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Андросова Д.В.
Одесская государственная музыкальная академия 

им, А.В.Неждановой

СОВРЕМЕННЫЕ МЕТОДЫ СТИЛЕВОГО ПОДХОДА К ЯВЛЕНИЯМ 
МУЗЫКАЛЬНОГО ТВОРЧЕСТВА И ИСПОЛНИТЕЛЬСТВА

Аннотация. В статье характеризуются принципиальные различия проявления стилевой техно
логии творчества в деятельности композиторов и исполнителей.

Ключевые слова: стилевой подход, фортепианное исполнительство, интонационная идея, сим
волизм.

Анотація. Андросова Д. Сучасні методи стильового підходу до явищ музичної творчості й вико
навства. У статті характеризуються принципові відмінності прояву стильової технології творчості в 
діяльності композиторів та виконавців.

Ключові слова: стильовий підхід, фортепіанне виконавство, інтонаційна ідея, символізм.

Annotation. Androsova D. Modern methods of the style approach to the phenomena of musical 
creativity and performing. In the article basic distinctions of display of style technology’ of creativity in activity 
of composers and performers are characterized.

Key words: the style approach, piano performing, intonational idea, symbolism

Постановка проблемы. Актуальность заявленной темы определена 
теоретическим ракурсом трактовки музыковедческой методологии: анали
тичность в направленности на различение достоинств музыкального испол
нения по 1) физической вещественности представляемого звучания, то есть 
по реальным эстетическим (чувственно данным) показателям как таковым, 
и по 2) ассоциируемой с данной вещественностью выразительных качеств, 
назовем их концептуально-символическими. Последним свойствен эсте
тизм, как идущее от абстракции установки на вещественность-признак, но 
не совокупную реалию инструментального вещества. Этот подход образуе
тся на пересечении музыковедческой компаративистики и герменевтическо
го принципа, который составляет на сегодня, с возрождением в предмете 
исследования духовной музыки как таковой, неизбежное дополнение вне- и 
над-эстетического порядка в аппарат музыкальной науки.

Объектом исследования выступает выразительность фортепианного 
исполнительства, предметом являются стилевые альтернативы, образуе
мые традиционным эстетизмом фортепиано как «заменителя оркестра» и 
концептуально-символическим слышанием клавирности этого инструмен
та, индексирующим строй вокальности, но не более того.

Анализ исследований и публикаций. Методологической основой 
работы считаем интонационный подход школы Б.Асафьева [1] в Украине, 
в варианте социокультурологического его среза в работах И.Котляревского 
[3] и Е.Марковой [5], а также в иконическом-богослужебном его прелом
лении в книге В.Мартынова [6]. Практическая ценность - пополнение ма-
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териалом курсов теории исполнительства в специальной музыкальной вы
сшей и средней школах.

Формулирование целей статьи. Цель работы - выделить в совоку
пности фортепианного исполнительства указанные две стилевые тенден
ции, соответственно, сконцентрированные 1) в классике пианизма Л.Бет
ховена, господствовавшего в эпоху романтизма и бывшего базисным ме
тодом в XX веке, и 2) заявленные символизмом А.Скрябина, придавшего 
«иллюзорной оркестральности» классического (и романтического!) форте
пиано дематериализующий его символический космизм. За этими проти
воположностями стоят оппозиции традиций немецкого и французского, 
театрализованного-симфонизировапного и салонного стилей, которые в 
России и Украине образовали академическую и аристократически- 
экспсриментальную сферы, из которых вторая яростно изживалась как ру
димент презираемой «салонности». Но в условиях неосимволистских - не- 
оготических тенденций поставангардного искусства, в контексте призна
ния педагогических принципов И.Филиппа, абсолютизировавших клавир- 
но-репетивную основу техники игры на фортепиано, возрождаются тради
ции салонного искусства и исполнительские приметы последнего в виде 
пианизма Ф.Шопена и др.

В контексте сказанною конкретные задачи работы таковы: 
1) системаз изировать сведения о пианистических принципах искусства 
Л.Бетховена и А.Скрябина как средоточиях альтернативных подходов к 
выразительности фортепианной игры, 2) выделить в «оркестральной кла- 
вирности» А.Скрябина признаки пианизма концептуально-символического 
порядка в соотнесении с актуальной интонационной идеей 2000-х годов.

Результаты исследования. Человечеству открыты два альтернатив
ных пути познания мира: обобщение чувственного опыта («позитивного» 
знания), создающее основания рационалистически-логическому подходу, - 
и приобщение к Высшему знанию внелогического порядка, открывающе
гося ищущему уму и Верующему сердцу. Понятийное мышление в рацио
налистической системе порождает эстетическое качество чувственно яв
ленной красоты, истоком и стимулом которой выступает высокая абстрак
ция Идеального, недоступного чувственному опыту, но постигаемого как 
Красота. Эта последняя - есть Красота Духовная, которая составляет де
тище религиозного видения мира, возобновленного из небытия в искусстве 
на пороге Новейшей истории. И хотя классический период музыкального 
искусства (а также литературы и изобразительных сфер!) совпадает с апо
геем развития европейского рационалистического принципа, все же куль
минационной точкой этого благодатного для творчества - и особенно для 
музыки - периода стал «век романтизма», 19-ый век, оказавшийся на грани 
рационалистической и «пострационалистической»-символистской культу
рных парадигм.
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Разочарование в фортепианном искусстве как «заменяющем ор
кестр» (что было безусловным достоинством и качеством вообще форте
пиано в ряду других клавиров!) демонстрирует К.Дебюсси, когда ставит в 
вину бетховенским Сонатам их «оркестральность» (!?), он видит в этих со
чинениях «переложения с оркестра» (что, впрочем, верно... Д. А.), им, по 
мнению К.Дебюсси, «не достает «третьей руки», то есть настоящей пиани- 
стичности» [6, с. 142].

Торжествующий Рацио в музыке - это оплот академизма, Венский 
классицизм. Антитезой последнему выступает символизм А.Скрябина. 
Художественно апробированное Венской школой фортепиано очевидно 
утверждалось в параллель оркестральности, а высшим проявлением фор
тепианной выразительности стала его способность «заменителя оркестра», 
то есть разноликой тембровой массы функционально организованных ор
кестровых групп.

Символизм же в фортепианном проявлении скрябиновского искусст- 
t за обращен был к альтернативам - нац-еркеезральной «грандиозности» и 

«дематериализованной утонченности». И если некоторое время назад ука
зание на «мистицизм» А.Скрябина звучало уничижительно и ставило под 
сомнение эстетически-художественное достоинство его творчества, то в 
современной религиозно-философской литературе читаем: «...мистицизм 
— основа мировосприятия, и без него ум впадает во тьму отвлеченности и 
ненужной философии...» [10, с.180]

Сопоставление текста А.Скрябина из «Поэмы экстаза», выполняю
щего функцию эпиграфа к Пятой сонате, с фразеологией сочинений Григо
рия Богослова или Дионисия Ариопагита, позволяет осознать общий исток 
идей-Откровений их творчества: «...Приди, невечерний свет! Приди, ис
тинная надежда всех стремящихся к спасению! Прииде, лежащих пробуж
дение! Прииде, мертвых воскресение!..» [10, с.195]

«Я к жизни призываю вас, скрытые стремленья!
Вы, утонувшие в темных глубинах
Духа творящего, вы, боязливые
Жизни зародыши, вам дерзновенье я приношу.» [10, с.91].
Направление символизма составило базисное качество модерна начала 

XX столетия, образовало «герметистскую» линию в период экспансии аван
гарда в 1910-1920-е и в 1950-1960-е годы, будучи отвергнуто «антироман- 
тистской» волной «новой молодежи» 20-х годов, - и с новой энергией восс
тановилось в профессиональной и популярной сфере в эпоху поставангарда, 
по Е.Марковой, в «неосимволистском» ключе «неоевропоцентризма» [5].

С именами символистов К.Дебюсси, А.Скрябина, фактически соот
носимого с ними «неоромантика» Ч.Айвза связаны наиболее радикальные 
открытия минувшего столетия [2]. К.Дебюсси и Ч.Айвза Р.Рети и ряд дру
гих авторов ставят в центре генеральных стилевых преобразований музыки 
XX века [7], тогда как глубинность воздействия А.Скрябина на мировую
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музыку и мировой авангард определен его воздействием на О.Мессиана - 
«отца авангарда 50-х - 60-х годов».

Только в связи с творчеством А.Скрябина осознается высказывание 
Г.Эймерта - «корни мирового авангарда в России» [И]. И в этом плане 
символично приглашение на выставку в Брюсселе в 1958 году, куда съеха
лись звезды мировой элиты авангарда, включая Дж.Кейджа, П.Шеффера, 
М.Кагеля, Л.Берио, А.Пуссера и др. - М.Скрябиной, дочери творца «Про
метея» и «Предварительного действа» Мистерии [11, с. 57].

С символизмом связаны «планетарные» и «космические» музыкаль
ные акции прошедшего века. К «планетарным» относим «Предварительное 
действо» А.Скрябина и «Вселенскую симфонию» Ч.Айвза, обе 1915 года, 
обе постановочно принципиально неосуществимы. «Космизм» музыкаль
ных акций заложен в скрябиновской идее Мистерии - и в продолжениях ее 
русскими и другими композиторами. В.Холопова, обобщая характеристику 
названного музыкального «космизма», непосредственно ссылается на 
А.Белого как идеолога и теоретика символизма, а также на «футуриста» 
В.Хлебникова, сама идея творчества которого («Будущее...») иначе, чем в 
символической подаче не могла реализоваться [9, с 38-39].

Вывод высокоталантливой исследовательницы феномена музыки, в 
том числе на этапе проявления его в XX в., таков: «Стремление к космиз
му, божественности, предельности и запредельности в музыке, поэзии и в 
других искусствах породило то направление в русской культуре первых 
десятилетий XX в., которое И.Вышнеградский назвал «Сверхискусство». И 
ведомо оно было музыкой - это созвездие мистерий А.Скрябина, 
И.Вышнеградского и И.Обухова» [9, с.39]. Совершенно в духе символист
ского отождествления искусства и религии выстроена И.Вышнеградским 
концепция «нового искусства»: «Новое искусство станет новой Религией, 
новым откровением, а исполнение - новой Литургией, и новое искусство 
превратится в Сверхискусство...» [9, с.40].

Единственной завершенной автором и поставленной оказалась - ми
стерия И.Вышнеградского «День бытия» (1916 - 1939 написана, 1978 пос
тавлена). Музыкальный «космизм» оказался продолженным О.Мессианом 
(«Турангалила»), другом И.Вышнеградского. Все названные авторы обра
щались к фортепиано - но отнюдь не в качестве «заменителя оркестра», 
ибо и этот последний (оркестр) неадекватен был в массе представительст
вовать непостижимое величие Космоса. «Малые мистерии» И.Вышне
градского, составившие основу композиции «Хореографический акт», на
писаны, в ее музыкально-звуковой части, для чтецов, ударных и фортепиа
но. Ясно, что фортепианная «совокупность» в массе бессильна «заместить» 
большой оркестр, как и чрезвычайно большой оркестр неспособен пред
ставить musica mundana. Фортепианный ансамбль символизирует надлич
ностный, «надсолистский» принцип выражения, в тембральности предста
вляя специфику своих тембров-регистров в их сосредоточенности на нред-
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ставительстве своей специфики и в абстрагироваттности от органно- 
оркестральных ассоциаций («новая литургийность» внецерковного и вне- 
художественного толка!?).

Заметим, для советской культуры все три названных В. Холоповой 
создателя «русского космизма в музыке» были закрыты для познания- 
признания: абсолютно недоступным по политическим мотивам было твор
чество И. Вышнеградского и Н.Обухова, по эстетико-идеологическим ли
ниям непризнаваемой была символистская ипостась А.Скрябина. Фактиче
ски все в наследии автора «Прометея», что создавалась «после Четвертой 
сонаты», было табуировано. Хотя символистские моменты были неизбеж
ны в творчестве авторов, рассматривавшихся под знаком социалистическо
го реализма. И эти наблюдения обобщены в работе А.Лосева «Символ и 
реалистическое искусство...» [4].

Символизм в произведениях А.Скрябина, как и других авторов, при
числяемых к символизму, обнаруживается в избыточности смысловой на
грузки - касательно образов-абстракций, среди которых особое место при
надлежит идее «экстатического», запечатлевающей некоторые существен
ные стороны духовной музыки, но представленная у данного автора в кон
тексте внецерковном и тем более внеконфессиональном, что создает мно
гозначную недосказанность символа («знак с бесконечным рядом значе
ний...» по А.Лосеву [4]).

Скрябиновская экстатика имеет свою проекцию на трактовку выра
зительности фортепиано. Напоминаем, что из-за травмы правой руки после 
попытки играть «глубоким» звуком композитор-пианист на всю жизнь 
чувствовал опасность «неренагрузки» правой руки. Соответственно, для 
него естественной была опорность левой руки, что чрезвычайно расходи
лось с «праворучными» традициями русской пианистической школы и что 
естественно сближало А.Скрябина с «клавиризмом» пианистических тра
диций Франции и отчасти Ф.Шопена. Не забываем, что хроматические га
ммы Ф.Шопен «играл чаще всего тремя последними пальцами».

Восприемник шопеновской педагогики и стиля игры - К.Микули, 
воспитавший корифеев шопеновской фортепианной школы А.Михалов- 
ского, М.Розенталя, П.Кочальского, младших современников А.Скрябина. 
Сам К.Микули был известен в России - но не принимался окружением 
А.Рубинштейна и кучкистов: для польского мастера существовали три по
читаемых имени - И.С.Баха, В.Моцарта и Ф.Шопена [5, с.403]. Он не же
лал знать ни Р.Вагнера, ни И.Брамса, из которых первый составил предмет 
уважения Петербургской школы, а второй — Московской во главе с 
П.Чайковским. Этот экскурс в шопеновский стиль игры существен в связи с 
«шопенизмами» в игре А.Скрябина - и в связи с тем, что салонная деликат
ность звукоизвлечения была расценена им самим как «недостаток», отчего и 
была осуществлена его неудачная попытка заиграть «по-сафоновски», то
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есть в стиле «силового», так назваемого «русского», а по истокам — листовс- 
кого, пианизма, представителем которого был В.Сафонов.

В результате - воспоминания М.Пресмана, который в целом уничи
жительно высказывался о пианизме великого композитора-пианиста: «Не 
обладая от природы крупными виртуозно-пианистическими данными...» 
[8, с.34]. Но ведь была и другая позиция - Н.Зверева, опытного педагога и 
прекрасного пианиста, который ценил пианистический талант А.Скрябина 
выше композиторского, — хотя этот последний, как самоочевидный, не об
суждался [8, с.32-33]. Известен громадный успех Скрябина в Париже в 
1905 г., где его пианизм оценен как «блестящий» [8, с.228], а также после
дующие триумфальные выступления, как за границей, так и в крупнейших 
городах России.

Это был пианизм «полетный», использовавший «вторую клавиату
ру», то есть игру на приподнятой кисти, что идет от староклавирной тра
диции мелизматической игры. Но С.Михайлов справедливо усматривает в 
этих признаках - национальные традиции. А глубинный аспект этой тра
диции — поднят в трудах Б.Яворского, большого энтузиаста национальных 
русских корней фортепианного наследия А.Скрябина [8, с. 65].

Символизм фортепиано у А.Скрябина, таким образом, обнаруживае
тся по следующим показателям:

1)в атрадиционалистских «инверсиях праворучной игры» в пользу 
«рассредоточенной» фактуры (ср. «рассредоточенный тематизм» в харак
теристике плотности семантической нагрузки авангардной музыки XX ве
ка), в основном, трехстрочной по нотной записи (иллюзорная «трехруч- 
ность» исполнительских усилий), что принципиально отлично от quasi- 
оркестральной плотности фактуры листовской традиции;

2) в обращенности к традициям салонного исполнительства, проти
востоявшего театрализованности постлистовской эстрады и концентриро
вавшего принципиальную «недосказанность», некоторую «зашифрован- 
ность» выражения, восходившую генетически к духовным стимулам этого 
рода искусства, взращенного в условиях культа Православной Галлии пер
вохристианских времен;

3)в категорическом неприятии «звукового натурализма» представ
ления образа величия и т. п. посредством динамического «нажима» игры 
forte (Ф.Шопен, бывший источником скрябиновской стилистики, не выно
сил «избыточно громкого звучания фортепиано, называл его тявканьем 
пса»), - отсюда принципиальный символизм эффектов скрябиновской 
«высшей грандиозности».

Данная характеристика пианизма А.Скрябина. как одного из после
довательных пролонгаторов символистского метода в инструментальном 
творчестве (ибо для К.Дебюсси это последнее реализовывалось, по клас
сификациям, прежде всего, французских музыковедов как «импрессио
низм») выстроена для построения рабочей гипотезы символистского прин-
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ципа использования инструментализма. Символизм в вокальной музыке 
обнаруживается - проще и органичнее -через опору на символистскую по
эзию, которая риторикой надобыденного и внетеатральной патетикой про
изнесения текста «отгораживалась» от оперной типологии вокализации.

Итак, символистским принципом использования инструментализма 
(и вокала) в XX столетии является смысловая «сверхзадача» в трактовке 
тембральной «вещественности» инструментов (и голосов), коль скоро в 
выразительном плане их семантика избыточна и в массивности-плотности 
несоотносима с семантическими выходами их как носителей знаковой на
грузки (ср. в этом плане с определением А.Лосевым символа как «знака с 
бесконечным рядом значений», либо с «символизмом» как основой смысла 
духовной музыки).

«Антисимволизм» в трактовке средств выразительности, инструмен
тальных в первую очередь, обнаруживается в полюсах «подражания- 
изобразительности» конкретике звуковых проявлений через музыкальную 
тонкость либо в «авыразительности» заявляемых тембров, которые озна
чают самих себя. «Антисимволизм» в подобной формулировке приложим 
к характеристике как традиционалистской, так и авангардной музыки раз
ной стилевой направленности, хотя противостояние этих последних сим
волистскому принципу как таковому является относительным: историчес
кий генезис музыки в ритуально-религиозных актах определяет всеприсут- 
ствие музыкального символизма в музыкальном творчестве. То, что мы 
выделяем как специально символистский принцип, есть констатация инте
нсивное™ проявления во внецерковиом искусстве того, что составляет его 
органику в духовной сфере («подражание ангелопению» - неслышимому^ 
ненаблюдаемому...).

Символистская нагрузка высока в футуристическом искусстве - не
смотря на откровенно светский характер направления, которое, тем не ме
нее, апеллирует к «вере» - как компоненту представлений о «выразитель
ности Будущего». Футуризм Э.Вареза является хрестоматийной даннос
тью, хотя, по словам его супруги и единомышленника в творчестве, «от 
этого ненавистного ярлыка он всячески открещивался» [11, с.77]. Однако, 
по словам той же Л.Варез, «он (Э.Варез - Д. А.) постоянно мыслил в том 
же направлении, что и футуристы». И добавляла: «он восторженно разде
лял многие из постулатов Ф.Т.Маринетти, провозглашенных в его работе 
«Футуризм»...» [ 11 ].

Открытия Э.Вареза в области «монотебрального» оркестра очевид
ны, хотя в теоретическом плане недостаточно осознанны и классифициро
ваны. Главное, что следует выделить в классике его стилевого открытия 
(«Интегралы» для 11 духовых и ударных, «Ионизация» для ударных и си
рены, др.) - это избыточность обозначающего в программе по отношению 
к звуковой вещественности как таковой. Соответственно, у Э.Вареза мы не 
находим звучностей «ударно» трактуемого фортепиано - последнее слиш-
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ком конкретно и бытово обращает нас к повседневности джазовых ассоци
аций. Э. Вареза как раз и роднит со А.Скрябиным (и заодно и с прямыми 
последователями его - И.Вышнеградским и О.Мессианом, П.Булезом как 
воспитанником О.Мессиана) игнорирование джазовости как музыки бы
тия-быта, при том что у К.Дебюсси, у одного из истоков скрябиновского 
искусства, мы находим ссылки на джазовые звучности. Но все же симво
листские слагаемые творчества Э.Вареза генерируются его футуристичес
кими утопиями, тогда как А.Скрябина - И.Вышнеградского - О.Мессиана 
интересовали мистериальные действа, утопичность реализации которых не 
соотносима с утопией представлений о будущем футуристов.

В музыке И.Вышнеградского и О.Мессиана фортепиано занимает 
специальное место - «не солирующего солиста», в фактуре представляя 
звонно-пассажный «репетивный» (по И.Филиппу!) комплекс «надсубъек
тивного» смысла и одновременно лишенный предметной объектности, зая
вляя славильную звонность, что не есть ни «выражение», ни «изображе
ние» по традиционным меркам, но абстракция Торжества. В этом - симво
лизм фортепианных звучаний у данных авторов, сочетающих чембально- 
цимбальный колорит не ради театрального воспроизведения «голосов и 
лиц», но ради внесения экстазности в гимническую абстракцию компози
ций. В этом же направлении выстроен пианистический запас минималис
тов - от Ф.Ржевского до Т.Райли и С.Райха. Современный чембально- 
фортепианный «перебор» образует смысл пианистических композиций 
этих двух последних, Т.Райли и С.Райха, требующих от пианиста особого 
рода свободы кистевых движений, исключающих игру «тяжелой» рукой и 
органично включающих эффекты «второй клавиатуры» в духе клавесин
ных композиций и моторики «флейтовых» фортепиано.

Выводы и перспективы дальнейших исследований. Обобщая ска
занное. отмечаем:

1) исключительную значимость для музыки XX века символистско
го «образа мира», при том, что символизм как доминирующее в ряду иных 
направление локализовано искусством начала столетия, но составив реаль
ную почву для всех атрадиционалистских направлений художественной 
сферы прошедшего вока, в том числе одного из наиболее последовательно- 
радикального - футуризм;

2) символистский принцип понимания творчества оказался в оппо
зиции реалистически-натуралистическому подходу, что идеологически од
нозначно зафиксировала советская доктрина категорического неприятия 
символизма при том, что «продолжения» последнего в экспрессионизме и 
примитивизме в тех или иных тонах трактовались как более «гуманистиче
ские», что совершенно справедливо в сравнении с Одухотворенностью си
мволизма;

3) символизм как направление инструментального творчества, наи
более последовательно реализованного в искусстве А.Скрябина, компози-
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тора и исполнителя, обнаруживает свою очевидную проекцию на фортепи
анную стилистику, «снимая» стереотип пианистической классики «оркест- 
ральности» выражения - в пользу «клавирной простоты» клавесинно
органной выразительности звучания фортепиано, даваемого не изобрази
тельно-подражательно, но «индексионно», с помощью «значимых призна
ков» (преломление «террасной динамики» старых клавиров в соотношении 
эффектов «высшей утонченности - высшей грандиозности», например, у 
А. Скрябина);

4) футуристическая версия проявления «атрадиционного («нескря- 
биновского»!) фортепиано, имеющая место в творчестве Э.Вареза, культи
вирует, помимо «натуральности ударного комплекса», присущего форте
пиано в параллель к его джазовой трактовке, символику представительства 
им инструментализма «музыкальной цивилизации в целом, при том что 
эпицентром последней справедливо обозначена «фортепианная кантилеп- 
ность», тогда как именно последней, устами Ф. Бузони, отказано в реаль
ности выразительного бытия;

5) символизм фактурного выражения фортепианной звучности в му
зыке скрябиновской традиции (И.Вышнеградский - О.Мессиан - П.Булез), 
а также независимо от них утверждающихся минималистов (Ф.Ржевский - 
Т. Райли - С.Райх) обнаруживается в специальной звуковой абстракции ре- 
петивности-репетитивности, в которой теряет смысл оппозиция право- и 
леворучной игры, поскольку мелизматика клавирной-клавесинной тради
ции, моторика «легких» фортепиано и совокупная «чембальная» репетив- 
ность выводят па славилыю-звонную однообразность-экстазность пользо
вания фортепианными регистрами и необарочной динамикой пространст
венных эффектов.
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ПРОБЛЕМИ ТЕОРІЇ ТА МЕТОДОЛОГІЇ ДИЗАЙНУ

Анотація. В. статті розглядається оизанч як феномен художньої культури. Аналізуються ак
туальні проблеми теорії та методології ОтаНІну Особлива увага приділяється рефлексивним системам 
дизайну.
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Постановка проблеми та аналіз досліджень. Якщо йдеться про 
спадщину теоретичної діяльності з контексті дизайнерських практик, то, 
звичайно, ми потрапляємо у ситуацію більш складну, ніж уже достатньо 
визначений контекст міркувань про культуру та художню культуру зокре
ма. Дизайн є однією-з диференційних практик, яка не є тотожною мистецт
ву або художній культурі, і яка розуміється досить по-різному.

Усі роботи, які присвячені дизайну в тій чи іншій мірі є інтерпрета- 
тивними, тобто вони намагаються інтерпретувати поняття «індустріальний 
дизайн» у контексті сучасних культурних практик. Цікаво, що поняття «ін
дустріальний дизайн» виникає досить пізно - у 30-ті роки XX століття. По
тім воно втрачає означуване слово й вживається просто поняття «дизайн». 
Дизайн як сфера художньої діяльності до сих пір потребує свого визначен
ня. До нині точаться розмови навколо того, що таке дизайн і коли він ви
ник? Техноцентристська гілка визначення дизайну походить від стилю мо
дерн [1] Універсалістська пов’язує феномен дизайну з речовим опосеред
куванням відносин людини [2]

Така ж ситуація складається приблизно з терміном «естетика», який 
ввів Баумгартен, адже зараз усі говорять про естетику в античності, серед
ньовіччі та ін. часи. Тобто, якщо визначати рефлексиьні системи дизайну, 
слід, передусім визначитися в якому контексті (техноцентристському чи 
універсалістському) розуміється дизайн як феномен художньої культури.

Роботу виконано у конгексті програм НДР Київського інституту реклами.
Формування цілей статті. Ми не можемо зараз розв’язати усі про

блеми теорії дизайну. Наше завдання є достатньо скромним, воно полягає 
в з ому, щоб на підставі різних дефініцій виробити своє розуміння дизайну, 
а потім спроектувати його на культурно-історичну спадщину. Більше того, 
ми не займаємося ітланентною теорією дизайну, тобто теорією його внут
рішнього простору, а намагаємось побачити його межі, його проекцію на 
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художню культуру XX століття, як і, навпаки, проекцію цієї культури на 
контекст дизайнерської рефлексії.

Тут уже виникає досить цікава проблема: «Що ж почалося раніше 
проекція дизайнерських проблем, а саме іманентних проблем, які виникли 
як спроба осмислити практику дизайну, в контекст мистецтва, або, навпа
ки?» Останній шлях є не лише пріоритетним, а й первинним. Можна стве
рджувати, що дизайн, як теоретична рефлексія, як диференційна практика 
виникає досить пізно, але як загальний дизайн, вбачання його в просторі 
культури, саме естетика речі виникає з розвитком «конструктивно- 
будівничої діяльності» людини [3].

Проблема полягає в тому, щоб намагатися створити концептуальне 
поле розуміння поняття «дизайн», описати його у ссрері культурологічної, 
естетичної рефлексії і на підставі всіх рефлексивних визначень спробувати 
знайти особливість дизайну як культурної практики.

Результати дослідження. По-перше ми можемо відштовхнутися від 
типології рефлексії, або рефлексивного аналізу, яка визначена, як певний 
метод архітектури в роботі Юрія Легенького, де рефлексія розглядається 
як певна низка вбачань та осмислювання реалій культури [4]. Цс рефлексія 
із сепедини практики, коли той, хто пише про щось, не дуже цікавиться а 
як цим займаються інші Він описує свій метод, його метод є надзвичайно 
важливим і самодостатнім. Можна сказати, що це певна особистісна міфо
логія. яка взагалі характерна для мистецтва і яка говорить про те, ідо той, 
хто намагається рефлектувати із середини творчості, не намаггіється вийти 
на метарівень, а займається саме іманентними проблемами творчості. Бі
льше того, своєї власної творчості. Це нульовий ступінь рефлексії і це сту
пінь саме творчо-продукуючий, мистецький, що дуже важливо зазначити. 
Над цим рівнем нашаровується рефлексія над практикою.

Це вже діяльність мистецтвознавців, філософів, культурологів, які 
починають порівнювати системи різних авторів, визначати метакультурні, 
іманентні проблеми дизайну, структурувати «внутрішні» і «зовнішні» про
блеми, намагаючись побачити, чим же відрізняється одна теорія від іншої. 
Цей пласт питань є достатньо проблематичним у теорії дизайну, бо дизайн 
XX століття ще не витворив мстакультурної проблематики, залишається на 
рівні міфів.

Якщо згадати книгу Вячеслава Глазичева «Про дизайн» та її переви
дання у 2006 році, то майже через 40 років цей автор з сумом констатує, 
що дизайн залишається певним міфом XX століття. Може деміфологізація 
й відбудеться, адже вона вже відбувається у XXI столітті. Варто прислуха
тись до цього досить толерантного і ретельного вченого, бо його робота є 
однією із фундаментальних праць з теорії дизайну.

Потім, коли ми побачили вертикаль рефлексії - «з середини» і «над 
практикою», виникає ще один вектор, коли йдеться про рефлексію «в себе» 
і «рефлексію в інше» [4]. Рефлексія в себе пов'язана з екзистенційною 
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проблематикою, коли автор у книзі про дизайн через пін століття бере і ри 
бить нотатки, робить вставки, усвідомлює розвиток своєї думки. Це є пек 
на екзистенційна проблематика дизайну, де й авгор уже змінився, й сни 
змінився, дизайн змінився, а рефлектуючий (Вячеслав Глазичев, напри 
клад) намагається відчути ці зміни. І це може бути рефлексія в інше, коли 
дизайн свідомо удосконалюється, розтлядається як інобуття або як іншії 
буття в контексті інших практик культури - архітектури, декоративно 
прикладного мистецтва та ін. (так побудована книга «Історія дизайну» 
Юрія Легенького або робота «Дизайн» Галини Доли [2; 5]). Йдеться про те, 
що дизайн вбачається в контексті всіх артефактів культури, які ще не на 
були легітимізації як дизайнерські практики - це енвайромепт, перфомеш 
хепенінг, психоделічний дизайн, дизайн мас-медіа та ін

Тобто вся мозаїчна суміш постмодерної культури в певній мірі । < 
дизайн як усталеність «копструктивпо-будівничої діяльності», яка ще не 
визначила свої образні та культурні артефакти. Ця синтагматична розгорг- 
ка рефлексії говорить про те, що ми можемо в певній мірі структурувати 
інформацію щодо осмислення дизайну за цими координатами. Наше за 
вдання не ставати на бік тієї чи іншої концепції, а створити мстаконцсп- 
цію, яка б намагалася усвідомити цілісність дизайну в нажіоиалвїіих, іігіер- 
культурних, інісрмодальних означуваних, які пов’язуються з творчими на- 
працюваннями, що характеризують певну школу дизайну.

Спробуємо охарактеризувати дизайн як рефлексивну діяльність у 
контексті визначених рефлективних парадигм. Іманентні та іманентистські 
теорії дизайну — це спадщина, яка говорить про свідомість або самосвідо
мість дизайнера-митця. Іманентні теорії належать дизайнеру-митцю. який 
починає братись за ручку і починає щось писати. Іманентистські теорії 
може створити й філософракультуролог, який намагається мислити саме 
так, як дизайнер-практик. Зараз існує безліч літератури саме такого плану, 
де описується техноцснтристська, або формотворча, об’ємно-просторова 
моделі дизайну Наприклад, Вячеслав Глазичев так і залишився в межах 
традицій іманснтистської о дизайну, хоча за фахом є архітектором і філо
софом. Він тяжіє до іманентних вимірів дизайну і не виходить па рівень аін 
естетичних ,ані філософських узагальнень дизайну. Якщо говорити про 
книгу з дизайну, яка була видана у 1970 році, а перевидана у 2006 пощ, то, 
зрозуміло, що за ці роки відбулась певна трансформація концепцій дизай
ну. Про це свідчать ремарки, які він розкидав по своїй книжці.

Вячеслав Глазичев аналізує дизайн як сферу масової культури, як 
ціннісно означену сферу споживання. Звичайно, - це вузько, і він близький 
у цьому своєму визначенні до Ролана Барта, який визначає моду як примх
ливе, досить мінливе і несподіване явище [6]. Так само визначає моду й 
Жан Бодрійяр, але всі ці визначення належать саме масовій культурі [7]. 
Мода в Єгипті існувала протягом 4000 років і майже не змінювалася. Ди
зайн в Єгипті, Китаї теж майже не змінювався. Тобто ми не можемо дева- 
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it пуши и ці великі парадигми дизайну і розмаїття поняття дизайну взагалі, 
чини описує В. Глазичев як категорію масової культури. Вона (масова ку- 
II. іуріі] є виміром дизайну, але не є його верхівкою, не є завершенням ку- 
а. і у рної творчості, а « лише ознакою побуту.

1 Іам хотілось би структурувати рефлексивні системи дизайну за типо- 
иііі и ю дизайнерського методу, якщо його можна означити як чотиривекто- 
ріі у і іруктуру. Спробуємо охарактеризувати дослідників дизайну XX ст. за 
(ікмії ознаками, а потім повернемося до доробку кожного з них і спробуємо 
пп їм нього відтворити певний персональний рефлективний концепт у вимі
рі НІЖНОЇ із рефлективних систем дизайну як певної цілісності.

Якщо йдеться про іманентний дизайн, тобто про міркування дизай
ні ріг практиків, то до цього більш схильні такі автори: Філіпп Ешфорд, 
Ьі іо Ііонті, Томас Мальдонадо, навіть Джон Ґлоаг [8; 9; 10]. Іманентні те- 

нрп дизайну свідчать про те, що автори є дизайнерами або настільки вжи- 
и.ііііп.ся з матеріал, шо не від’єднують себе від нього. Якщо говорити про 
■ і ні цннський» дизайн, який існував на території колишнього СРСР, то це 
пік і юслідники. Карл Кантор. Юрій Соловков, Володимир Аронов, а та
кож йновій Фогсль, - український мистецтвознавець, який написав прек- 
ртт’у роботу про Василя Срмилова [11]. Ми можемо в межах іманентного 
>іи пінну визначити ще багато імен, але цс буде нескінченність. В. Глазичсв 
і<п і ін «Ми за кожним іменем бачимо напрямок».

Ми й спробуємо далі за визначеною типологією аналізувати пі на
прямки. Якщо говорити про мистецтвознавчу ^рфітсксію над практикою, 
не має бути людина яка обізнана в практиці дизайну, більше того, здатна 
її щівнювати теорії, концепти, формотворчі стратегії та ін., знати стильові 
ї ї жанрові ознаки і вміти їх класифікувати. Робота Вячеслава Глазичева і є 
оригінальним свідком рефлексії над практикою дизайну. З одного боку, він 
ишагається узагальнити дизайн, визначити його означувані, але всі його 
шпаки залишаються в іманентній традиції або у сфері діяльності і практи
ки цизайну, яе піднімаються до рівня культури, навіть до філософських ви
ні ічснь культури, речі, людини.

Ьіожна стверджувати, що саме Дмитро Аркіи написав першу моног
рафію з дизайну в колишньому Радянському Союзі у 1932 році (хоча Вяче- 
і пак Глазичев чомусь приписує першість у цьому проекті собі) «Мистецт
во побутової речі», в якій він намагається під кутом певного ідеологічного 
інітикуму визначити дизайн як створення речового світу, робить це доста- 
ліьо толерантно ще в ті часи [12]. Мистецтвознавцями дизайн був презен- 
іонаний дуже різнопланово. Так, до нього тяжіють той же Карл Кантор, 
хоча й він залишається цілком у лоні іманентистської традиції, Юрій Со- 
юнйов, Григорій Щедровицький, який створює парадигму системно- 
діяльнісного дизайну, теорію ділових iron [16]. Навіть до нього тяжіє Єв
геній Розенблюм, який як автор і як дизайнер намагається створити конце- 
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ГГЦІТО «художнього проектування» в дизайні. Проте він є вже більше мета- 
культурним медіумом, який відштовхується від іманснтистської традиції.

Якщо йдеться про рефлексію в себе, або іманентистський план реф
лексивної екзистенції, коли дизайнер рефлектує в себе, проектує в свій ре
флективний досвід інші доробки рефлективних систем (творів архітектури, 
малярства та ін.) і намагається їх апарат інтерпретувати в контексті дизай
нерської творчості, цс є достатньо мало визначеним у дизайні. Дизайн і до
сі хворіє або універсалізмом, або утилітаризмом, функціоналізмом. Тобто 
такі категорії як «архітектоніка», «об’ємно-просторова композиція» і 
«композиція» взагалі, є свідком такої рефлексії постфактум. Тобто весь цей 
Доробок концептуального проективізму, який падає дизайну єдність з ін
шими видами мистецтв, є певна рефлексія «в себе», коли рефлектуюча 
особистість намагається залучити до своїх міркувань доробок інших сфер 
Художньої практики.

Цс може бути і рефлексія «в себе» як особистий світ екзистенції, ко
ли дизайнер персоніфікує інформацію та репрезентує її як дизайнерський 
світ. Більше того, ця рефлексія «в себе» зондує його підсвідомість і «вики
дає» звідти досить цікаві й несподівані імплікації. Ми вже говорили, що 
Цікаві метаморфози саме в цій рефлексійній системі можна побачити в но
вому виданні книги В. Глазичсва «Дизайн як він є».

«Рефлексія в інше» має об’єктивістський і суб’єктивістський виміри. 
Це є досвід проективного надбання мистецьких практик, коли дизайнер 
намагається свою проблему визначити на обріях концептуальних ознак 
інших мистецьких практик жанрів або видів мистецтв. Це досить цікава 
Парадигма, парадигма іншого буття або інобуття дизайну. Якщо йдеться 
про тс, що дизайн проектує свою універсальність і здібності речового опо
середкування в динаміку брендингу, формування флепі-іміджів, психоде- 
лічних технологій мас-медіа, лендформні реалії архітектури, то цс вже 
«рефлексія в інше». Так, сучасна архітектура XXI ст. дуже нагадує дизай
нерські ансамблі й інсталяції, а парадигма так званої «нелінійної архітек
тури» свідчить, що ці об’єкти не є архітектурою в традиційному сенсі цьо
го розуміння, а є саме дизайнерськими об’єктами. Так, дизайн шукає свої 
визначення в межах складної мозаїчної структури постмодерних практик і 
намагається описати себе на перетині рефлексій художньої культури.

Ми бачимо, наприклад, як поняття «бренд» дуже швидко переходить 
в царину дизайну і бачимо, як вся спадщина дизайнерської реальності по
чинає буквально проектуватися па весь мистецький світ. Це призводить до 
того, що цей калейдоскоп ще не визначених мистецьких практик нами ро
зуміється в царині дизайну. Тобто є наявною певна дсконструкція як реду
кція до речовинності всіх інших реалій культури. Наявним є й електорат, 
який задіяний у цьому конструктивно-тектонічному полі, але зовсім не на
явним є те, що це за феномен культури. Ми згідні називати його «дизай
ном», але говоримо, що це дизайн графічний, психоделічний, дизайн мас- 
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медіа, дизайн архітектурний та ін. Тобто ми бачимо, як розмивається поле 
концепту «дизайн».

Дизайн - це не просто складна реальність, і не просто драматична 
дилема художньої культури XX століття. Це та реальність, яка потребує 
подвійних метаморфоз - проектування проблемного поля дизайну на всю 
художню культуру і вбачання всіх проблем художньої культури в царині 
саме дизайнерських проблем. На перетині цих двох метаморфоз та проек
тивних потенцій і виникає саме той проективний дизайн як прямий та зво
ротний зв'язок, як мета дизайн, або мегадизайн, тотальний дизайн, за Тома
сом Мальдонадо, який дає нам розуміння про тс, шо такс дизайн як такий.

Герберт Рід - теоретик дизайну, який вперше випустив книгу «Мис
тецтво і промисловість» в 1934 р., четверте видання вийшло у 1956 р. - це 
саме той дослідник, який залишається в межах іманентної моделі рефлексії 
дизайну. Важливо, то він пише дійсно про проблеми формоутворення в 
дизайні, має розуміння дизайну саме в тому вимірі, щоб піднести чинне 

j виробництво до естетичних стандартів ремесла, створити нові естетичні 
j стандарти для нового виду виробництва. Таким чином, ми бачимо, що за- 
5 лишається диспозиція «ремесло машина», яка була загострена в концеп- 
2 діях Джона Рьоскіна та Уїльяма Морріса [13]. Якщо Джон Рьоскіп катего- 
") рично заперечив машину як естетичний об’єкт, то Уїльям Морріс ставить- 

ся до неї більш толерантно. Тут вже помічається певна трансформація ма
шинного виробництва в контексті ретроархаїзуючого відтворення машин
ного виробництва як ремесла.

Відомо, що Герберт Рід був людиною, яка розглядала систему ди
зайну як умовну реальність і здійснила намір зрозуміти певне формальне 
ціле цієї системи. Тобто цей вимушений формалізм був аналогом абстрак
тного розуміння дизайну. Герберт Рід пише: «Моє переконання полягає в 
тому, що утилітарне мистецтво - об’єкт, який виконується передусім для 
використання, - сприймається естетичним почуттям як абстрактне мистец
тво» [Цит. за 14, с. 44-45]. Предмет як такий, йою загальна естетика, утилі
тарний аспект і абстрактне мистецтво, - дизайн стає «магічною мовою» 
нової речовинності. Це й не дивно, бо це спалах індустріалізму. Герберт 
Рід намагається поєднати абстрактне мистецтво, яке позбувається предме
тності у Казимира Малевича, і функціональність речі. Поєднання 
нез’єднуваного - от іцо важливе у цьому дизайні.

Цей дизайн є романтичним як модифікація модернізму та раннього 
модерну, який виникає в ретроархаїзуючих традиціях. Художник, який 
зветься дизайнером, вирішує пропорцію поєднання «абстрактного» і «фун
кціонального», за якою він вбачає закони симетрії, функціональні форми 
предмета та ін. Ми бачимо явну сцієнтистську традицію, за якою мистецт
во розглядається під кутЬм зору вимірювальних інструментів, тобто про
порції, симетрії, асиметрії, композиції тощо. Цікаво, що функціональні ви-



міри стають звичайним елементом вимірювання у кількісному естетично
му образі дизайну, інформаційній естетиці дизайну в цілому.

Цікаво, що Вячеслав Глазичев у нотатках до перевидання книги в 
2006 р. питне: «Пізніше, коли писав “Організацію архітектурного проекту
вання” (1977), питання про роль інженера і тип інженерного мислення при- 
йшлося розглянути глибше та докладніше. Всю другу половину XIX ст., 
коли архітектурні зразки були зібрані в численних альбомах, грамотне ви
користання таких збірників шаблонів було однаково доступно випускни
кам Академії мистецтв і випускникам інституту цивільних інженерів, як
що ті мали скільки-небудь розвинуте почуття міри. Дуже схожий процес 
розгортається піші, коли комп’ютерні програми дають можливість будува
ти достатньо грамотно (але не більше) проектні схеми при будь-якому типі 
освіти або навіть без формальної освіти зовсім» [14, с. 46].

Ця ремарка є досить характерною. Автор говорить, що сама освіта як 
академічний канон навчання дизайну була неможлива. По-перше, вона бу
ла неможлива тому, бо її ще не існувало. Згадаємо Габріель Шанель. Валь
тера Гропіуса та ін. Усі дизайнери приходили з архітектури, зі швейного 
виробництва, техніки Часто інженери та технологи ставали дизайнерами, 
створювали нову сферу діяльност' Цей «протодизайн» як дохудожня да- 
ність його мистецьких практик існує й зараз. Більш того, він є досить агре
сивною течією редукції образу до функції.

Так, розгортається образ дизайну як певна функціональна міфологія, 
типологія іманентного вбачання абстрактного, безпредметного неутилітар- 
ного всесвіту, який потім починає утилізуватися та занурюватися у світ 
промисловості. Це певний пух від загального до особливого. Цей просвіт
ницький платонізм цікавий як спосіб європейського образу дизайну та уяв
лення дизайну як реальності культури.

Джон Ґлоаґ у 1934 р. говорить про тс, що дизайн має певну естетич
ну реальність, яка характеризує реальність формоутворення «Коли я кажу 
про дизайн, я думаю не про зовнішній орнамент або чисту декорацію. В 
цьому питанні багато треба поліпшити, і з художньої точки зору все це 
надзвичайне суттєво, але «дизайн» подібного роду не впливає практично 
на утилітарність предмета. Я маю на увазі дизайн форми, конструкції і ма
теріалу, направлений на те, щоб дати споживачу максимально можливі 
зручності, задоволення від споглядання і дотику до предмета» [Цит. за 14, 
с. 50]. Це й є декор у філософському розумінні.

Дизайн може бути суттєвим засобом стимуляції продажу речей. Так 
вважав Джон Глоаг. Він формулює досить цікаву парадигму — «тренована 
уява», тобто те, що в проектуванні образної майстерності виникає як уяв
лення цілісності, певного автотренінгу. Джон Ґлоат говорить про те, що 
дизайн має бути певною декорацією, тобто такою реальністю, яка характе
ризує реальність формоутворення як розгорнутої мізансцени. «Цікаво, що 
Джон Ґлоаґ точно повторив суть формули, яка лягла в основу білля про
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створення Королівської академії мистецтв у 1768 р», - пише Вячеслав 
1 лазичсв [14, с. 51] Так, іманснтизм і традиціоналізм поєднуються. Таке 
поєднання функціоналізму й естетизму є в певної мірі романтичним і 
міфологічним сполученням образу і предмета, що є характерним саме для 
дизайнерських проектів узагалі.

Джіо Понті один із цікавих дизайнерів і редакторів відомого журналу 
«Домує», який сформував цілу систему дизайнерського бачення. Він є досить 
своєрідною постаттю, яка широко рекламувала новітні розробки з дизайну та 
проводила практичну діяльність. Його журнал є суто практичним, орієнтова
ним на діючого дизайнера. «Домус» - це журнал, який адресований художній 
дизайнерській пубяіці, Вся програма, яка складається в цьому проекті журна
льного видання має декілька пунктів, які є сенс перерахувати.

«1 Такий світ чудесних і гігантських форм, у яких ми живемо.
2. Наша епоха є найвеличнішою в історії людства; це епоха, коли все 

імінюється і робиться заново.
3. Ми намагатимемося наголошувати це на кожній сторінці. Пока

зуючи речі які з’яв,іяються навколо нас, ми хочемо розкрити істинний ха
рактер нашої Цивілізації

4. Наші читачі є привілейованими людьми, оскільки живуть у цю 
епоху. Навколишній світ академічного консерватизму виявить нам одного 
разу хоч би за контрастом красу нових форм» [Цит. за 14, с. 62-63].

Цікаво, що «Домус» - це єдиний журнал з дизайну, що існує до нині, 
на сторінках якого послідовно утверджується дизайн як творча діяльність, 
а сам Джіо Понті це за людина, яка своєю енергією намагалася підняти 
творчість дизайнера на щабель аранжувальника середовища. Він навіть не 
говорить про культуру споживання, мова іде про більш високі матерії, які 
створюють тенденцію унітарності і пєрчої єдності професіональної ідеоло
гії дизайнера, яка поєднується з ідеологією культури. Важливо, що Джіо 
! Гонті вплинув на дизайн саме в просторі нашої культури, він був тим взір
цем, який саме з іманеніистських традицій намагався піднести дизайнер
ську професію на високий рівень мистецьких адекващй.

Д Нельсон - відомий дизайнер, який пов’язує свою творчість з ви
довищними видами проектування дизайну середовища, написав роботу, 
яка була видана у 1971 р [15]. Ії сприйняли як роботу суто іманентистсь- 
кого типу мислення. Дизайнер виступає в ролі певного апологета дизайну 
як тої сили, яка здатна наділити людство гармонією сьогодення. Д. Нель
сон констатує: «Ми - члени суспільства, які, здається, цілком піддалися 
спокусі суперкомфорту» Так, суперкомфорт стає тим виміром, за яким 
працює Д. Нсльсон. Хотіли б ми цього, чи не хотіли, адже віз задається 
питанням; «Як зробити річ, яка зараз здається красивою, щоб вона не за
старіла завтра?» Цей період не старіння, або надіснування, або супсресте- 
тичної якості предмету повинен продовжитись але до певної міри. Ця міра 
не визначається Д Нельсоном Вона в нього є все тим же самим суперви- 
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midom культури, якій поєднується з масовою культурою Результати діяль
ності дизайнера можуть бути визначені попереду його проектування. Ди
зайн як обслуговування стає бізнес-теорією, бізнес-маркетинговою страте
гією, яка стає невід’ємною частиною виробництва. Стафф-дизайн стає саме 
тою невід’ємною частиною виробництва, про яку говорить Д. Нельсон.

Його формула поєднує достатньо цікаві мотиви втілення існування як 
такого в дизайнерське виробництво, тобто буттєвий вимір дизайну як речово
го визначення демонструє бізнес як цілеспрямований ритуал, який є простим 
і ясним завданням проектування. Важливо, що Д. Нельсон достатньо іронічно 
сприймає ці завдання. Він гравець, саме у видовищному середовищі, він 
створив досить серйозні роботи, які ми зараз можемо вбачати як мапьєристи- 
чннй дискурс, як перевтілення певної градищі в контексті сьогодення

Цікаво, ідо Вячеславу Глазичеву належить честь визначення масової 
культури саме в ті часи, коли у радянській культурі масова культура ціл
ком заперечувалася. Він її бачив більш автентично, як прискорені зміни 
споживання, як тотальні рекламні споживацькі стратегії, бачив роль ди
зайнера як генерального режисера середовища 114]. Так, він подає приклад 
з «розкруткою» індустрії ляльки Барбі. Можна зробити дешеву конструк
цію, яка є константною, а далі виникають модифікаційні конструкції, на
приклад, одяг ляльки Барбі, начинка для принтера, аксесуари для 
комп’ютерів, що перевищують ціну вихідного флеш-іміджу в сотні і десят
ки сотень разів. Дизайнер стає режисером споживацької стратегії, яку він 
сам намагається нав'язати і рекламувати. Фактично дизайн переміщується 
у сферу бізнесу. Зрештою Вячеслав Глазичев дає таке визначення дизайну: 
«Дизайн - форма організованості (служба) художньої-проектної діяльності, 
яка створює споживчу цінність продуктів матеріального і духовного масо
вого споживанням [14, с. 183].

Ми бачимо наскільки абстрактне це визначення. По-перше, цс діяль
ність або служба, тобто диференційна діяльність. Це дуже вузько, тут немає 
ні соціальних, ні культурних вимірів. Це суто споживацька культура, це ак
сіологія 1960-80 рр., де вона була синонімом естетичності як такої. Тобто 
проектування, діяльність, споживання все це стало актуальним у 30-ті ро
ки XX століття. Всі теорії, що досить ретельно описав В. Глазичев, детермі
новані цією парадигмою. Адже й він сам не може за неї вийти.

Рефлексія над практикою, яку намагався здійснити Вячеслав Глази
чев, описуючи західний дизайн та дизайн радянських часів, і який уже за
раз постфактум намагається поєднати пострадянський дизайн і дизайн за
хідний, є рефлексією у вузькому коридорі діяльнісного підходу. Автор не 
піднімається над горизонтом професійних вимірів. Тобто обрії бачення ди
зайну як культурного явища не визначені.

Виникає закономірне питання, а який ще можливий дизайн?
Ми можемо сказати, що протодизайн, який існував у контексті інших 

видів мистецтв, про який пише Юрій Легенький у своїх роботах, існував у 
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контексті архітектури, малярства, графічної мови [5]. Це досить цікава ре- 
аиьність, яку можна охарактеризувати як метадизайн, який не знайшов 
■ ного автентичного визначення. Так, Казимир Малевич був геніальним ди- 
шіінером, він своїм світоглядним виміром бачення світу створив автентич
ний дизайн, що є адекватним культурі XX століття.

Так само і Василь Кандінський є геніальним дизайнером, геніальним 
ірасЬіком, живописцем, що створював безпредметний конструктивний світ, 
и іе він не є означеним диференційною дизайнерською практикою. Тобто 
йому не вистачає саме диференційного утилітарного комплексу, який ро
нить дизайн дизайном. Можна сказати, що Олександр Родченко теж ство
рив усі свої образи дизайну як образи протодизайну XX ст., як певний ме- 
підизайн, який г більше універсальним, ніж у Томата Мальдонадо, але й 
щ и дизайн не називався дизайном. Він існував як професійна діяльність у 
межах інших мистецтв - фото, моделювання одягу, скульптури та ні. У Е. 
Ічсицького графічний дизайн теж існував як фотомонтаж, у О. Родченка 

це теж був переважно фотомонтаж конструктивного типу.
Можна стверджувати, що метадизайн радянських часів у Карта Кан- 

юра, Юрія Соловйова, Євгенія Розснблюма формувався спорадично, так 
чи інакше вони намагалися розхитати іманентний рівень дизайну. Адже всі 
залишилися у коридорі системного підходу щодо дизайну, який був запо
чаткований Григорієм Ще дровицьким.

Український дизайнер Василь Єрмилов поєднав у собі дуже багато 
культурних інтенцМ із стилю модерн він перейшов до дизайну як певного 
культурного транслятора національних традицій Усі його роботи, почи
наючи від начерків, контррельєфін, графічного дизайну, дизайну середо
вища — це певні пошуки протосубстанції дизайнерської праці [11]. Ця ме- 
іафізика належить тим рівням рефлексії, які були витворені у протодизай- 
ііі в іншому міфологічному дизайні, що належав Казимиру Малевичу, Ва
лино Капдинському. Е. Лисицькому.

Можна визначити й уже останні інновації теорії метадизайну, які 
пов’язані з роботами Гадини Лоли. Авторка намагається здійснити метафі- 
шчну транскрипцію дизайну [2]. Галина Лота розглядає дизайн досить 
широко, як речове опосередкування, формоутворення в царині дизайну вба
чається як світ межі, поняття «дизайн» порівнюється з поняттям «дис
курс». Тобто мова дизайну вбачається як певна метамова. Ця робота є гар
ним прикладом «рефлексії в інше». Дизайн інтерпретується як філософська 
рефлексія, вимір суто інобугтєвого плану, де фактично від дизайну нічого 
не залишається. Є приклади, є цікаві порівняння, але всі дизайнери зали
шаються у філософському світі тотального аналізу і ця тотеллогія трима- 
< іься на єдності філософії і дизайну. Це «чистий розум у чистому полі», як 
написав рецензент [2] Адже цей вимір досить цікавий, таких робіт ще не 
було у царині дизайну, особливо українського дизайну.
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Висновки та перспективи подальших досліджень. Дизайн як цілі
сність неможна розміняти на споживацькі стратегії, ціннісні ознаки проду
кту з предмету дизайну, Дизайн завжди несе в собі цілісну людину, яка t 
об’єктом і суб ектом дизайнерської діяльності, дизайнерського стосу, ди
зайнерсько1 естстосфсри [3]. Вся ця сполученість стосу та естстосфсри. ді
яльності говорить про те, що дизайнер не просто споживач, продуцент імі
джів та інших артефактів культури, а є режисером, філософом, мистецтво
знавцем, іміджелогом, є тим, хто творить цілісність культури у фопмі ре
чового опосередкування культуротворчості. Це ціле ніколи не позбудеться 
міфогенних і метафорогенних ознак. Це і є художні ознаки, саме вони да
ють нам можливість говорити про дизайн як мистецтво. Випести дизайн у 
поле мистецько: культури, більше того, побачити його особисте місце і 
означити саме мистецтво культури XX ст. як певний проект — цс й г наша 
проблема. Речове опосередкування, коли і людина, і світ, і планета, все 
стаг річчю, але в певному філософському вимірі, як товар, як співбуттє- 
вість, як ринок буття, як буття для інших людей, як буття для себе, як не
буття, - всі ці ознаки розширюють виміри іманентного дизайну і дають мо
жливість побачити його як мстадизайн, побачити його рефлексивні системи 
як певну цілісність рефлексивних практик, які існують в царині дизайну.
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художньо-графічному відділенні факультету мистецтв Криворізького державного педагогічного ув. 
верситету.

Ключові слова, фітодизайн , дизайн квітників, орієнтовна програма.

— 22 —



Аннатсщия Балюк Л.В. Актуальные проблемы преподавания фитодизайна В статье рассмат 
...... і» ні г н вопросы роли и места дисциплины «Геория и практика декоративного садоводства и цвето- 

и по и в художественно-педагогическом образовании ВУЗ. Автором подано ориентировочною про- 
I' ті ■ Н (ч ее преподавания в блоке дисциплин специальности «Изобразительное искусство.Фитодизайн 

■ ч.) божественно-графическом отделении факультета искусств Криворожского государственного 
।......| і ■ ического университета.

Ключевые слова: фитодизайн, дизайн цветников ориентировочная программа.

Постановка проблеми. Проблема подальшого вдосконалення сучас
ної практичної підготовки майбутніх учителів образотворчого та декорати
вні' прикладного мистецтва потребує розширення кола інтересів професій
нії освіти, що дає можливість збагатити знання та вміння студента вищого 
її нґіального закладу, посилює його конкурентоспроможність в умовах су- 
чін чого ринку. Здійсненню умов посилення гуманізації освіти та розширен
ню можливостей професійної підготовки студентів допомагають дисциплі
ни, що виходять за рамки традиційно фахових , вони збагачують досвід, збі- 
іі.ііісють багаж знань і умінь майбутніх художників-педагопв, дозволяють 

і порчо реалізуватись у професії. Одною з таких дисциплін є фітодизайн, го
нінні принципи якого відображені в програмі навчальної дисципліни «Тео

рія і практика декоративного садівництва та квітникарства».
Аналіз останніх досліджень. Питанням про загальні положення ге

нрі і аранжировки , етил; у фітодизайні . теоретичні основи флористики , 
прийоми декорування квітами інтер’єрів, дизайн квітників присвячено пу- 
шпкації Гістера Астмана, М.Вигьіщької, В Пушкаря, М.Сидорової, 
Н Сніжко, Н.Табунщикова, Д.Хессайона; методам зображення роезинних 
форм присвячено публікації В.Бесчастпсго.

Формулювання цілей статті. Головною особливістю вивчення, un
it задания, та впровадження дисциплін, що стосувались фітодизайну було 
іе що цим питанням займалися ,здебільшого, архітектурні інститути та 
пінці навчальні заклади з підготовкою інженерно-будівельних спеціальнос- 
іей. Курс розроблений па основі авторських програм та досвіду роботи ви- 
k іадачів кафедри образотворчого мистецтва КДПУ.

Мета статті надати орієнтовну програму з дисципліни «Теорія і 
практика декоративного садівництва та квітникарства», до складу якої 
входить висвітлення кола питань присвячених освоєнню фітодизайну в ch
i'гемі художньо-педагогічної освіти в контексті оволодіння тією майбутні
ми вчителями образотворчого мистецтва у вищому навчальному закладі.

Результати дослідження. У межах спеціальності «Образотворче 
мистецтво. Фітодизайн», що була відкрита па художньо-графічному факу
льтеті Криворізького державного педагогічного університету як спеціал'- 
чація «Фітодизайн».з урахуванням базової спеціальності складено перелік 
варіативних дисциплін, які надають можливість підготувати не тільки ви
кладача образотворчого та декоративно-прикладного мистецтва, але й вчи
теля образотворчого мистецтва та фітодизайну середнього навчально- 
виховного закладу. Формулюючи освітньо-кваліфікаційні вимоги вищезга-
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даної спеціалізації було враховано як зміст основної спеціальності, так і 
напрямок і перспективи освіти в світі потреб українського суспільства . До 
складу варіативних дисциплін спеціалізації «Фітодизайн» входять: «Історія 
садово-паркового мистецтва», змістом якої є вивчення садово-паркового 
мистецтва, основних етапів його розвитку, освоєння руху еволюції у кон
тексті загального розвитку історико-художніх стилів у різних країнах і ре
гіонах у різні часи, крім того, «Декоративний живопис», основним змістом 
курсу є засвоєння живописної грамоти та прийомів декоративної стилізації 
кольоровими засобами, аналіз напрямків і стилів декоративного живопису. 
У програмі «Методика викладання фітодизайну» розглядаються основи те
орії, методики і практики зображення рослинних мотивів для спеціального 
навчання студентів художньо-графічних факультетів за спеціалізацією 
«Фітодизайн». Призначення курсу «Спеціалізація у фітодизайні» - на ос
нові отриманих знань з теоретичних основ флористики, загальних поло
жень теорії аранжировки, обізнаністю в сучасних стилях європейської 
флористики та шкіл ікебани, принципів озеленення інтер’єру, дати можли
вість студентам реалізувати свій творчий задум в галузі фітодизайну.

Ведучою в системі комплексу дисциплін спеціалізації «Фітодизайн» 
є «Теорія і практика декоративного садівництва та квітникарства».

Головною особливістю вивчення, викладання та впровадження дис
циплін , що стосуються фітодизайну було те, шо цим питанням займалися 
здебільшого архітектурні, художньо-промислові інститути та вищі навчаль
ні заклади з підготовкою інженерно-технічних спеціальностей. Вищезгадане 
свідчить, що різним аспектами фітодизайну присвячена велика кількість 
спеціальної літератури, проте, відсутня література, яка була б спрямована на 
викладання основ фітодизайну та дизайну квітників в аспекті декоративного 
мистецтва в системі вищих навчальних педагогічних закладів, Визначення 
цих проблем тісно пов'язане з необхідністю озброєння майбутнього худож
ника-педагога навчальною літературою з основ фітодизайну, історії садово- 
паркового мистецтва , методики зображення рослинних мотивів

Саме тому, недостатність розробки такого роду літератури, надала 
нам підставу для складання орієнтовної програми з дисципліни «Теорія і 
практика декоративного садівництва та квітникарства», яка наводиться 
нижче.

Навчальний курс «Теорія і практика декоративного садівництва та 
квітникарства» є одною з важливих складових систем фахової підготовки на 
художньо-графічному факультеті профільної спеціалізації «Фітодизайн». 
Курс спрямований на засвоєння загальних питань сучасної флористики, її 
історичних передумов направлень і стилів, знайомить студентів з теоретич
ними основами флористики, загальними положеннями теорії аранжировки, 
сучасними стилями європейської флористики та ікебани, крім того, в курсі 
розглядаються проблеми озеленення інтер’єру та основи ландшафтного 
проектування квітників та деревно-кущової рослинності малого саду.
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Студенти повинні не лише засвоїти теоретичн- основи флористики та 
тіндшафіного проектування, а й уміти на практиці виконувати тематичні фі
ніком позиції та проекти озеленення інтер’єру та ландшафту невеликого саду.

Всього — 270 годин, кредити: 5 європейських.

Розподіл годин по семестрам
Таблиця І

< еместр Кількість годин
Всього Аудит. Лекц. Лабор. Семін. Самост. Контроль

IV 24 16 8 8 - 8
V 60 54 10 38 6 4 Залік
VI 38 32 4 24 4 4
VII 58 54 12 34 8 8
VIII 90 80 - 80 - 8 Залік

Всього 270 236 34 184 18 10 Екзамен

Таблшія 2
Орієнтовна програма з дисципліни «Теорія і практика декоративного 

садівництва та квітникарства»
Тема Кількість годин відведених на:

леЕйії семін. лабор. самост 
робота

2 курс, 4 семестр 
Змістовий модуль 1 

Історія, матеріали, практичні прийоми фло]тистики
1 сма 1. Історичні передумови фор
мування флористики 2 - 2

Гема 2. Матеріали та обладнання, прак
тичні прийоми роботи у флористиці 2 - - -

Гема 3 Підготовка рослинного ма
ц ріалу: сухоцвіти. 2 - 2

1 сма 4. Принципи створення пло
щинних та рельєфних фіто компози
цій колаж,панно

2 - 8 4

3 курс, 5 семестр 
Змістовий модуль 2. 

«Загальні принципи класичного та сучасного фітодизайну»
Іема 1. Теоретичні основи флорис- 
иіки: форми рослин. 2 4 - -

1 сма 2. Загальні положення теорії 
аранжировки 4 2 4 2

і сма 3. Колір та прийоми колорис- 
і ики у флористиці_________________ 2 - - -
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Тема 4 Види флористичних компо
зицій. Спеціальні форми у флорис
тиці.

2 4 зо 2

3 курс, 6 семестр 
Змістовий модуль 3 

« Сучасні стилі європейської флористики та ікебани»
Тема і. Основні стилі європейської 
флористики 2 2 12 2

Тема 2. Основні школи та стилі іке
бани 2 2 12 2

4 курс,7 семестр 
Змістовий модуль 4. 

Внутрішнє озеленення штер’єрір
Тема 1. Групи рослин для озеленен
ня приміщень та види інтер’ерних 
рослинних КОМПОЗИЦІЙ

2 -

Тема 2. Основні принципи і способи 
розташування рослин в дизайні ін
тер'єру

2 4 24 4

Змістовий модуль 5
Дизайн квітників та ден.дропроектування

Тема 1. Основні принципи худож
ньо-естетичного оформлення КВІТ
НИКІВ. Газони. Альпінарії.

4 - - -

Тема 2. Декоративні якості деревно- 
кущової рослинності 2 2 10 4

Тема 3.Композиційні основи ланд
шафтного проектування 2 2 *

4 курс, 8 семестр 
Змістовий модуль 6 

Планування та організація простору сучасного саду
Комплексний підхід до проектуван
ня території приватної присадибної 
ділянки.

- - 80 10

Таким чином, метою курсу є - підготувати висококваліфікованих 
вчителів образотворчого мистецтва зі спеціалізацією «Фітодизайн», обіз
наних з досягненнями в галузі фітодизайну, дизайну квітників, ландшафт
ного дизайну.

Одним з найважливіших завдань курсу є - ознайомлення студентів з 
принципами класичного та сучасного фітодизайну, сучасними стилями єв
ропейської та східної флористики; основними принципами і способами фі-
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пиніайііу інтер’єру, композиційними основами ландшафтного проекту
... пін. дизайном квітників.

] Ірограма передбачає набуття студентами навичок роботи з фаховою 
пи рагурою, а також самостійного більш поглибленого оволодіння части- 
пню ісм теоретичного курсу.

Основними завданнями курсу є :
- набуття знань про асортимент рослин для виготовлення композицій;
- засвоєння загальних положень теорії аранжировки: пропорції, 

ріпм. рівновагу, контраст, акцент, масштаб у флорис тичних композиціях;
- оволодіння прийомами застосування колірних гармоній у фітоко- 

мііо інціях;
- опанування на практиці основними правилами складання тради

ційних флористичних композицій кольору, форми і текстури рослинного 
матеріалу;

- оволодіння знаннями про сучасні тенденції у фітодизайні;
- оволодіння поетапністю задуму і створення фітокомпозииій;
- розвиток умінь орієнтуватись у різноманітності стилів європейсь

кої аранжировки;
- ознайомлення з історичними та філософськими особливостями ікебани;
- ознайомлення з принципами підбору і розміщення рослин в ін 

іер’єрі, видами та стилями інтер'єрних фітокомпозииій;
- засвоєння основних понять та композиційних основ ландшафтного 

проектування;
- оволодіння павичками ландшафтної гр?,фіки;
- уміння орієнтуватись у стилях декоративних садів,
- уміння раціонально добирати асортимент декоративних рослин і 

матеріали для конкретного об’єкту ландшафтного дизайну,
Висновки. Таким чином, дисципліна «Теорія і практика декоратив

ного садівництва та квітникарства» є однією з варіативних дисциплін бло
ку «Фітодизайн», а її засвоєння повинно базуватись на оволодінні знання
ми як з фахових дисциплін - композиції, рисунку, живопису, так і набутті 
досвіду зі специфічних дисциплін - декоративного живопису, історії садо
во-паркового мистецтва, ландшафтної графіки та ін. Наведена зище про- 
і рима дає змогу майбутньому випускнику вищого навчального педагогіч
ного закладу за спеціальністю «Образотворче мистецтво. Фітодизайн » 
онолодіти навичками роботи з рослинними матеріалами, навчитись орюн- 
іуватись у сучасних тенденціях і стилях європейської та далекосхідної 
фіюристики, прийомами декорування інтер єру квітами, основами дизайну 
квітників, головне, навчитись використовувати отриманні знання як для 
реалізації творчих ідей, так і в майбутній роботі в галузі освіти.

Перспектива подальших досліджень. На основі програми курсу 
подальшої розробки потребує кожен змістовий модуль в плані надання чі
тких методичних рекомендацій щодо його практичного виконання. Це на-
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дасть можливість допомогти студентам засвоїти методику роботи над за
вданнями курсу ,самостійно поглиблювати знання вміння та навички в га
лузі фітодизайну, дизайну квітників.
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ЕТИМОЛОГІЗАЦІЯ СЛОВА ЯК ЗАСІБ ФОРМУВАННЯ 
ІНТЕРЕСУ УЧНІВ ДО ВИВЧЕННЯ ПРЕДМЕТІВ 

ХУДОЖНЬО-ЕСТЕТИЧНОГО ЦИКЛУ

Анотація. У статті Батрак С.А., Ковальської О. В. аналізуються деякі теоретичні і педагогічні 
принципи формування в учнів понять на уроках з предметів художньо-естетичного циклу (5-11 класи), 
можливість використання етимологізації з метою підвищення рівня зацікавленості в процесі засвоєння 
ними знань

Ключові слава: поняття, етимологія, інтерес

Аннотация В статье Батрак С.А.. Ковальской Е В анализируются некоторые теоретические 
и педагогические принципы формирования понятий в учеников на уроках по предметам художественно 
эстетического цикла (5-11 классы),возможности использования этимологизации с целью повышения 
уровня заинтересованности в процессе усвоения ими знаний.

Ключевые слова: понятие, этимология,интерес

Постановка проблеми і мета статті. Основу будь-якого навчально
го предмета становить система взаємопов’язаних понять, від рівня засво
єння яких залежить якість знань учнів. Виготський Л.С., аналізуючи про
цес утворення понять у мисленні дитини, підкреслював, що оволодівши 
поняттями, вона переходить до нової, вищої форми інтелектуальної діяль
ності, до мислення в понязтях[1, с.145]. Тому й проблема вдосконалення 
методики формування наукових понять, які є базисними елементами в сис
темі знань будь-якого навчального предмета, в тому числі й дисциплін ху
дожньо-естетичного спрямування (музичне і образотворче мистецтво, ху
дожня культура, етика, естетика) набуває важливого значення.

Одним із найголовніших етапів становлення особистості є підлітко
вий період. У цьому віці спостерігається загострення інтересу учнів до ви- 
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ііііічсштя свого власного «Я», пізнання світу відповідно до ідеалів свободи, 
днбра, краси, здійснюється поступовий перехід від колективної (трупової) 
> .їм»«свідомості та ідентифікації себе з певного групою до усвідомлення 
« піні неповторності. Даний віковий період характеризується також пере
цідим особи від конкретно-образного мислення до абстрактно- 
ікніятійного, логічного, що супроводжується виробленням в неї певних 
і ііііоглядних орієнтацій. Які чинники впливають на цей процес?

У програмах предметів художньо-естетичного спрямування для уч
ти ц-1 І класів загальноосвітніх навчальних закладів (затвердженої МОН 
Vкраїни в 2004 році) приділяється серйозна увага засвоєнню основних по
пи 11, та термінів. Зазначається зокрема, що під час вивчення музичного і 
пира «отворчого мистецтва, художньої культури учні навчаться висловлю- 
іі.ни власні судження, оцінки щодо творів мистецтва; орієнтуватися в ви- 
ових. стильових напрямках і жанрах мистецтва, розпізнавати та характе

ри іувати їх специфіку, нарешті, інтерпретувати твори мистецтва, - викори- 
< Цінуючи при цьому відповідну термінологію.

Згідно державних вимої до рівня загальноосвітньої підготовки шко- 
'іярів, учні уже в 5 класі на уроках музичного мистецтва мають засвоїти 
поняття «програмна і не програмна музика, духовна музика, термін імпре
сіонізм у мистецтві» На 3, 4 уроках з предмету «Мистецтво» у 5 класі роз
і відається «стилізація у зображувальному мистецтві». У 6 класі при ви
вченні курсу «Загадки стародавнього мистецтва» учень має наводити при
лади стилізованого відображення східних мотивів у класичній і сучасній 
музиці...інтерпретувати прослухані музичні твори [2, с.4, 16, 161, 139].

«Палітра музичних образів» - дисципліна, що вивчається в 7 класі 
< гавить перед учнем завдання: висловлення суджень про особливості му
зичних стилів (класичного, романтичного). «Культурне та просторове се
редовище людини» у 7 класі передбачає, що в процесі засвоєння учбового 
матеріалу учень зможе розпізнавати стилі у різних видах мистецтва, зок
рема з архітектурі. «Палітра художніх напрямів і стилів» знайомить учнів 
7 класу з романтизмом, реалізмом та імпресіонізмом у мистецтві, по заве
ршенні курсу очікується, що учні спроможні будуть навести приклади тво
рів зрізних художніх стилів та напрямів [3, с.31, 85. 151].

«Мистецтво» для 5-8-х класів, окреслюючи коло завдань курсу, звер- 
іає увагу на формування у школярів умінь спочймати, інтерпретувати та 
оцінювати твори мистецтва різних видів, жанрів і стилів, висловлювати 
особистіспе ставлення до них, аргументувати власні думки, судження, оці
нки. використовуючи відповідні поняття та терміни «Музичне мистецтво і 
сучасність» для 8 класу підводить учнів до визначення стильових напрямів 
(джаз, рок), жанрів музичної творчості. Нарешті, під час засвоєння матері
алу В предметів «Художня культура» та «Зарубіжна художня культура» 
учні 9-11 класів повинні називати основні художні стилі й напрями в мис-
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тептві, характеризувати їх особливості, порівнювати твори різних авторш 
за стилем [4, с. 122, 41, 195-197].

З вищезазначеного слідує, що завдання вчителя зробити просте ні 
зрозуміле пояснення термінів, оскільки нін своїм викладенням матеріалу 
покликаний розшифрувати, розтлумачити поняття, зробити вмотивованим 
використання відповідної термінології в мові учня

Складність полягає в тому, що між позицією «мати розуміння чо 
гось» і «розуміти щось» завжди існує відмінність. Зменшити дистанцію 
між ними можливо, на пашу думку, за рахунок залучення до процесу фор
мування поняттєвого апарату учнів етимології. Тим більше, що стимолоп 
зація може стати одним із засобів підвищення зацікавленості (інтересу) 
учнів у процесі вивчення предметів художньо-естетичного циклу.

Отримані результати. Термін етимологія був введений у широкий 
науковий вжиток стоїками - представниками філософської школи 1У ст 
до н.е. - П ст.н.е., які стверджували, що нема такого слова, стосовно якого 
не можна було б вказати певного походження. Тому, саме дослідження іс
тини, яка позначалася словом «етимон» в Стародавній Греції називали 
етимологією. Сучасна лінгвістика визначає предметом етимології:

а) вивчення походження й розвиток слів;
б) зіставлення слів за принципом спорідненості в межах однієї або 

декількох мов;
в) розгляд первісної форми значення слова тощо.
Взагалі проблеми мовлення, словоутворсння, визначення і тлума

чення слів, понять та термінів є давньою традицією філософського знання. 
Важливо окреслити теоретичні, методичні розробки, принципові положен
ня яких можугь стати корисними для вчителя, при вирішенні проблеми 
формування поняттєвого апарату в учнів, розвитку їх інтересу до навчання.

Фраза Епіктста про тс, що людей вражають не вчинки, а слова про 
них, органічно вписчється в існуючу з давніх часів філософську пробле
матику щодо вивчення співвідношення між словом і предметом, розумом і 
життям, свідомістю та поняттями, мовою та світом

«Однак, попри застереження стоїків не піддаватися магічній дії слів, 
- говорить Р.Ксзсллск, - протиріччя між словом та ділом є значно глибши
ми, аніж це допускається моральною настановою Епіктета. Вона нагадує 
нам про внутрішню силу слів, без вживання яких практично неможливо за
своїти досвід людських вчинків і страждань, і, зовсім неможливо розповіс
ти про них» [5, с.113].

Слово й розмова, на думку Гадамера, поза сумнівом, містять у собі 
момент гри. Існують мовні ігри, через які дитина пізнає світ. Так, усс, що 
ми вчимо, відбувається в мовному гранні. Це, звичайно, не має значити, що 
ми, коли говоримо, тільки граємося й не думаємо серйозно. Швидше за 
все, слова, які ми добираємо, ніби ловлять наші власні думки й заштовху- 
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lull Ik II оболонки, форми, ЯКІ виходять за межі миттєвості нашої думки. [6, 
. НІ к*’ І

Ніхто не дає остаточного визначення слова, однак здатністю говори- 
ііі иСнииютно точно називається не лише вміння правильно навчити, ьи- 
ЦІЦІІН вживати чіткі значення слів. Виявляється, що життя мови полягає в 
. ...... иному продовженні гри, яку ми розпочали, коли вчилися говорити. У 
і|ц їв іупає нове слововживання і одночасно, незалежно від цього, відбу- 
цті їм я відмирання старих слів. Це й нагадує нам безперестанну гру, в якій 
»bi<ivi';ifться співіснування людей. Те, що ми, зазвичай, називаємо словом 
••пиро іуміння» також нагадує гру одного співрозмовника з іншим, оскільки 
йшміі і них добирає належних слів для виразу власної думки.

філософ наголошує на наявності тісних стосунків між мовним вжит
ком 1.1 формуванням понять. Історія понять йде слідом за мисленням, яке 
ніпи< ні протискається за межі звичного мовного вжитку й відокремлює на- 
іі|інмі!К значення слів від сфери їхнього первісного застосування (етимоло- 
іії) розширюючи або обмежуючи, порівнюючи або розрізняючи. Фопму- 
иііінія понять може також знову впливати на житія мови, але, як правило, 
їв відбуватиметься навпаки, і розмах живого мовного вжитку захищати- 
м- іі.ся проти термінологічних установок. У будь-якому випадку між ьи- 
шіі'к пням понять та мовним вжитком існує надзвичайно непостійне спів- 
игшошення.

З'ясування змісту понять які вживаються, з необхідністю вказує нам 
н.і історію мови, історію понять Внаслідок проходження крізь горнило 
ііі»імийного тлумачення чіткіше окреслюється зміст минулих висловлю- 
в.п 11 окремих термінів тощо. У зв’язку з цим, той сенс що вкладався в них, 
ні і*і ж зв'язки між ними у відповідній мовній редакції з часом стають більш 
ни іупнппими т? зрозумілііпими. Прикладом цього можна вважати похо- 
їжсиня (етимологію) слоьа .«стиль» яке сьогодні має широке застосування, 

І. ін.тчно обмежений в порівнянні з попереднім розумінням, зміст.
У навчальному посібнику щія учнів 10-11 класів середніх загальноо- 

■ ннніх закладів «Основи естетики» подається визначення поняття (від 
1.11.stylus та грец. stylos - паличка дл» письма, що належала до особистих 

Р» чей людини), яке на думку авторів, безпосередньо пов'язувалось з особи- 
■ him началом, передбачало індивідуальну форму вираження у мистецтві 

ототожнювається з добою Відродження... приходить на зміну транску- 
ііііурному поняттю доби середньовіччя - «канону» (від грец. kanon- пра

нії ло. норма), що виявляв свою систему жоостких норм і фактично ніве- 
ініьав індивідуально-творче начало. Тому в зазначений час особливого ро
їнні гу набувають іконопис і храмове мистецтво, що було позбавлене ав- 
іорства [7, с.148-149].

Важко погодитись з таким порівнянням, тим більше, що ссредньо- 
ніччя увійшло в історію культури не лише через іконопис чи то архітекту
рні шедеври.
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Швидше за все, через «слово», яке лежить в основі проповідницької 
місіонерської діяльності ідеологів християнства, філософської, богословсь
кої і світської літератури, літописів, хронік тощо. Нам здасться, що наяв
ність жорстких правил та норм (канону) не обов’язково веде до нівелювання 
діяльності людини-творця, якщо тільки під нівелюванням не мата на увазі 
відсутність підпису автора. Саме власний стиль художнього твору виокрем
лює його серед інших і унеможливлює нівелювання. Наші знання про худо
жника і його оточення, минуле (в часі, просторі) отримуємо методом порів
няння «почерків», «манер» авторів тексту, інших відомостей (ставлення до 
життя), обставин його виникнення та впливу на сучасників (за ознаками 
стиль мислення, прівначеппя, проблематика творів в певний час). Індивіду
альне, оригінальне в творі, як і стиль, не є свідченням відсутності підпоряд
кування певним класифікаціям, правилам, вимогам, нормам і не може бути 
охарактеризований за відповідними ознаками чи критеріями.

Під сумнів можна поставити на разі й питання з хронологією, вве
денням в науковий обіг вказаного терміну в добу Відродження, якщо гово
рити про сферу застосування поняття «стиль». Владислав Тагаркевич ви
словлює припущення про тс. що вперше цей термін е сучасному сенсі був 
вжитий Ломаццо Дж. П. в 1586 році, однак, довгий час використовувався з 
досить широким змістом, а отже й неточно, .тому, варто було б такий вжи
ток терміна, на його думку, залишити по відношенню до епохи, називати 
стилем спільну мову доби; а у випадку з окремим митцем доречніше було 
б вживати термін «манера», який трактувався як особливий почерк митця 
[8, с. 163]. Нам здається, що польський дослідник естетики ближче стоїть 
до істини стверджуючи, що стиль — це не усталені форми, з поміж яких 
митець може обирати, цс й не уподобані ним форми. Вони для нього ко
нечність, межа адже узгоджуються з способом сприйняття, уявлення. Це 
мислення відповідно до його часу та оточення. Здебільшого він їх не усві
домлює. Критик, а тим більше історик знається на них краще, ніж сам ми
тець. Вони не передаються з покоління в покоління, змінюючись разом із 
життям, його обставинами як умовами існування митця, культури, під 
впливом суспільних, економічних, психологічних чинників. Стиль - це ви
раз часу, епохи.

Цікаві відомості щодо згаданого поняття наводить філософ Гадамер. 
Він вважає, іцо поняття стилю вперше з'являється у французькій юриспру
денції й має там на увазі manicre de proccdcr, тобто судочинство, яке задово
льняє певні юридичні вимоги І лише потім, із 16 століття це поняття вико
ристовується й для мовного способу викладення взагалі. В основі мовного 
вжитку відверто лежить погляд, що для викладення за всіма правилами мис
тецтва існують певні попередні вимоги, зокрема - одноманітності, які не за
лежать від відповідного змісту того, що викладається. Крім того, існують 
поряд зі словом stile слова глапіега і gusto для цього нормативного поняття, 
яке запроваджує жанрову вимогу як ідеал стилю. З самого початку існує та- 
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ku* особистий вжиток слова. Тобто стиль - це також індивідуальний по- 
t їм. який упізнається скрізь у творах якогось митця і цей смисл стилю поз- 

і«й*іпі одноманітність у варіативності творів, власне, як характерний спосіб 
ини гіцсння одного митця відрізняється від способу викладення іншого У 
ііікпму випадку магмо справу з особистим почерком митця. [9, с.335].

Таким чином, наведений приклад пояснення терміну «стиль» у посі
пши дає підстави говорити про спрощення інформації, схематизм, у порі- 
іііііііііп з завданнями навчальних програм з предметів художньо- 
гі п ячного спрямування та історією походження терміну. Невеликий екс- 

в історію понять здатен оживити сприйняття матеріалу, зацікавити 
єіііііі історією походження слов? (етимологією), і, одночасно, змусити за
мш литись над тими конструктами, якими власне послуговуємося у розмо- 
пі (іпляга) Такий підхід здатен посилити й мотиваційний компонент в 
іі|цііісс: введення нових слів, понизь, термінів.

Як історичні події неможливі без застосування мови, так і набутий 
іінніз неможливо передави поза мовою. Але ні події чи факти, ані досвід 

іь вичерпуються лише своїм озвученням у мові. Бо в кожній події сконце- 
іі. твані численні позамовні верифікації. Звісно ж більшість позамовних 
ініппіків усіх подій - матеріальні та природні явища, інституції, типи по

пі цнки - без передачі засобами мови не можуть набути своєї дієвості. Але 
цини не розчиняються в них. Домовили комплекс дій і мовна комунікація, 
внаслідок якої виникають події, взаємно перехрещуються, але ніколи не 
ііигаються. Цей, чинник варто вчителю брати до уваги особливо при ви
кладанні художньо-естетичних дисциплін в школі.

Мовний простір означує, що те, що є, ніколи не може стати зрозу
мілим до решти, через слова або ж поняття. Сама по собі мова, завжди 
ьказус за межі того, що потрапило до висловлювання. Залишається, як те, 
то мае бути зрозумілим, тс, що приходить до мови, проге ще не вислов
лене нею. [10, с.302].

Тому прагнути методично? чистоти у визначеннях понять справа 
складна навіть для науки. Вчитель повинен прагнути в розповіді, пояснен
ні того, аби бути зрозумілим учням, спонукати останніх до по-розуміння. 
Розуміння й тлумачення вступають у гру не тільки, як це сформулював Ді- 
іьтей. у письмово зафіксованих життєвих висловлюваннях,- наголошує фі

лософ Г.Гадамер, - а й стосуються загальних відносин людей між собою, 
відношення до світу. Наприклад щодо слова "розуміння", то в німецькій 
мові воно означає "мати розуміння чогось". Тож здатність розуміти - це 
основоположна ознака людини б її співжитті з іншими, зокрема, на шляху 
через мову й розмову одного з одним. З іншого боку, мовність події розу
міння. яка відбувається між людьми, прямо означає нездоланну стіну, а той 
перешкоду в спілкуванні одне з одним, адже .мова ніколи не досягає остан
ньої, непереборної таємниці індивідуальної особистості. Це висловлює ві
дчуття жиггя романтичної епохи й указує на власну закономірність мовно- 
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го виразу, яка утворює не тільки власні межі, але й його значення для фор 
мування common sense , що об’єднує людей [11, с. 119, 295-299].

Мистецтво повідомлення, усний переклад, пояснення і викладання 
суть важливі компоненти мистецтва розуміння. Мистецтво розуміння нот 
рібне там, де смисл чогось не відкритий або двозначний.

Існують мовні ігри через які дитина пізнає світ, однією з них є про
цес навчання в школі. Цс значить, що для того аби бути зрозумілим нам 
необхідно відшукати саме такі слова, які найбільше відповідатимуть суп 
наших думок, бажань, прагнень, вимог Отже, грою можна назвати сам до
бір, вибір, підбір таких слів, але не тс, про що ми думаємо, мислимо по су
ті, змістовності наших думок.

Дитина, що дослухається слів прагне їх повторити і, нарешті, зрозу
міти їх вживання, значення. Поява нових слів та зникнення з вжитку ста
рих зовсім не значить, що від цього гра слів зникає, навпаки, нона розши
рю» власні меж: Це і є безперестанна іра, в якій розігрується співіснуван
ня людей. Кінцева мета такого співіснування гри, взаємодії людей - поро
зуміння, що можливе саме по собі в розмові одного з іншим.

Розум, розмова й мислення в основ, своїй містять слово, яке дозволяє 
людині відкрити щось іншій людині — корисне або шкідливе, справедливе 
чи несправедливе. І йдеться при цьому не лише про такі речі, що є очеви
дними туї і зараз, але й про те, що могло б бути за необхідності чи ймовір
ності ситуації. Тож, слово вказує на власну перевагу здатністю не лише фі
ксувати теперішнє, але й вказівкою на смисл майбутнього. Вирішенням та
ких питань завдання лінгвістичної, аналітичної філософії.

Сьогодні попри намагання прихильників екзистенціалізму заперечи
ти: об’єктивні знання і об’єктивні істини, визначити свідомість, інтелект і 
логіку як другорядні компоненти в навчальному процесі, а функцію вчите
ля звести до дружньої участі, надання права кожному учневі йти своїм 
власним шляхом; необхідність керованості в навчальному процесі, про
грам і підручників (оскільки смисл речей і явищ визначає сам учень!); го
ловну роль при цьому віддаючи не розуму, а почуттям, мріям і вірі, - дося
гти цього не можливо без того, щоб зрозуміти. Буття ж, яке можна зрозу
міти, - на думку Гадамсра, - цс мова.

Прихильники ідей необіхевіоризму стосовно навчання та виховання 
займають протилежну позицію. Вони наполягають на тезі щодо керованос
ті людської поведінки яка повинна викликатись з допомогою правильно 
підібраних і застосованих дієвих стимулів (відповідних реакцій), що мо
жуть підкріплюватися і забезпечуватись через повторення дій. Це стає мо
жливим за умови наявності доброї волі обох сторін до порозуміння.

Основні положення педагогіки неопозитивізму зводяться до закликів 
очищення від світоглядних ідей (ідеології) заради «раціонального мислен
ня», розвитку інтелекту дитини. «Поява нових слів у мові, їх часте вживання 
та зм ни значення що викарбовуються панівною думкою, тобто тим, що до-
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а»......... їм означати відповідно до діючої саме в цей момент моди в мові, є
■ м н. їх нею вказівною стрілкою на годиннику часу, якою не варто нехту- 

інніі німіму, хто прагне зробити висновки про зміни у змістовному напов
ненні juii ін на матеріалі зовнішніх незначних проявів чи явиш» [12, с.302].

Представники прагматичної філософи наголошують на необхідності 
інк ці ннім школи з життям, навчання з вихованням. До того ж останні по- 
йнііііі ідіііснюватися, на їхнє переконання, не в теоретично-абстрактних 
фирмах, а шляхом виконання конкретних практичних справ, спираючись 
на «і цінність учнів, всебічне стимулювання й розвиток їх інтересу як мо- 
іні>\ и нчання. Ігноруючи об’єктивне наукове знання, вони оголошують 
.........и пальний досвід дитини основою навчального процесу, однак навряд 
■ні і ііінуїь заперечувати той факт, що сам по собі досвід стає можливим 
ціни через аналіз, узагальнення, порівняння того що його утворює (події, 

фикії слова, явища, стосунки з іншими людьми). Тобто, між процесом 
формування понять та мовним вжитком існують тісні зв’язки які відобра- 
* Піп і ь досвід.

Аналіз теоретичних узагальнень педагогів і психологів ЇМ.М.Вер- 
• і ина М М.Скаткіна, А.В.Усової, В Ф.Паламарчук, М О.Данилова, 
і* II ( сіпова, С.У.Гончаренка, О.І.Бутайова. Н О.Менчипської, Л.С.Вигот- 
іі.кою Є М.Кабанової-Меллєр, П.Я.Гальпсріна, Н.Ф.Тализіної, В В.Дави- 
ины Г.С.Костюка, Д.Б.Ельхоніна, М.М Шардакова) дає змогу говорити 

ні о ге, що процес формування понять має складний, діалектично супереч- 
піннй характер, містить у соб: певні чутієві та раціональні дії, які здійс- 

іігаються учнями під керівництвом вчителя. У працях окремих дослідників 
ipvmoBHO розглядаються такі його аспекти як:

- особливості процесу засвоєння наукових понять учнями 
ІМ Ф.Бабій,
Д М.Богоявлснський. Л.М.Кудояр, Н.О.Мснчинська);

- роль та місце емпіричного і теоретичного мислення у процесі фор
мування понять (Дж.Брунер, В.В.Давидов, О К.Дусавицький, Г.С.Костюк, 
(> В.Скрипчснко);

- поетапність процесу формування понять (П.Я.Гальперін, 
(• Л.Савчснко, Н.Ф.Тализіна, А.В.Усова, М.М.Шардаков);

- систематизація сформованих понять та оперування ними 
(Л.С.Виготський, Л.Я.Зоріна, Г.С.Копернік, І.Є.Ковальов, О.О.Смірнов, 
В.О.Сухомлинський).

Про важливість Інтересу в системі самореалізації особистості стало 
предметом детального аналізу вчених та педагогів (І.Д.Бех, І.А.Зязюн, 
1 Є Єрмаков, Н.Г.Макарснко, Л.В.Сохань). Дидактами розглядаються сти
мули інтересу, які лежать в основі змісту навчання (Н.Г.Морозова, 
Н.А.Мснчинська, О.І.Киричук, Г.І.Щукіна) і навчального процесу 
(Н.М.Бібік, О.К.Дусавицький, Є.А.Пасічник, О.Я.Савченко, О.В.Скрип- 
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ченко, Г.І.Щукіна), а також узагальнюються рівні його розвитку за предме
тною спрямованістю і пізнавальною активністю.

Висновок. Огляд навчальних програм, підручників для вивчення ди
сциплін художньо-естетичного циклу, а також теоретичних і методичних 
розробок науковців та практиків переконливо свідчить:

1. Необхідною умовою вирішення проблеми формування поняттєво
го апарату учнів на уроках з вивчення дисциплін художньо-естетичного 
циклу є комплексний підхід. Формування понять учнів повинно здійсню 
ватись на мгж предметній основі.

2. Залучення до процесу етимологічних знань є випвавданим. оскільки 
сприятиме досягненню мети: через узагальнення відомостей, одержаних уч
нями при вивченні різяих предметів і особливо художньо-естетичного цик
лу забезпечити розуміння ними фундаментальних законів буття людини.

3. По-розуміння між вчителем і учтіями при цьому можливе через 
поступальний рух від процесу введення нового поняття в учбовий матері
ал, розширення інформації стосовно історії виникнення, первісного смислу 
і призначення його (етимології) до формування вмінь учнів користуватись 
поняттям в сучасному мовному просторі Такий підхід значно зменшить 
навантаження па пам'ять і розвине зацікавленість учнів «грою словами» З 
іншого боку, зменшить розрив між державними вимогами до знань учнів 
та змістовністю матеріалу в підручнику.
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ОСОБЛИВОСТІ МУЗИЧНОЇ МОВИ МАЛЕНЬКОЇ СЮЇТИ 
«ПРО ЗВІРІВ» М.СТЕПАНЕНКА

Анотація. 4втор аналізує музичну мову п ’єс маленької сюїти «Про звірів», висвітлює застосо
вані композитором засоби музичної виразності для відтворення образної драматургії музичного тексту

Ключові слова: композитор, п'сса, музична мова, сюїта, образність, засоби музичної виразності.
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»ч п"Ніііціч Автор анализирует музыкальный язык пьес маленькой сюиты «Про зверей», высве- 
.... . шгшпные компаштором средства музыкальной выразительности для воссоздания образ- 

»■ ........... г ни mv (шкального текста.
Л >>■■■,. nf.ir <лови композитор, пьеса, музыкальный язык, сюита, образность, средства музыка- 

Н к if'.l >■»<«>' llilloctnu.

butohitlpn The author analyzes musical language of plays of a small suite «About an’tnals», allocates 
a............ .  mutual expressiveness used by the composer for a reconstruction of figurative dramatic art of the

m ii
Aii hixi/.t omposer, play, musical language, a suite, figurativeness, means of musical expressiveness

Пік-нновка проблеми. Українська сучасна музика має багатий ар
ії и рі ішліанітних засобів музичної виразності, направлених на відтво- 
П Й ііимпозиторського задуму, художньо-образної насиченості музично- 
I II HllpV

Н 9 різних етапах розвитку музичної творчості того або іншого ком- 
нііііішри в його творах можна зустріти різноманітні засоби музичної вира- 
ін к и Вони дозволяють виявити індивідуальні риси композиторського 
іш'їсрку, визначити оригінальність, самобутність, новизну музичної мови 
ініміііі ін >ора.

І'їстосування засобів музичної виразності "умовлене рядом причин: 
иі іі"лпвісгю драматургії музичного тексту, специфічними особливостями 
• "чік)іиторського стилю, ідейною та естетичною спрямованістю твору, 
ирнчіачсністю музичного твору конкретній слухацькій аудитори тощо.

( пепифгса музичного вислову, безперервне надходження якого коц- 
іі' іііруєтьсл в музично-тематичному матеріалі та засобах його виразності, 
іьрі'іоачає діалогічну творчість у процесі музичного виконання та сприй- 
IIИ11! музичного тексту.

Мета статті. У пропонованій роботі розглянемо музичні твори су- 
•nuiwo українського композитора М.Б.Степаненка, призначені для дитя
чі говіку, і спробуємо визначити особливості його музичної мови. З цією 
мстою зупинимося на фортепіанній сюїті «Про звірів», створеній компози- 
іпрому 1969 році.

Звісно, що у творчості композиторів різних країн і в попередні часи 
н нуйла добра традиція створювати п’єси, де засобами музичної виразності 
іидівспювалися яскраві образи тварин. Достатньо нагадати такі фортепіанні 
опуси, як «Зозуля» Л.К.Дакена, «Жайворонок» П.Чайковського, «Карнавал 
і нарви» К.Сен-Санса, симфонічну казку С.Прокоф’єва «Ііетл і Вовк».

У творчості українських композиторів казкові сюжети з образами 
і вари знайшли своє втілення в найрізноманітніших музичних жанрах. 
Нони стали основою для дитячих опер. «Коза-дереза» М. Лисенка, «Лисич
ка, Китик і Півник» К.Стсцснка.

Започаткувавня композиторами-класиками написания оперних жан
рів з казковим сюжетом стало доброю традицією й важливим орієнтиром 
для творчості українських митців музичного слова і в подальші роки. Ура
ховуючи наявність музичних образів, їх зв’язок з національною музичною 
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лексикою, психологією дитячого сприйняття, українські композитори 
XX ст. складають музичні твори з казковими сюжетами, дійовими особами 
яких є улюблені дітьми тварини: Вонк, Зайчик, Лисичка, Журавель. Цс 
стосується опер «Коли друзі є» М Завалішиної, «Вовк і семеро козенят» та 
«Кривенька качечка» Г.Компанійця, «Журавель і чапля» Є.Юцевича.

Крім опер виникають інструментальні тріо для фортепіано, флейти, 
віолончелі та читця «Кіт-хвалько» і «їжак і Ссловсйко» М.Сильванського.

Вагоме місце образи лісового й тваринного царства займають у пі 
сеипих циклал і окремих вокальних жанрах: пісенний цикл К? Рожавсько» з 
п’яти пісень, з-поміж яких «Ведмідь і Черепаха» та «Курка-розумниця»: 
пісня JI.Дичко «Бджілка»; хорові твори Б.Фільц «Білочка восени», «Горо
бець та гшка», «Жук-жученко», «Зайці в долині», «їжачок», «Кролику пу
хнастий», «Та зайчику сивесенький» (гагілочка); пісня-сцснка М.Кармін- 
ського «Що пам робити з гусаком?».

Образи тварин знайшли своє висвітлення не тільки в оперних, інстру
ментальних, пісенних, вокально-хорових творах, тобто в музиці, айв інших 
видах мистецтва, наприклад, у кіно, де музику для фільмів створювали 
українські композитори. Так, А.Муха написав музику до мультфільмів «Ка
ченята плачуть», «Справжнє ведмежатко». Крім цього він здійснив оркест
ровку пісні «Журавель» (музика Ю Чугунова) для симфонічного оркестру.

Таким чином, у творчості українських композиторів образи тварин 
займають значне місце, і шість мініатюр маленької фортепіанної сюїти 
«Про звірів» М.Стспаненка достойно продовжують цю традицію.

Зазначимо, що світ тварин завжди викликав цікавість у людини, й 
особливо в дитини. Усім відомо, з яким нетерпінням діти очікують па пої
здку в зоопарк або в цирк, щоб подивитись на рухливих мавпочок, сприт
них і сильних коней, царя всіх звірів лева, який стрибає крізь вогняне кіль
це. Сьогодні багато сімей тримають дома котів, собак, папуг, з якими діти 
люблять проводити свій час годують, розчісую гь, вигулюють, лікують, 
стежать за їх поведінкою, навчають певним навичкам. Саме завдяки дома
шнім тваринам народжується особливий сімейний затишок, виникає необ
хідний зв’язок зі світом тварин і Природи в цілому

Як засвідчив огляд фортепіанної літератури, призначеної для дитячо
го віку, відтворення життя маленької людини з широкою гамою її відчут
тів, стосунками з довкіллям можливе в найбільш розвиненому' жанрі су
часної інструментальної музики - у фортепіанній мініатюрі. Особливості 
музичної мови цього жанру свідчать про його унікальні можливості крізь 
призму особистості митця (композитора, музиканта-виконавця) найточні
ше відтворити найтонші психологічні зміни внутрішнього стану людини, 
пов’язаного з враженнями від навколишнього середовища, появи різних 
настроїв, емоційних переживань.

Не надто заглиблюючись в історико-теоретичні аспекти розвитку 
жанру мініатюри (мета нашої роботи інша), можна говорити про збільшен- 
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П« «і* іиіі іііі ічііого навантаження змісту названого жанру. Фортепіанна мі- 
НІні  і і.оіодеіппй музичній творчості визначається лаконізмом і вод- 
|)|.|<Н Y* •' і.і иіснням музичної мови, художньою цілісністю, де майстерно 
нн« ііп имід и прояви музичної стилістики (Б.Лятошинський, І.Сасько), а 
Гфііінііініі романтизму чудово поєднуються з високим рівнем відтворення 
lh Н«і.Н її ІЧІІОІ О боку музичного вислову (Б.Фільц).

14 її 11.1 а ги дослідження. Повертаючись до маленької сюїти «Про 
МІріїї" М ' їсиаііенка, зазначимо, що композитор для своїх музичних зама- 
Пиіііп шіиірає образи таких звірів, зіставлення яких у контексті ьсієї сюї- 
ІН • іііорюі рипі емоційно-образні пласти. Можна навіть говорити про дві 
*нііірп< і ні емоційні сфери цілісної музично-образної драматургії сюїти. 
І пр и ріні цій п'єси, що відтворюють образи Бегемота (№ 1), Дельфіна 

'і п Черепахи (№ 3), можна віднести до спокійної емоційної сфери, а 
Н 11 и н шдтворепі образи Білочки (№ 4), Лисиці (№ 5) й Мавпочок (№ 6), 
іН'іі .і< и і до іншої, більш експресивної сфери.

і і іначимо, що поєднання різноемопійних і різнохарактерних пластів 
І . і...... . музичному цілому обумовлене головним принципом зіставлен
ня і іімін інших, внутрішньо закінчених, незалежних одна від одної частин, 
нп< и ашн, у драматургічно-структурній основі сюїти як старовинного му- 
іігіііиі <і жанру.

Ні ікреслимо, шо жанр сюїти пройшов довгий шлях істеричного рез
ни и \ .азнав різних впливів інших жанрів і музичних форм. Не зупиняю- 
ні «.пі еволюції даного жанру, зауважимо, що комнози юрська практика 

ни і і.онідіп вже виробила й накопичила ряд прийомів для зв’язування різ
ни ‘i iLijiH сюїти: це і єдиний тональний пласт усіх частин сюїти, і чергу- 
іііііііііі рухливих та спокійних темпів, і тематичний зв’язок між окремими 
....иными твору, і рі’нофактурне викладання музичного матеріалу, і ди- 
іііі*.11' 1111 и ритмічні контрасти тощо.

Даючи загальну характеристику музиці маленької сюїти «Про звірів», 
ні н рсслимо точне і яскраве висвітлення автором характерних рис тієї чи 
і ні ніарини Прослухавши кожну п’єсу, можна легко впізнати великого й 
ннііпунаюго Бегемота, гнучкою й розумного Дельфіна, поважну Черепаху, 
і і'ішпшу Білочку, хитрувату Лисичку, веселих і безтурботних Мавпочок.

Аналіз маленької сюїти «Про звірів» допоможе студентам (учителям 
чушки), юним виконавцям зануритись у музичну тканину сюїти, детально 
ІІоіІІІІИОМИТИСЯ з музичною інформацією й усебічно розкрити художньо
> і і. нічний задум як кожної окремо взятої п’єси, так і фортепіанного циклу 
и цілому, що і становить мету пропонованої роботи.

Ураховуючи особливості жанру мініатюри (перш за все визначення 
іцшмеїішої за обсягом моделі одночастинної форми музичного твору), під- 
м|іі> пимо здатність мініатюри відбивати не Тільки музичну експресію од
номоментного емоційного стану людини, а й відтворювати її сконцентро- 
ініііс світовідчуття, що виникає під впливом нових життєвих ситуацій.
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Інструментальні цикли, створені українськими композиторами в не 
ріод другої половини XX ст. - перші роки XXI ст., характеризуються сни 
тезом різноманітних стильових прийомів, творчо поєднаних з унікальним 
індивідуальним почерком композитора.

Шість мініатюр фортепіанного циклу «Про звірів» мають назви 
1. Бегемот, 2. Дельфін, 3. Черепаха, 4. Білочка, 5. Лисиця, 6. Мавпочки.

Розглянемо кожну п’єсу окремо.
Перша п’єса сюїти всіма засобами музичної виразності допомагаї 

слухачеві уявити величезного, повільного, незграбного, але дуже доброю 
звіра - Бегемота

П’єса написана у формі періоду, має чотиридольпий розмір (4/4) 
Повільний рух акордів у низькому регістрі в темпі Grave переконливо фа 
рмує образ дуже великого, поважного й неповороткого Бегемота. Важкі 
рухи велетня передані акордовими сполученнями в поліфункпіопальному 
зіставленні (п ■ 5, 6) на динаміці і. то утримується понад два такти без 
diminuendo (тобто без послаблення звукової динаміки). Та раптом у тре
тьому й четвертому тактах на третій долі такту динаміка різко змінюється 
акорд звучить на р (піано). Складається враження важкого видиху Бегемо
та, який уже нікуди не хоче йти, а очима шукає воду, шоб швиденько плю
хнулись туди й охолодити свої тіло. На сильній і відносно сильній долях 
третього й четвертого тактів акорди наполегливо повертаються до унісон
ного звучання звука сі (а в тт.: 5, 6 до звуку ci-бемоль), тим самим наступ
ного разу підкреслюється неквапний рух нсспритного Бегемота.

У кіпці шостого такту’ автор ставить знак fermata (іт. фермата - о )! ко
трий у підтексті означає втому звіра, його нестримне бажання піпнути в хо
лодну воду. Дисонуюче звучання акорду в сьомому такті триває далі, імітую
чи великі водяні кола, що з’явились після занурення Бегемота. Вода підня
лась, а бризки й хвилі сховали тварину в підводному царстві. Усе довкола за
тихло. Тільки лишилось звучання від чергування унісонного звука сі (сі- 
бсмоль) і септакордових сполучень з додаванням секунди у верхньому голосі

Мелодична лінія п’єси утворюється з верхніх звуків акордових стру
ктур. Останні складаються з інтервалів зменшеної квінти й чистої кварти 
(тт.: З, 4), чистої кварти й чистої квінти (тт.: 5, 6).

У восьмому й дев’ятому тактах на динаміці р та рр усе завмирає. Усі 
сподіваються знову побачити Бегемота. П’єса не закінчується затверджен
ням основної тональності, вона завершується домінантовими .звуками го
ловної C-dur тональності. Можна сказати, що мініатюра залишається «від
критою» в тональному відношенні. Завдяки такій кінцівці слухач очікує на 
нову появу Бегемота.

Друга п’єса сюїти («Дельфін») починається одно тактовими вступом. 
У темпі Muderato арпеджійований септакорд на тонічному звуці основної 
ля-мажорпої тональності твору (A-dur) відтворює морську тишу Довгі 
м'які хвилі в чотиридольному розмірі (4/4) повільно коливають водний 
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нрі'і ііі1 и їси не ранкове сонечко своїм яскравим промінням ніжно торка- 
і іі,і « ми ці ннолискуючи всіма кольорами.

ким і ці пі гор майстерно поєднує звучання септакордів І та 
IV і і yin інн на р в єдиному русі вгору від малої до третьої октави. Пасаж 
ie*iii>ivi іі.ся акцентом на останній ноті, імітуючи сплеск морської хвилі, 
на ніиііііі.п свої бризки на піску. Після коротенької зупинки (звучить нота 
иинніьі'Мі у вісімку} хвилеподібний пасаж у низхідному русі знову повер
сі її.* и to морської глибини. Цікавим видається повторне проведення цьо- 
{іі mu ню автор закінчує його не акцентованою вісімкою фа третьої окта- 
ин ink v першому випадку), а використовує інший засіб музичної виразнос- 
іі и пер фа четвертої октави звучить як стакато під лігою, пе коротенько 
II піни грено, а м’яко, навіть тупувато. Утворення такого звуку вимагає 
imi ii.iinoio й вільного руху зап’ястя виконавця. Увесь вступ звучить на 
цннпмнн р та рр. відтворюючи емоційний спокій і внутрішнє очікування.

І ийсію, у другому такті на динаміці тр в регістрі другої октави 
і ніі'ііи п.( я довгоочікувана мелодична лінія. Звучання її розпочинається не 
....... .. долі «акту, а після паузи-вісімки синкоповано витриманим зву
чим in и. другої октави. У межах музичного речення (тт.: 2, 3, 4, 5) компо- 
ііпіір відтворює образ Дельфіна великої морської тварини з чорното спи- 
ніцо її білим черевом, що безтурботно гойдається на теплих морських хви- 
и< пі дставляючи сонцю своє гладеньке й блискуче тіло.

Розвиток мелодичної лінії (особливо в третьому такті) примушує 
і іуч.іча й виконавця уявити Дельфіна, який сильними стрибками легко й 
ірпціозію злітає над водним простором.

Цікавими є побудови музичних речень що втілюють основний автор- 
і і.іііпі задум. Так, мелодика першого речення починається звуком домінанто- 
іііп і армонії - соль, звучання якого ніби продовжується в подальших мелоди- 
іііііх івуках фа, соль, ля другої октави, а потім розчиняється у звучанні рсгіс- 
ір.і третьої октави (т.: 3). І завершується перше речення не тонікою (упевне
ним закріпленням головної тональносгі мініатюри - Л-dur), а, як і початок 
in ршого речення, домінантовою гармонією (октавним звучанням звука мі).

Виникає відчуття «відкритості» першого речення, ЩО зумовлено йо- 
ііі інтонаційним, а точніше гармонійним висловом (по відношенню до ос- 
ііпнної тональності). З іншого боку, відчувається певна завершеність пер
инно речення, що пов’язано з застосуванням автором конкретних засобів 
музичної виразності Йдеться про завершення першого речення четверт
ною нотою, яка виконується стакато під лігою (що вже зустрічалось у 
штуці (г. № 1)). Таким чином, використання автором інтонаційної відкри
те п й ноти з крапкою під лігою можна вважати характерними ознаками 
інорчого методу М. Степаненка. Як підкреслює Т. Бондаренко, «відбір пе
вних виражальних засобів, що мають спільну інтонаційну основу в гармо
нії і мелодії, та специфіка їх застосування дозволяють виявити індивідуа-
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льні риси стилю, які визначають оригінальність і самобугність музичної 
мови композитора» [4, с. 180].

Продовжуючи аналіз мелодичної лінії музичних речень другої мініа
тюри, слід сказати наступне. Розвиток мелодичної лінії першого речення 
рухається такими інтервалами: секундами (малими й великими), терціями 
(малими й великими), чистою квартою в низхідному звучанні Складається 
враження, що композитор змальовує ще маленького Дсльфінчика, який 
тільки-но розпочав свою самостійну подорож морськими хвилями, невели 
чкими стрибками пливучи назустріч своїм друзям-дельфінам.

V другому реченні композитор здійснює політональне зіставлення 
головної тональності твору й тональності VI ступеня (A-dur - Fis-dur). Під 
креслимо, що звук фа-дієз є шостим щаблем основної ля-мажорної тональ 
ності. Композитор, гадаємо, намагаючись створити настрій легкості й емо
ційної піднесеності, подає друге речення не в тональності fis-moll, як того 
передбачає й навіть BkSlalfet натуральний А-сіог, а и тональності Fis-dur. 
Політональне зіставлення двох мажорних тональностей невимушено ство 
рює атмосферу необхідної емоційної щирості й відвертості, що взагалі 
притаманно виконавцю-дитині

Якщо особливою відзнакою побудови мелодики першого речення є 
синкопований ритм і витримані у зв’язку з дим звуки соль та ля другої ок
тави (т.: 2), то особливостями мелодики другого речення є втримане окта
вне звучання першої долі (тт 5, 7, 8), упровадження в мелодичну лінію 
згаданого речення на четвертій долі тактів (тт.: 6, 7) нової ритмічної фігу
рації — тріольних вісімок, чого в попередніх тактах не суло. Окрім назва
них особливостей побудови другого речення необхідно назвати октавне 
подвоєння його мелодичної лінії. Останнє підтверджує інтсрпрстаційну 
версію художньо-образної насиченості мініатюри. Здійснилось бажання 
маленького Дсльфінчика - вш зустрів свого друга, і тепер вони вже разом 
легко й красиво виконують складні «піруети» над водою. А. як відомо, з 
вірним і надійним другом завжди веселіше долати морську стихію.

Неможливо не згадати про ще одну особливість побудови музичної 
тканшш другого речення. Йдеться так би мовити про «розкві+ізМІя» і водно
час змістовне підкреслення першої долі названих вище тактів акордами- 
сплесками. Саме застосування акордів у вигляді арпеджіо, що виконуються 
на динаміці cresc. і завершуються четвертною нотою на sf, яскраво імітує 
граційні стрибки дельфінів над водою. Тричі звучать акорди-сплески. Двічі, у 
шостому й сьомому тактах, автор використовує динаміку cresc. sf, а у вось
мому такті акорд звучить на р. Можна припустити, що дельфіни віддаляють
ся від берега. Саме динаміка відтворює їх поступовий відхід у відкрите морс.

Завершується мініатюра арпеджійованими септакордами 1 ступеню 
основної A-dur тональності, що як остинатний супровід виконується упро
довж звучання всієї п’єси.
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Розміри пропонованої статті унеможливлюють представити аналіз 
Ні» МІінатюр сюїти «Про звірів» М.Степаненка, але й проаналізовані пер
ші п іти («Бегемот» і «Дельфін») дають можливістп зробити певні виснов
ки ниніо використання композитором засобів музичної виразності.

Головним принципом розвитку музичного матеріалу сюїти є прин
цип контрасту. Він виявляється як у фактурі викладу музичного тексту (у 
Ннрніїи п’ссі - акордова фактура, у другій п’єсі - арпеджіато), у рсгістро- 
■нму контрасті (п’єса «Бегемот» створена в регістрі малої та великої окта
ян, ц мініатюра «Дельфін» — у регістрі першої, другої та третьої октав), так 
І я іііінрності двох емоційно-образних сфер цілісного музичного циклу.

Характерним для звукової насиченості акордів є використання ін- 
ін|іііп іін чистої кварти та квінти.

Особливості інтонаційної побудови мелодичної лінії автор пов’язує 
і ін великими за обсягом інтервалами (секунда, терція), .авдяки чому акту
ючі ivi іься співвіднесеність з національним музичним фольклором.

Поруч з давно усталеними засобами музичної виразності компози- 
|н|і майстерно використовує й нові, що виникли у другій половині XX ст. 
їй нон язані з ладовими зіставленнями. Драматургічна образність п'єс до
ці їй іься за рахунок тональних зсувів, що характеризується інтонаційними 
ці ііісннямя (п’єса «Дельфін», де звучить Fis-dur замість fis-moll).

Ритмічна основа розглянутих мініатюр складає чотиридольний ро- 
імір 4/4.

і — Динамічна лінія відповідає авторському задуму та яскраво підкрес- 
ііін розвиток музичного образу п’єси.

Композиції створені в найбільш лаконічній і найменшій за обсягом 
інііііі’іастинній музичній формі - періоді.

Виснлнки. Подальший аналіз наступних п’єс маленької сюїти спри- 
инімс виявленню цікавих творчих знахідок композитора, зумовлених ви- 
їі>і|Цстання?и засобів музичної виразності.
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ОСОБЛИВОСТІ ТА АСОЦ1А ГИВНІСТЬСПРИЙНЯТТЯ 

ГЕОМЕТРИЧНИХ ФОРМ

Анотація. Наша стаття присвячена тому як розрізняє людина форму, що вона у ній бачить і 
що інтуїтивно відчуває, які асоціативні почуття у неї в зв'язку з формою виникають, які індивідуальні 
особливості в сприйнятті характерних рис ферми існують й як вони пов'язані з естетичним потенціа
лом людини.

Ключові слова, форма, елементи форми, асоціація, асоціативність, естетичний потенціал.

Аннотация Бирюков М.Ю. Особенности и ассоциативность восприятия геометрических форм. 
Наша статья посвящена тому как различает человек форму, что он в ней винит, и чтс интуитивно 
чувствует, какие ас соуиативные представления у него в связи с формой возникают. какие индивидуаль
ные особенности в восприятии характерных свойств, элементов формы существуют и кик они > вязаны 
с эстетическим потенциалом человеки.

Ключевые слова форма, элементы формы, ассоциация, ассоциативность эстетический потенциал.

Annotation Birukov МЛ The peculiarity of the associative perception of geometric shape Our article 
is dedicated to the matter how the man distinguish the shape, what he or she sees in it and what he or she feels 
instinctively, what associative images emerge in connection with the shape what individual peculiarities exist in 
perception of typical qualities and elements of shape and how they are connected with the aesthetic potential of 
the human being.

Keywords shape elements of 'he shape, association, associatively, aesthetic potentici

Актуальність проблеми. Форма, модифікуючись у своєму прояві, 
пронизує твори всіх видів образотворчого мистецтва та дизайну, асоціати
вні властивості геометричних фігур чітко виявляються за допомогою ком
позиції. Особливість дизайнерської діяльності полягає в специфічно- 
естетичному засобі цілісного осмислення й формування об'єктів. На стику 
дизайну з виробництвом феномен форми виходить за рамки мистецтва, 
здобуваючи суттєве значення в виробничому житті суспільства. Знайомст
во з формою важливе при вивченні різних художніх дисциплін 
Д.М.Кардовський виносив проблему форми на перше місце в образотвор
чому мистецтві. Він писав: "В основу всіх вправ з живопису, малюнку по
винна бути покладена форма. Всі види образотворчих мистецтв мають 
справу з пластичною формою" [6, с.8].

У межах курсу навчання образотворчому мистецтву з формою сту
дент зустрічається практично на кожному занятті. Це відноситься як до йо
го практичної діяльності на заняттях, так і до сприйняття художніх творів.

Форма це певна частина простору. Щоб правильно зобразити його, 
у художника-дизайнера повинні бути добре розвинені просторове мислен
ня та уява. І не випадково у всіх художніх вузах навчальним планом пе
редбачений курс нарисної геометрії, перспективи та композиції, що допо
магає розвивати ці навички. Автор навчального посібника з малюнка 
А.Барщ пише: "Бачити форму в просторі — це означає насамперед бачити її 
у трьох вимірах" [1, с.6].
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Розповісти як розрізняє людина форму, що вона у пій бачить і інтуї- 
іціню почуває, які асоціативні почуття в неї у зв'язку з формою виникають, 
им індивідуальна особливості в сприйнятті характерних рис форми існу- 
ині., та як вони пов'язані з естетичним потенціалом людини с метою нашої 
і пил. Досягнення й вимагає вирішення наступних завдань: розглянути іс- 
пукіч: в художній та науковій літературі тлумачення поняття „форма”; ви- 
ііііі'іиіи елементи художнього конструювання; розглянути проблему від
повідності форми змісту, виділити та обґрунтувати її аспекти; розповісти 
про цікаві факти розрізнювання форми в абстрактних силуетах та навести 
приклади; виходячи зі статистичних досліджень, виявити ряд асоціацій у 
і прийнятті геометричних фіі ур та виділити основні елементи форми.

Зображене композиційно, однак, воно є відображенням предмета, а 
іп сам предмет. Створюючи, проектуючи і конструюючи предмет, студент 

ірічається з формою напряму. Навіть у тих випадках, коли спочатку 
і IVтентові дозволяються копіювання зі зразка, використання аналогів і 
приіотипів, все-таки залишається безпосередність його зустрічі з самою 
фирмою, прямий контакт із нею.

Аналіз наукових досліджень. Взагалі слово "конструкція" походить 
mu латинської мови conslructio, що означає ’’побудова", "складання", "вза- 
і міх розташування й співвідношенні! частин". "Конструкція форми повин
на бути доцільною, розумною, що проявляється в зручності речі при її ви
користанні, що повніше відповідає форма своєму призначенню, що доці- 
чмііше вирішена, то вона простіше Тому здоровий естетичний смак розці
нює простоту форми як вираження її краси" [4, с.2б]

На основі цієї цитати, ми хотіли б визначити елементи художнього 
копи груювання, як; припускають у предметі; єдність кольору й форми; 
і получения матеріалу й форми; відповідність форми призначенню; пропо
рційність різних форм.

У дизайні злиті воєдино два напрямки творчих пошуків від функції 
по форми й від форми до функції, естетичні критерії по суті справи практи
чно неможливо відокремити від функціональних критеріїв. У взаємозв'язках 
рі тих елементів форми, що виступають у своїй сукупності як безпосеред
ні. о дане існування твору, одержують своє житгя, його гармонійність, домі
рність і пропорційність, характерні риси тощо При всьому бажанні мати 
і праву безпосередньо з творами мистецтва, а також з формою предмета ху- 
ткжнього, все ж, насамперед, доводиться із всієї широти проблематики виб
рані досить вузьке питання про форму як таку, тобто поза залежністю від 
іиіі), естетична вона чи ні, належить предмету мистецтва або будь-якому 
іншому предмету. Однак такс судження викликає необхідність у значному її 
і и и .чибленні, зобов'язує проникнути в самі глибини логіки форми.

У сучасній літературі з естетики прийнято розрізняти "внутрішню" й 
І іоіпіішню" форму в будь-якому художньому творі. Під внутрішньою фо
рмою розуміється матеріалізація ідейно-тематичного задуму художника,
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дизайнера, конструктора в системі художніх образів. Під зовнішньою фор
мою розуміється сукупність зображувально-виразних засобів, у яких вті
лена ця система образів. Внутрішня форма безпосередньо виражає зміст й 
особливо тісно пов'язана з ним. Зовнішня форма служить для закріплення 
змісту й внутрішньої форми в матеріалі. Можна сказати, що саме зовнішня 
форма є матеріальною оболонкою образу або предмету.

Результати дослідження. Питання про форму в сфері дизайну при
пускає собою дослідження критеріїв естетичного розвитку на цій ділянці. 
Часто говорять про єдність форми й змісту, про їхню діалектику

Первинним у роботі художника, дизайнера, конструктора над твором 
виступає визначення змісту. У ньому - смисл твору, його ціль, суспільне 
призначення Форма виростає зі змісту, визначається їм, служить його ви
раженню. У цьому значенні форма вторинна, похідна. Але вона не байдужа 
до змісту, не пасивна стосовно нього. Якщо форма відповідає змісту, то 
вона допомагає найбільш повно і всебічно виявити його. Така відповід
ність виступає як один з важних ознак художності.

Слід підкреслити, що дизайн забезпечує одержання такого художньо
го матеріалу, у якому фізична форма предмета найбільшою мірою невідрив
на від його змісту, як по своєму походженню, так і по її сприйняттю. Окремі 
компоненти змісту можуть служити формою інших компонентів. Так, сто
совно "геометричних" форм розподілу плям кольору на площині колір ви
ступає як зміст. Але сам він є також зовнішня форма для передачі предмет
но-образотворчого змісту. Предметний зміст, у свою чергу, може бути фор
мою ідейного змісту, а також формою для абстрактних понять (алегорій). 
Метою і формотворчим принципом будь-якого твору є не побудова й конс
труювання саме по собі, а зміст. Конструкція (побудова) виконує функцію 
подачі змісту. "У будь-ЯКЙму творі - говорив Гете, - великому або малому, 
усе до останніх подробиць, залежить від задуму та змісту" [3, с.328].

Щоб характеризувати предмет з боку такої його властивості, як фор
ма, потрібно з'ясувати, яка міра цієї властивості. Зробити це можливо тіль
ки розібравшись у исскінчсному різноманітті форм, оглянувши їх загаль
ним поглядом, зрівнявши одну з однією, простеживши при цьому все зага
льне в різному й все різне взагалі, проаналізувавши параметри форми на її 
елементарному рівні й зв'язки між її варіаціями.

Не слід забувати, що фактор руху відіграє немаловажну роль у пи
танні проектування й формоутворення як вся сукупність форм зобов'язана 
своїм існуванням руху (уздовж осей, по спіралі й т.п. ), так окремі форми 
варіюють у результаті руху (прогину, вигину, витягуванні, стиску тощо) 
своїх частин. У сприйнятті округлих тіл має місце асоціація з теплим ко
льором, а ввігнуті тіла найчастіше асоціюються з холодним.

Доводимо цікаві факти розрізнювання геометричної форми в абстра
ктних силуетах, наприклад, угадування овочів та фруктів, порід дерев, 
професій, зображених умовним, образотворчим знаком - силуетом. Для
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овочів та фруктів були запропоно
вані наступні силуети: коло, трику
тник, овал, рівносторонній п'ятику
тник (апельсин, морква, картопля, 
буряк) - мал. la. Для порід дерев — 
трикутник, коло, вертикальний 
овал, рівносторонній п'ятикутник 
(ялина, горобина, тополя, клен) — 
мал. 16. Успішно виявили себе си
луети — кола, квадрата, вертикаль
ного прямокутника й трикутника з

пикою опори на кут — мал. коли різним людям було запропоновано 
ні.їдати, хто із цих абстрактних силуетів гухар, хто банкір, хто військовий, 
и по балерина. Цей експеримент підтверджує, що кожен предмет володіє 
і ( |ІСД інших мов ще й мовою форм.

Звичайно, тут виразність абстрактних силуетів якоюсь мірою базува
нь я на зображальності: прообрази мали деякі відповідні риси у своєму зо- 
инїїішьому ви; ляді. Але всі силуети "працювали" лише тільки у своєму ря- 
ііі. ильки в порівнянні один з одним; їхня професійна визначність була зо
ні їм умовною; тільки по відношенню один до одного вони виступали на- 
і іі іьки певними знаками-інформаторами, ідеограмами. Ця умовність при- 
іі ф има для глядача, будучи при цьому досить підбадьорюючим фактором 
при дослідженні рівня естетичного розвитку; адже в мистецтві робота Ье- 
іґїм я відношеннями (причому па емощйпо-образпій основі). Образне ми- 

■ і пня - основа естетичного розвитку, чим швидше людина переймається 
і н іою виразності в об'єкті своєї уваги, тим очевидніше, що почуття його 
ні ііі ребуває " ..в полені у грубої практичної потреби" [5, с. 122], якій прос
ці невластиве не вміння бачити одне через інше. Навпаки, людина відчуває 
іру вільних духовних сил, що піднімають його вище матеріальної необхід
ної и що доставляють йому естетичне задоволення, а непросте досягнення 
\ пі шарни?- цілей. В абстрактних силуетах прочитані живі емоції, що під- 
іні р іжують слова про те, що існує "...людське почуття, що відповідає 
(ньому багатству людської й природної сутності" [5, с. 122-123]. У цьому 
miinriKv багатство це представлено пильністю людського ока, що вміє все 
ш и пі ги, почути по найменшому натяку, у самих мовчазних об'єктах.

І’озшифровкою форми у випадку з абстрактними силуетами в угаду- 
ипііііі професії послужив один із класичних засобів композиції - пропорція. 
І иї< мпість" кола, його округлість були виділені як сигнал того, що це "ку- 

*пр" її "замкнутість" квадрата як сигнал того, що це "банкір", стрункість ве
ршії.і іьного прямокутника допомогла асоціації з фігурою стоячого в строю 
іііііі і.коного. Що стосується "балерини", то пропорції тут відступили на зад
нії! іпііін. поступившись місцем такій властивості фігури, як опора на одну 
(ЦИНІКУ У процесі сприйняття із усього цілого виділилося подання про хит-
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ку рівновагу' даної фігури, у результаті чого виникла асоціація з балериною 
Також, слід помітити, що при розпізнаванні клена асоціацією послужив 
кленовий лист, його п’ятикутна форма характерна для царства рослин.

Як справедливо підкреслю^ Л.С.Виготський, "ми піднімаємося разом 
з високою лінією й падаємо разом із направленою вниз, як ми згинаємося 
разом з кругом..." [2, с.26І]. У ході такого застосування й виникають від 
повідні емоції, конкретні образи на основі часом досить відверчених абст 
рактних форм. Гармонія форми створюється за законами краси. Це загадь 
ноприйняте визначення умовно: у мистецтві немає законів, подібних до за 
конів математики й фізики, мова може йти тільки про деякі закономірнос
ті У пас немає такого знання про елементи форми, яке є, наприклад, щодо 
елементів музики; музикантові точно відома кількісна характеристика 
будь-якого музичного звуку і відносини його до всієї тами, відомий розмір 
музичного твору R частках такту' тощо. Досить згадати про існування й та 
кої науки як кольорознавство з його чіткими якісно-кількісними харакіс 
ристиками кольору (по кольоровому тону, насиченості і яскравості).

Виходячи зі статистичних досліджень було виявлено наступний ряд 
асоціацій у сприйнятті геометричних фігур:

Замкнутість, нескінченність, круговорот, досконалість, теп
ло, завершеність, стабільність, обертання капіталу.

Динамічність, хиткість, нестійкість.
Підйом, плавний рух вгору, стійкість, стриманість, ваго

мість, врівноваженість.
Плавне обертання, замкнутість, досконалість, пластичність, 

простота, лаконічність, нескінченність, взаєморозуміння. 
Стабільність, замкнутість, помірна стрімкість, організова
ність, злагодженість, відповідальність, чесність, гармонія. 

Замкнутість, рівномірність руху, ритмічність, креативність, 
комунікабельність, багатогранність процесів.

Стабільність, сходження, замкнутість, рух вгору, прагнення 
до успіху і досконалості.

Постійність, стійкість, спокій, стабільність, замкнутість, 
статичність, симетричність, стриманість, урівноваженість.

Замкнутість, стійкість, стриманість, урівноваженість, спо
кій, схильність до руху.

Оригінальність, унікальність, відповідність, якість, союз, 
фігура людини.
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Фирма містить у собі безліч елементів, однак у нашій статті, ми 
ми наділити як основні: фізичні: щільність, міцність, прозорість, 

tt»|> ііі її., тни, масивність, матеріал, фактура, об’єм, пластичність, колір; 
іМікмипічні крапка, лінія, площина (грань, перетин), геометрична будова, 
(«Нін иініи п>, пропорційність, характер розташування й руху в просторі; 
ІН"*"' крайка, лінія, штрих, пляма (тонова та кольорова), лінійна, повіт- 
ріни и» иічіьирова перспектива, світлотінь, колір, фактура та текстура, ви- 
ptiiiH и., реалістичність, абстрактність, асоціативність, гармонійність, ор- 
ММі'нііі її., цілісність, оригінальність, декоративність, пластичність, відпо- 
ІІНіііі и. композиційним законам (ритмічність, статичність, динамічність, 
ійммріі'ііпсгь, асиметричність, масштабність, пропорційність, контраст- 
ИЙ*Н> іпоинсність); естетичні: гармонійність, органічність, цілісність, ори- 
♦ ІН*‘іі.пн и. краса; психологічні: сприйняття, образність, адекватність, асо- 
НІйінінік п., сипестезувальність.

іііиііовки. У процесі проектування форма в асоціаціях розглядається 
Н іініііукова, на основі тих споживчих властивостей, які повинні бути по- 
йідимн ні виробу або фірмовому стилю за даних умов економіки, ергоно
міки і і ісхпології виробництва. Тому рішення форми - не маніпуляція гс- 
iiti' іріґіпими елементами, а глибоко змістовний процес. Створюючи нове, 
і|і|іі№ііик дизайнер повинен займати активну позицію, він повинен 
імм чи» і її, що людину радує не тільки користь, а й очевидність цієї корис
ні їй пльки зміст та форма створеного, а й очевидність змісту та форми. 
■Ін іііііпііісн поєднувати в своїй роботі почуття, фантазію з аналітичним ро- 
фичуііком та здоровим глуздом.

Д»і перспективних напрямків дослідження визначеної проблеми 
і під иЬиіссти втілення у педагогічний процес експериментальним шляхом 
(iNiiii* ціп статті для формування художнього смаку у студентів мистець
ки* I ін ціальностсй у процесі професійної підготовки.
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Анотація. Бондар О. В. Самостійна робота студентів завжди грала важливу роль в підготовці 
фахівців, але особливо вона зросла в пострадянський час, ставши основою навчання у ВУЗІ. Реформу 
вання системи вищої освіти ставить перед нею нові проблеми, а також пошук шляхів їх подолання.

Ключові слова: самостійна работа, індивідуальна, самоудосконалення. модернізація

Аннотация. Бондарь Е.В Самостоятельная работа студентов всегда играла важную роль в 
подготовке специалистов, но особенно она выросла в постсоветское время, став основой учебы в ВУЗе. 
Реформирование системы высшего образования ставит перед ней новые проблемы, а также поиск пу
тей их преодоления.

Ключевые слова: самостоятельная работа, индивидуальная, самосовершенствование, модернизация.

Annotation. Bondar Е. V. Independent work of students always played an important role in preparation 
of specialists, but especially it grew in postsovetskoe time, becoming basis of studies in Institute of higher. 
Reformation of the system of higher education puls before it new problems, and also search of ways of their 
overcoming.

Keywords: independent work of, individual, seif-perfection, modernization.

Постановка проблеми. Змінюється система вищої освіти. 
А.М.Новіков абсолютно справедливо визначає, що професійна освіта ви
ступає для окремої людини в двох іпостасях: по-перше, як засіб самореалі- 
зації, самовираження і самоствердження особи, а по-друге, як засіб стійко
сті, соціального самозахисту людини в умовах ринкової економіки, як вла
сність, капітал, яким він розпоряджається або розпоряджатиметься як су
б’єкт на ринку праці [1]. Тому дипломований фахівець і після закінчення 
ВУЗу матиме стимул-реакпію розширювати свій кругозір і професійні 
знання. Завдання ж ВУЗу не лише дати студентові знання, уміння, навики, 
сприяти формуванню його світогляду, але і навчити вчитися

Формулювання мети. Реформування системи вищої освіти ставить 
перед нею нові проблеми, які вимагають невідкладного рішення. Зокрема, 
в засвоєнні професійних програм скорочена кількість аудиторних занять і 
збільшена доля самостійної роботи студентів. їх співвідношення сьогодні 
складає п’ятдесят відсотків на п'ятдесят відсотків. Відповідно зросла кіль
кість годин, відведеного для контролю за самостійною роботою студентів. 
Завдання викладача - максимально ефективно організувати цю роботу.

Змінилися матеріальні умови життя студентів. У зв’язку із скорочен
ням стипендіального фонду і його мізерним розміром, комерціалізацією 
навчання зростає число студентів денної форми навчання, вимушених пра
цювати, аби підтримувати мінімальний рівень життя. Це призвело до того, 
що певна частина студентів переходить на індивідуальний ірафік навчан
ня, що передбачає збільшення долі самостійної роботи.
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Результати досліджень. Разом з періодичними реформами освітніх 
Н|ичрпм. що проводяться державою, авторський аналіз власного педагогі- 
ЧНнік досвіду є важливою складовою життєвості освітнього процесу. Ви- 
ЦИМіііч ВУЗу при модернізації самостійної роботи студентів повинен до- 
ІННммі.іні принцип адаптації до особливостей студента змісту, методів, 
фирм навчання і максимальної орієнтації його на самостійну роботу, що 
Цінні* ні і ь більш цілеспрямовано розвиватися індивідуальним особливос
ті кожного студента, спонукати їх до саморозвитку, сприяти формуван
ні»' її" греби в постійному самоудосконалюванні.

У цілому комплексі використовуваних методів, методичних засобів, 
•Іцііі'іидпих цілям і завданням навчання, особливостям змісту предмету, 
Ыню пмальни можливому прояву особового початку в учбовому процесі, 
мнФн і виділити ряд основних груп:

І) методи, що забезпечують оновлення, розширення і поглиблення 
цнірі 111'і них знань студентів;

2) методи, що забезпечують самовираження особи студента, що фо
рм у і" 11, потребу в самоосвіті;

Ч методи, що забезпечують розвиток професійних якостей;
4) методи, пов'язані із здібністю до швидкого і результативного рішення:
5) різні аналітичні методи.
Таким чином, ретельно організована самостійна робота студентів до- 

•іім'пн не лише цікаво провести аудиторні заняття, залучити до обговорен
ий пи і.шь якомога більше студентів, глибоко і всесторонньо осмислити, 
ипікрн іп зміст запропонованих питань, але і - найголовніше - сформувати 
V і і у центів стійкий інтерес до предмету, усвідомлювати цінність придба
ній шиїїь. виробити прагнення і уміння самостійно добувати їх.

11 роте слід пам'ятати, що:
а) форми і методи не можуть бути самоціллю, вони підпорядковані 

ні ікн пню змісту' і розвитку самостійності мислення, творчих можливостей 
11V н її гів;

б) необхідне комплексне використання методів і форм, уміле їх по- 
і іііпння;

в) моделювання змісту самостійної роботи студентів вимагає від 
працівника вищої школи високого рівня психолого-педагогічної і методи
чної підготовленості, великих розумових і фізичних, тимчасових витрат.

ВУЗу необхідно надавати студентам потужну базу підтримки та на
вчи и.ію-методичне забезпечення, для виконання самостійних практичних 
рпьіі і робіт під керівництвом викладачів:

творчі майстерні для роботи в матеріалі;
- учбові майстерні обладнані відео- і комп'ютерною технікою;
- відсолабораторії для фотосссій, відеомонтажа і композитінга;
- спеціалізовані комп'ютерні класи, орієнтовані на проектування в 

Ч> середовищах.
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Викладач працює в конкретний час, тому не може не зважати на змі
ни, що відбуваються в суспільстві і прямо, або що побічно впливають на 
сферу освіти. Зміни, що сталися у країні, перевернули всі пласти реальнос
ті, тому необхідно зробити конструктивні практичні висновки, що стосу
ються корекції або модернізації освітнього простору. Причому не лише 
умови, форм і засобів організації програм, змісту дисциплін і методик їх 
ведення, філософії освіти, поведінкового позиціювання викладача і багато 
чого іншого в соціально-психолої ічному середовищі нашого суспільства, 
що змінилося.

Якщо погодитися, що фундаментальні основи академічних художніх 
дисциплін (малюнок, живопис) залишаються непорушними, і програми в 
цій частині не повинні мінятися, то якісна зміна абітурієнта в порівнянні з 
1960-80 роками настільки сильно впливає на всі складові освітнього про
цесу, що не зважати па це - не можна. Модель радянської бюджетної освіти 
відрізнялася стабільністю учбових програм, високими критеріями оцінок, 
ясною мотивацією необхідності для абітурієнтів здобування освіти і досяг
нення професіоналізму. Безкоштовна освіта практично виключала «ба
ласт» студентів, що неадекватно відносяться до навчання. Крім того, сту
дент був упевнений у здобутті роботи після закінчення ВУЗу. Соціум був 
таким, що у студента під час навчання не виникала спокуса «заробити» і в 
більшості випадків до здобуття диплома він не приходив на роботу. Все це 
дозволяло підтримувати сувору дисципліну і жорсткі критерії успішності. 
Учбовий процес в цих умовах вимальовувався досить визначений: взаєми
ни викладача і студента мали відпрацьоваїгу часом професійну і моральну 
взасмовідповідальність.

Нинішній типовий абітурієнт за рідким виключенням не має почат
кової художньої освіти. Змінилася і мотивація здобування освіти. Праг
нення до здобуття глибоких і різносторонніх знань, необхідних для мента
літету художника -дизайнера, не захоплюють сучасного студента.

Відчуття, актуальних інтонацій часу, може створити і згідні з ними 
методики і форми роботи викладача із студентом, як в аудиторії, так і за її 
рамками. Авторська студія (або художня майстерня) як додаткова до основ
ної внутрівузівськая освітня структура може стати інновацією в сучасних 
умовах. По своїх завданнях, функціям і організації студія є альтернативою 
офіційній системі художньої освіти і характеризується рядом відмінних рис.

Принципи створення і організації авторської студії. У середні віки 
учень сам вибирав собі майстра, в якого він хотів вчитися художньому ре
меслу, і сьогодні поза аудиторією студенти бажають реалізовувати свої 
творчі прагнення під керівництвом майстра (викладача), якого вони оби
рають самі. З врахуванням побажань студентів створюється авторська сту
дія. Поняття «авторська» включає творчу індивідуальність професіоналізм, 
особа викладача, його ім’я, в даному випадку, бренд, що збирає і консолі
дує групу. У той же час авторство передбачає відповідальність викладача 
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ін и надії, які віті вільно або мимоволі поселив в душах молодих людей, 
НЛ’і ніуіочи їх.

Принцип дії авторської студії полягає в індивідуальному підході до 
рн ікрин я освітнього і творчого потенціалу кожного студійця. На відміну 
мін і іандартної системи освіти, при якій один викладач курсу живопису 
Ьжс бути замінений іншим, авторська студія асоціюється з одним єдиним 
Ім'нм. Ініціатива організації студії належить не адміністрації вузу, а саме 
11\ н нтам, і висловлює їх бажання, цілі, пошук і самовизначення в майбу
тні професійній діяльності.

Одночасне співіснування студентів всіх курсів і спеціалізацій в од
ному просторі студії дозволяє інтенсифікувати освітній процес шляхом пе- 
|Н’ч рішення вертикальних і горизонтальних комунікацій між студентами 
|»І іних курсів і спеціалізацій. У стандартній освітній системі комунікативні 
ін'ніі'.и ослаблені унаслідок жорсткої розмежовапості ступенів по вертика- 
ііі спеціалізацій - по горизонталі.

Розвиток у горизонтальному напрямі освітнього простору студії 
іііпіічає включення в цей простір аспектів сучасної культури - моди, стилю, 
І», к лами, виставкової діяльності, художньо-дізайнсрських подій та ін. Мо- 
пі ііліість студійної самоорганізації виражається у вільнішому і інтенсив
ні іпому розширенні «горизонтальних» зв’язків.

Цілеспрямований, ціннісно-орієнтований характер мас проведення 
міпістер-класів, творчих виставок членів студії, пленерних занять, відвідан
им виставок сучасного і класичного мистецтва, або створення натюрморт
них інсталяцій і постановок па різні теми (етнічних, історичних, стильових).

Індивідуальний підхід виражається в спільному обговоренні, аналізі і 
ті значенні індивідуального учбового або художнього завдання на даному 
підрізку часу в конкретних обставинах стосовно особи кожного студійця 
впродовж значного періоду. Ці завдання можуть бути зв’язані або не пов'я- 
і.іні з поточною успішністю студента і його курсовими завданнями. Корек- 
іування недоліків професійної підготовки студента для виконання курсо
вих завдань має бути виділене як особливе. Більшість слабо підготовлених 
с гудентів не здатні самостійно надолужити прогаяне. У міру ускладнення 
курсових завдань труднощі невстигаючого студента зростають як «сніго
вий ком», що може привести до його відрахування. Але і багато успішних 
с гудентів сьогодні відчувають себе не цілком упевнено в питаннях профе
сійної майстерності., як відчуття стилю, композиційне мислення, колірні 
і армонії, взаємозв’язок площини і простору, фактурні якості барвистої по
верхні і ін. Поставити правильний «діагноз» і розробити методику індиві
дуального коректування професійної підготовці. Таким чином, в коло за
вдань, охоплених освітнім простором майстерні входить, як допомога сту
дентам в успішному освоєнні учбових програм , так і виховання в них пра
гнення до творчості.
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Основним завданням майстерні на всіх етапах її існування залишаєть
ся взаємозв’язок з учбовим процесом. Для створення і підтримки робочої і 
творчої атмосфери в студії її керівникові необхідно періодично аналізувати 
результати роботи і обговорювати їх разом із студійцями. Особа педагога 
має бути максимально «розгорнута» у бік студента. Лише в умовах взаємо- 
довіри, постійної підтримки, можуть бути активізовані творчі здібності та 
спрямованість до творчості. В процесі занять в майстерні необхідно вико
ристовувати різні форми активізації і мобілізації творчого мислення:

- перетворення учбової постановки на об'єкт естетичного переживання;
- збудження активного художнього інтересу і бажання негайно діяти;
- спеціальне психологічне налаштування (бесіда, лекція і тому поді

бне) з метою сконцентрувати емоційні, естетичні і моральні якості душі 
учнів в єдиний порив, який називається «натхненням»;

- аналіз учбового завдання або геми шляхом підходу до неї з різних то
чок зору для знаходження і розробки індивідуального художнього рішення;

- спільний аналіз робіт, з констатацією досягнень кожного студента;
- організація програмно-тематичних, екснрес-виставок.
При перерахованих формах активізації творчого мислення студенти 

в умовах майстерні або студії набувають того, що важко або неможливо 
придбати в академічному учбовому процесі.

Творча атмосфера, дружня змагальність, бажання працювати з най
більшою віддачею приносять величезну радість, викликають потребу «ду
ші працювати», що у свою чергу корисно для учбового зростання студен
тів, а в майбутньому ці якості забезпечуватимуть його професійні інтереси.

Висновки, Таким чином, творчо викладати - це постійно шукати но
ві дороги активізації діяльності учнів, удосконалювати знання предмету, 
шукати нові форми подачі матеріалу. Не дивлячись на відому консервати
вність, властиву освіті, зобов'язаній будуватися на основі довготривалий 
учбових програм, що діють, по затвердженому переліку дисциплін, кожен 
викладач художнього ВУЗу в практиці спілкування із студентами, колега
ми, в процесі своєї профессійно-художньої діяльності нагромаджує уніка
льний досвід, який він вносить до змісту, форм і методів викладання цих 
дисциплін. Разом з періодичними реформами освітніх програм, що прово
дяться державою, авторський аналіз власного педагогічного досвіду є важ
ливою складовою життєздатності освітнього процесу.

Метою аналізу є збагачення існуючої академічної моделі авторським 
баченням її ролі в підготовці фахівця. Системне дослідження, та впорядко
вана сукупність спостережень і роздумів, гіпотез і узагальнень, питань і ві
дповідей, пошуків і рекомендацій, результатів тривалого досвіду виклада
чів художніх ВУЗів з проведення студійних занять, та занять в умовах 
творчих майстерень, дає можливість нових рішень проблеми. Студія, або 
художня майстерня, як додаткова структура, що організаційно оформила 
бажання студентів різних курсів займатися, окрім основного учбового на-
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Нин і и/Кения в умовах вільнішого спілкування, не регламентованого акаде
мічною программою для кожного студента може стати місцем досягнення 
Нию індивідуальних цілей.
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1І ОРЕТИЧНІ ТА МЕТОДИЧНІ ПЕРЕДУМОВИ ЗАСТОСУВАННЯ 
МУЛЬТИМЕДІЙНИХ ЗАСОБІВ НАВЧАННЯ В ПРОФЕСІЙНІЙ

ПІДГОТОВЦІ МАЙБУТНЬОГО ВЧИТЕЛЯ МУЗИКИ

Анотація. У статті розглядаються можливості застосування мультимедійних засобів навчені- 
Щ м умовах урахування особливостей наукової та художньої творчості.

Ключові слова: учитель музики, мультимедійні технології, коми 'ютерні технології, референція, 
ІМИ'і . рація слухових та зорових компонентів.

Аннотация. В статье рассматриваются возможности применения мультимедийных средств 
в условиях учета особенностей научного и художественного творчества.

Ключевые слова учитель музыки, мультимедийные технологии, компьютерные технологии, ре- 
фкрынщя. интеграция слуховых и зрительных компонентов.

Постановка проблеми. В умовах сучасного етапу розбудови україн- 
ІЬкої держави, динамічного розвитку вищої педагогічної освіти, удоскона
лення професійної підготовки вчителя музики виникає потреба у викорис- 
1 мни і новітніх технологій в педагогічній галузі. Суттєвого значення набу- 
М( іастосування принципів концепції національного виховання студентсь
кії молоді, сутність якої полягає у застосуванні гуманістичного підходу. 
Hu цих принципах побудоване й упровадження мультимедійних засобів у 
Иіичально-пізнавальний процес вищої школи.

Належна увага надається розгляду питань виховання майбутнього 
н і и і еля музики як професійно компетентного фахівця в застосуванні му- 
ІН.ІИМЄДІЙНИХ засобів. Це питання розглядається в контексті неперервної 
нсіігпі. коли сформованість постаті вчителя музики в музично-естетичному 
її піні пов’язується з музично-естетичним вихованням школярів.

Водночас виникають протиріччя між необхідністю застосування му- 
чі. і нмедійних засобів у підготовці вчителя музики і недостатньою розроб

ім ніс по та обґрунтованістю цього питання щодо змісту специфіки подачі 
Інформації та методики її застосування.

З цього випливає актуальність проблеми, суть якої полягає у визна
ченії і змісту застосування мультимедійних засобів на інтегративній основі
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в професійній підготовці майбутнього вчителя музики.
Аналіз останніх досліджень і публікацій. Проблемі впровадження 

комп’ютерних технологій у професійній діяльності присвячуються праці 
О.Балла, В.Бикова, Т.Бондаренко, А.Дьоміна, Є.Машбіця та ін. Визнача
ються особливості цих технологій. До них доцільно віднести швидкість 
подачі інформації, її сконцентрованість. Останнє зумовлює відповідне і 
швидке реагування.

Особлива увага надається впровадженню сучасних інформаційних 
технологій у процес викладання різних дисциплін, створенню навчальних 
посібників. Усе це повинне бути зорієнтоване на специфіку підготовки 
майбутнього вчителя музики, який мусить бути носієм високої культури, 
інтегрувати в собі риси педагога й музиканта, філософа й психолога та ми
стецтвознавця. У професійній підготовці майбутнього вчителя музики пи
тання застосування мультимедійних засобів навчання розглядається лише 
частково, цс потребує більш глибокого аналізу, вивчення досвіду, розроб
ки та обґрунтування технологій використання мультимедійних засобів.

Форму ваїшя цілей статті. Метою цієї статті постає, окреслення 
шляхів вирішення проблеми ефективної підготовки майбутнього вчителя 
музики мультимедійними засобами під час навчання у вищому педагогіч
ному закладі.

Завданням статті є розкриття можливостей використання мультиме
дійних технологій як засобу підвищення ефективності підготовки майбут
ніх вчителів музики.

Отримані результати. У психолого-педагогічиих дослідженнях за
значається, що комп’ютер може використовуватися в якості індивідуаль
ного засобу навчання, коли ут ворюються ситуації для інтеграції різних ви
дів діяльності. Професійна діяльність майбутнього вчителя музики склада
ється з інтегративних компонентів: гри на музичному інструменті, техніки 
хорового диригування, вокалу, аранжування.

Виокремлюються дидактичні ознаки застосування комп’ютерних те
хнологій, які можуть виконувати такі функції (наприклад, у музиці):

- інформаційну (на основі засвоєння знань предметного змісту за до
помогою синтезу зорової та слухової наочності, що забезпечується динамі
кою руху нотних знаків і малюнків);

- трансформаційну (передбачення інтеграцій наукових знань у дина
міці їх перетворення на зміст програмного матеріалу на уроках музики;

- систематизуючу (забезпечення послідовності навчальних матеріалів);
- закріплення й самоконтролю (орієнтація на оволодіння вміннями 

аналізувати власні знання).
Проблема використання мультимедійних засобів в професійній підгото

вці майбутнього вчителя музики (хорового диригента) потребує розробки пев 
них методик навчання. Способом реалізації мультимедіа постає впровадження 
електронних навчальних посібників (ЕНП), які можна розглядати як додатко- 
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ніііі навчально-методичний засіб, який дозволяє методично правильно органі- 
іувати самостійну роботу, розвивати вміння та навички учнівської молоді.

ЕНП постає як комп’ютерний навчальний програмний засіб, який 
призначений для пред’явлення нової інформації та доповнює друковані 
кидання. Посібник призначений для індивідуального навчання, а також до- 
Ьоляє тестувати знання й уміння кожного студента.

ЕНП може бути представлений у вигляді інтерактивної мультимс- 
нійної навчальної програми, що включає в себе: гіпертекст, ілюстрації в 
Поєднанні відео- та аудіофрагментів.

Головне призначення ЕНП - формування в студентів необхідних 
іпаїїь, умінь та навичок.

У професійній діяльності майбутнього вчителя музики комп’ютерні 
Посібники повинні бути зумовлені особливостями музично-художньої дія- 
іі.пості, складовою якої є осмислення мови екранних мистецтв. Тому, на 

Ніццу думку, майбутньому вчителю доцільно усвідомлювати сутність та
ких понять як «синестезія» та «синестетика». Під синестезією розуміється 
іди шість до недиференційного сприйняття, взаємододатність образів, які 
апелюють до різноманітних почуттів. Синестетика, на думку 
(’ І йзенштейна, представляє діяльність за законами музичного мислення, 
Що поєднує інтегровані та диференційовані компоненти художнього обра- 
IV Вона передбачає рівноправну синхронізацію в уявленнях звуку зорових 
Видків, здатність до накопичення комплексних почуттів, сенс яких полягає 
у визначенні художньо-мовних аналогій суміжних мов.

У зв’язку з цим використання ЕНП в навчальній діяльності майбут
нього вчителя музики зумовлене осмислення.м сутності питання щодо ко
мунікативного аспекту спілкування студента засобами мультимедіа.

Кваліфікованому викладачу’ вищої інколи відведено роль організато
ри і а керівника спільного зі студентом пошуку життєво необхідної для по- 
ііииьшої творчої діяльності інформації та шляхів вирішення навчальних за- 
Й/ілііь завдяки використанню можливостей засобів мультимедіа: цифрове 
|ідсо, віртуальна реальність, системи впізнавання мови образів, на прин
ципово новому рівні зібрання великої кількості інформації.

У науковій літературі мультимедійні заняття зі студентами вищої 
Школи класифікуються за ознаками:

- мультимедійні заняття без використання зворотного зв’язку 
І пов 'язані з тими діями, які повинен виконувати вчитель-користувач для 
розв’язання певної задачі в процесі навчання);

- мультимедійні заняття, що передбачають зворотний зв'язок (занят
ой тлумачать порядок виконання дій, програмують дії майбутнього корис- 
іув.іча, можливі в системі Macromedia Flash);

- тривимірні мультимедійні заняття (передбачають знакове моделю- 
Ійппя дій в безпосередньо практичній діяльності, що підвищує ефектив
нії II. підготовки).
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Організовуючи процес засвоєння учнями структури навчання за до
помогою мультимедійних технологій, викладач має враховувати у своїй дія
льності здібності та інтереси кожного студента, використовувати різномані
тні засоби мультимедіа для його особистого розвитку. Для того, щоб підня
ти мультимедійну основу викладання, від викладача вищої школи вимага
ється бути в стані творчої діяльності та безперервної розумової роботи.

При цьому виникла потреба встаповлеіпія зв’язку між усвідомленням 
сутності комунікативного спілкування студента з мовою екрану комп’ютера. 
Сутність цього зв’язку можна зрозуміти за допомогою поняття «референція» 
як одного із засобів пояснення виникнення ідеальних уявлень, механізму за
стосування мультимедійної техніки в навчально-пізнавальній діяльності май
бутнього вчителя музики. Під референцією слід розуміти структуру мислен
ня перехідного значення, яка допомагає сформувати уявлення.

На початкових заняттях з хорового диригування, за допомогою му
льтимедійних засобів викладач вищої школи повинен допомогти усвідоми
ти студенту зв’язок між слуховою та руховою уявою. Відеопосібник сприяє 
формуванню образу щодо рухової уяви. За навчальним посібником студент 
має можливість спостерігати: поступове становлення музичного образу за 
допомогою лаконічного розв’язання виконавської мети, варіювання часо
во-просторовим співвідношенням у подачі інформації, швидкості подачі 
інформації, прискореної зйомки, уповільненої зйомки. Застосування сти
мулів впливу з урахуванням сенсорики сприйняття надає можливість варі
ювати думкою у співвідношенні взаємодії частин з цілим.

Мультимедійні засоби відрізняються своєю специфічною референці
єю. Для нашого дослідження має значення поєднання двох референційних 
систем: мовленнєвої та візуальної. Відеопосібник мас зображення, яке є си
мволічною формою передачі інформації, тобто зоровий і слуховий ряд опе
рують символами. Зоровий ряд виступає як організована подача факту під 
визначеним кутом, допомагаючи студенту вловити головну мету завдання. 
Водночас слуховий ряд постає більш узагальненим, несе в собі підґрунтя ві- 
деонобудови. Тобто мета роботи студента з відеопосібником постає у внут
рішній психологічний роботі щодо налагодження хорового звучання. Сту
дент має можливість сприймати еталон поведінки диригента за пультом, на
лагодження психологічного контакту хорового диригента з хоровим колек
тивом, відгук хорового колективу на вимоги диригента; емоційну, виражену 
в міміці хористів сторону виконання; вольове напруження диригента; ета
лон взаємної поваги між хоровим диригентом та колективом.

Слуховий і зоровий ряд у поєднанні підштовхують студента до ана
лізу, примушують глибше мислити, усвідомлговати почуте і побачене, 
співвідносити й узагальнювати, приходити до висновку. Говорячи про ко
нтрапункт зображення й слова, варіант співвідношення узагальненого та 
конкретного має змогу утримувати увагу студента як прояв художньої по
будови. Студент має утримувати звуковий ряд в полі своєї уваги, контро
люючи зоровий ряд.
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У відеопосібнику можна подавати відеоматеріал репетиційної чор
ні тої роботи, наприклад, над гармонійним строєм хору (увага студента 
Прикута до вирішення інтонаційного завдання), відбувається перенесення 
у ші альнення на слуховий канал, зорова референція виступає більш конк- 
рІ'ІІІОЮ.

Слуховий ряд Зоровий ряд
узагальнений конкретний
конкретний узагальнений
Невикористаними залишаються 2 варіанти: 
узагальнений узагальнений
конкретний конкретний
Узагальнений-узагальнений як варіант представляється у можливості 

ІІдсоиоказу конкретного виступу хорового колективу в яскравому цікаво
му її платному місці. Зорово перед студентом постає незвичайне місце ви- 
Иіупу, яскраві костюми хорового колективу. Відеоролик може бути як мо
ві и * більш фоновий ніж реальний. Наприклад, зміст хорового твору розк- 
|ііііі<і< таємність пірамід Єгипту. Студент може принципово не вимагати 
Іімп к її відповіді й сприймати відеомонтаж, у якому відбувається реальна 
■Висутність хорового колективу біля гробниці Тутанхамона тому, що за- 
ідн іегідь відомо про самостійне написання хорового твору. Випадок двох 
уші і іьнень: зоровий ряд постає ілюстрацією слухового.

Проаналізувавши рухливі можливості зорового та слухового ряду, 
ми <’ясували, що вони можуть не тільки доповнювати, але й протистояти 
н/інс одному. Зоровий ряд має автономний характер, який активно прояв- 
І|ці себе в здатності займати значиме місце. Тому будь-який елемент нейт- 
|ій'іі.ііої зорової інформації є активно зарядженим. До елементу зорового 
ип ніву відносимо фон, пластику, загальну поведінку виступаючих. Авто
номність зорового ряду може виявлятися особистою часовою характсрис- 
ніьоіо. Наприклад, відеоролик про успішний виступ хорового колективу 
НМ норовому конкурсі може ілюструватися кадрами на початку створення 
виконавчого колективу, можливо з іншими виконавцями або диригентом. 
І нм самим, висвітлена подія постає подвійно значимою. А час зорового і 
пикового ряду може не збігатися, але є активним процесом, зумовленим 
Жшкретними комунікативними цілями. Наприклад: виступ хорового коле
зі пну на конкурсі та показ конкурсу, а потім слуховий канал продовжує 
і|иіік ччцію пісні, а зоровий канал проводить екскурс в історію створення 
йннгіїтиву за допомогою монтажу давніх концертів. Відбувається 
Цін < днапня зорового та слухового ряду в напрямку забезпечення потріб
нім о способу подачі інформації.

Текст Відео
про майбутнє про минуле
про минуле про теперішнє
про теперішнє про минуле
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Актуальним у наш час виявляється навчання мультимедійними засо
бами за допомогою творів сучасних композиторів як взірців української 
музики, які постають показником інноваційного підходу до змісту навчан
ня у класі хорового диригування. Хорові опуси Є.Станковича, М.Скорика, 
В.Сильвсстрова, Л. Дичко, В.Зубицького, Г.Гаврилсць, Ю.Алжнєва, 
В.Камінського та ін. відрізняються кожен індивідуальними специфічними 
рисами авторського письма. Вивчення хорової фактури створює передумо
ви для більш поглибленого дослідження хорових творів, характеристики їх 
стилю, жанру тощо.

В останні роки в мультимедіа-систсмах використовуються засоби 
комп’ютерного моделювання, що дозволяє користувачу спостерігати за 
процесами та явищами які неможливо побачити у реальному житті. Вод
ночас безмежні можливості віртуальної реальності дозволяють: рухатися 
за зображенням у тривимірному просторії обертати об’єкти; спостерігати 
віртуальні сцени; експериментувати з певними об’єктами.

Використання телекомунікацій та інформаційно-технологічної ме
режі забезпечує: доступ до національних та закордонних банків даних, до 
знань наукової інформації, оперативний обмін методичною та науковою 
інформацією між окремими дослідниками та дослідними центрами. Мере
жеві технології надають можливість проведення відео-конференцій. відк
ритих семінарів, телемостів, до яких можуть приєднатися велика кількість 
дослідників із багатьох країн світу.

Розкриваючи зміст музично-педагогічної комунікації, розглянемо 
використання відеопосібника, який є новим типом комунікативних відно
шень. Зазначимо, що технічні можливості відеопосібника є такими: круп
ний план, наплив, нашарування інформації, рапід, зміна масштабу тощо. У 
відеопосібнику. насиченому посиленим видовищем, відбувається багато
вимірна подача інформації в одному часовому моменті, яка здатна утриму
вати увагу студента протягом тривалого часу. Поринаючи в навчальну ро
боту разом з відеопосібником, студент потрапляє в середовище сугестив
ного впливу, що сприяє засвоєнню поданої інформації; впливу на музично- 
пластичні уявлення диригента; сприйманню інформації особистістю/ робо
ти у контексті орієнтації на практичну діяльність.

Технічно збагачене відео може передати студенту дрібну інформа
цію, яка на практиці постає дуже важливою. Наприклад, відео має можли
вість показати мімічне висловлення намірів диригента щодо хорового тво
ру, чого в концертних умовах, за спиною хорового диригента глядач не має 
змоги спостерігати. Темп комунікативного процесу визначається автором 
посібника, але студент може вільно переключати свою увагу з суттєвої для 
нього особисто інформації на несуттєву. Застосування різноманітних тех
нічних прийомів впливають на свідомість студента, посилюють наочність 
поданих музичних прикладів, сприяють яскравому втіленню теоретичних 
знань в диригентсько-виконавській практиці, логічному запам’ятовуванню 
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•ниин роботи над хоровим твором. Наочність установлює зв’язок між над
аними знаннями, уміннями та навичками з практичним використанням, 
Н»Оіо спрямовує студента на подальшу виконавську діяльність.

За допомогою відеопосібника студент захоплюється роботою, яка ві- 
НПупається на моніторі, відчуває внутрішнє хвилювання в момент невико- 
Ийння хоровими співаками поставленого вокального завдання, переймаєть- 
РИ наступним етапом роботи над складним фрагментом хорового твору, 
ні римує відчуття справжньої присутності його в даний момент в хоровому 
Цінні Разом з організованим знаковим простором у відеокадрі присутній 
щчнаковий простір наповнений випадковими деталями. Уведення поєд
нання знакового та тіезнакового простору створює ефект присутності. Ви- 
ІМмчаючи феномен вірогідності, відеопосібник постає засобом, який завдя
ки ищікавленості студента улюбленою справою, сприяє оптимізації навча- 
ЦМю-пізнавального процесу.

Знання, уміння та навички, добуті студентом під час навчання у вищо
му педагогічному закладі за допомогою застосування засобів мультимедіа, у 
ЦІнцсвому підсумку дають змогу студенту: застосовувати на практиці техніч
ці павички хорового диригування, узагальнити теоретичні знання щодо вока
льно-хорової техніки, оволодіти знаннями текстуального аналізу. Водночас 
ІТудснт навчається вибирати відповідні виконавські засоби, рсалізуючи ху- 
цижпі наміри композитора, проникати в теоретичну глибинну суть виконува
ною хорового твору, знаходити мету естетичного виховання, відзначити ве- 
-піку роль емоційного та психологічного впливу хорового диригента на вико
навчий колектив.

Обов’язком майбутнього вчителя як хорового диригента виявляється 
і ні 'іомий аналіз сутності обраних методів роботи над хоровим твором за до
помогою засобів мультимедіа, що дозволяє констатувати їх доцільність та 
ічісктивність. Будучи озброєним необхідними професійними знаннями, 
уміннями та навичками, майбутній вчитель музики постане творцем особис
ті інтерпретації. Від рівня професійної майстерності та культури недагога- 
му іиканта залежить успішне вирішення завдань музично-естетичного розви
ту дітей у загальноосвітній школі. На нашу думку, через деякий час 
Комп'ютерні технології майбутнього зруйнують монополію вчителя й підру
чника як єдиних джерел знань. Незабаром віртуальний клас постане як реа
льне явище, а опосередковане спілкування «студент-мультимедійні засоби- 
it нкладач-хоровий колектив» сприятиме підвищенню кваліфікаційного рівня 
майбутніх вчителів музики.

Висновки. Проведений нами дослідний екскурс дозволяє зробити 
ііисновок, що спеціалізована спрямованість вчителя музики є інтегрова
ною, складно-динамічною структурою, яка ґрунтується на взаємодії слухо
вих та зорових уявлень. Професійна підготовка вчителя музики має бути 
(інтимізована за допомогою врахування єдності компонентів наукової та 
художньої творчості.
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Тому застосування мультимедійних засобів в професійній підготовці 
майбутнього вчителя музики передбачає виокремлення специфіки мови 
екрану комп’ютеру відповідно до мови екранних мистецтв.

Явище синестетики, зумовлене особливостями мови екранного мис
тецтва, поєднуючи диференційовані та інтегровані компоненти художньо
го образу, потребує осмислення становлення художнього образу в музич
ному творі, а також визначення аспектів комунікативного спілкування.

Інтегруючим механізмом в процесі спілкування студентів з мульти
медійними засобами постає референція, яка є синтезом конкретно- 
предметних уявлень. Відповідно, необхідним постає потреба постійного 
чергування загальних і конкретно-предметних функцій.

Подальша перспектива дослідження. Подальша перспектива розк
риття можливостей мультимедіа полягає у визначенні механізму інтеграції 
мультимедійних засобів навчання та пошуку пізнавальних аспектів спілку
вання студента з екраном комп’ютера. Завдяки активізації навчально- 
пізнавального процесу створюються умови для самовираження неповтор
ної індивідуальної особистості студента в практичній диригентсько- 
виконавській діяльності.
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ВИКОРИСТАННЯ АКТИВНИХ МЕТОДІВ НАВЧАННЯ 
ЩОДО ПРОБЛЕМИ ФОРМУВАННЯ АНСАМБЛЕВОЇ НАВИЧКИ 

СТУДЕНТІВ МУЗИЧНО-ПЕДАГОГІЧНИХ ФАКУЛЬТЕТІВ

І Анотація. У статті особлива увага приділяється необхідності використання активних методів 
в процесі формування фахово необхідної ансамблевої навички майбутнього вчителя музики

К понові слова: учитель музики, ансамблеві навички, репертуар, вокальне виховання.

Постановка проблеми. У зв’язку із соціально-економічними зміна- 
МИ н Vкраїні, спрямованими на інтеграцію у світовий освітній простір, 
U|hn|n4 чя вчителя музики постає ключовою фігурою у формуванні високо- 
ВрЬтурних представників нового покоління.

Сьогодення відкриває широке інформаційне середовище для розвит
ій пюрчої потенції студентів, ураховуючи пріоритетність інтересів щодо 
■Монизначення виконавців у сфері хорового мистецтва. Найвищою гума- 
lih нічною метою сучасного суспільства постає створення умов для твор- 
Мін <> розвитку особистості. Тому виходячи із загальної задачі виникає не- 
НОхідність прищеплення майбутньому вчителю музики здатності майстер- 
HD інтонувати свою професійну місію.

Традиційність музичного виховання хорових співаків як ансамбліс- 
Ни представлена певними уніфікованими стандартами й вимогами. У ході 
Дпгиідження музично-педагогічної наукової літератури виявляється проти
річчя між творчими потребами учбового хорового колективу, з одного бо- 
IV. і відсутністю належних педагогічних умов для їх розвитку в реальній 
Ирпггиці навчання та виховання, з іншого боку.

З цієї позиції актуалізується проблема оновлення змісту та підвищення яко- 
1111 ірофссійної підготовки майбутнього вчителя музики в межах вищої школи.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Упровадженням викорис- 
ілінія активних методів навчання займалися А.А.Бадаєв, А.О.Вербицький, 
М І'.Гарунов, П.Б.Гребенюк, Г.І.Ібрагімов, Є.А.Літвінснко, В.В.Подінов- 
• і.кий, В.Я.Платонов, В. 1.Рибальський та ін.

А.О.Вербицький відзначає, що під час навчального процесу викладач 
повинен спонукати студентів до навчальної активності: «необхідно ство
рювати дидактичні та психологічні умови породження активності особис- 
іості в пізнавальній діяльності на рівні сприйняття й пам’яті, уяви й твор
чого мислення; активності відтворення або створення нового» [5, с.75-78].

В основі всіх сучасних форм і методів активного навчання знахо
диться діяльнісний підхід, розвинутий в працях П.Я.Гальперіна, О.М.Леон
ил на, Н.Г.Салміної, Н.Ф.Тализіної та ін., який передбачає максимально 
можливе включення студентів в різні види творчої пізнавальної діяльності 
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через систему завдань за допомогою спеціальних засобів навчання.
Дослідження Л. В. Лезової щодо активних методів навчання як засобу 

професійного самовизначення студентів привело до виділення можливос
тей використання активних методів навчання у трьох напрямках:

- методи активізації традиційного навчання на основі діяльнісного 
підходу, тобто неімітаційні активні методи, що використовуються в рамках 
традиційних форм учбової діяльності;

— активні методи навчання, застосування яких пов'язане з викорис
танням в учбовому процесі нових форм навчання;

- використання методів активного соціально-психологічного на
вчання, в основу якого покладені принципи психологічного тренінгу.

Водночас С.М.Петрушов розглядає активізацію діяльності студентів у 
період самостійної роботи, що проводиться за допомогою підручників, посіб
ників, методичних розробок і рекомендацій. «Важливо, щоб студент на підста
ві матеріалу, що вивчається, міг самостійно робити висновки, учився викорис
товувати відомості, отримані на лекціях із наукової літератури» [1, с. 10].

Серед великого розмаїття активних форм навчання належне місце 
повинні зайняти такі, як проблемне викладання музично-теоретичних 
знань, ігрові прийоми навчання роботи над ансамблевими труднощами в 
навчальному музичному творі, проведення репетиції хору в нестандартних 
умовах, застосування під час навчально-пізнавальної діяльності засобів 
мультимедіа.

Формулювання цілей статті. Метою даної статті постає висвітлен
ня шляхів вирішення проблеми формування ансамблевої навички майбут
нього вчителя музики під час навчання у витому педагогічному закладі

Завданням статті постає розкриття можливостей використання акти
вних методів навчання поряд з традиційними, а також створення умов для 
активізації внутрішніх резервів студентів під час формування й розвитку 
ансамблевої навички.

Отримані результати. Стаття професора Московської консерваторії 
В.Мухіна «Вокальна робота з хором» продовжує розвиток теми вокального 
виховання. Автор спрямовує роботу над вокальним звуком па якість і ку
льтуру звуку, звертає увагу на необхідність тісного взаємозв’язку між во
кальною роботою в ансамблі та елементами хорової звучності. У статті ав
тор наводить активні методи роботи над засвоєнням таких елементів анса
мблевої навички як ланцюгове дихання, оволодіння початковими момен
тами звуковидобувапня, використання йотованих голосних і навички єди
ного принципу їх формування. Визначаючи головні фактори співочого 
процесу, такі, як дихання, звуковидобуванпя, резонування, автор рекомен
дує застосовувати їх у ході опрацьовування практичних навичок співу 
В.Мухін підкреслює, що навичка ансамблю постає як уміння, шляхом ре
гулярної підготовки доведене до автоматизму. Удосконалення ансамблевої 
навички відбувається під дбайливим наглядом викладача та під усвідомлс-
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ним контролем вокально-музичного слуху студента.
Книга вокального педагога Санкт-Пстербурзької консерваторії 

п ІІіінлищевої «Методика постанови голосу» аргументує можливості на- 
Цлмжсння сольної та хорової методології. Автор піднімає питання ансамб- 
Ф*и<н навички, спираючись на новітні дослідження анатомії та фізіології 
іонніового апарату, на сучасні дослідження r галузі акустики та фоніатрії. 
Й умовах кропіткої роботи над словом розглядається подібність і відмін- 
ИІІ її, співу та вимови. О.Павлищева наполягає на використанні активного 
Ми оду роботи над співочим словом як складової гарного ансамблевого 
••ум Свій педагогічний досвід авторка концентрує на роздумах про вико- 
|іііі і пінія активних методів навчання студентів.

Відомий хормейстер С.Попов у книзі «Організаційні та методичні 
нгів’пи роботи самодіяльного хору» висвітлює розвиток внутрішньої робо- 
♦Н пил ансамблевою павичкою, багато уваги приділяє вокальному вихо- 
•инпіо систематизує прийоми й методи активізації студентів під час роботи 
* Коровому чи ансамблевому колективі, розкриває сутність таких понять, 
•• « ювнішня» та «внутрішня» дисципліна у співаків.

Під час роботи з хоровим колективом над виробленням ансамблевих 
Минчок хорових диригентів поєднує комплекс теоретичних і практичних 
Нййігіок для знаходження компромісних рішень щодо усунення недоліків. 
І м» іою вдосконалення звучання хорового ансамблю диригент залучає хо- 
|Нііііі\ співаків до творчого мислення як пошукового процесу.

В енциклопедичному словнику поняття «творче мислення» трактується 
ний ги» шість людини утворювати нові, продуктивні ідеї, одержувати оригіна- 
'••«ні і цілеспрямовані результати у відповідній предметній галузі» [6, с. 365].

У новому тлумачному словнику української мови за рсд. В.Яременка 
Hull феномен розглядається як діяльність людини, спрямована на створення 
НУ•пнних і матеріальних цінностей, пронизана елементами нового, удоско- 
НН'і» пня, розвитку, здатність створювати, бути творцем [7, с.498].

В.Д.Моляко визначає творче мислення як процес створення чогось 
Иннпі о, невідомого раніше для конкретного суб’єкта [8, с.ЗО].

«Мотиваційний аспект містить у собі основні мотиви, стимули, цілі 
НІНІК» ідійснення творчої діяльності» [9].

Головним у трактуванні творчого мислення виступає діяльнісно- 
^■Цссуальний підхід з конкретно вираженим кінцевим результатом.

і «Людина є безпосередньо природною істотою. Вона наділена природ- 
НИміі і илами, життєвими силами, будучи діяльною природною істотою» [4].

Кожен ансамбліст постає необхідною часткою цілісного хорового 
•Иінмбпю. Тому важливим стає ціннісне ставлення студента-ансамбліста 
фі пік імблевого колективу. Головними факторами ціннісного ставлення 
•Ні іу пають: ціннісні орієнтації, потреби та інтереси студента-ансамбліста 
у ІН’м іку з визначеною навчальною метою.

’ 11 гко визначена навчальна мета:

— 65 —



- сприяє виявленню місця кожного ансамбліста в колективі як акти
вної творчої особи;

- уможливлює фіксацію творчої активності студента-ансамбліста за
собами вимірювання активності;

- указує перспективні напрями розвитку студента як майбутнього 
фахівця;

- сприяє упорядкуванню різноманітних методик щодо підвищення 
рівня майстерності особистості студента як співака-ансамбліста.

Разом з тим у рамках учбового хорового колективу необхідно органі
зовувати художньо-творчу діяльність колективу, здійснювати взаємодопо
могу, створювати атмосферу співпраці. Важливою передумовою творчого 
процесу є гармонійна єдність внутрішнього змісту навчальної діяльності і 
зовнішнього впливу на майбутнього вчителя музики [3, с.48].

Велике значення має процес підбору репертуару, тобто використання 
безмежних репертуарних просторів від джерел хорової музики до її сьогоден
ня. Головне, щоб репертуар відповідав рівню інтелектуального та морального 
розвитку кожного співака-ансамбліста. Зацікавлення хоровим твором через 
продуману систему навчально-виховної роботи над ансамблевою навичкою 
повинне спонукати до систематичної, регулярної праці, тобто до шліфування 
технічної, а згодом і художньої сторони хорового твору. Водночас методіичне 
забезпечення навчального процесу повинне вбирати розробку для кожіного 
студента конкретних індивідуальних завдань щодо визначеної ансамблевой ме
ти, з урахуванням вікових інтересів і рівня індивідуальної підготовки.

П.В.Лебедчук у статті «Индивидуальный подход как средство акти
визации самостоятельной работы студентов» розглядає індивідуальний! пі
дхід як засіб стимулювання активної діяльності студентів.

Висновок. Проведене нами дослідження довело, що одним з показ
ників практичної підготовки майбутнього хорового співака є формування 
особистої узгодженості з хоровим звучанням. Розвиток музичних здібнос
тей студента, аналітичного мислення, ерудованості, перетворює студеінта- 
ансамбліста на художника, відчуття та думки якого в поєднанні приводнять 
до цікавих рішень під час визначення інтерпретації хорового твору.

З метою вдосконалення виконавської підготовки майбутнього вчите
ля музики нами було впроваджено використання активних методів навман
ня при проведенні занять у хоровому класі. Завдяки оптимальному гар амо
нійному використанню активних методів навчання засобом поетапгг «ого 
спрямування студентів до вироблення ансамблевих навичок, поповнюєтеся 
творча скарбничка професійного досвіду майбутніх виконавців.

У подальших дослідженнях планується використання засобів му"/ль- 
тимедіа для впровадження ігрових вправ, спрямованих на вдосконаленими 
ансамблевих навичок майбутнього вчителя музики.
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МЕТОДИЧНІ АСПЕКТИ РОБОТИ НАД КВАЛІФІКАЦІЙНИМ 
І КОРОМ МАЙБУТНІХ ВЧИТЕЛІВ ОБРАЗОТВОРЧОГО МИСТЕЦТВА

Анотація У статті розглядається процес виконання кваліфікаційної роботи, аналізуються 
Міііііііпн та методи створення живописної композиції.

Ключові слова: композиція, дипломне завдання, методи, творчість.

Аннотация. Брижатая И.Г. В статье рассмотрен процесе выполнения квалификационной ра- 
Ьонч.і, анализируются мотивы и методы создания живописной композиции.

Ключевые слова: композиция, дипломное задание, методы, творчество.

Annotation. Brizhataya LG. In article process of performance of qualifying work is considered, motives 
hhJ methods of creation of a picturesque composition are analyzed.

The key words: a composition, the degree task, methods, creativity.

Постановка проблеми. За останні десятиліття відбулося зниження 
ри іі реалістичної картини в творчості сучасних художників, на що є об’єк- 
іиіпіі та суб'єктивні причини. Серед них і переоцінка моральних цінностей, 
і матеріальні умови, і навмисний вплив на суспільну думку з метою дис- 
М»« титанії мистецтва. У цих умовах важливо зберегти традиції реалістич
ної картини. Усвідомлення цього педагогічним колективом і виховання 
» іутентів на прикладі великих майстрів-одна з найважливіших функцій 
дудожньої освіти. Найбільш повномірно це відображається в роботі над 
пій і томною композицією-завершальною ланкою, за якою визначається рі- 
игиі. навчального закладу, рівень студента та керівника.

Система освіти художника-педагога потребує суттєвого коректуван
ня ги оновлення, але понад усе необхідно сформувати професіоналізм, ши
ршу світосприйняття, самостійність мислення, які сприяють розвитку тво
рчих здібностей майбутніх учителів образотворчого мистецтва.

Аналіз останніх досліджень та публікацій. Сукупність задач, мето
дичних рекомендацій, які направлені на удосконалення навчально- 
Niiчинного процесу, формування у студентів навичок наукового дослі- 
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дженпя і творчої діяльності розкриті в публікаціях багатьох авторів. В ос
нову їх покладені результати вивчення багатолітньої практики викладання 
живопису, рисунку, композиції в художньо-навчальних закладах, особис
тий досвід по керівництву дипломними роботами студентів. Багато корис
ного з цієї проблематики в роботах І.Мохова, Н.Суворова, Н.Сорокіна, 
Ф.Орєхова та ін. Вони надають суттєву допомогу студентам у виконанні 
дипломних робіт, а керівникам в розробці максимально ефективної страте
гії співпраці.

Формулювання цілей статті. Усі, хто брав участь у роботі над дип
ломом, чудово знають, що в програмі з композиції в якості дипломної ро
боти передбачається виконання ескізу картини. Але, як правило, і виклада- 
чі-керівники, і ті хто оцінює кваліфікаційну роботу, перш за все, хочуть 
бачити, а самі дипломники хочуть зробити закінчений твір.

Природно, що недостатньо часу, відведеного навчальним планом па 
диплом. Робота над ним починається набагато раніше, не в останній се
местр і навіть не на останньому курсі.

Тому головна мета статті-розкрити методичні аспекти в роботі над 
кваліфікаційним твором, показати важливість ролі викладача-керівника та 
допомогти студентам-дипломникам набути необхідний досвід в роботі над 
живописною композицією, системно та послідовно реалізувати свій твор
чий задум.

Результати досліджень. Розглянемо основні етапи роботи над ква
ліфікаційним твором.

Перший етап. Вибір теми або осмислення задуманої теми, її змісту. 
За 4 роки у студента набирається великий робочий і ескізний матеріал: ес
кізи по композиції на задані і вільні теми, етюдні навчально-постановочні, 
пленерні та домашні роботи. До п’ятого курсу, якщо викладач вів курс 
композиції в цій групі, він знає студентів: їх сильні та слабкі сторони в жи
вописі і в малюнку, "улюблені” теми, темперамент, працездатність. Склад
ніше, коли керівник не має досвіду спілкування з цими студентами.

До початку 5-го курсу вже більшість студентів визначаються з вибо
ром геми. Але навіть, незважаючи на деяку визначеність у темі диплому, 
першим завданням на 5-му курсі бажана композиція на вільну тему. Цс дає 
можливість майбутньому дипломникові не зупинятися на вже знайденій, а 
запропонувати щось нове, що хвилює на сьогоднішній день. Але другою 
розробляємся) темою в 9-му семестрі має бути саме така "знайдена". На
вколишнє життя завжди вражає пас чимось дивним, викликає яскравий, 
емоційний відгук у душі-можливо, це особлива радість або щось сумне 
схвилювало серце і т. ін. Ось ця перша думка і цс перше враження і повин
ні фіксуватися студентами у вигляді невеликих замальовок. Перший етап 
роботи-це поступовий перехід до реальної фіксації задуму, тут вже все за
лежить від чіткої систематичної роботи та організації власної праці студе
нта-дипломника.
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Другий етап. Ескізування, або ескіз-фантазія, ескіз-основа. Компо
ті пя картини вбирає в себе всі види техніки образотворчого мистецтва. В 
ким позиції все має бути підпорядковано головному образному вирішенню 
ігми твору. Будь-яка задумана композиційна робота завжди несе в собі пе
нні емоційні враження.

На цьому етапі розробляється серія ескізів з великою кількістю варі
нні пі (бажано малих розмірів, формат А-4). Виконуються вони будь-яким 
Матеріалом (вугілля, олівець, акварель, масло, сангіна, пастель). Йде пошук 
нСіразпого і загального композиційного рішення: вибір точки зору, співвід
ношення форми і простору, ритмічна побудова, тональна н авантажен ість, 
Иінпрпий лад, розстановка акцептів, програються різні варіанти у виборі 
формату. Дуже важливо розміряти можливості студента з замисленою ро- 
Ьтою: з одного боку, найбільш здібні студенти хочуть максимально ”ви- 
Ьістись” у дипломі, звідси перевантаженість деталями в ескізі, спроби па- 
ЦИііі і и диптихи, гриптихи-всс це заважає, як правило, створенню пластич
ним) образу і за відсутністю досвіду не дає реальної оцінки часу виконан
им З іншого боку, студентам з меншими можливостями, викладач часто 
пропонує свої ідеї, які дуже рідко мають подальший самостійний розвиток. 
Іпидання викладача повною мірою виявити в дипломній роботі кращі яко- 
гі і випускника, починаючи з тактовної допомоги у виборі теми і аж до 
оформлення роботи. Далі продовжуючи роботу студент уточнює емоцій
ний стан задуму, визначає колірне, тональне рішення ескізу.

Відповідно емоційному задуму картини продумуються виражальні 
Іісоііи живопису, характер мазка, його форма, розмір і т. ін. Таким чином, 
Нін ходимо початкове рішення образу. Потім проводиться відбір ескізів, які 
Найбільш відповідають рішенням задуму, а з них відбирається остаточний 
Ісюз, який може стати основою для збору натурного матеріалу. Цей ескіз 
нині кається ескіз-основа.

Третій етап. Використовуючи ескіз-основу, відшукуються місця (на 
мі< цсвості), що відповідають рішенням задуму картини (пейзаж). Якщо ка
рі ина з фігурою людини, то можливі пошуки натурного типажу. Третій 
thin, як правило, співпадає з початком другого семестру 5-го курсу. В цей 
Ще час викладач з кожним із студентів складає індивідуальні графіки, в 
Икнх вже враховуються етапи роботи по тижнях у навчальному семестрі і 
Дилі по днях, аж до числа захисту, з урахуванням знайденого і незнайдено- 
Ііі поки рішення композиції, часу на збір необхідного матеріалу, виконання 
мір гону, підготовки полотна, написання роботи, оформлення підготовчого 
мінсріалу і самої роботи до захисту.

Четвертий етап. Збір конкретного натурного матеріалу на основі ес- 
k hv Збір матеріалу повинен йти паралельно з ескізуванням. У процесі ес- 
кііунання цей етап часто ігнорується, залишається ”на потім” і робота в пі
дсумку втрачає переконливість. Тут важливо дотримати потрібне співвід-
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ношення ’’баченого і вигаданого”. На четвертому рівні необхідно натурний 
матеріал доводити до глибокого опрацювання.

П’ятий етап. Остаточний, опорний ескіз картини. Він також повинен 
бути з декількох варіантів і розмірів. Матеріали: олівець, вугілля, пастель, 
сангіна. З’ясовується значущість теми майбутнього твору і визначаються 
розміри, прийнятні пропорції об'єктів всередині картини, а також їх перс
пективно точне розташування. Уточнюється тональне, колірне, світлове 
рішення ескізу. Виконується картон.

Вибір матеріалу, в якому виконується картон, залишається за дипло
мником, найчастіше цс вугілля, але буває й інший м'який матеріал (соус, 
сангіна), рідше-олівець, але він гірше піддається виправленню, не такий 
рухливий. При виконанні картону часто спливають різні проблеми. Крім 
вибору матеріалу (адже не тільки тональним може бути рішення картону, 
але й лінійним, а також у побудові конкретної композиції можуть активно 
приймати участь кольорові акценти, значить умовним може бути і колір), 
існує проблема збільшення ескізу в розмір. Істина десь посередині-не 
втрачаючи співвідношення мас і фону, малювати знову, вписуючись в 
знайдені в ескізі маси. Інша проблема-деталі. На відміну від ескізу, у кар
тоні активно йде процес уточнення і насичення деталями-це перспектива 
середовища, образи персонажів, жести, анатомія, костюми, деталі інтер'єру 
і т. д. На стадії виконання картону доводиться повертатися до збирання 
матеріалу. Необхідно перевірити поворот голів, фігур, рух кистей і анато
мію. В умовах заданого композицією освітлення, подивитися складки одя
гу, аксесуари і т. д. Краще буде, якщо па цьому етапі студент повертається 
до натурного матеріалу, набагато гірше для роботи, коли в полотно впису
ють цілі шматки з натури.

Шостий етап. Заключний етап композиції. Кожен живописець про
ходить свій шлях остаточної роботи над ескізом, переносячи його в карти
ну. Поетапність ведення роботи освоюється ще на уроках живопису, дуже 
складно ’’збирати'' полотно тим, хто пише "а ля прима”, "від шматка”. Ви
користання імпріматури, підмальовка обов'язково і продиктовано розміра
ми, відмінними від звичних класних постановок, і неможливістю перевіри
ти все відразу "на натурі”.

На цьому етапі уточнюються тональні, колірні відносини в картині, 
рефлекси на предметах композиції від навколишніх предметів, сонячного 
освітлення, небесного, товщі повітряного середовища, тіні. Перевіряється 
гармонійний баланс холодних і гарячих кольорів, темних і світлих плям, 
"втрачених” і "набутих" контурів. Можливе використання контрасту мазків 
великих і дрібних. Визначаються яскраві за кольором акценти і фактурні 
фрагменти картини на першому плані, навколо яскравого предмета ство
рюється приглушене оточення. Уточнюється фактура фарбового шару н 
зображенні предметів. Аналізується виконання кожного мазка, його чисто
та, свіжість, ясність по кольору, тону яскравості. Збереження колориту по 
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нотна вже знайденого в ескізі, емоційного листа центральних вузлів, окре
мих планів, деталей-все має працювати на створення цільного художнього 
нПразу. Роль керівника, безумовно, зростає до завершення роботи. Важли- 
ип не пропустити момент, коли потрібно зупинитися, коли дипломник за- 
Ніїюв у глухий кут, раптом втративши основну композиційну ідею, коли не 
мін гачає навички "витягнути” необхідний шматок і пригасити.

Висновки. Виконання кваліфікаційного твору - це процес тісних 
Ішмодій між керівником та студентом, який належним образом впливає 
на рс іультат розкриття творчого задуму композиції. Успіх у розкритті його 
Можливий за умови повноцінного засвоєння та використання набутих сту- 
ііґіігами знань, вмінь та навичок у процесі навчання, збереження традицій 
реалістичної картини, індивідуального підходу до кожного студента, ви
користовуючи набуті педагогічним досвідом методи, які сприяють розвит
ку їх творчих здібностей.

Подальша перспектива дослідження. Результати досліджень мо
жу н. бути використані при розробці методичних рекомендацій до вико- 
Ийніім кваліфікаційного твору, індивідуальній роботі майбутніх вчителів 
образотворчого мистецтва у відповідності з новими вимогами часу.
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РОЛЬ МИСТЕЦЬКИХ ДИСЦИПЛІН 
У ФАХОВІЙ ПІДГОТОВЦІ ДИЗАЙНЕРІВ

Анотація. У даній статті визначається роль таких мистецьких дисциплін як академічний ма- 
МрЖ академічний живопис, композиція у процесі формування фахових знань майбутніх дизайнерів в 

«'/ вищих навчальних закладів.
Ключові слова: дизайн, дизайн-освіта, мистецькі дисципліни, образотворча грамота, стилізація.

Аннотация. Бульба Т.Ю. Роль художественных дисциплин в профессиональной подготовке ди- 
tW'l1"" В данной статье определяется роль таких художественных дисциплин как академический 

академическая живопись, композиция в процессе формирования профессиональных знаний бу- 
ІНФ'1 дизайнеров в системе высших учебных заведений.

Ключевые слова: дизайн, дизайн-образование, художественные дисциплины, изобразительная 
^АМнта. стилизация.

Annotation. Bulba T.Y. The role of art disciplines in the professional training of designers. In given 
Mfc/i і he role of such art disciplines as the academic drawing, the academic painting, a composition in the 

■hpWi1 u[ a professional knowledge formation of the future designers in the system of higher educational 
is defined.
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Постановка проблеми. У сучасній Україні, що тяжіє до впрова
дження європейських стандартів у всіх сферах соціальної діяльності люди
ни та поступовими кроками реалізує їх в практиці сьогодення, важливе мі
сце посідають проблеми якісного рівня професійної освіти. Приєднання 
вищої освіти України до загальноєвропейських процесів порушує пробле
ми підготовки фахівця високого рівня особливо у сфері дизайну, який ха
рактеризується швидкими темпами розвитку в формуванні ринку послуг, 
впровадженні нових стандартів, еволюції естетичних смаків, потреб суспі- 
льства тощо.

На території нашої держави вищі навчальні заклади, що займаються 
підготовкою дизайнерів, останнім часом все більше впроваджують віднос
но нові навчальні дисципліни вносять зміни до вже існуючих програм, ро
зширюючи арсенал знань студента, реалізуючи завдання по вихованню 
конкурентоспроможного спеціаліста на сучасному ринку працевлаштуван
ня. Проте, крокуючи в ногу з передовими здобутками Європи та світу в га
лузі дизаин-освіти, нововведення ніколи не занижували значення мистець
ких дисциплін, що займали і займають значне місце в навчальних планах.

Аналіз публікацій. Проблеми в напрямку дизайнерської діяльності 
широко досліджуються сучасними науковцями та практиками дизайну. 
Висвітленням теоретичних питань розвитку та методологічних засад ди
заин-освіти займаються такі фахівці як Марченко А.А., Пильнік P.O., Розе- 
нсон І.А, Рунге В.Ф., Сеньковский В.В., Томашевський В.В., Устін В.Б.

Мета статті - визначити та обгрунтувати роль мистецьких дисцип
лін (« кадемічний рисунок», «Академічний живопис», «Композиція») у 
сучасній фаховій підготовці дизайнерів у вищому навчальному закладі.

езулыати дослідження. Поняття дизайну в процесі укорінення в 
жити суспільства відзначалось його широким використанням в різномані
тних сферах послуг. Чим більшу вживаність мало це поняття, тим більше 
змістових відтінків забарвлювало його, різноманітніші за складом профе
сійних навиків ставали фахівці-дизайпери. і, звісно, тим більше зазнавала 
змін і вдосконалення освіта цього напрямку. З’являлися нові трактування 
терміну «дизайн» і, як завжди, теоретики мали тут розходження в погля
дах, але використання цього поняття суспільством мало більш-менш ви- 
значений напрямок.

і ермін «дизайн» сьогодні використовується для характеристики 
процесу художнього або художньо-технічного проектування, результатів 
цього процесу - проектів (ескізів, макетів та інших візуальних матеріалів), 
а також виконаних проектів - виробів, об’єктів середовища, поліграфічно, 
продукції тощо [4, с.5].

Із зростанням попиту' у різних напрямках сфери надання дизайнерсь
ких послуг зростає попит на кваліфікованих та мобільних кадрів, а це, у 
свою чергу, актуалізує попит на професійну дизайнерську освіту.
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З самого початку становлення та впровадження дизайн-дисциплін в 
ні мі і ній процес велика роль у навчальних програмах надавалась оволодін
ня» ісоретичними знаннями та практичними навичками малювання для ста- 
Нннпсіпія майбутнього фахівця. Але все ж питання потреби вивчення мис- 
♦міи.ких дисциплін у контексті дизайн-освіти для багатьох студентів, як сві- 
Н’ііін» практика, залишається відкритим. Студенти та абітурієнти наводять 
йй приклад поодинокі випадки начебто геніальних дизайнерів, що не маючи 
Ніі’іііішьної освіти, не вміючи малювати, вдало працюють у сфері дизайну, 
|м*»пн іувавши свій творчий потенціал за допомогою комп’ютерних техноло
ги І акі випадки є, але їх небагато, якщо мова іде про дійсно обдарованих 
НИ» н и, як виняток із правила, і це свідчить про високорозвииений інтуїтив
ний рівень сприймання і пере творення дійсності, що базується лише на са- 
Мінвіїнці результату своєї діяльності, тобто має власне суб’єктивне аналіти
ці іг підгрунтя, якщо не брати до уваги досвід. Але все ж здобута дизайпер- 
»*•••*м вища освіта надає вміння об’єктивно оцінити продукт власного творчо- 
hi ми гу, і ця об’єктивність завжди спирається на ґрунтовні знання з фаху і, 

но, з часом набутий досвід, при умові постійного самовдосконалення.
Як правило, у наведеному випадку студенти та абітурієнти надають 

•юпікого значення комп’ютерній графіці, вважаючи, що комп'ютер має 
Ми шість забрати на себе переважну більшість функцій людини і в такому 
ІИііитку людині залишається лише функції креатора та керівника. У дійс
нім и це не гак. Комп’ютерна графіка - це лише один із видів графічної 
Мини інший вигляд подачі художнього та проектного матеріалу, а 
Щімп’їотер - це пі що інше як інструмент в руках митця, рівноцінний олів- 
||й». пензлю тощо.

Навчання малюванню майбутніх дизайнерів у вищих навчальних за- 
fciiii іах відбувається переважно під час проходження дисциплін «Академіч
ний рисунок», «Академічний живопис». Спираючись на мову графічних об- 
рйіін при малюванні з натури, досліджуючи конструктивну основу форми та 
|Ийі омічну будову моделі, студенти знайомляться із закономірностями 110- 
ІІу/іінпі об’єктів зображення, вивчають теоретичні основи образотворчої 
Іримоти: закони і правила образотворчої мови, намагаються застосовувати 
h під час виконання практичних завдань. Викладання рисунку та живопису 
|9д<* і ься з акцентом на аналітично-конструктивний підхід у вивченні натур
нії н постановок, який має на меті розвиток образної уяви, просторового ми- 
••іігінія, цілісності бачення художника-конструктора, творчого осмислення 
••Л < і< гу зображення та характерності його відтворення па папері.

Процес творчого акту характеризується нестабільністю і спонтанніс- 
ІЮ виникнення образів в уяві художника-дизайнер  а. Найкращі образи як 
Иріінило виникають в несподіваний момент і швидко зникають, в цьому pa
ll Набуті вміння та навички малювання є незамінною допомогою у фіксу- 
ййіііп на пері швидкоплинучих уявних ідейно-тематичних рішень в уяві 
ІЙИрЦЯ.
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Практика сьогодення показує, що вміння швидко і точно фіксувати 
уявні образи на папері для професійного дизайнера - це ще один вид ко
мунікації, швидкий спосіб спілкування із замовником мовою ліній та плям, 
що можуть і в багатьох випадках ко^мпенсують недоліки просторової та 
образної уяви в останнього.

Значення набуття практичних навиків відтворення натури мовою 
живопису для майбутніх дизайнерів на стільки ж важливе, як і практика 
володіння мовою графіки. Але живопис має свої специфічні сторони.

Сприйняття кольору, як відомо, тте тільки взагалі суб’єктивне, але і 
значно суб’єктивніше ніж сприйняття форми та сприйняття простору. [1, 
с.12] Хоча це твердження не виключає той факт, що з плином часу не ви
явилось і не встановлювалось теоретичних засад кольорознавства. Знання 
науки про колір і практично-творче їх застосування для дизайнера на да
ний момент є основопокладаючими у професіональній діяльності.

При проходженні дисципліни «Академічний живопис» у вищих на
вчальних закладах студенти практикуються у виявленні конструктивної 
форми об’єкту зображення за допомогою кольору, вивчають на практиці 
основні закони кольорознавства, торкаються аспектів психології кольору, 
основ побудови колориту, намагаються робити творчі трансформації нату
ри, експериментувати із різними сполуками кольорів. Важливим аспектом 
у програмі з живопису є вивчення впливу освітлення на локальний колір 
предметів, що знаходить широке застосування в практиці дизайну. Ви
вчення комп’ютерної графіки, що опирається на низку спеціалізованих ди
зайнерських дисциплін, надає можливість студентам узагальнити та систе
матизувати знання з кольорознавства, використавши їх у змінених умовах 
при виконанні профільних завдань.

При виконанні завдань з живопису та рисунку студенти вчаться ви
рішувати проблеми композиційного характеру, а саме розвивають вміння 
вибирати точку зору на об’єкт, визначити габаритність плями, здійснювати 
композиційне розташування об’єктів зображення на форматі.

Ще одною з базових мистецьких дисциплін для дизайнерів є «Компо
зиція», яка ставить на меті розвиток свідомого підходу до дизайнерської тво
рчості, надає можливість отримання знань в галузі художнього формотво
рення, як зазначає Устій Б.В [5]. Завдання з курсу, що викладається у вищих 
навчальних закладах, побудовані таким чином, щоб розвивати здібності сту
дентів створювати композиції на основі прояву не тільки відчуття та власного 
досвіду, але й елементів свідомості, тобто пропонується переклад компози
ційної роботи з інтуїтивного рівня на більш високий підсвідомий рівень, по
в'язаний з свідомим творчим процесом, який базується на знаннях правил 
композиції. Навчальна робота направлена на вирішення окремих компози
ційних задач, рухаючись від простих до більш складних, з акцентом на вияв
лення композиційної творчості та індивідуального смаку студента.
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Початковим етапом залучення студентів до сприймання композицій
них законів є вивчення формальної композиції, що орієнтується на отри
мання загального художнього результату. Таким чином, відбувається звер- 
ііічіня до окремих аспектів композиційної роботи з посиланням на її кінце- 
и\ цілісність, що відповідає головному принципу художньої творчості - 
піл шгального до деталей і знов до загального. Хочеться зробити акцент на 
11 їм у, що цей основний принцип саме художньої творчості є методичним 
нрк нтиром при виконанні будь-якої художньої задачі. На практиці це 
ніпачає вирішувати деталі, виходячи із загального, починати роботу і ба
чній кінцевий результат, організовуючи деталі підпорядковано єдиному 
німому. Застосовуючи цей принцип на практиці, можна стверджувати, що 
учбова робота цілковито відповідає професійній, цілеспрямованій як ху
лі ы ній так і дизайнерській розробці.

Дизайнери часто намагаються піти далі первинних функціональних 
Вимог методу, використання, потреби, асоціації та естетики; вони прагнуть 
до більш стислого формулювання: точність, простота. У такому формулю- 
нліиіі ми знаходимо естетичне задоволення, подібне до милування спірал
лю молюска наутилуса, легкістю польоту чайки, силою вузлуватого стов
бура дерева, кольором заходу сонця. Властивість речі викликати своєю 
прос і отою подібні почуття може бути назване елегантністю. Коли ми го
воримо про елегантне рішення, то маємо на увазі перетворення складного в 
просте [2, с.26].

Досконало оволодівши основними законами, правилами та методами 
образотворчої грамоти при вивченні мистецьких дисциплін дизайнер
ів ічатківець стає здатним до творчої, інтуїтивно-логічної переробки 
пі» < кіів зображення, тобто стилізації, відбираючи головні визначальні ри- 
і и для лаконічного та естетичного вираження загальної форми та змісту.

Висновки. На сьогоднішній день система дизайн-освіти зазнала онов
лені ія та розвитку відповідно до соціально-культурних змін в суспільстві та 
її і дно вимог до професійної компетентності фахівців художнього профілю. 
11 ведення нових предметів професійного дизайнерського направлення до 
мінімальних планів базується на основі традиційних мистецьких дисциплін, 
і Особливо велика роль надається таким дисциплінам, як «Академічний ри- 
і унок», «Академічний живопис» і «Композиція», що є початковою базою в 
підготовці майбутнього професійного дизайнера, першим ступенем в ціле- 
।11 римованому процесі оволодінням інтуїтивно-логічним процесом творчос- 
іі Отримані знання під час теоретичного та практичного вивчення цих дис
циплін дають студенту безцінний багаж основних знань образотворчої гра
ми ги, що активно використовуються в сучасній практиці дизайну.

Перспективи подальших досліджень. Обрана тема є достатньо за- 
і ильною і не в повній мірі розкриває значення вивчення мистецьких дис
циплін у фаховій підготовці дизайнерів, тому у подальших дослідженнях 
п ланується детальне розкриття ролі і місця кожної із мистецьких дисцип-
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лін окремо, падання теоретичних та методичних розробок фахового підпо
рядкування окремих навчальних завдань з мистецьких дисциплін відповід
ним напрямкам дизайну.
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СТАЛ ТА ПЕРСПЕКТИВА РОЗВИТКУ ЕСТЕТИЧНОЇ ОСВІТИ 
СТУДЕНТІВ ВИЩИХ НАВЧАЛЬНИХ ЗАКЛАДІВ

Анотація Стаття присвячена аналізу сучасного стану та перспектив розвитку’ естетичної 
освіти студентів віацил навчальних закладів, обгрунтованим необхідності формування у молоді есте
тичного світогляду.

Аннотация. Статья посвящена анализу современного состояния и перспектив развития эстети
ческого образования студентов высших учебных заведений, обоснованию необходимости формулирова
ния у молодежи эстетического мировоззрения

Annotation. Article is devoted the analysis of a modern condition and prospects of development of 
aesthetic formation of students of higher educational institutions, a substantiation of necessity of a formulation 
at youth of aesthetic outlook.

Постановка проблеми . Питання розвитку економіки, удосконалення су
часних відносин, збагачення культурних цінностей, формування гармонійної 
та всебічно розвиненої особистості сьогодні є предметом уваги широкої 
громадськості, вчених, політологів, діячів культури, працівників освіти. Усі 
вони прагнуть знайти відповідь на найбільш гострі проблеми сьогодення, 
висловлюють думки та пропозиції щодо удосконалення існуючої практики, 
приведення її до критеріїв ефективного, демократичного, гуманного тощо. 
При цьому достатньо помітним є визначення суспільства досягати результа
тів, які б відповідали естетичним вимогам, характеризувалися такими про
явами, як виразне, емоційно забарвлене, гармонійне, цілісне, прекрасне, під
несене. На думку вчених, «шлях духовного сходження людини визначається 
духовною потребою у спілкуванні з красою, невпинним прагненням до гар
монії, бо саме гармонія і краса є найважливішими чинниками духовного 
розвитку особистості» [5, с. 215]
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Українське суспільство тяжіє до проявів естетичного в природному, 
нрецмс гному, соціальному, художньому середовищі, намагається примно- 
іуміни попередній досвід естетичного ставлення до навколишньої дійсності 
♦Нін їй поваги ті за законами краси.

V зазначеному процесі все помітнішою постає роль вищої школи, есте- 
Жчпі» виконувати молоде покоління, збагачувати її естетичні знання, понят
ті їй уявлення, розвивати можливості сприйняття, оцінки та інтерпретації 
ш-П’пічного в дійсності та мистецтві.

і організація естетичної освіти студентської молоді поєднує у собі як по- 
ЦНИііііий досвід, так і низку діалектичних протиріч, які вимагають всього 
ИіМіїспсппя на теоретичному рівні та практичного вирішення. До існуючих 
Іфнпіріч в системі естетичної освіти студентів вищих навчальних закладів 
ПІД піднести такі:

між вимогами суспільної практики щодо естетичної культури студент- 
ІІНиі молоді та недостатньою готовністю вищої школи до виділення завдань 
Цщ»пічної освіти;

між необхідністю системного виділення проблеми естетичної освіти 
ип і» и і їв та епізодичними зверненням до цих питань у процесі предметної 
НІДНновки майбутніх фахівців;

між потребою у формуванні естетичного світогляду студентів вищих 
Щічнії і.них закладів та використанням у навчально виховному процесі ма- 
ИН9і|н к гивних форм та методів роботи.

І Іиявність в роботі сучасної вищої школи зазначених вище діалектичних 
•фоінріч вимагає прийняття відповідних рішень, пов’язаних з подальшим 
tмшаленням існуючої практики залучення студентської молоді до світу 
Н|»> iqi.it ного. Саме тому об’єктом нашого дослідження визначено процес 
ЙПпічного розвитку студентської молоді, а предметом організаційно педа- 
МНІчіїої умови, ще забезпечують ефективне вирішення завдань естетичної 
ні инп с тудентів вищих навчальних закладів.

Мста статті полягає у тому, щоб теоретично проаналізувати сучасний 
Міні м і стичної підготовки студентства, визначити перспективи удоскона- 
Иіннн існуючої практики залучення молоді до світу прекрасного, наголосити 
М необхідності формування у студентів вищих навчальних закладів естети- 
ЧННІ " і иітогляду.

До основних завдань наукового пошуку віднесено такі:
ДІТИ оцінку існуючої практики естетичної підготовки студентської мо- 

ИШН ги її відповідності сучасним вимогам щодо естетичного розвитку осо- 
ЙНі lot і і;

окреслити перспективні кроки, пов’язати з подальшим збагаченням тсо- 
ИЦімііого і практичного досвіду естетичної освіти студентів вищих навча- 
ШНін складів;

обґрунтувати необхідність формування студентської молоді естетичного 
НЙІІОІ ляду як інтегрованої духовно функціональної властивості особистості.
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Аналіз досліджень і публікацій. За останні роки в Україні виконано ряд 
наукових досліджень, присвячених проблемі естетичної освіти і виховання 
студентської молоді, підготовлено монографії, методичний посібник, статті 
у фахових виданнях, спрямовані на вирішення окремих питань формування 
естетичної свідомості та організації естетичної діяльності студентів вищих 
навчальних закладів. Серед дисертаційних досліджень слід виділити ті, що 
присвячені підготовці вчителя до формування естетичних факторів молод
ших школярів на цінності народного мистецтва (Н. Савченко), формування 
естетичної культури майбутніх учителів (С. Медведчук), розвитку естетич
них станів майбутніх учителів засобами сучасної інструментальної музики ( 
Л Гончаренко), підготовці майбутнього вчителя музики до організації спіль
ної навчальної діяльності учнів (Т.Борисенко), підготовці майбутніх учите
лів літератури до інтерпретації художніх творів (Л. Бутенко), формування 
естетичної культури студентів музично-педагогічних факультетів (Я. Сопі- 
на),естетичним основам формування педагогічної майстерності майбутнього 
вчителя музики (С. Федорищева), формуванню музичних інтересів майбутніх 
учителів початкових класів ( Г. Горбулін ), формуванню емоційної культури 
студентів педагогічного училища засобами мистецтва (І. Мілютіна ). Форму
ванню соціокультурпої компетентності майбутніх вчителів у процесі вивчен
ня гуманітарних дисциплін ( Н. Білоцерківська ), формуванню музично- 
естетичних орієнтацій майбутніх учителів у навчальній діяльності 
(О.Попомарьова), формуванню естетичної культури майбутніх учителів тру
дового навчання засобами українських народних промислів (В. Титаренко).

Можна бачити, що серед наукових публікацій, присвячених темі естетич
ного розвитку студентської молоді , переважають ті, шо мають прикладну 
спрямованість і пов’язані з майбутньою педагогічною діяльністю. Утім, заяв
лена нами тема ще не отримала достатнього висвітлення з урахуванням загаль
них тенденцій та перспектив розвитку естетичної освіти студентів вищих на
вчальних закладів. Усвідомлення необхідності отримання відповіді на ці запи
тання спонукало нас до проведення відповідної науково-дослідної роботи.

Результати дослідження. Аналізуючи стан естетичної освіти студентсь
кої молоді па сучасному етапі розвитку українського суспільства можемо 
зазначити, що цей процес в цілому відбувається на позитивному соціально
му економічному та культуротворчому ґрунті. При цьому слід зазначити, що 
в умовах сьогодення відбувається складні за своїм змістом, характером та 
спрямованістю процеси у сфері соціальної, економічної, культуротворчої, 
освітньо-виховної діяльності. Українське суспільство якісно оновлюється у 
своєму розвитку, набуваючи необхідних ознак відкритого демократичного 
суспільства, сповненого високими принципами, формами та напрямами 
життєдіяльності та творчості. Так. у сфері економіки упорядковуються рин
кові відносини, поступово вирішуються питання правового забезпечення 
різних видів діяльності, привнесення у їх зміст та характер необхідних еле
ментів морально-ділової культури, відповідальності тощо. Економіка суспі- 

— 78 —



НЫ і ни перетворюються у цивілізований спосіб вирішення виробничих пи- 
ІйИі.. і творення матеріальних і духовних цінностей, задоволення життєво 
Нениних потреб кожної людини.

У сфері соціального розвитку достатньо помітними є зміни, пов’язані з 
Щініічснням того, що є пріоритетним для суспільства, у якому напрямі воно 
рн пишається. У цьому відношенні достатньо чіткою і принциповою вияви- 

позиція, пов’язана з тим, що пріоритетом суспільного розвитку визна
вшій особистість як найвища цінність українського суспільства. Саме на 
ЙНН1И ГОК особистості мають бути спрямовані зусилля широкої громадськос
ті пі пропоновані освітньо-культурні комплекси, які б забезпечили повно
ціннії і і розвиток кожної людини, їх творчих сил і можливостей, Схвалена в 
Уирпіні Національна доктрина розвитку освіти засвідчує, що «мета держав
шії політики щодо розвитку освіти полягає у створенні умов для розвитку 
ЦоГшстості і творчої самореалізації кожного громадянина України, вихо
ванні покоління людей, здатних ефективно працювати і навчатися протягом 
ЄНІ і я, оберігати й примножувати цінності національної культури та громад- 
&йоіо суспільства, розвивати і зміцнювати суверенну, незалежну, демокра
тичну, соціальну та правову державу як невід’ємну складову європейської та 
ЦІ к июї спільноти [4, с.121].

У процесі культуротворчої діяльності спостерігається відчутна тсндсн- 
ц|й до пошуку та реалізації нових форм, методів, способів художньо- 
нПрп іного освоєння дійсності, привнесення у цей процес важливих елементів 
Ійі р'їої свободи, подолання канонічності та традицій, які вже не відповідають 
Мус гаючому рівню естетичних смаків, орієнтацій, ідеалів, ідеалів та потреб, 
■■ера культури у її багатомірності змісту і форм все більше характеризується 
Інноваційним характером, спрямованим на освоєння шляхів, які б змщнюва- 
НН. збагачували та примножували духовний потенціал суспільства і кожної 
Щдііни, перетворювали його у дієвій засіб олюднення предметного та при
гінного середовища, піднесення рівня відносин, які складаються в системі 
(^спільного життя, міжособистісних стосунків, колективної співпраці.

Достатньо помітним є зміни, які мають місце в системі освітньо - вихо- 
діяльності. В закладах вищої освіти здійснюється перехід на нові тех- 

ИНпої ії навчання і виховання, суть яких полягає у створенні умов для самоо- 
Шйннації особистості зміцнення її віри у власні сили та творчій потенціал. 
Ьобистісно орієнтоване навчання передбачає посилення ролі суб’єктивних 
Чинників, надання переваги питанням, які пов’язані з актуалізацією емоцій- 
цн) сфери студентів, розвитку їх інтелектуальних можливостей, стимулю- 
•йіпія творчої активності. Усе це покликане гармонізувати найважливіші 
црініни психологічної сфери молоді, створити необхідні умови для повно
цінного розвитку людського в людині. Як зазначає В.Кремень, педагогічні 
форми, засоби, методи і прийоми слід розглядати як соціокультурну систе
му. що базується на повазі до особистості і як індивід отримує однакові з 
ІВйчііючим можливості соціального, культурного і психологічного зростан- 
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ня I особливого значення тут набувають особистісні, активні і емоційно за
барвлені форми і методи навчання, спрямовані на привласнення і «олюд
нення» знань. [З, с.19].

Зазначене переконує в тому, що на рівні суспільних, економічних, куль
турологічних та освітньо-виховних процесів наявною є тенденція до поси
лення внутрішніх і зовнішніх зв’язків, налагодження плідного діалогу між 
різними сферами суспільної свідомості, відкриття простору до творчого 
освоєння людиною навколишнього дійсності за законами краси, гармонії, 
цілісності, системності, співвіднесеності певних предметів, процесій, явиш 
тощо. Водночас виникає питання, пов’язане з тим, наскільки є підготовле
ною студентська молодь до встановленого плідного зв'язку з соціальними, 
природним, предметним, художнім середовищем з урахуванням естетичних 
закономірностей, законів краси та гармонії.

Досвід наукових спостережень підтверджує, що у площині ставлення 
студентів до навколишньої дійсності відбувається процеси, які часом не 
відповідають тенденціям, що мають місце в цілому на грунті соціальних, 
економічних, культурологічних та інших відносин. Йдеться про ставлення 
молоді до предметів, явищ, процесів, які вона покликана сприймати, розумі
ти, оцінювати, інтерпретувати не на рівні спрощеного, репродуктивного 
відтворення зовнішніх чи функціональних проявів, а на рівні встановлення з 
ними більш складного духовно-практичного зв'язку, який характеризується 
як естетичне ставлення до дійсності повсякденного життя природи побуту та 
мистецтва. Адже, як зазначає Л.Бутенко, в умовах сьогодення суспільна 
практика прагне активно використовувати художньо-естетичпі цінності, 
налагоджувати з ними духовно-практичні зв’язки і тим самим створювати 
необхідні передумови для збагачення світогляду людини її моральних якос
тей розвитку естетичної активності та творчого потенціалу [2, с.13].

Сприяти успішному вирішенню зазначеної проблеми покликана естети
чна освіта студентської молоді. Якою вона має бути у вищій школі? Одноз
начної відповіді на це запитання ми не знаходимо у науковій літературі та в 
умовах сучасної практики. Утім, відповідь потрібно знаходити, ураховуючи 
гостру необхідність підготовки студентської молоді до естетичного освоєн
ня дійсності та мистецтва.

Основою для прийняття правильних рішень з цього питання має бути 
педагогічна як теоретично-методична основа естетичної освіти і виховання 
молоді. Вона покликана суттєво змінити ставлення до естетичного пізнання, 
визначивши його зміст функції та напрям в системі як середньої так і вищої 
освіти. Системний підхід до сучаснізації естетичного пізнання в школі до
зволяє спрямовувати педагогічні зусилля на вирішення таких завдань, як: 
пізнання естетичних якостей людини; пізнання естетичного середовища 
людини; пізнання естетичної діяльності людини [ 1, с.85-86].
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I hi основі теоретичного осмислення зазначеного питання нами виділено 
Ж ііі'іпп напрями перспективного розвитку естетичної освіти студентів ВИ
МІН* навчальних закладів. Вони передбачають:

ссі етичну освіту , яка б розкривала сутність прекрасного в людині на 
MAh pi.i ii її фізичного, психічного, духовного та творчого розвитку;

ес тетичну освіту, яка б висловлювала питання краси того середовища, в 
•йпм\ перебуває людина, охоплюючи прояви прекрасного в природному, 
Предметному, соціальному та художньому середовищі;

І естетичну освіту, яка б передавала студентам знання, поняття та уяв- 
Нііііім про красу різних видів діяльності людини, зокрема, про прояви прек- 
рАїного під час спілкування, пізнання, праці та творчості.

Зазначені нами перспективні напрями розвитку естетичної освіти сту- 
ЙНініі вищих навальних закладів спроможні забезпечити системний підхід 
»|п ииріпіенпя питань естетичного розвитку молоді та формування у юнаків 
їй іінчат естетичного світогляду.

йіндання формування у студентів естетичного світогляду зумовлене 
ІИМоніми сьогодення щодо гармонізації їх відносин з природою, суспільст- 
Інм та світом мистецтва. Необхідність гармонізації вказаних відносин, 
ЦҐиіків, процесів у природному та соціально-культурному середовищі має 
Av і и глибоко усвідомленою в системі діяльності вищої школи. Адже відомо. 
Що суспільство у своєму розвитку прагне не лише пізнавати навколишню 
іНЬпість, але й створювати умови для того, освоєні раніше матеріальні та 
Аучоніп цінності набували свого належного використання, упровадження, 
•Примли подальшому просуванню молоді по шляху цивілізованої взаємодії з 

колишнім світом [1].
Усвідомлення цієї закономірності цивілізованого розвитку має спонука- 

ІИ нищу школу до утвердження на рівні свідомості студентів системи цінні- 
- орієнтаційних координат, на які варто спрямовувати увагу та викорис- 

іннуиати під час різних видів та форм діяльності.
Одним із прикладів таких координат можна назвати моральні норми, 

ІИМоги, критерії, яких має дотримуватися молодь. Згідно високих за своїм 
ІМк і ом моральних вимог, кожна людина покликана ставитися до іншої лю
дніш з відповідною мірою поваги, чемності, толерантності, ввічливості. 
НІриманості, і водночас, виявляти до неї певний рівень вимогливості, прин
циповості та послідовності. Поєднання двох складових - поваги та вимогли- 
ии и засвідчує про прагнення суспільства втілити в існуючу практику та- 
іііі системи моральних вимог, які б гармонізували морально-етичні прояви, 
цінноляли особистості відчути повагу до себе і водночас мірку своєї відпо
віли иьності за дотримання певних моральних норм.

Створюючи систему ціннісно - орієнтаційних координат та вимог вища 
ЦІїиніа своєму розвитку має сприяти тому, щоб поступово на рівні свідомос- 
II і гудентів відбувалося становлення естетичного світогляду. Який акуму- 
ІІИНІІІВ би у собі ідеї, погляди, міркування, позиції, оцінки щодо сутності,
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ролі та місця естетичних цінностей в житті та діяльності людини. Саме тому 
слід вважати суттєвим вплив вищої школи на становлення та розвиток есте
тичного світогляду особистості студента.

Розкриваючи сутність вказаного явища слід звернути увагу на ті проце
си, які пов’язані з саморсалізацією естетичного світогляду студентів. Адже 
йдеться про складне духовно-функціональне утворення, яке характеризует» 
ся не лише тим, що мають місце на рівні свідомості певні знанні, уява, пог
ляди, ідеали, але й їх спроможність впливати, взаємодіяти, створювати на 
цій основі нові продукти, приймати відповідні рішення, викопувати конкре
тні дії. Прикладом внутрішнього залежності в структурі естетичного світо
гляду може бути взаємозв’язок емоційно-чуттєвої активності з іншими про
явами студентів. Знаходження умов для збалансованого поєднання емоцій
ного та інтелектуального, чуттєвого та раціонального , конкретного та абст
рактного веде до того, що особистість починає усвідомлювати доцільність 
використання існуючих способів реагування на зовнішні процеси на основі 
їх ціннісного, системного та скоординованого використання.

Естетичний світогляд студентів є залежним від внутрішніх процесів і 
тому передбачає активне залучення набутого раніше досвіду, наявних сил і 
можливостей у їх гармонійному поєднанні та використанні під час встанов
лення з навколишнім світом такого рівня відносин, який би дозволяв оціню
вати предмети, явища дійсності як прекрасні, піднесені тощо. Саме тому 
сьогодні важливо врахувати зазначену особливість естетичного світогляду 
як духовного утворення особистості. Глибоко сприймати, оцінювати, розу
міти прекрасне студентська молодь може лише тоді, коли на це є об’єктивні, 
так і суб’єктивні передумови [2].

Важливо зазначити, що особливість естетичного світогляду студентів 
полягає в його функціонуванні, Адже визначені на рівні свідомості естетич
ні принципи, норми, вимоги, положення, пріоритети, ідеали та смаки покли
кані сприяти привнесенню у різноманітні сфери життєдіяльності усього то
го, що відноситься до прекрасного, піднесеного та гармонійного. Саме тому 
актуального характеру набуває питання щодо функціонування естетичного 
світогляду та його безпосереднього чи опосередкованого впливу на найваж
ливішу форми свідомості ( моральну, політичну, правову, релігійну, худож
ню, наукову) види діяльності (комунікативну, пізнавальну, ігрову, дозвіль
ну, креатину та ін.).

На жаль, в умовах сучасної вищої школи функціонування естетичного 
світогляду часом інтерпретують обмежено, лише у зв’язку з окремими про
явами духовно-практичного життя студентів. Зокрема, домінуючим є су
дження відносно того, що естетичний світогляд потрібен переважно праці и 
пикам культури, діячам мистецтва і значно скромнішою є роль в системі 
науково-технічної творчості. Подібні судження мають місце в інших про
явах суспільного, культурно творчого, освітньо-виховного процесу, що ІІС 
гативно позначається на практиці, пов’язаної з естетичним освоєнням дійс- 
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юн и, У результаті, естетичний світогляд перестає виконувати повноцінно 
ЦИН функції, згортає свої потенційні можливості щодо впливу на різні сфери 
•И гн діяльності сучасної молоді.

Якими ж с основні функції естетичного світогляду? Відповідь на це за- 
НИ тиння можлива за умови, якщо будуть виділені такі аспекти, як ідея, зміст 
їм способи впливу естетичного світогляду. Наше звернення на ці аспекти 
Міовлено тим, що естетичний світогляд належить до духовних утворень 
IWoGiic гості, які є не аморфними, мозаїчними, фрагментарними, а розвива
нії ьсм і набувають цілісного, активного та системного характеру. Звідси 
ІИК'ііочно важливою при визначенні функціональної активності естетичного 
НІкн ляду є його геиералізована ідея, змістові можливості, а також способи, 
інмднки яким стає реальним і ефективним вплив на певні напрями життедія- 
•Н.ікн іі студентів.

Виходячи з таких міркувань, нами виділено декілька функцій естетич
ною світогляду особистості: генералізуюча, гносеологічна та практична. 
І уі її їсть генералізуючої функції полягає в тому, що естетичний світогляд у 
іНіршнянні з іншими різновидами світоглядного ставлення покликаний не 
Ктомувати чи відокремлювати особливості окремих проявів дійсності, а 
Нині піки - інтегрувати їх з метою знаходження спільного, важливого, перс- 
Німгивного та досконалого. Спираючись на естетичний світогляд молодь 
Ніічикає сприймати, оцінювати, інтерпретувати навколишню дійсність з 
Mfioio гармонізації сторін, консолідації зусиль, об’єднання існуючих мож- 
ИИікн тсй в руслі конструктивних рішень. У цьому виявляється унікальність 
•file Ревізуючої функції естетичного світогляду та необхідність її реалізації 
Нй практиці.

І Ісмає сумнівів в тому, що естетичний світогляд є необхідним для пі- 
Шйііпя навколишньої дійсності, її оцінки та осмислення. Адже отримання 
Иінніх знань, понять. Уявлень характеризує одну з суттєвих потреб студен- 
Нн І стетичний світогляд в цьому відношенні відкриває особливі можливос- 
• I, пов’язані с тим , що може забезпечувати трансформування певних знань, 
h і пі вставлення, порівняння та на цій основі утворювати якісно новий інте- 
■ЦТуаньний продукт. Так. в межах естетичного пізнання студент може віль
нії переносити свої знання, уявлення з однієї сфери в іншу, використовувати 
II в межах певного діалогу, надавати їм певного значення у порівнянні з 
Іншими і тим самим моделювати принципово нові підходи та рішення.

І'’стетичний світогляд засвідчує високий рівень абстрагування, утворення 
♦ІІІрґІИКО - поняттєвих конструкцій, логічних рішень та висновків. Утім, його 
функціональні можливості цим не обмежуються. Вони засвідчують також 
III піні ів'язок естетичного світогляду з існуючою практикою, сучасною сфе- 
ВНКі життя та діяльності людини. Саме тому значної уваги заслуговує практи
чнії функція естетичного світогляду, яка виявляється у процесі естетизації 
ІфІІри іиого середовища, сфери побутового життя студентів. Системи ВІДНО
ВНІ Які формуються в суспільній практиці. Художній творчості тощо.
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Висновки. Зазначимо, що естетичний світогляд набуває в умовах сього 
деїшя важливого значення в силу того, що це духовно - практичне утворен 
ня студентської молоді спроможне освоєння навколишньої дійсності за за 
конами краси. Завдання сучасної освітньо - виховної практики полягає і 
тому, щоб створити потрібні педагогічні умови для формування у студент 
ської молоді естетичного світогляду. Використовуючи при цьому потенціин 
освітньо - культурні можливості вищого навчального закладу.
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Академия дизайна и искусств

ЗП-МОДЕЛЬ И ЗБ-МОДЕЛИРОВАНИЕ 
В ПРОМЫШЛЕННОМ ДИЗАЙНЕ

Аннотация. В статье предпринята попытка сформулировать определение 3D-модели \ 
процесса 3D-моделирования в промышленном дизайне, рассматриваются понятийные аспекты эти 
опредезений с позиций индустриального дизайнера и сегодняшних производственных сил общества.

Ключевые слова: дизайн, промышленный дизайн. 3 D-модель ЗИ-моделирование, виртуально 
проектирование, промышленное проектирование, функциональная модель, структурная модель, сборка.

Анотація. Вергунов С.В 3D-модель та 3D-моделювання у промисловому дизайні. У статті па 
чато спробу сформулювати визначення ЗІЇ-моделі і процесу 3D-моделювання в промисловому дизайн 
розглядаються понятійні аспекти цих визначень з позицій індустріального дизайнера і сьогоднішніх ви 
робничих сил суспільства.

Ключові слова: дизайн, промисловий дизайн. З D-модель, 3 D-моделювання. віртуальн 
проектування, промислове проектування, функціональна модель, структурна модель, зборка.

Annotation. Vergunov S. V. 3D-model and 3 D-mode ling in industrial design. In the article undertake 
the attempt to formulate the definition of 3D-model and process of 3D-modeling in industrial design, cons hit 
definitive aspects of this conception from the position of industrial designer and todays production process

Key words: design, industrial design, 3D-model, 3D-modeling. virtual projecting, industrial projecting 
junctional model, structural model, assembly.

Постановка проблемы. Проблема, затронутая в данной статье 
заключается в определении понятия SD-модели и процесса ЗИ-модслп 
рования в промышленном дизайне; их сущности и роли в проектної 
деятельности промышленного дизайнера.

Связь работы с научными или практическими программами 
Тема статьи является частью научных исследований кафедры «Дизайн 
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XI АДИ, а также соотносится с прикладной госбюджетной темой «Мето
пі >hoi ія інноваційного дизайну у контексті науково-технічного прогресу і 
нюхальної екологічної кризи» утвержденной МОНУ (номер государ- 
• і пенной регистрации 0103U006435).

Анализ исследований и публикаций. Исследований, занимающихся 
Подобной тематикой, в контексте промышленного дизайна не выявлено.

Цель работы. Выявить и определить сущность и роль ЗВ-модели и 
процесса ЗВ-моделирования в промышленном дизайне, указать на поня- 
інЛную разницу ЗВ-модели в этом контексте, показать зависимость этих 
нои мі ий от объективно существующего процесса промышленного произ- 
йопства и па этой базе определить понятия ЗВ-модели и процесса ЗВ- 
Модс пирования.

Результаты исследований. На наш взгляд, сегодня, наиболее эф- 
фиктивным способом дизайнерского проектирования с помощью ЗВ
ІЮ де пирования, является использование нескольких графических систем, 
нОі.счиненных общей целью получения окончательного результата, вклю- 
Шіиніїеіо в себя все составные части проекта. На современном рынке пред- 
ІІЙНПС1І0 большое количество программ различного, как в идеологии по- 
। іригішя модели, так и в цеповом сегменте. Для дизайнера, только пачи- 
Ийннисго свою работу в ЗВ-модслировании, такая ситуация представляет 
•tipi* деленную проблему: дизайнер должен отчетливо понимать, что выбор 
И**ДУ’ этими системами зависит от характера конечного продукта - что 
Юном можно с ним делать, как использовать, с чем, где и каков необходим 
Нонпарельный результат. Чтобы определить наиболее оптимальный и ра- 
Юмпый путь проектирования объекта, необходимо обратить внимание на 
Ийи существенных аспекта, которые сопутствуют этому процессу.

Первый аспект состоит и смысловой последовательности действий 
Н|Н1 нос і роении проектируемого объекта (=формы). Каждая графическая 
ИИ п ма ЗВ-моделирования предлагает свой собственный, зачастую уни- 
•Н’іі.іп.ііі, алгоритм построения формы объекта. Собственно это и является 
ІИйиінні отличительной чертой этих систем. Каждый из этих алгоритмов 
♦Шип ui.no отработан и разумно построен, и с их помощью можно решить 
♦фин in чески любую задачу. Иными словами, один и то же объект можно 
Юн ірпіпь в любой графической системе ЗВ-моделирования, но разными 
НИн нблми Каждый алгоритм сориентирован под более узкую специализа- 
МЮ* и обладает явно выраженной функциональной направленностью и 
Лшіі.ііпім арсеналом возможностей в этом сегменте. Действительно, чтобы, 
ЦШрим‘ р, спроектировать интерьер любого помещения можно воспользо- 
МНі и и САПР-системой SolidWorks, и профессиональной полнофункцио- 
Шіщ.ііпіі системой для работы с трёхмерной графикой ЗВ Studio МАХ, и 
Цйщ риммой ArCon, представляющей собой современный инструмент для 
гірніїїг и.сіва и интерьера, специально разработанный для этих целей. Ди- 
♦НИн* р вправе сам выбирать систему для построений, основываясь на соб-
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ственном опыте и руководствуясь личными пристрастиями. Однако следу
ет помнить, что не во всех случаях такая свобода в выборе инструментария 
доступна - возможны ситуации, когда для решения проектных задач может 
быть использована только одна, конкретная система, из ряда аналогичных,

Второй аспект заключается в характере окончательного файла, в 
контексте понимания дальнейших действий с ним. Возвращаясь к преды
дущему примеру интерьера комнаты, для насыщения его дизайнерскими 
объектами (специально спроектированными), построение последних мож
но осуществить только с помощью SolidWorks или 3D Studio МАХ. Систе
ма АгСоп оперирует готовыми 3D-моделями и не предусматривает инди
видуальных построений. Если проект останется на уровне презентации, 
достаточно системы 3D Studio МАХ; в АгСоп-e удобнее выполнять чертежи 
общестроительных конструкций, в среде 3D Studio МАХ лучше всего реа
лизованы алгоритмы визуализации - объекты имеют фотографическую точ
ность и выглядят очень натурально, и только SolidWorks позволяет выпол
нять рабочие чертежи дизайнерских объектов и предоставляет возможность 
получить натурный образец средствами трёхмерной печати (З-DP), с помо
щью системы быстрого прототипирования (RP) или путем фрезерования.

Основной отличительной чертой 3D-модели является его ядро 
библиотека основных математических функций CAD-систсмы, которая 
определяет и хранит алгоритмы 3D-построений, ожидая команды пользой 
вателя. Ядро обрабатывает команды, сохраняет результаты и осуществляет 
их вывод на дисплей. В настоящий момент существуют три типа ядер гео
метрического моделирования: лицензируемые, частные и доступные в ис
ходном коде.

Лицензируемые ядра геометрического моделирования разработаны и 
поддерживаются компанией, которая лицензирует их другим фирмам для 
их CAD-систем. Наиболее известны в этом сегменте:

- ACIS 3D Geometric Modeler (Spatial/Dassault Systemes) - объектно- 
ориентированная C++ геометрическая библиотека, которая состоит из 35 
DLL-файлов и включает каркасные структуры, поверхности и твердотель
ное моделирование. Оно дает разработчикам программ богатый выбор 
геометрических операций для конструирования и манипулирования слож
ными моделями, а также полный набор булевых операций. Его математи
ческий интерфейс Laws Symbolic и основанная на NURBS деформация, по
зволяют интегрировать поверхностное и твердотельное моделирование. 
Ядро ACTS осуществляет вывод в формат файлов SAT, который любая 
поддерживающая ACIS программа может читать напрямую;

- Parasolid (UGS) - самое быстрое ядро, доступное для лицензирова
ния, которое обеспечивает технологию для твердотельного моделирования, 
обобщенного ячеистого моделирования, интегрированные поверхности 
свободной формы и листовое моделирование. Parasolid позволяет разра
ботчикам быстро создавать конкурентоспособные продукты, используя ли 
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інчпо іпгии. На этом ядре разработано много CAD/CAM/CAE систем вы- 
нжоїо и среднего уровня: - SolidWorks, Delmia, Pro/DESKTOP, FEMAP и 
Яр I’jinisolid поддерживает SMP (многопроцессорное аппаратное обеспе- 
ЧНПН•). ЧТО позволяет увеличить производительность И включает более ЧЄхМ 
ЛОО объектно-ориентированных функций для приложений под управлени
ем Windows NT, UNIX, и LINUX. В дополнении к формату обмена Х_Т, 
Pliiisolid позволяет трансляцию и восстановление данных из других систем 
Моден ирования с помощью уникальной технологии Tolerant Modeling.

Частные ядра геометрического моделирования разрабатываются и 
Ж ні. к-ржи каются разработчиками CAD-систем для использования исключи- 
Шьно в своих приложениях. Преимуществом частных ядер является более 
♦ іціижая интеграция с интерфейсом CAD-приложения. Наиболее известны:

- Thinkdesign kernel (think3 Inc.) - уникальная архитектура которого 
иигі разработчикам параметризированные твердые тела, расширенные 
*|н'д< і на по моделированию поверхностей, каркасные структуры, и 2D- 
НГрчсние в одной CAD-системе. Топология ядра thinkdesign делает воз
можным смешивать поверхности и твердые тела, импортировать и исполь- 
Иіипії несовершенную ЗО-геометрию, полностью интегрировать 2D- 
♦Нрк ж и в трехмерные базы данных и обеспечивает диагностическую ин
формацию на событие, когда операция твердотельного моделирования не 
Ниже і быть завершена;

- VX Overdrive (Varimetrix Corp.) - высокопроизводительное экс- 
І/Но іивное ядро, которое обладает сложными возможностями трехмерного 
♦ норн дного моделирования и предоставляет высокотехнологичные средст- 
ин, объединяя твердотельное и расширенное свободно-форменное поверх- 
♦•♦н nine моделирование. Поддерживает такие функции, как одновременная 
рніработка, гибкий хронологический контроль, сложные средства заполне
нии и смешивания, неограниченное undo/redo, и настоящее моделирование 
і Гніркії «в контексте».

Ядра, доступные в исходном коде подобны лицензированным ядрам. 
Они ііікжс разрабатываются и поддерживаются одной компанией и затем 
ИНнгпшруются другим компаниям для использования в CAD- 
ЦрИ л имениях. Отличие состоит в том, что эти разработчики обеспечивают 
Иг ионный код ядра, а пользователи, которые имеют группы разработки, 
Ими настраивают ядро системы. Наиболее известны:

Open CASCADE (Matra Datavision) - представляет Visual C++ про- 
ійіьі. которые позволяют пользователям компилировать код Open 
I Л SC ADE на их платформах, с форматами экспорта данных для STL, 
VKMI и HPGL2;

SMLib (Solid Modeling Solutions) - набор основанных на NURBS 
JfiiMc і ричсских и топологических библиотеках, включая обширный набор 
N1 ’ItI iS-функций криволинейного и поверхностного моделирования, а 
♦Ийже оптимизированный код для быстрого измерения расстояния между 
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объектами. Ядро имеет сеточную генерацию для двумерных сот, расши
ренное заполнение и затенение, смещение оболочки и возможности мно
жественного объединения [1].

Существует только два, принципиально различных, класса средств 
трехмерного моделирования, используемого в промышленном дизайне, ко
торые можно обозначить как системы для виртуального проектирование 
(СВП) и системы для промышленного проектирования (СПИ) [2]. В осново 
этих систем проектирования лежат 3D-модели, использующие различные 
алгоритмы построения и принципы самоорганизации. Это означает, что 
модели могут различаться по способу представления проектируемого объ-| 
екта, т.е. иметь свой тип: одни из них можно называть функциональным^ 
моделям, другие — структурными моделями. Модели первого типа отра
жают только то, как объект функционирует, т.е. показывают внешнюю 
форму проектируемого объекта, его информативность и интерактивности 
для пользователя. В моделях второго типа, в первую очередь, отражается 
структура (устройство) проектируемого объекта, а также взаимосвязи ком
понентов (деталей) этого объекта. Такая мод,ель позволяет внести в лекси
кон промышленного дизайнера такое понятие, как сборка. Это особенно! 
важно в учебном процессе, при изучении профилирующей дисциплины 
«Проектирование». Также существуют модели, объединяющие в себе оба 
типа. Функциональные модели используются при создании эскизов буду 
тцего объекта и несут, как правило, презентационный характер. Структур 
ныс модели используются при создании рабочего проекта и несут всю не
обходимую информацию для организации процесса серийного производ
ства проектируемого объекта.

Такая классификация средств трехмерного моделирования, их праи 
тический результат, позволяет дать развернутое определение 3 D-модели | 
контексте использования се в промышленном дизайне. Проектной 
(=дизайнерской) моделью, созданной путем компьютерных технологий 
(КТ), следует считать трехмерную твердотельную модель объекта, относя
щуюся к системам промышленного проектирования, которая однозначно 
определяет параметрические координаты любой точки на поверхности фор 
мы. Модель хранит историю своего построения, что позволяет трансформж 
ровать форму объемного тела в целом, его деталей и элементов, а также ом 
дельных поверхностей методом изменения численных значений параметре! 
или замены инструментов создания, входящих в его историю. Модель по
зволяет назначать текстуры материалов, как всему объекту, так и его ком
понентам и впоследствии корректировать его цвето-фактурное решение.

Термин «проектная» целенаправленно сужает обширное значся на 
понятия «ЗЭ-модель», соотносит ее с промышленным дизайном и очерчи
вает ее область применения. Однако в виду универсальности этой деятель’ 
ности ЗИ-модель может иметь разный характер и быть функциональной, 
структурной или комбинированной.
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Таким образом, сжатое определение ЗВ-модели может иметь сле
дующий вид: проектная (=дизайнерская) модель это электронный носитель 
информации об объемно-пространственной структуре проектируемого 
иПьскта, его текстуре и цвето-фактурном решении.

В определении понятия ЗВ-модели в контексте использования ее в 
Промышленном дизайне следует обратить особое внимание на три смысло- 

аспекта. Первое: только модель, которая однозначно определяет пара- 
Мсіркческие координаты любой точки на поверхности формы проектируе
мою объекта, позволяет непосредственно использовать ее в системе авто- 
Ий і тированного проектирования. Второе: только модель, основу которой 
ни гавляет твердотельное геометрическое ядро можно использовать в 
I АИР. А это значит, что на ее основе можно изготовить оснастку для се
рийного производства, минуя длительный и финансово затратный этап ее 
Іопструирования. Третье, модель хранит историю своего построения, е 
Момента первого эскиза, что дает возможность дизайнеру работать с фор
мнії проектируемого объекта, легко перебирая варианты его объемно- 
ІІрік іранственной структуры. Это качество можно считать определяющим 
и процессе дизайнерского труда.

Проведенный системный анализ научных исследований процессов 
Игпо'иьзования компьютерной техники в проектно-художественной дея- 
IV и.пости, позволил сформулировать и наиболее оптимальное определение 
ііпііміия процесса 3D-моделирования в промышленном дизайне. 3D- 
Ц(щспирование в промышленном дизайне — это целенаправленный процесс 
Нін і роения проектной модели разрабатываемого объекта, являющийся ре- 
ц платом визуального мышления дизайнера, реализованного с помощью 
Циннстствующего программного обеспечения и использованием компью
терной техники.

Выводы. Положения, изложенные в статье - авторская попытка дать 
определение ЗЭ-модели и процессу ЗИ-моделирования в промышленном 
НИ мінне. Установлено, что ЗВ-модель может иметь разный характер, и 
fii.i 11, функциональной, структурной или комбинированной.

Дальнейшие исследования планируется направить на изучение 
Проб нем ЗЭ-моделирования в промышленном дизайне, в контексте дизай- 
Иіріього поля Украины, используя практические результаты в написании 
дні сертационного исследования на тему «ЗИ-моделирование в иромыш- 
Дмнном дизайне Украины конца XX начала XXI вв.», а также при разра- 
■ТКе учебных программ и написании учебно-методической литературы 
Дни ііуцентов Академии.
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ХУДОЖНІЙ ТЕКСТ ЯК ЗАСІБ ФОРМУВАННЯ ПРОФЕСІЙНОЇ 
КОМПЕТЕНТНОСТІ МАЙБУТНЬОГО ХОРЕОГРАФА

Анотація Стаття виявляє особливості компетентні?  ного підходу) професійній підготовці хо- 
реографів у вищій школі. Пропонуються метод роботи і художнім текстом, заснований на поєднанні 
елементів компаративного. ціннісного ти герменевтичшкго аналізу. Механізм декодування художнього 
тексту з позицій компетентнісноги підходу розкрито на прикладі балету * Коллегия»

Ключові слова професійна компетентність. вища хореографічна освіта, художній текст, ме- 
mod комплексного аналізу.

Аннотация. Власенко И Художественный текст как средство формирования профессионалу, 
ной компетентности будущего хореографа. Статья выявляет особенности компетснтчостносо под? 
хода в профессиональной подготовке хореографов в высшей шкале. Предлагается метод работы с су- 
оажестеенчым текстам. основанный на сочетании злечечтоа компаративного. ценностного и герме
невтического анализа Механизм декодирования художественного текста с полиций компетентности^ 
го подхода раскрыт на примере базста «Коппелия*

Ключевые слова, профессиональная компетентности, высшее хореографические оороювамт^ 
художественный текст, метод комплексного анализа

Annotation. Vlasenko I. The art text ал means of forming of professional competence of the future 
choreographer The article reveals features of the conqietenUal approach in vocational training choreographers 
in the higher school The method of work with fhe art text, based пл a combination of elements of the 
comparative. valuable and hermeneutic analysis is offered. The mechanism of decoding of the art text from 
positions the comptfenlial approach ч revealed by the example of ballet * Coppt ha*

Key words: professional competence the higher choreographic education, the art text, a method of the 
complex analysis.

Постановка проблеми. Набуття Україною незалежності, спрямова
ність до європейської спільноти зумовили потребу в трансформації систе
ми вищої освіти. Державна національна програма розвитку освіти наголо
шує необхідність формування особистості, відповідальної за долю суспіль
ства, здатної до творчості, самовдосконалення і адаптації в сучасних умо
вах та майбутньому. Цс уможливлюється збагаченням духовності молодого 
покоління, забезпеченням високого рівня загальнокультурного розвитку як 
суттєвими умовами професійного становлення та соціальної активності 
майбутнього фахівця.

Сьогодні спостерігається активізація розвитку вітчизняної хореогра
фічної освіти. Професійна підготовка майбутнього хореографа у ВНЗ здій
снюється па основі визначення пріоритетіпгх напрямків соціально- 
культурного відродження України, регіональних зашггів і потреб, і перед
бачає опанування смислами й цінностями хореографічної культури. Най
важливішими цілями організації фахової підготовки хореографа у вищій 
школі є: забезпечення системою професійних знань і вмінь; розвиток ши
рокого світогляду, культурологічного і художнього мислення, загальної 
культури та ерудиції, національної свідомості й гідності; формування ак
тивної життєвої позиції, творчого підходу, здатності орієнтуватися в скла- 
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длих і мішіивих соціальних. психологічних, педагогічних ситуаціях, 
пов'язаних з професійною діяльністю. правильно оцінювати і знаходити 
ефективні рішення; орієнтація навчального процесу на сучасні принципи 
організації культурного та духовного розвитку як компоненти соціальної 
регуляції; підвищення значення культурологічного аспекту професійної 
хореографічної освіти, спрямування професійної і практичної підготовки 
на забезпечення високого рівня володіння фахом у відповідності до розви
тку сучасної мистецької освіти.

На сучасному етапі реформування хореографічної освіти пов'язується 
з уточненням її змісту в руслі актуальних методологічних поглядів, онов- 
ленням методики викладання спеціальних дисциплін. Однією з перспектив
них освітніх стратегій є орієнтація на компетентнісний підхід, на набуття 
професійних компетентностей і створення ефективних механізмів їх впро
вадження. Однак попри розширення мережі інституцій, відповідальних за 
підготовку хореографів, ця галузь залишається недостатньо дослідженою в 
ракурсі художньої дидактики. Виникають протиріччя між визнанням необ
хідності формування професійних компетентностей і нерозробленістю мето
дики організації цього процесу з урахуванням специфіки вишої хореографі
чної освіти, підвищенням ролі спілкування з творами мистецтва і недостат
нім розкриттям механізмів декодування художніх текстів хореографічного 
мистецтва. Визначені протиріччя складають суть обраної проблеми.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Методологічну основу 
роботи складають основні теоретичні положення філософії культури, філо
софії сучасної освіти, культурології, педагогіки мистецтва. Зокрема мето
дологічною базою вивчення художніх текстів у процесі формування про
фесійної компетентності майбутнього хореографа служать положення ін
тегрованого навчання й естетичного виховання засобами синтезу мистецтв, 
сформульовані в роботах І.Беха, Н.Бібік, Л.Масол, Б.Нсмснського, 
О.Рудницької. Г.Шевченко й ін.

Вагомий внесок в обгрунтування компетентністного підходу в су
часній освіті та розробку програм його реалізації зробили А.Андрєєв, 
В.Байденко, В.Болотов, І.Єрмаков, І.Зимпя, В.Кальней, В.Краєвський, 
О.Локшина. О.Овчарук, О.Савчснко, І.Таранснко, Л.Паращснко, А.Хутор
ський. С.Шишов та ін. Теорії професійної компетентності педагога розро
блені А.Марковою, В.Сластьоніним. Є.Шияновим. Однак специфіка фор
мування професійних компетентностей хореографів потребує спеціальних 
Досліджень.

Формулювання цілей статті. Об'єкт даної роботи - процес форму
вання професійних компетентностей майбутніх хореографів у вищій шко- 
Л1- Предмет - художній текст, основою якого є хореографічна лексика, н 
Ракурсі дидактики мистецтва. Мстою статті виступає обгрунтування мето
лів роботи З художнім текстом З ПОЗИЦІЙ компетентнісного ПІДХОДУ В хоре
ографічній освіті. Завдання: 1) виявлення особливостей компетентнісного 
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підходу стосовно професійної підготовки майбутніх хореографів; 2) розк- 
риття механізму декодування художнього тексту з позицій компетснтніс- 
ного підходу на прикладі балету «Коппелія»,

Практична значущість полягає у впровадженні матеріалів у курси Іс
торії хореографічного мистецтва, балетмейстерської роботи, а також у му
зично-історичні курси педагогічних ВНЗ.

Результати дослідження. Феномен компетентності сьогодні осмис
люється в контексті теорії особистісно зорієнтованого навчання [14]. Компе» 
тептнісішй підхід передбачає набуття студентах™ інтегрального досвіду, фо
рмування сучасної наукової картини світу в її проекціях на специфічні озна
ки майбутньої професійної діяльності. Основу підходу складаю ть пріпщипц 
системності, інтегративності. варіативності [1]. Компетентність є складним 
системним утворенням і будується на комплексі взаємопов’язаних процедур 
- комбінування цінностей, емоційних ставлень, здібностей, знань, умінь, мо
тивів. відносин, досвіду тощо, які відображають інтегровані результати на
вчання з предметів та особистісні якості й цінності [6, с.44]. Отже, компетен
тність мас особистісно-діяльнісний і міжпредметний характер.

За Дж.Равсном, під компетентністю розуміють специфічну здібність, 
необхідну для ефективного виконання конкретної дії в конкретній предме
тній сфері, яка охоплює фахові знання, предметні навички, способи мис
лення, а також розуміння відповідальності за свої дії [8. с.6]. А.Маркова 
трактує компетентність як: І) співвідношення в реальній праці професійний 
знань і вмінь, професійної позиції та психологічних якостей особистості; 2) 
індивідуальну характеристику ступеня відповідності праці вимогам профе
сії [13, с.113].

Вчені розподіляють компетентності на базові (ключові) й спеціальні 
[5; 14]. Проте межа між ними досить умовна. Це пояснюється тим. що будь- 
який тип компетентності включає універсальні людські якості й здібності, 
які не залежать від сфери їх вияву і грунтуються не просто на знаннях і 
вміннях у тій чи іншій галузі, а на ціннісних пріоритетах особистості та 
особливостях її ментального досвіду. Досвід виступає ключовим поняттям 
компетентнісного підходу [1].

Професійна підготовка майбутнього хореографа мас спрямовуватися 
на формування компетентностей, що синтезують педагогічний та художній 
типи. Послуговуючись дослідженнями В.Сластьоніна, педагогічну компе
тентність визначаємо як єдність теоретичної і практичної готовності вчите* 
ля до здійснення педагогічної діяльності [11]. Художня ж компетентність,! 
як наголошено Л.Масол, є здатністю керуватися набутими художніми 
знаннями та вміннями, готовністю використовувати отриманий досвід У 
самостійній професійній діяльності згідно з універсальними загальнолюд
ськими естетичними цінностями та власними духовно-світоглядними пози
ціями [6, С.44].
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Щодо класифікації компетентностей думки вчених [1; 5; 7; 14] різ- 
иП>ся. Враховуючи специфіку професійної підготовки хореографа, най
більш прийнятною виглядає класифікація, запропонована Л. Масол, згідно 
якої вирізняються: І) особистісні; 2) соціальні; 3) функціональні; 4) метап- 
педметні (загальнонавчальні) компетентності [6, с.45].

Складовими професійної компетентності виступають професійні 
(об’єктивно необхідні) знання, професійні (об'єктивно необхідні) вміння, 
професійні психологічні позиції та установки, яких вимагає професія, осо- 
бистіспі якості [13].

Компетентнісний підхід стосовно підготовки майбутнього хореогра
фа передбачає включешія операційно-процесуальних аспектів професії у 
загальний культурний контекст, світ смисло-образів мистецтва танцю. То
му хореографу потрібна обізнаність в галузі мистецтва як цілісної системи 
видів і жанрів. У процесі формування професійної компетентності опера
ційно-процесуальні аспекти взаємодіють з особистісними утвореннями. 
Операційно-процесуальна структура визначається комплексом науково- 
методичного та організаційно-інструктивного забезпечення навчально- 
виховного процесу у ВНЗ. Особистісні утворення складають систему влас
тивостей і якостей індивідуальності студента як майбутнього фахівця.

У цьому контексті стає очевидною необхідність використання засо
бів, здатних адаптувати відносно стійку операційно-процесуальну структу
ру до динамізму особистісного розвитку. Провідним засобом, що активізує 
раціональну та емоційну сфери індивіда, є безпосереднє спілкування з мис
тецтвом у різних його проявах. Педагогічна організація художнього спілку
вання майбутнього хореографа, осмислена в якості компонента операційно- 
процесуальної структури, сприяє накопиченню особистісного ментального 
досвіду, активізуючи формування ціннісно-смислових, загальнокультур
них. комунікативних, навчально-пізнавальних, самоосвітніх аспектів про
фесійної компетентності.

Особистісно-ціннісне ставлення студента до професійної діяльності, 
його вміння застосовувати набуті знання у сфері музично-хореографічної 
практики можливе лише за умови відповідності між тим, що засвоює 
сУб єкт, і його життєвим, художнім, фахово-хореографічним та педагогіч
ним досвідом. Без системного осягнення фахових дисциплін та художньої 
культури в цілому (навчально-пізнавальний аспект професійної компетент
ності), наявності навичок зберігання, обробки та трансляції спеціальної ін
формації (комунікативний аспект), інкультурацїї у світ смислів мистецтва та 
Рефлексії над ним (ціннісно-смисловий аспект), сформованих світогляду і 
Мислення (загальнокультурний аспект), здатності до фахового зростання 
(самоосвітній аспект) не може бути професійно компетентного хореоірафа.

Реалізувати заявлений компетентнісним підходом розвиток неповто
рно суб’єктивного, особистісного ставлення до світу, самого себе і своєї 
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професійної діяльності дозволяє творча комунікація майбутнього фахівця з 
художніми текстами як явищами мистецької реальності [9].

Звертаємо увагу, що в даній статті поняття тексту трактується роз
ширювально, в руслі абсолютизації його розуміння постмодернізмом 
(«життя як текст» Ж.Дерріди). Художнім текстом хореографічного мисте
цтва вважаємо конкретну реалізацію театрально-музично-хореографічного 
твору як систему знаків, вибудувану рсжисером-балстмейстером на основі 
інтерпретації феномену світової художньої культури.

Художні тексти хореографії у високій мірі варіативні, оскільки 
уможливлюють зміни компонування елементів первинного твору, його му
зичного оформлення, хореографічного рішення, перерозподіл номерів між 
дійовими особами тощо. Інтертекстуальність забезпечується використан
ням символів-архетипів, «кодів» різних культур, класичних танцювальних 
формул, алюзіями до попередніх епох, переробкою традиційних тем і сю
жетів. Трансльований через візуальні та аудіальні (але невербальні) канали 
художній текст хореографії потребує полімодального «прочитання», деко
дування реципієнтом.

Теоретичною базою розробки механізму декодування художнього 
тексту хореографічного мистецтва є праці культурологів семіопгчпого на
пряму, зокрема Р.Барта. Екстраполюючи доробки семіотики в галузь хоре
ографії, визначаємо первинний художній твір у сукупності композиторсь
кої партитури та першої балетмейстерської постановки як денотат (основ
не значення з компонентами форми та змісту), а конкретний художній 
текст - як конотат, вторинну знакову систему. Оскільки «конотативне зна
чення, будучи асоціативно-образним, емоційним, доповнює денотативний 
зміст» [2, с.85], вторинна система знаків поглинає первинну, утворюється 
не існуюче раніше конотативне значення. Отже, кожен художній текст хо
реографії є новим текстом, що використовує первинний авторський текст і 
його значення для передачі власних значень і створення нових духовних 
цінностей, відповідних актуальному часу.

Декодування тексту здійснюється в аксіологічному, онтологічному, 
морфологічному, соціологічному вимірах і потребує від майбутнього фахі
вця глибоких знань в галузі художньої культури в цілому.

Серед методів роботи провідне місце належить аналізу (цілісному, 
ціннісному, компаративному, стильовому, герменевтичному, художньо- 
педагогічному), який дозволяє студентові виділити у художньому тексті: 1) 
ціннісно-смислове значення; 2) хореографічно-мистецькі особливості; 3) 
фахово-педагогічні аспекти.

На нашу думку, доцільним для формування професійних компетент
ностей є метод роботи з художнім текстом, заснований на поєднанні еле
ментів компаративного, ціннісного та гсрмснсвтичного аналізу. Якщо гер- 
меневтичний аналіз визнає за головну мету розуміння тексту і передбачає 
усвідомлення його як вираження певного смислу (смислів), то ціннісний 
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аналіз інтерпретує смисл в аксіологічному ключі, а компаративний дозво
ляє помітити варіативність смислів і цінностей, наявність «семантичних 
полів» на основі порівняння текстів, що мають єдине першоджерело.

Запропонований метод аналізу націлює на особистісну інтерпрета
цію зовнішньої (форма) та внутрішньої (зміст) структур художнього текс
ту, шо відповідає педагогічній вимозі посилення смислотворчості в профе
сійному навчанні та дозволяє здійснювати формування особистісних, соці
альних, функціональних та метапредметних компетентностей.

Акцентуємо увагу, що в хореографічному мистецтві варіативність 
проникає як у зміст, так і у форму (в більшості виконавських мистецтв, 
спрямованих на «недоторканість» твору, це є практично неможливим) ху
дожнього тексту. Тут чітко простежується підмічена Р.Бартом «смерть ав
тора» [2] і піднесення до авторства інтерпретатора, реципієнта. У зв’язку з 
ним зростає роль професійної компетентності хореографа, якому призна
чено стати «співавтором» видатних митців, вступаючи з ними в художній 
діалог, творчий за своєю природою.

Сутність художнього діалогу в педагогіці мистецтва глибоко розкри
та О.Рудницькою. Дослідниця розвиває ідеї герменевтики, зазначаючи, що 
«розуміння художнього твору становить процес, який передбачає активне 
опрацювання художньої інформації, висунення власних гіпотез, точок зо
ру, запитань до тексту, згоду або незгоду з його автором або образом 
<...>» [9, с.107]. Діалогічним виявляється і спілкування з текстом, і сам 
художній текст, в якому закладено можливості його розуміння майбутнім 
реципієнтом. О.Рудницька наголошує, що «розуміння, з одного боку, приз
водить до смислової реконструкції авторського задуму, а з іншого - реци
пієнт, як активний суб’єкт сприйняття і розуміння, будує свій «зустрічний 
текст», котрий хоч і грунтується на основі вихідного художнього повідом
лення, але може доповнювати цю основу суб’єктивним розумінням смислу 
мистецького твору [9, с. 108]. Отже, в процесі художнього діалогу студент 
актуалізує смисли тексту відповідно набутому ментальному досвіду.

У тлумаченні художнього тексту зддіяні як мотиваційна сфера психі
ки (емоції, потяги), так і раціональна (думки, судження, оцінки). Викорис
тання комплексного методу аналізу художнього тексту має за мету активі
зацію рефлексивної діяльності на вербальній основі. Це уможливлює мо
делювання «Я-концепції» майбутнього хореографа (усвідомлення себе, 
своїх творчих можливостей у співвіднесенні зі здобутками світового і на
ціонального хореографічного мистецтва, професійних перспектив).

Аналіз художнього тексту запускає механізм поєднання усвідомле
ного інтелекту з інтуїтивними та сенсорними формами пізнання. Художні 
тексти хореографії завдяки залученню знакових систем інших видів мис
тецтва (музики, театру, образотворчого мистецтва тощо) сприймаються за 
законом «синестетичного резонансу» (не сумування, а множення ефектив
ності кожного з каналів сприйняття).

-95 —



Робота студента з художнім текстом відбиває діалектику протилеж
них процесів: охоплення його як континуальної цілісності з певно» логі
кою розвитку та вирізнення дискретних складових. Тобто художній діалог 
мас відбуватися паралельно на мікро- (розуміння і тлумачення окремих 
елементів, розшифрування символіки тексту) і макро- (виявлення ціннісно- 
смислових домінант епохи) рівнях.У процесі аналізу художнього тексту 
пізнання рухається у глибини підтексту, прихованого смислу. Для його 
знаходження важливим є урахування контексту. Сучасною наукою визна
чено подвійну природу контексту, який виступає і антонімом, і синонімом 
тексту [10. с.7].

Враховуючи сказане, вважаємо доцільним організовувати навчальну 
роботу з художнім текстом у три етапи: 1) аналіз на основі безпосередньо
го сприйняття текстів майбутніми фахівцями; 2) аналіз тексту через спів
віднесення з культурним оточенням та чинниками створення; 3) аналіз- 
синтсз даних, отриманих на попередніх етапах, і вибудування власного 
прочитання художнього тексту з позицій професійної діяльності.

Розкриємо заявлений метод на прикладі декодування художнього те
ксту балету' «Коппслія» (композитор - Л.Деліб, перший режисср- 
балетмейстер - А.Сен-Леон).Культурологічний контекст засвідчує базо- 
вість хореографії для французького музичного театру на всіх історігчннх 
етапах його розвитку (пригадаємо про збільшення танцювальних сцен в 
операх Х.В.Глюка. Ж.БІзе, Ш.Гуно, Р.Вагнера. призначених для постанов
ки у Франції, роль танців у становленні оперети тощо). Час постановки 
«Коппелії» (1870) збігається з періодом національного підпесеппя музич
но-театральних жанрів (Ж-Бізе, Ш.Гуно, Ж.Массне, Ж.Оффенбах, К.Сен- 
Санс). Балет «Коппелія» є знаковим явищем романтизму в світовій хореог
рафії у завершальній стадії розвитку напрямку з вираженою тенденцією до 
симфонізації танцю. У балеті відчутна опора на досвід комічної опери та 
оперети, що забезпечує доступність твору і його діалогізм з жанрами му
зичного театру в цілому. Унікальність твору досягається завдяки взаємодії 
побутових та фантастичних мотивів, національному музично- 
хореографічпому колориту (не лише французькому, а й слов'янському), 
чітко вираженій контрастності образів. На думку дослідників, творчість Л. 
Деліба в балеті визначила шляхи вдосконалення французької хореографіч
ної вистави [4, с.337].

Діяльність Л.Деліба мала міжнародний художній резонанс (так, у 
творчому діалозі з ним з’явилися балети ІІ.Чайковського). Завдяки високій 
якості музики балет досяг природності драматургічного розвитку, популя
рності в більш широких колах суспільства (завдяки яскравому мелодизму з 
опорою на побутову танцювальність і пісенність), поглиблення емоційних 
характеристик персонажів. Виняткова театральність партитур зумовлена 
наявністю у композитора досвіду створення оперет і комічних опер. Праг
нення цілісності драматургії відбилося в побудові Л.Делібом танцюваль
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них СЮЇТ (переважно картин народних свят, порівняні з аналогічними в 
творах Ж.Бізс), номери яких зв'язувалися пантомімічними сцена- 
ми.«Коппелія» є кращим здобутком постановника А.Сен-Леона. У ньому 
сполучилися характерні для балетмейстера спрямування до видовшцності 
й використання національних мотивів, було досягнуто гнучкість танцюва
льного малюнка, лаконізм і динаміку хореографічних побудов.

Балет створено на основі сюжету новели Е.Гофмана «Піскова люди
на». Порівняння балетного лібрето [12] з текстом письменника [3] демон
струє суттєві розбіжності прочитання: якщо твір Е.Гофмана є новелою жа
хів з трагічною розв'язкою (головний герой у дорослості зустрічається з 
Пісковою людиною - опредметпенням власішх дитячих нічних кошмарів, 
божеволіє та гине), то лібрето більше нагадує побутову комедію, інтрига 
якої засновується на невпізнаванні. Як пізній романтик, Е.Гофман у новелі 
відобразив у фантастичній формі вали сучасної йому епохи: нівелювання 
особистості, уподібнення людини механічній ляльці. Тема двійннптва, по
рушена письменником, характерна дтя романтичних творів різних видів 
мистецтва. Недарма творчість Е.Гофмана визнається вирішальною у фор
муванні художньої системи Ф.Достоєвського з її психологічною насичені
стю. емоційною надмірністю та певною театралізацією подання подій. У 
російського письменника «двійники» супроводжують більшість головних 
героїв творів, засвідчуючи «розкол» свідомості «маленької люди- 
ни».Архетип «двійника» (у даному випадку - ляльки, яку приймають за 
справжню дівчину) підкреслює подвійність, складність людської натури. 
Наголошується, що в душі кожного індивіда присутні темпе і світле, добро 
та зло, які постійно борються між собою. Архетип двійника в «Коппелії» 
співвідноситься з образом-символом «маски» як імітації невпізнанності, 
загадковості та одночасно бажаності для оточуючих. «Маска» ніби вказує 
зразки для наслідування, самовизначення, зближуючи реальні й фантазійні 
об’єкти (майстер прагне зробити ляльку схожою на справжню людину, то
ді як місцеві мешканці сприймають її як недосяжний ідеал). Образ-символ 
«маски» в балеті подвоюється: це не лише лялька Коппелія, але і її творець 
- таємничий механік Коппеліус.Лібрето балету піднімає побутовий сюжет 
через включення до жанру казки (подібне зустрічали в романтичній опері 
«Вільний стрілець» К.-М. фон Вебера (1821)). Однак, за словами самого 
Е.Гофмана. «цілого арсеналу безглуздостей й чортівні ще недостатньо, 
Щоб вдихнути душу в казку, якщо в ній не закладено глибокий задум, за
снований па якомусь філософському погляді на життя» [3. с.5]. Казковий 
антураж знімає гостроту романтичного конфлікту «природного» і «механіс
тичного, штучного», який в балеті безперешкодно вирішується на користь 
першого. Пом'якшено і смислове навантаження образу ляльки (у Е.Гофмана 
ляльки уподібнюються автоматам, жорстоким штучним подобам людських 
індивідів, уособлюючи сили, ворожі справжній життєвій органіці. У новелі
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«Піскова людина» Олімпія (саме так звуть ляльку) виступає фальсифікатом, 
що неправомірно займає місце коханої дівчини головного героя).

Отже, в лібрето «Коппелії» романтизм кореспондує з актуалізовани
ми на той час тенденціями реалізму, знижуючи екзальтовано філософський 
пафос твору ЕТофмана до побутового з елементами казковості.

Яскравими прикладами сучасної побудови художніх текстів можуть 
бути вистави «Коппелії» Марийського театру (постановник - 
О.Виноградов) і аргентинського театру Сан-Хуан, пропоновані студентам 
для порівияння.Художпій керівник і головний балетмейстер Маріїпського 
театру. Олег Виноградов, уславився оригінальністю і переконливістю пос
тановок класики, органічно поєднуючи діяльність балетмейстера, сценари
ста і художника. Балет «Копнелія» був поставлений митцем 1992 р.

У постановці О.Виноградова балет структурований відповідно ори
гіналу (два акти і три сцени) [12]. У першій сцені першого акту («Міська 
площа») подано індивідуальні характеристики головних героїв: Сваніїьди, 
Франца, Коппеліуса і Коппелії. Якщо Сванільда і Франц змальовані пере
важно засобами класичного танцю, то Кошіедіус і Кошіелія - гротесково
го. Разом з цим значущими є ансамблеві й масові сцени. Тема знаменитого 
вальсу характеризує Коппелію. Герої показані у взаємодії з оточуючими 
(мешканці міста подруги Сванільди. приятелі Франца) та стосунках один з 
одним, що посилює психологізм вистави. Смислові акценти зроблено на 
щирості кохання Франца і Сванільди (пантомімічна сцена поцілунків на по
чатку вистави, нівелювання поданого в лібрето мотиву сварок закоханих) та 
«магічній» привабливості Коппелії (якою, за версією О. Виноградова, захо
плюється не лише Франц, а майже всі місцеві парубки, навіть дівчата наслі
дують елегантній незнайомці). Чари Коппелії (або, точніше, її творця - ме
ханіка Коппеліуса. котрий наділяється рисами генія-спокусника людства на 
кшталт Мефістофсля) спричиняють своєрідну епідемію «закоханості», спів- 
ставлювану з романтичним пошуком ідеалу вічної жіночності.

Класичний танець органічно поєднується з характерним, який підк
реслює національні (дія згідно лібрето відбувається в Галіції) та побутові 
мотиви. Серед ансамблево-масових номерів виділяються танець Коппелії з 
прихильниками і танець юнаків з пивними келихами (з індивідуальною 
змагальністю, притаманною народним слов’янським чоловічим танцям).

У даній постановці вже в першій дії розкриваються образи Коппелії і 
Коппеліуса. ЦІ образи протиставлено головним героям та місцевим жителям 
як «освіченість, обраність» «простонародності». Отже, смисловий акцепт 
робиться на цінності «природного», його перевазі над «культурним» як 
штучно створеним. Інтертекстуально-символічним є й сценографічне рі
шення образу Коппеліуса, з його включеністю у «галантне століття», що су
перечить часу дії в балеті й відбиває ідею маскування зла під шляхетність.

Вистава театру Сан-Хуан презентована у трьох діях. Побудова текс
ту балетмейстером засвідчує ретро-тенденції, що відновлюють дух ранньо- 
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го романтизму часів «Жизелі». Попри переосмислення структури, поста
новка за змістом ближча до лібрето, ніж вистава О.Виноградова. Декорації 
лаконічні й традиційні. Підкреслено етнічний колорит (зокрема, танцівниці 
виступають у чоботах і вінках). Акцент зроблено на сольних партіях Сва- 
нільди і Франца, тоді як ансамблеві сцени (переважно жіночі) лише відті
няють основну сюжетну лінію. Найбільш віртуозною є партія Франца, до
ручена «зірковому» танцівнику. Жанр побутової комедії домінує над каз
кою. Це помітно в більшості образів. Франц показаний як легковажний 
юнак, Коппеліус - як кумедний пезграбіпгіі старий, схильний до пиятики. 
Комедійно трактований й образ бургомістра, що нагадує сільського голову. 
Велика питома вага належить комедійним пантомімічним «сваркам» зако
ханих. Найменш розробленою є роль Коппелії (що первинно визначено лі
брето). Знаменитий ватьс тут характеризує не її, а Сванільду.Друга сцена 
першої дії («Майстерня Коппеліуса») у постановці О.Виноградова привер
тає увагу «інтертекстуальністю», що примушує глядача співвідносити по
бачене з іншими батетними творами. Значними є відхилення від лібрето: 
насамперед немає сцени «оживлення» ляльки, а танці Коппелії переосмис
люються як дивертисментні номери, доручені різним танцівникам. Сцена 
трактована в загадково-містичному ключі (силуети готичних соборів у де
кораціях, гіперболізована майстерня Коппеліуса, наповненість її дивними 
елементами ляльок, голова однієї з яких нагадує маску Агамемнона). Ку
льмінацією розділу стає сюїта танців ляльок (Китайський, Іспанський, Шо
тландський, танець Лускунчика), що належить ініціативі балетмейстера. 
Сюїта апелює до балетів ПЧайковського. Вважаємо симптоматичіпім вве
дення образу Лускунчика, на перший погляд «невідповідного» сюжету 
«Коппелії». О.Виноградов підкреслює семантичну «віддасркаленість» об
разів балетів, натхненних генієм Е.Гофмана (ймовірним є створення «Лус
кунчика» під впливом творів Л.Дсліба). Лускунчика і Коппелію єднає на
лежність до лялькового світу, проте їх сутність різна. Коппелія - лялька в 
образі людини, Лускунчик - людина в образі ляльки. Це - образи- 
проблеми, які можуть знайти вирішення за умови духовного «прозріння» 
суспільства: адже певний час люди не помічають штучності Коппелії та 
людяності Лускунчика. У постановці Марійського театру танець Лускун
чика виконується на музику Китайського танцю. Рухи персонажа - акроба
тичні, засновані на складних перекиданнях. Введення цього образу в ху
дожній текст є безумовною удачею режисера. Попри малий роль Лускун
чика виявляє філософський підтекст комедійної вистави (на кшталт «життя 
- ланцюг перетворень»).

Ключовими символами цієї сцени виступають не лише ляльки- 
Двійники (в тому числі Сванільда-Коппелія), а і віяло як різновид маски та 
пивний келих як знак затьмареної свідомості.

Друга дія балету в постановці театру Сан-Хуан вирішена в побутовому 
плані. Інтрига пошуку Коппелії тут знята. Серед ляльок виразно показаний 
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Китаєць (має вигляд традиційного бовдура, тоді як у Петербурзькій версії 
змальований вояком). Більше виявлена взаємодія людей з ляльками. Цс мож
на інтерпретувати як пом’якшення конфлікту між природним і штучним, 
тобто послаблення романтичного пафосу, про що йшлося раніше. Кульміна
ційною сценою виявляється «оживлення» Коппелії майстром. Велике зна
чення належить пантомімічним сценам, які підкреслюють комізм ситуацій.

Друга дія балету («Міська площа. Освячення дзвону») у постановці 
О.Виноградова сприймається як урочистий апофеоз із переважанням вели
ких ансамблевих і масових сцен з оглядом па барокову стилістику (декора
тивна пишність, надмірність квіткових кошиків і гірлянд та ін.). Колектив
не начало тут явно превалює над індивідуальним: головні герої 
з’являються не раніше середини дії, їх номери супроводжуються танцями 
кордебалету. Постановка визначається пишністю, декоративністю. Танці 
згруповані у розгорнені сцени за принципом симфонізації. Найбільш коло
ритними є чоловічий танець з топірцями, угорський чоловічий танець, та
нець пряль. Тема вальсу знову проходить як лейтмотив Коппелії, однак те
пер її чари безсилі. Наприкінці дійства вальс стає музикою масового тан
цю, ніби нагадуючи про нещодавню загальну захопленість лялькою. Заве
ршення вибудовується як розкодування ключових символів тексту - Франц 
викидає ляльку, пропоновану Коппсліусом, і обирає живе земне кохання.

Третя дія балету в постановці театру Сан-Хуан підводить підсумок ро
звитку образів головних героїв (як індивідуально, так і у взаємодії). Дія роз
гортається дешо уповільнено через переважання спокійної музики. Отже, жа
нровий акцент художнього тексту зміщується з побутової комедійності па лі
рику. Символіка тут не має основного значення. Образ Коїшелії взагалі від
сутній, а образ Коппеліуса з’являється одноразово і не отримує підсумкової 
характеристики. Смислом є уславлення кохання як почуття, що перемагає.

Таким чином, співвідношення споріднених текстів показує значні ві
дмінності смислів, що виводить майбутнього фахівця на більш високий рі
вень осмислення навчального матеріалу. «Текст» Марійського театру ха
рактеризується новаторством, інтелектуалізмом, індивідуалізацією образів. 
Виявлення студентами іитертекстуальпих злаків у виставі сприяє набуттю 
вміння «подвійного розкодування», другої рефлексії, під якою розуміють 
співставлений різних способів кодування художніх стилів. Вистава театру 
Сан-Хуан розкриває романтичну метафору з відтінком сентиментальності, 
спрямовується до відтворення цінностей минулих епох в дусі ретро. По- 
різному трактовані смисли конфліктів пар головних героїв: «природність» 
- «освіченість» (Санкт-Петербург), «юність» - «старість» (Сан-Хуан). Від
повідно, цінностями в художніх текстах заявляються, самоідснтифікація 
особистості в процесі вибору (Санкт-Петербург), безпосередність почуттів 
молодості (Сан-Хуан). Образи Коппеліуса і Коппелії є опредметнснняМ 
пошуків людиною ідеалу (можливо, й ілюзорного). Майбутні хореографи 
мають помітити й відмінності в компонуванні музичного матеріалу, різну 
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рОіь лейтмотивів і наскрізних симфонічних епізодів, що дозволяє відчути 
«несталість» хореографічного явища з погляду цілісного музичного твору, 
опозиційність «даного» і «створеного». Відштовхуючись від первинного 
тексту як інваріанту, режисер-балетмейстер організовує власне «семантич
не поле» твору, осягнення якого є завданням реципієнта. Водночас кожен 
із розглянутих художніх текстів є високовартісним, самодостатнім за сми
слом і характеризується власними ціннісними акцентами.

На основі зробленого комплексного аналізу студенти залучаються до 
пошук)' образів - асоціативних паралелей у різних видах мистецтва. Так, мі
стична гротесковість творчості Е.Гофмана в образотворчому мистецтві спо- 
ріднюсться з фантасмагоріями Й.Г.Фюслі («Нічний кошмар»). Атмосфера 
Петербурзької постановки наближується до поетично-гумористичних обра
зів дивакуватих бюргерів у дусі бідермайєра К.Шпіцвега («Алхімік», «Ло
вець метеликів»), а вистави театру Сан-Хуан — до сентиментально- 
побутових сцен Л. Ріхтера («Весільна процесія навесні») й Ф.Вальдмюллера 
(«Ранок свята конфірмації»). Подібні співставлений поглиблюють полімо- 
дальну комунікацію з художнім текстом хореографії як складною багаторі
вневою семантичною системою.

Висновки і перспективи подальших досліджень. Компетентнісний 
підхід посилює практичну орієнтацію вищої освіти. Ключовим поняттям 
цієї парадигми виступає досвід як надбання особистістю інтегральних яко
стей, що дозволяють самовизначитися і самореалізуватися у фаховій дія- 
льності.Художні тексти хореографічного мистецтва мають паралінгвістич- 
пу природу, є багатими на конотації, будуються і функціонують за закона
ми комунікації та транслюють закодований смисл, що розташовується на 
перетині сформованого світу уявлень реципієнтів та самого повідомлення. 
Завдяки цьому вони здатні активізувати суб'єктно-суб’єктну взаємодію, 
розширити комунікативний простір. На основі комунікації з художнім тек
стом студент конструює власні смисли-образи, переносячи їх на професій
ну діяльність. Робота з художнім текстом є засобом формування всіх груп 
компетентностей (світоглядні уявлення, ціннісні орієнтації, мистецький те
заурус, художньо-образне мислення, естетичний досвід - особистісні ком
петенції; здатність до спілкування з мистецтвом, взаєморозуміння з одно
курсниками та інтерпретаторами - соціальні; предметні знаття та вміння, 
усвідомлення міжпредметних художньо-естетичних зв’язків - функціона
льні; здатність до пошуку та оперування інформацією, до самовдоскона
лення та самореалізації - мстапредметні).

Запропонований метод комплексного аналізу художнього тексту до
зволяє студентові знайти нові відтінки смислу творів, точніше сприймати 
вже відомі відповідно до власного ментального досвіду. Визнання багато- 
мірності смислів художніх текстів утверджує вільність інтерпретації, спри
яючи формуванню аналітичних вмінь майбутніх хореографів як складової 
їх професійної компетентності. Застосування методу аналізу націлює на 
Увагу до архетипових знаків-символів, що втілюють глибший шари психо
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емоційної сфери. Завдяки порівнянню художніх текстів виявляється особи- 
стісиий пафос роботи балетмейстера як творця нової смислової метафори.

Подальші перспективи полягають у розробці комплексних методів 
вивчення художніх текстів, що мають високий потенціал інтегративності, 
стосовно окремих професійних компетентностей хореографів, апробації їх 
на творах, пропонованих програмами ВНЗ.
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Анотація. У публікації порушується питання про роль інформаційної культурну формуванні зага
льної культури людини сучасного суспільства Подана характеристику рівню інформаційної грамотності

Аннотация В статье раскрывается вопрос о роле информационной культуры при формировО' 
чии общей культуры человека современного общества Приведена характеристика уровней информаци
онной грамотности

Annotation. The article deals with the questions of the role of information culture during forming af 
total general culture of man of modem society. It contains a characteristic oflevebof information competence.
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Постановка проблеми. Розвиток українського суспільства на заса
дах загальнолюських цінностей і національних пріоритетів вимагає розро
бки нових методологічних підходів до професійної освіти, в центрі яких - 
формування духовності особистості, накопичення культурного потенціалу 
суспільства.
' Аналіз досліджень та публікацій. Загальновизнано, що саме куль

тура є мірилом розвитку людини, оскільки віддзеркалює не тільки обсяг 
засвоєних цінностей громадської діяльності, але й сам спосіб, у який лю
дина залучається до таких цінностей.

За словником російської мови С.Ожсгова, культура - „сукупність 
досягнень людства у виробничому, суспільному й розумовому відношенні, 
а також високий рівень чого-небудь, високий розвиток, уміння” [8, с.268].

Філософський енциклопедичний словник подає наступне тлумачення 
поняттю: „культура - специфічний спосіб організації й розвитку людської 
життєдіяльності, представлений у продуктах матеріальної й духовної пра
ці, у системі соціальних норм й установ, у духовних цінностях, у сукупно
сті відносин людей до природи, між собою й до самих себе. Культура ха
рактеризує також особливості поведінки, свідомості й діяльності людей у 
конкретних сферах громадського життя” [11, с.292].

У сучасній культурології подано глибокий аналіз еволюції поняття 
„культура”, починаючи від авпгчпих часів і завершуючи сьогоденням. На
укова література містить величезну кількість визначень цього поняття. У 
період із 1871 по 1919 рік запропоновано сім визначень поняття 
„культура”, у наступні 1920-1950 роки - 157 визначень, а в 1968 році 
А.Моль нарахував 250 визначень [6, с.22].

Найбільш привертають увагу концепції культури, розроблені й запро
поновані світовій науці вітчизняними філософами-культурологами в 60-70- 
ті роки XX століття. Так, М.Каган узагальнив різні трактування поняття й 
запропонував такі підходи до класифікації концепцій культури (2, с.31 ]:

- аксіологічний, представники якого розглядають культуру як суку
пність цінностей, створених людиною (Г.Францев, Н.Чавчавадзе);

- технологічний, коли культура визначається як специфічний спосіб 
діяльності людей (Е.Маркарян);

- семіотичний, що дає змогу розглядати культуру як сукупність зна
кових систем, за допомогою яких передається соціальна інформація від 
покоління до покоління (Ю-Лотман);

- евристичний, де культура визначається як характеристика творчої 
діяльності людини, її здатність створити щось нове (А.Арнольдов, Л.Коган);

- сумативний. представники якого вважають культуру сумою різно
манітних процесів і результатів діяльності людини (Е.Соколов).

Згодом поняття „культура” уточнювалося, поглиблювалося, 
з'явилися нові підходи до його визначення. Так, Л.Коган відстоює предме
тно-ціннісний підхід, згідно з яким культура є сукупністю матеріальних і 
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духовних цінностей. Прибічники іпформаційно-семіотичпого напрямку 
стверджують, що культура - цс сукупність не спадкової інформації, спосо
бів її організації та збереження. Стрижнем цього ланцюжка є діяльнісний 
підхід, який передбачає наявність у культурі загального способу людсько
го існування, діяльності, що виявляються в різних процесах.

Як „археологію знань” визначав культуру М.Фуко і „пам’ять світу” 
А.Моль. Правомірність останнього трактування не тільки з суспільствоз
навчої, але й із природничо-наукової точки зору доводить порівняння із 
позиції структурно-функціонального підходу до феномену індивідуальної 
пам'яті людини й культури [6].

Як свідчать числепігі дослідження С.Бочарова, Л.Виготського, 
У.Джеймса, Дж.Міллера, найбільш загальною рисою в структурному аспе
кті є сигнальний характер процесів кодування-декодування, у функціона
льному - їх розподіл згідно із спеціалізованими механізмами накопичення, 
зберігання, переробки та передачі інформації (В.Ларцсв [5]).

Культура починає розглядатися як найважливіший аспект життя сус
пільства, пов’язаний зі способом людської діяльності. Виникає декілька 
ліній у розробці проблематики культури. У першій із них культура - це 
процес розвитку людського розуму та розумних форм життя, які виступа
ють проти дикості та варварства первісного буття людства (французькі 
просвітителі); як історичний розвиток людської духовності - еволюція мо
рального, естетичного, релігійного, філософського, правового та політич
ного усвідомлення, яке забезпечує прогрес людства (німецький класичний 
ідеалізм - Гегель, Кант, Фіхте, Шеллінг; романтизм - Шиллер, Шлегель; 
просвітництво - Гердер, Лессінг [10]).

Друга лінія акцентувала увагу не на поступовому історичному роз
витку культури, а на її особливостях, автономних системах цінностей та 
ідей, які визначають тип соціальної організації (нсокантіанство - Вебер, 
Кассірер, Ріккерт).

У кінці XIX і першій половині XX ст., як зауважує Н.3лобін, при ви
вченні проблематики культури, стали активно використовуватися досяг
нення антропології, етнології, теорії систем, семіотики та теорії інформації 
(культурна антропологія - Ф.Боас, А.Кребер, Р.Редфілд. Е.Тейлор; соціа
льна антропологія та структурний функціоналізм - Б.Маліновський, 
Р.Мертон, Т.Парсонс, С.Радкліфф-Браун [1]).

Дослідник А.Швейцер стверджує: „У найбільш загальних рисах ку
льтура - це прогрес, матеріальний і духовний прогрес як індивідів, так і 
всіляких співтовариств". Культура - це людське в людях, це „ступінь, міра 
формування, розвитку й реалізації соціальних (сутнісних) сил людини в її 
різноманітній суспільній діяльності” [4].

У зв’язку з цим особливої уваги, на наш погляд, заслуговує науковий 
напрямок, у якому дослідники розглядають проблему культури як пробле
му зміни самої людини, її становлення як творчої особистості (Н.Злобін,
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□.Леонтьев та in.). Ми поділяємо думку В.Сластьовіна про те, що 
.... культура - це завжди творчість з усіма характеристиками творчого акту, 
вона завжди розрахована на адресата, на діалог, а ,засвоєння” її є процесом 
особистісного відкриття, створенням світу культури в собі, співпережи
вання й співтворчості, де кожен новий елемент культури не перекреслює, 
не заперечує попереднього шару культури” [9, с.13].

Проблема культури - проблема взаємодії людини з навколишнім сві
том, іншими людьми, у процесі якої відбувається взаємообмін інформаці
єю. зокрема й культурологічною, взаємозбагачення та взасморозвиток ко
жного учасника цього процесу. Окрім того, можна стверджувати, що куль
тура має особистіспо-творчу природу. Взаємодія людей забезпечує актуа
лізацію культури, оскільки поза нею культура виступає лише потенційною 
можливістю культурної діяльності (Л.Коган). Культура відображає резуль
тати розвитку в процесі суспільної практики люлипи. Це робить можливим 
формування особистості в процесі взаємодії культури й особистості, куль
тури й творчості.

З’ясовуючи зміст будь-якого багатоаспектного поняття, звичайно 
послуговуються довідковою літературою, тлумачними словниками. На
приклад. автори Нового словника української мови пропонують такі ви
значення категорії „культура”:

1. Сукупність матеріальних і духовних цінностей, створених людст
вом протягом його історії. Рівень розвитку суспільства у певну епоху; те, 
що створюється для задоволення духовних потреб людини.

2. Освіченість, вихованість.
3. Рівень, ступінь досконалості будь-якої галузі господарської або 

розумової діяльності.
4. Розведення, вирощування будь-якої рослини або тварини; культи

вування. Рослина, що розводиться, вирощується.
5. Мікроорганізми, вирощені в лабораторних умовах у живильному 

середовищі [7].
Освіта спрямована на формування всебічно розвинутої культурної 

особистості. Культура особистості - рівень розвитку та реалізації сутніс- 
них сил людини, його здібностей та обдарованості, це сукупність компете- 
нцій (коло питань, у яких особистість володіє пізнаннями, досвідом): інфо
рмаційних, світоглядних, соціальних, політичних, моральних тощо 
(ГКоджаспірова)[3).

Результати дослідження. Поняття „культура” характеризує всі ат
рибути соціальної реальності, фокусуючи всі галузі матеріальної й духов
ної діяльності. При цьому розвиток й удосконалення людської діяльності 
сприяє й удосконаленню культури. У процесі діяльності створюються й за
кріплюються зразки культури, а людина виступає її суб’єктом. Культура, у 
свою чергу, визначає найбільш пріоритетні, необхідні види діяльності й 
способи її здійснення.
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Таким чином, у контексті нашого дослідження під культурою ми ро
зуміємо історично сформований певний рівень розвитку суспільства, твор
чих сил і здібностей індивідуума, виражений у різних типах і формах орга
нізації життя й діяльності людей і створюваних ними матеріальних і духо
вних цінностей.

Культуру й механізм її функціонування можна розглядати через при
зму такого категоріального ряду: загальне, особливе, окреме, одиничне, де 
кожен елемент відповідає основним рівням аналізу.

Культура набуває соціального впливу передусім в якості необхідного 
аспекту діяльності суспільної людини. Розглядувана категорія грунтується 
на суспільних засадах і передбачає організацію спільної діяльності людей, 
а отже, регулювання цієї діяльності за певними правилами, нормами, аку
мульованими в традиціях, знакових і символічних системах тощо.

Висновки. Отже, складні політичні й соціально-економічні процеси, 
що відбуваються на сучасному етапі розвитку суспільства, актуалізують 
питання самовизначення особистості, формування її світогляду й соціаль
ної позиції в нових умовах становлення Української держави. У цьому на
прямку особливого значення набуває проблема активізації духовного по
тенціалу пароду, що неодмінно на перше місце висуває відродження Й ста
новлення культури молодого покоління, як необхідну умову подальшого 
розвитку української нації.
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НАВЧАННЯ ЯК СВІДОМИЙ ПРОЦЕС

Анотація. У статті йдетьса мова про пиже навчання, в результаті котрою вища шкала одер
жала б кадри високо освіченій фахівців, котрі вільно і свідомо користувалися 6 своїми знаннями і нави
чками. і буяй б назавжди номшені стандартних звичок і стереотипів, нездатних для подаїьшоео само
розвитку і професійною зростання
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Аннотация. В статье говорится о такай обучении, в результате которого, высшая шкма 
пап’чила бы кадры высоко образованных специалистов, которые свободно и осмысленно пользовались 
своими знаниями и умениями, и были навсегда т/шены стандартных привычек и стереотипов, способ
ных дм дальнейшего рспяития и профессионального роста

Annotation. In article it із spoken about such training in which result, the higher school would receive 
shots of highly formed experts which freely and intelligently used the knowledge and abilities, and have been for 
ever deprived standard habits and the stereotypes capable for the further development and professional growth.

Постановка проблеми. Багатовікова традиція навчання грамоті об
разотворчого мистецтва накопичила величезний досвід, створений талано
витими представниками цієї справи. Найстаріші методики, починаючи зі 
Стародавнього Єгипту, а за ними й більш пізні правила і методи древніх 
іреків. Середньовіччя, майстрів Італійського та Європейського Відро
дження так чи інакше надавали своїм нащадкам взірці методик, котрі зво
дились, в основному, до засвоєння відомих правил і прийомів в образотво
рчому мистецтві. Навіть у І8-му, І9-му і 20-му століттях видатні манстри- 
вчителі у своїх школах, студіях і академіях доволі часто плодили собі по- 
дібішх учнів-ремісників. Тільки великі таланти мали змогу вирватись з-під 
влади свого знаменитого "патрона" і уникнути застандартизованого засобу 
мислення і відомих художніх та методичішх прийомів.

Результати дослідження. У наші часи ідуть активні пошуки таких 
методичних заходів, котрі давали б змог}' уникнути пасивного навчання 
способами елементарного засвоєння певної суми знань та технічних умінь. 
Нова парадигма освіти виражається у прагненні до гуманізації освітнього 
середовища, зміни позиції студента з об’єкту на суб’єкт освітнього проце
су. І в вирішенні цієї проблеми певна роль належить Болонській згоді.

Але практика приведення вітчизняної освітньої системи у відповід
ність із закордонними аналогами не повинна приводити до сліпого копію
вання закордонного досвіду, ігнорування національних традицій. Позитив
ні моменти Європейської системи організації процесу навчання є сенс ви
користати і у нас.

До таких ми можемо віднести чітко розроблену систему фахових тем 
і методичішх розробок з такою ж чіткою системою звітів-заліків по окре
мих темах (модулях) протягом всього навчального року, уникаючи громіз
дких підсумкових екзаменів у кінці семестру або навчального року. До ре
чі, така система не є новою.

У Російській академії «знатнейших искусств», починаючи з І8-го 
століття учнівські академічні роботи переглядались і атестувались щотиж
ня, щомісяця в кінці року ("третинні екзамени"). Таким чином, кожен 
учень постійно перебував у полі зору вчителів і своєчасно знав свої «плю
си» і «мінуси», маючи таким чином конкретний план дій щодо особистого 
саморозвитку в фаховій справі.

Але «вільне» відвідування занять з фахових дисциплін (одне з поло
жень Болонської угоди) для художніх факультетів не годиться. Робота з 
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оплачуваною натурою під керівництвом викладача залишається фундамен
тальним засобом навчання з образотворчого мистецтва.

Деякі адепти Болонської згоди пропонують відмовитись від за
гальних підсумкових оглядів академічних студентських робіт з фахових 
дисциплін, обгрунтовуючи свою думку тим, що, мовляв, ці роботи вже бу
ли свого часу атестовані згідно з модульною системою їх виконання і зві- 
тів-заліків упродовж семестру,

З цим не можна погодитись, тому що відкрита виставкова форма на
вчальних звітів у художніх закладах є однією з форм наочного досвіду і 
навчання для всіх студентів. Вона відповідає одному з дидактичних прин
ципів павчаїпія - принципу наочності. До того ж студенти таким чином за
лучаються до експозиційної культури.

Навчальна практика свідчить, що у більшості студентів процес на
вчання поступово перетворюється на механічне і бездумне виконання на
вчальних завдань. Така видимість "навчання" під час виконання програм
них завдань призводить до формалізму, коли навчання фактично не відбу
вається. Замість цього поступово реалізується стандартний рівень вико
нання всіх завдань, не дивлячись на мінливість ситуацій і різноманіття 
життєвих і фахових завдань. І це в той час, як повноцінний навчальний 
процес потребує розвиненої уяви, логіки і поняття конкретно поставленого 
учбового завдання, вирішення якого складає смисл усякого навчання. Тому 
педагог повинен чітко акцентувати увагу учнів саме на конкретних пунк
тах кожного наступного завдання, підкреслюючи всі умови, параметри і 
особливості даного навчального завдання, не допускаючи мехапічио- 
машинального підходу в роботі. Якщо ж цього не робити, навчальний про
цес набуває інерційного характеру, у ході котрого всі завдання змінюються 
тільки за тематикою, не вирішуючи наступних програмно-учбових завдань.

Задля повноти розуміння викладеного вище розглянемо декілька ме
тодичних ілюстрацій навчальних завдань.

Окрему увагу необхідно приділяти трактовці круглих об'ємів. Май
же всі студенти обмежуються тональним "розгоном", копіюючи видимі пе
реходи від світлого до темного, обминаючи аналіз форм. Кількість тіні і 
світла на круглих поверхнях не уточнюється, виліпка форм тональними 
планами відсутня. Інакше кажучи, студенти фіксують тільки те, що бачить 
око на даний момент. А може бачити воно в натурі завершені криві повер
хні, які виглядають як тональний розгін. Тому вони і рисують тільки тс, що 
вбачається оком. А ще у свій час видатний російський художпик-педагог 
П.П. Чистяков наголошував, що малювати потрібно те, що бачить наше око 
і тс, що ми знаємо про зображуваний об’єкт. Таким чином, акт малювання 
зреба розуміти як процес розумовий та пізнавальний. Перш, ніж малювати, 
необхідно добре вивчити, проаналізувати постановку з точки зору її конс
труктивного, просторового і пластичного устрою; з цього виходить, що 
учень-рисувальник мусить засвоїти істину - він не просто змальовує будь 
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що, а заново створює те, що зображує. У разі засвоєння цієї думки він ста
не не копіювати натуру, а відтворювати її образ на зображальній поверхні. 
Цей пронес має нагадувати роботу скульптора, котрий маючи перед собою 
інертну массу у вигляді глини, дерева чи каменю, поступово обрубуючи її 
згідно з творчим задумом, наближається до задуманої мети. Це означає, що 
рисувальнику не потрібно з перших кроків намагатись зразу досягти схо
жості або завершеності в деталях. До цієї завершеності йому необхідно по
ступово просуватись, знаходячи спочатку узагальнені конструктивно ви
значені форми, їх розміри, просторові співвідношення, інтервали між ними 
і напрямки їх сторін. Все це віднаходиться і уточнюється за допомогою пе
ревірочних ліпій, які не слід поспішати прибирати, бо вони з часом увій
дуть у реальний тон. А тон поступово з'являється не як заповнювач промі
жків поміж лініями, а як будівник форми. Цс означає, що легкими тоном 
погрібно продовжувати будову предметів, уточнюючи пропорції і характер 
форм, а також намічаючи тональні зв’язки між предметами. Тут же необ
хідно вирішувати перший план. Це будуть складки тканини, які гратимуть 
роль «входу в каргину».

Через кожні двадцять хвилин треба оглядати роботу на відстані, щоб 
мати ясну уяву про цілісність зображення і методичну послідовність в роботі.

Досвід і практика малодосвідчсних рисувальників вперто і в усіх по
коліннях доводить свою «життєздатність». Вони завжди малюють окреми
ми частинами. З чим пов'язане таке бажання малювати окремими фрагме
нтами? Задавати це питання учням марно. Вчителю корисно з’ясувати до
корінні причини такої масової думки. Спробуємо розгадати на свій розсуд 
цю загадку.

По-перше, людське зорове сприйняття відзначається "вузькістю". 
Пучок променів, які йдуть з ока людини у напрямку оглядуваного предме
ту, дорівнює приблизно тридцяти градусам. А поле ясного зору становить 
зовсім невеличку зону. Внаслідок цього людина чітко бачить лише мале
нький фрагмент об'єкту, котрий ним спостерігається тому око незалежно 
від нашої волі заради зорового вивчення об’єкту робить дуже багато рухів 
у різних напрямках. Аналіз цих рухів свідчить про природне намагання ча
стками вивчати оглядуваний предмет з усіх боків. Таким чином, малодо- 
свідчений рисувальник у своїй образотворчій практиці керується цілком 
природною властивістю зорового апарату, який створила сама природа.

Другим чинником «попредметного» малювання є конкретний спосіб 
сприйняття натури. Це означає, що такий рисувальник мислить конкрет
ною формою, тобто тією, яка знаходиться перед ним у всій своїй доскона
лості і складності. Тому такий рисувальник, не дивлячись ні на які склад
нощі об’єкту, бере як кажуть «бика за роги», і намагається «з ходу» зобра
зити цей об’єкт єдиним духом так, як бачить його око, тобто абсолютно за
вершеним у всіх його видимих складнощах і в особливостях, користую
чись при цьому лише сугубо зоровим засобом сприйняття.
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Третім чинником «поштучного» малювання є відсутність звички по
рівнювального аналізу. Сама по собі окремість малювання є логічним нас
лідком локального сприйняття світу. Наскельні малюнки кам'яного віку 
свідчать саме про це. Доісторичний автор цих зображень, добре зображу
ючи окремі фігури, зовсім не звертав увагу на зв’язок цих фігур як за роз
міром, так і за їх просторовим розташуванням.

Малодосвідчений рисувальник саме завдяки цій самій малодосвідче- 
ності в наші часи допускає ті ж самі помилки, у результаті чого ми бачимо 
самодіяльні зображення, викопані без відповідних логічігих зв’язків взає
мовідносин між окремими частинами зображення.

Усі три чинники в процесі малювання діють одночасно. Всі вони ви
ходять з природи нашого сприйняття, і з точки зору самої природи вигля
дають законними.

Розвиток методики образотворчого мнстегггва у всьому світі довів, 
що крім зорових засобів сприйняття натури потрібні знання, особлива нау
ка. за допомогою котрої можна створювати на двохмірній площині ілюзію 
трьохмірного об'єму і простору. Але для цього недостатньо лише сугубо 
зорового сприйняття. Тут необхідно фактичне знання зображуваного пре
дмету і його конструктивного устрою. Це й є одпією з складових навчаїпія 
мистецтву рисунку (принцип науковості). Але це не все. Об'єкти, що нас 
оточують, маючи той чи інший ступінь складності (конструкцію, пласти
ку), виглядають суцільними, однак усі вони мають свій конкретний устрій і 
певну кількість складових частин, котрі певним чином взаємодіють між 
собою. Зображуючи ці предмети, ми повинні мати на увазі шо саму су
цільність або їх єдність. Ця єдність складається з частин (деталей), котрі 
під час малювання в першу чергу "впадають в очі" малодосвідченому ри
сувальнику. Таке «роздільне» малювання є визначальною і характерною 
ознакою всіх початківців, у результаті чого їх зображення виходять хиб
ними як з точки зору конструкції, так із точки зору його пластичного і то
нального устрою.

Якщо ж взяти до уваги задачу зображення не окремих предметів, а 
певних груп предметів, то завдання стане набагато складнішим. «Попред- 
мстний» метод зображення, тобто локальне сприйняття дійсності не дасть 
змоги зобразите групу з урахуванням природних зв'язків, котрі формують
ся завдяки взаємодії певних пропорцій, маси предметів, їх просторового 
співставлених, рухів і напрямків, кольорів, лінійної та повітряної перспек
тиви, світлотіньових контрастів та схожостей тощо.

Малювання предметних груп, побудоване на сугубо зоровому 
сприйнятті «попредметне малювання» може в підсумку дати досить схоже 
на оригінал зображення окремих предметів, але враження єдності, природ
них зв'язків, цілісності зображення і його переконливості з такому зобра
женні не буде. Найскладнішим у такому завданні буде розміщення предме
тів на площині, котру необхідно теж вважати предметом зображення.
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І туї важливо виходити з тези, що усіляка група об’єктів складає 
єдиний об'єкт. Інакше кажучи, усяка група предметів у натурі для рисува
льника мислиться як один нероз’ємний складний організм.

Згідно цим положенням мусить будуватися і методика викладання 
образотворчого мистецтва. Коли ми вчимо наших учнів малювати прави
льно, ми підказуємо їм, як це треба робити. Але педагогічна практика свід
чить. шо учні дуже довго не можуть перейти на «нові рейки». Вони продо
вжують вперто повторювати старі помилки і звички. У чому ж справа і 
причина такого стану речей? А причина в тім, що людська натура найбі
льше довіряє особистому досвіду. Особистий же досвід наших учнів на по
чатковому етапі як правило, хибний. Щоб вопи скоріше повірили в пові іс
тини, їм конче необхідно пояснити неповноту і недостатність природного, 
сугубо «зорового» сприйняття. їм необхідно розтлумачити з самого почат
ку необхідність знань і іігтелекту в процесі роботи. А це не легкий ІЛЛЯХ, 
тому він так тяжко долається. Виходячи з цього, попереду мусять іти знан
ня і наука, а слідом за ними - навички. І перш за усе, учням необхідно усві
домити докорінні першопричини їхнього «блукання в темряві». У зв'язку з 
цим. Я.А.Коменський у своїй Великій дидактиці вказував: «Подкреплять 
все основания разума - это значігт всему учить, указывая па причиїпі, т.е. 
нс только показывать, каким образом что-либо происходит, но также пока
зывать. почему оно не может быть иначе".

У ході образотворчої педагогічної практики викладачам часто дово
диться стикатися з таким фактом: ідуть заняття, викладач повільно прохо
дить поміж малюючими, раптом його увагу привертає помилка, на яку вже 
неодноразово було вказано. В діловій розмові з'ясовується, що учень знає, 
як треба робити. А коли викладач запитує, чому ж він не виконує правиль
но. учень відповідає: «Не знаю». Практика доводить, що студенти перш 
ніж поступити до ВНЗ, встигли одержати деякі знання і навички з малюнку 
та живопису у художніх школах, школах мистецтв або в ліцеях.

На жаль, ці попередні «знання» часто-густо виявляються поверхови
ми або зовсім невірними. На додаток до цього (як було сказано раніше), 
такі «зпаппя» приймають форму догм, коли учням втлумачуються якісь 
«істини», що не мають ніяких логічних доказів, внаслідок чого формується 
«стандартне дійство», що призводить до механічного, бездумного, нетвор- 
чого малювання. І найголовніше - ці попередні «знання» ще дуже довго за
тримуються в учнівських головах. Тому серед педагогів говорять, що пе
реучувати набагато складніше, ніж просто навчати.

Навчання в значній мірі залежить від ясності поставлених цілей, їх 
логічної послідовності і чіткої методики виконання кожного завдання. На 
жаль, у учнів дуже швидко формується стандартизований підхід до «виго
товлення учбових завдань». Часто-густо в навчальній практиці відбуваєть
ся такс: ідуть заняття (рисунок або живопис). За графіком взаємовідвіду- 
вання до майстерні заходить викладач з іншої групи. Після короткого 
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огляду робіт гість запитує у кого-пебудь: «Скільки годин надано на вико
нання цього завдання?». У відповідь студенти знизують плечима. «А скі
льки годин вже минуло від початку роботи?». Знову мовчання. «А скільки 
ж годин залишилось до завершення завдання?» 1 знову відповіді немає.

До того ж огляд студентських робіт дає надто неоднакову картину 
щодо методичної упорядкованості та міри виконаності ними учнівського 
завдання. Ясна річ, що всі студенти мають неоднакові здібності і неодна
кову попередню фахову підготовку. Але в більшості студентських робіт 
мусить проглядатися певна методична система і часовий термін, який свід
чив би в загальній формі про методичний розрахунок ходу і темпу роботи 
над завданням.

Наведений приклад є сумним свідоцтвом нез'ясованості мети, засобів 
і термінів щодо конкретної навчальної вправи. За таких обставин студенти 
звикають до бездумного, безцільного і безрезультативпого «виготовлешія» 
продукту під назвою «навчальне завдання». Якщо такі завдання викону
ються з місяця в місяць, то згодом так званий учбовий процес перетворю
ється на багаточисельне повторювання одних і тих же операцій, і все це 
виглядає як стандартне дійство, в якому майже нічого немає від навчання. 
З цієї причини деякі невдалі «педагоги» вважають учбовий процес нудпим 
і неінтересним заняттям, стверджуючи, що інтересним є тільки художньо- 
творча робота. Такі твердження геть неправдиві. Вони свідчать тільки про 
те. що ці педагоги-невдахи взялися не за свою справу. За своєю природою 
навчання не може бути нецікавим з тієї причини, шо цей процес має бути 
вічно живим і різноманітним як за змістом, так і за формою. Різноманіття 
ж створюється завдяки різним факторам. По-перше, сама навчальна про
грама мусить складатися таким чином, щоб кожне завдання містило в собі 
конкретний зміст і вимоги, які не повторювались би буквально з одного за
вдання в інше. По-друге - завдання мають певний термін виконання, тобто 
різну кількість годин, а це означає впровадження гнучкої методики, відпо
відного темпу роботи і конкретизації кінцевого результату (мети) в залеж
ності від поставленої навчальної завдання. Навчальна практика свідчить, 
що невиразна постановка задач, невизначеність методики, тактики й темпу 
виконання кожного конкретного завдання призводить до одноманітного, 
безвідповідального, полишеного інтересу і сенсу «виготовлення» чергово
го учбового завдання, яке згодом перетворюється на стандартне дійство, у 
процесі якого, у кращому разі, формуються рухові навички і нічого більше. 
Питання ж розвитку інтелекту, гнучкості варіативності методичних захо
дів, творчого підходу до вирішення кожного нового завдання відсутнє.

Спробуємо навести приклади програмних постановок (натюрмортів), 
котрі, на перший погляд, здаються схожими поміж собою. Різний предмет
ний склад натюрмортів ще не вказує на різницю навчальних завдань. Так 
одну й ту ж постановку можна виконувати декілька разів, але міняючи при 
цьому навчальне завдання.
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Перший варіант. Натюрморт з трьох геометричних тіл. Матеріал - 
папір, олівець. Термін виконання - 14 годин. Завдання: виконати лінійно- 
конструктивний рисунок з використанням "просторових ліній ". У підсум
ку це завдання мусить виглядати як лінійно-предметне. Всі предмети, 
включаючи підставку, на котрій розташовані предмети, мають бути побу
довані з урахуванням лінії горизонту. Обов'язкове завдання - скомпонувати 
предметну групу, знайти місця предметів, їх взаємні розміри, просторові 
співвідношення, їх зв'язки з підставкою і між собою за рахунок допоміж
них побудовчих ліній. Рисунок мусить бути сугубо аналітичним, носити 
дослідницький характер. У зображенні мають бути попередні плани «прос
торовими» лініями. Основні пошукові лінії і лінії міжпредметних зв’язків 
зберігаються як свідоцтво логічності побудовчого процесу. Починати ро
боту потрібно з постановки натюрморту. Роз'яснивши учбове завдання, ви
кладач пропонує студентам самостійно поставити натюрморт. Освітлення 
повинно бути боковим.

Організаційно це виглядає так: два-три найбільш активних студенти 
починають формувати постановку. Інші - займають різні позиції, по ходу 
роботи вносять необхідні корективи і поправки. Сенс коректив зводиться 
до того, щоб предметна група з різних позицій виглядала повноцінною з 
точки зору її з зображування, багатства пластики та предметно- 
просторового групування.

Спочатку оглядається поверхня підставки або столу, на котрому пе
редбачається ставити предмети. Якщо поверхня стола занадто велика, її 
«зменшують», поклавши зверху аркуш паперу або картону, який означа
тиме розмір площадки для предметів. Це необхідно тому, що поверхня 
стола має бути обов'язковим предметом зображення. У постановці необ
хідно передбачити таке групування предметів, щоб вони по можливості не 
повторювали своїми сторонами напрямків сторін столу. Бажано, щоб пре
дмети були різних розмірів і різних форм, але не круглі. Уся предметна 
група мусить ясно прочитуватись з різних точок зору та являти собою рит
мічно урівноважену об’ємно-просторову єдність. Роль викладача полягає в 
тому, що він, підтримуючи ініціативу студентів, у коректній формі направ
ляє їх роботу в руслі поставленого завдання.

Другий вариант. Натюрморт з трьох геометричних тіл з драпіровкою. 
Матеріал - папір, олівець. Термін виконання - 20 годин. Завдання - зображен
ня має бути виконане переважно просторовими лініями з поміркованим ви
користанням тону задля максимальної передачі форм і простору (планів).

Необхідно звернути увагу на компоновку зображення. Підкреслити 
важливість нестандартної компоновки, тобто пошукати рішення з ураху
ванням складок драпіровки, яка в даному разі виконуватиме роль першого 
плану вхід в картину. Пошук основного пластичного мотиву, пошук вели
ких груп усередині основного мотиву. Початок будови всіх предметів: зна
ходження їх масою, пропорційних співвідношень, враховуючи «пустоти» 
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поміж ними, а також перспективні скорочення до лінії горизонту. 
Обов’язкове є використання допоміжних пошукових ліній конструктивної 
будови ліній міжпредметних зв’язків. Для більш конструктивної з’ясованої 
точності рисунку має сенс студентам пропонувати вивчення постановки, 
дивлячись на неї зверху, і встановлюючи, таким чином, взаємні просторові 
співвідношення предметів натури.

Важливим моментом є використання тону в учбовому рисунку. У 
методиці закріпилась думка, згідно якої робота тоном починається тільки 
після того, як буде остаточне побудовано зображення в лініях. Така метода 
призводить до того, що закінчивши лінійну побудову студент починає впе
внюватися в тім, що подальших пошуків і поправок не потрібно. Внаслідок 
цього подальша робота починає носити пасивний характер тонального фа
рбування «копіювання тону». Студенти не вчаться будувати форму тоном, 
копіюючи тональні плями. Особливо це помітно на круглих формах. Учні 
не мислять тон як будівник форми, вбачаючи в ньому тільки тональний 
«розгін» плавний перехід від темного до світлого. Тому є сенс дозволити, 
навіть порадити учням починати роботу легким тоном до того, як буде за
вершена остаточна побудова зображення лініями. При цьому їм необхідно 
прищеплювати думку про активний топ, тобто такий, який безпосередньо 
будує форми, .уточнюючи одночасно пропорції, співвідношення, плани 
тощо. Такий методичний хід в ідеалі не дасть змога відривати лінійну бу
дову від тональної. Ця метода буде дуже корисною і в живописі, привчаю
чи студентів займатися не викрасками. а будувати форму кольором-тоном 
(писати малюючи).

Окремо слід згадати про часовий фактор у навчанні. Програма скла
дається з завдань, на виконання яких відводиться різна кількість годин. Ві
дповідно до цього урізноманітнюються навчальні завдання. Учбова прак
тика свідчить, що студенти і тут зводять всю справу до «стандартизованого 
дійства». Це означає, що вони схильні виконати усіляке за кількістю годин 
завдання на середньому «стандартизованому» рівні. А це свідчить про ду
же слабку їх методичну обізнаність. Ця обізнаність має бути практичною, 
тобто усі знання щодо грамоти образотворчого мистецтва мають бути не
розривно пов’язаними з практичними заняттями. У кінцевому підсумку в 
учнів мусить виробитися конкретизована професійна навичка працювати 
грамотно, включаючи рухові навички. Нам дуже добре знайомі за своїм 
почерком роботи професійно підготовлених фахівців. Особливо це очеви
дно на початковій стадії роботи, коли рисувальник вільно і певимушепо 
намічає легкими «обрубними» лініями основну масу (головний пластичний 
мотив), вивіряючи її розмір і місце у форматі. Невдовзі він перевіряє її за 
основними параметрами, часто віддаляючись від аркуша, намагаючись по
бачити основний рух цієї самої маси. Потім намічає крупні частини усере
дині маси, після чого починає уточнювати характер великих форм та груп 
малих форм, знаходячи їх взасмопросторові відносини з урахуванням пев
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ного горизонту. Уся поправочно-пошукова робота ведеться за допомогою 
допоміжних ліній, які потрібно логічно знаходити і дало використовувати.
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СПЕЦИФІКА РОБОТИ ПЕДАГОГА-БАЛЕТМЕЙСТЕРА
В ДИТЯЧІЙ АМАТОРСЬКІЙ ХОРЕОГРАФІЧНІЙ СТУДІЇ

Анотація. У статті розглядаються специфічні особливості професії педагога-балетмейстера 
Визначені основні завдання у роботі з дитячим хореографічним колективом та висвітлені основні ме
тоди навчання як засоби впливу на учнів та рівень підвищення власної педагогічної майстерності.

Ключові слова: педагог-хореограф, педагогічна майстерність, аматорська студія.

Аннотация В статье рассматриваются специфические особенности профессии педагога- 
балетмейстера. Определены основные задачи в работе с детский хореографическим коллективом и 
поданы основные методы обучения как способы влияния на учеников и уровень повышения собственного 
педагогического мастерства.

Ключевые слова: педагог-хореограф, педагогическое мастерство, аматорская студия.

Annotation. The article deals with the specific features of the ballet-mas ten profession. The main tasks 
in the work with the children’s choreographic group are determined, and the main teaching methods as means of 
influence on the pupils and on the level of the improving of the own pedagogical s kills, are determined, too.

Key words: choreography' teacher, pedagogical skills.

Постановка проблеми. Педагогічна праця - особливий вид високок
валіфікованої розумової праці, яка має творчий характер і виокремлюється 
високим ступенем напруження [5, с.15]. Праця балетмейстера - це свідома, 
раціональна діяльність у контексті навчання, виховання та розвитку знань і 
вмінь учнів в умовах як професійної підготовки так і аматорської хореог
рафічної студії.

Педагог-балетмейстер володіє не лише хореоірафічним умінням а й 
є фахівцем усебічної культури, музичної освіченості. Адже вивчаючи кра
щі зразки класичної, народної, бальної, сучасної хореографії, балетмейстер 
повинен розвивати та пропагувати їх серед дітей, юнацтва та інших різно
вікових категорій. Саме тому специфіка роботи в дитячих хореографічних 
студіях вимагає від педагога знань педагогіки, психології, історії, культу
ри, мистецтва.

Актуальність досліджуваної теми передбачає концентрацію першо
чергових засад у роботі педагога-балетмейстера.

Формулювання цілей статті. Мета статті полягає у висвітленні ос
новних проблем у роботі педагога-балетмейстера аматорської хореографі
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чної студії та аналізі шляхів їх вирішення на рівні теоретичних та гграктич- 
них досліджень.

Аналіз наукових досліджень та публікацій. Теоретична й практич
на значущість проблем у роботі педагога-балетмейстера робить її предме
том динамічних наукових досліджень у сфері як мистецької педагогіки, так 
і в площині мистецтвознавства. Її різноманітні аспекти досліджували 
О.Рудницька. М.Боголюбська, Л.Бондаренко, С.Зубатов, В.Кан-Калик, 
Е.Климов, Т.Морозовська, В.Рогинський, В.Годовський, Б.Колногузенко.

М.Боголюбська у навчально-методичному посібнику ‘•Музично- 
хореографічне мистецтво в системі естетичного та морального виховання" 
висвітлює загальні проблеми хореографічного виховання та принципи 
створення танцювального репертуару з урахуванням вікових особливостей.

С.Зубатов у праці ‘‘Методика роботи з хореографічним колективом" 
подає практичні поради і рекомендації, що стосуються деяких аспектів ви
кладання хореографічних дисциплін, характеризує особливості стилю та 
манери викладання.

В.Годовський у навчально-методичному посібнику “Теорія і мето
дика роботи з дитячим хореографічним колективом" розглядає самодіяль
ний дитячий хореографічний колектив як цілісну педагогічну систему і ак
центує увагу на значимості врахування психофізіологічних особливостей 
дітей при підборі методів навчання.

Результати дослідження. Однак, попри багаточисельність теорети
чних розробок, досі немає єдиного, усталеного, “універсального” пояснен
ня змісту та сутності специфіки роботи педагога-балетмейстера. Логіка те
оретичних пошуків і пов’язаних із цим спроб визначення теоретико- 
мстодологічного підходу до вирішення зазначеної проблеми показує, що 
наявні труднощі значною мірою зумовлені як баготовимірністю мистець
кого розмаїття у архітектоніці хореографічного мистецтва так і необхідніс
тю відповідної хореографічної та педагогічної освіти.

Кваліфікаційна характеристика підготовки педагога-балетмейстера у 
вищому навчальному закладі освіти свідчить про тс, що майбутній фахі
вець хореографічного мистецтва повинен знати історію України, її сучасну 
економічну та міжнародну політику; історію та основні напрямки філософ
ських теорій, соціології; історію та теорію української і зарубіжної культу
ри; історію та теорію загальної соціальної вікової педагогіки та психології; 
основні теоретичні та практичні проблеми педагогіки, методики та практи
ки викладання хореографічних дисциплін; досягнення провідних хореог
рафів в галузі теорії і практики народного, сучасного та бального ганців; 
характерні особливості та манеру виконання танців різних народів; закони 
хореографічної режисури, драматургії та композиції танцю; історію хорео
графічного мистецтва та актуальні проблеми хореографії в нашій країні та 
за кордоном. Спеціаліст-хореограф повинен володіти практичними навич
ками виконання класичного, народного, українського, сучасного та баль
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ного танцю; методикою викладання них дисциплін в учбових закладах; 
професійними навичками постановочно! та репетиційної роботи в хореог
рафічному колективі; організаційними навичками створення хореографіч
ного колективу та проведення в ньому навчально-виховної роботи.

Із досвіду роботи в дитячому хореографічному колективі “Ілюзія** 
м. Рівного, є цілий перелік труднощів, які виникають під час роботи в ама
торському хореографічному колективі.

Так, насамперед основна проблема бачиться на тлі комунікації, тобто 
низький рівень спілкування, важкість у керуванні на занятті, нерозуміння 
внутрішньої природи учня та нездатність структурувати практичні завдан
ня та відповідно, вибудувати взаємовідносини.

У дошкільному і молодшому шкільному віці активно відбувається 
засвоєння моральних норм і правил поведінки. Характер у молодшого 
школяра лише починає складатися, тому характерологічні прояви є ситуа
тивними, відзначаються суперечливістю і нестійкістю. До основних особ
ливостей характеру належать їхня імпульсивність, непосидючість, допит
ливість, безпосередність, наслідування, висока емоційність. Особливе міс
це у циклі дитячого розвитку посідає підлітковий період, який вважається 
тяжким і критичним. Руйнація набутих в минулому часі психологічних 
структур, характерне для цього віку, призводить до справжнього вибуху 
непокори, подекуди зухвальства, різних форм неслухняності, порушень 
дисципліни, опору та протесту і водночас до переживання, внутрішнього 
невдоволення і прагнення до самостійності та самоізоляції.

У старшому шкільному віці інтенсивно формуються і визначаються 
риси характеру, відбувається становлення світогляду. Основною особливі
стю розвитку старшокласника є помітний розвиток самосвідомості, самоо
цінки, основаної на самостійному аналізі і оцінці власної діяльності, що не 
завжди в силу складності цього процесу є об'єктивним. Тому старшоклас
ники нерідко завищують самооцінку, проявляють хворобливе самолюбст
во, гонор, зверхньо ставляться до оточуючих або, навпаки, недооцінюють 
себе, вважають свою особистість посередньою, сірою, непомітною.

Якщо підлітковий вік найбільш важкий у дисциплінарному плані, то 
рання юність дає максимум емоційних проблем, часто викликаючи психо
логічне відчуження дітей від дорослих.

Оскільки робота з дитячим хореографічним колективом не лише пе
редбачає репетиційний період та участь у концертних програмах, а поміж 
тим і виховний процес на заняттях, у перервах між репетиціями, під час 
концертів, гастрольних поїздок, екскурсій, зустрічей та фестивалів, тому 
специфіка роботи педагога-балетмейстера бачиться, насамперед, на рівні 
індивідуальної діяльності як із дітьми так і з їх батьками.

Репетиції у дитячому хореографічному колективі потребують неор
динарного підходу та гнучкості в досягненні мети. Тут варто вміти прояв
ляти себе здебільшого як вихователь, а не лише як балетмейстер. Необхід
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но вміти вживати і поєднувати у роботі вимогливість, гумор, змагальний 
характер вправ, ігри і т. ін. Слід пам’ятати, що працювати з дитячим колекти
вом дуже важко, необхідна не тільки фізична, а й внутрішня організація та 
мисленнсва дисципліна. Між керівником та учнями повинно бути взаєморо
зуміння. Учні з часом повинні знати, розуміти і відчувати вимоги керівника, 
на психологічному та інтуїтивному' рівні, проте на них не можна тиснути ци
ми вимогами. Адже успіх там, де керівник-педагог, балетмейстер, старший 
товариш, має грунтовну освіту, де чітко налагоджена робота в колективі.

Отже, педагог-балетмейстер зобов’язаний передусім створити атмос
феру взаємної поваги у колективі; культивувати повагу до слова вчителя та 
виконання обіцяного і вчителем, і учпем; повинен забезпечити індивідуаль
ний підхід до кожного із учасників колективу і у той же час рівність усіх уча
сників перед художнім керівником; бути тактовним у зауваженнях та при 
оцінці вчинків учасників, розвивати знання, які б формували в учнів ціннісні 
орієнтації та закріплювати почуття людської гідності, проявляти у роботі ви
сокоморальні основи у поведінці втілюючи провідні елементи етики.

Необхідно пам’ятати, що у колективі немає солістів, немає головних 
та другорядних ролей. Важлива підготовка кожного учасника, і кожен мо
же досягнути успіху завдяки працелюбству. Керівникові слід обминати 
слово “дублер”. Небажані також в самодіяльності, особливо в дитячій, сло
ва “другий склад”. Жоден із них не є першим у значенні кращого, але якщо 
є ці вирази, їх потрібно пояснити тільки зручністю формулювання [3, с.47].

Розглядаючи організаційний портрет балетмейстера-керівника як пе
дагога і вихователя, слід звернути увагу на те, що, враховуючи досягнення 
інноваційних освітніх технологій, слід враховувати індивідуальність учнів, 
власну підготовку, потрібно йти власним шляхом в роботі, шукати і знахо
дити авторський почерк в роботі та пам’ятати, що професіонал - керівник 
у дитячому колективі буде переслідувати не тільки творчі засади, а і педа
гогічні методи в роботі з дитячим хореографічним колективом.

Істинний педагог-балетмейстер у душі повинен відчувати потяг до 
викладання, любов до учнів, мати переконаність у своєму покликанні і у 
важливості матеріалу', який віп викладає дітям, та. звісно, мати високий рі
вень знань і підготовки. Якщо до цього додати справжню професійну від
повідальність, працелюбність, волю, витримку і талант, то перед нами пос
тане справжній досвідчений майстер своєї справи.

Звісно, виконавський досвід та талант надзвичайно важливі в роботі 
кожного викладача, поза як, природа танцю і його техніка пізнаються через 
виконавство. Проте осмислити спеціальність педагога, отже, і оволодіти її 
справжньою майстерністю, без вищезазначених знань та умінь неможливо. 
1 чим глибше вникатиме кожен викладач у суть своєї спеціальності, тим 
більш творчою та продуктивною стане його праця.

Педагог зобов’язаний викладати ефективно, творчо підходити до за
нять, застосовуючи відповідні методи навчання.
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Для ефективного викладання педагог-балетмейстер повинен ефекти
вно використовувати своє тіло. Адже фізичне тіло педагога - надзвичайно 
важливий елемент для передання змісту заняття. Мається на увазі не показ 
чи демонстрація якогось танцювального руху, а передавання змісту занят
тя у кожному окремому рухові, жестові. Адже виразність мови посилюєть
ся за вмілого користування, кажучи словами К.С.Станіславського, “фізич
ними діями” педагога, до яких відносять жестикуляцію, міміку, позу, го
лос. погляд і різні рухи тіла [4, с.44]. Один монолітний жест може замінити 
декілька комунікативних фраз. Поза сумнівом і те, що фізичні дії педагога 
залежно від того, вдалі вони чи ні, можуть або посилити, або послабити ві
зуальний вплив на учнів.

Однією із найважливіших характеристик впливу викладача на дітей є 
його голос. Найперше - він не повинен бути монотонним. Адже монотон
ність - найвірніший спосіб примусити учнів замулитися та втратити будь- 
який інтерес до предмета, незважаючи на важливість. Не варіюючи зву
чання голосу від гучного до м’якого, чи від високого тону до низького, чи 
не змінюючи плинність мови від швидкої до повільної, викладач здатен 
навіяти сон та нудьгу на учнів.

У кожної людини зазвичай нормальна гучність голосу, звичайний 
тембр та середня швидкість. Але надзавдання викладача - розширити цю 
гаму. Часто, щоб привернути увагу вихованців, педагог говорить дуже го
лосно, а може говорити і дуже тихо, майже пошепки. Як не дивно, обидва 
ці способи однаково ефективно допомагають привернути увагу учнів. 
Адже якщо педагог розмовляє голосно - учні звернуть на нього увагу, бо 
його голос ріже слух, а якщо він говорить дуже тихо, учні почнуть прислу
хатися. аби не пропустити чого важливого. Найголовніше для балетмейс
тера - вчасно підвищити голос, інакше учні занудьгують. Те саме із тона
льністю розмови. Тон повинен відповідати змісту розмови. Викладаючи 
матеріал швидко, не бажаючи втратити ні хвилини часу, просуваючись рі
шуче уперед, педагог примушує встигати за ним. Якщо ж педагог говорить 
повільно, учні також разом з ним розмірковують над новим матеріалом. 
Іноді в нього виникає необхідність вигукнути щось, а іноді - нічого пе го
ворити словами. Педагог витримує паузу. Тиша привертає увагу сильніше, 
ніж звук мови. Так С.Зубатов цитує Марка Твена: “Вірне слово може при
нести результат, але жодне слово не здатне принести таких результатів, як 
уміло витримана пауза” [4, с.47].

Отже, педагог-балетмейстер зобов’язаний повністю використовувати 
потенціал свого голосу, усі його можливості. 1 чим ширший діапазон голо
су, тим цікавішою буде його розповідь.

Щоб створити у дитячому колективі атмосферу відкритості та дові
ри, потрібно ефективно використовувати очі. Під час занять він повинен 
намагатись завжди дивитись учням у вічі. У деяких викладачів є звичка 
Дивитись на групу і не шукати учнівських очей. Це груба помилка. Під час 
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пояснення педагогові найкраще вибирати собі співрозмовника, зустрічаю
чись з ним очима, і упродовж усього часу звертатися саме до нього. Потім 
спіймати погляд ще когось і розповідати йому і т. д. І тоді увага учнів буде 
незмінно прикута до викладача. Педагог також повинен використовувати 
свій погляд, щоб спрямовувати увагу учнів. Якщо він хоче звернути увагу 
дітей конкретно на щось, йому тільки треба глянути в потрібному напрям
ку, і безліч дитячих очей подивляться саме туди. Отже, чи володіють си
лою очі педагога? Безперечно, так.

Педагог повинен обов’язково зустрічатися очима зі своїми учнями та 
вітати такі ж спроби з їхнього боку. Душевне тепло, яке дарує учням учи
тель за допомогою свого голосу, притягуватиме їх до нього та утримува
тиме їхню увагу.

Вираз обличчя педагога-балетмейстера також має велике значення. 
Адже він ним користується, як важливим фізичним знаряддям. Коли гніва
ється - він користується не тільки голосом, виразом очей, а й надає злостивий 
вираз своєму обличчю. Усе це, щоб сказати: “Ось тепер я справді серджусь".

Натхненним і жвавим стає викладач з рухливим та виразним облич
чям, на якому відображаються всі порухи душі і витончені відтінки внут
рішнього світу людини, хід її думки, раптова чи послідовна зміна настрою 
[2, с.27]. Міміка - це особливий дар, якщо цього не дала педагогові сама 
природа, він зобов'язаний розвивати м’язи обличчя, його рухливість.

Дуже важливо для викладача танців уміти керувати своїми емоціями, 
які виражаються на його обличчі. Коли педагог переступає поріг класу, він 
зобов’язаний залишити за дверима усі свої особисті переживання. Адже 
якщо педагог чимось стурбований чи неуважний, його настрій і стан не
гайно передадуться учням. Нервозність чи дратівливість приведуть до то
го, що весь урок пройде в атмосфері нездорової збудженості. Смуток або 
пригніченість педагога також відіб’ються на заняттях негативно. І навпаки, 
привітна усмішка, лагідне слово педагога відразу завдадуть необхідний тон 
заняттю. Посвітлішають обличчя, заблищать очі учнів, виникне атмосфера, 
необхідна для успішного проведення уроку.

Педагог повипеп використовувати своє обличчя, щоб активізувати 
весь свій діапазон емоцій. Якщо педагог говорить про сумне, то його об
личчя має виражати те саме. Якщо педагог хоче викликати ентузіазм у сво
їх учнів, його обличчя має засяяти тим полум'ям, від якого вони спалах
нуть. Педагог повинен іти до учнів з усмішкою, з радістю, якщо він хоче, 
щоб учні раділи зустрічі з ним і усміхались йому.

Жестикуляція відіграє певну роль на занятті, це осмислене викорис
тання рухів зап’ястками, передпліччями та плечима. Ще давні греки та ри
мляни високо цінували мистецтво жестикуляції не тільки у виступах вели
ких акторів-мімів, але і в ораторському мистецтві. Жестикуляція є дуже 
важливою у педагогічній діяльності. У повсякденному житті руки всякчас 
беруть участь, рідко людська мова не доповнюється жестикуляцією - зани- 
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тальною, стверджувальною, благаючою і т.д. Наші руки разом зі словами 
виражають почуття, переживання, допомагаючи слову найбільш впевнено 
висловити нашу думку. Руки педагога можуть бути дуже виразними від 
природи, а можуть бути малорухливими, “дерев’яними". У такому разі ба
летмейстерові потрібно розвивати руки, як і міміку.

Маріус Ліспа, згадуючи про свого вчителя М.І.Тарасова, писав: “Ду
же часто Тарасов за допомогою рук пояснював нам майбутню комбінацію. 
Робив це він рельєфно, чітко, і нам здавалося, що бачимо реальні контури 
пластичного малюнку" [7, с.9].

Як і від мови, так і від жесту вимагається виразність і природність. 
Механічний, одноманітний жест швидко набридає учням і викликає їхнє 
роздратування. Жест педагога не повинен бути ‘Театральним", штучним. 
Він має органічно виходити зі змісту мови і природно її доповнювати. 
Ф.І.Шаляпін зауважував, що жест повинен бути не рухом тільки тіла, а й 
рухом душі [4, с.53].

Бувають жести і безглузді, жести-паразити: почухування голови, 
смикання гудзика на піджаку, покусування губ та ін. Педагог повинен їх 
позбутися, проте жести бувають не менш красномовні, ніж слова.

Поза педагога так само, як його голос, очі, обличчя, жести є важли
вою складовою діючого спілкування. На заняттях вона не повинна бути 
дуже суворою або дуже розслабленою. Вона повинна бути красивою та ес
тетичною і відповідати намірам педагога чи його стану. Наприклад, якщо 
керівник встає і випрямляє спину, то це свідчить про його серйозний на
мір. Якщо ж віл увесь час ходить по класу, значить він схвильований і збу
джений або про щось думає.

Усі рухи викладача в танцювальному залі під час заняття також мо
жуть допомогти в роботі з учнями. Якщо викладач навчає малюків, котрі 
самі дуже імпульсивні, то вони, звісно, чекають такої ж поведінки від учи
теля. Якщо ж викладач навчає дітей середнього шкільного віку, які дуже 
відкриті та галасливі, то у викладача певною мірою також має бути така 
поведінка [6, с.43].

Рух у будь-якій формі є зміна, а зміна привертає увагу; незнання то
го, який рух можна чекати від керівника наступної миті, започатковує у ді
тей стан очікування. Звичайна переміна, яка полягає в тому, що викладач 
міняє своє викладацьке місце, може різко все змінити. Викладач повинен 
планувати свої окремі рухи і траєкторію переміщення.

Відсутність руху, помилкова манера викладання - статична поза ви
кладача біля свого стільця або, ще гірше, постійне сидіння педагога у сво
ему стільці протягом всього уроку.

Висновки. Таким чином, зазначені особливості роботи педагога- 
балетмейстера є свідченням професійного рівня педагога-балетмейстера, 
котрий знає, що візуальний контакт з учнями промовляє їм більше, ніж 
слова, і що виразне обличчя передає цілу гаму могутніх почуттів. Жести - 
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найефективніші з- поміж усіх рухів тіла, падають педагогові «другий» го
лос. Такий педагог поєднує усі ці якості з поставою, необхідною для пере
давання змісту.

Балетмейстер - це митець, творець, який створює новий твір, тому 
від нього вимагаються: висока культура, знання музики, історичного, на
родного і сучасного танцю, знання законів сцени, драматургії, світла, кос
тюмів та декорацій. Коротше кажучи, знання балетмейстера повинні бути 
енциклопедичними. Ними володіти і володіють великі хореографи мину
лого та сучасності [1, с.31 ].

Педагогічним завданням є виховання у дітей хорошого смаку, любо
ві до класики, до сучасного і народного мистецтва, розуміння художніх 
прийомів у нових творах, вміння відрізняти імітацію від справжнього тво
ру мистецтва. Важливо, щоб учні хореографічних колективів стали освіче
ними, здатними естетично сприймати хореографічне мистецтво.

Список використаних джерел
1. Богалюбскил М. С. ЗЗузыкально-хорсографическос искусство в системе эстетического и нравствен

ного воспитания / М. С. Боголюбская. - М.: ВНМЦНТ и КИР, 1986. -92 с
2. Бондаренко Л. Методика хореографічної роботи у школі і позашкільних закладах / Л. Бондаренко. - 

К Музична Україна. 1974. - 238 с.
3. Годовський В. М. Теорія і методика роботи з дитячим хореографічним колективам. Метод, рекоме

ндації, лекції, навчальна програма .< В. Годовсъкий. - Рівне: РДГУ. 2000. - 73 с.
4. Зубатов С Л. Методика роботи з хореографічним колективи [новч. посібн.] / С. Л. Зубатов. - К.: 

1ПК ПК. 1997.-99 с.
5 Кан-Калик В. А Педагогическая деятельность как творческий процесс 1 Виктор Абрамович Кан- 

Калик. - М.: Высшая школа. 1977. - 262 с.
6. Рогинский В. М. Азбука педагогического труда /В. М. Рогинский. —М. Высшая школа. I990. - 245 с.
7. Тарасов М. И. Классический танец / Николай Иванович Тарасов - М: Искусство, 1971. — 487 с.

Гусак В. А.
Уманський державний 

педагогічний університет 
імені Павла Тичини

ОСОБЛИВОСТІ ВЗАЄМОДІЇ СФЕР СВІДОМОСТІ 
ТА ПІДСВІДОМОСТІ З ПОГЛЯДУ РУХОВОЇ МНЕМІЧНОЇ 

АКТИВНОСТІ ПЕДАГОГА-МУЗИКАНТА

Анотація. У статті висвітлено особливості взаємодії сфер свідомості та підсвідомості в ас
пекті функціонування рухової пай яті студент ів-інструментаяістів як у процесі активізації здібності 
до автаиатизації музично-ігрових рухів і формування виконавської техніки. так і в процесі публічного 
виконання на сцені.

Ключові слова: свідомість, підсвідомість, автоматизація, аксіоми, рухова перспектива

Аннотация. В статье рассмотрены особенности взаимодействия сфер сознания и подсознания 
в аспекте функционирования двигательной памяти студентов-инструменталистов как в процессе ак
тивизации способности к автоматизации музыкально-игровых движений и формирования исполнитель
ской техники, так и в процессе публичного исполнения на сцене.
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Annotation. The article deals with the problem of peculiarities of interaction of consciousness and 
subconsciousness spheres in functioning locomotor memory of studenis-playrrs in the processes of training 
playing technics and public playing.

Ключові слова: свідомість, піОсвідомість, автоматизація. аксіоми, рухова перспектива

Постановка проблеми. Модернізація педагогічної освіти та сучасні 
вимоги суспільства ставлять досить серйозні вимоги до професійно- 
виконавського рівня підготовки педагога-музиканта. На нашу думку, од
ним із можливих і перспективних шляхів підвищення рівня професіоналіз
му майбутнього вчителя музики є розуміння ним специфіки суті процесу 
автоматизації музично-ігрових рухів як психічного явища, що зумовлює 
функціонування рухової пам’яті і «перекидає місток» між сферою свідомо
сті та підсвідомості, між художньою метою та технічною майстерністю ви- 
конавця-недагога та забезпечує досягнення того рівня досконалості, коли, 
за словами відомого німецького поета-романтика XIX століття Генріха 
Гейне, «рояль зникає і нам відкривається лише музика» [4, с.66].

Метою статті є висвітлення особливостей взаємодії сфер свідомості 
та підсвідомості в музично-виконавському мистецтві з погляду рухової 
ішемічної активності педагога-музиканта.

Виклад основного матеріалу. Ретроспективний аналіз музично- 
педагогічної спадщини С.Шлезінгера, Р.Брейтхаупта, Й.Гата, С.Клещова, 
Ф.Штейнхаузена, Т.Матгея, Л.Маккіннон, В.Івановського, С.Фейнбсрга, 
Г.Ципіна. О.Шульпякова та ін. дає можливість виокремити ряд аксіом взає
модії сфер свідомості та підсвідомості майбутнього вчителя музики як у про
цесі активізації явища автоматизації' музично-ігрових рухів і формування ви
конавських навичок та вмінь, так і під час публічного викопашія на сцепі.

Перша аксіома ґрунтується на тезі відомого діяча театрального мис
тецтва К.Станіславського - «Підсвідоме через свідоме» [14, с.352]. Вона 
рокриває суть автоматизації (від. грец. auto-matos - самочинне діяння) [11, 
с.6] як «щасливої» універсальної природної здібності, за термінологією му
зикознавця Г.Ципіна і академіка-фізіолога П. Апохіна, та значення свідо
мості у становленні доцільної раціональної виконавської техніки студента- 
інструменталіста на початковому етапі вивчення музичного твору.

Актуальність відображення першого компоненту - концепції розу
міння «здібності до автоматизації» (А.Щапов) як властивості контрольова
них свідомих і довільних рухів, на які на початковому етапі вивчення 
спрямовувалася увага (Т.Беркман), перетворюватися на частково або май
же неконтрольовані - мимовільні і підсвідомі (автоматичні), ми знаходимо 
як у наукових постулатах чеського фізіолога ХУЛІ століття Г.Прохазки, 
представників асоціативної та експериментальної психології XIX століття 
Г.Еббінгауза, Г.Спенсера, В.Вунда, В.Джемса, Е.Тітченера, так і в музич
но-педагогічних дослідженнях С.Шлезінгера, Е.Баха, Р.Брейтхаупта, 
А.Іохелеса, С.Клещова, Ф.Штейнхаузена, А.Басурманова та ін.

Так, В.Бардас і В.Григор’єв наголошують на тому, що при автомати
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зації цілий ряд окремих намірів замінюється однією складною дією, яка 
проходить несвідомо і підвладна одному вольовому імпульсу, тобто цей 
процес забезпечує перехід свідомо спрямованих рухів у підсвідомий авто* 
матичний комплекс. Більш переконливо ідею переходу автоматизованих 
рухів із сфери свідомості в сферу підсвідомості підтримує Г.Коган, який 
наголошує: «увійшов у пальці» означає «вийшов» зі свідомості» [8, с.216].

Наукове пояснення визначеного переходу ми знаходимо в засновни
ка теорії фізіології активності, біомеханіка М.Бернштейна. Описуючи рів- 
невий склад біодинамічної тканини координаційної структури «живого» 
музично-ігрового руху скрипаля і піаніста, вчений наголошує: «Так уже 
влаштована наша свідомість, що її ліхтар, як правило, не здатний освітити 
більше одного рівня, хоча вона і в змозі висвітлювати їх усі по черзі. Тому 
виходить, що всі ті корекції, які передаються на управління фоновим рів
ням, ідуть у той самий час із поля нашої свідомості, тобто починають ви
конуватися несвідомо, автоматично» [2, с.767].

Актуальність відображення другого компоненту - значення свідомо
сті у становленні доцільної раціональної виконавської техніки - ми знахо
димо в наукових працях С.Шлезінгера, В.Бардаса, Є.Тетцеля, А.Стоянова, 
Л.Маккіннон, А.Алявдіної, М.Давидова, які вказують, що несвідомий пе
ребіг технічної сторони виконання зумовлений попереднім осмисленням і 
глибоким усебічним аналізом кожного руху та напруженням уваги.

Так, І.Березовський зазначає, що рух, який став автоматичним без 
участі свідомості, дуже часто є недоцільним. Саме тому Р.Брсйтхаупт ха
рактеризує вправу як духовну діяльність, що розвивається від «свідомого» 
до «несвідомого», а Т.Маггей вказує, шо без свідомості немислимий жоден 
процес під час справжнього вивчення музичного твору.

У протилежному випадку, з точки зору Р.Гржибовської, Т.Янкової, 
А.Орентліхсрман і Г.Прокоф’єва. непродумана праця шляхом бездумного 
вистукування самими пальцями без участі свідомості («без голови») поро
джує неусвідомлений некерований автоматизм, що призводить до механіч
ної гри. мстроритмічних недоліків і до зупинок («зриву») під час виконан
ня па естраді.

Друга аксіома. «Музика - ірраціональна. Техніка в підсвідомості. 
Але вищий психізм бере собі на службу друге і творить перше» [6, с. 122]. 
Цієї концепції музикознавця В.Івановського дотримуються Л.Оборін. 
В.Григор’єв. Л.Маккіннон, А.Щапов, Ф.Штейнхаузен, В.Бардас, І.Бсре- 
зовський, О.Шульпяков, В.Подуровський та іп.

Так, Тобіас Маттей вказує, що під час виконання влада повинна бути 
віддана повністю підсвідомості, тому що в протилежному випадку артист 
перетворюється в «ремісника»; С.Шлезінтер і Р.Брейтхаупт зазначають, що 
техніка вимагає автоматичності, тобто несвідоме володіння прийомами ви
конання є ключем до автоматичності в техніці, а Ф.Ліст вказує на необхід
ність дати пальцям жити на естраді власним життям. Ось чому на сучасно
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му етапі розвитку музично-педагогічної думки М. Давидов ніби підсумо
вує: «...місце техніки у сфері підсвідомості є характерною рисою високо
художнього виконання» [5, с. 161 ].

Ймовірність визначених положень ми знаходимо і в сучасних психо
логічних дослідженнях С.Максименка, В.Клименка та Н.Данилове!, які 
вказують, що поряд із інтуїцією, смисловими установками і неусвідомле- 
ними мотивами до сфери підсвідомості як «підводної частини айсберга з 
відносно самостійним існуванням» [7, с. 151 ] належать і моторні установки, 
субсенсориі та сенсорні образи, автоматизовані навички та стереотипи ав
томатизованої моделі потрібного майбутнього.

Третя аксіома грунтується на концепції відомої англійської дослід
ниці музичної пам’яті Ліліан Маккіннон: «Свідомість не повинна заважати 
роботі підсвідомості, яка ніколи не зупиняється, але в музичному виконан
ні ці дві сторони нашого «Я» не можуть діяти незалежно одна від одної: їм 
призначено вправно співпрацювати» [10, с.26].

Дійсно, питання про співвідношення свідомості й автоматизму в на
вичці, їх полярності, взаємозв’язку і взаємопереходів у поведінці людини 
поширюється, з погляду відомого психолога С.Рубінштейна, на всю діяль
ність людини. Саме тому в музичній педагогіці С.Савшипський вказує: 
«Суперечливість властивостей навички - свідомість і підсвідомість, вольове 
начало й автоматизм, фіксованість та мінливість, привела до того, шо одні 
методисти і практики вимагають відпрацювання навички настільки автома
тичної, що її можна звести до майже некерованого ланцюгового рефлексу'. 
Інші, навпаки, відводять свідомості роль, яка наближує технічну навичку до 
свідомо спрямованої і навіть свідомо конструйованої дії» [12, с.84].

Як наслідок, у музично-педагогічній спадщині Ф.Штсйнхаузсна, 
ІЛесмана, Й.Гата, Т.Маттея, Є.Лібермана, Г.Когана, Т.Юник та ін. ми спо
стерігаємо ідею антагонізму у відношеннях між свідомістю і «несвідоміс
тю», за якою активність підсвідомих форм вищої нервової діяльності пе
решкоджає роботі свідомості у розкритті художнього образу та, як наслі
док, ідею повного «витіснення» технічного управління музично-ігровими 
рухами у сферу підсвідомості. Науковці виступають за усунення спрямо
ваності контролю свідомості (динамічного контролю «як зробити») під час 
вільного художнього виконання у несвідому сферу рухового процесу - те
хнічні фонові автоматизми і функціонування моторики. Ось чому Г.Коган 
висуває тезу: «Довіртися більше моторній пам’яті, рукам: вони в даному 
випадку (перед виступом) надійніші за голову» [8, с.320].

Більш науково обгрунтовано з фізіологічної точки зору про це свід
чить Є.Ліберман: «Відомо, що рухи людини підпорядковані як корі голов
ного мозку, так і підкорковим центрам. Кора визначає ініціативу руху, його 
мету і загальне спрямування. Наприклад, від коркових центрів може відхо
дити установка: «Буду грати гаму ре мажор, угору, в терцію pianissimo». Від 
підкоркових центрів активізується управління всім комплексом несвідомої 
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реалізації рухів, необхідних для того, щоб заграти цю гаму. Втручання сві
домості у несвідому частину рухового процесу дуже небезпечне, тому що 
може порушитися природна невимушеність» [9, с.128].

Подібна тенденція спостерігається у психологічних поглядах М.Ко- 
тик, П.Блонського, Д.Донського, Б.Велічковського, П.Рудика. П.Симонова 
Є.Бойко та ін.

Поряд з цим, на теренах музично-педагогічної наукової думки 
С.Фейнберг виступає проти того, що основний масив кінетики залишається 
поза естетичним контролем; В.івановський, В.Бардас і В.Григор’єв указу
ють на необхідність втручання свідомості (самоконтролю), коли віра в ав
томатизовані технічні можливості зникає та вимагаються певні уточпеїшя 
дій; Г.Нейгауз підкреслює значення виховання передбачливості положення 
пальців і вміння «дивитися вперед» у технічній роботі; а А.Щапов і 
М. Давидов наголошують па важливості виховання здібності чи властивості 
миттєво перетворювати автоматичні рухи у підконтрольні в разі необхід
ності (у критичний момент) під час публічного виконання.

Визначені положення знаходять своє підтвердження у неоднознач
них наукових поглядах відомого російського фізіолога І. Сеченова, який, 
виступаючи проти «втручання волі у кожний рух», коли «п’єса міцно ви
вчена» [13, с.515], писав: «...у справі встановлення поняття про волю зо
всім не важливим є те, чи втручається вона у механічні деталі вивченого 
складного руху, а важлива глибоко усвідомлена людиною можливість 
втручання у будь-який момент у рух, що плине сам собою, і видозмінюва
ти його чи за силою, чи за напрямком» [ 13, с.256].

На сучасному етапі розвитку психологічної думки такі науковці, як 
Г.Костюк, В.Дьячков, А.Пуні, Є.Ільїн і А.Аскназій також не заперечують 
доцільності контролю за автоматизованою навичкою та вказують, що якщо 
людина привчалася з перших кроків освоєння рухової дії аналізувати свої 
рухи, то навмисне залучення уваги до її виконання не порушує високоефе
ктивного виконання динамічного стереотипу.

Ось чому такі теоретики виконавського мистецтва, як Г.Ципін. 
А.Стоянов, В.Бардас, Т.Маттей і В.Подуровський заперечують протистав
лення за схемою «чи те - чи інше» свідомого і несвідомого у технічній ро
боті і вказують в своїх педагогічних настановах на важливості встановлю
вати доцільне співвідношення (припустимі форми взаємодії) між свідоміс
тю («хазяйкою») і автоматичністю («слугою») під час виконання «на
пам’ять» музичного твору з метою запобігання конфлікту останньої з ви
могами високого ступеня розумової концентрації чи на необхідності зна
ходження рівноваги між цими елементами.

Четверта аксіома взаємодії сфер свідомості та підсвідомості полягає в 
тому, що під час сценічного виконання «напам'ять» автоматизовані дії по
винні гармонійно і доцільно перебудовуватися, широко проявляючи свою 
властивість «функціональної пластичності» (за термінологією біомеханіка 
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М Бернштейна) в залежності від обставин інтерпретації музичного твору.
Визначене положення підтверджує відомий сучасний психолог 

ф.Бассін. Досліджуючи пластичність дії у фазі її «автоматичного» вико
нання», вчений зазначає: «... стає очевидним, що здійснення функції у фазі 
її неусвідомленого «автоматизованого» відправлення є процес, який про
довжує бути саме регульованим, тобто продовжує бути активністю, за якої 
відбувається відбір оптимальних форм реалізації дії, специфічно 
пов'язаних з умовами розгортання і завданням останньої» [1, с.284].

Саме тому па теренах музично-педагогічної наукової думки 
А.Щапов, А.Бірмак, С.Савшинський і О.Ніколаєв вказують на доцільність 
виховання кероваїгих автоматизмів, що миттєво підпорядковуються худо
жній свідомості та волі і порівняно легко перетворюються та наповнюють
ся творчими імпульсами.

Спираючись на психологічну наукову думку М.Бернпггейна, 
О.Малхазова, В.Зінчснка, Ю.Гіппенрсйтер і Н.Гордєєвої, ми можемо уза
гальнити, що під час публічного виконання «напам’ять» свідомістю конт
ролюється лише те, що регулюється ведучим рівнем, тобто «звуковий про
образ» (за термінологією Г.Ципіна), логіка його драматургічного розвитку, 
звукова мета-перспектива - інтонаційні (кульмінаційні) опорні точки фра
зи, речення чи періоду, які відіграють роль рухової задачі та смислової 
структури сукцесивної (від анг. successive - розгорнутий у часі) [3, с.485] 
послідовності звуковисотних інтонуючих ритмо-рухів; а корекції, які за
безпечуються фоновими рівнями управління, тобто технічна сторона та 
«чорнова» робота психомоторики виконавця, залишаються па периферії 
свідомості чи поза нею.

З іншого боку, постає логічне питання: «А що залишається нам під
контрольним за підсвідомою сферою - нижчими технічними фоновими рі
внями управління виконавським процесом під час публічного виступу?».

Певну відповідь на це питання дає фізіолог І.Сєченов. Аналізуючи 
виконання музикантом знайомої п'єси в темряві, вчений зазначає: «прави
льне виконання гарантується не слухом, а звичними відчуттями, які йдуть 
від руки, що грає. Іншими словами, під час гри в темряві, передуючи шви
дкому ряду рухів і паралельно з ними, біжить ряд чуттєвих знаків, який ви
значає послідовні зміни у положенні рук» [13, с.512-513].

Саме описаний ряд випереджувальних «чуттєвих знаків почуття» 
[13, с.513] у сучасних психологічних поглядах Є.ільїна, С.Максимснка і 
В.Климепка отримав назву «кінетична мелодія рухів», що є відображенням 
«часового ритму, почуття простору, сили рухів і відповідних їм ритмів» [7, 
с-137]. На нашу думку, у процесі кожного повторного відтворення «на
пам'ять» музичного твору студенти-інструменталісти ніби «зчитують» ви
значені енграмні утворення рухової пам’яті внаслідок функціонування 
внутрішнього кінестетичного (м’язового) перцептивного тонічного КОНТ
РОЛЮ (за термінологією психолога Є.Ільїна), що здійснюється постійно як 
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фон за мінімальної інтенсивності уваги поряд із ведучим слуховим перцеп- 
тивним контролем. На теренах музичної педагогіки його досить системно 
характеризують Г.Коган і М.Старчеус.

Поряд з цим, ми можемо говорити про активізацію випереджуваль
ного звукового та психомоторного образу у свідомості музиканта-педагога 
у процесі виконання «напам’ять» музичного твору, на що вказує 
МБернштейн, чи мозкового динамічного стереотипу (від грец. stereos - 
твердий і typos - відбиток) [11, с.505-506] у корі великих півкуль (за термі
нологією академіка-фізіолога І.Павлова), який характеризується інерцією 
стійкого відтворення звичної аплікатури чи позиційного членування, про 
що свідчать О.Гольденвейзер, Г.Прокоф’єв, С.Вартанов та інші.

Таким чином, перед нами прослідковусться ідея становлення певної 
полімодальної (багатосснсорної) рухової перспективи у свідомості майбу
тнього вчителя музики поряд із слуховою, яка віддзеркалює якість функці
онування його рухової пам’яті та діє за принципом прелімінарних (випере
джувальних) корекцій ante factum. На нашу думку, вона матеріально відо
бражується:

1. В інтенсифікації ідеомоторних актів (зачаткових рухів чи слабких 
скорочень м’язів, за термінологією психолога Б.Теплова) на основі актуа
лізації з енграмних утворень рухової пам’яті слухо-рухових, клавіатурно- 
просторових. темпо-ритмічних. тактильно-кінестетичних та аплікатурних 
уявленнь (образів), які характеризують технічне освоєння музичного мате
ріалу та виконують мнемічну, програмувальну, контролювальну і регулю
вальну функції. У музичній педагогіці це системно висвітлюють А.Щапов. 
Г.Гінзбург, Т.Воробкевич, Г.Коган, А.Бірмак, Л.Касьяненко, М.Давидов, 
А.Корженевський, В.Петрушин та інші.

2. У становленні ступеня іннервації (від лат. in - усередині та nervus - 
нерв - проведення нервового збудження в різні органи) [11, с.176] - перед
чуття музично-ігрового руху, яка, на думку музичного психолога В.Бардаса, 
перекидає місток до несвідомої автоматичної техніки та інтуїтивного від
чуття правильного темпу чи основного ритмічного стержня (стихії) твору, 
па що вказують Г.Гінзбург. К.Ігумпов. Г.Нейгауз, Б.Міліч та інші.

3. В актуалізації технічної інтуїції, психомоторної творчості та вмін
ня ніби бачити ігровий процес «внутрішнім зором» - його початок, кінець, 
опорні рухові точки пасажу, «вузлові станції» руху, моменти розслаблення 
м’язового тонусу ігрового апарату під час миттєвих цезур між фразами, 
реченнями та переходу з однією позиції чи метро-ритмічної пульсації в 
іншу, про що свідчать Л.Оборін, А.Шнабель, О.Ніколасв, В.Григор’св і 
В.Петрушин.

4. У налаштуванні технічної домінанти, що відображується у «від
чутті повної вільності та спокою музично-ігрових рухів» [5, с.162] і харак
теризується, з точки зору фізіолога О.Крестовнікова, психічним налашту
ванням на виконання рухів та особливим станом периферійного рухового 
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апарату, який ніби робить виклик виконанню рухів.
5. В активізації різноманітних «домінантних установок психомотор

ного комплексу виконавця на певні художні інтерпретаторські завдання» [5, 
с.160] поряд із творчими внутрішньо-слуховими, що виступають у ролі «не
усвідомленого фактора регуляції актів поведінки» [1, с.274]. Як «певним 
чином організована психічна енергія, що трансформується в енергію фізич
ну» [15, с. 151], воші, з погляду Є.Лібермана, Г.Ципіна та М-Давидова, не 
тільки прискорюють процес запам’ятовування рухів, але й стимулюють їх
ню активність і точність; призводять до практичної доцільності, семантич
ної спрямованості та логічності дій «руки, яка чує» (за термінологією 
С.Савшнпського) і забезпечують упевненість та стабільність гри на естраді.

Необхідність становлення визначеної цолімодальної рухової перспе
ктиви у свідомості майбутнього вчителя музики ми знаходимо в наукових 
поглядах В.Муцмахера, Л.Цейтліна, А.Щапова, Н.Любомудрової, В.Гри- 
гор’єва і М.Давидова. Учені підкреслюють значення виховання одночасно
го проходження випереджувального передслухання з чуттєвим моторним 
випередженням ігрового процесу, передчуттям руху та звуку в кінчиках 
пальців; попередньої м’язової готовності ігрового апарату, що забезпечує 
успішне подолання складних виконавських завдань.

Висновки. Таким чином, підсумовуючи наше дослідження, варто за
значити, що свідомі та підсвідомі сфери з погляду рухової мнемічної акти
вності педагога-музиканта органічно пов’язані між собою, а пороги пере
ходу між ними невиразні та мінливі. Дійсно, у процесі вивчення музичного 
твору та, відповідно, формування виконавських павичок і вмінь ми спосте
рігаємо прогресію онтогенетичного розвитку підсвідомого компоненту в 
навчанні внаслідок «зрушення» міри усвідомленості внутрішньої динаміч
ної сенсомоторної картини проходження виконавських дій. Під час сценіч
ного виконання «напам’ять» елементи підсвідомості ніби заново відтво
рюються. постійно модифікуються і коректуються, проявляючи свою плас
тичну природу, та стають, у разі необхідності, усвідомленими.

Це зумовлено, на нашу думку, необхідністю безперервної регуляції 
розгортання виконавських дій під час сценічного виконання «напам’ять» і 
яскраво вираженою персрвністю усвідомленого контролю цієї регуляції, 
складною симультанною (від. англ, simultane - миттєвий, одночасний) [З, 
с.458] ієрархією довільної музично-ігрової дії та неминучим залученням у 
її координаційну структуру численних нсусвідомлених сенсомоторних 
компонентів. Інтимне вплетіїшя «несвідомого» в тканину довільної дії від
бувається так часто, плавно і непомітно для нас, що робити певні катего
ричні висновки про антагонізм «автоматизму» та довільної активності - 
заняття марне і безперспективне.

Однак ми не можемо заперечувати висвітлену німецьким лікарем- 
фізіологом Фрідріхом Штейнхаузеном суть людської нервової системи - 
здатність «зберігати освоєний рух за порогом свідомості, можливість за 
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бажанням відтворити перед свідомістю пей рух і знову занурити його за 
поріг свідомості» [16, с.32].

Ми не можемо не приймати визначені вище аксіоми взаємозв’язку 
сфер свідомості та підсвідомості як у процесі активізації явища автомати
зації музично-ігрових рухів і формування виконавських навичок та вмінь, 
так і під час публічного виконання на сцені.

Ми не можемо не визнавати той позитивний факт, що підсвідомість 
як пласт або рівень несвідомого, на що вказує сучасний філософ 
1.Н здольний, у музично-педагогічній науковій думці Т.Матгея, 
І.Бсрезовського, Л.Маккіннон і Г.Єржсмського виступає джерелом уявлень 
про рух і характеризується творчими рисами, чудовою властивістю керу
вати численною кількістю операцій та різнобарвною природою - сумою 
всього різноманітного індивідуального життєвого досвіду, що переріс у 
розумову звичку.

Поряд з цим, підсвідомі технічні фони, сенсомоторні установки, ди
намічні стереотипи, сенсорні образи й автоматизми диктують інколи влас
ну логіку свідомості музиканта-педагога, коли «пальці піаніста, в окремі 
моменти, розумніші за його голову, і придуману ним аплікатуру вони ав
томатично замінюють на свою» [6, с. 123] і невиправдані прискорення тем
пів виконання, що пов’язані, на думку В.Подуровського і Н.Суслової, з 
природженою здібністю до швидкої автоматизації рухів.

Крім того, з погляду В.Юзлової, Є.Лібермана, Т.Воробкевич, 
Г.Ципіна та Т.Матгея. вони негативно впливають на слухову сферу, що є 
«об'єктивною закономірністю музичпо-виконавського мистецтва» [15, 
с. 184], та породжують «гіпертрофований надмірний автоматизм» чи авто
матичність виконання, коли здоровий глузд стає слугою підсвідомості та 
забувається кінцева мета - створення музики.

Глибина та політональність відносин між досліджуваними феноме
нами в музично-виконавському мистецтві та музично-педагогічній науко
вій думці з погляду рухової мнемічної активності вимагають їх подальшо
го детального вивчення.
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УМІЛЕ ВИКОРИСТАННЯ РІЗНИХ ГРАФІЧНИХ МАТЕРІ АЛІВ - 
НЕОБХІДНА УМОВА ДЛЯ ОВОЛОДІННЯ МИСТЕЦТВОМ НАЧЕРКУ

Анотація: Лінія й пляма - головні елементи графічної мови й виразні засоби начерку й замальов
ки. У статті розглянуте питання широкого використання технічних можливостей різних графічних 
матеріалів для рішення творчих і навчальних завдань. Вплив уміння використати різкі .матеріали в ро
боті з начерками й замальовками на розвиток образного мислення, розумових здібностей, спостережли
вості студентів.

Ключові слова: лінія, тональна пляма. графічні матеріали.

Аннотация: Линия и пятно - главные элементы графического языка и выразительные средства 
наброска и зарисовки. В статье рассмотрен вопрос широкого использования технических возможнос
тей различных графических материалов для решения творческих и учебных задач. Влияние умения uc.no- 
льзовать различные материалы в работе с набросками и зарисовками на развитие образного мышления, 
умственных способностей, наблюдательности студентов.

Ключевые слова: линия, тональное пятно, графические материалы

Annotation: Line and spot - a main graphic language dements and expressive facilities of the sketch 
and sketching. In article is considered question of the broad use the technical possibilities different graphic 
material for decision creative and scholastic problems. The Influence of the skill to use the different material in 
>vork with sketch and sketching on development of the figurative thinking, mental abilities, keenness of 
observation student.

Keywords: line, tone spot, graphic material.

Постановка проблеми. Яскравіше всього своєрідність мистецтва ма
люнка проявляється в начерках і замальовках. Начерки допомагають розви
вати спостережливість, уміння гостро й точно схоплювати саме головне в 
натурі й відкидати другорядне, несуттєве. Робота з начерками сприяє розви
тку образного мислення й розумових здібностей, студентів. У той же час, 
працюючи над начерками й замальовками, студенти мало застосовують різ
ні художні матеріали, невміло використовують їхні технічні можливості, 
“наслідок цього якість виконуваних начерків буває незадовільною, що за
лишається відкритим питання ознайомлення студентів з технічними можли
востями й способами використанням графічних матеріалів й інструментів.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Серед публікацій останньо
Го часУ. які мають відношення до даних питань можна виділити: Додсона 
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Б., Кузіна В.С., Лі Н.Г., Лушникова Б.В., Перцова В.В. і деяких інших дос
лідників. У цих роботах проводяться дослідження з використання начерків 
під час навчальної й художньої образотворчої діяльності, але приділяється 
мало уваги художнім матеріалам і їхнім технічним можливостям у роботі з 
начерками замальовками.

Формулювання цілей статті. На сьогоднішній день проблема ово
лодіння студентами художньо-графічного факультету вміннями й навич
ками широкого використання різних художніх матеріалів при роботі з на
черками й замальовками розглянута в недостатньому обсязі, і відповідно 
не відпрацьована методика навчання з цього питання. Ціллю статті є озна
йомлення з різними матеріалами їхніми властивостями й можливостями 
використання в начерках і замальовках.

Результати дослідження. Вибір виду начерку залежить від завдань, 
що стоять перед малювальником, а також його досвіду в роботі з тим або 
іншим графічним матеріалом. Начерки необхідно виконувати різними гра
фічними матеріалами й не боятися експериментів. Це дозволяє відчути різ
ницю між ними й одночасно додати начеркам розмаїтість і характерну ви
разність. Так, статеве перо з рідиною залишає чіткі лінії й штрихи, так са
мо як гостро відточений олівець середньої твердості. Сангіна, вугілля, соус 
дозволяють краше виявляти об'єм тоном і передавати цілісність форми 
предмета Не менш важливим компонентом є папір. Варто уважно поста
витися до його якості (фактурі, щільності й тону) [7, с. 420 ].

На практиці, у роботі з начерками і замальовками, звичайно, перше 
місце належить олівцю, як найбільш зручному матеріал}'.

Варто мати на увазі, що поверхні паперового аркуша належить акти
вна роль у створенні графічного образа. На відміну від полотна, шо повніс
тю заховане під грунтом і шарами фарби, у малюнку завжди просвічує по
верхня паперу. Тому в малюнку велике значення має розташування ліній і 
плям, їхнє сполучення між собою й поверхнею паперу.

Якість паперу залежить від сировини та проклейки. Проклейка ви
значає міцність паперу. Велике значення має й текстура, тобто зернистість 
паперу. Розрізняють дрібнозернистий, середігьозернистий і грубозернис
тий папір. Дрібнозернистий і середньозернистий підходить для будь-якої 
техніки малюнка, у той час як грубозернистий призначений в основному 
для тонового відмивання й акварелі. Папір може бути тонованим у різні ві
дтінки для роботи вугіллям, білою й кольоровою крейдою, сухою й жир
ною пастеллю, кольоровими олівцями.

Існує два основних види зображення, що різко відрізняються по сво
їх виразних можливостях. Це лінійно-конструктивний малюнок, у якому 
об'ємна форма будується в основному лініями при незначній підтримці то
ну, і тонально-мальовниче рішення форми, у якому форма передається за 
допомогою світлотіні й локальних тонів.
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У першому випадку головним і первісішм елементом графічної мови 
£ лінія- Вона зображує загальні обриси, створює ілюзію пластичної форми. 
Також лінія може виконувати декоративні функції. По своїм зображуваль
ним можливостям лінійний малюнок найбільш умовний.

У другому випадку найважливіший елемент виразних засобів графі
ки -це пляма. Її можна одержати при роботі пензлем «мокрими» техніка
ми: аквареллю, тушшю, сепією тощо. Але за допомогою розтушовки її мо
жна одержати й в «сухих» техніках, таких як олівець, вугілля, сангіна, біла 
й кольорова крейда, соус. Плямою можна узагальнити форми предметів, 
передати тінь.

Тонову пляму дають і часті паралельні штрихи, за допомогою яких 
передають всі тональні відносини в малюнку, а крім того, виявляють фак
туру й матеріал. За своїм характером штрихи відрізняються великою роз
маїтістю: вони можуть бути тонкими, товстими, прямими, дугоподібними, 
пересічними, з різним натиском на всьому своєму протязі тощо.

Тонально-мальовничий малюнок у більшому ступені пов'язаний з 
безпосереднім емоційним сприйняттям натури.

Графітний олівець, який найбільш часто використовується для ма
лювання, складається із суміші графіту із глиною в дерев'яній (кедрової) 
оболонці. Існують олівці різної твердості, що дають різний по жирності 
штрих. Для малювання в основному використаються м'які олівці.

Залежно від завдань олівці наточуються гостро (у вигляді голки), ту
по, пласко (лопаточкою). Треба увесь час керуватися правилом, що різні 
об'єкти малюваппя й різні завдання в кожному конкретному випадку вима
гають і різного способу проведення ліній.

Під час малювання слід тримати олівець на значній відстані від зато
ченого кінчика двома пальцями - вказівним і великим, опираючись при 
цьому на аркуш паперу мізинцем. При більше детальному відпрацьовуван
ні начерку, звичайно, тримають олівець трьома пальцями. Не слід почина
ти начерк, а також закінчувати його, тримаючи олівець трьома пальцями. 
При такому способі малювання, ребро долоні бруднить малюнок. Тримаю
чи олівець двома пальцями, і опираючись на аркуш паперу мізинцем, мож
на зберігати чистоту паперу, а також проводити довгі, легкі, з різним нати
ском лінії й штрихи [6, с.101].

Гумка - незамінна приналежність малювальника, але користуватися 
нею треба дуже обережно й не занадто захоплюватися, інакше можна пош
кодити поверхню паперу. Гумки діляться на два основних типи; тверді 
(пластикові й каучукові) і м’які, слухняні, як пластилін, які можуть здобу
вати будь-яку форму. Однак роль гумки не можна зводити тільки до вида
лення якого-небудь елемента або його виправлення. Її можна використову
вати й в інших цілях, наприклад, для висвітлення тієї або іншої ділянки.

Ще одним інструментом малювальника є паперові розтушовки із за- 
г°стреними кінцями. Застосування паперових розтушовок дозволяє одер
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жати пайніжніпіі переходи топу, при цьому штрихи нанесені олівцем або 
вугіллям, втрачають свою чіткість. Звичайно, працюють одночасно двома- 
трьома розтушовками різної товщини; при цьому кожен кінець служить 
для розтушовування ділянок однієї інтенсивності. Втім часто художники 
прагнуть користуватися пальцями або долонею

Вугілля ідеально підходить для натурних замальовок, а також для пі
дготовчих начерків. Вугілля продасться у вигляді паличок. Існує три види 
вугілля: м'яке, середнє й тверде. Одним з різновидів вугілля для малюван
ня є пресоване вугілля, деревне або синтетичне, до якого додають рослин
ний клей, а іноді й глину для додання тону більшої інтенсивності. При ро
боті над великими поверхнями також використовують вугільний порошок.

Різновидом вугілля є вугільні олівці, шо мають певні номери залеж
но від м'якості. їх можна вживати в комбінації з вугіллям, шо дає можли
вість більш детально відпрацьовувати начерк.

Треба відзначити, шо пресоване вугілля значно масніше й чорніше 
деревного. Вугільний олівець або синтетична вугільна паличка міцніші за 
просте вугілля й володіють більшої покривною здатністю.

Вугілля не рекомендується для робіт, шо вимагають особливої чітко
сті лінії й ретельного пророблення деталей, зате воно незамінне для моде
лювання шляхом зіставлення плям різної інтенсивності. Вугілля дозволяє 
працювати в самій широкій тональній гамі. Воно дозволяє проводити й ле
две помітні, і дуже густі, чорні, гранично насичені лінії різної товщини.

Під час роботи кінець вугільної палички швидко тупиться, проте, 
нею можна проводити досить топкі лінії, якщо заточити її у вигляді лопат
ки й працювати ребром. При роботі всією площиною лопатки виходить 
жирна лінія того або іншого ступеня насиченості. Тримаючи вугільну па
личку плазом, можна одержати широку, жирну лінію, що дуже зручно для 
тональних плям або тонових градацій.

Вугілля погано втримується папером, його дуже легко можна зняти 
м’якушкою білого хліба, гумкою, кдячкою, тампоном з вати або навіть 
просто чистою м'якою ганчіркою.

Широко використовується в роботі з вугіллям розтушовка. Щоб зро
бити розтушовку, треба взяти аркуш промокального паперу у вигляді три
кутника, а потім, обмазавши його клеєм, згорнути трубочкою. Згортати по
трібно, починаючи із широкої сторони трикутника, так щоб вийшла палич
ка із загостреним кінцем. Розтушовку опускають кінцем у вугільний пил і 
тримаючи як олівець, почшіають начерк, а далі, якщо потрібно, покладе
ною плазом розтушовкою затирають ділянки тіні [6. с. 103 ].

Щоб зберегти малюнок вугіллям, по закінченні роботи його обов'яз
ково треба закріпити. Закріплювач утворить на поверхні малюнка тонку 
плівку, що буде міцно втримувати вугілля на папері.

Дня вугілля беруть шорсткий папір, гладкий папір уживати не мож
на, на ньому вуїілля погано закріплюється, обсипається.
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Крейда - це вапняк, з'єднаний з водою й зв'язувальними речовинами, 
буває у вигляді циліндричних і квадратних паличок. Крейда може бути бі
лою й кольоровою. Кольорова крейда складається із чистого пігменту (у 
випадку основних кольорів) або з барвника, змішаного з білою крейдою й 
зв'язувальними речовинами - для проміжних тонів.

Слово «сангіна» походить від французького «sang» - «кров», що по
в'язане з її червоно-коричневими кольорами. Вона складається з порошку 
окису заліза, крейди й зв'язувальної речовини. Сангіна має вигляд корич
невих або рудо-червоних паличок. Показні ознаки сангіни - велика м'я
кість, легкість розмазування по паперу.

Цей матеріал дуже зручний для пачерків і замальовок. Шматком сан
гіни широко прокладають тіні, після чого гострим ребром позначаються 
межі освітлених ділянок і найважливіших деталей. Потім широкою гум
кою, розтирають сангіну рівномірно по поверхні аркуша паперу, пророб
ляють малюнок. Світлі ділянки можна протирати м'якушкою розім'ятого 
білого хліба. Також, сангіною можна користуватися як звичайним графіт
ним олівцем.

Цікаві колірні рішення дає сполучення сангіни й темної сепії. Найбі
льше багатство колориту досягається при роботі сангіною й темною сепією 
або вугіллям на кольоровому папері, особливо, якщо окремі місця виділити 
білою крейдою.

Начерки та замальовки можна виконувати соусом. Це жирний і м'я
кий матеріал, у вигляді паличок загорнутих в фольгу. Соусом можна пра
цювати сухим і мокрим способом. При мокрому способі соус у тарілочці 
намивається мокрим пензлем. Можна наносити пензлем один шар соусу 
на іншій.

Якщо потрібно, після просушки начерку можна застосовувати роз
тушовку або вату. Освітлені ділянки начерку можна проробити гумкою. 
Мокрий соус не закріплюють; тому що він і сам досить міцний.

Для виконання начерків можна використати пастель. Вона по своїх 
технічних можливостях схожа на сангіну, хоча й м'якша за неї.

Туш, як чорна, так і кольорова, буває твердою (у плитках) і рідкою. Тве
рда туш розводиться водою. Туш порівняно швидко засихає, має густі чорні 
кольори, щільно пристає до поверхні аркуша й добре стікає з пера або пензля.

При роботі тушшю частіше користуються металевими перами, вста
вленими в дерев'яну ручку. З давніх часів застосовували очеретяне й гуся
че пір’я. Кінець очерету або гусячого пера обрізають павскоси й розщеп
люють, надаючи йому вид звичайного металевого пера. Вмочивши таке 
перо в туш і провівши їм по паперу, можна одержати зовсім особливі сірі 
Т°НИ. З пензлів для роботи тушшю найбільше підходять колонкові пензлі. 
Можна користуватися й звичайними м’якими акварельними пензлями. Ко
лонковим пензлем можна працювати й без додавання води в туш. Для ро
боти в техніці сухого пензля краще браги твердого щетинного пензля.

— 135 —



Працюючи над перовим малюнком треба мати на увазі, що штрихи й 
лінії, які наносяться пером, завжди повинні мати значну визначеність, а це 
змушує малювальника бути дуже уважним і зосередженим. Крім того, туш 
- незмивний матеріал, що виключає які-небудь виправлення. Кінці стале
вих пер при необхідності можна спилювати або сточувати для одержання 
бажаної форми й розміру.

Привабливим інструментом є авторучка, насамперед тим, що малю
вальнику не треба носити із собою чорнило. Авторучка має сталеве перо, 
але воно, на жалі., нееластичпе й дає одноманітні лінії.

Широко застосовується для начерків й однотонна акварель. Одно
тонна акварель дозволяє виконати й чисто тонові начерки, і начерки одни
ми лініями. Для роботи аквареллю рекомендується брати папір кращої 
якості, на якому можна неодноразово змивати.

Кольорові олівці незамінні для швидких начерків і замальовок у ко
льорі. Грифель кольорового олівця, що складає із замішаного на воску й 
лаку барвного пігменту, укладений у дерев’яну оболонку.

Працюючи олівцями, домагаються потрібних кольорів поступово, 
просуваючись від світлого до темного. Змішування фарб відбувається за 
рахунок накладення прозорих шарів різних кольорів один на іншій. Можна 
одержати всі кольори спектра, за допомогою трьох олівців первинних ко
льорів. Можна, звичайно, обійтися й без цього, використовуючи готові ко
льори, що входять до складу наборів.

Попередній малюнок необхідно виконувати кольоровим олівцем. Ні
коли не використовуйте графітний олівець, вій забруднить малюнок.

• Останнім часом усе ширше застосовуються фломастери. Вони явля
ють собою ручку з резервуаром, наповнену спеціальним чорнилом, яке по 
мережі капілярів подається на стержень, виготовлений з пористого мате
ріалу. Властивість чорнила: миттєво висихати - має особливо велике зна
чення при швидкому малюванні.

Фломастери бувають трьох видів: товсті - для покриття великих по
верхонь, середні - для промальовування деталей, тонкі - для контурів і лі
нійного малюнка.

Чорнила фломастерів прозорі, завдяки чому при накладенні одного 
кольору на іншій можна одержати третій. Фломастерами малюють від сві
тлого до темного. Через прозорість фарби, як і в акварелі, наносити світлий 
тон на більш темний неможливо. При послідовному нанесенні декількох 
шарів фарби одного кольорів топ стає темнішим.

Хоча фломастер і дозволяє робити натиск, бажано все-таки мати кі
лька видів фломастерів з різними по розміру стержнями.

Висновки. Особливістю роботи над начерками й замальовками є мі
німалізм засобів, що використовує художник. Це невелика кількість відті
нків, у більшості випадків чорно-білі кольори. У графічному творі сприй
мається не тільки саме зображення, але одночасно й художні засоби, що 
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його створюють: лінії, пггрихи й плями на поверхні основи. А аркуш па
перу, Що завжди приймає участь в створені образу, засвідчує під малюн
ком, шо зображення створене на двомірній площині. Тому визначальним 
фактором для успішного виконання начерків та замальовок є вміння сту
дента дотримуватися балансу між площиною аркуша й обсягом зображен
ня, вміння дбайливо ставитися до поверхні основи.

Перспективи подальших досліджень. Проблема навчання студен
тів умінню вміло й широко використовувати графічні матеріали залиша
ється актуальною й вимагає подальшого розгляду. Одним зі шляхів пода
льшої роботи може бути продовження вивчення даної теми з розробкою 
наочного ілюстративного матеріалу.

Список використаних джерел
1. Барщ Л. О. Рисунок в средней художественной школе.' Александр Осипович Борщ - М: Изд-во Ака

демии Художеств СССР. 1963.
2. Беда Г В. Основы изобразительной грамоты. .'Георгий Васильевич Беда. - М., Просвещение. 1981. - 

239 с.; ил.
3. Дворник Ю. В. Методичні рекомендації з ведення занять начерком для студентів 7—4 курсів ■' Ю. В 

Дворник. • Львів.: з ІД ПІД М. 1993.
4. Додсон Б. Ключи к искусству рисунка / [пер. с англ]. - Мн.: ООО «Попурри», 2001). - 224 с.: ил.
5. Кириченко М. А. Основи образотворчої грамоти: [навч. посів.] /М. А. Кириченко, I. М. Кириченко. - 

К.: Виша шк... 2002. -190 с.
6. Кузин В. С. Рисунок. Наброски и зарисовки: [учебное пособие для студ. высш. пед. учеб, заведений] ' 

В. С Кузин. - М., Издательский центр «Академия». 2004. -232 с.
7. Ли Н. Рисунок. Основы учебного академического рисунка / Николай Ли. - Л/.: Эксмо, 2006. — 480 с.
8. Лушников Б. В. Рисунок. Изобразитаьно-выразительные средства: [учеб, пос.] / Б. В. Лушников. В. 

В. Перцов - М. Вяадос. 2006. - 240 с.
9. Маслов И. Я Плензр: практика по изобразительному искусству ■ Н Я. Маслов - М. Просвещение, 

1984. -112 с; ид.
10. Медведев Л. Г. Формирование графического художественного образа на занятиях по рисунку /Л. Г. 

Медведев. -М. : Просвещение, 1986. - 159 с.; ил.
II. Основы рисования / [под ред. Г. Альберта. Р. Вульф]; [пер. с англ.]. - Мн.: ООО «Попурри». 2001. - 

128 с.; ил.
12. Ростовцев Н. И. Академический рисунок / Николай Николаевич Ростовцев. - М.: Просвещение. 1973. 

- 303 с.; из.
13. Симондс Дж. Вы можете делать наброски /Дж. Симондс; [пер с англ.]. - М. ООО «Издательство 

Астрель», 2002. -96 с.; ил.
14. Учебный рисунок / [под ред. В. А. Королева]. - М.: Изобраз. искусство, 1981.—223 с.
15. Шорохов Е. В. Композиция і Евгений Васильевич Шорохов. - М.: Просвещение, 1986. — 207 с.

Ейвас Л.Ф. 
Криворізький державний 

педагогічний університет

“ОСНОВИ ЕТНОДИЗАЙНУ” В СТРУКТУРІ ПІДГОТОВКИ 
СТУДЕНТІВ СПЕЦІАЛЬНОСТІ 6.020200. ДИЗАЙН

Анотація. У статті розкривається зміст і цілі програми навчального курсу "Основи етноди- 
іаин)' для студентів спеціальності 6.020200. Дизайн мистецького факультету педагогічного універси
тету.

Ключові слова: організація навчального процесу, етнодизайн , кредитно-модульна система на- 
етнічні прототипи прикладної творчості.

— 137 —



Аннотация. Эйвас Л.Ф В статье раскрывается содержание и цели программы обучающего ку
рса «Основы этнодизайма я для студентов специальности 6.020200. Дизайн.

Кпочевые слова: организация учебного процесса, этнодизайн, кредитно-модульная система 
обучения, этнические прототипы прикладного творчества ]

Annotation.. In article the maintenance and the purposes q] the program of a training course of *'an 
ethnodestgn Basis» for students of a speciality' 6.020200 reveals. Design.

Keywords: the organisation of educational process, ethnodesign, credit-modular system of training, 
ethnic prototypes of applied creativity.

Постановка проблеми. Матеріальна художня культура народу є ті
єю спадщиною, яку неможливо переоцінити. Вона вбирає у себе і багатові
ковий історичний досвід суспільства у царині декоративно-прикладної 
творчості, на яку потрібно орієнтуватися в процесі підготовки сучасних 
дизайнерів.

Етнічна самосвідомість особистості визначається як усвідомлення 
людиною своєї належності до певної етнічної спільності, яка згодом тран
сформується у самосвідомість національну. Етнічний дизайн - як процес 
проектування та створення виробів (для можливого промислового тиражу
вання) з елементами ознаки етнічної культури народу, сприяє відроджен
ню національної самосвідомості за умови наявності кваліфікованих фахів
ців у і-алузі, що «балансує» між технікою (проектна підготовка, розрахун
ки, промислове виробництво) та мистецтвом (вивчення природних анало
гів та артефактів, ручне створення дизайн-проекту від ескізів до кіішевого 
мистецького продукту в матеріалі).

Метою даної роботи є визначення предмету, змісту і завдань навча
льного курсу “Основи етнодизайну” в структурі підготовки студентів спе
ціальності 6.020200. Дизайн.

Аналіз досліджень та публікацій. Проблемі дослідження освіти на 
засадах національних цінностей присвячені наукові праці філософів, мис
тецтвознавців і педагогів М.Костомарова, М.А.Бердяєва, М.П.Драго- 
мапова, В.В.Соловйова, В.П.Москальця. Вплив народного мистецтва па 
розвиток особистості є предметом досліджень вітчизняних вчених 
І.А.Зязюпа, О.П.Рудницької, О.С.Дапченка, Л.М.Масол, С.А.Ничкало, 
Г.І.Веселовської, М.П.Тименка, П.В.Лосюка та ін. Зв'язок народного мис
тецтва та дизайну розглядають молоді дослідники, такі як Л.А.Корницька 
(аспірантка Інституту педагогічної освіти АПН України ), В.С.Петров (ст. 
викл. Луганського національного університету ім. Тараса Шевченка). 
О.О.Черпих (ст. викл. Луганського національного університету ім. Тараса 
Шевченка), А.А.Марченко (аспірантка Інституту мистецтв НПУ ім. 
М.П.Драгоманова) та ін.

Результати дослідження. Сучасними теоретиками сам термін про
мислове мистецтво або дизайн (від англ, «design» - задум, проект) - трак
тується як «творча діяльність, метою якої є формування гармонійної пред
метної сфери» [3, с.23]. Специфічною і основоположною рисою дизайну с 
єдність утилітарних (користь, функціональність, зручність використання,
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конструктивність) та естетичних (краса, художня образність, виразність) 
принципів.

Класичний дизайн зародився як явище з народної і ремісничої худож
ньо-прикладної творчості та машинного промислового виробництва Х1Х-ХХ 
ст., з дій, що випереджували власне масове виробництво промислової проду
кції, тобто, з її проектування. Дизайн передбачає комплексний підхід у вирі
шенні утилітарних споживацьких потреб, у поєднанні із завданнями вироб
ничо-економічних умов та необхідністю забезпечення комерційного успіху 
кінцевого продукту Нині поняття «дизайн» розгалужується на промисловий 
дизайн, дизайн середовища, графічний дизайн, web-дизайн, ландшафтний ди
зайн, стайлипг-дизайп, етнічний дизайн, дизайн одягу тощо.

Існують певні думки щодо видових розгалужень дизайну як такого. 
Деякі дослідники вважають, що етнодизайн - це діяльність, яку можна 
приписувати до народного прикладного мистецтва, ремісничої творчості. 
Тому така діяльність викликана, скоріше, схильністю до «прикрашання», 
аніж цілеспрямованим створенням дизайн-продукту (із усім циклом - від 
ідеї, через дослідження користувацького попиту і проектування - до гото
вого продукту), і не може розглядатися як підвид дизайну, оскільки розми
ває1 саме поняття дизайпу (можна вважати будь-яку людину дизайнером). 
Інші, навпаки, вважають етнодизайн не тільки повноцінною, але й базовою 
галуззю дизайну, головним завданням якої є не реконструкція конкретного 
національного колориту', а гармонічне включення досвіду традиційних ку
льтур у сучасність без втрати своєї специфіки; використання екзотичних 
предметів декору, нетрадиційних оздоблювалышх матеріалів та нестанда
ртних естетичних рішень задля надання сучасним речам (середовищу) ви
разності і художньої привабливості «арт-об’єкта». Етнодизайн максималь
но демократичний, гнучкий і відкритий. Він не визнає чітко та догматично 
окреслених стилістичних меж, беручи за основу етнічну екзотик)', незви
чайність, навіть, епатаж.

Навчальний курс “Основи етнодизайну” є однією з базових дисцип
лін циклу фундаментальної професійної та практичної підготовки бакалав
рів за спеціальністю 6.020200 “Дизайн”. Вивчення народного декоративно
прикладного мистецтва як першооснови етнодизайну є основоположним 
Для правильного розуміння еволюції формоутворення і принципів етнічної 
Декоративної стилістики, є відправною точкою у подальшому опануванні 
засад дизайнерської діяльності.

Методологічною базою курсу «Основи етнодизайну» є вивчення іс
торичних світових та національних тенденцій мистецтва створення худож
ніх виробів утилітарного призначення задля їх відродження у творчості 
сУчасних дизайнерів; засвоєння понять та категорій формоутворення, ко- 
льорознавства, композиції у поєднанні з оволодінням основ художньої об
робки матеріалів. Проблемним питанням курсу є збереження етнічних тра
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дицій народного національного мистецтва з подальшою авторською інтер
претацією їх у сучасні дизайнерські твори.

Мета курсу “Основи етнодизайну” - глибоке вивчення народних ви
токів дизайну, що сприятиме формуванню асоціативного дизанерського 
мислення студентів на основі знань про художню матеріальну культуру 
суспільства; оволодіння знаннями про формоутворення виробів утилітар
ного призначення та їх декорування; дослідження витворів народного де
коративно-прикладного мистецтва як певної матеріальної художньо- 
культурної структури, здатної впливати на естетичні почуття.

Нижче наведена програма навчального курсу «Основи етнодизайну» 
(табл. 1.1).

Табл.1.1
Програма курсу “Основи етнодизайну”

Тема
Кількість голив відведених на:

Лекції Лаб. 
заняття

Сам. 
роботу

Інд. 
роботу

Змістовий модуль 1. Орнаментальне формоутворення (4 сем.)
Тема 1 Орнамент - як частина етнічної матеріальної ку
льтури суспільства. Види етнічних орнаментальних форм. 
Класифікація орнаментів. Закони і правила орнаменталь
ної композиції. Виразні засоби. Структурна основа орна
ментальної композиції. Стилізація та трансформація при
родних форм v орнаментальні зображення.

2 6 10 -

Тема 2. Створення орнаментальних композицій. Ідейно- 
емоційна складова у художньому змісті орнаментальних 
форм: зображувальні орнаментальні мотиви, незображу- 
вальиі орнаментальні мотиви. Поняття рапорту в орнаме
нтальних композиціях.

2 8 4 -

Тема 3. Виконання дизаіін-проекту ужиткового виробу за 
мотивами етнічної орнаментики народів світу. Вивчення 
джерела творчості та збір матеріалу. Формування ідеї 
проекту. Поетапність ескізування. Виконання дизайн- 
проекту: а) проект в матеріалі; б) анотація - 2—3 сторінки.

2 12 12 -

Усього годин: 6 26 26
Змістовій модуль П. Розпис текстилю в етнодизайні 15 сем.)

Тема 1. Композиційні основи декорування текстилю. Мо- 
нокомлознція: загальні принципи побудови. Побудова те
кстильної монокомнозшії за рослинними мотивами та 
мотивами складної форми.

4 6 6 -

Тема 2. Основи розпису: вільний розпис, бандан, декора
тивні ефекти. Вільний розпис. Батик в техніці «бандан»: 
зв'язування; складання, прошивання. Декоративні ефекти 
в розписі текстилю.

- 8 4 -

Тема 3. Основи розпису: гарячий батик. Кракле. Простий 
гарячий батик. Гарячий батик у декілька перекриттів - 6 4 18

Тема 4. Основи розпису: холодний батик. Вивчення техніки. 
Проектування та виконання в матеріалі інтер'єрного виробу 
за мотивами китайських та японських розписів по шовку

- 12 6
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Усього годин: 4 1 32 1 20 18
” Змістовий модуль ПІ. Традиції слов 'ямського узорного ткацтва в етнодизайн: (6 сем)
Тема 1. Історичний огляд розвитку народного ткацтва на 
слов’янських територіях. Технологічні та образотворчі за
сади народного ткацтва. Композиція у народному орнамен
ті. Форма і зміст орнаментальних мотивів. Комплекс обла
днання. пристосування та матеріалів в ручному узорному 
ткацтві Створення дизайну-проекту ужиткового виробу за 
мотивами виробів традиційного ткацтва Західної України.

4 4 8 16

Тема 2. Основи ручного узорного ткацтва. Опанування 
прийомами ручного ткацтва. Виконання навчальних вправ 
з перевірного та закладного ткацтва

- 20 8 -

Тема 3. Навчальне копіювання тканого ужиткового виробу 
з орнаментикою геометричного або рослинного характеру 
(орієнтуватися па українські традиційні осередки народно
го ткацтва) та виконання фрагменту виробу в матеріалі.

- 20 4 •

Усього годин: 4 44 20 16
Змістовий модуль IV. Основи гобеленарства (7 сем.)

Тема 1. Основи гобеленарства та використання художніх 
традицій в сучасному дизайні текстилю. Стильовий роз
виток гобеленарства в історичному аспекті. Матеріали, 
інструменти і пристосування. Прийоми ткання декоратив
них виробів у гобеленовій техніці. Використання засобів 
композиційної виразності у гобеленарегві. Застосування 
«гребінкової» техніки майстрами с.Решегилівка як україн
ського різновиду гобеленової техніки.

4 6 6 •

Тема 2. Вивчення технік ручного художнього килимарст
ва. Способи утворення килимових переплетінь: «на пряму 
нитку», «на косу нитку», «на спільну нитку». Вивчення 
основ фактурного та ворсового ручного килимарства. 
Гребінкова техніка («крутляння»).

- 20 8 -

Тема 3. Принципи організації творчого процесу в гобеле- 
нарстві. Сучасні форми декоративного текстильного тво
ру. Типи розміщення гобеленів у інтер'єрах. Виконання 
копії фрагменту гобелена в матеріалі за аналогом (гобелен 
відомого майстра минулого або сучасності).

- 24 6 34

Усього годин: 4 50 20 34
Разом: 18 152 86 68

Завдання курсу визначаються як такі:
• формування знань з історії розвитку народних ремесел як першоо

снови декоративно-прикладного мистецтва та дизайну;
• вивчення добутків національних етнічних ремесел та трактовка їх 

У дизайнерській творчості;
• надання базових знань методології дизайнерської творчості;
• опанування художніми, конструкторськими та технологічними 

прийомами в галузі етнодизайну.
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• актуалізація знань закономірностей і принципів композиційного 
формоутворення;

• розвиток умінь синтезувати теоретичні знання у подальшій прак- 
тичній роботі.

Курс “Основи етнодизайну" складається з теоретичних та практич
них занять.Теоретична частина курсу знайомить студентів з історією деко
ративно-прикладного мистецтва народів світу: від стародавніх часів - до 
сучасних художніх тенденцій; з загальними і локальними особливостями 
українського дизайпу. який базується на етнічних художніх традиціях га 
автентичних прийомах обробки матеріалів. На практичних заняттях студе
нти виконують ескізні замальовки на базі першоджерел етнічної творчості; 
створюють авторські проекти, та виконують їх в матеріалі; готують рефе
рати за темами, винесеними на самостійне опрацювання.

Після вивчення курсу “Основи етнодизайну’’ студент повинен знати:
• зміст предмету “Основи етнодизайну”, історію розвитку народного 

прикладного мистецтва, художньо-стильові особливості етнічних ремесел;
• принципи створення дизайнерських виробів в етнічному стильо

вому аспекті;
• основні критерії формоутворення;
• принципи художньо- образної трансформації зображень;
• умови поєднання форми і змісту дизайнерського твору;
• основні положення взаємодії кольорів, форми, фактур і текстур;
• закономірності графічної мови у проектному вираженні форми;
• основні етапи проектування авторського твору на основі базової форми;
• методику вивчення першоджерел творчості (аналогів);
• технологію обробки матеріалів.
Висновки. Структурування курсу “Основи етнодизайну” розраховане 

на можливість одержання стійкого ефективного освітнього результату сту
дентами, які навчаються за спеціальністю 6.020200.Дизайн., забезпечує по
дальше використання набутих знань у створенні курсових, дипломних робіт 
та виставковій і конкурсній діяльності майбутніх фахівців-дизайнерів.
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Анотація Розглядаються історико-етнічні аспекти формування орнаментальних традицій в 
українському народному ткацтві

Ключові слова: народне ткацтво. композиція орнаменту. орнаментальні мотиви. колористичне 
вирішення

Аннотация Рассматриваются историко-стнические аспекты формирования орнаментальных 
традиций в украинском народном ткачестве.

Ключевые слова. народное ткачества. композиция орнамента, орнаментальные мотивы, коло
ристическое решение.

Annotation. Are considered istoriko-etnichexkie aspects of formation of ornamental traditions in the 
Ukrainian national weaving.

Keywords: national weaving, an ornament composition, ornamental motives, colouraria decision

Постановка проблеми. Історичні відомості про становлення націо
нального декоративного мистецтва як яскравого і самобутнього явища є 
безцінними. Вони свідчать про високий рівень культури побуту українсь
кого народу, сформовані та розвинуті традиції прикрашання виробів ужит
кового призначення, зокрема, тканин та килимів. Українське ткацтво 
пройшло довгий і складний шлях розвитку, в процесі якого накопичували
ся і закріплювалися досягнення, досвід та майстерність багатьох поколінь 
народних майстрів. На особливу увагу заслуговує питання формування 
традицій в орнаментації та колористиці українських тканин та килимів.

Виклад основною материалу. Українське народне ткацтво як ку
льтурно-мистецьке явище уявляє собою проблему, вже понад століття дос
ліджувану етнографами та мистецтвознавцями. Серед них - П.Чубинський, 
Г.Купчанко, Я.Головацький, Ф.Волков, В.Білецька, Г.Маслова, С.Сидо- 
рович, Р.Захарчук-Чугай, О.Найдеп, Є.Антонович, Т.Ніколаєва, О.Кось- 
міна та ін. Зважаючи на те значення, якого надасться вивченню національ
них мистецьких традицій в системі мистецької, мистецько-педагогічної та 
загальної освіти, подальші дослідження в галузі художнього ткацтва, ви
даються своєчасними і необхідними.

У одному зі своїх значень, термін «орнамент» використовується сто
совно прикрашально-образостворювальних зображень у вигляді ритмічно 
повторених геометричних, рослинних або тваринних елементів. Техніки 
виконання орнаментів досить розгалужені, особливо в народному прикла
дному і декоративно-прикладному мистецтві: розпис, різьблення, вишивка, 
ткацтво тощо. Чисельні приклади ритмічно повторюваних елементів лю
дина завжди знаходила в природі: в забарвленні пір’я тварин, птахів; в по
будові колосся зернових, ягід та фруктів; в квітах, листі; у характері руху 
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морських хвиль, небесних хмар та ін. Вшановуючи сили природи, люди 
змальовували їх по-різному. Так, із сонцем були пов’язані символічні кола 
та розетки, ромби та квадрати. Донині тривають суперечки стосовно похо
дження символу «ромб» та його розгалужень. Найпростішою його формою 
був квадрат, поставлений на кут, іноді ромби бували витягнутими в гори
зонтальному або вертикальному напрямку. В.Щербаківський у науковій 
праці «Українське мистецтво» наголошує на трипільському походженні 
цього символу та доводить переваги образостворювальних якостей україн
ських килимів щодо використання різновидів форми «ромб». Виділяються 
й зірко - та хрестоподібні мотиви. У цілому мотиви ромба, хреста, свасти
ки, восьмипелюсткової розетки належать до найдавніших в орнаментиці - 
не тільки українців, а й багатьох інших народів світу. Будь-якому народові, 
в тому разі і українському, була притаманна і своя, типова етнічна орнаме
нтика, обумовлена географічними, климатичішми чинниками, наявністю 
певних характерних видів рослин, птахів та звірів, особливостями мента
льних уявлень про світ [3].

Етнограф В.Косаківський посилається на думку В.Данченка, що 
«при переході від розвинутого неоліту до пізнього в буго-дністровському 
міжріччі на основі вдосконалення техніки плетіння виникає прядіння рос
линних волокон» [1, с.46]. Непрямим свідченням переходу звичайного 
плетіння в ткацтво є використання як домішок до глиняної маси в кераміці 
самчинепької та савранської фаз буго-дністровської культури (кінець У- 
початок ІУ тис. до н.с.) волокон конопель, кропиви та ін.

Як зазпачає С.Сидорович, на території України у курганних похо
ваннях вже періоду Трипільської культури знайдено значну кількість тка
цького знаряддя для прядіння волокон, кручення шнурів; деякі деталі пер
вісних ткацьких верстатів, глиняні прясельця для веретен тощо [6]. Ці зна
хідки свідчать про те, що вже в ПІ-П тис. до н. е. на східнослов’янських 
землях виробляли текстильні волокна, а ткацтво було домашнім виробниц
твом, яке забезпечувало утилітарні та естетичні потреби кожної сім’ї. Бага
товікові повторення в тканих виробах схем, мотивів, образів, форм поро
джували художні традиції і передавалася з покоління у покоління.

Характер композиції в народному ткацтві завжди обумовлювався 
способом планування орнаментального поля; побудовою орнаментальних 
мотивів; колористичним рішенням. Одним з основних принципів. яким ке
рувались народні майстри, створюючи композицію орнаменту на тканині, 
було логічне ув'язування орнаменту з площиішим характером орнамента
льного поля тканини. її формою і розмірами, властивостями матеріалу і 
особливостями техніки. Майстри подавали орнамент в тісному зв’язку з 
практичним призначенням тканини. Наочно це прослідковується в орна
ментації тканин жіночого поясного одягу: запасок, опинок, літників, бурок, 
андараків, фартухів, жіночих та чоловічих тканих поясів, торб, залавників 
та, власне, килимів.
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Загалом для українського народного мистецтва характерні геометри
чні та рослинні мотиви орнаменту. Розвиток орнаментального малюнка від 
елементарних форм до більш складних в історичному і териториальному 
відношенні простежується з півночі на південь. На півночі побутував най
давніший монохромний геометричний орнамент. На Південно-Західному 
Поділлі та в Карпатах (у гуцулів) геометричні мотиви ускладнювалися за
вдяки як графічній побудові, так і поліхромії. Рослинні мотиви, поширені 
на Середній Наддніпрянщині, а також на Лемківщині, вирізняються ком
позиційною побудовою, технікою виконання, колоритом.

Орнаментальні мотиви, які складалися протягом століть, були віддзе
ркаленням оточуючого світу. Про це свідчать народні назви елементів гео
метричного і рослинного орнаменту, сонечка, оленячі ріжки, жаб'ячі очі, 
жучки, зозулі, грабельки, гребінки, дубові листочки, огірочки, жолудь, хме
лик, ведмежа лапа, човник, зірочка, рожа, кружки, віконця, церковця та ін.

Мистецтвознавець О.Найдсн вказує популярність ідеї Світового де
рева, як певної організації простору та осмислення цілісності макро- 
мікрокосмічного середовища, що с основною в народному мистецтві. Ав
тор вважає, що «одним з початкових орнаментальних мотивів, здається, 
був спрощений та стилізований образ-знак Світового дерева» [2, с.37 ]. У 
образотворчому фолькльорі слов'ян ХІХ-ХХ ст. він, дещо втративши свою 
космологічну ідею, зберігся лише у фрагментарному вигляді - це квіти, 
«вазони», деякі зображення птахів і тварин у розписах та тканинах. Орна
ментальні мотиви рослинно-флористичних форм, набрані з узагальнених 
зображень квітучих дерев, вазонів з квітами, гілочок у глечиках, групують
ся в основному, трьома рядами на спільному фоні. Організуючу роль у 
композиції орнаменту центрального поля виконує середній рядок, що про
стягається по головній вертикалі килима. Бічні рядки викладаються симет
рично по обох сторонах. Композиція замкнена каймою з чотирьох сторін. 
Короткі сторони килима акцентуються також кількома різноколірними бе- 
зузорними смугами.

Побутуючи протягом багатьох сторіч як тканина щоденного, святко
вого вжитку та обрядового призначення, саме килими відображають все 
краще, що створив народ у галузі декоративного ткацтва.

Найпоширенішим мотивом в текстильному орнаменті є пряма смуга. 
Вона утворюється кольоровою ниткою піткання, рідше - нитками основи 
за допомогою ткацького човника. Залежно від способу переплетіння з нит
ками основи, смуга вимальовується на полі ткаїппги у вигляді суцільного 
кольорового пояска або стовпчиків. Ці найпростіші за своєю формою мо
тиви - лінія і стовпчик - дають невичерпну кількість можливих КОМПОЗИ
ЦІЙНИХ рішень орнаменту. Серед мотивів геометричного рисунку вирізня
ються мотиви, що при більшому узагальненні нагадують геометричні фі- 
тури прямих і косих чотирикутників, трикутників, ромбів. Такі форми 
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пов’язані з самою специфікою техніки ткання ручного перебору, „перети
ну” і ткання „під дошку” (узорне ткання).

Для килимів західних областей України типовим є орнамент, побу
дований за схемою смуг. Інший тип становлять композиції, у яких орнаме
нтальні смуги розташовуються по полю килима як пряма чи коса сітка. 
Третій тип складають центричні композиції, де елементи орнаменту гру
пуються довкола центру а композиційна дія набуває руху від нього у різні 
боки. Орнаментальні смуги (рядки) будуються з однорідних або з двох - 
трьох різних мотивів так. пю один мотив заповнює один рядок, а другий - 
інший. Вони чергуються у рядках вільно або зубцями входять одним моти
вом в другий і пов’язуються між собою. Суть такого орнаменту полягає в 
можливості безкінечно продовжувати по горизонталі і вертикалі килима 
без побоювання порушити композицію.

В окрему групу входять килими, поле яких поділено поперечними 
поясами на ряд прямокутних чи квадратних ділянок, що мають відмінний 
за кольором фон та заповнені різними за масштабом мотивами. Спільною 
рисою для усіх згаданих варіантів смугастого килима є те, що їх орнамент 
орієнтований завжди паралельно до ниток піткання. Побудова окремих мо
тивів і орнаментів в цілому зберігає статичний характер. Іншу групу кили
мів смугастого типу складають килими з орнаментом, орієнтованим за по
здовжньою віссю. Такий орнамент розвивається зубчастими або хвилясти
ми смугами. При симетричному зустрічному компонуванні вони утворю
ють на тій же осі килима новий мотив у вигляді ромбоподібних фігур.

Залежно від способу чергування мотивів орнаменту клітчастої будо
ви зустрічаються такі варіанти: все поле килима заповнюється однорідни
ми за формою і змістом мотивами; поле килима заповнюється двома різ
ними щодо рисунку і змісту, але рівними щодо розміру площини мотивами 
з тим, що в першій горизонталі повторюється тільки один з мотивів, а в 
другій - тільки другий мотив; у кожній горизонталі повторюється два чи 
більше мотивів. Кількість повторів може бути парна або непарна. При не
парних повтореннях один з мотивів виділяється іноді як центр, а інші роз
ташовується по його сторонах, симетрично - в такому випадку композиція 
набуває центрального характеру. Окремі мотиви можуть чергуватися пра
вильними горизонтальними рядками або в шаховому порядку. Орнамент 
клітчастого варіанту характерний для килимків Волинської та Тернопіль
ської областей. Але на перших переважають геометричні, а на других - ро
слинні форми.

Аналіз орнаментальних форм дає можливість виявити типове для 
українського орнаменту. Про походження окремих мотивів говорить їх на
зва. Деякі з них - „оленячі роги”, „жаб’ячі очі”, „гадючі жили”, „жучки”, 
„зозулі” - відомі в орнаменті старовинних виробів і стосуються явищ, за
позичених з тваринного світу. Інші назви - „рискалики", „грабельки”, ,ла- 
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лліожки” - вказують на те, що в орнаменті знаходили відображення знаря
ддя праці та інші предмети щоденного побуту. [4; 5].

Найчисельнішу групу в текстильному орнаменті становлять рослинні 
мотиви (.лубові” й „кленові” листочки, „жолуді”, „хмелик", „виногради
ки”. „яблучка” та ін.).

У „закладному” тканні суттєвим елементом рослинного орнаменту є 
мотив „квітки”. Він виступає самостійно як повністю розкрита квітка чи 
пуп'янок або в поєднанні з іншими елементами рослини у вигляді галузки, 
китиці, вінка-гірлянди. квітучого вазону та деревця. Форму квітки відо
бражають завжди площинно, без перспективних скорочень і відтінення. На 
одному стеблі часто зустрічаються різні квіти, причому, одні подаються в 
горизонтальному або бічному розрізі, інші - у вертикальному. Це й мотиви 
хрестоподібних фігур, шести або восьмикутних зірок і розеток, що висту
пають під назвою „рожі”. При поєднанні з іншими елементами рослинних 
форм, вони втрачають свою правильну геометричну форму. їх рисунок на
буває більш м'яких ліній, розчленовується, збагачується додатковими про
міжними елементами, які нагадують пелюстки квітів. Мотив „яблучка” 
виступає у вигляді однієї кульки, що нижньою частиною прилягає до двох 
листочків. Використовують при цьому переважно три кольори - червоний, 
жовтий і синьо-зелений. Форма листків у народному текстильному орна
менті далека від реальної. Вони невеликі, спрощені, круглої або овальної 
форми з гладким або зубчастим контуром, без черенків, прирослі до стебла 
чи галузки. Колір їх частіше неприродній.

Образи тваринного світу обмежуються в народному текстильному ор
наменті формами, що передають здебільшого відображення птахів - зозулі, 
качки, півня. Вони виступають у спрощеній, схематизованій формі як само
стійне зображення або поєднуються з рослинними мотивами. Як правило, 
такі мотиви статичні, повернуті парами один до одного та до центрального 
«дерева». Зображення постатей людей не є типовими для української на
родної орнаментики. Але деінде вони зустрічаються у вигляді жіночих фі
гурок, що мають назву „чоловічки” або ,,лялсчки”[3]. Вони не пов’язані 
композиційно або тематично з орнаментом килима і розміщені переважно 
на повздовжній стороні килима, в центрі або на нижній частині.

Важливе значення при вирішенні композиції орнаменту має його ко
лористичне рішення. Підбір кольорів, зіставлення в орнаменті контрастних 
і Доповнюючих кольорів, розбивання більших форм на дрібні кольорові ді
лянки, асиметричний розподіл колірних плям, сміливе акцептування в 
композиції одного провідного кольору - усі ці засоби вправно використо
вували народні майстри, досягаючи особливої декоративності тканини. 
Орнамент народного текстилю характерний яскравим, але гармонійним 
колоритом. Така гама кольорів давніх тканин зумовлена вживанням рос
линних барвників, які давала місцева флора. Дотримуючись колірної тами 
та кількості кольорів, народні ткачі відходили від натуралістичного забар- 
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влення мотиву. Колорит збагачувався й за рахунок двотонового забарвлен
ня окремих елементів мотиву. Як вже було зазначено, фон міг зберігати 
колір натуральної пряжі (конопель, вовни).

Висновки. Розроблені народними майстрами принципи художнього 
оформлення тканини і на сьогодні не втратили своєї цінності. Пам’ятки 
народного ткацтва є джерелом, до якого звертаються у своїх творчих по
шуках і сучасні килимарі, майстри декоративно-прикладної галузі в царині 
образотворчості.

Розглянутий нами матеріал є складовою дослідження художніх тра
дицій народної творчості як культурного та мистецького першоджерела су
часного декоративно-прикладного мистецтва. Актуальність проблеми для 
системи художньо-педагогічної освіти передбачає продовження досліджен
ня, а отримані результати - перевірки і впровадження у навчальний процес.

Список використаних джерел
І. Кгкаківпкий В. Ткацтво по Віїишчині / В Косаківський//Народне мистецтво.-К., 2002.-263-4.-С 46-49
2. КосмЬш О- Ю. Традиційне вбрання українців ' О. Ю. Косміна- - К.: Баїтіа - Друк. 2008. - Г І: Лісос

теп.Степ. -160 с.; іл.
3. Манунирова Н Д. Українське народне мистецтво. Тканини та вишивка./ Н. Д. Манучарова,- К.. Мул- 

видак УРСР. I960. - 173 с.
4. Матейко К І. Народні промисли України /К. І Матейко-К, 1979
5. Найден О- О вБаїарні кишикии Обрал-Ідеограма Світового дерева ■' О. О. Найдем // Народне мисте

цтво -К.. 2001 -МІ- С 36-38.
6 Сидорович С ХіОолои тканина тадіаа областей УРСР С. Сидорович -К.: Наукова думко. 1979. -153 с.
7. Художня культура України, [навч- метод посів] І [Л. М Масал. С. А. Ничкало. Г. І Веселовська ти 

ін.]; ла лаг ред. Л. М. Масал. -К.: в Вища школа*. 2006 -239 с.

Зенькович Ю.О.
Криворізький державний 

педагогічний університет

ЗМІСТОВНИЙ АНАЛІЗ ЦІННІСНИХ КОМПЕТЕНЦІЯ 
МАЙБУТНІХ ВЧИТЕЛІВ ОБРАЗОТВОРЧОГО МИСТЕЦТВА

Анотація. У статті подається змістовний аналіз ціннісних компетенції майбутніх вчителів 
образотворчого мистецтва. Подасться аналіз понять компетенції компетентность.

Ключові с лова компетентність. ключові компетенції. ціннісні компетенції

Аннотация. В статье дается содержательный анализ ценностных камлетемций будущих учителей 
изобразительного искусства Дается анализ понятии компетенции компетентность

Ключевые слова: компетентность, ключевые компетенции, ценностные компетенции.

Annotation. The article offers contentual analysis of future art teachers ‘ value competencies The 
analysis of notions competencies and competence is given

Keywords: competence, jurisdictions, valued Jurisdictions.

Постановка проблеми. Висунення на перший план проблеми зага
льнолюдських цінностей свідчить про величезні перетворення в житті су
часної людини. Особистість, що має самоповагу, визнається найголовні
шою цінністю суспільства. Вона має набагато більшу потенційну актив
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ність, ніж особистість, позбавлена власної гідності. Модернізація вищої 
школи України спрямована на вдосконалення навчання, виховання та роз
виток творчої, самостійної, потенційно активної особистості. Створення 
оптимальних умов у навчанні в процесі набуття необхідних компетенцій 
сприятиме конкурентоспроможності випускників вищих навчальних за
кладів на ринку праці. Саме формування ціннісних компетенцій. на наш 
погляд, є найбільш сприятливою умовою в вирішенні поставлених питань, 
проблем гуманізації суспільства.

Мета статті. Метою роботи є змістовний аналіз ціннісних компете
нцій, їхзначення в загальній підготовці майбутніх вчителів творчо- 
педагогічпих спеціальностей.

Аналіз останніх досліджень та публікацій. Аналіз зарубіжної літе
ратури показує, що становлення поняття «ключові компетенції», «ціннісні 
компетенції» пов’язують з розумінням їх як невід’ємної складової загаль
ної компетентності особистості, готовності студента вищого навчального 
закладу до життя в суспільстві та володінні професією.

Аналіз робот з проблеми вивчення компетентності та компетенцій 
(Равен Дж., Уайт Р., Бєлицька Г.Е., Берестова Л.І., Байденко В.І., Гришанова 
Н.О., Зимняя І.О.. Кузьмина Н.В., Куницина В.М., Маркова А.К., Хомский 
Н., Хуторський А.В.. та інш.) свідчить про те, що досить немає одностайно
сті у тлумаченні понять «компетентність», «ключові компетенції», «ціннісні 
компетенції». Наприклад, у країнах Європи (Австрії, Бельгії, Німеччині, 
Фінляндії, Нідерландах) склалось різне розуміння ключових компетенцій.

Компетенція у перекладі з латинської competentia означає коло пи
тань, в яких людина добре обізнана, володіє знаннями з цієї галузі та дос
відом роботи. Компетентна людина володіє відповідними знаннями та зді
бностями, які надають їй можливість обгрунтовано судити про цю галузь 
та ефективно в ній діяти, досягаючи результатів.

Зимня І.О. в своїх дослідженнях чітко розділяє поняття компетенції 
та компетентності з метою розподілу загального та індивідуального у них. 
Під компстснціями вона пропонує розглядати деякі внутрішні, потенційні, 
приховані психологічні новоутворення: знання, уявлення, програми (алго
ритми) дій, систем цінностей та ставлень, які потім виявляються в компе
тентностях людини (1].

Компетенція, включає в себе сукупність взаємопов’язаних якостей 
особистості (знань, вмінь, навичок, способів діяльності), які задаються сто
совно визначеного кола предметів та процесів необхідних для якісної про
дуктивної діяльності по відношенню до них [3].

Розділяючи поняття компетенція та компетентність, в подальшому 
МИ будемо під першим розуміти наперед задану вимогу до освітньої підго
товки студента, а під другим -володіння людиною відповідною компетен
цією, яка включає особистісне ставлення до неї та до предмету діяльності 
та вже більш сталу особистісну якість чи характеристику.
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Необхідно чітко визначити коло основних компетенцій. Зимня І.О. 
виділяє десять основних компетенцій, враховуючи їх подальшіш прояв в 
якості компетентостей.

Хуторський А.В. виділяє окремо освітні компетенції, які, у свою чер
гу, включають в себе трирівневу ієрархію компетенцій. Серед яких ми ви
ділили ключові освітні компетенції - ціннісно-смислові, загальнокультур
ні, навчально-пізнавальні, інформаційні, комунікативні, соціально-трудові, 
компетенції особистісного самовдосконалення [6].

Результати дослідження. Проблемі формування ціннісної компете
нції як складової ключових компетенцій майбутніх вчителів приділено ще 
недостатньо уваги в українському освітньому просторі.

Ціннісні компетенції необхідно розглядати через призму одного з 
основних понять філософії, соціології та педагогіці «цінність».

Виникнення цінностей пов’язане з предметами, явищами та їхніми 
властивостями, здатними задовольняти погреби суспільства та людини. 
Крім того, цінність виступає як судження, пов’язане з оцінкою існуючого 
предмета, явища людиною, суспільством в плані добра і зла, краси і потво
рності та інш.

Піц ціннісними компетепціями ми розуміємо компетенції, які нероз
ривно пов’язані з світоглядом та ціннісними орієнтаціями студента. 
Останні відображають змістову сторону направленості особистості, харак
тер її відносин до діяльності. Дані компетенції як своєрідна проекція осо
бистісного ставлення студента до об'єктів життя.

За Хуторським А.В. саме ці компетенції забезпечують механізм са
мовизначення особистості в ситуаціях як навчальної, так і іншої діяльності. 
Від них залежить індивідуальна освітня траєкторія учня, програма його 
життєдіяльності в цілому.

Використовуючи інтегративний підхід до визначення структури цін
нісних компетенцій майбутнього вчителя образотворчого мистецтва ми 
маємо змогу охопити основну систему морального ставлення майбутнього 
педагога: до самого себе, друзів, навколишнього світу. Ця система відно
син виявляє особистісно-моральну і професійну сформованість готовності 
майбутнього вчителя до здійснення педагогічної діяльності.

У зміст «цілісних компетенцій» ми включаємо здатність студента:- 
оцінювати свої можливості, місце в суспільстві, -бачити, відчувати, розу
міти оточуючий світ, - вірно обирати цільові установки для своїх дій, - 
приймати рішення.

Формування компетенцій відбувається через зміст вищої освіти. Як 
підсумок у студента розвиваються здібності та виникають можливості ви
рішувати в повсякденному житті проблеми, з якими він може зіткнутися. 
Від суто побутового характеру до професійних чи соціальних задач.

Перебування студента у вищому навчальному закладі, професійний 
рівень та приклад педагогів повинні сприяти тому, щоб загальнолюдські 

-ПО—



цінності, гуманістичні ідеї стали для кожного студента не лише сумою те
оретичних знань, але, головне, синтезом моральних норм, які визначать 
його поведінку у майбутньому. Випускник-педагог має прийти до школи з 
високим рівнем професійної готовності до роботи з дітьми, вміти організу
вати та працювати з кожним учнем, сприяючи духовному розвитку та ви
хованню останнього.

Перелік ключових освітніх компетенцій потребує подальшої деталі
зації по навчальним предметам з урахуванням вікових особливостей (різ- 
іппія між вимогами до учнів середніх шкіл та студентів вищих павчалышх 
закладів), загальним освітнім та профільним галузям.

При розробці програм та посібників необхідно враховувати комплек
сність поданого в них змісту з точки зору внеску в формування загальних 
ключових компстецій.

Висновки. Проведений аналіз наукової літератури доводить, що 
проблема визначення поняття ціннісних компетенцій, структуризация та 
визначення змісту, її моделі є актуальною. Зокрема проблема формування 
ціннісних компетенцій майбутніх вчителів образотворчого мистецтва у 
процесі їх фахової підготовки, потребує більш повного розкриття.

Перспективи подальших досліджень у даному’ напрямку. Необ
хідність конкретизації понять (компетентності, ключові компетенції, цінні
сної компетенції як її складової частини), відповідей на такі питання: чи 
необхідні загальні критерії при вивченні проблеми компетентностей, коли 
представники різних наук бачать їх по-різному; як можна описати та тео
ретично обгрунтувати ключові компетенції і як вони пов'язані одна з од
ною; що в себе повинна включати методика вимірювання їх рівнів у студе
нтів вищих навчальних закладів. Постійно зростаючи вимоги до професій
ного рівня майбутніх художників-педагогів свідчить про необхідність підго
товки фахівців, які зможуть вільно володіти як педагогічними, так і спеціаль
ними навичками, високим рівнем загальної та естетичної культури. Все ви
щезгадане обумовлює напрямок нашого подальшого дослідження (процес 
формування ціннісних компетенцій майбутніх вчителів образотворчого 
мистецтва; педагогічні умови формуваїпія ціппісних компетенцій майбут
ніх вчителів образотворчого мистецтва у процесі фахової підготовки).
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Анотація У статті розглянуто інтеграційні аспекти обраютворчої підготовки майбутніх ар
хітекторів. визначено напрямки і способи впровадження інтеграції у навчальний процес, викладено ос
новні положення методичної системи інтегрованих композиційних понять

Ключові слова: інтеграція. образотворча підготовка- композиція.

Аннотация. В статье рассмотрены интеграционные аспекты изобразительной подготовки бу
дущих архитекторов, определены направления и способы внедрения интеграции в учебный процесс, из
ложены основные положения методической системы интегрированных композиционных понятий.
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Annotation The article discusses the integration aspects affine art training of future architects, set 
directions and ways to integrate the learning process, outlined the main provisions of the technical system of 
integrated composite concepts.

Keywords: integration, visual training, composition.

Постановка проблеми. Одним із перспективних напрямів вищої 
освіти є інтегративний підхід до розгляду і практичного вирішення педаго
гічних проблем. Термін «інтеграція» (від лат. «integration - відповлеїшя, 
наповнення) тлумачиться як об’єднання в єдине ціле раніше ізольованих 
частин, елементів, компонентів, що супроводжується ускладненням і зміц
ненням зв’язків і відношень між ними [3]. Інтеїраційні процеси у архітек
турній освіті забезпечують міждисциплінарний рух професійного знання 
до цілісності, що передбачає системне вивчення явищ культури і мистецт
ва та визначення нових тенденцій до їх педагогічної інтеграції.

Архітектурна професія за своєю природою є інтегративною, оскільки 
поєднує філософські, інженерні та художньо-культурологічні знання. Ми 
розглядаємо інтеграцію історичних, образотворчих та професійно- 
орієптовапих знань як один із принципів професійної підготовки майбут
ніх архітекторів, що забезпечує усвідомлення предмета художнього пі
знання на основі спільності естетичних категорій та законами створення 
художнього образу.

Архітектура завжди вважалась синтезом всіх мистецтв, відповідно у 
архітектурній освіті слід ширше використовувати інтеграційні зв'язки обра
зотворчих і спеціальних дисциплін, що надасть змогу і зробить необхідним 
трансформацію і комплексне використання набутих знань. Інтеграція худо
жніх знань (узагальнення, формалізація та уніфікація) збільшує їх інформа
ційну ємність, що сприятиме зростанню пізнавальних здатностей студентів.

Мета статті - проаналізувати можливості і потенціал інтеграції об
разотворчої підготовки у витій архітектурній школі, окреслити шляхи її 
практичної реалізації у навчально-виховному процесі.
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Аналіз останніх досліджень і публікацій. Науково-педагогічні дос- 
піджсння з проблем розвитку мистецької освіти визнають інтеграцію од
нім із пріоритетних освітніх принципів (Л.Кондрацька, С.Коновець, 
Н.Миропольська, Т.Рейзенкінд, М.Сова, ДТишевська, В.Шенко, О.Що- 
локова). Науковці розглядають інтеграцію як принцип навчання, що базу
ється на гармонійному об’єднанні знань на основі спільності наукового 
змісту, предмета, об’єкта, цілей викладання та подібності наукових понять 
і термінів (І.Козловська, Ю.Тюнников, А.Шильнікова). Створено техноло
гії поліхудожпього розвитку молоді, розроблено концепції мистецької 
освіти на засадах інтеграції (О.Каленюк, Л.Масол, О.Сорока), висвітлено 
методичні основи інтеграції мистецьких знань (М.Бонфельд, О.Бузова, 
О.Соколова).

Проблемами підготовки архітектурних кадрів на Україні займались 
державні діячі, педагоги і науковці А.Кащенко, Н.Кондель-Пермінова, 
С.Нікулснко. Я.Пундик, І.Фомін, А.Чебикін, Б.Черкес, І.Шпара, зокрема 
теорією і методикою дизайнерської освіти - Є.Антонович, О.Боднар, 
О.Бойчук, Г.Гребенюк, С.Рибін. Спеціальні розробки щодо мистецької 
освіти у архітектурній сфері переважно присвячені окремим напрямкам і 
дисциплінам у працях російських педагогів та архітекторів: об’ємпо- 
просторова композиція (О.Іконніков, В.Кринський, Д.Мелодинський, 
©.Степанов, О.Тіц); проектування (Б.Бархін, М.Кузнєцова, В.Шимко); ри
сунок та графіка (Л.Зорін, Б.Карєв, ©.Кудрявцев, О.Максімов, В.Соняк. 
І.Топчій); історія мистецтв (Г.Лєбєдєва). Вітчизняні науковці розглядали 
дану проблему у аспекті творчої діяльності архітектора (О.Конопльова, 
Н.Криворучко, Я-Пундик, О.Фоменко) та в історичних оглядах (С.Волков, 
©.Пасічник, Р.Шмагало). На сьогодні наявною є недостатня розробленість 
проблеми інтеграції мистецьких дисциплін у професійній підготовці май
бутнього архітектора.

Результати дослідження. Запровадження інтеграційного підходу у 
процес образотворчої підготовки архітекторів вимагає визначення спеціа
льних педагогічних ознак інтеграції знань - змістовних та процесуальних 
характеристик, які визначають логіку структурувапня інтеграції мистець
ких дисциплін, їх унівсрсалізовані елементи, масштаби інтегративних про
цесів, форми, засоби і прийоми їх організації. Ми поділяємо думку 
І.Козловської [3], що необхідною умовою інтеграції є виділення певних 
інтеграційних чинників - педагогічних підходів, методів навчання, міжди
сциплінарних проблем, які дають можливість формувати пове інтегроване 
художнє знання засобом якісного та кількісного синтезу та узагальнення 
законів, теорій та видових ознак мистецтва. Значний інтегративний потен
ціал мають загально композиційні поняття, які уможливлюють горизонта
льну і вертикальну інтеграцію образотворчих дисциплін, а також науковий 
Рівень їх викладання.
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Вибір інтеграційних чинників визначає той чи інший тип іігтеграпії - 
загальнонауковий, міждисциплінарний. внутрішньо дисциплінарний. Якщо 
інтеграторами є складні комплексні художні проблеми, то розробляється 
предметна інтеграція, якщо ядром є окремий принцип - використовується 
інтеграція за методом. Використавши структуру інтегративного процесу, 
запропонованою І.Козловською (рівні інтеграції, інтегративні чинники, ін
тегратори), можливо окреслити різні ступені інтеграції образотворчої під
готовки - від встановлення міжпредметних зв'язків (трансляційна інтегра
ція) до інтегративної системи мистецького навчання (табл. 1), яка забезпе
чить творче використання набутих знань у професійній діяльності.

Таблиця 1 
_________________ Рівні інтеграції образотворчої підготовки___________  

j взаємообмін фактами та персоніфікованими даними історичного 
_________розвитку художньої куль тури_________________________________

И використання єдиного категоріально-понятійного апарату та 
_______ специфічної мови мистецтвознавства_________________________

III взаемовикористання художніх теорій, ідей та принципів________  І
IV взаємообмін образотворчими засобами та прийомами роботи J

Міжпредметні зв 'язки як складова частина дидактичного принципу 
систематичності і послідовності, принцип навчання, згідно з яким вивчен
ня нового програмного матеріалу будується з урахуванням змісту суміж
них навчальних предметів, що теоретично обгрунтувані у працях відомих 
педагогів (Л.Вороніна, І.Звєрєв, Б.Єсіпов, І.Лернер, Н.Лошкарьова, 
В.Максимова, Ю.Мальований. О.Сергеев, Н.Сорокін, В.Федорова), знач
ною мірою зменшують розрізненість компонент художнього знання. В 
останні роки, саме цей тип іігтеграпії є найпоширенішим та дослідженим у 
вищій освіті, зокрема у педагогіці мистецтва. На нашу думку, тільки за 
умов чіткої дефініції загальнохудожніх понять і побудови їх ієрархічної 
системи можна організувати інтегративні процеси образотворчого навчан
ня у вищій архітектурній школі.

Одним із провідних інтеграційних чинників доцільно обрати твор
чий метод архітектора як специфічний спосіб його професійного мис
лення, що проявляється як у образотворчій, так і у проектній роботі. У су
часній архітектурній педагогіці умовно вирізнено три різних моделі реалі
зації творчого методу [5, с.254]: метод накладного фасаду, скульптурний і 
структурний методи, залежно від способу створення художнього образу.
Класична концепція проектування йде від функціонально-конструктивної 
основи об'єкта до композиційної структури і, нарешті, до архітектурного 
образу. Представлену типологію можливо інтегрувати із методичними ці
лями образотворчої навчальної роботи, змінюючи педагогічну установку у 
бік переваги раціонального чи чуттєвого аспектів творчого пошуку. Так, 
перший метод робота за класичною схемою превалює у засвоєнні академі
чних методів рисунку і живопису. Особливо цікавим є другий, «скульпту- 

— 154-



рний» метод створення художнього образу, що у проекції на методики ви
кладання основних мистецьких дисциплін змінює усталений зміст завдань. 
Так, наприклад, традиційні вправи з живопису на одноманітні і повторю
вані теми щодо зображення людини у різних положеннях і масштабах на
буватимуть нового змісту та чуттєвої забарвленості у виконанні індивідуа
лізованих завдань такої приблизної тематики (табл.2).

Таблиця 2
Варіанти завдань з живопису змістового модулю 

____________ «Зображення людини»____________
Тема за
вдання Задача Художні засоби

«Портрет- 
настрій»

Створити портретну компо
зицію позитивного, енергій
ного емоційного звучання

незвичний ракурс зображення; 
динамічна композиція; яскра
вий теплий колорит; колірні, 
тонові контрасти

Створити портретну компо
зицію сумного, меланхолій
ного емоційного звучання

статична композиція; нюансна 
колірна гама; м’яка пластика 
форм; сюрреалістична манера

Створити портретну компо
зицію нейтрального, врівно
важеного емоційного зву
чання

побудова перспективних пла
нів; стримала колірна гама;
реалістична манера

«Портрет- 
образ»

Створити портретний образ 
людини певної професії

наслідування авторської ком- 
позиції;необхідний рівень де
талізації

Створити портретний образ 
одинокої людини похилого 
віку

затемнений колорит; насліду
вання авторського художнього 
стилю і композиції

Відтворити образ впевненої у 
собі людини у парадному 
портреті

принципи парадного класич
ного портрету; наслідування 
історичного художнього сти
лю

«Портрет- 
манера»

Виконати портретну компо
зицію, наслідуючи стиль ім
пресіонізму

живописна техніка мазка; при
йоми стилю імпресіонізм

Виконати портретну компо
зицію, наслідуючи стиль 
експресіонізму

синтез живописних і графіч
них технік; художні прийоми 
стилю

Виконати портретну компо
зицію, наслідуючи авторську 
манеру художників- 
примітивістів
(Н.Піросманішвілі.А.Матисс)

площинна композиція; яскра
вий насичений колорит; при
йоми стилю примітивізм
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На основі пропонованої схеми можливо розробляти варіативні про
грами вивчення всіх тематичних блоків курсу живопису, а також інших 
мистецьких дисциплін. У такий спосіб практично реалізовуватимуться 
принципи особистісно зорієнтованого навчання, коли кожен матиме мож
ливість обирати найбільш прийнятний йому варіант завдання. Водночас, 
студенти набуватимуть досвід самостійних дій у опановуванні творчого 
методу архітектора.

Ідея інтеграції професійних знань майбутнього архітектора була по- 
кладепа у основу концепції неперервної архітектурної освіти В.Гребенюка 
[1, с.234], де запропоновано створити систему їх об’єднання не за предме
тами, а за напрямками технічних наук, архітектури і мистецтва, до яких ві
днесено: основи історії архітектурних стилів; основи архітектури; основи 
архітектурної композиції; основи архітектурної пластики і скульптури; ос
нови колористики; основи графіки і рисунку.

Інтеграція мистецтв за спільністю історичних стилів, напрямків, ху
дожніх шкіл спонукає до розвитку у студентів в першу чергу наукового 
методу пізнання, що дуже важливо для фахівця архітектурної галузі. .Але 
такий підхід переважно активізує інтелектуальну сферу і не повною мірою 
ураховує розвиток емоційно-чуттєвої сфери особистості.

Інтеграція мистецтв за єдністю художнього образу має глибокий пе
дагогічний вплив завдяки дії сукупності усіх естетичних категорій (естети
чний смак, почуття, естетичне сприйняття). Оскільки основною категорією 
мистецтва та методом відображення дійсності є художній образ, головне 
завдання предметів мистецького циклу полягає в систематичному розвитку 
сприймання художнього образу та створенні його у власних роботах. Як 
шлях інтеграції образотворчих дисциплін у вищій мистецькій освіті, мож
ливо застосовувати історико-стильовий метод, який передбачає викорис
тання комплексного підходу і може реалізовуватися у різних формах орга
нізації навчальної діяльності: 1) традиційні; 2) комплексні; 3) інтегровані 
курси. Тяжіння до міжпредметних зв’язків у традиційних курсах виявля
ється у тенденції взаємодії дисциплін, переробці їх змісту та методу. Ком
плексні курси являють собою поєднання елементів різних дисциплін на 
основі певної цілісності при збереженні сутнісної своєрідності складових 
елементів.

Результатом формування нового, синтетичного предмета та методу є 
синтетичні інтегровані курси, які є найменш вивченими у мистецькій пе
дагогіці. Інтегровані навчальні курси викопують роль посередшпса між рі
зними галузями науки, надають можливість якісно змінити зміст освіти 
(доповнити той чи інший навчальний предмет філософськими, психолого- 
педагогічними чи історичними знаннями). Зміст інтегрованих курсів за
безпечує системність у вивченні навчальних дисциплін, сприяє уникненню 
дублювання навчального матеріалу, зміцненню межпредметних зв'язків.

— 156 —



Методологічною базою побудови змісту таких курсів є опора на загальні 
категорії (наприклад, категорії стилю, художнього образу, композиції).

У архітектурній творчості провідне місце посідає універсальна катего
рія композиції, яка у більш широкому сенсі естетичної гармонії може також 
виступати критерієм інтеграції мистецтв. Композиція є об’єднуючим елемен
том всіх видів мистецтв і вивчається у архітектурній школі через опанування 
законів гармонічного поєднання елементів форми, принципів побудови пло
щинних і об’ємних художніх творів, взаємодії кольору та форми.

Ми визнаємо цінність праць Д.Мелодинського, який розробив метод 
початкового навчання архітекторів, заснований на використанні формалі
зованих понять і способів оволодіння професійною свідомістю. Перевагою 
даної методики є те, що вона з перших кроків передбачає формування за
гальних понять і закономірностей архітектурної композиції. Предметом 
навчаппя стають не окремі часткові одиниці накопиченого архітектурного 
досвіду, а «спресований» досвід, що виражає найголовніше і найсуттєвіше 
у загальних принципах і категоріях [4, с.139]. Такий підхід співпадає із по
зиціями інтегративного навчання, розширюючи його розуміння до засобу 
цілеспрямованого формування культури студента як засвоєння ним суспі
льно-історичного досвіду художньої культури в інтегрованих одиницях. 
Позитивною особливістю є опора на інтелектуальну діяльність мислення 
студента, яка використовує прийоми аналізу і синтезу для формування інте
грованих композиційних понять, які кожен окремий студент міг би виводити 
самостіїїно у ході навчання. Використання певних аналітичних завдань у 
поєднанні з теоретичним роз'ясненням і інструктажем створює умови для 
напруженої роботи думки у навчальній образотворчій діяльності, що забез
печить успішне оволодіння загальним творчим методом архітектора.

Ми вважаємо, що використання цілісної методичної системи інтег
рованого вивчення композиційних понять може слугувати опорним інтег
раційним чинником образотворчої підготовки майбутніх архітекторів. Те
оретичним підгрунтям застосованого нами типологічного підходу є фор
мально-аналітичні методи мистецтвознавства, зокрема теорія живописної 
форми В.Кандинського [2], у якій виділені основні її категорії і елеметгги 
(рисована форма, колір, лінія, пляма, ритм, композиція форм, співпддання- 
неспівпадання форми і кольору тощо). Отже, типологію загальних змісто
вих понять можливо побудувати відповідно першоелементам мистецької 
свідомості і художньої мови: лінія, форма, об'єм, простір, колір. Кожне із 
Цих базових понять набуватиме конкретизації у складових предметних мо
дулях образотворчої підготовки.

Так, у візуальних мистецьких дисциплінах, які оперують площинним 
зображенням (рисунок, живопис) лінія є первинним засобом вираження, 
способом образотворчої діяльності і інструментом графічного пізнання 
світу. «Геометрична лінія - невидима істота, вона - слід рухомої точки, її 
оохідна, що виникає із руху у результаті знищення вищого, замкненого у
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собі спокою точки. Так здійснюється стрибок із статичного стану у дина
мічний» [2]. У теорії першоелементів В.Кандинського лінія є універсаль
ним елементом творення, що має комплекс власних ознак і визначає такі 
поняття як довжина (час), товщина, ліричне-драматичне, величина кута 
(прямий, гострий, тупий), колір, звучання, ритм, здібність ліній утворюва
ти різні форми і площини. Лінія трактується у поєднанні із поняттями на
прямку і напруження, синтезом чого є елементи живопису, що здійснюють 
певний психологічний вплив на глядача. Комплекс ліній розглянуто як 
найсуттєвіший композиційний засіб, що було покладено в основу методи
чної системи викладання композиції у Баухаузі.

Більш складним є синтезоване поняття колориту, яке узагальнює те
оретичні положення колірної гармонії(параметри кольору, ознаки кольоро- 
сполучень, закони сприйняття кольору), ознаки художнього образу (смо- 
ційігий фон сприйняття, образні асоціації, співпереживання), авторську ху
дожню манеру (експресивність, лаконічність, наслідування), виразність зо
браження (гармонійність, художні прийоми) та інші. Категорія колориту 
розглядається дещо по-іншому у різних підструкгурах образотворчої під
готовки, так у дисципліні «Живопис» вона зумовлює тематичну послідов
ність та логіку побудови курсу. Змістові конструкції «Ахроматичний коло
рит», «Тепла гама», «Холодна гама». «Декоративний колорит». «Класич
ний колорит», «Пейзажний живопис» розкривають структурну послідов
ність засвоєння художніх знань і, водночас, встановлюють той чи інший 
метод пізнавальної діяльності - від повторення відомих операцій чорно- 
білого тонального моделювання форми (репродуктивна діяльність), до ви
найдення нових способів виявлення і передачі кольорових характеристик 
предметного і архітектурного простору через авторську художню манеру 
(активна творча діяльність) та наслідування, або інтерпретації, відомих ху
дожніх стилів (діяльність за аналогом). Останні два способи вимагають 
креативних розумових дій у постановці проблеми і винайденні способів її 
вирішення, у встановленні когнітивних зв’язків колорит-перспектива, ко
лорит-стиль, колорит-історична епоха тощо.

Інший зміст має категорія колориту у вивченні курсу «Архітектурна І 
композиція», де поєднуються закони створення і прочитування об'ємної 
форми, психофізіології кольору та загальні принципи побудови компози
ції. Окрім того, ці образотворчі знання і уміння інтегруються із елемента
ми фахових архітектурних знань щодо функціональних, конструктивних, j 
екологічних та інших характеристик архітектурної форми у суспільному 
просторі міста. Отже, до попередніх змістових зв’язків додаються наступні ■ 
паралелі: колорит-простір-ссредовище, колорит-функція-суспільство; ком- 
позиція-колорит-образ. Ці низки смислів зумовлюють педагогічну устано
вку на різнорівневе і поліпредметне розуміння кожного поняття і змістово- І 
го компоненту образотворчих знань і умінь у навчальній роботі.



В якості універсалізації змісту образотворчої підготовки пропонуємо 
використати такий орієнтовний набір композиційних понять - змістових 
одиниць першого базового рівня: ЛІНІЯ, ОБ'ЄМ, КОЛІР, ФОРМА, ПРОСТІР.

Виділення абстрагованого поняття «форма» забезпечить усвідомлен
ня студентами принципової єдності художніх явищ. їх специфічних духов
них функцій, втілених у матеріальних речах. Особливості форми полягають 
у здатності збуджувати духовну активність глядача, фіксувати неповтор
ність чуттєвого стану автора, його особисте бачення світу. Розуміння логіки 
побудови художньої форми становить основу образотворчої діяльності у 
досягненні гармонічності, співрозмірності, єдності елементів форми.

Важливим моментом для майбутніх архітекторів є упорядкування рі
зних тлумачень щодо атрибуції кольору як синтезу об’єктивної та 
суб'єктивної реальності образотворчої діяльності. Фізична природа кольо
ру доповнюється його семантикою - наявністю у кольорах стійких архети- 
пічних відомих означень. Тобто, студент, створюючи художній образ засо
бами кольору, повинен звертатись не тільки до своїх особистих емоцій та 
переживань, а розуміти і задіювати самоцінну кольорову семантику та іс
торичну символіку кольорів. Відтак аспект пізнання поняття кольору набу
ває цілісного інтегрованого змісту.

Останнє з названих — поняття простору є визначальним у архітекту
рному формотворенні [5]. Водночас, у мистецтвознавстві простір вважа
ється суттєвим композиційно-художнім засобом. Спільними є ознаки про
сторової структури будь-якої художньої композиції: центри, напрями, зони 
(К.Норберг-Шульц); просторові осі, домінанти тощо. Різні просторофор- 
муючі елементи (форми, поверхні й т.п.) визначають енергетичну сутність 
і характер чуттєво сприйманого простору художнього твору, його загальне 
«силове поле», що залежить від їх пластичності, фактури, світлотіні, ко
льору - універсальних композиційних ознак. Таким чином, свідоме моде
лювання організованого простору і формуючих його елементів є 
обов’язковою умовою досягнення єдності і цілісності художньої КОМПОЗИ
ЦІЇ, що об'єктивує вивчення простору у всіх вимірах образотворчої діяль
ності майбутнього архітектора.

Теорію архітектурного простору було покладено у основу психо- 
аналітичного методу МЛадовського (1923 р.) у професійній підготовці зо- 
лчих. що і зараз становить сутність і зміст творчої діяльності сучасного ар
хітектора у створенні об’ємно-просторових композицій як гармонійної єд
ності та внутрішньо розчленованої цілісності [5].

Для кожного із вищезазначених елементів ми пропонуємо застосува- 
™ вже опрацьований нами метод побудови тривекторної просторової мо
делі змістового наповнення даного поняття (рис. 1), яка в даному випадку 
послідовно розкриває його сутність у відповідності до певної КОМПОЗИЦІЙ
НОЇ навчальної задачі (проектної, художньо-графічної, наукової).
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Рис.1. Схема змістового наповнення поняття «простір»

Більш складними є композиційні поняття другого узагальнюючого рі
вня: ПРОПОРЦІЇ, МАСШТАБ. РИТМ, ДИНАМІКА, ДОМІНАНТА.

Найзагальнішими є композиційні поняття третього системного рів
ня: СТИЛЬ, ГАРМОНІЯ, РІВНОВАГА.

Так, понязтя «стиль», що здавна вивчалось багатьма теоретиками 
мистецтва, має різні рівні значення і потрактування відносно типових для 
певного періоду художніх напрямків та тенденцій. И.-В.Гете доводив, іцо 
стиль є вищим ступенем естетичного пізнання і мислення. Формальні ме
тоди мистецтвознавства визнають стиль системотворчим поняттям. 
Г.Вельфлін у своїй теорії стильового розвитку мистецтва розглядає еволю
ції стилю через п’ять пар категорій: лінійність-живоппсність; плогцин- 
ність-глибинність; замкненість-відкритість; множина і єдність; ясність і 
неясність, що є актуальним у співвіднесенні різних видів мистецтва у на
вчанні. Коп-Вінер поєднує стиль із категорією краси як суб’єктивною інте
лектуальною оцінкою мистецьких явищ і визнає первинним їх практичну 
доцільність і обумовленість суспільними позиціями, акцентуючи увагу на 
взасмопохідність і наступність різних стилів. Автор виділяє гри загальних 
стилі - античний, середньовічний і нового часу, які дають змогу узагаль
нити розвиток всіх видів мистецтва у русі від тектонічної єдності до інди
відуальної самоцінності окремого твору.

Сучасне синтетичне трактування художнього стилю корелює із істо
ричним розвитком культури людства, розглядаючи спільність національ
них, духовних і художньо-виразних ознак. Так, поняття стилю в архітекту- 

— 160—



j використовується для розмежування художньо-образних систем, заро
дження, розвиток і занепад яких у межах певної історичної епохи позначе
ні синтезом технічних і естетичних передумов суспільних поглядів на кра
соту і доцільність. Стиль у відношенні до конкретного твору мистецтва ви
значає спільність його художньої ідеї і пластичної мови, єдність і відносну 
самостійність компонентів змісту художньої форми. Тобто, використання 
даного поняття як одиниці змісту образотворчої підготовки зумовлює різ- 
норівневість мистецьких знань та, водночас, системність способів їх отри
мання у пошуковій художній діяльності.

Системний метод у вітчизняній педагогіці мистецтва вперше обгрун
товано Ф.Шмітом у «Теорії прогресивного циклічного розвитку мистецт
ва» [6], де поєднано творчі, формальні, соціальні і історичні аспекти діале
ктики художньої культури. Автором виділено шість базових художніх 
проблем (форми, руху, простору, світла, ритму), комплекс вирішенпя яких 
на певному історичному відрізку встановив шість послідовних стилів- 
циклів: ірреалізм; ідеалізм; натуралізм; реалізм; ілюзіонізм; імпресіонізм.
Окрім послідовних циклів, сформульовано закони, за якими відбувається 
розвиток мистецтва: закони діапазону, періодичності, спадковості, пере
міщення центру, інерції, прогресу, сума і взаємодія яких надає всьому іс
торичному художньому процесу певної -закономірності. Оскільки мистецт
во є діяльністю, що створює художні образи, то, встановивши характер об
разного мислення, можна тим самим встановити і характер розвитку мис
тецтва. Тобто, художня творчість індивіда об'єктивно узагальнює всі ком
позиційні одиниці у їх відношенні до суспільно-історичпої ситуації та кон
кретизує їх у певній діяльності, зокрема навчальній.

Застосовуючи структурне моделювання як особливу форму цілісного 
багаторівневого відображення мистецьких знань у змісті дисципліни, 
отримуємо (за теорією П.Москаленке) системну організацію композицій
них понять у вигляді графу-матриці т х п. Вершинами є т і - основні по
няття; п і - структурні ознаки основних понять:

(-ГП\ Л1І И12Я13...ЛІВ -ч

тг Пг\ П21П23...П1а
тз пз\ ПззПзз...Пз»

ИпІ Пгй ПаЗ...П<я

Матрична схема структурно-функціональних зв’язків і відношень 
між осповішми композиційними поняттями становить макроструктурний 
варіант змісту, а виокремлені лінійні зв’язки між структурними ознаками 
понять - мікроструктурпий інваріант. У схемі (рис.2) відображено наяв
ність субординаційних зв’язків між елементами-понятгями, внутрішню за
лежність їх один від одного.

Подібним способом можливо систематизувати зміст кожного понят
тя, виділивши різні його педагогічні аспекти. Оскільки означені поняття 
становлять інтегровану основу образотворчої професійної підготовки архі
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тектора, від пропедевтичних курсів до спеціалізованих курсів магістерсь
кої підготовки («Теорія та практика сучасних архітектурних форм», «Су
часні архітектурні теорії і доктрини», «Стилістика інтер’єру» та інші), то 
систематизація і методична послідовність їх вивчення с умовою успішнос
ті і результативності педагогічного процесу опанування мистецьких дис
циплін.

___________________________ композиційнийпоняття ------------------------> зміст

лінія напрямок характер лінії зорові осі

об'єм світлотінь вияв перспективи сприйняття 
об'єму

колір ознаки кольору тип гармонії колористика

форма пластика елементи форми взаємозв’язок 
елементів

простір розміри тип простору компоновка

Рис.2. Матриця композиційних понять першого рівня

Інтегративні поняття дозволяють значно розширити методичні цілі і 
задачі художніх дисциплін щодо системного ознайомлення з творами різ
них видів мистецтва. Так, у курсі історії мистецтв, доцільно запровадити 
більш різноманітні методи вивчення художніх творів з опорою на основні 
композиційні параметри як у творчих, так і в аналітичних завданнях, що 
надасть змогу паралельно формувати образне і логічне мислення студен
тів, розвивати емоційні відчуття та розумові здібності порівняння, узагаль
нення, абстрагування, аналізу та синтезу. Поєднання прийомів історичного 
обгрунтування, синтетично-аналітичної діяльності і емоційної оцінки при 
сприйнятті творів мистецтва дозволить студентам більш повно розуміти 
основи і процеси їх створення, засвоювати моральні і естетичні ідеали різ
них епох і народів, інтеїративний культурологічний підхід до кожного ми
стецького твору відтворює генезу духовності людства, демонструє безме
жні можливості мистецтва, що укріплює мотивацію до майбутньої профе
сійної діяльності.

Інтегроване вивчення історії мистецтва і архітектури, інтелектуальне і 
аналітичне за своїм характером, допоможе зрозуміти взаємозв’язки суспіль
них і мистецьких явищ, ознайомить студентів з умовами і факторами, які 
спричинили появу різних зорових образів різних періодів - соціальні зміни 
у філософії, політиці, способах виробництв. Таким чином, у викладанні іс* 
торичних мистецьких дисциплін мають поєднуватись закономірності чуттє
вого і логічного пізнання у сприйнятті художніх явищ па основі принципів 
компліментарності і доповнення. Чіткість і послідовність інтегрованих ме- 
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толик забезпечуватимуть більш позитивну мотивацію до навчання та опану
вання основних прийомів дослідницької і творчої роботи архітектора.

Спираючись на принципи інтеграції у конструюванні змісту образот
ворчої підготовки на системному рівні, ми передбачаємо цілісність і науко
вість формування професійних мистецьких знань майбутніх архітекторів у їх 
культурологічній єдності, що значно підвищить якість архітектурної освіти.

Усе вищесказане дає змогу зробити такі висновки:
1. Архітектурна професія інтегрує філософські, інженерні та худож

ньо-культурологічні знання, що природно об'єктивує інтеграцію історико- 
культурологічних, образотворчих та професійно-орієнтованих знань як 
один із принципів професійної підготовки майбутніх архітекторів.

2. Одним із провідних інтеграційних чинників доцільно обрати твор
чий метод архітектора як специфічний спосіб його професійного мислення, 
що проявляється як у образотворчій, так і у проектній роботі. Інтеграція 
професійних образотворчих знань майбутнього архітектора може здійсню
ватись за синтезом художнього образу, за історико-стильовим методом, 
через синтетичні інтегровані курси.

3. Універсальна щодо архітектурної творчості категорія композиції 
дає змогу розробити систему інтегрованих композиційгпгх понять, які 
складають методичну основу образотворчої підготовки майбутніх архітек
торів. Типологія поняттєвих одиниць грунтується на основі першоелемен
тів мистецької свідомості і художньої мови.

4. Для кожного елементу системи інтегрованих понять пропонується 
застосувати метод побудови тривекторної просторової моделі змістового 
наповнення поняття, яка послідовно розкриває його сутність у відповідно
сті до конкретної проблеми (проектної, художньо-графічної, наукової).

Задачею подальшого дослідження є розробка дидактичних і мето
дичних основ інтегрованої образотворчої підготовки майбутнього архітек
тора, окреслення програм інтегрованих мистецьких курсів, складання пос
лідовної системи практичних завдань індивідуалізованого змісту.
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ВЗАЄМОВІДНОШЕННЯ РЕПРОДУКТИВНОГО 1 ТВОРЧОГО 
КОМПОНЕНТІВ В ДІЯЛЬНОСТІ МУЗИКАНТА І ХОРЕОГРАФА, 

ЯК КЕРІВНИКІВ ФОЛЬКЛОРНИХ ОСЕРЕДКІВ

Лииташя У статті розглядаються питання взаємодії мови мистецтв у творчої діяльності му
зикантів і хореографів як керівників фольклорних осередків різноманітних. за формою вислову та напря
мками діяльності

Ключові слова музикант, хореограф, взаємодія мистецтв, народна творчість, поліхудожня ді
яльність.

Аннотация. В статье рассматриваются вопросы взаимодействия искусств в творческой дея
тельности музыкантов и хореографов, которые явмются руководителями фольклорных коллективов 
разных пи направлениям деятельности

Ключевые слова Л. музыкант, хореограф, взаимодействие искусств, народное творчество. по- 
лихудожсствепная деятельность.

Annotation. In this article the interaction of art language in the creative work of musician: and dancers 
as leaden of the folklore structures different tn the form of expression and ways of activity is considered

Keywords: a musician, a choreographic, the interaction of arts, a folk creation, an an activity.

Постановка проблеми у загальному вигляді. Сучасні зміни в сис
темі освіти, професійно-практичній діяльності випускників мистецьких за
кладів зумовлюють набуття ними професійних якостей не лише в рамках 
моно художнього простору. Концептуальне осягнення сутності інтегратив
них процесів, урахування взаємодії різних видів мистецтва є одним з уні- 
фіковашгх механізмів впливу на вдосконалення комплексної структури пі
дготовки фахівців поліхудожнього профілю.

У національній доктрині розвитку освіти констатується, що освіта 
має грунтуватися насамперед на культурно-історичних цінностях україн
ського народу, а концепція професійної підготовки передбачає формування 
особистості фахівця який не тільки має високій рівень сформованості про
фесійних знань, а є національно свідомою людиною, носієм надбань украї
нської культури, здатним цінувати духовні скарби, зберігати і продовжува
ти історичні традиції рідної культури.

Серед актуальних проблем сучасної освіти, пошук шляхів підвищен
ня якісного рівня професійної діяльпості фахівців мистецького напрямку 
займає особливе місце. У реаліях сьогодення підготовка фахівців мистець
кого напрямку нами розглядається у руслі формування здатності особисто
сті до активної творчої діяльності у всіх формах її прояву, коли у разі не
обхідності здійснюється переорієнтація загальної моделі діяльності і акту
альною стає можливість реалізації поліхудожніх знань на якісно новому 
рівні співвідношень репродуктивних та творчих компонентів діяльності.

Оптимальне співвідношення між репродуктивними і творчими ком
понентами - де перший виражає моменти сталості, а другий - оновлення. 
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варіативність, новоутворення досягається в умовах їх проекції у комплекс
ну структуру професійної діяльності, сутність якої будується на сучасних 
підходах до моделювання музично-хореографічних композицій, які обме
жені традиціями фольклорних жанрів.

Оптимізація професійної підготовки фахівців напрямку "Музика** та 
"Хореографія** повинна здійснюватися за умови встановлення прямих і зво
ротних зв'язків між окремими модулями, коли кожна дисципліна є складо
вою цілісного навчання майбутнього керівника фольклорного ансамблю.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Дослідницький екскурс 
дозволив нам торкнутися проблеми інтегративного підходу з огляду на по
гляди М.Лисенка, К.Квітки, І.Івапицького.

Для нашого дослідження є важливим погляди 1.А.Зязюна. який при
ділив увагу формуванню у майбутніх фахівців -"умінь сприймати та інтер
претувати національні мистецькі ціїгності минулого і сучасності, бути ак
тивними суб’єктами стнохудожнього серсдовиша" [1, с.11].

Л.Стрюк у своїй праці "Пісенна етнологія України" переконує, що 
фольклор не просто явише минулого, не тільки унікальний історичний до
кумент. а цінний скарб етнічних коштовностей.

Матеріали, що представлені в даній статті, знаходять в руслі дослі
джень Р.О.Любар,. Т.Й.Рейзенкінд, та є однією з складових комплексної 
теми кафедри методики музичного виховання, співу та хорового диригу
вання "Розвиток творчих здібностей майбутнього вчителя музики засобами 
музичного мистецтва**.

Особливого значення для нашого дослідження набуває концепція 
Т.Й.Рейзенкінд, яка базується на інтеграції різних видів художньої діяль
ності, застосуванні сучасних педагогічних технологій на основі інтегрова
ного навчання.

Зазначену проблему дослідження у контексті завдань вищої школи 
висвітлюють праці Д.Б.Боговлінської, Г.Н.Падалки, О.Щолокової, 
Л.Б.Юсова.

Аналіз сучасних публікацій дозволяє нам констатувати недостатній 
обсяг досліджень в зазначеному напрямку.

Формування цілей статті. Метою дослідження є виокремлення уза- 
гальнених і універсальних ознак творчої діяльності випускників музичних 
та хореографічних відділень факультетів мистецтв структурні компоненти 
ЯКИх виступають як форма і як результат спорідненості художнього прояву 
У практиці керівігиків фольклорних осередків па основі взаємозв’язку, вза- 
^озумовленості та інтеграції практичних дій сумісницьких функцій різ- 
Впх моделей навчання.

Сформованість поліхудожніх вмінь на основі взаємодії мистецтв є 
Не°бхідцим фактором, що забезпечує виконання комплексних функцій кс- 
Р'ВНИКІВ фольклорних осередків різних форм і напрямків діяльності в ос- 
**°ву яких покладені синтетичні механізми видів мистецтв.
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Виклад основного матеріалу дослідження. Процес формування хо
реографів, музикантів, керівників танцювальних та фольклорних колекти
вів складний і багатогранний. Як професіонали, вони формуються у всьому 
просторі мистецької освіти, тому очевидною необхідністю є цошук якісно 
нових підходів, здатних забезпечити фундаментальні основи для подаль
шої самореалізації і спрямованих на розвиток музичних здібностей, вико
навського мислення, музичного смаку та емоційної культури, розумінні 
механізмів інтеграції різних видів художньої діяльності. Чим краше студе
нти розуміються па різних видах мистецтв, тим вищий рівень сформовапо- 
сті професіоналізму - ця закономірність характерна для майбутніх фахівців 
незалежно від їх спеціалізації. Сформована компетентність у галузі мисте
цьких дисциплін дас можливість стимулювати оригінальні прояви особис- 
тісних художніх вражень (в яких взаємодія емоційної сфери з рухово- 
візуальним досвідом актуалізуються в особливу форму творчої діяльності) 
та синтезувати різні типи художньо-образних конструкцій.

Таким чином, обгрунтовуючи важливість включення до циклу про
фесійної підготовки:

- хореографів - навчальних дисциплін вокально-хорового і виконав
ського циклів, тобто ’’Основ диригування та вокальної культури”, 'Тра на 
музичному інструменті";

- музикантів - ’’Основ хореографії".
Можна виділити основний принцип формування рухово - технічних 

вмінь та навичок які можуть стати підґрунтям для оновлення творчого по
тенціалу у контексті виконавської діяльності. Чим глибше сформовані ви
конавські навички та ширше розвинені виражальні можливості виконавсь
кого досвіду , тим більше можливостей як найяскравіше художньо втлума
чити їх в візуальні образи, які як продукт художньої діяльності набувають 
великої емоційної значимості. При цьому інтеграція розглядається як рівень 
перенесення художнього прояву з однієї в іншу художню модальність.

Існують інтегративні механізми, що поєднують діяльність музиканта 
і хореографа, та складають ядро змісту їх професійної підготовки:

- інтеріоризація - засвоєння цінностей національної й світової куль
тури (зокрема в галузі музичного і хореографічного мистецтва) і перетво
рення їх у внутрішні цінності, принципи, потреби;

- інтегративна єдність мистецьких знань на теоретичному та прак
тичному рівнях:

- репрезентація музичного твору крізь призму змістових рухових дій;
- сприйняття музичної тканини твору та його адекватне відобра

ження у виконавській діяльності;
- здатність емоційно переживати і тлумачити музичний твір;
- взаємовідношення репродуктивного і творчого компонентів;
- встановлення асоціативних зв'язків між засобами музичної вираз

ності у рухах, жестах, міміці;

— 166—



- обміркування природності і зручності рухів, жестів, механізмів ви
значення засобів передачі інформації;

- сформованість слухових уявлень, які складають базову основу та 
слугують головним регулятором творчої діяльності;

- необхідність впровадження нових модернізованих підходів до 
професійної підготовки фахівців зазначеного профілю;

- розвинений музичний смак, що надає можливість здійснювати 
ціннісний вибір та оцінювати музичні твори;

- єдність принципу художнього і технічного виконання;
- вміння сприймати музику через пізнання її суті та змісту й пода

льше втілення цього змісту у виконавській діяльності;
- здатність синтезувати різні типи художньо - образних конструкцій 

та визначати конкретизацію музичної образності.
Слід погодитись з наявністю в методиці підготовки музиканта (особ

ливо диригента) і хореографа деяких узагальнень, які взаємозбагачують, 
доповнюють, формують та підвищують рівень підготовки, сприяють появі 
позитивних мотивів оволодіння технічними прийомами. Це стосується на
самперед рухового апарату, постави корпуса, рук. долоней і пальців ( т. т. 
формування кистевого жесту). Ця робота завжди вимагає певних технічних 
навичок, але диктується вона передусім міркуваннями природності, зруч
ності, естетики та традиціями виконання.

Руки - основна найважливіша частина виконавського апарату - являє 
собою індикатор свідомості, які несуть інформацію про внутрішній світ 
виконавця, його творчі наміри. Різноманітні положення рук під час дири
гування або виконання танцю повинні одночасно бути змістовні, природні 
й передусім відповідні як характеру кожного моменту виконання, так і ху
дожньому образу музичного твору взагалі. Всі рухи, в тому числі і рухи 
рук, як важливий чинник координуються художнім завданням, творчою 
потребою і уявленнями. Можливості їх мови, як засобу вираження, прак
тично безмежні. Поряд з цим зазначимо, що найбільш виразна частина ру
хового апарата - кисть.

Рухам диригента і хореографа доступні усі відтінки мануальної тех
ніки, а їх зображальна функція знаходиться у співвідношенні і цілком сто
сується усвідомленого встановленпя асоціативних зв'язків між засобами 
музичної виразності через пластичне висловлювання або вибір суттєвих 
Жестів. Рухи диригента і хореографа - специфічні музичні асоціації, "своє
рідний переклад мови музики на мову жестів та міміки, перехід звукового 
образу в зоровий" [2, с.22].

Навряд чи буде перебільшенням сказати, що жоден елемент виража
льних засобів, що зумовлює красу, динамізм, пластичність виконавських 
намірів хореографа, не здобув також визначення в руках диригента. Ця зо
внішня спільність, коли взяти до уваги великі можливості міцного сплаву 
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мистецтва танцю і музики, пайплодотворніше впливає, доповнює та розви
ває одна одну.

Однак, досконалим апаратом, завдяки якому можуть бути передані 
найменші зміни емоційного стану під час виконання є вираз обличчя. Мі
міка відіграє велику роль у передачі всіх відтінків настрою та внутрішньо
го змісту твору. Пантомімічні і мімічні рухи, напрям і впевнений погляд 
очей повністю усувають невизначеність смислової сутності твору і поде
куди важливіші від жестів. І диригент і хореограф повинні вміти за допо
могою виразу обличчя передавати художній образ твору, встановлювати 
асоціативні зв’язки між засобами музичної виразності та мімікою.

У цьому контексті й майбутня діяльність, яка передбачає використан
ня переважно колективних форм організації творчого процесу. Через спе
цифіку професії й музикант й хореограф мають справу з ’’живим інструмен
том”, тобто з великою кількістю індивідуальностей. Вони виступають кері
вниками колективів різних за віковими та статевими ознаками, учасники 
яких мають різний рівень музичної та загальнокультурної підготовки, емо
ційної сфери та творчих можливостей, інтересів, здібностей. Отже, здатність 
до узгодженості, виховання та керування, виконання вольових рішень, во
лодіння чіткими жестами, здатними одразу зрівноважити, мобілізувати ува
гу, внести необхідні корективи - являє собою узагальнену модель управлін
ня творчим процесом. Успішно здійснювати цей процес за умов як тради
ційних так і нетрадиційних форм навчання допоможе система внутрішніх і 
зовнішніх ресурсів. Слід зазначити, шо обидва фахівця є майбутніми керів
никами творчих колективів, які несуть відповідальність за всі сторони роз
витку виконавського процесу і його кінцевий результат.

Підкреслимо ше одне узагальнення - особливість емоційно пережи
вати і тлумачити музику під час виконавської діяльності, яка має свій рі
вень емоційного збудження, досягнення якого дає можливість виникнення 
натхнення, що в свою чергу впливає на формування сценічного стану та 
допомагає психологічно підготуватись до концертного виступу. .Але над
мірне захоплення зовнішньою формою знижує здатність контролювати ви
конавський процес, та визначається низьким рівнем сформовапості емо
ційної культури, а виконавець, який знаходиться у світі награних автома
тизмів, не здатен виконувати творчі завдання.

Виконавське обличчя фахівців творчого напрямку діяльності не слід 
розглядати як константу. Пошуки нових прийомів, нових виконавських за
собів. вплив сучасних тенденцій створюють базу для розвитку художяь01 
індивідуальності, утверджують особливий власний почерк, під сформова- 
ністю якого розуміється уміння не лише передавати свої наміри, а і викли
кати аналогічні почуття до емоційної та смислової сутності твору. ВикоНа" І 
вець, який володіє достатнім запасом технічних навичок та сформованим 
індивідуальним почерком (рухи набувають більшої своєрідності, але я 
втрачають логічності) відзначається високою виконавською культурою-
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Необхідно окреслити взаємовідношення репродуктивного і творчого 
компонентів в діяльності музиканта і хореографа, як керівників фольклор
них осередків. Яскраві прояви першого - виражають моменти сталості, 
збереження досягнутого, а другого - оновлення, варіативність, новоутво
рення. Переплетення двох видів мистецтва в межах єдності музики (співів) 
і танцю, репродуктивного і творчого ідеальна в українських народних тан
цях (особливо хороводах), а опанування їх стильовими особливостями, ри
тмічними співвідношеннями, інтонаційними побудовами, динамічно- 
темповою прогресією узагальнює досвід духовно-емоційного надбання.

Сучасний погляд на інтерпретаційні процеси, що насамперед 
пов’язані з ретроспективними тенденціями використання фольклорних ін
тонацій, дозволяє творчо переосмислювати багатий досвід попередніх по
колінь та репрезентувати його в контексті нових історичних часів. Традиції 
музично-хореографічного фольклору кожної епохи тотожні рівневі мис
лення цієї епохи, тобто стно-національна структура середовища виробляє 
свій модуль мислення, котрий кодується в формах народної творчості.

Тематична амплітуда фольклорних колективів за останні роки роз
ширюється. Напрям переваження мистецької функції і віддалення від ути
літарної, є закономірністю, тому і потребує керівників пової формації, су
часна професійна підготовка яких порушує усталені стереотипи.

Напрямки роботи фольклорних ансамблів та інших народознавчих 
осередків вимагають від керівника поєднання багатьох жанрів народної 
творчості, що у своєї сукупності складають органічну єдність словссно- 
музичпо-хореографічних-драматичних надбань. Особливості функціону
вання фольклорних колективів спонукають до оптимального втілення фа
хових знань з вокальних та хорових дисциплін, інструментальної та хорео
графічної підготовки. Обізнаність майбутніх керівників, (які згідно напря
мку освіти мають кваліфікацію хореографа), з основами вокально-хорових 
та виконавських дисциплін, сприяє реалізації професійних функцій 
пов’язаних з особливою сферою мистецької діяльності, що забезпечує тра
нсляцію знань та культурних надбань від покоління до покоління. Опану- 
аапня основ хореографії студентами за напрямком підготовки "Музика" 
допоможе визначити їм лексику хореографічного твору, створювати прос- 
ТИи малюнок танцю, знаходити найоптимальніші і опорні точки компози- 
Чи’ ,ПеРедбачати образно-тематичну і зовнішньо-конструктивну єдність. 
®^Ріщувати ритмопластичні та пластично-образні поєднання, визначати 
^Мінііі риси основних форм народної хореографії та взаємозв’язок музи-

1 хореографічного матеріалу у створенні сценічного образу.
ЙуЯв_^'Ьогодн' фольклорні колективи є найдоступнішим засобом для по- 

jLya^y^anii народної творчості, хоч в деяких з них змішані етнографічні та
* ’ ^продуктивні та специфічні напрямки. Як вважають деякі дослі- 

змозі 1Я ®РятУвання народних інтонацій і виконавських стилів треба по 
^л^ивувати і точніше відображати манеру натурального виконання. 
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чітко розподіляючи наукові та художні завдання. Репродуктивним формам 
належить найголовніша роль у збереженні і продовженні фольклорних тра
дицій. Деякі сучасні фольклорні ансамблі є нетиповими для народного по
буту, але їх діяльність проходить поза науково-етноірафічним завданням.

Безумовно, у творчій діяльності музиканти і хореографи не можуть 
бути пасивними споживачами минулих надбань. Вони є дієвими 
суб’єктами творчого процесу, отже спроможні активно впливати на фор
мування нової інтонаційної атмосфери, залишаючи свій слід у різних фор
мах сучасного мистецтва.

Навчальні програми з курсу ” Основи диригування та вокальної ку
льтури”, ’Тра на музичному інструменті” складені так. щоб студент па ко
жному занятті вивчав твори: різні за стилем, жанрами, різноманітними 
щодо мстро-ритмічної структури та динамічно-темпових співвідношень; 
актуальні за своїм змістом, формою вислову та стильоутворенням. Націо
нальна спрямованість програмних творів повинна орієнтуватися на опану
вання кращими зразками української музичної культури і здійснюватися 
під знаком - інтеграція мистецтв.

Виходячи із значущості та художнього потенціалу українські народ
но-танцювальні мелодії:

- поширюють знання про фольклорну дійсність;
- є інтегрованими показниками різноманітної народознавчої інфор

мації та сприяють накопиченню власного досвіду відтворення її жанрово- 
смислової моделі;

- окреслює зону доцільних та найбільш ефективних прийомів рухо
вого виконання, змістовність яких забезпечує художній рівень реалізації у 
хореографічних композиціях;

- доцільно розглядаються у контексті образного пізнання минулого за
собами народно-танцювального мистецтва та виступають каналом комуніка
ції, через який здійснюється діалогічний контакт минулого й сьогодення;

- спрямують розвитку уміння вільно орієнтуватися і диференціювати 
характерні ознаки національного стилю в творах танцювального характеру,

- формують художні смаки та ціннісне ставлення до самобутності 
українського фольклору, зокрема до народно-танцювальної культури кож
ної соціально-історичної формації, надають можливість здійснювати цін* 
нісний вибір та оцінювати визнані людством зразки з точки зору: "вічне’', 
"нетлінне”;

- віддзеркалюють проекції людського буття та синтезують універса
льний досвід людства;

- сприяють усталеності міжпредметних зв’язків дисциплін мистець
кої спрямованості;

- презентують синтез національного чинника в сучасних формах яо* 
го прояву;
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- налають можливість адекватно оцінювати вже визнані людством 
музичні зразки та орієнтуватися у творах, які ще не мають об’єктивної оці
нки музичним суспільством;

- забезпечують здатність особистісної реакції на твори сучасних 
композиторів, що пов'язані з ретроспективними тенденціями використання 
фольклорних інтонацій танцювальних мелодій;

- сприяють практичному втіленню в майбутню діяльність хореографа 
і тісно пов'язані з процесом формування музичних смаків, естетичних пог
лядів. ідеалів їх взаємозв’язку та взаємозумовленості.

Останнім часом зростає інтерес молоді до хореографічних, інструмен
тальних та фольклорно-етнографічних груп, які намагаються зберегти наці
онально-історичні традиції минулого в купі з впливом сучасних ідей, та до
помагають зароджувати новий процес. Ніколи людина не вдовольнялась і не 
вдовольпяється пасивним споживанням фольклорних надбапь, вона буде 
завжди прагнути втручатися в творчий процес. Тому в житті фольклорних 
творів немає застоїв, вони перебувають в етапі вічного творіння, принципо
вої неозначеності та незакінченості. Деякі риси їх виявів з часом зникають і 
на зміну їм приходять нові форми творчості, обертаються новими гранями, 
модифікуються у просторі, взаємно переплітаються та збагачуються рисами 
інших жанрів. Деякі з фольклорних ансамблів культивують народно- 
виконавські стилі, в інших музичні інтонації розцінюються як історичне 
споріднення, як компроміс між минулими і сучасними традиціями що утво
рюють умовний рух, який має назву - українське народне відродження.

Але сьогодні вони є найдоступнішим засобом для популяризації на
родної музичної культури, хоч в деяких з них змішані етнографічні та ху
дожні, репродуктивні та сценічно-творчі напрямки.

Висновки. Нами зроблена спроба поєднати складові виміри підгото
вки музикантів і хореографів до творчої діяльності, які вимагають від них 
рівної відповідальності, навіть з'ясування і усунення можливої неузгодже
ності. Єдність всіх компонентів їх творчої діяльності створює цілісну ху
дожню форму музично-хореографічної композиції, а прагнення до най
кращого творчого результату підпорядковує особисті інтереси досягненню 
художньої довершеності.

Таким чином, професійна діяльність керівників фольклорних осере
дків наповнюється змістом таких ключових понять: взаємодія мистецтв, 
народна творчість, поліхудожня діяльність.

Подальша перспектива дослідження в цьому напрямку полягає в 
Розробці технологій впровадження різних видів орієнтованої полі худож- 
Нь°ї Діяльності студентів хореографічних відділень факультету мистецтв у 
^.’од проведення ними виробничих практик у позашкільних закладах
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ВПРОВАДЖЕННЯ МЕТОДІВ ЕВРИСТИЧНОГО НАВЧАННЯ 
У НАВЧАЛЬНИЙ ПРОЦЕС ВИЩОЇ ШКОЛИ

Анотація У даній статті розглядаються методи евристичного навчання для підвищення ефе
ктивності навчального процес}1 у ВНЗ

Ключові слово: евристика, евристична ситуація, евристичний метод.

Аннотация. В данной статье рассматриваются методы эвристического обучения для повыше
ния эффективности учебного процесса в ВУЗе

Ключевые слова: эвристика, эвристическая ситуация, эвристический метод.

Annotation. The methods о/ heuristic training for increase of educational process ‘ efficiency in high 
school are atialised in this article

Keywords. heuristic, heuristic situation, heuristic method.

Постановка проблеми. У практиці сучасної освіти необхідне рефо
рмування навчального процесу, направлене на перетворення кожного сту
дента з об’єкта в суб’єкт навчальної діяльності; коли па перший план ви
ступає не засвоєння студентом навчального матеріалу, а розвиток його 
творчого потенціалу, його особистісний розвиток та творчий саморозви
ток. В даній ситуації проблема полягає у знаходженні педагогічних техно
логій, зокрема творчих та евристичних форм, методів та засобів, у разі за
провадження яких можливе поєднання індивідуальної творчої самореалі- 
зації студентської молоді з одночасним освоєнням ними запланованої осві
тньої програми.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Питання евристичного 
навчання, евристичної діяльності розглянуто у працях наступних учених: 
В.І.Андрєєв [2], Т.О.Дмитренко, Ю.М.Кулюткін, В.І.Лозова. О.Н.Лук. 
О.М.Матюшкін, В.О.Моляко, Д.Пойа, В.Н.Пушкін, Л.Ф.Спірін. 
Н.Ф.Тализіна, Д.А.Троїцький, А.В.Хуторський [5-8] та ін.

Формулювання цілей статті. Метою статті є виділення методів ев
ристичного навчання, що є найбільш ефективними для впровадження їх у 
навчальний процес, результатом буде творчий розвиток та саморозвиток 
студентів.
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Результати дослідження. Методів евристичного навчання існує ду- 
е велика кількість, ми розглянемо лише ті методи евристичного навчання 

за Д.Хуторським [5-8], які будемо використовувати у проведені власного 
дослідження.

У групі когнітивних методів ми виділяємо наступні:
1. Метод евристичних питань, який розроблений давньоримським 

педагогом Квінтіліаном; його суть полягає в тому, що в процесі вирішення 
якої-небудь проблеми студентові задаються сім питань (Хто? Що? Наві
що? Де? Чим? Як? Коли?), відповіді на які породжують незвичайні ідеї і 
рішення досліджуваного об’єкту,

2. Метод порівняння застосовується для порівняння власних ідей 
студентів з культурно-історичними аналогами.

3. Метод евристичного спостереження, метою якого є необхідність 
навчити студентів здобувати і конструювати знання за допомогою власних 
спостережень.

4. Метод конструювання понять базується на вже наявних уявлен
нях у студентів, вони конструюють поняття з допомогою викладача та са
мостійно, результатом даної роботи виступає колективний творчий про
дукт студентів.

5. При методі гіпотез перед студентом ставиться завдання — сконс
труювати версії відповідей на поставлене викладачем питання або пробле
му. Даний метод розвивається при вирішенні прогностичних завдань типу 
«що буде, якщо...».

6. Метод прогнозування використовується до реальних або плано
ваних процесів, студенти, спираючись на власні спостереження, досвід, 
будують власні прогнози щодо тих або інших явищ, процесів.

У групі креативних методів найбільш доцільними для нашого дослі
дження виступають нижчезгадані:

1. Метод придумування — це спосіб створення студентами невідо
мого раніше продукту за допомогою їх розумових дій. Виконання таких 
завдань розвиває здатність уяви студентів, їх творчу фантазію, допомагає 
розуміти фундаментальні основи різних наук.

2. Метод «мозкового штурму» А-Ф.Осборна; його основне завдання — 
Збір як можна більшої кількості ідей при повній свободі мислення від стереотипів.

3. Метод синектики Дж.Гордона за основу бере метод мозкового 
ипурму, його особливістю є приведення різного виду аналогій, асоціацій 
па певну проблему — виникає проблема, висуваються її рішення, аналогії. 
Рішення генеруються і розвиваються, пропонуються альтернативні рішен- 
ВД- вибираються найбільш вдалі.

Третьою важливою для нас групою методів є оргдіяльнісні методи, 
На ЯКІ ми будемо спиратися в комплексі з вищезгадами методами при роз
робці та впровадженні засобу комп’ютерних технологій на заняттях та при 
Постійній роботі студентів:
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1. Метод студентського пілепокладання полягає в тому, шо студент 1 
на основі індивідуальних особливостей, власних інтересів та рефлексії ви
будовує особистісні освітні цілі.

2. Метод студентського планування. На основі збудованих індиві- 
дуальних цілей, студент планує свою освітню діяльність на певний період 
— заняття, день, тиждень, або на тему, розділ, семестр; в процесі діяльнос
ті план може корегуватися.

3. Необхідною умовою для методу створення освітніх програм є во
лодіння студентами комплексом навчальних методів.

4. Методами самоорганізації навчання є наступні: робота з підруч
ником, першоджерелами, вирішепня творчих задач, завдань, вправ; ство
рення творчої продукції та ін.

5. Методом рецензій є критичний погляд студентів на освітню 
продукцію однокурсників. Рецензії студентів оцінюються парівні з інши
ми продуктами їх творчої діяльності і дозволяють встановити діагностику 
їх знань, скорегувати подальше навчання.

6. Метод контролю. Відмінною рисою евристичного методу на
вчання від традиційного є те, шо у ньому освітній продукт студента оці- 
шоється за мірою відмінності від заданого, чим більшої науково і культу
рно значущої відмінності від відомого продукту вдається добитися студе
нтові, тим вище оцінка продуктивності його освіти.

7. Метод рефлексії необхідний з метою усвідомлення студентом 
чому і як він навчився, завдяки якій діяльності, засобам, способам діяль
ності, та його використанням у цілях подальшої освіти.

8. Метод самооцінки, шо витікає з методу рефлексії є завершую
чим методом в освітньому циклі.

Необхідно відзначити, шо на вибір методів в евристичному навчанні 
повинно в значній мірі впливати врахування індивідуальних та вікових 
особливостей та можливостей студентів.

Наступним ефективним методом активізації навчальної діяльності, 
розвитку евристичних якостей студентів, організації евристичного навчан
ня є метод «відкритих евристичних завдань» [5-8]. який ми також будемо 
впроваджувати у наше дослідження.

Якість проведеного заняття евристичного типу залежить від багатьох 
чинників, одним з яких є зміст розробленого завдання для студентів, що 
повинен враховувати інтереси та досвід студентів, їх потреби. Відкриті за
вдання відрізняються від традиційних завдань, питань, вправ, в які спочат
ку закладені єдино правильні відповіді. Відкриті завдання, у свою чергу, 
припускають лише можливі напрями і тому результат завжди унікальний 
та відображає ступінь творчого самовираження студента. Мета застосу
вання даних завдань — по-перше, вивчення способам активної діяльності 
у процесі навчальних занять, по-друге, розвиток творчого потенціалу, ев
ристичних здібностей студента.
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Кращий варіант застосування відкритого завдання на заняттях той, 
коли педагогу заздалегідь невідомо вирішення даної проблеми і він залу- 
чсннй в евристичний процес разом із студентами. Необхідно, щоб завдан
ня будувалися на основі теми, що вивчалася, розділу і так далі і їх форму
лювання мали проблемний характер.

Настуїшою дидактичною умовою нашого дослідження є викорис
тання у навчальному процесі методу евристичної бесіди (5-8]. Евристична 
бесіда є системою взаємозв’язаних питань, кожне з яких служить кроком 
на шляху до вирішення проблеми, коли від студентів необхідне не тільки 
відтворення отриманих знань, але і здійснення пошуку.

Структура евристичної бесіди наступна:
1) постановка викладачем проблемного питання, завдання;
2) студенти формулюють навчальну проблему;
3)при неможливості вирішення навчальної проблеми студентами са

мостійно. викладач розбиває її на систему кроків до вирішення — взає
мозв’язаних питань;

4) всі вищеперераховані кроки приводять до вирішення проблеми [4].
У процесі евристичної бесіди викладач шляхом вміло поставлених 

питань студентам «підводить їх до рішення, що відноситься до індуктив
ного шляху ведення бесіди» [1, с.277], у студентів вігникає суб’єктивне 
враження, що вони самі роблять відкриття.

Евристичне навчання має глибокі діалогічні підстави, оскільки ство
рення студентами власних освітніх продуктів, їх творча саморсалізація. 
саморозвиток можливі лише в діалозі із зовнішнім освітнім середовищем. 
Виділимо дві основні форми евристичного діалогу [5-8] студентів:

1) з іншими людьми, освітнім середовищем (зовнішній діалог);
2) з самим собою (діалог внутрішній),
Метод навчання, в якому ініціатива в ставленні питань належить 

студентові, а не педагогу, А.Д.Король визначає як метод «евристичного ді
алогу». Цінність цього методу в тому, що студенти вчаться ставити питан
ня, що передбачає розвиток у них логічного й образного мислення, актив
ність на заняттях, бажання і здатність здобувати інформацію. Завдяки сис
темі питань студента викладач може з’ясувати його ступінь підготовленос
ті, розумового і творчого розвитку, така діяльність важлива також тим, що 
сприяє значному розширенню освітнього кругозору студента [3].

Доцільним для нашого дослідження є ключовий технологічний еле
мент евристичного навчання, виділений Д.Хуторським [5-8] — евристична 
освітня ситуація — «ситуація освітньої напруги, що виникає спонтанно або 
організована викладачем, вимагає свого розв'язання через евристичну дія
льність всіх її учасників». її мста — створення студентами освітнього про
дукту (проблем, ідей, версій, гіпотез, схем та ін.) в ході спеціальної органі
зованої діяльності. Завдання педагога в даному випадку — проблематизу- 
вати ситуацію, задати технологію діяльності, супроводжувати освітній рух 
^Дентів. Одним з важливих моментів у евристичній освітній ситуації є 
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те, що педагог не повинен визначати конкретний зміст освітніх продуктів І 
студентів, які вони створять.

Ефективною і найбільш продуктивною є така евристична ситуація, 
коли педагог разом зі студентами включений в процес вирішення пробле
ми що виникла в ролі учасника, не знаючи спочатку способу її вирішення. 
У такому разі йде просування в творчому розвитку не тільки студентів, але 
і самого педагога. Момент евристичної освітньої ситуації включає основні 
елементи евристичного навчання: мотивацію діяльності; її проблематиза- 
цію; вирішення проблеми учасниками ситуації; демонстрацію освітніх 
продуктів; їх зіставлення один з одним та з культурно-історичними анало
гами; рефлексію результатів.

Незважаючи на певну теоретичну розробку у психолого-ііедш огічній 
науці, методи евристичного навчання ще не отримали належного впрова
дження у навчальний процес вищої школи.

Висновки та перспективи подальших досліджень у даному на
прямку. Актуальність проблеми розвитку та саморозвитку особистості та 
ефективність впливу на дане питання впровадження методів евристичного 
навчання обумовлює подальшу теоретичну розробку проблеми евристич- , 
них методів та їх використання на заняттях у ВНЗ.
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Криворізький державний 
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ІМПРОВІЗАЦІЯ ЯК ЗАСІБ РОЗВИТКУ 
ТВОРЧОГО ПОТЕНЦІАЛУ СТУДЕНТІВ

Анотація. У статті розглядається можливість використання техніки імпровізації, як розви
ваючої сили. як засобу розвитку творчого потенціалу студентів, як можливості трансформації попере
днього досвіду в новий стиль мислення. Акцент ставиться на тому, що імпровізаційна техніка дозволяє 
встановити з собою і навколишнім світом нові, усвідомлені і активніші відносини.

Ключові слова: імпровізація, танець, самовираження, саморозвиток, творчий потенціал
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Аннотация. Костенко Т.Н. Я статье рассматривается возможность использования техники 
^авіаации. как развивающей силы. как способа ран/итим творческого потенциала студентов. как 

шлможности прсобраюланим предыдущего опыта в новый стиль мышления Акцент ставится на там. 
а техника импровизации позволяет устанавливать с собой и окружающим миром новые, осознанные 

^зее активные отношения.
Ключевые слова: импровизация. танец. самовыражение. саморазвитие, творческий потенциал.

Annotation. Kostenko T.N. In the article examined possibility of using the technique of improvisation as 
A^Mloplngforce, as the meaning of development creative potential of students. as possibilities of transformation 
gf^viaur experience in the new style Accent belongs on rhe improvisation technique, which allows to set with 
itself and outward things to new. realized and more active relations.

Key words: improvisation, dance, self-expression, development, creative potential.

Постановка проблеми. Зміни, що відбулися у різних сферах сус
пільного життя. призводять до значних зрушень в системі організації і фу
нкціонуванні вищої освіти. Перебудова системи зовнішньоекономічної 
діяльності підприємств, зміна політичної свідомості суспільства, підви
щують попит на висококваліфікованих фахівців з розвиненим творчим по
тенціалом. Ця потреба є па сучасному етапі однією з актуальних проблем 
політичної, економічної, суспільної, соціальної і духовної сфер суспільс
тва, в якому відбувається усвідомлення того, що положення особистості, її 
творчіш потенціал, і творча самореалізація багато в чому залежать від роз
витку якості освіти.

Пріоритет загальнолюдських цінностей зумовив таку зміну суті на
вчального процесу в сучасній вищій школі, яка б забезпечувала розкриття і 
розвиток потенційних творчих можливостей особистості, сприяючи її само
розвитку і самореалізації.

Накопичений багатий освітній і виховний досвід, направлений на ро
звиток творчого потенціалу студентів і їх саморозвиток особливо актуаль
ний з позиції насущних проблем в області мистецьких дисциплін в сучасній 
вищій школі.

Існує проблема недостатнього науково-педагогічного осмислення 
на сучасному рівні організації навчального процесу на заняттях з мис
тецьких дисциплін і відсутність необхідного інструментарію організа
ції і проведення навчальних занять, направлених на розвиток творчо
го потенціалу студентів.

Аналіз досліджень та публікацій. Концепції гуманізації і гуманіта
ризації освіти, виховання і самовиховання (А.Маслоу, К.Роджерс та ін.), 
ідеї творчості як способу саморозвитку, ідеї про творчу суть людини, про 
самореалізацію особистості в творчій діяльності, важливою основою до
слідження стали праці традиційних і інноваційних педагогічних техно
логій навчання (Г.Б.Балл, С.Л.Бенедіктова, Г.І.Ібрагімов, І.Д.Бекон, 
МЛ.Махмутов, І.Н.Чередов, та ін.), філософські та світоглядні концепції. 
ЯК1 розглядають можливість рухів людського тіла, зв'язок між формою і 
в”утрішнім станом людини (Р.Лабан. М.Грехем, Е.Жак-Делькроз, Стів 
Пекстон, М.А.Лідерс та ін.).
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Виклад основного матеріалу. Проводячи дисертаційне дослідження 
звертаємо окрему увагу на один із засобів направлений на розвиток твор
чого потенціалу студентів, який ми використовуємо у своїй практичній 
(тренінговій) роботі зі студентами за спеціальністю „Хореографія”. Адже 
аналіз практичного досвіду засвідчив, що найбільш перспективними і ефе
ктивними є технології, які дозволяють органічно поєднувати в навчально
му процесі професійну спрямованість і орієнтацію на особистість, на вияв
лення творчої індивідуальності кожного студента, тим самим розкриваючи 
творчий потенціал його можливостей.

Імпровізація виступає як засіб для інтеграції і реінтеграції особи. Ба
гатство її фарб, ліній, ритмів, використання простору володіють ресурсним 
і розвиваючим потенціалом: сприяють відновленню сил, гармонізації емо
ційних станів, використанню своїх внутрішніх ресурсів, крсативності і до
зволяють розкрити горизонти творчого потенціалу. Ми використовуємо 
імпровізації© в цілях вивільнення, самовираження, саморозкриття, пошуку, 
усвідомленості, розвитку рефлексії. Поступово відбувається поглиблене 
самопізнання, самосприйняття, гармонізація розвитку. Це потенційний 
шлях до самовизначення і самореалізації особи.

Метою даної статті є аналіз імпровізації як засобу творчого потен
ціалу студентів, як можливості трансформації попереднього досвіду в но
вий стиль мислення.

У процесі використання техніки імпровізації студент повинен навча
тися розробляти свої власні ефективні творчі прийоми, що багато важить 
для його індивідуального розвитку, розвитку його особистих схильностей, 
здатності до образного мислення, не обмеженого ніякими рамками і дог
мами. Таким чином студент народжує для себе суб'єктивну новизну, ство
рює свій внутрішній суб’єктивний світ. Відбувається прирощення нового 
досвіду, шо відображується у новому стилі, через втілення своїх власних 
творчих задумів, ідей, у постійній потребі пізнання і творіння [3, с. 175].

Використовуючи в роботі із студентами-хореографами імпровізацію, 
ми стикаємося з тим, що танцюристів, з одного боку, характеризують «під
готовлені» тіла, а з іншої - велика кількість завчеїшх патерпів. Завчені ру
хи стають частиною тілесного досвіду, і головною перешкодою на шляху 
до імпровізації, яка вивільняє внутрішні резерви і активізує величезний по
тенціал творчих можливостей, раніше сплячих в тілі.

Тому дуже важливо слухати себе і розвивати навик слухання власно
го тіла. Адже прості довільні рухи-і.мпровізації дозволяють краще відчува
ти і розуміти, усвідомлювати своє тіло, свої потреби, звички І МОЖЛИВОСТІ. 
Імпровізаційний танець, в якому руки рухаються подібно до морських 
хвиль, наприклад, допомагає укріпити так званий первоэлемент води в тілі. 
Вважається, що вода укріплює внутрішню силу, відчуття опори, а образ 
морських хвиль сприяє гармонійному руху енергії в тілі і навколо нього, 
покращуючи захисну енергію.
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У своїй практичній роботі над технікою імпровізації ми активно ви- 
Ж0рцстонУгмо Лабан - аналіз як діагностичну і розвиваючу систему, яка за 
даяИми наших досліджень дійсно дозволяє вибудовувати програму творчо
го розвитку особи, рухаючись від обмежень до свободи, від ригідності до 
різноманітності і можливості імпровізувати.

Одним з теоретиків і натхненників танцювального експресіонізму в
Германії, а потім в Європі, був Рудольф фон Лабан. Він був творцем власної 
системи «вільного танцю», в якій танець був звільнений від всіх формаль
них обмежень: стилістичної приналежності, музики, сценічного простору, а 
його методом запису характеристик людського руху «Labanotation» (1928г.) 
активно користуються у всьому світі і в наші дні. Простір, Час, Сила (енер
гія) - це ті три константи, на яких Лабан побудував свою теорію руху. По 
його теорії всі рухи можна розділити на п'ять основних груп [2, с. 15]:

1. Пересування (поступальна хода).
2. Стан спокою, як розслаблення і як напруга, як затримка м'язової 

діяльності; балансування.
3. Жестикуляція (рухи частинами тіла).
4. Елевація. Підйоми, стрибки.
5. Обертаїпія як всього тіла, так і окремих його частин.
Рухи Лабан порівнює з живою архітектурою, що змінює свої місце

положення і зв'язки, а основою його системи є поняття кінесфери - сфери
чного простору навколо тіла людини, яке охоплює тіло з відкритими в сто
рони кінцівками. Згідно методу Лабана, кінесфера залишається зафіксова
ною по відношенню до центру тіла, і завжди пересувається разом з ним [1, 
с.21]. Дане поняття кінесфери безумовно перекликається з поняттям осо
бового простору, до якого часто звертаються психологи. Крім того, Лабан 
запропонував систему форм і зусиль (1947, 1960), яка дозволила аналізува
ти рухову поведінку людини з погляду 4-х чинників (простору, часу, сили і 
течії) і на цій основі вибудовувати програму його розвитку. На підставі 4-х 
критеріїв було виділено 8 базових типів зусиль, на які може бути розкла
дений будь-який рух. А саме: прямі - багатофокусні рухи (чинник просто
ру), могутні - легкі рухи (чинник сили), швидкі, - повільні (чинник часу), 
обмежені - вільні (чинник течії"). Крім того, коли Лабан починав свою дія
льність, він вивчав балет і народний танець. Внаслідок чого «знайшов» 
Дванадцять універсальних дій в русі. Створив теорію форми, яку надалі ро
звивав Валерій Престон Данлоп. Створив концепцію просторових контра
пунктів. Визначив п'ять рухливих ритмів. Саме тому в своїй роботі ми ак- 
тавно використовуємо Лабан - аналіз як діагностичну і розвиваючу систе- 
МУ, яка за даними наших досліджень дійсно дозволяє вибудовувати про
ламу творчого розвитку особи в межах імпровізаційної техніки.

Взагалі визначення поняття імпровізації існують різні. Ми згодні з 
тим, що:
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- імпровізація с творчим актом митця в момент виконання, без попе
редньої підготовки, танцювальною фантазією на тему [4, с.40];

- імпровізація - це процес створення композиції «тут і тепер» [4, с.40];
- спонтанна імпровізація - цс процес послідовного і структурованого 

формоутворення в конкретний, актуальний момент, який виключає значу
щість впливу зовнішніх чинників і директив [5, с.41].

Можна сказати, що ішіровізашю характеризують самооріанізація і 
спонтанність.

Самоорганізація: у даному контексті означає послідовність, яка на
роджується в середині системи, без втручання педагога - хореографа. Крім 
того, відбувається якась структуризація на межі хаосу і впорядкованості. 
На рівні, достатньому для того, що б дізнатися стиль, який є відповідним 
для адаптації до нової інформації. Що, у свою чергу, стає джерелом для 
отримання нового результату.

Спонтанність означає те, що потенціал приходить в результаті само
організації. Цс той процес, завдяки якому, розвиваються нові форми, пос
лідовності, стилі. Нові можливості виникають і розвиваються, внаслідок 
чого виявляється потенціал для створення чогось нового: виникає якась 
колективна композиція, яка відрізняється від просто суми її складових.

Окрім спонтанності, існує ще декілька чинників, сприяючих появі 
нового в імпровізаційному процесі.

У студентів є можливість вибору: рухатися або використовувати го
лос (хоча, рух для нас це теж свого роду можливість «звучати»). Важливи
ми компонентами також є: час і простір, визначення і розвиток меж прос
тору, в якому відбувається дія.

Імпульс до руху, дотику, до виникнення контактів, необхідність від
повідати за власні межі - все це для студента достатньо важливі складові 
при роботі над створенням власної композиції, яка у свою чергу впливає на 
стан простору і появ) загальної (колективною) композиції. При цьому у 
кожного існує можливість у будь-який момент припинити свою участь в 
створенні композиції.

У процесі створення композиції життєві індивідуальні особливості 
грають важливу роль. Людина здатна усвідомлювати свій суб'єктивний до
свід, який отримує в процесі життя, і повідомляти про цс іншим людям тим 
або іншим способом. Питання тільки в тому, наскільки кожен з пас гото
вий до того, що б правдиво говорити і діяти, а не грати і зображати. Для 
створення власного стилю важливі: спонтанність, як один з ключових еле
ментів, ритмічна взаємодія, паралелі, збереження і акумуляція енергії, осо
бливості сепарації і контакту, узгодженість при взаємодії (усвідомлений 
вибір процесів лідерства, залежпості, рівноправного існування). Для того, 
що б стиль виникав і «читався», необхідні певні правила, які у свою чергу 
повніші бути достатньо гнучкими і відкритими, що б могли створюватися 
власні правила, тоді з'являється можливість трансформації попереднього 
досвіду в новий стиль мислення.
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Спонтанна імпровізація входить в повсякденне життя на різних рів- 
ллх. На особовому - дозволяє визначити свій унікальний і неповторний по
тенціал самовираження і використовувати його у відносинах з іншими. На 
рівні колективної взаємодії - підтверджує, що спонтанна система є більш 
життєвою і дієвою, ніж ієрархічна системи.

Висновки. Таким чином, ми можемо зробити висновок про ефектив
ність і доцільність використання в своїй навчальній, розвиваючій (тренінго
ві#) діяльності - техніки імпровізації, яка передає зміст внутрішнього світу і 
с засобом розвитку творчого потенціалу студентів, опираючись на Лабан - 
аналіз як на діагностичну і розвиваючу систему, яка дозволяє вибудовувати 
програму творчого розвитку особи, рухаючись від обмежень до свободи.

Рухи тіла мають різні траєкторії, що відображають як усвідомлювані, 
так і нсусвідомлювані реакції. Коли людина «застряє» на певних рухових 
патернах, повторюючи одні і ті ж рухи знов і знов, це перешкоджає її вну
трішньому розвитку, розвитку її творчого потенціалу. Імпровізація припу
скає експеримент з рухами, які мають незвичний і неусвідомлений харак
тер. Її результати не заплановані і непередбачені, що дає можливість для 
звільнення від жорстких систем значень і звичних моделей поведінки. Бу
дучи виразом кінетичної суб'єктивності, імпровізація дезорганізує регуля
рність, рутину, або ж навпаки вибудовує і структурує порядок. Імпровіза
ція дозволяє встановити з собою і навколишнім світом нові, усвідомлені і 
активніші відносини і тим самим сприяє розвитку творчого потенціалу 
студентів.
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МАЙБУТНІХ ПЕДАГОГІВ У ГАЛУЗІ МИСТЕЦЬКОЇ ОСВІТИ

Анотація У статті розглядається значення формування педагогічної самоефсктивност/ в 
^тексті євроінтеграції. аналізується вплив професійної самоефектикності педагога на його саморе- 

т<г вказуються можливі варіанти роботи зі студентами в напрямку формування педагогічної 
майбутнього вчителя музики європейського рівня

Ключові слова: самоефективність. педагогічна самоефективність. рефлексія, рефлексивно- 
* °ередояищє, емоційна усталеність
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Аннотация. В статье рассматривается значение формирования педагогической самаэффектив- 
насти в контексте свроинтеграции. анализируется влияние профессиональной самоэффективности педа
гога на его саморегуляцию и указываются возмолсные варианты работы со студентами в направхении 
формирования педагогической самоэффективности будущего учителя мучики европейского уровня

Ключевые слова: самоэффективность, педагогическая самоэффективность, рефлексия, рефле
ксивно-оценочная среда, эмоциональная устойчивость.

Annotation The meaning of forming the pedagogical self-efficacy in the context of European 
integration, analyzing the influence of the professional self-efficacy' of the teacher on his self-regulatory and all 
kinds of work varieties when studying the students with the purpose of forming the pedagogical self-efficacy of 
the future teacher of music ofthe European rate are investigated in this article.

Key-words: self-efficacy. pedagogical self-efficacy, reflexing, rcflexing-evaluating environment, 
emotional stability.

Постановка проблеми. Одним із концептуальних положень модер
нізації вітчизняної системи вищої педагогічної освіти згідно з Болонською 
декларацією є необхідність розвитку творчої особистості вчителя, ство
рення умов для підвищення його професійного потенціалу, стимулювання 
прагнення до ефективної самореалізації. З нашого погляду, одним із мож
ливих і перспективних шляхів вирішення цього завдання є підвищення 
професійної самоефективності майбутніх педагогів, яка виступає провід
ною регулятивною установкою особистості, впливає на регуляцію поведі
нки та мислення.

Аналіз досліджень. Слід зазначити, шо питання самоефективності, 
закономірностей та механізмів її формування і розвитку до останнього ча
су ще не привернули до себе належної уваги психологів і педагогів, теоре
тичні основи її розробляються недостатньо, питання про практичне зна
чення даного утворення в педагогічній діяльності ставиться рідко.

Концепція самоефективності випливає і знаходить своє обгрунту
вання у теорії «соціального научіння» А.Бандури і Д.Роггера наприкінці 
70-х років минулого століття. Аналіз проблеми самоефективності тісно по
в'язаний з філософією прагматизму як методологічними засадами її вирі
шення. Ставлення людини до світу (світовідношсння, світогляд) прагма
тизм убачає не в пізнавальному (гносеологічному), а в практичному, праг
матичному ставленні до нього, коли головне завдання людини полягає не в 
розумовому функціонуванні, а у виявленні першооснов людського життя. 
Іншими словами, коли ідеї, поняття, продукти відображення взагалі - не 
лише засоби об’єктивно істинного знання і пізнання, а передусім засоби 
реалізації практичних цілей і потреб людини, такої поведінки і діяльності, 
яка веде до успіху. Звичайно, пізнаппя і зпанпя з їх об'єктивним змістом не 
заперечуються, але вони змінюють свою функцію: бути не основою світо
розуміння, а знаряддями, інструментами, досягнення людиною своїх прак
тичних цілей і завдань, що с корисними, тобто забезпечують належний Р1" 
вень існування людини.

Метою статті є визначення місця та ролі педагогічної самоефектив- 
ності у професійній підготовці майбутніх педагогів-музикантів, висвітлсн- 
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ня педагогічних умов, які допоможуть у напрямку формування педагогіч
ної самоефективності майбутнього вчителя музики європейського рівня.

Виклад основного матеріалу. Ураховуючи те, що дотепер у педаго
гічній літературі визначення сутності поняття «педагогічна самоефектив
ність» відсутнє, ми, дотримуючись погляду науковців (А.Бандура, 
Н.Бранден, Т.Гордєєва, Д.Майсрс, Дж.Роттер, Р.Уайт), під педагогічною 
самоефсктивністю розуміємо інтегративне утворення, яке виражається у 
впевненості педагога у власній професійній компетентності, здатності 
продуктивно здійснювати педагогічну діяльність, обираючи засоби педаго
гічного впливу, що забезпечують успішне досягнення поставлених цілей 
навчальпо-виховпого процесу.

Навчити майбутнього педагога бути впевненим у власних професій
них можливостях, власній здатності організовувати та виконувати певні дії 
для досягнення поставленої мети — завдання, яке стоїть перед кожним ви
кладачем. Адже педагогічна самоефективність - це та рушійна сила, яка 
сприяє переходу внутрішнього професійного потенціалу майбутнього вчи
теля музики у зовнішню активність, здатність ефективно здійснювати пе
дагогічну діяльність.

Для реалізації зазначених завдань вважаємо доцільним організувати 
наступні педагогічні умови: актуалізація ціннісного ставлення майбутніх 
учителів музики до оволодіння педагогічною самоефективністю, створення 
рефлексивно-оцінного середовища в навчально-виховному процесі педаго
гічного коледжу, організація самовдосконалення майбутніх учителів музи
ки в контексті формування професійної самоефективності.

Так, при реалізації першої педагогічної умови - актуалізації цінніс
ного ставлення майбутніх учителів музики до оволодіння педагогічною 
само ефективністю значне місце відводиться заняттям спецкурсу «Педаго
гічна самоефективність у становленні майбутніх учителів музики». Мета 
та завдання спецкурсу полягають в активізації у студентів потреби в педа
гогічній самоефективності усвідомленні значущості означеного конструк
та в здійсненні майбутньої професійної діяльності, ознайомленні майбут
ніх педагогів-музикаптів із поняттям «педагогічна самоефективність». її 
структурними компонентами; стимулювання у них позитивного ставлення 
До педагогічної самоефективності, рефлексії; розвитку професійної компе
тентності, емоційної усталеності, створенні умов для адекватної самооцін
ки студентів - майбутніх учителів музики.

З метою удосконалення системи теоретичних знань студентів з педа- 
Стзчної самоефективності детально розглядається кожний з її елементів. 

Учасниками спецкурсу визначається місце педагогічної самоефективності в 
"Рофесійній діяльності вчителя музики, її значення для ефективного здійс- 
нсння майбутньої професії. Лекційні занязтя організовуються з таких тем: 

зникнення теорії самоефективності, сутність поняття»; «Роль та значен- 
ИсДагогічної самоефективності в професіііній діяльності вчителя музи
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ки»: «Педагогічна компетентність учителя музики як компонент його про
фесійної самоефективності»; «Здатність до рефлексії - умова ефективної 
педагогічної діяльності»; «Роль емоційної усталеності в процесі форму
вання педагогічної самоефективності» та ін.

На семінарських заняттях студентам пропонуються типові та нети
пові завдання, як-от: семінари з теми «Захист педагогічної ідеї», метод 
«Оргдіалог», повідомлення, обговорення, бесіди, написання рефератів то
що. Ці форми спрямовані на розвиток зацікавленості студентів, створення 
позитивної мотивації на оволодіння педагогічною самоефективністю.

На практичних заняттях та в процесі самостійної роботи майбутні 
вчителі музики ознайомлюються з вправами, що допомагають їм виявити 
власні позитивні якості, сприяють підвищенню упевненості в собі, педаго
гічній самоефективності: «Контраргументи», «Переваги», «Сприйняття 
життя» та ін. Оволодіваючи прийомами подолання негативних емоцій, 
складання формул самонавіювання, студенти налаштовуються на профе
сійний стиль поведінки на уроці музики, долають невпевненість, скутість у 
спілкуванні з класом.

У процесі формування педагогічної самоефективності майбутніх учи
телів музики важлива роль повинна приділятись підвищенню їхнього музи
чно-виконавського розвитку. Цс може вирішуватись через використання 
широкого діапазону музично-теоретичних та музично-історичних відомос
тей, використання комплексу різнорівневих за складністю видів навчально- 
виконавської роботи: прослуховування музичних аудіо-, відео- записів, ви
конання музичних ансамблів, пошук самостійних рішень технічно складних 
місць та необхідних засобів для вираження образного змісту музичного тво
ру тощо. Важливо, щоб студенти залучалися до атмосфери концертних ви
ступів як у навчальному закладі, так і в загальноосвітній школі, після яких 
має відбутись широке обговорення виступу кожного виконавця.

Роботу спецкурсу доцільно доповнити заняттями педагогічної студії 
«Майбутній учитель музики», мета якої - сприяння мотивації студентів на 
педагогічну діяльність. Значне місце в роботі педагогічної студії відво
диться ігровим формам навчання (педагогічні ігри з формування навичок 
організації учнів, роботи з батьками, міжособистісної взаємодії, аналізу 
проблемних ситуацій, що можуть виникнути в шкільному житті; ігри, що 
сприяють розвитку емоційно-образного сприймання, уміння характеризу
вати музичні твори, виявляти загальне й особливе при порівнянні творів 
музичного мистецтва па основі отриманих знань про інтонаційну природу 
музики, музичні жанри, стильові напрями («Мої друзі - композитори». 
«Машина часу», «Шаржі», «Про дальні країни та людей» і т. ін ). На занят
тях педагогічної студії студенти проводять навчальні фрагменти уроків 
музики - мікроуроки. Підготовка до проведення мікроуроку вимагає скла
дання його плану-конспекту, визначення мети, самостійного підбору мате
ріалу для бесіди чи вступного слова до музичного твору, а також онрацЮ" 
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ваПня додаткової літератури та підбору додаткового музичного матеріалу. 
Після проведення мікроуроку відбувається його аналіз, всебічне обгово- 

студентами своїх дій, та дій сокурсників.
Підготовка та проведення мікроуроків сприяє осмисленню отрима- 

яих знань, формуванню навичок педагогічної техніки, студенти набувають 
упевненості у власних педагогічних можливостях. Важливим є той факт, 
що використання цього методичного прийому сприяє розвитку внутрішніх 
мотивів у студентів, серйозному ставленню до підготовки та проведення 
уроків, трансформації навчально-пізнавальних мотивів навчання в особис- 
тісно-значимі, що актуалізує ціннісне відношення до професії, сприяє до
сягненню педагогічної самоефективності.

Завдання на самодослідження («Моє актуальне професійне самосп- 
рийняття», групове створення колажу з теми «Як я опинивсь у педагогіч
ному навчальному закладі. Де я зараз? Куди я йду? До чого прагну?») до
помагають студентам з’ясувати мотиви вибору професії учителя музики, 
власне ставлення до педагогічної діяльності, потребу в ній, намітити шля
хи професійного самовдосконалення.

Другою умовою формування педагогічної самоефективності майбут
ніх учителів музики є створення рефлексивно-оцінного середовища в навча
льно-виховному процесі педагогічного коледжу. Під рефлексивно-оцінним 
середовищем розуміємо створення атмосфери, яка б стимулювала студентів 
на стійку рефлексію своїх педагогічних дій та педагогічних якостей; знахо
дження оптимальних засобів вирішення навчальних завдань; рефлексію під 
час проведення уроків на педагогічній практиці; вміння пояснити власну 
думку, допомагала розробляти ефективні стратегії поведінки, що сприяють 
формуванню педагогічної самоефективності. Важливо, щоб при створенні 
рефлексивно-оцінного середовища студенти орієнтувались на успіх, постій
ний внутрішній та зовнішній діалог, обмін думками з учнями, викладачами, 
одногрупниками; створювались умови для активізації внутрішніх ресурсів 
майбутніх учителів музики, віри в їхні професійні можливості.

Рефлексивно-оцінне середовище охоплює навчальні заняття, педаго
гічну практику, спецкурс «Педагогічна самоефективність у становленні 
майбутніх учителів музики», педагогічну студію, самостійну роботу сту
дентів. При цьому, використовуються такі методи: рефлексивні бесіди; ві
двідування та аналіз майбутніми вчителями уроків музики, які проводив 
педагог-майстер; проведення власних уроків музики на педагогічній прак
тиці; ведення щоденника спостережень уроків; аналіз педагогічних ситуа
цій; письмовий самоаналіз власної навчальної та практичної діяльності.

Завдяки постійній рефлексії власної навчальної діяльності, виконанню 
Рефлексивних треніпгів та вправ, студенти розуміють та усвідомлюють, що 
8 результаті роботи над собою, через самопізнання, рефлексію своїх силь
них і слабких сторін, відбуваються позитивні зміни у педагогічній самоефе
ктивності, професіоналізмі, мотиваційній сфері, активно розвиваються пі
знавальні потреби, бажання самореалізуватись у педагогічній діяльності.
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Таким чипом, рефлексивно-оцінпе середовище допомагає наповнити 
навчальний процес особистісним сенсом, створює можливості для самос
тійного вирішення студентами професійних ускладнень, слугує профілакти
кою конфліктної поведінки, робить їхню діяльність більш цікавою, насиче
ною, творчою. Такі результати допомагають майбутнім учителям в осмис
ленні себе як педагогів, формуванні позитивної настанови до себе в плані 
власних педагогічних можливостей, соціальної значущості, самоповаги, са
моствердження, підвищують самооцінку та соціальний статус, що є запору
кою високої професійної самоефективності майбутніх учителів музики.

Третя педагогічна умова - організація самовдосконалення майбутніх 
учителів музики в контексті формування професійної самоефективності 
була одним з шляхів формування у студентів професійних якостей, набут
тя психолого-псдагогічних знань, умінь та навичок, необхідних для зазна
ченого утворення.

Процес самовдосконалення педагогічної самоефективності охоплює 
чотири етапи. Перший етап характеризується формуванням у студентів ус
відомленої потреби в самовдосконаленні, наполегливій самостійній діяль
ності в процесі досягнення педагогічної самоефективності. На другому 
етапі за допомогою педагога студенти складають програму самовдоскона
лення педагогічної самоефективності залежно від рівнів її сформованості, 
що дозволяє визначити індивідуальні завдання для кожного майбутнього 
вчителя музики. Третій етап процесу самовдосконалення передбачає реалі
зацію студентами розробленої програми. Самовдосконалення у контексті 
професійної компетентності передбачає роботу над додатковою психоло- 
го-педагогічною, методичною та музичною літературою, вирішення педа
гогічних вправ та завдань, удосконалення умінь і навичок з основного му
зичного інструменту, вокалу, диригування. Наприклад, під час самостійних 
занять з основного музичного інструменту, студентам пропонується впра- 
влятись у навичках слухового самоконтролю, спроможності до корекції 
гри під час виконання музичного твору, працювати над подоланням мо
торно-механістичного виконання, оволодінням музично-інструменталь
ними прийомами виконавства. Задля розвитку здатності захоплювати ди
тячу аудиторію власним словесним повідомленням про музичний твір та 
його виконанням, студентами проводиться попередня робота, суть якої по
лягає у підготовці вступного слова, яке містить відомості про композитора, 
історію створення, стильові ознаки твору, самостійну підготовку до худо* 
жнього виконання. Серед завдань, які сприяють формуванню мотиваціїна 
педагогічну діяльність можна виділити відвідування уроків музики вчнте- 
лів-майстрів, написання звітів цих уроків та їх обговорення на заняттях пе
дагогічної студії «Майбутній учитель музики». Крім цього, студенти по
винні налаштовуватися на активну участь у дослідній роботі (написання 
рефератів, дипломних робіт, доповідей, статей, участь у педагогічних кон
ференціях тошо). При цьому, студентам із завищеною самооцінкою доШ* 

— 186 —



дьпо більше займатися самопідготовкою, краще готуватись до занять, ви- 
СІупів на сцені, прислухатися до думки педагогів та сокурсників. Студен
таМ з заниженою самооцінкою до виконання рекомендуються вправи, які 
дякггь їм можливість побачити власні переваги, розвивають вміння мисли
ти про себе в позитивному руслі («Хто я?», «Мої позитивні риси» тощо).

На четвертому етапі процесу самовдосконалення педагогічної само
ефективності проводяться діагностувальні зрізи. Якщо на останньому етапі 
виявляється, що робота над програмою саморозвитку не дала позитивних 
результатів, відбувалось повернення до першого етапу.

Висновки. Отже, враховуючи практику педагогічної роботи й су
часні умови нашого буття, педагогічна самоефективність є одним із мож
ливих і перспективних шляхів підвищення рівня професіоналізму та кон
курентоспроможності педагога європейського рівня. Формування педаго
гічної самоефективності майбутніх учителів музики може реалізовуватись 
через низку педагогічних умов: актуалізація ціннісного ставлення майбут
ніх учителів музики до оволодіння педагогічною самоефективністю, ство
рення рефлексивно-оцінного середовища в навчально-виховному процесі 
педагогічного коледжу, організація самовдосконалення майбутніх учителів 
музики в контексті формування професійної самоефективності.
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ПЕДАГОГІЧНЕ ЗНАЧЕННЯ НАОЧНОСТІ З ПЛАСТИЧНОЇ 
АНАТОМІЇ НА ЗАНЯТТЯХ ДПМ СПЕЦІАЛЬНОСТІ «ПРАЦЯ»

Анотація У статті розглядається проблема вивчення студентами пластичної анатомії чоти- 
У**™* тварин та птиць за допомогою застосуванням об ємного наочного матеріалу на заняттях з 

^VOmusHo-npuKiaOHo. o мистецтва на технолого-педаго.'ічному факультеті Показано, що успішний 
г°Рмотворчий процес суттєво залежить від знання пластичної анатомії.

Ключові слова пластична анатомія, об ємний наочний матеріал. скелет, м’язи, конструкція, 
риоіа ^Но,ПаЧия. Крижановский ММ Фурман А.И. Принцип построения объемного наглядного мате- 

пяостичсской анатомии на технолого-педагогическом факультете В данной статье рассма- 
проблема изучения студентами пластической анатомии четвероногих животных и птиц 
применения объемного наглядного материала на занятиях по декоративно-прикладном ис- 
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кусстяе на технолого педагогическом факультете. Показано. что успешный формообразующий про. 
чес с значительно зависит пт знания пластической анатомии

Ключевые слона. пластическая анатомия, объемный наглядный материал, скелет, мускулатура 
конструкция.

Annotation Крижапооский М.М., Фурман А.И. Principle of construction of by volume evident 
material on a plartic anatomy on а яианамго-pedagogical faculty. In this article the problem of study о/ plastic 
anatomy of four-footed animals and birds students is examined through application of by volume eyidcni 
material on employments after the decoratively-applied art on a тыныого-pedagogical faculty, It iv shown 
that a mccextful farmotsbraxuyuschiy process considerably depends on knowledge of plastic anatomy.

Keywords, plastic anatomy. by volume evident material, skeleton, musculature. construction.

Постановка проблеми. В Україні педагогічна освіта на початку 
двадцять першого століття вимагає значних перетворень пов’язаних із 
процесами інтеграції нашої держави до світового співтовариства і ставить 
перед педагогами високі вимоги до формування професійної майстерності 
в процесі вивчення декоративно-прикладного мистецтва студентами тех- 
нолого-педагогічного факультету, які відповідають вимогам сьогодення і 
сприяють зростанню культурологічного значення освіти.

Актуальність і справедливість таких вимог стосовно навчального 
процесу у вищій школі ставить особливі вимоги до становлення особистіс- 
них та професійних якостей майбутніх вчитслів-трудовиків в умовах зага
льноосвітньої школи - підвищенням ролі декоративно-прикладного мисте
цтва спрямованого на виховання гармонійної особистості, як майбутнього 
будівника матеріальних і духовних цінностей нашого народу.

Декоративно-прикладне мистецтво, якому відводиться головна роль 
у формотворчому процесі має ряд проблем пов'язаних із вивченням плас
тичної анатомії чотириногих тварин та птиць на заняттях з художньої пра
ці. На наш погляд, однією з проблем під час вивчення студентами техноло- 
го-педагогічного факультету елементів декоративно-прикладного мистецт
ва є відсутність у навчальній програмі процесу вивчення пластичної ана
томії та наочних посібників.

Робота викопана в контексті програм НДР Криворізького державно
го педагогічного університету.

Аналіз останніх досліджень та публікацій. Народження декорати
вно-прикладного мистецтва безпосередньо пов’язано із першими кроками 
первісної людини у пізнанні навколишньої природи та світу тварин т» 
птиць. Зображеннями диких звірів прикрашалися стоянки і печери давніх 
людей, предмети побуту, знаряддя праці.

Витвори декоративно-прикладного мистецтва, які дійшли до нас із 
сивої глибини віків, відображають фантазію древніх художників їх спосте
режливість за життєвою правдою через тривалі спостереження. Образ тва
рин у декоративно-прикладному мистецтві древні художники формували У 
поєднанні умовно-реального і фантастичного, яке допускає сама природа- 
Такі прийоми застосовують і сучасні художники.
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Анімалістична тематика займає значне місце у декоративно-приклад
ному мистецтві і має спадковість із формами знайденими художниками 
минулих часів. Серед створеного сучасними художниками в цьому жанрі 
зразу виділяються ті речі, де художник добре знас анатомію тварини, тонко 
відчуває міру дозволеного спрощення її форми, межі умовності. У методи
чній та професійній літературі по анатомії (С.В.Афанасьев, В.НЛяхов, 
д.Е.Брсм, В.А.Ватагін. Г.Н.Карлов, А.Ф.Клімов, А.М.Лаптєв, М.Ц.Рабіно- 
вич) важливе місце приділяється цій проблемі. Але ми вважаємо, що на те- 
хполого-педагогічпому факультеті під час вивчення декоративно- 
прикладного мистецтва недостатньо розроблена методика вивчення аніма
лістичного жанру.

Мета роботи. У зв’язку з тим, що на заняттях по вивченню декора
тивно-прикладного мистецтва на технолого-педагогічному факультеті пла
стична анатомія тварин та птиць не вивчається, необхідно створити обєм- 
нин наочний матеріал, який розкриватиме суть пластичної анатомії, допо
магаючи правдивіше формувати образ тварин та птиць.

Отримані результати. Тіло тварини може робити найрізноманітніші 
рухи: бігти, стрибати, сидіти чи лежати. У зв’язку із такими рухами відбу
вається зміна зовнішньої форми, а це призводить до зпачних ускладнень 
під час зображення студентами технолого-педагогічного факультету чоти
риногих тварин та птиць на практичних заняттях з декоративно- 
прикладного мистецтва.

Тому виникає необхідність вивчення того, що створює форми тварин 
та птахів, і того, від чого залежать закономірності їх руху, статики та ди
наміки - тобто пластичної анатомії, яка дає можливість створювати прав
дивий образ, вільно працювати від себе в композиції.

Перш, чим розглядати процес формотворення наочності з пластичної 
анатомії тварин та птиць, необхідно нагадати, що об’ємний наочний мате
ріал для студентів технолого-педагогічного факультету повинен розкрива
ти принципи побудови форми чотириногих тварин та птиць через великі 
маси, які в свою чергу складені із менших об’ємів.

«Власне у пізнанні великих масивів і в умінні зв’язати їх між собою, 
тобто побудувати фігуру, і полягає найбільш важлива ціль вивчення плас
тичної анатомії.

Добре побудовану фігуру легко закінчити, деталізувати на основі 
ткання форми окремих анатомічних деталей - м'язів, кісток, суглобів. Але 

фігура побудована погано, то навіть при правильному зображенні 
°4>емих подробиць фігура буде «розвалюватися» [4, с.74].

. У залежності від функції і місця розташування кісток скелету та м'я- 
,х поділяють та вивчають як кістки та м'язи тулуба, плечового поясу та 

сРсДніх кінцівок, тазу і задніх кінцівок, голови.
■ Тулуб є основою будь-якої живої форми. Це вмістилище для внутрі- 
w органів, які дають життєві сили організму. Зіідно одному із законів
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композиції (виділення головного в цілому) тулуб є головною частиною І 
складається із грудної клітини та тазу, які з’єднані між собою хребетним 
стовпом. Рух грудної клітини по відношенню до тазу відбувається за до
помогою м’язів, які розгинають тулуб, згинають його та роблять повороти 
вліво і вправо.

Отже, тулуб є рухливим механізмом, складеним із тазу (без м'язів та
зу які ідуть до задніх ніг), грудної клітини (без м'язів плечового поясу) 
хребетного стовпа (без шийної та хвостової частини) та м'язів, з’єднуючих 
грудну клітину, таз і хребет.

Конструкція грудної клітини і тазу (на відміну від людської вони 
здавлені з боків) є незміїша по формі. Завдяки пластичності хребетного 
стовпа вони змінюють тільки взаємне розташування відносно одне одного.

«У м’язовий масив хребетного стовпа входять довгий м’яз спини, 
самий потужний, клубнево-реберний. самий боковий, які допомагають 
штовхати тулуб вперед піднімаючи його передній часину....

Черевна порожнина являє собою яйцеподібну форму повернуту ту
пим кінцем до грудної клітини, а звуженим до тазу... . Нерухомою опорою 
черевної мускулатури служить поясний відділ хребетного стовпа і тазовий 
пояс. З боків і знизу живота іде ряд пересікаючи пластинчатих м'язів, фор
муючих черевний прес. Із м'язів черевного пресу енергійно працює косий 
черевний зовнішній м’яз із направленням волокон спереду і зверху назад і 
вниз і косий черевний внутрішній м’яз у зворотному напрямку' волокон - 
ззаду і зверху вперед і вниз» [3, с.54].

М’язи плечового поясу закріплені на обширпій частині тулуба і роз
ділені на дві групи: одна зверху друга знизу і з’єднують тулуб із лопаткою, 
тулуб із плечем, тулуб і плече із головою.

М'язи плечового поясу фіксують і кріплять лопатку на тулубі у ви
значеному положенні, піднімають і опускають тулуб між лопатками, висо
вують лопатку вперед і відводять назад, притуляють до тулубу і відводять 
від нього. Завдяки такому з’єднанню тулуб нібито висить між лопаткаші, 
виступаючи надійним амортизатором під час прийняття на себе ваги тіла.

Лопатка рухається навколо постійного центру обертання. Якщо ни
жня частина іде вперед, то верхня зміщується назад і навпаки.

У тварин, які відносяться до ступневих і пальцевоходячих, м'язи си
льно розвинені в районі лопатки і плеча, зовсім зникають у районі 
зап’ястя, де вони переходять у сухожилля.

«У цілому область плеча виглядає м’язистим трикупппеом, однією 
вершиною направленим до зап'ястя . Ця форма ще рельєфніше виражена У 
копитних (коні, рогата худоба, свині). Втративши можливість до хапаючих 
рухів, їх лапа цілком ввійшла в підтримуючий стовп і, по сутті діла, зали
шилася без пальцевих м'язів. У копитних ці м'язи перетворилися в сухо- 
жилля-звязки. У м'язах грудних кінцівок виділяють три м’язових комплек
си. Перший, розташований на лопатці і плечовій кістці, змушує рухатися 
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плечовий і ліктьовий суглоби. У даному місці надзвичайно розвинута гру
да м'яз*в> розгинаючих ліктьовий суглоб.

Другий м’язовий комплекс призначений взаємодіяти на компоненти, 
які складають лапу, - від зал’ясного суглобу до останньої фаланги пальця.

Третій м’язовий комплекс розвинутий у стопо- і пальцеходячих, що 
мають групу коротких пальцьових м'язів, які лежать в області п’ясних кіс
ток. тобто в самій лапі. Кожний із цих м'язів керує тільки одним пальцем» 
Р, с.63].

М'язи грудної кінцівки виконують такі основні рухи як згинання, ро
зтинання, відведення в сторону і притискання, супінацію і пронацію.

Мускулатура тазової кінцівки у наслідок нерухомої системи зв’язку 
тазового поясу із тулубом служить головним штовхачем тулубу вперед і 
відзначається особливою потужністю м'язів.

«Відповідно місцерозташуванню і функціям мускулатуру тазової кі
нцівки розділяють на два комплекси: у перший входять м'язи, що діють на 
стегно і гомілку через тазово-стегновий і колінний суглоби, другий - м'язи, 
що розташовані в області гомілки і які віддають свою енергію скачковому і 
пальцевому суглобам» [3, с.66].

Рушійна сила, зосереджена в сідничних м’язах, робить задні ноги по
тужнішими, ніж передні. Механіка руху задніх кінцівок у всіх тварин май
же одна і та ж.

У цілому принцип руху тварин такий: висхідна точка м’язової сили - 
хрестець, вертикальні і горизонтальні, а також кругові рухи хребетного 
стовпа більше всього розвинуті в шийному відділі, менше - у поясному. 
Грудна клітина і таз самостійних рухів не виконують.

Форми тварин надзвичайно пластичні та красиві і відповідають зако
номірному, економічному, у вищій ступені логічному і міцному творінню 
природи. Анатомія — це формотворчий матеріал для анімалістичного мис
тецтва, без цієї бази важко прийти до серйозних, позитивних результатів. 
Знання анатомії скорочує шлях пізнання і збагачує його результати.

На наш погляд, знайомство студентів технолого-педагогічного факуль
тету з пластичною анатомією тварин та птиць па заняттях декоративно
прикладного мистецтва обов’язково «...повинне супроводжуватися демон
страцією об’ємних наочних посібників, тобто скелету і муляжів (а не тільки 
рисунків і таблиць)» [4, с.4]. «Хоча вивчення окремих м'язів обов’язкова не
обхідність, але цс не сама головна задача того, хто вивчає. Важливіше всього 
пРостежити, як з окремих м'язів, прикриваючи кістки і суглоби у з'єднанні із 
Другими м’язами, кістками, суглобами складаються об’єми тіла. Окремі м'я
зи* кістки і суглоби - це як букви, а великі об’єми - слова і речення. Подібно 
тому, як із літер складається слово, із слів - речення, так із окремих м'язів, кі
сток і суглобів складаються об’ємні форми всього тіла» [4, с.73-74].

Об’ємний наочний матеріал повинен мати яскраво виражену конс
тРУктивну основу, яка допомагає легше зрозуміти форму та вивчати меха
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піку руху. «Основа грамотного зображення тварип у знанні його конструк. 
ції» [3. с.122].

Висновки. Об’ємний наочний матеріал для вивчення анатомії тва
рин повинен бути представлений двома моделями однієї і тої ж тварини в 
однакових позах. Перша модель відображає скелет, а друга розкриває сут
ність великих м’язових масивів, що покривають кістяк.

Такі наочні посібники допоможуть студентам технолого- 
педагогічного факультету в деякій мірі компенсувати пробіл із пластичної 
анатомії. Розглядаючи модель кістяка та модель, скорше навіть пе знаючи 
назви тої чи іншої кістки або м'язу, можна побачити, де кріпляться м'язи, 
які кістки вони покривають повністю, які частково, а також зрозуміти як 
формується об’єм тіла тварини.

Звичайно об’ємний наочний матеріал не може замінити знання з пла
стичної анатомії, але в деякій мірі разом із малюнками та таблицями по
повнить знання студентів технолого-педагогічного факультету по анатомії 
та допоможе професійно оволодіти анімалістичним жанром на заняттях 
декоративно-прикладного мистецтва.

Перспективи подальших досліджень у даному напрямку. Актуа
льність проблеми для сучасної системи освіти передбачає продовження 
дослідження, а отримані висновки - перевірки і впровадження в навчаль
ний процес.
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Лю Бинцян
Национальная музыкальная 

академия Украины им. П.И. Чайковского

ТЕХНОЛОГИЯ ИНТЕГРАЦИИ ВЫРАЗИТЕЛЬНЫХ СРЕДСТВ
В КИТАЙСКОЙ МУЗЫКАЛЬНОЙ ДРАМЕ КУНЦЮЙ В ЕЕ 

ПАРАЛЛЕЛЯХ К ЛИТУРГ ИЧЕСКОЙ ДРАМЕ-МИСТЕРИИ ЕВРОПЫ

Аннотация. Статья освещает вопросы исторической метафизики на примере параллелизма ху
дожественных событий 15- 16 веков по их актуальности дм современных слушателей.

Ключевые слова, китайская музыкальная драма Кунцюй. Литургическая драма историчесМ 
метафизика.

Анотація. Лю Кінцям. Китайська музична драма Кунцюй в її паралелях до літургічної драми - 
містерії Скрапи. Стаття висвітлює питання історичної метафізики на прикладі паралелізму худ<х>сміХ 
подій 15-16 століть за їх актуальністю для сучасних слухачів

Ключові слова: китайська муіична драма Кунцюй. літургічію драма. історична метафізика-
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Annotation. Ltu Btnchian. The Chinese music drama Kuncyuy in her parallel to liturgical drama - 
of Europe The Article illuminates the questions history metaphysicians on example of the parallelism 

*>'ft. nt,nl / J -16 ages upon their urgency for modem listeners
Keywords the Chinese music drama Kuncyuy, liturgical drama, historical metaphysics.

Постановка проблемы. Актуальность указанной в названии темы 
дпределсиа востребованностью в 21 веке - веке выраженных интсгратив- 
пых тенденций в области знания и информатики - замеченных рядом исс
ледователей, в том числе Л.Гумилевым [4], Н.Конрадом [6], А.Мезом [21] 
я др-, подходов от принципиальной соотнесенности явлений культуры Во
стока и Запада, исходящих из идеи планетарного единства человечества 
(единства «этносферы Земли» по Л.Гумилеву).

Объект исследования - проявления исторической метафизики, го 
есть континуум повторяющихся дат и событий в историческом бытии лю
дей. Предмет работы - черты указанной исторической метафизики в хро
нологической ситгхроппости явлений музыкального театра в Европе и Ки
тае. то есть в повторяемости культурно-исторических качеств, охватыва
ющих как европейский Запад, так и азиатский Восток.

Анализ исследований и публикации. Методологической основой 
является историческая компаративистика вышеуказанных трудов Л.Гуми- 
лева. Н.Конрада, А.Меза. а также компаративно-культурологический поте
нциал интонационного музыковедческого метода школы Б.Асафьева [ 1 ], в 
котором интонационный принцип составляет основания для сравнения му
зыки и словесной речи и который, по работам Ма Вей [11], создает интере
сную параллель к традициям китайской теории и эстетики музыки.

Формулирование целей статьи. Целью исследования является про
слеживание параллелизма культурных выходов Запад - Восток в сфере 
музыкального театра (Кунцюй - литургическая драма/мистерия). Конкрет
ные задачи работы: 1) систематизация сведений о синхронности проявле
ния Кунцюй - литургической драмы / мистерии; 2) анализ сюжетики и вы
разительных средств названных музыкальных действ в аспекте общности 
их мистериального корня.

Практическая значимость - возможность использования в музыкаль
но-исторических курсах новых, теоретически и фактически, сведений по 
метафизической упорядоченности конкретики процессуально-диалекти
ческих проявлений общей и музыкальной истории Европы и Китая.

Результаты исследования. Высокий взлет китайской культуры в 
эпоху Сун (10-13 вв.) содержал, на основе актуализации ряда установок 
конфуцианства [3, с.812], в качестве наиболее показательного момента, 
новый этап расцвета китайской поэзии, следующей после эпохи Тан (7-10 
••), определенный Н.Конрадом в качестве «Китайского Ренессанса» [3]. И 
существенной стороной этой новизны оказывается выход на театрализо
ванные формы бытия поэзии и на театр как таковой. Таким новым качест
вом театрализации стали многочастные песни-баллады поэта и певца Кун 
Сань-чжуаня. названные чжугундяо (12 в.).
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В 10-12 вв. в Северном Китае выстраивается театр в форме цзацзюй, 
аналогичный процесс наблюдался и на китайском Юге [3, с.812]. В мате
риалах Е.Виноградовой и А.Желоховпева говорится о «народно-песенной» 
основе музыки этих театральных форм. Однако следует помнить о глубин
ной связи, через систему всеобщего государственного образования от Дре
вности, от «Шицзин», и вплоть до 20 века, профессиональной ученой, ре- 
лигиозной-философской поэзии с народным искусством, о проявлении по
следнего в формах авторского профессионального творчества.

Китайская опера определилась в существенных качествах в рамках 
Куньцюй или Куншанской драмы [3, с.812-813], которую приходили 
«слушать» и которая содержала в качестве главного номера - арию (шой), 
тяготевшую к трехчастной форме. Кунцюй (15-16 вв.) образует высшее ра
звитие Юаиьской драмы (13-17 вв.), то есть музыкального спектакля, 
представлявшего мифологические и легендарно-исторические сюжеты.

От 17 столетия выделяется Пекинская опера («цзинцзюй»), в которой 
обнаруживаются «тенденции демократизации» [3, с.813] и которая стала сре
доточием китайской оперной традиции от эпохи Юань, а затем эпохи Мин 
вплоть до 20 века и современности. Заметим, эта «демократизация» проявля
ется в насьпцепии спектакля балетно-акробатическими номерами, весьма от
тесняющих певческую специфику аристократического стиля Куньшой.

Одно сопоставление приведенных исторических этапов с известны
ми этапами развития литургической драмы-мистерии в Европе, от диало- 
гизации (9-11 вв.) тропа до театральных форм как таковых (12-13 вв.). «в 
костюмах и сценическом оформлении», «отпочковавших» ее от богослу
жения и определивших ее бытие «за пределами церкви» (15-16 вв.) [8, 
с.76], указывает на определенную синхронность происходившего в разных 
концах света и вне прямого информационного взаимодействия сторон. В 
справочной литературе [18, с. 195] подчеркивается, что литургическая дра
ма и мистерия, а точнее, «мистериалъная игра», игровое мистериальное 
действо представляет собой духовную акцию, известную в Западной Ев
ропе от X в. Причем, указывается как на начало его - на «восточный троп», 
представленный Туотилло (Тотило) в монастыре Сен-Галлеп. то есть речь 
идет о византийской учености, пропагандированной в Западной Европе 
ирландскими монахами.

Литургическую драму Г.Кречмар справедливо назвал «предшествен
ницей» оперы, поскольку все ее действо - пелось. В работе Г.Крсчмара ли
тургическая драма рассматривается в перспективах оперного продолжи* 
ния: «.. .можно наблюдать тип древней литургической драмы и сравнивать 
ее с нашей оперой. Как... в литургической драме, так и в опере имеется ре* 
читатив, но только литургический речитатив с точки зрения музыкальной 
выразительности довольно беден. Он состоит из таких же последователь* 
ностей звуков, какие применяются в протестантской церкви при исполне* 
нии колект и версикул. Эти декламационные формулы, опирающиеся я і 
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один и тот же топ, ЛИПП, на концах фраз, в самом пачале и при заключении, 
получают некоторую певучесть и красочность, достигаемую ходами на не
большие интервалы и скромными мелизмами...» [7, с.29-30].

Заметим, nejui в литургической драме в тех формах вокальности, ко
торые и были заимствованы оперой из церкви и которые определили на
звание классического жанра как seria, что означает не в буквальном, но в 
смысловом переводе «церковный». При этом мистерия в языковом оформ
лении тянулась к «местному» [7, с.76] языку, «она включала народно
комические, бытовые сцепки, большие вокальные соло, песенки и даже 
танцы -.», «...мистерия включала в себя народнобытовую песню» [7].

В нашем изложении фрагментов истории европейского музыкально
го театра сделан акцент на мистерии, поскольку именно он соотносится но 
временным параметрам с южной драмой Кунцюй, в которой применялись 
смыслы-приемы храмового пения соответственно видам этого последнего: 
«даосы поют о чувствах, буддисты о сущности, конфуцианцы - о принци
пах» [4, с.813]. При этом действовали эстетические критерии «изысканнос
ти» («я») и «простонародности» («су»), - ср. описание европейской мисте
рии, хранившей заветы «школы», бывшей средоточием профессионализма- 
образованности в средневековом искусстве, освоенной в литургической 
драме, и «народнобытовых» и танцевальных вставок. И такое «сосущест
вование» религиозно-возвышенного и приземлено-обытовленного органи
чно для мистериального жанра, обращенного к «тайне чудесного». «Идеа
льная модель» христианской мистерии - пасхальный сюжет Воскресения, 
который щедро обставлялся бытовыми деталями и «реалистическими» мо
тивами ради сиюминутного смысла переживания священной истории.

В нашем распоряжении драма Куньцюй «Пионовая беседка», сооб
щающая некоторую притчу об образованной и слагающей удивительные 
стихи девушке-Поэтессе Лю Мынмэй, которая осознает свою «невписан- 
ность» в прозаическое окружение, умирает, запрятав сочиненные ею стихи 
так, чтобы они были чудесно найдены молодым ученым конкурсантом. 
Полученная таким необычным способом помощь принесла удачу - герой 
прошел на почетную должность, а увидев красоту и поведенческое обая
ние явившейся в виде духа Поэтессы, влюбляется в нее, узнав же о смерти 
своей благодетельницы, опасаясь и труся, все же пересиливает свои сом
нения, решается на ...откапывание из могилы умершей, чудесно ее ожив
ляет, возвращает ее в отчий дом и, преодолев подозрительную жестокость 
будущего тестя, женится на воскрешенной Лю Мынмэй.

Данная мистическая история, которая обрастает множественными 
ьгг°выми деталями, народными сценками с танцами и акробатическими 

Лрыжками, в сюжете четко обнаруживает связь с мифологемами инипиа- 
ЦИи ~ типа «хрустального гроба» в Сказке о мертвой Царевне и о семи бо
Гатырях, сна-смерти Людмилы в поэме «Руслан и Людмила» А.Пушкина и 
ва°с- В работе В.Проппа [14] мотив избранности героини, проходящей нс- 
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пытания перед таинством брака, в том числе ритуальную смерть, специаль
но обсуждается в связи с мифологической подосновой событий волшебной 
сказки. Герой оперы, избранник Лю Мынмэй, свершает «сошествие в мир 
теней» ради освобождения своей спасительницы, что образует совершен
ную аналогию сюжету об Орфее и Эвридикс, только с благополучным ис
ходом столь обязывающего преступления границы миров живых и мертвых.

Более отдаленной выступает аналогия с библейским мотивом Со
шествия Христа в ад, которая в сознании христиан ассоциируется с под
вигом Орфея, коль скоро в раннем христианстве миссия Христа как Доб
рого пастыря ассоциировалась с «кортежем Орфея», образовывавшемся 
благодаря способности светлого певца, сына светоносного Аполлона, 
проповедовать кроткие нравы посредством удивительного пения [2, 
с. 172]. В статье И.Бусевой-Давыдовой отмечено: «В катакомбной живо
писи христиане использовали художественный язык и сюжеты античнос
ти. ... часто встречающиеся фигуры языческих божеств Амура и Психеи 
приобретали новый символический (курсив наш - Л.Б.) смысл. Например, 
образ Психеи мог истолковываться как изображение христианской души, 
а чудесный песнопевец Орфей, которому внимали даже животные, стал 
обозначать Христа» [2, с.174].

Этот же смысл отмечают и другие, специальные академические из
дания [19, с.150]. В книге М.Холла [18, с.97] указывается: «Орфей, фра
кийский бард, великий просветитель греков, перестал быть известен как 
человек и стал почитаемым божеством за несколько веков до христианской 
эры». И дальше. Со ссылкой па материалы Т.Тейлора, констатируется: 
«...Орфей, который был истинным основателем теологии среди 1-реков, за
конодателем их жизненных и моральных норм, первым из пророков и поэ
тов, отпрыск Муз, который учил греков ритуалам и Мистериям и от кото
рого мудрость перешла к Гомеру, Пифагору и Платону».

Миф об Орфее имеет аналогии в Китае. В работе В.Шестакова чіпа
єм: «В Китае широко известно предание о легендарном музыканте Ху Ба, 
этом «китайском Орфее», который своей игрой на лютне заставлял птиц 
пускаться в пляс и рыб танцевать...» [5, с. 11]. Однако и жених Лю Мын
мэй, сумевший полюбить мертвую Поэтессу и вывести се из могилы, при 
всех «снижающих» его подвиг бытовых деталях в сюжете, образуют па
раллель к истории Орфея - ведь китайский персонаж притчи-мифа облада
ет недюжинной творческой способностью, главное, отмечен той героичес
кой широтой душевного движения, которая и осуществляет событийный 
скачок в истории Поэтессы: сошествие героя во мрак могилы и тем чудес
ное восстание из мертвых Избранницы. Очевиден трикстерский комплекс 
в характеристике указанного героя, напоминающий двоичность «Ивая- 
царевич - Иван-дурак» в русских сказках.

Подобно тому, как в европейской литургической драме, тем более в 
мистерии 15-16 вв., бытовые детали, юмористические комментарии и тр»' 
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ловки персонажей, окружающих сакральную фигуру, призваны были 
поддержать идею жизненной реальности происходящего, так и в китайской 
Кунцюй нарочитая неуклюжесть отдельных поступков героя, комичность 
помогающей ему в оживлении умершей Лекарки, несговорчивая свире
пость Отца Поэтессы и др. призваны представить чудесную историю жи- 
■гейски достоверной, поучительной в признании возможности Чуда. И, в 
конце концов, убедительной становится идея Неумирасмости поэтического 
слова, символизация-персонификация Поэзии как таковой, способной 
одушевлять на расстоянии и приобщать к нраву кроткому, к почитанию 
красоты людей, не готовых в первом приближении к принятию этих идеа
льных ценностей.

В целом в оперных сюжетах посредством опоры на мифологемы до
стигается мистериальный эффект Приобщения к Чуду, другое дело, наско
лько видим и заметен в общем плане соответствутопщй содержательный 
пласт. В работе Ли Фэнхуа приводятся сведения о мифологических состав
ляющих сюжетов опер В.Моцарта в их аналогиях историям «давно мину
вших дней»: «В целом сюжеты знаменитейших произведений композитора 
определены ориентировкой на мифологические и сказочные мотивы, даже 
если впрямую не выстроены по конкретному мифу. Мифологемы очевидны 
в «Идоменее». ...содержащий в качестве сюжетного стержня чудо избавле
ния от жертвоприношения. Сказочно-мифологический мотив определяет 
сюжет «Дон-Жуана», в котором реальная историческая фигура талантливо
го флотоводца... мифологизирована в легенде в духе «Гаргантюа Эроса» и 
соединена со сказочно-волшебным мотивом «помощи с того света».

Само название комической онеры «Похищение из сераля» наводит на 
аналогии с известными мифами о «похищении»: Золотого Руна аргонавта
ми. Огня - Прометеем, Европы - Зевсом, Аидом - Персефоны и т.д. Китай
ская легенда о семи дочерях Богини Неба Ван Му Ньян-ньян (буквально это 
имя богини переводится как Женщина-жена, Му, Мать, Ньян-ньян) и Пра
вителя Неба (Ван), вышедших замуж за земных мужчин, то есть ставших 
«похищенными» из небесных владений, что также указывает на связь с рас
пространенным мифологическим сюжетным построением» [9, с. 15-16].

Приведенные наблюдения призваны апробировать найденную в дан
ном исследовании параллель типичного сюжета Кунцюй с европейскими 
мифами, органично проникавших в оперные либретто и обеспечивавших 
мнетериальную притягательность действию, укорененному в бытийных 
"страстях человеческих». Представляемая в данном случае китайская опе
Ра видимо обладает геми же quasi-барочными чертами смешения еерьезно- 
г° и смешного, священного и бытового, символического и рсалистическо- 
Го’ Которые столь очевидны для европейской, прежде всего французской 
мистерии рассматриваемого периода 15-16 ст.

Такая параллель тем более убеждает, что обший план представления, 
°Дчиняющийся рондальному принципу чередования рефренообразно иду
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щих рассказов и иллюстрирующих их разыгрываемых в лицах эпизодов, на
блюдается как в европейском, так и в китайском вариантах. Только во фра
нцузской мистерии этим quasi-рефреном выступают строфы хора на церко
вных мотивах, тогда как в Кунцюй аналогичную роль выполняют выступ
ления певцов, распевающих на типовых мелодиях морализирующие стихи о 
происходящем на сцене. В мистериальных операх Р. Вагнера такую рефре
ноподобную в общей композиции функцию выполняют рассказы- 
комментарии героев к событиям, составляющим действие опер как таковое.

Певческий склад Кушіюй базируется на особого рода ариозном пе
нии, в котором мелодическая линия щедро снабжена мслизматикой типа 
мордентов, то есть фигурами круга, если обратиться к смысловой симво
лике звучащей музыки [4. с.27]. Такого склада пение образует привилегию 
почти исключительно главной героини, тогда как партии других персона
жей проще по совокупной мелодической выразительности. Главным выра
зительным моментом певческой характеристики образов глазных героев, 
образа Поэтессы в первую очередь, является внутрислоговый распев, то 
есть ариозность в том строгом значении (см. aria - air [5] как этимологиче
ски связанные качества: пение - воздух...), которое предполагает особого 
типа «парепие» музыкального смысла над текстовыми построениями.

Выводы и перспективы дальнейших исследований. Сделанная 
запись представления Кунцюй в США демонстрирует успех этих спектак
лей «медленной оперы» (ибо спектакли Пекинской оперы более динамич
ны и более насыщены событийностью как таковой) у широкой публики. 
Такой прием китайской оперы 15-16 вв. совпадает с принятием в США и в 
других странах Запада выступлений с фольклорными программами болга- 
рской певицы Вали Балканской, представляющей лирико-эпические мело
дии о борцах за свободу Родины 15-16 ст., что по стилю соотносимо с ук- 
раинским-польским думным эпосом. Сказанное апробирует однажды най
денное определение современных музыкально-стилевых предпочтений как 
«неоготики - неосимволизма» [12], охватывающих единым тонусом воспе
вания-размышления регионально-континентально, национально принци
пиально различные аудитории.

Указанный выше параллелизм выстраивания музыкально
драматических мистериальных действ - европейской мистерии и оперы 
Кунцюй - позволяет объяснить совпадение в современных условиях бытия 
популярного искусства успеха выступлений Вали Балканской и представ
лений аристократической оперы китайского Юга 15-16 столетий.
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В МЕТОДИЦІ РОЗВИТКУ ЛАДОВОГО ВІДЧУТТЯ 

МАЙБУТНІХ УЧИТЕЛІВ МУЗИКИ

Анотація. У статті розглядаються питання систематизації ладів української народної музики, 
ефективність Ьг використання в методиці розвитку мелодичного слуху майбутніх учителів музики.

Ключові слова. лади української народної музики, діатоніка, ладове відчуття.

Аннотация Любар Руслана Александровна "Использование украинского песенного фольклора в 
методике развития ладового чувства будущих учителей музыки ". В статье рассматриваются вопросы 
систематизации .задов украинской народной музыки, эффективность их использования в методике раз
вития мелодического слуха будущих учителей музыки.

Ключевые слова лады украинской народной музыки, диатоника ладовое чувство.

Annotation Lyubar Ruslana Ohdsandrivna "Use Ukrainian songs of folklore in a technique of 
development tunes of feeling of the future teachers". In clause the questions of the Ukrainian folk music, 
^ficiency of their use in a technique of development of musical hearing of the future teachers of music are 
fofutdered

Key words: tunes of the Ukrainian folk music, dialonika, tunes feeling.

Постановка проблеми та аналіз досліджень і публікацій. Останнім 
часом поширюється інтерес до народної музики. У загальноосвітніх школах, 
особливо в початкових класах, розробляються програми з музики, де вагоме 
Місце відводиться вивченню української народної творчості, проводяться 
позакласні виховні фольклорні заходи. Адже більшість народних музичних 
творів є простими за будовою з чіткою метро-ригмічною організацією, від
чутним ладовим тяжінням, зручним для виконання діапазоном тощо. Все це 
с*ладає цінне підгрунтя, на якому будуть виховуватися школярі.
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Але з часом фольклор перестає цікавити вчителів музики як матеріал 
для вивчення. В середніх класах перевага надається класичній зарубіжній 
або сучасній музиці. Чомусь не береться до уваги те, що фольклор містить 
у собі невичерпну історичну пам’ять, яка збирає та відшліфовує, доводячи 
до досконалості всі ланки музичної виразності.

Наприклад, ладова будова народної музики. Вивчення особливостей, 
закономірностей послідовності звуків, характеру їх відношень у пісні, ри
тмічного виразу дає свідчення про походження пісні, регіон побутування, 
належність до певної жанрово-тематичної групи тощо.

Проблемі вивчення ладів народної музики були присвячені праці до
слідників - Е.Алексеева, В.Гошовського. В.Єлатова, А.Іваницького. Ф.Ко- 
лесси, К.Квітки, С.Людкевича, О.Правдюка, Ф.Рубцова, П.Сокальського, 
Ю.Тюліна та ін. Вони розглядали проблему систематизації ладів з різних 
точок зору, але існувало два основних підходи до вирішення питання ди
ференціації ладу: західна та східна теорії. Остання була більш динамічною, 
здатною до еволюції, але до теперішнього часу чіткої концепції ладової 
системи поки що не існує.

Мета роботи - висвітлити складність та багатогранність ладової бу
дови української народної музики як невичерпного методичного матеріалу 
для роботи над розвитком ладового відчуття майбутніх учителів музики.

Отримані результати. Аналіз наукової літератури свідчить про те, 
що ще у давні часи періоду верхнього палеоліту розвиток інтонації був не
відривним від розвитку мови людини. Існувала зонна інтонація, лад визна
чався на рівні мовпих відношень - “вище-пижче”, “устій-неустій”. З часом 
удосконалювалась мова людей, їх культура та побут. Трипільці користува
лися музичними фразами, які повторювались з різними кадансовими зво
ротами, що відповідало змісту та умовам виконання.

Сучасна фольклорна мова складна і невивчена. Існують окремі народ
ні пісні, лад яких майже неможливо визначити. Замість тоніки в пісні є декі
лька устоїв. У таких випадках визначається головний звук у певному музич
ному епізоді, який і є устоєм; установлюються відношення між головними 
звуками. При цьому виникає специфічний ефект ладової змінності устоїв.

У фольклористиці існує декілька визначень ладу, найпоширеніша 
лад - це система відношень опорних тонів наспіву. У народній пісні часто 
зустрічаються декілька інтонаційних центрів, основою яких є звукоряд.

Звукоряд - це вищий ступінь абстрагування ладу, коли до уваги бе
руться тільки наявні звуки мелодії і розташовуються послідовно за їх висо
тою. Лад - також абстракція, що спирається на звукоряд. Але різниця мі* 
ними та, що лад передбачає вказівки на принцип організації звукового ма- і 
теріалу. Як тільки ми виділяємо опорні тони, устої, тоніку (і тим більше, 
звуки тонічного тризвуку в мажоро-мінорі). а також звертаємо увагу на Ш' І 
тервал, в якому розташовані поміж собою звуки мелодії, ми вступаємо У 
сферу ладу [2, с.239].
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Існує інтервально-звукорядна система ладів української народної му
зики. яка заснована на розташуванні ладозвукорядів за поступовістю їх ро
зширення та ускладнення.

Прийнято виділяти три класи ладів:
І. За числом звуків наспіву:
а) діатоніка - два звуки в інтервалі терції або кварти;
б) тритоніка - три звуки в межах кварти;
в) тетратоніка - чотири звуки в межах квінти;
г) пентатоніка - п’ять звуків у межах сексти або септими.
2. За амбітусом:
а) біхорд - два звуки в межах секунди;
б) трихорд - три звуки в межах терції;
в) тетрахорд - чотири звуки в межах кварти;
г) пентахорд-п’ять звуків у межах квінти;
д) гексахорд - шість звуків у межах сексти;
є) гептахорд - сім звуків у межах септими.
3. За інтервальною структурою:
а) діатонічні лади (октавні та ширше);
б) альтеровапі лади;
в) мажоро-мінор.
Подана систематика охоплює ладову структуру української музики 

“від простого до складного”, минаючи численні варіанти і різновиди, яких 
існує надзвичайно багато. Наприклад, альтерація.

Дослідник Ю.Тюлін стверджував, що діатоніка - це шлях розвитку 
ладів народної музики і підсумок цього розвитку - власне, вершина. Тому 
альтераиійні лади можна розглядати не як самостійні структури, а як різ
новид діатоніки [3, с.46].

На жаль, у процесі підготовки майбутніх вчителів музики існує 
практика, коли вивчення тональностей ведеться без достатньої слухової 
підготовки, внаслідок чого тривале перебування в до мажорі приводить до 
виникнення неправильних асоціацій, великі труднощі викликає перехід до 
вивчення нових тональностей, модуляцій, відхилень, хроматизмів.

Досвід кращих педагогів доводить, що важливо до теоретичного за
своєння тональностей виховувати відчуття ладу на різній висоті, виробля- 
™ уміння відчувати тональність, утримувати її стрій, вільно відтворювати 
ступені та імпровізувати в любій тональності. Все це приводить до розвит- 
*У тонального слуху. Неувага педагогів до цієї методики є прикрим педо- 
-пком у роботі над розвитком музичного слуху студентів.

ІНШИМ суттєвим недоліком є обмеженість кола ладових структур, які 
ористовуються на заняттях. Вивчаються мажорний і мінорний лади в 

Р видах. Рідко викладачі звертаються до неповних ладів, зокрема на- 
музики (квартових, квінтових, шестиступеневих та ін.), а так звані 

w пади і пентатоніка вивчаються більшою частиною у вигляді звукоря
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дів або як “гами від однієї поти”. Не враховуються виразні можливості на
родних ладів, особливості .мелодичних зворотів і своєрідність ладових 
зв'язків у них. Крім того, не враховується й історичний аспект музичної 
мови різних епох і стилів.

Значну роль у вихованні ладового відчуття відіграє також гармонія. 
Необхідно навчити студента відчувати, куди веде даний акорд, усвідомлюва
ти функціональні зв’язки гармонії, яка потрібна як фарба, що підкреслює ла
дові зв'язки, загострює тяжіння звуків і допомагає краще їх відчути [1, с.57].

Висновки. Робота над розвитком відчуття ладу повинна проходити 
протягом всього навчання з посиленим використанням зразків української 
народної музики. На першому етапі основне завдання - виховати відчуття 
тонального устою, вміння зберегги тональність, відчуття тональної перс
пективи - освоїти діатоніку на різній висоті.

Наступним етапом є виховання здібності ‘'подолати” діатоніку - за
своєння альтерації у межах даної тональності. Потім - засвоєння хро.мати- 
змів як переходу в нову тональність при модуляціях та відхиленнях.

Подальшій напрямок дослідження. Сьогодні питання виховання 
музичного слуху повинні бути поставлені на наукову основу. Проблеми 
розвитку ладового відчуття, його природа повинні бути предметом дослі
джень у галузі психології, фізіології, акустики. У сучасному суспільстві 
музичне виховання покликане вирішувати не тільки завдання навчання, а і 
завдання, пов'язані з духовним ростом особистості, вихованої на кращих 
зразках національної культури, її традиціях, обрядах, пісенності.
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Анотація Стаття присвячена проблемі технології впровадження в процес навчання профес^" 

но-психологічного тренінгу «Формування адекватної самооцінки масного рівня професійної компе*#*' 
тності в майбутніх фахівців з графічного дизайну у ВНЗ».

Ключові слова: технологія впровадження, професійно-психологічний тренінг, самооцінка профе
сійної компетентності, фахівець з графічного дизайну.

Аннотация. Малам ТВ. Технология внедрения профессионально-нсихологического тренинг** * 
процесе подготовки компетентных специалистов по графическому дизайну в высших учебных зпвсдсяи- 
ях. Статья посвящена проблеме технологии внедрения в учебный процесс профессионал#*0"
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ЯНМ і* ю. -и чес кого тренинга «Формирование адекватной самооценки собственного уровня профессиона- 
компетентности у будущих специалистов графического дизайна в вузах».

Ключевые слова: технология внедрения, профессионально-психологический тренинг, самооценка 
»*“"/•• ■ сначальной компетентности, специалист графического дизайна.

Annotation. Malaya Т. Technology of introduction of the profess ion ally-psychological training in the 
|ihh rw of preparation of competent specialists on a graphic design in higher educational establishments. The 
HHh Ie is devoted the problem of technology of introduction in the educational process of the professionally- 
jMh ho logical training «Forming of adequate self-appraisal of own level of professional competence at the 
Ahiu specialists of graphic design in institutes of higher».

Keywords: technology of introduction, professionally-psychologica! training, self-appraisal of 
Bhfrssional competence, specialist of graphic design.

Постановка проблеми. Одним із стратегічних завдань сучасної 
ін ний у художніх ВНЗ є перетворення студента-дизайнера в суб’єкта май- 
Пуіпьої професійної діяльності, який володіє потребою й зацікавленістю в 
< имозміні, що спричиняє його становлення як компетентного фахівця, зда
нии о до самостійної побудови своєї діяльності, її розвитку й удосконален
ий Таким чином, професійний розвиток невіддільний від особистісного - в 
непові й того й іншого лежить принцип саморозвитку, що детермінує здат
нії II. особистості майбутнього графічного дизайнера перетворювати влас
ну життєдіяльність у предмет практичного перетворення, ідо призводить 
до вищої форми життєдіяльності особистості — творчої самореалізації.

Тим часом, аналіз результатів педагогічної діагностики реального рі
шім сформованого професійної компетентності майбутніх фахівців з гра
фічного дизайну у ВНЗ показує, що проблеми формування професійних 
шинь, навичок, умінні становлення, удосконалення особистості фахівця 
розглядаються ізольовано, що свідчить про відсутність орієнтації й стійко
го інтересу майбутніх дизайнерів книги до проблеми професійної компете- 
іі шості як до основної в навчанні. Звідси випливає, що в більшості моло
дих фахівців зазначеної спеціальності рівень підготовки, уявлення й очіку- 
ііиііня, що склалися, не збігаються з реальними умовами професійної дія
чі,пості, висунутими життям. Неповна відповідність образу майбутньої 
Професії дійсності призводить до додаткових емоційних перевантажень, 
иких і без того вистачає в сучасній професійній діяльності. Тому необхідно 
Не тільки сформувати в них адекватний образ компетентного фахівця, але 
її підготувати їх відповідно до цього образу, прищепити смак і любов до 
і іди і професії, сформувати внутрішнє прийняття її цілей, умов і завдань, ро- 
інинути яскраво виражену спрямованість на себе як носія духовних ціннос- 
ісії, прагнення самовдосконалюватися, нарощувати свій професіоналізм, що 
нимагає значної активізації процесів особистісного самовизначення й само
пізнання, проектування себе в професії [1, с.250-251]. Недостатня сформо- 
ііііність таких регуляторних механізмів призводить до того, що студент за
пишається об’єктом виховання й зовнішніх впливів, будучи нездатним пе
ре творитися в суб’єкта власного життя й зробити самостійний професій
ніш вибір у конкретній ситуації діяльності [2, с.ЗО]. Звідси випливає, що для 
досягнення необхідного рівня професійної компетентності важливе, насам-
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перед, усвідомлення студентом-графічним дизайнером необхідності зміни 
перетворення свого внутрішнього світу й пошук нових можливостей самої 
дійснсння в професійній діяльності, тобто підвищення рівня професійної 
самосвідомості, розвиненість якої зумовлена рівнем самооцінки індивіда.

Адекватна самооцінка студентом рівнів професійної компетентнім п 
сприяє вдосконаленню його кваліфікації. Поступово співвідношення знань 
студеігга про себе в рамках «Я-студент» і «Я-компетентний фахівець і 
графічного дизайну» формує життєву філософію майбутнього професіопн 
ла в цілому, усвідомлюється власна й суспільна цінність, таким чипом 
суб’єкт не тільки досягає необхідного рівня компетентності, але й гармо
нійно розвиває свою особистість, творчо самореалізуючись. Таким чином, 
для ефективності та результативності підготовки компетентних фахівців і 
графічного дизайну у ВНЗ, необхідна орієнтація студентів на самооцінку 
професійної компетентності через технологію проведення професійно 
психологічного тренінгу «Формування адекватної самооцінки студентами 
власного рівня професійної компетентності».

Аналіз досліджень і публікацій з проблеми впровадження в навчи 
льний процес професійно-психологічних тренінгів, спрямованих на самої) 
ціпку майбутніми фахівцями різних спеціальностей професійної компетеш 
ності, є предметом уваги педагогічної науки останнього десятиліття. Зокре
ма, досить глибоко досліджена ця проблема в працях таких науковців, як 
А.В.Арнауток (підготовка соціального педагога), В.В.Баркасі (підготовні 
викладача з іноземних мов) І.Е.Вегерчук (підготовка керівника), Л.М.Мар 
ченко (підготовка майбутніх офіцерів тилу), Л.В.Суботіпа (підготовка вину 
скників профосвіти), ТМ.Яблонська (підготовка майбутніх мистецтвознан 
ців). Проте жоден з дослідників не спрямував свій пошук щодо проблеми 
розробки технологи впровадження професійно-психологічного тренінгу у І 
професійній підготовці майбутніх фахівців з графічного дизайну у ВНЗ.

Таким чином, метою статті є розробка технології впровадження н 
навчальний процес ВНЗ професійно-психологічного тренінгу «Формувач 
ня адекватної самооцінки майбутніми графічними дизайнерами власної о І 
рівня професійної компетентності у ВНЗ».

Результати дослідження. Передусім зазначимо, що розроблена на 
ми технологія впровадження професійно-психологічного тренінгу розумі- І 
ється як сукупність необхідних процедур і операцій, логічно й змістовно 
пов’язаних між собою та які забезпечують високу результативність нос і а 
влених завдань.

Зазначений нами професійно-психологічний тренінг являв собою по 
зааудиторпу форму роботи па початковому етапі навчання та мав профс 
сійну спрямованість.

Практичним заняттям тренінгу передували лекційні, метою яких бу- | 
ло: надання студентам системи знань про сутність, зміст, структуру й рінні 
професійної компетентності графічного дизайнера; створення позитивною 
образу й перспектив соціального й професійного майбутнього компетеш 
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inn о фахівця; обґрунтування значущості самооцінки в удосконаленні рівня 
Професійної компетентності; надання студентам необхідного обсягу знань 
Про сутнісні характеристики, види, прийоми, підходи, способи, алгоритмі
чні схеми, критерії й логіку самооцінки.

Тренінг мав досить стійку узагальнену структуру, що включає 
пі іон язкові блоки й процедурні моменти. На самому початку практичної 
рпооги викладач інформує учасників тренінгу про те, що вони можуть оде
рж,гі и в результаті навчання. Після цього встановлюються основні прин
ципи роботи в групі:

1. Принцип формування груп тренінгу повинен бути в умовах реаль
ною колективу, де з метою забезпечення ефективної комунікації й зворот
ною зв’язку, відпрацьовування особистісних проблем, кількість учасників 
і руни обмежена до 10-12 чоловік.

2. Найголовніше в групі - щирість і відкритість.
3. Основна увага студентів повинна бути зосереджена на процесах 

• имопізнання, на самоаналізі й саморефлексії професійної компетентності. 
(Оцінка поведінки іншого члена групи повинна здійснюватися через висло
влення власних виникаючих почуттів і переживань.

4. Схвалюється активність, тому в групі відсутня можливість пасив
но «відсидітися». Більшість занять передбачає включення всіх учасників, 
іпдповідальність кожного за результати роботи групи. Украй небажана від- 
с V шість студента навіть на одному занятті, забороняється вихід із групи 
(крім виняткових випадків).

5. Конфіденційність. Усе, про що говориться в групі щодо кожного уча
сника, повинне залишатися всередині трупи, що є умовою створення атмосфе
ри психологічної безпеки й саморозкриття. Тренінгові програма складалася з 
ірьох взаємозалежних тематичних блоків: образ Я, Я й інші, Я і справа.

Перший блок присвячений самооцінці й усвідомленню майбутніми 
і рафічними дизайнерами своїх особистісних особливостей і оптимізації 
ставлення до себе, до своєї особистості. У вступній темі «Мій внутрішній 
сніг» здійснювалося оволодіння навичками рефлексії, учасниками тренінгу 
усвідомлювалася необхідність її здійснення в процесі кожного заняття, ус
відомлювався власний психічний стан, вироблялися навички аналізу своєї 
особистості й поведінки. Заняття тіа тему: «Образ Я» сприяло осмисленню, 
переживанню свого «Я», спонуканню потреби студентів у самовдоскона- 
иепні шляхом створення ситуацій нового бачення себе; вправа «Саморозк
риття» - формувало здібності до саморозкриття й виявлення позитивних і 
негативних сторін власного «Я»; вправа «Прийняття себе» сприяла розвит
ку позитивного відношення особистості до себе, спрямованості на успіх, 
формуванню позитивної «Я-концепції» компетентного графічного дизай
нера й остання вправа цього блоку — «Я-майбугнє» - розвивала в студентів 
при врахуванні своїх індивідуальних здібностей і можливостей, уміння 
прогнозувати й проектувати свій особистісний розвиток, складати індиві
дуальну програму самовдосконалення. Уже в цей період починають руй-
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нуватися звичні стереотипи неадекватного само сприйняття, ставляться під 
сумнів укорінені системи оцінок і само оцінок, відкриваються несподівані 
сторони «образа Я», адекватність оцінок «Я-рсального» і «Я-ідеального» 
«Збудження й підйом (або скутість і пригніченість), характерні для студен 
тів у навчальному тренінгу, зв’язані насамперед з перетворенням своїй 
«Я» в іншу соціальну форму, порушенням звичної само тотожності (особи 
стої визначеності), необхідністю проявити активну уяву в конструюванні 
нового варіанта своєї особистості, підкріпивши його відкритими для спо
стереження діями» [3, с.26].

Другий блок спрямований на самооцінку й усвідомлення майбутнім 
дизайнером себе в системі професійної освіти для оптимізації міжособис 
тісних відносин з майбутніми колегами, клієнтами й т.д. Особлива увага 
приділялася розвитку оцінки себе з боку інших, формуванню рефлексії со
ціально-професійних і комунікативних здібностей. З цією метою студенти 
виконували наступні завдання: вправи «Світ навколо мене» і «Хто є хто» 
сприяли усвідомленню психологічного портрета кожного учасника груші, 
вироблялися вміння аналізувати професійно-особистісні властивості свої іі 
інших; завдання «Самопізнання в групі» і «Я в очах оточення» виробляли 
контрольно-аналітичні вміння майбутніх графічних дизайнерів, осмисленим 
відмінностей бачення себе самими й баченням себе іншими. Наступні за
вдання реалізовувалися в рольових іграх і групових дискусіях. Так, рольові 
ігри на тему: «Типова професійна взаємодія» і «Стиль дизайнерського спіл
кування» були спрямованні на оволодіння студентами навичок самооцінки 
міжособистісних відносин у колективі, відпрацювання стилістики профе
сійного спілкування в типових професійних ситуаціях; ділові ігри на тему: 
«Обговорення проекту» і «Зміна позицій» сприяли оволодінню рефлексією 
в процесі взаємодії з колегами, клієнтами, адміністрацією в типових і екст
ремальних ситуаціях. Групові дискусії на тему: «Конфліктні ситуації» спри
яли усвідомленню причин конфліктів, розумінню власної значущості й від
повідальності в їхньому розв’язанні, можливості їхнього запобігання.

Третій блок орієнтований на самооцінку майбутніми дизайнерами 
себе в системі професійної діяльності й оптимізацію відносин до цієї сис 
теми. На цьому етапі основний упор робився на відпрацювання вмінь са
мооцінки проектної діяльності (рефлексію своїх дій і поведінки, реальних 
умов, цілей і завдань, ідей, пропозицій і планів діяльності, оцінку засобів і 
способів творчого досягнення поставлених цілей; контрольна оцінка про
цесу роботи, окремих закінчених її частин і результатів праці в цілому), 
Так, студенти виконували наступні завдання: самодіагностика «Моя про
фесійна спрямованість» була направлена па здійснення самооцінки профе
сійних здібностей, своїх можливостей, професійних інтересів і цінностей: у 
вправі «Розуміння свого «професійного Я» установлювалося: чи немає по
рушень ціннісно-мотиваційного ядра й значеннєвого професійного майбу
тнього студентів; вправа «Я-реальний» і «Я-ідеальний» розвивала профе
сійну самосвідомість, професійну самоідентифікацію; рольова гра «Сильні
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гіорони» була спрямована на виявлення сильних і слабких сторін своєї 
професійної діяльності, виявлення можливих точок зростання, спонукала 
до більш повного розкриття своїх здібностей; вправа «Мій успіх у профе
сії» створювала позитивний образ і перспективи професійного майбутньо
го студентів, позитивне відношення до себе; рольова гра «Проблеми сис- 
іємного проектування» була спрямована на більш поглиблене усвідомлен
ня цілей і змісту дизайн-діяльності, аналізу проблем системного проекту
вання, розвиток умінь здійснювати послідовну самооцінку всього процесу 
проектування; гра «Нетипові ситуації проектування» детермінувала само
оцінку студентами своєї готовності й здатності вчасно мобілізуватися й 
адаптуватися в ситуаціях різного характеру складності, уміти знайти пра
вильне рішення проблеми.

Поряд із цим доречно відзначити, що для здійснення повноцінної 
спрямованості студентів на самооцінку професійної компетентності, у про- 
і рамі тренінгу нами використовувалися наступні психодіагностичні проце
дури: співбесіда, інтерв’ювання, тестування з інтерпретацією результатів.

Співбесіда містила інформацію про цілі, характер, можливості про
фесійно-психологічного тренінгу, про те, що майбутні дизайнери можуть 
одержати в результаті навчання, про використання відеозйомки в ході тре
нінгу, про режим, форми й принципи роботи в тренінгу. Співбесіда й ін
терв’ювання були спрямовані на одержання професійно-психологічних да
них про студентів і на виявлення проблем, які присутні в процесі здійснен
ня або самооцінки рівня професійної компетентності. На підставі результа
ти тестування складалася розгорнута психологічна характеристика кожно
го студента, коректне ознайомлення з якою допомагало підсилити здібнос
ті майбутнього графічного дизайнера до самопізнання, розвити вміння ро
збиратися у своїх проблемах і знайти свій індивідуальний шлях їхнього 
подолання [4, с.6-7].

У процесі тренінгу також використовувався відеозапис дій студен
тів з самооцінки власного рівня компетентності з наступним її аналізом, 
розбиралися конкретні ситуації (заниженої або завищеної самооцінки 
учасників тренінгу, невідповідності «Я-реального» «Я-ідеальному» для 
виявлення можливих точок професійно-особистісного зростання). Вико
ристання схеми аналізу спрямоване на усвідомлення причин, які викли
кають власні утруднення в майбутніх дизайнерів книги під час здійснення 
навчально-професійної діяльності. Створювалися емоційно збагачені си
туації успіху. Після аналізу й усвідомлення причин неадекватної самооці
нки студентів, кожна ситуація обов’язково догравалася з урахуванням 
зворотного зв’язку учасників.

У ході тренінгу використовувалися методи експрес-діагностики (на 
початку й наприкінці тренінгу). За формою проведення це міні-анкети й 
усні опитування, пов’язанні з підведенням підсумків [4, с.6-7]. Крім того, 
використовувався метод включеного спостереження педагога за поведін
кою учасників тренінгу. Він дозволив співвіднести рівень усвідомлення
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причин неадекватної самооцінки з реальними змінами профи ійіни 
особистісних якостей студентів, ЇХНІХ здібностей І ГОТОВНІСТЮ ДО ЗДІІК III II 
ня професійної діяльності.

Висновки. Таким чином, упровадження в практику ВНЗ оріліі.ііиі 
майбутніх графічних дизайнерів на самооцінку професійної компетенпн J 
ТІ реалізовувалося через технологію проведення ПрофесІЙНО-ІІСИХОИоі 1'1 
ного тренінгу «Формування адекватної самооцінки студентами власниці! 
рівня професійної компетентності». Тренінгові програма складалаї н • 
трьох взаємозалежних тематичних блоків: «Образ Я», «Я й інші» та «Н і 
справа», де майбутні дизайнери здійснювали самооцінку в трьох взагмн 
пов’язаних системах: у системі особистісного розвитку, у системі проіін 
сійного спілкування й у системі професійної діяльності. У програмі трение 
гу використовувалися: групова, взаємна рефлексія, індивідуальна самоош 
нка, застосовувалися псих ©діагностичні процедури, методи експрес 
діагностики та включеного спостереження педагога за поведінкою участи 
ків тренінгу, групові дискусії, рольові та ділові ігри, самозвіти, вправи, ні 
деозапис дій студентів з наступним їхнім аналізом.

До перспективних напрямків дослідження спід віднести розробку НІ 
впровадження в процес підготовки компетентних фахівців з графічного дії 
зайну у ВНЗ моделі міждисциплінарної інтеграції та динамічної моделі гран 
сформації навчальної діяльності студента у професійну діяльність фахівця.
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СТРУКТУРНІ КОМПОНЕНТИ ДИСЦИПЛІНИ 
«МИСТЕЦТВО БАЛЕТМЕЙСТЕРА»

1 ЇХ РОЛЬ У НАБУТТІ ВМІНЬ ТА НАВИЧОК СТУДЕНТІВ

Анотація. У статті розглядається теоретико-практична структура предмету «Мистецтво ба
летмейстера». Поглиблена увага спрямована на розгляд ступенів структури дисципліни та важливість ї\ 
дотримання; практичний аспект використання окремих компонентів і їх роль у набутті професійних 
знань студентів.

Ключові слова: мистецтво, художній образ, музика, пластичний мотив, хореографічна лексика 
малюнок, драматургія, форма та зміст.
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Ліжигшн/ия. В статье рассматривается теоретико-практическая структура предмета «Искус
ишь Йин іиисіи тера». Углубленное внимание ориентировано на рассмотрение этапов структуры дисци- 
Hbty и ян * кость их исполнения; практический аспект использования отельных компонентов и их роль в 

ічін профессиональных знаний студентами.
Киочевые слова: искусство, художественный образ, музыка, пластический мотив, хореографиче- 

рисунок, драматургия, форма и суть.

htnolalion. This article considers the theoretical-practical structure of the subject called “Art of 
The deep attention is paid to: the consideration of discipline structure levels and the importance

■ ЙН' compliance, the practical aspect of using certain components and their role in obtaining professional 
шив I -dv of students.

Kry words: art, artistic image, music, plastic motive, choreographic vocabulary, illustration, dramaturgy , 
■fWt HHil content.

Актуальність проблеми визначається провідною роллю структури дис- 
ціннішії «Мистецтво балетмейстера» у вивчені матеріалу, що дає змогу отри- 
Миш шання сформувати у цілісну систему професійних навичок. Дотримую
чий. послідовності у вивченні компонентів структури студенти мають МОЖЛИ
ВІ 11, оволодіти сучасною методикою створення хореографічного номеру.

Завдання статті полягає у дослідженні структури дисциіиііни за ос
ипни ими темами лекційного та практичного матеріалу, які дають змогу на- 
йуіи хореографічну грамотність, розвинути образне мислення та візуальне 
бачення хореографічного твору, сформувати у студентів уміння працювати 
11 виконавцями різних рівнів підготовки.

Результати дослідження. Дисципліна «Мистецтво балетмейстера» є 
провідною у підготовці педагогів - балетмейстерів (згідно навчального пла
ну вищого учбового закладу гуманітарного спрямування, а саме із підготов
ки фахівців напряму «Мистецтво» спеціальності «Хореографія»).

Оскільки при втіленні задуму балетмейстера у хореографічний твір 
важливими є етапи розробки та складові структури номеру, існує розподіл у 
вивчені тем лекційних та практичних занять дисципліни відповідно до рів
нів, котрі виражаються у побудові форм танців. Даний тематичний розподіл 
організовує структуру предмету та виокремлює рівні, які обумовлені склад
ністю прийомів і методів при створенні хореографічного номеру, а також 
специфікою драматургічної побудови окремо взятої форми танцю.

У даній науковій розвідці вагомий внесок у процес вивчення предмета 
роблять профілюючі дисципліни, тому що становлять базу лексичнсго фон
ду’ студентів і дають розуміння грамотності щодо практичного втілення ру
хів певного виду танцю («Теорія та методика викладання українського на
родно-сценічного танцю», «Теорія та методика викладання народно- 
сценічного танцю», «Теорія та методика викладання класичного танцю», 
«Методика викладання модерн танцю», «Методика викладання джаз та аф- 
ро-джаз танцю», «Методика викладання джаз-модерн танцю», «Теорія та 
методика викладання європейських танців», «Теорія та методика викладання 
латино-американських танців»).

Наукові джерела та літературу із досліджень видів танцю, форм побу
дови хореографічних номерів, вивчення історії розвитку хореографії, 
зв’язків з суміжними мистецтвами можна умовно поділити на кілька груп:
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- праці педагогів, балетмейстерів, мистецтвознавців, у яких аналізу 
ються аспекти морфології танцювальних рухів, історичний взаємозв'язок 
лексики різних видів танців, послідовність трансформації окремих лексич 
них елементів тощо. Це, зокрема, дослідження В.Богданова-Березовськокії 
М.Ельяша, Ж.Новерра , Ю.Слонімського, М.Фокіна, Ю.Станішсвської •• 
В.Красовської, Л.Блок та інших. Дослідження цими авторами архітектоніки 
у процесі втілення сюжету та характерів героїв, завдяки поєднанню танню 
вального руху і пантоміми, дозволили їм сконцентрувати увагу на xopeoi't 
рафічній лексиці, на створенні малюнку танцю, частково на формах побудо
ви хореографічних номерів;

- роботи теоретиків та методистів-практиків народно-сценічного та клм 
сичного танцю - А.Ваганової, Р.Захарова, О.Лопухова, Є.Зайцева, К.Васн 
ленко, П.Вірського, О.Голдрича, А.Гуменюка, О.Ширяева та інших. Ціннії її. 
праць науковців полягає передусім у навчальній спрямованості і донесенні 
через свої твори принципів побудови структур суміжних дисциплін.

Однак, що стосується предмету «М истецтво балетмейстера», то вис ні 
тлення питання с труктури у викладанні даної дисципліни було розгляну ні 
недостатньо, тому, відповідно, потребує наукової розвідки і впорядкуванні

Ґрунтовно досліджуючи мистецтво розробки та втілення хореографіч
них творів і можливих складових цього синкретичного виду, вважаємо, пін 
«хореографія» базується на музично-організованих, умовних, обраній 
виразних рухах людського тіла. Вивчаючи витоки образної виразності люд 
ської пластичності, робимо висновок, що вони становлять сутність людини, 
її характеру, відчуттів, і притаманні їй у реальному житті: в тому як вона ру 
хається, жестикулює, спілкується, пластично реагує на дії інших, виконує 
трудовий процес і інші види фізичної діяльності. Відповідно розгляд ПИТНІ 
ня походження танцювального твору і його ланок тісно пов’язаний із жиі ні 
вим устроєм людей, видом діяльності, географічним розміщенням території 
проживання, еволюційним розвитком суспільства, тому що реалії життя нц 
ходять відображення у всіх видах мистецтва, і в хореографії зокрема.

Для розуміння будь-якого хореографічного твору необхідно з’ясув.ин 
його структуру, співвідношення частин композиційного плану, визначивши 
закони, якими керувався балетмейстер оформлюючи алгоритм танцю, ал.м 
зміст і форма повинні гармонійно взаємодіяти. Оскільки створювання «плік ■ 
тичних художніх образів» за допомогою «музики і танцювальної лексики»» у 
різних «видах та жанрах» хореографічного мистецтва і за різними «формами 
танцювальних номерів потребує неодмінного розгляду базових понять, о піп 
йомлення із ними починається тлумаченням визначення «мистецтво».

Узагальнюючим критерієм цього поняття є практичне втілення заду му 
митця у якісно новий твір, який виконаний у будь-якій сфері мистециїй 
Зважаючи на те, що «мистецтво» діє на емоційну сферу сприйняття, можемо 
прослідкувати природу його походження. Проте, якщо досвід повсякденнії! 
діяльності людини обумовлений системою категорій і вміщує в себе побуI II
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псиними потребами, то «мистецтво» знаходиться поза цим побутом. Спів
ши носячись з категорією гри, абстрактного видовища, розкривається фено
менальність поняття «мистецтво», передусім через факт подій, які мали міс
це в історії, і слугували основою для творів у цій сфері. Варто зазначити, шо 
шкільним завданням усіх видів мистецтв, і хореографії зокрема, є відобра
ження життя, розкриття багатства та багатогранності внутрішнього світу 
людини. Тому кожному стильовому напрямку, жанру у хореографічному 
••мистецтві» притаманний певний комплекс основних рухів, які, органічно 
ііін дпуючись, ведуть до зародження образу із певного ідейно-емоційною ви
ри піістю. Адже ознакою фундаментальності хореографії слугує багатство 
Пластичної виразності людського тіла і його безмежні можливості.

Першим компонентом теоретико-практичного аспекту структури дисци
пліни «Мистецтво балетмейстера» і беззаперечною складовою хорсографічно- 
го виду мистецтва є музика. Варто погодитись із позицією Р.Захарова у праці 
•• Ілииси балетмейстера», котрий стверджував, що музика - це «душа танцю» і 
балетмейстер ніби «іде за нею» [7, с. 180]. Визначальним критерієм у створенні 
номеру, як цілісного ідейно-змістовного твору є знання хореографом зразків 
му икн, розуміння розвитку музичної думки, відчуття і оцінювання музичної 
••мови», сутності музики. Відтак, при втіленні задуму балетмейстера через 
• рух», «жест», «позу», які становлять основу структури «хореографічної мо
ви-, важливого значення набуває зв’язок «па» із метро-ритмічною будовою 
музичного супроводу, темпом, динамікою тощо. Таким чином, музичні вира- 
іі 11 іасоби, на нашу думку, відіграють вагому роль при виконанні руху і фор
мують закономірності взаємозв’язку музики і танцювального «па».

Проаналізувавши виконання рухів із вищезазначених профілюючих 
дисциплін, враховуючи завдання, котрі вони покликані виконувати, та стру
ні уру побудови варіативних комбінацій відомих хореографічних зразків 
111 Вірський - «Гопак», «Ми — з України», В.Асафьев, В.Вайнонснн «Танець 
Писків» з балету «Полум’я Парижу», А.Хачатурян, Н.Анісімова «Танець із 
і шиями» з балету «Гаяне»), виокремлюємо певні важливі моменти у зв’язку 
музики та рухів: мстро-ритмічна форма музики, темп і її характер виконання 
ні наявні штрихи дають можливість групувати хореографічні рухи в певні 
-підрізки»; образність музики визначає характер побудови хореографічного 
•• к кету»; музична форма може визначити форму танцю, а обрана форма ча- 
ін> визначає вид танцю; драматургія хореографічного номера диктується 
ріннитком у музичному творі, а також підсилює сприйняття художнього об
рії іу через «рух», допомагає його розкриттю [3, с.96].

Акцентуючи увагу на визнаному науковцями факті, що в музиці за- 
ІЛіідсні характерність, темперамент і певна структура, котра диктує архітек- 
іпіііку побудови танцю в цілому, погоджуємось із оцінкою Р.Захарова про 
пп і ет ичність музичної форми, як суттєвого фактору у створенні хореогра
фічного образу. Музика має певні образні якості, які сприяють її пластично
му «баченню» та перекладу на «хореографічну мову». Образна музика вмі-
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щує безліч істинних почуттів і нюансів людських переживань, які здатні н> 
редати найтонші «рухи людського серця» в його ліричних, героїчних, ip.ui 
чних, комічних, піднесених і ницих мотивах. Оскільки, художні ДОСТОЇНІ 1114 
музики зумовлюють образність і змістовність певного хореографічної О І ИМ 
ру, то вивіреною є наша думка про роль істотного чинника «музичної ф<ір 
ми», як зразка для наслідування у хореографії.

Так, охарактеризувавши усе вище сказане, вважаємо, що музика впри 
жає певний образ через звуки, що с базисом для втілення хореографі ю і .і 
руху та для розкриття сутності художнього образу у танці, а її конфігурації 
слугує критерієм у визначені форми танцю. Таким чином, пошук тапцюпи 
льних сценічних рухів, одночасно оригінальних і «свіжих», які відповідати, 
сюжету та ідеї твору, варто шукати у самій музиці.

Другим опорним компонентом у структурному аналізі при вивчені ні 
сципліни є поняття «пластичного мотиву». Це рухи, які створені людиною н 
реальному житті. Науковці і балетмейстера (М.Фокін, Ф. Лопух ни, 
В.Ванслов, П.Карп, Г.Добровольська, Ю.Станішевський) іменують їх, |] 
«розмовні», характерно-виразні елементи, «пластичні інтонації» або «пл.в 
тичні мотиви». Оскільки «пластичний мотив» формує найменшу струкг,р 
но-тематичну одиницю танцю, що складається, як правило, із декілька 
«жестів», «рухів» і «поз», а також може включати елементи малюнку танцю, 
то він вважається «матеріалом» для створення хореографічних рухів. С.ім»> 
тому, користуючись «пластичною ідеєю» запозиченою у спостережеш піч 
над дійсністю, яка носить зображальний характер, балетмейстер має зміну 
донести до глядача узагальнені події, ряд явищ, у тому числі і ті, що на іс- 
жать внутрішньому духовному світу людини. Через те, що «хореографію» 
бере свої витоки саме в «пластичних інтонаціях» або «мотивах», «можім 
танцю не потребує додаткових засобів тлумачення, вона розкривається черої 
природність походження руху.

Опираючись на характерно - виразні «пластичні мотиви» і на музику, 
танець узагальнюється і організовується за законами ритму і симетрії, орнії 
ментного малюнку і декоративного цілого. На пашу думку, надзвичайно н.і 
жливим у процесі створення хореографічних номерів є досягнення єдноси 
музичної і пластичної інтонації. М.Фокін справедливо вказав про рівніен. 
прав двох видів мистецтв (пластики і музики) при створенні хореографічнії'’ 
творів. «Не рабство, а рівноправний союз є формою для єдиного злиття мис 
тецтв» [14, с.445].

Розглянувши теорію та практику щодо використання музичного мате
ріалу у хореографії вищезазначених балетмейстерів, а саме побудову хорео
графічного руху на основі «пластичних мотивів» опираючись на образнім і. 
музики, можемо зробити висновок, що існує декілька підходів у робо 11 І І 
музикою при створенні танцювального номеру: основний - «хореографі'піл 
лексика» розвивається в унісон з музикою; наступний - «хореографічна леї» 
сика» розвивається у контрасті з музикою, що є додатковим засобом вири і 
ності; і принцип наступного полягає у поєднанні перших двох прийомів.
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Таким чином, використовуючи «пластичні мотиви» з метою побудови 
рафічних «па» і донесення до глядача ідейного змісту танцю, необ- 

■Ндмо «опиратись» на музику та використовувати один із прийомів роботи з 
Пунічним матеріалом, у відповідності до задуму балетмейстера і бажаного 
liiHiiiiv на сприйняття глядача. У плані практичного втілення «пластичний 

І Нініш» згідно найпростішої форми хореографічного номеру «хороводу» та 
і МйІІдавнішого виду танцю по формі «рондо» використовується переважно у 
ІЦ»ііі(|>оричному аспекті. Для інших, складніших, форм хореографічних но- 

Мгріп існують окремі специфічні прийоми використання.
Третім обов'язковим компонентом у структурі дисципліни є вивчення 

■Ціннії і я «малюнок», який розшифровується як розташування танцюючих осіб 
; їм переміщення їх у просторі (на площині) у процесі виконання хореографіч- 
IЦіно номера. Слушною є думка реформатора балетного мистецтва М.Фокіна 
Мри іпіразнісгь малюнку у хореографії і вагомість його у змістовній концепції 
Кцннно. Він сповідував принцип «...від виразності індивідуального тіла до ви- 
І ■#шості групи тіл і виразності масового танцю усього натовпу» [14, с.353].

Малюнок як вагомий хореографічний засіб виразності танцю вимагає 
j ііі'Пііої системи при його створенні. Звичайно, не існує канонічних закономі- 
I ріки гей, якими керується балетмейстер при створенні малюнків для вира- 
г Цгіііія наскрізної ідеї номера, бо творчий процес вважається суто індивідуа- 
|jimhim. Оскільки на тлі задуму балетмейстера, обраної форми танцю, жанру, 
Шімісіу сюжетної лінії базується здійснення того чи іншого малюнку, вирі- 

ііііі'іьним, на нашу думку, є врахування наступних базових пунктів у втілен- 
[ III цього засобу виразності у сценічне рішення: вид сценічного танцю та ха- 
L ійкіер музичного матеріалу; кількість тактів у музичній фразі; кількість ви- 

йоніївців; точка сприйняття малюнку; розмір сценічного майданчика. Адже 
ІНШІ маємо, що при розгляді можливих варіантів створення малюнків вагомим 

фнктором впливу є розмір сценічної площадки, а саме дотримання відповід- 
[ М<нгі «простору» і кількості виконавців (із урахуванням точки сприйняття, 
ВНідуму балетмейстера, бажаного ефекту). Так, якщо хореографічний номер, 
Іцтіїснсння якого вбачається у простому сприйнятті, ідтворять на малій сце- 
I пі, то зміни, які виникнуть під час виконання, залишать танець незаверше

ним, і глядач не зможе отримати повноцінного бачення номеру.
На необхідність пошуку ознакових критеріїв у побудові хореографіч

них малюнків звертали увагу балетмейстери Ф.Лопухов, Р.Захаров, М.Фокін, 
А Мсссерер, Ю.Чурко. Практичне втілення та осмислення принципу побудо- 
Ин малюнків вказало на аксіому у правилах використання даного виразного 

І інсобу. Вона полягає у геометричній структурі сценічної площини, яка иідпо- 
рмдковується тримірній системі обчислення, тобто об’єктивна довжина, ши
рина і висота, та відповідно у впливі цих вимірів на побудову малюнків.

Оскільки визначення масштабів побудови малюнків, обрання місця, а 
і і и кож відповідне розташування ліній у структурі повністю зумовлене розмі

ром сцени, то адекватним є розробка і використання цього засобу виразності 
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згідно принципу «рівноваги» розміщення виконавців та відповідно до сюжВ 
тно - змістової композиції танцю. Таким чином, сценічна «рівновага» у ж| 
будові малюнків доводить логічність структури танцювального номер}. жі 
допомагає поетапно розкрити зміст сюжету чи наскрізної ідеї.

Отже, схематично малюнки поділяються за своїми ознаками пглеж 
(розміщення на сцені) на: симетричні, асиметричні, однопланові, багатегзиі 
нові, прості, складні. Діапазон впливу малюнку на створення змістовній 
руху є суттєвий, а специфіка виражається у взаємозв’язку цих двох засовй 
експресії. Відповідно виконання складного малюнку вимагає простоти гпг 
побудові руху і навпаки. Логічність у поєднані малюнку і руху дозволяв 
балетмейстеру повноцінно донести зміст дії до глядача не залежно від обяі 
ної форми танцю.

Четвертим, суттєвим компонентом структури дисципліни «МиСТЄЩЖ 
балетмейстера» є поняття «хореографічна лексика». Оскільки малюнок ж 
переміщення виконавців на сценічному майданчику, то «хореографічна теж 
сика», яка визначає суть та своєрідність певного жанру або окремо взятой 
танцю, за визначенням В.Ванслова, є набір жестів, рухів і поз «з яких скж 
дається танець, як художнє ціле, як твір хореографічного мистецтва» 'Ж 
с.563]. Вона виникає на основі узагальнених виразних рухів людського тіні 
складає фундамент професії хореографа, допомагає розвитку здібносте» 
Оскільки «хореографічна лексика» становить основу твору, вона не є носієж 
певного «образного» руху, але містить у собі виразні можливості, котрі по
являються у контексті визначеного танцю. Адже виконання у чіткій заданш 
балетмейстером послідовності елементів «зображально-виражальної» за 
рактером «хореографічної лексики» розкриває зміст танцювального твору ти 
складає поняття «хореографічний текст» номеру. Таким чином, майстер
ність педагога - балетмейстера можна визначити за тим, наскільки він усіг- 
шно розробляє певний набір «танцювальних рухів» із метою створення хо
реографічного номеру і розвитку заданої теми.

Кожному із жанрів хореографічного мистецтва властивий свій ком
плекс «виражально-зображувальних» засобів, якими він оперує для розкріп- 
тя ідейно-художнього змісту твору. У практичному аспекті варто зробите 
акцент на прийомах варіювання танцювальної «лексики» за «графікою ру
ху», «за темпом і ритмом» та «по принципу». Ці перераховані прийоми мали 
місце у роботах вищевказаних балетмейстерів та розширювали діапазон ви
разності рухів людського тіла за допомогою видозмінення рухів. Відповіли: 
виконання «хореографічного тексту» з урахуванням зміни ракурсів відкри
ває додаткові можливості у структурі комбінованих «па», метою яких є до
несення змісту твору глядачеві.

Отже, органічне злиття «зображально-виражальних» засобів «хореог
рафічної лексики» складає фразу, речення, періоди «хореографічного текс
ту» танцювального номеру та допомагає у створенні «художнього образу», 
який сприймається опосередковано.
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Черговим компонентом у структурі дисципліни, яку розглядаємо, є 
поняття «художній образ». Користуючись хореографічними засобами вираз
ності, балетмейстер створює «художні образи», які базуються на людських 
діях, почуттях, переживаннях, мріях і знаходять відображення у істинних 
характерах. Варто погодитись із позицією В.Ванслова щодо походження хо
реографічного «художнього образу». Він вбачає похідною у танцювальному 
образі загальноприйняте поняття «художність» або «образність», які скла
дають «специфічну відмінність від не художніх, наукових форм відобра
ження життя» [4, с.565]. Через те, що витоки «образу» у хореографії тлума
чаться науковцями як узагальнене відображення в танці явищ дійсності та 
духовного світу людини, то послідовною буде думка, що створення балет
мейстером певного «хореографічного образу» залежить від персоніфікації 
загального та конкретного у структурі твору. Оскільки зміст поняття «худо
жність» також можна розглядати як формотворчу естетичну категорію хоре
ографічного номеру, то вагомим є дотримання означеного поняття у побу
дові алгоритму єдиного твору. Порушення цього поняття призводить до ви
кривлення цілісності сюжету і виявляється у «відсутності правдивості та 
ідейної глибини твору», браку «індивідуальної конкретності і узагальненості 
образів», як наголошував В.Ванслов. Балетмейстер, використовуючи фанта
зію, асоціативним баченням опрацьовує «художній образ» відповідно до йо
го сутності та визначеної події у номері, а не користується принципом кон
гломерату у створені структури «па». Відтак, розглядаючи поняття «асоціа
тивне мислення» на тлі процесу створення «образу» у хореографії, погоджу
ймось із думкою Р.Захарова про те, що основою такого специфічного мис
лення є нове явище дійсності і те, що бачить та відчуває балетмейстер; уже 
знайоме явище та асоціації митця із ним [7, с.75].

Слушною є думка В.М.Богданова-Березовського, що танцювальний 
рух, який не направлений на розкриття образа, сприймається як беззмістов- 
ний, не вагомий, тобто «мертвий», тому вважаємо, що візуальні компоненти 
рух, міміка, пози, жести) характеризуються як матеріал для створення внут

рішньої структури образу, а визначальне місце відіграє емоційність, чуттєве 
сприйняття тієї чи іншої життєвої ситуації, дії. Варто зазначити, що ядро об
разу та сутність - це явище не лексичне, тому акцентувати увагу при його 
створенні необхідно на формотворчій структурі. Найменші формальні рухи 
людського тіла зможуть перетворити думку закладену у «хореографічному 
тексті» на формалістичне виконання трюків. Тому вважаю, що правдоподіб
ність людських думок і почуттів потребує істинного художнього відображен
ня у будь-якому виді мистецтва, а насамперед у хореографічному [3, с.47].

Таким чином, робота над створенням «художнього образу» потребує 
розвитку та вдосконалення у балетмейстера навичок асоціативного мислення. 
Дане вміння вважається засадою балетмейстерської професійності і зрілості.

Наукова розвідка структури дисципліни передбачає розгляд складових 
компонентів «драматургія танцю і закони її композиції». Розкриваючи зміст
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сюжету чи наскрізної ідеї танцю, балетмейстер користується системою, за
позиченою у літературному жанрі. Вона полягає у послідовному зображені 
усіх дійових осіб, їх характеристики, а також подій твору, часу і місця ті 
конфлікту та має назву «драматургія танцю». Оскільки зміст хореографічні- 
го дійства доноситься до глядача через малюнок і хореографічний «текст* 
сумісний із поняттям орнамент, певні абстраговані рухи, «па», «жести», «гкн 
зи» і «мііміку», які мають змістове навантаження та за допомогою яких ви
ражаються переживання героїв, то достеменною є наявність у структурі тв:- 
ру законів композиції.

Таким чином, послідовність ступенів розвитку хореографічного номе
ру будується на законах «драми» (за визначенням Станіславського) та «ком
позиції» (за описом Р.Захарова), і дає нам логічне і вірне розуміння танізс 
Визначення «композиція» танцю розуміється як структура твору та прингэ- 
пи її організації, а саме розкриття частин хореографічного номеру у співвід
ношенні до виконавців, часу та простору. Форму хореографічного номер* 
визначає «композиційна» побудова, що складається із 5 законів драматургії 
«експозиція, «зав’язка», «розвиток дії», «кульмінація», «розв’язка.

Отже, балетмейстер повинен дотримуватись архітектоніки у створена 
окремо взятої форми хореографічного номеру, яка, у свою чергу, має специ
фіку і відмінності у процесі втілення. Відповідно практичний аспект про
блеми потребує детального розгляду певної форми окремо, як структури ал
горитму побудови танцю і визначення відмінностей у використовуванні вв- 
щерозглянутих понять (тривалість за часом певного моменту танцю, прийс- 
мів розвитку, завершення, використання засобів виразності).

Розглянувши вищезазначені компоненти у структурному аспекті, не
обхідно зробити акцент на понятті «зміст та форма» у танці. Музично- 
хореографічна форма використовується для втілення певного ідейнс- 
емоційного змісту хореографічними засобами, властивими тому чи іншому 
народу або тому чи іншому виду сценічного танцю, історичній епосі. Єд
ність, сукупність усіх хореографічно-пластичних елементів, засобів, прийомів 
що використовуються як матеріал для відтворення образно-тематичного емо
ційного змісту зосереджують саме у «формі». Через те, що особливості побу
дови форм танців безпосередньо залежать від компонентів архітектоніки, і ви
ступають похідними із балетної форми (проаналізовані у процесі вивчення на
укових праць Р.Захарова, М.Петіпа, М.Фокіна, К.Василенко, А.Гуменюка), тс 
доцільним у практичному аспекті буде розгляд і розбір наступних робіт 
М.Петіпа: «Спляча красуня», «Лускунчик», «Баядерка», «Млада».

Структура «форми» підпорядковується внутрішньому змісту, який 
створив балетмейстер, та відбувається в унісон із музичною будовою, логіч
но розвиваючись засобами відтворення «виразного руху», закріплення «ху
дожнього образу» та донесення змісту цілого твору завдяки сукупній дії усіх 
чітких елементів хореографії. На нашу думку, діалектична єдність «форми і 
змісту», у будь-якій структурі, повинна відбуватись не уособлено, а в пос-
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г.иному переході одна в одну. Оскільки у творчому процесі взаємопереходу 
-форми у зміст», останній має домінуючу роль, то пошук відповідного алго
ритму диктує ідейно-змістове навантаження та сутність твору. У широкому 
іспекті за приклад можна взяти виникнення із фольклорного танцю - народ
но-сценічного, із синтезу класичного та народно-сценічного - нового різно
виду (балет на льоду та інші). Вагомими у створенні хореографічного номе
ра є два напрями «форми»: внутрішній (сюжет, драматургія, образність) та 
зовнішній (лексика, пози, жест, композиція, акторська майстерність і техніка 
виконання, кольорова гама і жанр, вид). Цей поділ дещо умовний, але при 
дослідженні творчо-конструктивних явищ у процесі постановки номера, ці 
іт пекти єдиного процесу, пов’язаного зі змістом, необхідно дотримуватись, 
бо вони взаємозалежні [13, с.64].

Так, працюючи над танцювальним номером, балетмейстер зобов'яза
ний враховувати прийоми поєднання усіх виразних засобів, якими користу- 
-ться хореографічне мистецтво і які допомагають митцю у визначені та роз
критті ідейного змісту цілого твору.

Висновки. Можна зробити висновок, що теоретичні поняття станов
лять базис для можливості практичного втілення і вдосконалення вмінь та 
навичок студентів у процесі створення хореографічних форм танців. Погли
блене вивчення студентами дисципліни «мистецтво балетмейстера» зорієн
товане на вагомість та змістовність у підготовці фахівців у сфері хореогра
фі Вищезазначені основоположні ступені у структурному вивчені дисцип- 
:_-и вважаються базовими і вимагають більш ґрунтовного розгляду у ході 
тактичних завдань. Беззаперечною є потреба у вивченні та розширені знань 
■омпонентів структури даної дисципліни, прийомів та методів у побудові 
танцювальних форм, оскільки відбувається еволюційний прогрес у всіх сфе- 
ркх мистецтва, у тому числі і в хореографічному. Практичне втілення та до- 
ттимання опорних пунктів теоретичних питань дисципліни, допоможуть 
студенту оволодіти прийомами створення хореографічних номерів.
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Анотація. У даній статті розглядаються проблеми діагностики знань студентів. роїроблтІ 
критерії оцінювання знань, описані етапи проведення експерименту, виведені відсоткові показники 
знань студентів до та після проведення експерименту.

Ключові слова; критерії показники, рівні, українське танцювальне мистецтво.

Аннотация. В данной статье рассматриваются проблемы диагностирования знаний студен» 
тов. разработаны критерии оценивания знаний, описаны этапы проведения эксперимента, выведены 
процентные показатели знаний студентов до и после проведения эксперимента.

Ключевые слова: критерии, показатели. уровни, украинское танцевальное искусство

Постановка проблеми. У наш час Україна зазнає змін в усіх сферах 
суспільного, культурного і освітнього життя. Ці зміни вимагають форму
вання нової особистості у процесі навчання. Не останнє місце займає і фо
рмування особистості керівника танцювального колективу.

Нині керівник танцювального колективу є працівником освіти, який 
передає досвід сприйняття хореографічного мистецтва, формує знання про 
основи хореографії, про оволодіння музично-пластичним образом на осно
ві вивчення танцювальних рухів. Підготовка учнівської молоді у танцюва
льному колективі є засобом, який може поліпшити стан розвитку хореог
рафічного мистецтва під час конкретно-предметної діяльності.

Проте кожна діяльність студента потребує своєї оцінки. Тому дуже 
важливим є використання різних критеріїв оцінювання знань майбутнього 
керівника танцювального колективу у процесі хореографічної діяльності.

Враховуючи вище сказане, виникає ряд протиріч:
• між потребою поєднаїшя теоретичних й практичних знань та орга

нізацією конкретно-предметної діяльності;
• між необхідністю оцінювання професійної діяльності майбутнього і 

керівника танцювального колективу та відсутністю критеріїв оцінювання 
знань у процесі хореографічної діяльності.

Ці протиріччя і складають актуальність поставленої нами проблеми.
Аналіз публікацій і досліджень. Проблема діагностики знань студе* 

нтів започаткована такими авторами, як Г.Падалка, Т.Рейзенкінд, О.РуЯ* 1 
ницька. В їхніх працях розкриваються питання розробки критеріїв ошню* 
вання знань відповідно до виду конкретно-предметної діяльності, розроб** 
рівнів сформованого знань студентів відповідно до виділених критеріїв-

Також розроблені критерії діагностики знань у учнівської молоді зУ*, 
стрічаються у методичних виданнях таких авторів, як Н.КухаР®"* ■ 

—318 —



g реіпетько, Л.Хай. Вогги сформували та обгрунтували критерії оціптованпя 
зНань учнівської молоді у процесі підготовки працівників освітніх професій.

формулювання цілей статті. Проте у процесі аналізу науково- 
методичної літератури нами було виявлено відсутність критеріїв оціню
вання знань студентів у процесі підготовки керівника танцювального коле
ктиву. Тому метою статті є розробка та обгрунтування критеріїв діагности
ки знань студентів у процесі хореографічної діяльності під час проведення 
педагогічної практики. Основними завданнями статті є:

• виокремлення існуючих критеріїв оцінювання знань студентів та 
пристосування їх до хореографічної діяльності;

• розробка нових критеріїв оцінювання знань студентів у процесі 
проведення експерименту під час хореографічної практики;

• розробка рівнів сформовано™ знань студентів відповідно до кож
ного критерію;

• розробка показників критеріїв оцінювання знань студентів;
• установлення взаємозв'язку між критеріями, рівнями та показни

ками діагностики сформованих знань.
Отримані результати. Для нашого дослідження важливим є визна

чення змісту поняття “критерій”.
З педагогічної точки зору Н.Кухарев, В.Решетько під критерієм розу

міють засіб для судження, мірило, трактують його як ознаку, па основі якої 
відбувається оцінка, визначення або класифікація будь-чого. На думку 
ВДагвязтшського. Р. Атаханова, які розглядають це поняття у експеримента
льних дослідженнях, “критерій” - це ознака, яка визначається в умовах шви
дкоплинності часу діяльності студентів в умовах проведення експерименту.

Кожний критерій має свої показники та рівні, які займають чинне мі
сце під час діагностики знань студентів. “Рівень” - це показник якості сфо
рмованих знань і оволодіння тими чи іншими навчальними прийомами. 
“Показник" - це змістовна сутність критерію, перелік його якостей [2].

У ході дослідження нами були розроблені групи критеріїв, з ураху
ванням яких здійснювалась діагностика рівнів підготовки студентів до 
професійної діяльності на посаді керівника танцювального колективу. У 
процесі дослідження нами розглядались груши відповідних критеріїв та по
казники підготовки студентів до роботи з танцювальним колективом.

До цих груп ми відносимо такі:
І група - загально-дидактичні критерії - полягають у формуванні 

Знань на основі матеріалів українського народного танцю.
П група - критерії сформовано™ поліхудожніх умінь. Методологіч- 

основа визначення цих критеріїв зумовлена особливостями хореографі-
У®* підготовки на основі синтезу мистецтв, зокрема в інтеїрації музики та 
^^ографії. Дія визначення змісту цього критерію нами вивчались поло- 

— 219 —



ження “про досвід екстраполяції” й інтеграцію, які у рамках поліхудож. 
нього уміння розуміємо як прийом перехресної тотожності, що дозволяє 
усвідомлювати множини у різних полях хореографічного та музичного ми- 
стецтва. Сформованість музично-пластичного досвіду полягає у розвитку 
поліхудожніх умінь па основі поєднання музичної фрази та хореографічно
го тексту, формування емоцій відповідно до змісту хореографічного твору.

III група - критерії оцінювання змісту роботи керівника танцювально
го колективу. Показниками цих критеріїв є: інтерес до постановочної діяль
ності; всебічне використання набутих знань, умінь і навичок у навчально- 
дієвих формах; розвинена здатність до роботи з танцювальним колективом; 
мотиваційний компонент до керівництва танцювальним колективом [2].

У ході нашого дослідження ми використовували результати експе
рименту, який проводився під час педагогічної практики на матеріалі укра
їнського народного танцювального мистецтва.

Експеримент проводився у декілька етапів на основі уже відпрацьо
ваної моделі, яка використовувалась у музичній педагогіці.

І етап - накопичення теоретичної бази знань про українське танцю
вальне мистецтво, регіональну лексику, методику роботи з танцювальним 
колективом. На цьому етапі найбільш доцільним було використання мето
дів професійних бесід та дискусій, наочності, перегляд відеоматеріалів. 
Важливим у даному етапі є розвиток мотиваційної сфери студентів до ке
рівництва танцювальним колективом, розкриття організаційних якостей 
студентів та готовності до творчої діяльності керівника й учасника танцю
вального колективу у процесі їх взаємодії'.

II етап - оволодіння практичними навичками хореографічної діяльно
сті на основі українського народного танцю. На даному етапі студенти здій
снювали керівництво танцювальним колективом, ознайомлювали учасників 
колективу з українським танцювальним мистецтвом, регіональною лекси
кою, характером та манерою виконання рухів. У вирішенні педагогічних за
вдань даного етапу доцільним було використаїшя метолу стажування. Важ
ливим у цьому етапі є забезпечення структурно-змістовної наповненості хо
реографічної підготовки майбутнього керівника танцювального колективу.

III етап - творчий. Здійснювався на основі педагогічно- 
виконавського досвіду, розвивав умішія творчо застосовувати набутий фа
ховий досвід у процесі роботи з танцювальним колективом. Цей етап обу
мовлений використанням методу імпровізації та проектного методу, тобто І 
створення власної танцювальної композиції українського танцю на основ» 
рухів притаманних хореографічному регіону. Важливим на даному етап» 
стимулювання творчої уяви та фантазії, самоорганізації та саморегуляш» У 
процесі практикуму роботи з танцювальним колективом [3].

Отже, зважаючи на вищесказане, можемо зробити висновок, шо еКС 
перимент мав на мсті вирішення таких завдань:
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• виховання керівника танцювального колективу - педагога, носія і 
пропагандиста української народної танцювальної культури;

• розширення музикознавчої та хореографічної бази знань та опану
вання виконавських навичок, що забезпечує якість подачі танцювального 
матеріалу учасникам танцювального колективу;

• опанування системою методів і методик викладання українського 
танцю, постановки хореографічного твору, прослуховування музики;

• формування поліхудожніх умінь, уміння розрізняти поліхудожні 
образи.

З урахуванням показників кожного критерію нами були визначені рі
вні оцінювання навчальних досягнень студентів [1].

Низький рівень - визначається недостатньою мотивацією на хореог
рафічну діяльність. Навчальна діяльність таких студентів пов’язана здебі
льшого із необхідністю або зовнішнім спонуканням. У них спостерігається 
поверхневий інтерес до хореографічно-педагогічної діяльності. Студенти 
мало орієнтуються у питаннях теорії та методики роботи з танцювальним 
колективом; у теорії українського народного танцю. Поверхневі поліхудо
жні знання та уміння стають причиною хаотичного сприйняття та пояс
нення художніх образів, музично-пластичного мотиву. Студент не може 
здійснити самостійну постановку хореографічної композиції. Такі студен
ти потребують ретельної уваги педагога, допомоги в організації діяльності.

Середній рівень - визначається досить вираженими знаннями у галузі 
теорії та методики роботи з танцювальним колективом, методики викладан
ня українського народного танцю. Однак спостерігається недостатній вияв 
особистісного інтересу до педагогічно-творчої діяльності та постановочної 
роботи; безініціативність у фаховому зростати. Студент має посередні по- 
-тіхудожпі уміння, не завжди чітко визначає музично-пластичний образ. Такі 
студенти потребують часткової допомоги викладача у організації діяльності, 
а також поштовху до самостійного вирішення поставленого завдання.

Високий рівень - характеризується яскраво вираженими знаннями 
ПРЛ українське народне танцювальне мистецтво; сформованими знаннями 
лексики різних регіонів; володіє знаннями про поняття українського на
родного танцю. Студент характеризується високим ступенем прояву інте- 
Р^У До творчо-педагогічної діяльності. Має чітко сформовані поліхудожні 
«пння, усвідомлює поняття музично-пластичного образу. Без ускладнень 
^увсиює хореографічні постановки, спираючись на визначення хореогра- 
члчного та музичного образу. Студент майже не потребує допомоги викла- 
Фча у вирішенні педагогічних завдань [4].

Для порівняння рівнів підготовки студентів до педагогічної діяльно- 
ДО початку експерименту (табл. 1) і після його закінчення (табл. 2) нами 
виведснин відсотковий показник якості знань та умінь студентів.
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Таблиця J
Рівень підготовки студентів до педагогічної діяльності до почат> 

ку експерименту (у %)__
Рівні

Критерії'"-'-^
Низький Середній Високий

І група 42.5% 31.5% 26%
II група 38.5% 50% 11.5%
III група 39% 32.5% 28.5%

Таблиця 2
Рівень підготовки студентів до педагогічної діяльності після за

кінчення експерименту (у %)____
"—Рівні 

Крнтерії^"^^
Низький Середній Високий

1 група 32.5% 40.5% 27%
II група 36.5% 52% 11.5%
ПІ група 29% 41.5% 29.5%

Порівнюючи ці дві таблиці ми бачимо, що після проведення експе
рименту низький рівень обізнаності студентів знизився на 22%, середній 
рівень збільшився на 20%, високий рівень збільшився на 2%.

Отже, доцільність удосконалення професійної підготовки керівника 
танцювального колективу полягає у забезпеченні: умов педагогічної прак
тики максимально наближених до роботи у хореографічному колективі; 
паданні достатньо кількості інформації про український народний танець з 
метою використання її студентами під час постановочної роботи; у розвит
ку поліхудожніх знань, умінь і навичок як основ художньо-творчої діяль
ності; цілеспрямованого формування мотиваційної сфери а також особис
тісних якостей керівника танцювального колективу.

Висновки. На основі аналізу науково-методичної літератури та више 
викладеного можемо зробити такі висновки:

• для діагностики рівнів підготовки студентів до професійної ДІЯЛЬГ 
ності на посаді керівника танцювального колективу необхідна розробка 
груп критеріїв, які б були пристосовані до хореографічної діяльності;

• при розробці критеріїв необхідно використовувати індуктивний та 
дедуктивний методи, враховувати культуру мислення, усвідомлювати сут
ність мисленєвої діяльності студентів у конкретно-предметній діяльності;

• кожний критерій повинен мати свої показники та рівні:
• розроблені нами групи критеріїв дозволяють визначити рівень 

знань з основ професійної діяльності, надають можливість пошуку інтегр 
тивних механізмів, уміння здійснювати міждисциплінарні зв’язки, викор»1 
стовувати набуті знання, уміння і навички у навчально-дієвих формах.

-222-



Перспектива подальших досліджень полягає у розробці нових 
критеріїв та показників оцінювання знань студентів у процесі хореографі
чної діяльності, розробці рівнів сформованої знань студентів відповідно 
до кожного критерію.
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КУЛЬТУРОЛОГИЧЕСКИЕ ТЕХНОЛОГИИ СОВРЕМЕННОГО 
МУЗЫКОВЕДЕНИЯ

Анотація. Маркова О. Культурологічні технології сучасшкю музикознавства. Стаття присвя
чена питанням музичної історичної метафізики, котра зумовлює регулярний характер появи у великому 
історичному часі культури атрадиціоналізму і. відповідно, закономірність виявлення в мистецтві та в 
музиці ефектів модерну-авангарду у вигзяді одиничного екстремального стильового комплексу, що зна
ходить втілення у категоріях .музична культура - музична цивілізація. первинні - вторинні жанри

Ключові слова: історична метафізика, музичний стиль, модерн-авангард

Аннотация Статья посвящена вопросам музыкальной исторической метафизики, которая 
определяет регулярный характер появления в большом историческом времени культуры атрадициона- 
зизма и, соответственно, закономерность проявления в искусстве и в музыке эффектов модерна- 
о/ангорда в виде единичного экстремального стилевого комплекса, запечатлеваемого в категориях му
зыкальная культура - музыкальная цивилизация, первичные — вторичные жанры.

Ключевые слова: историческая метафизика, музыкальный стиль, модерн-авангард.

Annotation. Markova Е Culturjgical technologies of modern musicology. The Article is dedicated lo 
9^>йопі music history metaphysicians, who Defines the regular nature of the appearance in big history rime of 

of the atradicionalizm and. accordingly, regularity of the manifestation in art and in music effect 
,fK>dtrnat style-avanguard in the manner of single extreme стилевого of the complex, which reflect in category 

culture - a music civilization, primary' - a secondary genres
Key words: historical metaphysics, music style, modem-avanguard.

Постановка проблемы. Актуальность темы не требует специальных 
объяснений. наступившее XXI столетие реализуется под знаком «постава- 

тем самым утверждая инерцию атрадиционалистских устремле- 
ДД прошСдШего столетия в творчестве и соответствующих ему тсоретичс- 
У** апробаций, при том что намечено как бы снятие категорического про- 

■остояния традиционализму и тому иному, что не совпадает с антитеза- 
__ Кинувшей эпохи. Осознание внутренней закономерности культурных 

ок атрадиционализма выводит на эвристику исторического культурно
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го ритма эволюционных - революционных акций, образующих энергети
ческое единство культурной истории людей и необходимость освоения 
этого музыкознанием. В такой постановке вопроса происходит закономер- 
ное касание системы планетарной «этносферы», которая, по Л.Гумилеву, 
есть «история природы - история людей» [6].

Названный автор прослеживает «линейные» проявления «атрадици- 
оналистских» подъемов человеческой активности в виде «пассионарнос
ти» в самореализации индивида и коллективного субъекта нации-этноса. В 
данпом случае предметом наблюдения взят иллюзорно-художественный 
план проявления «пассионарных толчков» в сфере искусства: «пресечение 
преемственности», в принципе, «акультурный» акт, поскольку культура и 
традиция, культура н память сининимизируются. В проекции на музыкоз
нание данные наблюдения исторической метафизики вызывают к жизни 
музыкально-культурологический аппарат понятийных связок: музыкальная 
культура (общественно полезное все-звучание) и музыкальная цивилиза
ция (музыкальный профессионализм, музыкально-теоретическое самопоз
нание, исполнительское, композиторское творчество), жанры первичные 
(жизненно-целесообразные жанры) и жанры вторичные (с идеальным це
леполаганием типологий), др.

Объектом изучения выступает историческая ритмизация («историче
ская метафизика») социально-культурных преобразований, ярко обнару
живающихся каждое столетие с соответствующими глубинными стилевы
ми преобразованиями в сфере искусства и мыслительных стереотипах в 
целом. Предмет исследования - явление модерна-авангарда в искусстве 
XX столетия как повторение на новом уровне исторической спирали хро
нологических совпадений показателей обновления как атрадиционализма - 
разрыва с традицией. Соответственно, активизируется культурологический 
аппарат музыкознания, в котором понятийные пары музыкальная культура 
- музыкальная цивилизация, первичные (прикладные) - вторичные (жанры 
профессиональной музыки) обращены к историческому континууму ко.м- 
пснсативности противоположных устремлений, нередко в ущерб профес
сиональному искусству.

Анализ исследований и публикаций. Методологическим основа
нием данного исследования является «римановско-адлеровский стержень» 
[16, с. 17] историко-стилистического подхода Б. Асафьева, обнаружившийся 
в поисках исторической сменяемости «интонационных типов» музыки - по 
четырем «законам интонации» [2, с.223-224] (ср. с четырьмя исторически
ми периодами у Адлера, что однажды стало специальным предметом 
автора данной работы [10]). Также существенным стимулом поиска мстз- 
физических оснований истории музыки в направлении ее ритмико- 
хронологической «омузыкаленности» стали труды Л.Гумилева, положив
шего в основу своей концепции социо-пассионарной регуляции культури0' 
го бытия музыкальные феномены ритмизации психологически*' 
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поведенческих реакций, а также «резонирования» последних и тем подде
оживания жизнедеятельности коллективного субъекта этноса [6]. Книга 
д Уотса [14] должна быть названа в качестве методологического ориентн- 
п» - еше и потому, что там впрямую обсуждается специфика метафизичес
ких оснований истории [14, с.63]. Также стимулом выделения указанного 
дискурса авангарда - атрадиционализма в истории искусств и в музыке 
были высказывания профессора И.А.Котляревского о метафизике в музы
кознания, характеризовавших его как одного из немногих «генераторов 
идей» украинского музыковедения. Безусловно, особая методологическая 
поддержка автором работы ощущалась в разработках идеи Большого исто
рического разума по трудам С. Аверинцева [1] и других авторов соответст
вующей методологической установки.

Формулирование целей статьи. Цель данной работы состоит в том, 
чтобы обозначить своеобразную «логику алогизмов» появления атрадипио- 
нзлистских «взрывов» в истории культуры и искусства и тем самым выйти 
на один из принципов метафизики истории, того временно-хроноло
гического «кристалла», который образует «спиралевидное» основание 
сменной текучести художественно-стилистических открытий, когда «музы
кальная культура» с ее базированием на первичных жанрах оказывается пе
рвенствующей по отношению многосложной и метафорически богатой 
профессиональной сфере «музыкальной цивилизации», неизбежно порож
дающей «вторичные» жанры, хотя бы в виде чистой лирики гимнопеяия.

Конкретные задачи: 1) сопоставить исторические данные атрадшхио- 
иалнстских принципов в истории и наметить в хронологии числовых смен 
выходов атрадиционалистских типов культуры и искусства некоторую па
радигму ритмических соответствий смен традиционалистской и атрадици- 
оналистской идеи в исторической художественной деятельности людей; 2) 
преобразовать историческую парадигматику атрадиционалистских «выпа
даний» в континууме культуры-памяти в музыковедческие понятия- смыс
лы на уровне параллелей понятийных пар музыкальная культура - музыка
льная цивилизация, первичные - вторичные жанры.

Научная новизна данного исследования определена новизной для 
музыкознания последних столетий, направленного на диалектически- 
ороцессуальныс (Риман - Адлер - Асафьев - Бесселер) и двигательно- 
^нергетические аспекты музыкального смысла (Ганслик - Курт - Яворс- 
Кии) самой идеи метафизической сущности истории музыки и новизной 
РакУрса трактовки музыкально-исторических актов в аспекте их аналогич
ности территориально-временно отстоящим от них.

Практическая ценность данного исследования, направленного фун- 
^енталистски на методологию музыкознания, заключается в обогащении 
МатсРиалами магистерских курсов в вузах искусств.

Результаты исследования. Парадоксальность прошедшего XX сто
ЛетиЯ только с временной дистанции начала 2000-х годов стала охваты
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ваться в некоторой полноте и адекватности. В XX столетии утвердился ан
титрадиционализм-модерн. как более непримиримое выражение этого «с 
смысла - авангард (авангард-1 1908 - 1928, авангард-2 1946 - 1968 по 
Ю.Холопову), определили кардинальное обновление культуры и художес
твенного языка в ней. Безоговорочная ориентровка XX столетия в русле 
антитрадиционализма не имеет прямых аналогий ни в одном из предшест
вующих столетий. Разве что только XIV век определился в некотором по
добии: лозунг ars nova - ars musica. И только данный культурный феномен 
эпохи начала европейского Ренессанса заявил нечто соотносимое с «моде
рнизмом» и «авангардизмом» века минувшего.

Исходным пунктом настоящего изложения является тезис об уника
льности для последних столетий явления модерна-авангарда XX века как 
последовательного атрадиционализма в искусстве, в музыке породившего 
отказ от классики европейской музыкальной системы функциональной гар
монии в пользу «неоварваризмов новой гстерофонни», серийности, которую 
ее создатели «выводили» из раннеренессансной полифонии, чуждой гармо- 
нически-функциональным подходам. И если вступление XX столетия осоз
навалось современниками как прорыв на новые рубежи общения-творчества 
(мистериальные грезы А.Скрябина, Ч Айвза...), то начало XXI века обозна
чилось в инерции «поставангарда», направленного на примирение «психо
логии гражданской войны» и «мифотворчества» минувшего столетия.

Заметим, Новое время столь радикальных атралипиопалистских 
установок не заявляло, разве только в начале его в концепции ars nova зая
влен некоторый принцип, который считается началом Западного Ренессан- I 
са, то есть началом того «двоемирия» [3], которое стало началом расцвета 
внецерковного искусства, осуществлявшегося в гармонии с позициями це
рковности. Категория гармонии, которая определена как запечатление спе
цифически ренессансного мировидения [15], выделена была в базисное 
понятие византийским литератором-философом Михаилом Пселлом, соп
рягавшим его смысл с прекрасным и «сладостью». [9, с. 135]. Однако 
«...Пселл был не единственным византийским писателем, который впер
вые обратил внимание на гармонию как основное достоинство каждого 
произведения искусства...» [9, с. 136].

«Двоемирие» европейского Ренессанса органично вырастает на базе 
византийского «неоплатонизма» и его пролонгаций в искусство (см. «**У" 
зыкальный ренессанс» IV в. [7, с.54-60] и получает энергичное развитие в 
Македонском ренессансе IX-XI ст. и тем более в Византии «Палеологовс- 
кого времени» XILI-XV в. Галликанизм [8] Франции XIII в. и последую
щих эпох стал органичной основой сопряжения христианского ортодокса- 1 
льного - Православного - и западно-христианского «отступления от орто
доксии». Базой ars nova стала именно Франция, для которой «компромисс* 
галликанизма подтолкнул на два столетия - XV-XVI - «гармонию» старо»' 
ристиалской традиции и «западничества» Нового Католицизма и Протест*' I 
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нтизма И хотя «накопления» ренессансного «прорыва» осуществлялись в 
классике византийского искусства и его теории, все же лозунг «новизны» и 

е этим заявляемый атрадиционализм «гуманистического» принципа в Ре
нессансе - в противовес религиозной монолитности социального феномена 
Средневековья. - осуществлен был вне Византии в странах - непосредст
венных восприемницах византийской культуры, во Франции и Италии.

Итак, напоминаем: Новая эра, определенная Рождением Христовым 
и установившая классику мировых монотеистических религий, указывает 
два этапа культурных «рывков», а именно, века XIV и XX.

Однако указанные качества обновления, отметившие культуру и ис
кусство в Новую - Христианскую - эру, имеют удивительные уподобления 
дат в эпоху Древности, записываемых в истории как происходившее «до 
новой эры». Самая мощная и, объективно, через Античную Грецию и эл
линизм участвовавшая в формировании базисных путей мирового культу
рного процесса. Древнеегипетская цивилизация представляет также неко
торые важнейшие даты кардинального обновления культуры и искусства.

Во-первых, это знаменательный поворот от Древнего к Среднему 
царству, свершившемуся с XXI на XX век (до новой эры!), итогом которо
го стало грандиозное преобразование древнего общества в 1570 г, - до н. 
э.| Художественные идеи Среднего царства демонстрируют отторжение 
базисных культурных святынь Египта. Это: отказ от почитания пирамид и 
вместо символики сверхстабильности и вечности в геометрии пирамид - 
созидание загадочного Лабиринта. В Среднем царстве обнаружилось вни
мание к ювелирному творчеству - в оппозицию традиционной для Египта 
фресковой живописи и монументальной скульптуры. Конечной точкой 
этих преобразований в мыслительных установках египтян стало - абсолю
тное обращение ценностей в жизнедеятельности и в мышлении. В описа
нии современника все это дано в виде чрезвычайно емкого образного обо
бщения: «Тот, кто не знал даже лиры, ...стал владельцем арфы. Тот, кото
рый даже для себя не пел, восхваляет ...богиню Мерт» [5. с.54].

Эпоха Нового царства охватывает египетскую историю вплоть до XI 
а до и. э„ тогда как высшим средоточием новаций стали события так на
зываемого Амарнского периода, деятельность Эхнатона и его супруги ца
рицы Нефертити, определивших удивительный взлет гимнотворчества, - и 
Эт° все свершалось ... в XIV в. - до новой эры.

Резюме: радикальные культурные обновления в Древности опреде
лились по истории самой грандиозной античной цивилизации - с XXI на 

в (переход от Древнего к Среднему царству) и в XIV столетии до но- 
Во” эры (сравни вышеприведенные рубежи «нового искусства - новой ку- 
Льэуры» в XIV и от XX на XXI век новой эры!).

Указанное совпадение дат до новой эры и в новую эру в исключите- 
ЯЬ8ости проявления антитрадиционазизма в мышлении и в искусстве 
свидетельствует об особого рода упорядочснном-циклическом проявлении 
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исторического процесса. Безусловно, названные даты могут корректиро
ваться определенными переориентациями через 6-7 столетий: Рождение 
Христа - образование Ислама и иконоборчество в Византии... Приведен
ные примеры ярки - и далеко не единичны в числовой упорядоченности 
культурно-исторических проявлений человеческой созидательной актив
ности. Циклизация обнаруживается и на меньших временных объемах - в 
пределах отдельного столетия: из века в век повторяется молодежное дви
жение от 50-х к 60-м с соответствующими лозунгами отрицания «детьми» 
культуры «отцов», например.

Предметом обобщения в данном случае выступает из столетия в сто
летие проявляющаяся закономерность стилево-мыслительных переориен
таций, образующиеся от 70-х годов, которые подготавливают стилевые па
радигмы последующего века. Выделившийся в 1970-е феномен поставан
гарда составил реакцию па апогей авангардных-антитрадиционалистских 
накоплений, образовывавшихся от начала столетия вплоть до 1960-х, до 
выхода поколения «шестидесятников», обозначившего самые яростные 
преобразования в мыслительно-поведенческой сфере. Это поколение хип
пи, смысл которого Т.Лири определил как «кельтское возрождение» [4, 
с.21] и указующего па радикальный пересмотр всей мыслительной меха
ники европейцев Нового времени, шедшей в русле рационализма.

Нечто подобное наблюдалось и в 1870-е, когда открытия символистов 
из «тайной пружины» действий романтиков-реалистов XIX столетия стано
вятся явным отрицанием европоцентристской установки Нового времени.

От эпохи детских крестовых походов ХГП века не наблюдалась столь 
последовательная молодежная экспансия, которая имела место в прошед
шем столетии. Но в минувшем веке обнаружилась в острой форме тенден
ция, наблюдающаяся каждые сто лет: открытие новых стилевых качеств не 
только в художественной сфере, но в общемыслительных установках в 60-е. 
конфликт которых достигает апогея к 70-м, обнаруживая «генерализирую
щие идеи» (в духе терминологии В.Медушевского [ 12]) грядущего века.

На протяжении по крайней мерс пяти-шести прошедших столетий, 
наблюдается тенденция обновления стилистических наработок в искусстве 
и в творчестве в целом от 70-х годов, на волне завоеваний «молодежных 
выступлений» 50 - 60-х, направляющих и смену мыслительных стереотипов 
в сознании людей. «Шестидесятники» как носители фокуса культурно- 
мировоззренческих преобразований ярко обнаружились в исторических пе
рипетиях XIX - XX столетий - это не требует специальной аргументации.

Но и в XVIII веке «пгпормсры», Венская школа и др. выступили в 
антитрадиционалистском качестве действий «молодых». Сравним сказан
ное с реалиями «партии молодых» - «партии королевы» в художественном 
утверждении реформы Х.Глюка в Париже, с осознанием Ф.Э.Бахом. на* 
яркого представителя поколения «сыновей», своей оппозиционности, пре
жде всего своему великому отцу и поколению последнего. В ЭТОМ же ВрС* 
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ценном рядупросматривается просветительски-реформистская деятель
ность в Москве С.Новикова, с соучастием выпускника Киевской академии 
С Гамалеи в 1760 - 1770-е годы и др.

Одновременно в историческом сознании действуют, как отмечалось 
выше, ритмические упорядоченности с гораздо более крупной временной 
единицей в качестве «счетной» пропорции. Как уже подчеркивалось, только 
jjV век, объявивший ars nova, и XX, выдвинувший накануне своего наступ
ления «модерн», заявили об антитрадиционалнстском установлении художе
ственных позиций, чего совершенно не наблюдалось в других столетиях.

Существенным параметром кардинального преобразования искусств 
и мышления в целом в канун мшгувшего XX столетия стал фактор «разры
ва с европоцентризмом» совокупной культурной ориентировки европейцев 
как политико-экономических лидеров культурного расклада планеты. Дан
ный момент - разрыв е европоцентризмом - рассматривался и как общеку
льтурный, и как религиозный, философско-мировоззренческий показатель, 
и как видово-стилистическое качество мира искусства, обращенного к 
единению правремен и актуальности «сиеминутного» измерения ценнос
тей. Устами И. Северянина в начале XX столетия декларативно и, как те
перь можем судить, совершенно «аваїгпорно» (в буквальном - «идущим 
впереди» - смысле этого слова) провозглашалось: ...Из Москвы - в Нага
саки! Из Нью-Йорка - на Марс!

За этим «пространственным» призывом видится перспектива века 
Научно-технической революции, антитетических метаний психологии соз
нания - и бессознательного, родового, совокупно определивших «психоло
гию гражданской войны» в социо-психическом выражении культурных по
зиций XX столетия.

XXI век вступил с явным «уподоблением» грандиозным акциям на
чата века минувшего, но ...с чертами их адаптации к сложившимся обсто
ятельствам (а не «наперекор» им, как мыслился устами И.Северянина пре
дыдущий этап «в преодоление земного притяжения»). И если начало XX 
столетия отмечено было рождением Werkbund'a как союза промышленни
ков и архитекторов, мысливших через бытие-производство «обновить 
чир», то в XXI на уровне 2002 г. выделились две грандиозные («почти ми- 
стериальные») художественные акции, происшедшие в Германии и в Гре
чин как события мирового порядка - в пределах национального явления. 
Речь идет о постановке в Берлине гепталогии «Свет» К.Штокхаузена, а в 
' Репин - представления на стадиопе «Оды мифам» Е.Вангелиса. В 1905 г. 
произошла Первая Русская революция, ставшая грозной репетицией катак- 
■’измов XX века. В 2005 г. свершилась Оранжевая революция в Украине, 
подведя черту под «цветочными» революциями (Киргизия, Сербия. Гру- 

Направленными на служение Демократии американского образца, в 
Р*тультате которых популярная сфера, включая духовную музыку в качес- 

своей нравственно серьезной составляющей, оттеснила на фоновое по
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ложение авторское композиторское творчество: выход в 2002 г. книги 
В.Мартынова «Конец времени композиторов» [11].

Выводы и перспективы дальнейших исследований. Осознание 
метафизических устоев музыкальной истории раскрепощает эвристичес. 
кую сторону музыкально-исторической науки, заменяя линейные рЯДЬ1 
«усложнение - опрощение», руководившие художественной ЖИЗНЬЮ Клас- 
сичсски-рационалистического европейского типа XVII - XIX ст., спирати». 
ВИДНОЙ структурой семисотлетних ЦИКЛОВ, ПОВОРОТНЫМИ моментами в 
смепе «витков» которых оказывается атрадипионалистский «взрыв». И при 
этом наблюдается тенденция погружения в художественно-музыкальное 
проявление указанных стилево-мыслительных типологий традиционализм 
- атрадиционализм с опорой на музыкально-цивилизационные нормативы 
к XIV ст. до и после новой эры, а также с базированием музыкально 
культурной сферы на всезначимости первичных жанров.

Современное состояние искусства демонстрирует в европейском 
ареале «конец времени композиторов» [11], то есть избегание европейски
ми авторами прямого следования композиционным нормативам в пользу 
солидаризации с масс- и поп-культурными формами, в том числе неевро
пейского типа (успех до-классической китайской оперы Купцю в массовой 
аудитории европейского культурного ареала). Здесь мы имеем дело с воз
рождением простоты ритуальных и мистериальных жанров ренессансного 
и доренессансного типов, которые оставляют скромное место формам 
профессиональной музыкальной диалектики сонатности-симфонизма.
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ПРОБЛЕМА ФОРМУВАННЯ ХУДОЖНЬО-ПРОФЕСІЙНИХ 
хМіНЬ У ПРОЦЕСІ ПІДГОТОВКИ ВЧИТЕЛІВ ОБРАЗОТВОРЧОГО 
У МИСТЕЦТВА У ВИЩИХ НАВЧАЛЬНИХ ЗАКЛАДАХ

Анотація Стаття присвячується питанню підготовки майбутніх вчителів образотворчого 
.шцпецтво Розглядаються особливості формування художніх умінь у процесі професійної підготовки 

Рент‘в мистецько-педагогічних спеціальностей.

Аннотация Статья посвящена вопросу подготовки будущих учителей изобразительного искус- 
рассматриваются особенности формирования художественных умений в процессе профессиона- 
подготовки студентов изобразитеїьно-педагогических специальностей

Annotation Thu article is devoted a question of training future visual arts teachers. Here are 
(unsized features of formation art abilities in the process of professional students training in visual- 
pedagogical specialities.

Постановка проблеми. Демократичні і соціокультурні тенденції ро
звитку українського суспільства означили передумови для наукових перет
ворень. які відбуваються на тлі глобальної інтеграції у світовий простір. У 
новому ракурсі системи освіти значно підвищуються вимоги до рівня осві
ченості. культури та професіоналізму фахівців. За таких умов саме освіта, 
як соціальний інститут, стає ресурсом отримання якісних знань, орієнтує 
молодь на засвоєння професійних умінь, які. у свою чергу, пов’язані без
посередньо з фаховою мобільністю майбутніх професіоналів. Для того, 
щоб задовольнити потребу суспільства на шляху до Європейської спільно
ти, національна система освіти повинна виявити нові напрямки до всієї 
освітянської галузі та залучити значні цільові, методичні та технологічні 
підходи для підготовки професіоналів.

Виклад основного матеріалу. Аналіз психолого-педагогічної літе
ратури з окресленої проблеми, показав, що у педагогічній науці питання 
професійної підготовки вчителя, який би відповідав вимогам сьогодення, 
та формування у нього необхідних умінь розглянуто недостатньо. Дослі
дження стосувались головних» чином: закономірностей та механізмів фор
мування умінь (Е.И.Бойко, О.І.Бульвінська, Г.В.Нікітін, В.Оконь, К.К,Пла
тонов, М.О.Риков, Л.Ф.Спірін, Л.А.ШипІліна, А.В.Усова, В.Ягупов); окре
мих аспектів професійної діяльності вчителя (О.О.Абдуліна, Н.В.Кузьміпа. 
ІІ В.Кухарев. О.М.Семеног, Н.Ф.Тализіна, І.Ф.Харламов,); особливостей 
Формування художніх умінь (Н.О.Дівінська, І.М.Мужикова, В.Ф.Орлов, 
Н Ф.Талнзіна, І.В.Шинтяпіна та ін.).

У період перетворень, що відбуваються на тлі глобальної інтеграції у 
світовий освітній простір, незмінним залишається те, що здобуття професії 
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відбувається у навчальних закладах різних рівнів акредитації. У законі Укра. 
їни «Про вищу освіту» професійна підготовка розкривається як здобуття ква
ліфікації за відповідним напрямом підготовки або спеціальністю. Метою 
професійної підготовки фахівця є набуття професійної освіти, яка, у свою 
чергу, є результатом засвоєння систематизованих знань, необхідних умінь.

Формування вмінь відбувається завжди через діяльність, основною 
метою якої є не просто передача та засвоєння інформації, а й здобуття 
вмінь, які будуть використані в подальшій професійній діяльності, і саме 
від рівня їх сформоваиості залежить якість професійної діяльності фахівця 
в майбутньому. Професійна діяльність, у свою чергу, розглядається як 
професія, тобто як рід трудової активності людини, що володіє комплек
сом спеціальних теоретичних знань і практичних умінь, набутих у резуль
таті спеціальної підготовки. Уміння впливають на рівень підготовленості 
працівника до виконання трудових операцій у процесі тієї чи іншої профе
сійної діяльності. Ось чому, уміння повинні бути на першому місці, адже 
від рівня їх сформованосп залежить якість підготовки до професійної дія
льності з урахуванням досягнень науково-технічного прогресу, сучасних і 
перспективних вимог суспільства.

Обумовлюючи близькістю змістовних тлумачень, у деяких наукових 
джерелах професійну діяльність ототожнюють з професією (від лат. 
professio - говорити публічно, повідомляти справу), яку визначають як 
стійкий відносно широкий вид трудової діяльності людини, яка володіє 
комплексом спеціальних теоретичних знань та практичних умінь, набутих 
у результаті спеціальної підготовки, та визначається розподілом праці та її 
функціональним змістом. До ознак професії належать: виконання провід
них функцій, що вимагають високого ступеня майстерності як у стандарт
них, так і у нових ситуаціях діяльності; розв’язання професійних ситуацій 
на основі вмінь, що передбачає свободу професіоналів у поєднанні з їх ви
сокою відповідальністю та громадським контролем [4].

Питанням особливості формування фахівця у рамках педагогічної 
професії займалось багато науковців: О О.Абдуліна, І.Д.Багаєва, Т.Г.Всрс- 
тенко, О.А.Дубасенюк, Л.В.Кондрашова, Н.В.Кузьміпа, Н.В.Кухарев. І.П.Під- 
ласий. К.К.Платонов, О.М.Семеног, Н.Ф.Тализіна, І.Ф.Харламов та ін.

В освітніх словникових джерелах, педагогічна професія розглядаєть
ся як рід діяльності, в якій джерелом існування людини є оволодіння мис* 
тецтвом формування особистості іншої людини засобами свого фаху, а ви
окремлення певних видів педагогічної діяльності у межах педагогічної І 
праці для вирішення певного класу професійно-педагогічних завдань набу* І 
ваг статусу педагогічної спеціальності [3]. Професія вчитель являє собою | 
щоденну непереривну освіту. Необхідність постійно працювати, підвиїДУ' 
вати свій освітній рівень відчувають всі вчителі, адже професіоналізм пр 
ходінь лише за умови постійної роботи та вдосконаленням умінь, піДвИ 
щення рівня освіченості.
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Для нашого дослідження, важливим є упорядкування складових по- 
«вміня», як складової професійного стандарту. Згідно з проектом 

"Делфі" Європейського Фонду Освіти, «професійний стандарт» - де набір 
вмінь. які відповідають тому, що людина повинна вміти робити, як це потрібно 
робити і шо для цього необхідно знати, визначений конкретним набором 
типових професійних характеристик, властивих тій діяльності, котру людина 
здійснює в рамках професії, спеціальності. Отже, професійні вміння забез
печують адекватність виконання професійної діяльності. Фахівець повинен 
vjfiTH вирішувати професійні завдання за фаховим призначенням [2].

Дослідниця Н.Ф Тализіна, розглядаючи уміння якими повинен воло
діти випускник вузу в сучасних умовах, зводить їх у три великі групи:

— це уміння, які пов’язані з підготовкою студента до дослідницької 
роботи:

- це уміння, необхідні спеціалісту для його діяльності за спеціаль
ністю з оволодіння конкретною дисципліною;

- третя - це уміння, необхідні майбутньому вчителю, в тому числі і 
дослідницькі вміння, для успішної педагогічної ДІЯЛЬНОСТІ [6].

Саме тому студенти педагогічних вузів, мистецьких факультетів у 
процесі навчання повинні оволодіти низкою педагогічних та художніх 
умінь. У педагогічній літературі «вміння» визначаються як способи і при
йоми роботи, сукупність практичних дій на основі осмислення мети, прин
ципів, умов, засобів, форм і методів організації роботи з дітьми; уміння, 
об'єктивно необхідні для оволодіння педагогічною діяльністю. Три групи: 
уміння. пов'язані з постановкою задач і організацією ситуації; уміння зв’я
зані із застосуванням прийомів дії і взаємодії; уміння, пов'язані з викорис
танням педагогічного самооналізу.

Науковець О.О.Абдуліна під педагогічними вміннями розуміє воло
діння засобами й прийомами навчання та виховання, що базуються на ус
відомленому' використанні психолого-педагогічних і методичних знань. 
Виділяючи основні напрями в роботі вчитедя-вихователя, О.О.Абдуліна 
Дає наступну' класифікацію вмінь:

- вміння організації навчального процесу й керівництва діяльністю;
- вміння організації виховної роботи з учнями і керівництва їх само

вихованням;
- вміння вести політико-просвітницьку роботу серед населення і 

Пропагувати педагогічні знання;
- вміння вивчення і узагальнення передового педагогічного досвіду, 

а(іа.іізу й узагальнення власного досвіду;
- вміння й навички в галузі самоосвітньої роботи [1].
Інші дослідники (В.Г.Боброва, Н.Н.Кузьмін) вважають, що при ви

значенні змісту педагогічних умінь необхідно виходити з аналізу самої ді- 
*Іьності вчителя і виявлення тих базових умінь, які визначають готовність 

*теля виконувати свої функції на високому професійному рівні, який за
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безпечує успішне вирішення основних навчально-виховних задач. Тоцу | 
виділяють:

1) спеціальні вміння, які витікають із природи певної навчальної эд. 
сшшліни, необхідні для більш глибокого вивчення наук СВОЄЇ СЦСШалЬНОСГГ

2) загальні професійно-педагогічні вміння, які поділяються на осно. 
вні (дидактичні, психологічні, організаційні, суспільно-політичні, просвіт, 
няцькі) та додаткові (праксичні. спортивні, художні);

3) особистісні вміння, серед яких виділяються якості особистості 
майбутнього вчителя (емоційно-моральні, вольові, інтелектуальні) та педа
гогічні здібності (дидактичні, комунікативні, організаційні, експресивні).

Результати аналізу значного масиву доробок художпиків-педагогів 
засвідчують, що у процесі художньо-педагогічної підготовки на всіх ста- 
пах навчання у вищому навчальному закладі за умов цілеспрямованого на
дбання у випускників системи педагогічних умінь здійснюється форму, 
вання художніх професійних умінь. Дослідниця І.М.Мужикова. аналізую- 
чи важливі компоненти професійної підготовки вчителя, виділяє педагогі
чні вміння, як рівень розвитку який зумовлює ступінь майстерності ііеда- 
гогічної діяльності вчителя [5].

Таким чипом, педагогічні вміїпія є складовою складного процесу 
становлення вчителя-професіонала мистецьких дисциплін. На ряду з педа
гогічними вміннями деякі дослідники виділяють «професійно-педагогічні 
уміння». Професійно-педагогічні уміння трактуються, як раціональне ви
користання набутих знань, методів та прийомів навчання і виховання на 
практиці, що відповідає основним професійним функціям педагогічної дія
льності (гностичній, проектувально-конструктивній, діагностичній, дидак
тичній. методичній, комунікативній, адаптаційній, мотиваційній, організа
торській та виховній).

Теорія професійного становлення майбутніх учителів мистецьких 
дисциплін повинна знаменувати собою єдність фахової підготовки педаго- 
га-вихователя і спеціальної підготовки митця-художннка на рівні техноло
гічних закономірностей, принципів і методів професійного розвитку осо
бистості. Зауважимо, що обмежені рамками одного виду' мистецтва, знання 
про його окремий вид гальмують професійне становлення вчителя мисте
цьких дисциплін. Навпаки, знання у різних галузях мистецтва свідчать про 
високий рівень професіоналізму фахівця. Вирішальне значення має спря
мованість його художньо-педагогічного мислення на механізми естетично
го розвитку професійної свідомості. Тобто тієї сфери, яка виводить вчігге- 
ля-цредметника (транслятора знань, вмінь і навичок) за вузькі рамки знай* 
ня свого предмета на рівень педагога, тобто особистості, що виховує, а от
же. формує інші особистості і відкриває перед ними можливості для пода
льшого розвитку і самовдосконалення. Діалектика загального і особливого 
у процесі взаємодії різновидів мистецтв уможливлює обгрунтування пеД8* 
гогічного значення їхньої інтеграції та визначення методичних засад Т®** і 
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приклад, для студентів музичної спеціальності домінантним видом мис- 
нгва буде музичне, для художників - образотворче.

Значимою складовою професійних умінь студентів художньо- 
г-шЛічннх факультетів, наряду з педагогічними, є художні уміння, які у 
д^дгу дослідженні визначаємо як володіння системою усвідомлених, ці- 
іЄСПрямованих. взаємопов'язаних розумових і практичних дій, які дозво- 
дцоть особистості успішно виконувати художньо-аналітичні та художньо- 
вякояавські футгкції в процесі художньої діяльності. У художньо- 
педагогічпому словнику художньо-педагогічні уміння трактуються як зда
тність викладача образотворчого мистецтва на високому рівні виконувати 
живописно-графічні роботи і на професійному рівні вирішувати педагогіч
ні (навчально-виховні) задачі в роботі з дітьми [7].

Висновки. Таким чином, підсумовуючи вищесказане, можна зазна
чити. пю художні уміння дозволяють людині здійснювати образотворчу 
діяльність на високому якісному рівні. Педагогічні уміння становлять еле
менти роботи вчителя з дітьми, за їх допомогою відбувається успішна пе
редача теоретичних знань і практичних навиків, засвоєних ним самим. От
же, професійні уміння вчителя включають здатність людини повноцінно 
здійснювати всебічне навчання і виховання дітей засобами образотворчого 
мистецтва. Розвиток художньо-професійної освіти потребує зміни пріори
тетів в освітньому процесі. Для вчителя образотворчого мистецтва на пер
ший план виходять художні і педагогічні уміння, від рівня сформованості 
яких залежить якість виконання фахових обов’язків.
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ОСОБЛИВОСТІ ВИКОНАННЯ ЦИРКУЛЬНИХ СПРЯЖЕНЬ

^отаз^ія. У статті розглянуті залежності між параметрами циркульних спряжень і іх яико- 
• навчальному процесі університету.
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Аннотация В статье расмотремы заткимоспш между параметрами циркульных сопряжений | 
и га использование в учебном процесе университета.

Ключевые слова; циркульные сопряжения, раиус сопряжения, радиус окружности, тригопаме. 
трические функции.

Постановка проблеми. Циркульні спряження - одна із тем геомет. 
ричного креслення, яка с основою як для побудови деяких виглядів дета
лей, так і для виконання геометричних орнаментів.

На художньо-графічному відділенні Криворізького державного педа
гогічного університету вивчаються всі відомі способи спряження прямих і 
кіл при заданому радіусові спряження, дотична до кола, спряження двох 
прямих дутою, спряження двох кіл прямою, внутрішнє, зовнішнє і змішане 
спряжеїшя дугою заданого радіуса, спряження прямої і кола дугою, коро
бові криві. Ця тема достатньо викладена у навчальній та технічній літера- ■ 
турі, наприклад [1; 2; 3; 4].

При виконані завдань, в яких є циркульні спряження, студенти ви
значають форму спряження і тільки після цього його будують, користую
чись конкретним правилом, часто пе знаючи спільних особливостей бага
тьох із них. Крім того, для створення завдань по кресленню потрібно вста
новити закономірності побудови циркульних спряжень, у тому числі при 
невідомому радіусі спряження.

Метою дослідження є встановлення загального правила для вико
нання переважної більшості циркульних спряжень і взаємозв’язку між їх , 
параметрами.

Результати дослідження. Як показує аналіз відомих способів вико
нання спряжеш», при заданому радіусі спряження послідовність їх побудо
ви гака:

1) визначення центра спряження;
2) визначення двох точок спряження;
3) проведення дуги спряження заданим радіусом спряження.
Крім того бачимо, що для всіх видів спряжень завжди проводять де

які допоміжні лінії, на перетині яких розміщений центр спряження.
При побудові циркульних спряжень розглядаються такі випадки: 

пряма і пряма, коло і пряма, коло і коло. Якщо відомий радіус спряження, 
то для прямої допоміжною лінією є пряма, паралельна заданій прямій, на 
відстані радіуса спряження. Для кола допоміжною лінією є дуга з радіусом. І 
рівним абсолютній величині суми або різниці радіуса кола і радіуса спря
ження.

причому знак плюс чи мінус можна легко визначити по формі побудови. і 
При перетині прямої і кола можливі кілька випадків спряжень (рис.О'І 
Радіус допоміжної дуги у випадку 2 і 4 Ямя , = Ншы + у випадку І

1 і З R^ 2 = Raw — R.

— 236 —



Допоміжна пряма паралельна заданій прямій у випадках І і 2 - звер
ху чяпаної лінії, у випадках 3 і 4 - знизу заданої лінії. Форма спряжень в 
усіх чотирьох випадках різна.

Якшо пряма дотична до кола або не перетинас коло, то таких випад
ків два При однаковому радіусі спряження вони дзеркально симетричні.

Треба відмітити, що може бути випадок, коли дві допоміжні лінії не 
перетинаються, тобто допоміжна дуга з радіусом кола

Ямл =|ЛииаіЛс| і допоміжна пряма, паралельна заданій прямій не 
мають спільних точок. В такому разі центр спряження не може бути визна
чений. Проаналізуємо, яким повинен бути радіус спряження, щоб побуду
вати спряження прямої і кола. Для випадків 2 і 4 радіус спряження необ
межений ( спряження розташується зовні заданого кола) Для випадків 1 і З, 
коли спряження розміщується всередині заданого кола, радіус спряжения 
повинен бути не більшим половини висоти сегмента, який відтинається від

кола £—Н до Н - висота сегмента кола.

При виконанні спряжень кіл дугою заданого радіуса розрізняють 
внутрішнє, зовнішнє і змішане спряження. Для складання задач і кресленні 
циркульних спряжень важливо знати, в яких межах змінюється радіус 
спряження. Визначимо пі межі для всіх випадків циркульних спряжень.

1. Для внутрішнього спряження двох кіл ДУГОЮ заданого радіуса. 
(рис.2). Знайдемо мінімальний радіус, яким може бути виконане внутрішнє 
спряження двох кіл, визначимо радіус внутрішнього спряження ЯС1, центр 
якого О, розміщений на осі А В

= (1)

Точка О, дійсно може бути центром спряження, тому що центри кіл 
0} і Оу й точка дотику А, цептри О2,03 і точка дотику В розмішені па од
ній прямій відповідно.

Доведемо, що цей радіус буде мінімальним. Для цього введемо де
який інший радіус спряження Rc із центром О. який не лежить на осі АВ.

Розглянемо трикутник ЛО.О.О. Відомо, що сума двох сторін трику- 
тника більша третьої сторони.

<\О + ОО2}О()2
Із побудови 2RC -Rt- R2)OtO2; 2/?f )О(О2 + Rt + R2;

а отже Rc> Rct, і Я., - мінімальний радіус спряження. 

Тоді ~(О}О2 + Я, + R2) S Rc <, оо (2)
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При Я,., = co, цей випадок перетворюється на зовнішнє спряжендд 
двох кіл прямою.

2. Для зовнішнього спряження двох кіл дугою заданого радіусу 
(рис.З а, б)

Якщо кола не перетинаються, то є мінімальний радіус спряження 
(рис.За). Знайдемо деякий радіус зовнішнього спряження, центр спряження 

якого (23 розміщений на осі АВ. Яг1 = у MN = -R,-R2) (3)

Лгі буде радіусом спряження і точка Оу дійсно може бути центром 
спряження. Доведення аналогічне попередньому випадку.

Введемо деякий радіус спряження Я із центром О, який не лежить
на осі АВ.

Із трикутника ЬО,О2О 
яс>1(од-я,-я2).

0,0 + ОО^О,О2; 2ЯС + R, + RJO,О2;

Тоді

Випадок справа коли, Я.п() = оо означає, що зовнішнє спряження 
двох кіл дугою , перетворюється на зовнішнє спряження двох кіл прямою.

Якщо кола перетинаються , або дотикаються, то радіус спряження
0<Rc <<ю (рис.Зб).

Значення зліва означає, що радіус спряження може бути як завгодно 
малий (звичайно, в розумних межах), а значення справа, коли ЯГ(ф =оо, як 
і в попередньому випадку, перетворює зовнішнє спряження двох кіл дугою 
заданого радіуса на зовнішнє спряження двох кіл прямою.

3. Для змішаного спряження двох кіл дугою заданого радіуса, (рис.4) 
Приймемо, шо для кола із радіусом ^спряження відбувається по типу зо
внішнього. а для кола 03 радіусом Я, - по типу внутрішнього.

При виконані цього типу спряження коло із внутрішнім спряженням 
буде всередині кола із радіусом спряження.

Знайдемо деякий радіус змішаного спряження, центр якого розміш» 
ний на осі АВ

Лс1 =-^Я5, де точки А і В - точки дотику R с1=у(ОД -R, + R2)

Для радіуса спряження центр якого О не на прямій із відрізком Aft 

із трикутника ЛО,О2О, аналогічно попередньому -^(О,О2 -R, + R2)£ Кс

При Rc = ос цей випадок перетворюється на внутрішнє спряженй*

двох кіл прямою.
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Існує ряд задач, коли радіус спряження не заданий, а є однією із ве- 
дцчнн, які потрібно визначити в задачі. Якщо такі задачі і не задають сту- 
-елтам. то для побудови завдань викладачеві потрібно легко володіти за
кономірностями, які існують між параметрами циркульних спряжень. Роз- 
[■тянсмо основні із цих параметрів. Будемо аналізувати способи спряження 
двох кіл дутою.

Серед основних параметрів є такі: радіуси заданих кіл Я,, Я,, центри 
дд ОрО,, радіус спряження Rc, центр спряження О. точки спряження М, 
X, відстань між центрами спряжених кіл L = (\О2 .

Розглянемо деякі із таких задач.
1. Побудувати внутрішнє спряження, коли в умові задачі задані раді

уси кіл Я,, Я,, центри кіл , О2, відстань між центрами кіл L = О^О2 і одна 
точка спряження М на колі радіуса Я,. Потрібно знайти радіус дуги спря
ження Я. і другу точку спряження N на колі радіуса Я,. (рис.5)

Точку спряження на колі при визначеному положенні двох кіл радіу
сами Я, і Я, й відстані між центрами О, О2 не можна задавати будь-де. Її 
місце обмежене двома умовами: перша - обмеження мінімальним радіусом 
спряження, що визначається точками А і В , які лежать на лінії О, О2 (1); 
друге - обмеження точками С і Д, що являють собою точки спряження 
двох кіл прямою. Тобто, точка М обмеження дугою АС, точка N обмежен
ня дугою ВД. Крім того, задавати можна тільки одну із точок, М або N, 
тому що при визначеному положенні Яс = ОО М , визначається положення 
Яг -OO2N (дві прямі лінії, рівні між собою, що проходять через спільну 
точку О і кожна з яких обов'язково через Ot або О2 відповідно).

Рішення. Задаємо точку М. На продовженні лінії МО, відкладаємо 
радіус Я2. MT -R2. З’єднуємо точки Т і О,. Ділимо Т О2 пополам і прово
димо перпендикуляр до Т О2 - висоту рівнобедреного трикутника. Цей пе
рпендикуляр перетнеться з продовженням лінії М Т в точці О, яка і є 
Центром спряження, а О М = О ti=Re - відшуканий радіус спряження, N- 
віДШукана друга точка спряження.

2. Побудувати внутрішнє спряження двох кіл, коли в умові задачі 
’идані радіуси кіл Я,, Я,. і радіус спряження Я£. Визначити залежність ві- 
д<лащ між центрами кіл і кутом а, який складає лінія осі між центрами кіл 
нормаль до однієї із точок спряження (на колі Я2).

Як видно із рис.6, радіус спряження Яс буде мінімальним при відс- 
1 між центрами кіл L-Oflu. Далі, при зменшенні відстані L (напря

ла L=O.O2) той же радіус спряження не буде мінімальним. Він по від- 
ИоЩенню до відстані L поступово зростає. Тобто, якщо проведемо деяке 

3 радіусом Rr, то відстань між центрами кіл буде дорівнювати відста
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ні точки О, від однієї із точок на ободі кола радіуса Я. - Я2. Для цього 
можна уявити, що центр кола з радіусом Я, поступово рухається до кода 3 
радіусом, Rc-R. із положення О2, до положення 0И.

Кут а = Z.MO2S = Z.KO-JO. В трикутнику ДО,О0, ОК є висотою.
Тоді із трикутників \0\K0 і &ОКОг
L = О}О2 = O.K + К02, 0,О = ЯС-Я,=Д,; 00, = R, - Я, = Д;.

O,X = O,Ocos3 = £|Cosp де p = ZOO,£; КО, = ОО, cos а = A,cosa; 

L = A,cosp + A2cosa; cosP = >/l-sin*P

ЯО = О, О sin P; KO = OO,sina; sinP=—^sina;
ді

І д2 j І
cosp= 1 —rsin2a =—5/Af -A2 sin2 a;

V ДІ ді

L = - A2 sin2 a + A, cosa (2).
Визначимо межі зміни відстані L від кута a (2). 180° ZaZO
При a = 0; Z = A, + A, = Яс - Я, + Я1 - Я, = 2ЯС-Я, - Я, = 0,0,,
Приа = 180° Z = tf2-fll=O,Oa.
Тобто, маючи значення Re можна будувати задачі із різними відста

нями центрами спряженнях кіл.
Якщо нема потреби викладати цикл задач (вручну чи за допомогою 

комп’ютерної програми), то графічно ця задача виконується в такій послі
довності (рис.2). Проводимо вісь, на якій будуємо коло радіуса Я, із 
центром 0,, на осі будуємо кут AOtM = a, із точки дотику М відкладаємо І 
Яс, і визначаємо О. Із О як із центра проводимо дугу радіусом 
ОО2 = Rc - Я. до перетину із віссю в точці О2. Тоді О, 02 = L.

Аналогічні задачі на визначення залежностей між параметрами мож
на побудувати для зовнішнього і змішаного спряження.

Висновок. При виконанні задач на спряження доцільно орієнтувати 
студентів на універсальне правило побудувати спряжень і на особливості 
їх побудови в залежності від розміщення елементів спряжень. Це допомо
же виробити в студентів навики правильної побудови спряжень.

З метою складання задач на спряження для контрольних індивілуаль' І 
них завдань можна користуватись залежностями між параметрами цирку8*'” 
них спряжень, що дозволить більш раціонально будувати цикли таких задач

Подальше використання. Універсальне правило побудови сП?^, 
жепь й закономірності між параметрами застосовуються в практиці пооУ*І 
дови задач на спряження. У подальшому дослідження і рекомендації мо* І 
на використовувати як для контролю знань студентів, так і при склад®8* . 
методичних посібників і робочих програм.
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Використання циркульних спряжень можна значно розширити, якщо 
будь-яку плавну криву зімітувати кривою із циркульними спряженнями (не 
сукупністю циркульних дуг!) [5]. Параметри такої кривої можна розраху
вати по методу, розглянутому, наприклад, в [6].
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Микитюк
Криворізький державний

РОЛЬ ВЧИТЕЛЯ ЯК СУБ'ЄКТА ПЕДАГОГІЧНОЇ КУЛЬТУРИ

Анотація Статтю при, «яш іш я,точению раяі сучаслЫ вчителя як суд 'ота педагогічної п інтуущ 
Ключові слова, педагогічна культура, професійна культура. педагогічні цінності.

Аннотация. Статне посвящена вынесению роли современного учитеся как субъекта педагогике- 
ской культуры

Ключевые слова педагогическая культура, профессионмьная культура, педагогические цоиюсящ

Annotation. The article it devoted to the research of the importance of creative legacy of modern 
teacher m the leaching process

Key words. culture, pedagogical culture, professional culture, system of skills.

Постановка проблеми. В умовах будівництва національної системи 
освіти зростає роль учителя, який має високий рівень педагогічної культури, 
У зв’язку з ним ми вважаємо за необхідне розглянути учителя у двох взає
мопов'язаних аспектах: як об’єкта педагогічної культури, який засвоює та 
реалізує її цінності, та як суб’єкта, який впливає на її розвиток. Тож, вимоги, 
що йдуть від педагогічної культури до учителя, адресовані, по-перше, до 
його особистості, по-друге, до характеру його педагогічної діяльності.

Мета статті - визначити роль сучасного вчителя як суб’єкта педаго
гічної культури, дослідити способи ного педагогічної діяльності.

Аналіз досліджень та публікацій з даної проблеми свідчить про те, 
що роль вчителя як суб'єкта педагогічної культури у взаємозв'язку всіх 
компонентів ще не здійснено. Разом з тим, у педагогічних дослідженнях 
вже визначений комплекс професійних якостей сучасного учителя" висока 
загальна культура, любов до дітей, професійна спрямованість, активна 
життєва позиція, ерудованість, відповідальність, педагогічний такт.

Про не докладно говориться у роботах О.О.Абдулліной. Ю.П.Азарова, 1 
В.К.Буряка, Ф.Н.Гопоболіпа, Н.В.Кузьміпой, В.О.Сластьоніпа та інших.

Результати досліджень. Вчитель - є офіційним представником сус
пільства, в якому виховується особистість. Він повинен бути носієм тих 
моральних цінностей, тієї культури, яка в цьому суспільстві напрацьована, | 
інакше він не зможе забезпечити соціальне відтворення в індивіда, не здій
снить зв’язку часів. Формування особистості учителя - процес складний та 
довготривалий, в його основі, на наш погляд, повинна бути закладена пос
лідовна система виховання майбутнього педагога, яка спирається на зага
льнолюдські цінності, досвід світової педагогічної практики з урахуванням 
особливостей розвитку сучасного суспільства. Педагогічна культура я* І 
явище невідокремлене відображає рівень загальної та професійної культу* І 
ри вчителя як особистості. Відповідно до теорії О.В.Бондаревської [1J яС' 
дагогічна культура вчителя є системою загальнолюдських цінностей, спо* і
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-дбів педагогічної діяльності та досягнень у навчанні і вихованні учнів. 
Основні педагогічні цінності є такими:

• людські: особистість дитини як найвища педагогічна цінність і пе- 
»ягог. який сприяє її всебічному розвитку, співпрацює, соціально її захишас;

• духовні: сукупний педагогічний досвід людства, відображений у 
педагогічних теоріях та способах педагогічного мислення учителя;

• практичні: способи педагогічної діяльності, володіння педагогіч- 
янми технологіями, які перевірені практикою освітньо-виховної системи;

• особистісні: педагогічні здібності педагога як суб'єкта педагогічної 
культури, педагогічного процесу та власної життєвої творчості [1, с.39].

Ціннісний підхід дозволив нам визначити базові компоненти педаго
гічної культури учителя, до яких належать:

• гуманістична педагогічна позиція та особистісні якості педагога;
• педагогічне мислення;
• професійні вміння, володіння педагогічними технологіями;
• досвід творчої діяльності;
• рівень культури, способи саморозвитку та саморегуляції педагога.
Відразу зазначимо, шо дослідження стану педагогічної культури 

учителя у взаємозв'язку всіх перерахованих компонентів ще пе здійснено. 
К.Д.Ушинський (5] вважав, що у вихованні вирішальну роль відіграє осо
бистість вихователя: «Ніякі устави та програми, ніякий штучний організм 
закладу, як би хитро він не був придуманий, не може замінити особистості 
у справі виховання» [5, с.107]. Поглиблює розуміння особистісних якостей 
у подальшому розвитку суспільства термін «функціональна грамотність», 
який був введений ЮНЕСКО і розуміється як здатність людини грамотно 
діяти у суспільстві, сім’ї, на виробництві. Поняття функціональної грамот
ності висвічує успіхи й недоліки освітньо-виховної підготовки людини. 
Є.М.Шиянов [4] виділяє наступні компоненти функціональної грамотності:

• бажання слідувати нормам людського буття, доброзичливість;
• професійні якості особистості, які сприяють будь-якій діяльності;
• здатність до професійно-технологічної діяльності [4, с.79].
Чим складніше стає цивілізоване життя, тим гостріше стає питання 

Функціональної неграмотності людини. Вивчення явища функціональної 
неграмотності як фактору ризику доводить, що найбільше вад у діяльності 
«Чителів у людському і духовному компонентах, які мають пряме відно
шення до особистості вчителя як до суб'єкта педагогічної культури, вима- 
•ад>чи від нього бути зразком людяності. Ось чому і'у.маяістичне вихован- 
йя й покликане формувати найважливіші властивості особистості: поряд
ність. вихованість, здатність діяти на користь собі й іншим людям. Якщо 

якостей пе буде у вихователя, то він не зможе розвинути їх у вихо- 
*®пв. Такий висновок, на наш погляд, дає розуміння особистості вчителя

1 сУб’єкта педагогічної культури, і наближує нас до інтегрованого ви- 
чевня особистості вчителя, яким є його педагогічна позиція. Видатні 
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майстри педагогіки А.С.Макаренко, В.О.Сухомлинський вважали туманю, 
педагогічну позицію вчителя головною складовою педагогічної діяльності 
«Що саме головне було у моєму житті? Без міркувань відповідаю - любов 
до дітей», - пише В.О.Сухомлинський у книзі «Серпе віддаю дітям» [з 
с.З]. Тож, поєднання вимогливості з повагою до особистості свідчить про 
гуманну педагогічну позицію як домінантну рису педагогічної культури 
вчителя. Далі педагог зазначає: «З кожним роком у мене дедалі більше 
зміцнювалося переконання: одна з визначальних рис педагогічної культури 
- це почуття прихільності до дітей. Але якщо почуттю, за словами 
К.Станіславського, «наказувати не можна», то виховання почуттів учителя, 
вихователя, є самою сутністю високої педагогічної культури. Без постійно
го духовного спілкування вчителя й дитини, без взаємного проникнення у 
світ думок, почуттів, переживань один одного немислима емоційна куль
тура як плоть і кров культури педагогічної» [3, с.10]. Ці слова як найкраще 
свідчать про гуманістичну позицію видатного майстра педагогіки.

Визнаючи цінність педагогічних поглядів прихильників гуманістич
ної педагогічної позиції, слід відзначити, що протягом тривалого часу тео
ретична підготовка сучасних учителів здійснювалась з позиції силового 
тиску на дитину, що привело до втрати культурного, морального змісту 
освіти. Є.М.Шиянов у статті «Гуманізація професійного становлення педа
гога» зауважує, гцо сьогодні «...учитель не є носієм і продовжувачем куль
турних традицій. Більше того, він знаходиться поза контекстом розвитку 
світової та вітчизняної культури» [4, с.81].

Науковий підхід до вивчення особистості заснований на розуміпні її 
цілісності з опорою на суб’єктність. Дослідники до суб’єктності людини ві
дносять діяльність, спілкування, самосвідомість. Бути особистістю означає 
«бути суб’єктом діяльності, спілкування, самосвідомості», «бути особистіс
тю як суб’єктом спілкування неможливо без того чи іншого ступеня віддзе
ркалення людини у житті інших людей» [4]. Вихід з такого становища авто
ри досліджень пов’язують з оволодінням новим мисленням, яке змінює по
зицію педагога: він ставиться до дитини як до суб'єкта власного життя. За 
таких умов надії на зміни можуть бути покладені на вчителя - активного 
суб’єкта гуманістичної педагогічної культури. Тож, діяльність вчителя в 
контексті педагогічної культури, на наш погляд, слід розглядати з точки зо
ру її функціональної грамотності і технологічності. Зрозуміло, що частіше 
за все творчий характер його педагогічної діяльності проявляється у ство
ренні нових технологій (І.П.Волков, І.М.Ільїн, С.М.Лисенкова та ін.).

Ефективність педагогічної діяльності вчителя залежить від рівня його 
педагогічної культури, вміння спілкуватися з учнями, що є одним з дієвих за
собів педагогічного впливу. Існують різні типи педагогічного спілкування:

• за конкретними функціями (обмін інформацією, самовираження);
• за позицією вчителя та учня у спілкуванні;
• за змістом спілкування і характером звернення до учня;
• за емоційною забарвленістю цих впливів.
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Спілкування - це найважливіший інструмент педагогічної діяльнос- 
• Педагогічна майстерність вчителя є ключем до управління педагогічної 
•‘«дьшстю. вона характеризується високим рівнем розвитку спеціальних 

Т^гальнсних умінь, але не є головною. Суть - в особистості вчителя, його 
\зинії, здатності управляти діяльністю.

В.К.Буряк [2], обмірковуючи роль особистості вчителя, у книзі «Пе- 
Л^гогічна культура: теоретико-методологічний аспект» доходить висновку, 
що сучасна ситуація в освіті підвищує вимоги до особистості вчителя. 
Професіонал у галузі освіти, на погляд автора, має усвідомлювати місце і 
поль освітніх процесів, оволодівати інноваційними педагогічними техно
логіями. Свою роль, зауважує вчений, тут має відіграти здатність вчителя 
мислити по-новому, оволодівати принципами гуманізації освіти. Автор пі- 
дкрсслює. що педагог, який оволодів методикою творчої роботи, нестанда
ртного вирішення педагогічних проблем, здатний у кожному учневі бачити 
неординарну особистість, перспективу його духовного й морального росту, 
громадського становлення. Він говорить: «Вільна особистість як вища цін
ність, розвиток такої особистості як ціль, демократична педагогічна куль
тура як засіб її досягнення - ось напрямок, у якому намагається йти сучас
на школа» [2, с. 161].

В.К.Буряк, наголошує на тому, шо сьогодні формується особистісно- 
орієнтована освітня парадигма, яка базується па практичпо-орієнтовапій 
методології’, що значно підвищує роль вчителя як суб’єкта педагогічної ку
льтури, дає йому засоби і методи рефлексії, аналізу та самоаналізу, оцінки 
та самооцінки педагогічних явищ і подій, пошуку і вибору моделей і варіа
нтів власної освітньої діяльності.

Висновки. Особистісна реалізація педагога як активного суб’єкта 
педагогічної культури, ефективність педагогічної діяльності певною мірою 
залежить від його інтелектуальних, моральних якостей, здатності до діало
гу, співпраці, вміння поставитися до дитини як до особистості, від рівня 
його педагогічної культури. На нашу думку, завдання сучасної школи по
лягає в тому, щоб інтегрувати вчителя в умови нової, особистіспо- 
оріснтованої освітньої парадигма, як суб’єкта педагогічної культури. Учи
тель, оволодіваючи цими умовами, перетворюючи їх. тим самим сприяє 
розвитку педагогічної культури в освіті, здобуває суб’єктивну педагогічну 
ПОЗИЦІЮ, розробляє власну систему діяльності. При цьому, чим повніше 
проявляються якості вчителя як суб'єкта свого життя і професійної діяль
ності, тим більше він відкритий для усвідомлення найкращих зразків сві- 
■°вої і вітчизняної педагогічної культури.
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СУЧАСНІ ХУДОЖНЬО-ПЕДАГОГІЧНІ ТЕХНОЛОГІЇ 
В КОНТЕКСТІ ПРОФЕСІЙНОЇ ПІДГОТОВКИ МАЙБУТНІХ 
УЧИТЕЛІВ МУЗИКИ У ВИЩИХ НАВЧАЛЬНИХ ЗАКЛАДАХ

Анотація У статті систематизується зміст понять: •освітні технології». •педагогічна та. 
налогія». вхудажньо-педагогічни технологія». •сугестивно-педагогічна технологія»; розкривається Jr 
зміст та структура, пропонуються застосування прийомів та методів, які сприятимуть піовищенню 
ефективності навчально-виховного процесу. розвитку фантазії, уяви, саморегуляції' та самовиражеющ

Ключові слова: технологія, освітні технології, педагогічна технологія. художньо- педагогічна 
технологія. професійна підготовка, сугестивно-педагогічна технологія, майбутній вчитель музики

Аннотация. Мищанчук В.М. Современные художественно-педагогические технологии в кон
тексте профессиональной подготовки будущих учителей музыки в высшиз учебных заведениях Н ста
тье систематизируется содержание понятий: •образовательные технологии», •педагогическая техно
логик», •суггестивно-педагогическая технология»; раскрывается их содержание и структура, предла
гается применение приемов и методов, которые будут способствовать эффективности образованиям- 
но-воспитателыюму процессу, развитию фантазии, воображения, саморегуляции и самовыражению.

Ключевые слова технология, образовательные технологии, педагогическая технология худо
жественно-педагогическая технология, профессиональная подготовка. суггестивно-педагогическая те
хнология, будущий учитель музыки.

Annidation Mishchanchuk VM . Modem art - pedagogical technologies In a context oj vocational 
training oj the future teachers oj music in higher educational institutions in article the contents oj concepts Із 
systematized: •educational technologies», •pedagogical technology», •suggestive-pedagogical technology'», 
their contents and structure is opened, application of receptions and methods which will promote efficiency Io 
educational process, is offered to development of imagination, self control and self-expression

Key words: technology educational technologies, pedagogical technology, art-pedagogical technology. \ 
vocational training, suggestive-pedagogical technology, the future teacher of music.

Постановка проблеми. У час бурхливих змін, які відбуваються в 
усіх сферах нашого життя, а в тому числі й в освітньому ссрсдовиші, вели
ка увага надасться підготовці фахівців високого рівня професіоналізму, ро
звитку креативності та збагаченню духовної сфери особистості. Постас пи
тання в оновленні навчально-виховного процесу, пошуку нових підходів 
до його організації. Виникає необхідність впровадження інноваційних тех
нологій, які створювали б умови для розвитку творчої, нестандартно мис
лячої особистості. Такими виступають сучасні художньо-педагогічні тех
нології. серед яких значну популярність отримали сугестивні технології.

Аналіз досліджень та публікацій. Проблемі педагогічних техноло
гій присвятили свої праці такі видатні вчені: А.Алексюк, В.Безпалько, 
П.Борисова, М.Кларін, І.Підласий, О.Псхота, П.Самойленко. С.Сисосва, 
В.Сластьонін та ін. Так, О.Пєхота визначає певну ієрархію у технологіях: 
освітня технологія; педагогічна технологія; технологія навчання (вихован
ня, управління), де кожна з них має свої цілі, завдання, зміст. Вона вважав 
що освітні технології є стратегіями розвитку національного, державного,
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гіональпого і муніципального освітнього простору. О.Пехота зазначає, 
п «шедагої ічна технологія відображає тактику реалізації освітніх техно- 

у навчально-виховному процесі і будується на знанні закономірнос- 
Д функціонування системи «іісдштм* - середовище - учень» у певних 

мовах навчально-виховного процесу» [5, с.23]. До її складу можуть вхо- 
длтн й спеціалізовані технології, які застосовуються в інших галузях науки 
j практики. Б.Ліхачов розуміє педагогічну технологію як сукупність пси- 
холого-педагогічних установок, що визначають спеціальний набір і поєд- 
паїпія форм, методів, способів, прийомів навчання та виховних засобів; ор
ганізаційно-методичний інструментарій педагогічного процесу [І, с.65].

Дослідниця С.Вітвицька розводить поняття «освітні технології» та 
«педагогічна технологія» [6, с.361]. Тієї ж думки дотримується й С. Сисоєва 
і подає таку ієрархію понять: освітня технологія - педагогічна технологія 
(технологія навчання і виховання). У своєму визначенні педагогічної техно
логії вчений вважає, що це процес створення адекватної до потреб і можли
востей особистості і суспільства теоретично обгрунтованої системи соціалі
зації, особистісного і професійного розвитку і саморозвитку людини в осві
тній установці, яка, внаслідок упорядкованих професійних дій педагога при 
оптимальпості ресурсів і зусиль всіх учасників освітнього процесу, гаранто
вано забезпечує ефективну реалізацію свідомо визначеної освітньої мсти та 
можливість оптимального відтворення процесу на рівні, який відповідає рі
вню педагогічної майстерності педагога [7, с.261].

І.Дичківська зазначає, що призначенням освітніх технологій є 
розв'язання стратегічних завдань системи освіти: прогнозування розвитку 
освіти, проектування і планування цілей, результатів, основних етапів, 
способів, організаційних форм освітньо-виховному процесу. Технологія 
навчання на її думку «моделює шлях освоєння конкретного навчального 
матеріалу (поняття) в межах відповідного навчального предмета, теми, пи
тання (1, с.68]. Н.Борисова вважає, шо освітні технології в контексті гума
нізації освіти повинні мати особистісно-орієнтований характер і формулює 
ознаки технологічності освітнього процесу та ознаки особистісної орієнта
ції освітніх технологій [7, с.256]. А.Нісімчук, О.Падалка, О.ІІІпак виділя
ють такі характеристики технології освіти: системність, концсптуальність, 
науковість, інтегратявність, гарантовність результату, зідтворюваність, 
ефективність, якість навчання, його мотивованість, новизну, алгоритміч- 
ність. інформаційність, оптимальність, можливість тиражування та перене
сення в нові умови [3, с.6].

Проблемі художньо-педагогічної технології присвятили свої праці 
такі вчені: Л.Масол, Г.Падалка, О.Рудницька, О.Щолокова та ін. У них ви
окремлюються особливості художньо-педагогічної технології, зміст та ор
ганізація навчально-виховного процесу, надаються певні зразки застосу- 
Вання прийомів та методів у процесі навчання майбутніх вчителів мисте
цьких дисциплін у вищих навчальних закладах.
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Метою статті с систематизація знань щодо поняття «педагогічна технц. 
логія», «художньо-педагогічна технологія» та визначення ролі сугестивно, 
педагогічних технологій в професійній підготовці майбутніх вчителів музики

Отримані результати. У руслі нашого дослідження ми сугестивно, 
педагогічні технології розглядаємо в контексті педагогічних технологій. 
Це потребує аналізу та систематизації понять щодо змісту педагогічний 
технологій. Для цього необхідно з'ясувати сутність поняття «технологія» І 
Поняття «технологія» (грец. techne - мистецтво, майстерність І logos - едо, 
во, вчення) означає «знання про майстерність» і пов'язується з технічним 
прогресом. Він стосується не тільки матеріального виробництва, але й со
ціальної сфери, де в центрі виступає людина зі своїми властивостями й 
особшівостями. Ідеї технологізації процесу навчання мають своє відобра
ження в думках видатних педагогів. Так, Я.А.Коменський зауважив, що 
необхідно визначити цілі, обрати засоби для їх досягнення та встановити 
правила користування низш. А.Нісімчук, О.Падалка, О.Шлак зауважують, 
що «технологічність в освітній галузі стає домінуючою характеристикою 
діяльності людини, означає перехід на якісно новий ступень ефективності, 
оптимальность наукоємності» [3, с.5].

Щодо терміну «педагогічна технологія», то вперше його вжив англі
єць Джеймс Саллі у 1886 р. У працях видатних зарубіжних та вітчизняних 
педагогів існують різні думки, щодо існування педагогічних технологій як 
інструменту навчання й виховання. Одні вважають, що навчання і вихо
вання є творчим процесом, де значну роль відіграє особистість педагога та 
створені ним умови психологічного комфорту, прагнення дитини до само
вдосконалення. самопізнання, саморозвитку. Прибічниками такого напря
мку були К.Вентцель, Ж.Руссо, Л.Толстой, ДШлсгср. Представники дру
гого напрямку Ф.Гансберг, ГЛінде, К.Роджерс, Г.Шаррельман, Р.Штейнер 
вважали, що педагогічні технології дозволять підвищити ефективність на
вчання й виховати дитину з певними властивостями [1, с.59]. Але не зва
жаючи на різні підходи щодо навчально-виховного процесу вони мали 
єдину мету - виховання творчої гармонійної особистості, розкриття її при
родних здібностей та індивідуальних можливостей.

Розвиток педагогічних технологій умовно розділяють на чотири ета
пи, в ході яких відбувається перехід від застосування у процесі навчання те
хнічних засобів та засобів програмованого навчання до розуміння педагогі
чної технології як нового наукового підходу до аналізу та організації проне
су павчанпя. На думку Ф.Янушкевича та В.Пітюкова важливу роль у побу
дові навчального процесу відіграє викладач зі своїми професійно значущи
ми вміннями, які дозволяють ефективно впливати на особистість учня.

У психолого-педагогічній літературі існує декілька класифікацій 
хнологій. С.Сисоєва пропонує таку класифікацію:

- методологічні освітні технології (на рівні педагогічних теорій’ 
концепцій, підходів);
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-стратегічні освітні технології (на рівні організаційної форми взаємодії);
-тактичні освітні технології (на рівні методики, метода, прийому) [7, с.258]. 
Д.Нісімчук, О.Падалка, О.Шпак класифікують педагогічні технології

за іакимЯ ознаками: рівнем застосування, філософською основою, провід- 
идЛ фактором психічного розвитку, концепцією засвоєння, орієнтацією на 
особистісні структури, характером змісту і структури, організаційними
Нормами, типом управління пізнавальною діяльністю, підходом до дитини, 
домінуючим методом, напрямом модернізації існуючої традиційної систе
ми. категорією тих. хто навчається [3, с. 14-15]. У колективному дослі
дженні за редакцією О.Пєхоти подається технології у такому переліку: 
особнстісно орієнтовані технології, вальдорфська педагогіка, технологія 
саморозвитку особистості дитини М.Монтессорі, організації групової на
вчальної діяльності школярів, розвивального навчання, колективного тво
рчого виховання (за І.Івановим), створення ситуації успіху (за А.Бєлкіним), 
проектна, сугестивна, інформаційні технології [2, с.71].

Можна виділити ше одну технологію «Соціально-культурні техноло
гії аудіовізуальної творчості». Розробником концепції є російський науко
вець М.ХІтько. Стрижнем цієї технології є поєднання бачення з технікою, 
взаємодія сприйняття і комунікації, інтеграція культури в особистісний ро
звиток. індивідуалізація творчості в субкультур!, наповнення компонента
ми соціальної культури медіасередовшца. Дослідник виділяє: накопичува
льне медіасередовище. образне медіасередовище, індивідуально-творче 
мсдіасередовшце [8, с.ЗО].

Ми проаналізували педагогічні технології з загально-педагогічної 
точки зору. Спробуємо розглянути класифікацію художньо-педагогічних 
технологій, яку надає нам Л.Масол: інтегративні художньо-педагогічні те
хнології. проблемно-евристичні художньо-педагогічні технології, інтерак
тивні художньо-педагогічні технології, ігрові художньо-педагогічні техно
логії, сугестивні та терапевтичні художньо-педагогічні технології, техно
логії оцінювання результатів мистецької освіти.

Організаційно-процесуальне забезпечення інтегративних художньо- 
педагогічпих технологій залежить від типу та ступеня інтеграції елементів 
’місту, яке призводить не тільки до якісних змін матеріалу, що вивчається. 
а н до появи нових знань та уявлень студентів. При цьому використову
йся методи та прийоми порівняння, аналогії та синтезу мистецтв (сцені
чних та екранних), який активізує міжсснсорну взаємодію [2, с.72-73]. Мс- 
т°ю проблемно-евристичного навчання є творчий розвиток студентів. Ви- 
ж<*₽истовусться прийом «підведення» студентів на досягнення певного, але 
Че відомого заздалегідь результату і створення індивідуального досвіду, 
1#сгіх:ування альтернативних завдань, проблемні (незавершені) запитання, 
«Роблемний (ігровий або змагальний виклад навчального матеріалу), ство- 
рення проблемних ситуацій [2, с.84]. Для стимулювання креативності уч- 
Нів може застосовуватись метод евристичної бесіди.
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В ігрових художньо-педагогічних технологіях, за класифікацій 
Н.Кудикіної, використовуються ігри за правилами, що мають фіксований 
зміст (вікторини, лото, ребуси, загадай, кросворди) та творчі ігри (худо*, 
ньо-конструкторські і сюжетно-рольові). Останнім часом застосовуються в 
навчально-виховному процесі й комп'ютерні ігри. В ігровій діяльності від. 
бувається активізація емоцій та пізнавальних інтересів, розвивається ху. 
дожньо-образне мислення, уява, фантазія, формуються елементи худож. 
ньо-естетичного і соціокультурного досвіду, які сприяють релаксації.

Особливістю сугестивних та терапевтичних художньо-педагогічпнх 
технологій є використання засобів навіювання та самонавіювання у зви
чайних станах свідомості, які сприяють розкриттю внутрішніх резервних 
можливостей студентів, спричиняють надзаііам’ятовування, стимулюють 
мотивацію, підвищують інтерес до навчання. Цс передбачає створення 
умов психологічного комфорту, в яких здійснюватиметься навчання, що 
значно вплине на взаємодію між викладачем і студентом і дозволить отри
мати як внутрішній так і зовнішній зв'язок.

Сугестивно-педагогічні технології в нашому розумінні - це психіч
ний, динамічний, комплексний процес, який грунтується на впливах партне
рів на підсвідомому рівні, в ході якого розвиваються та формуються певні 
музично-художні уявлення особистості, які не були їй притаманні раніше.

У дослідниці Л.Масол інструментарій сугестивної технології склада
ється з таких методів:

1) експресивних впливів;
2) створення емоціогенних ситуацій: мета - пережити почуття успіху, 
3) арт-терапії [2, с.і 17].
На нашу думку, здійснення сугестивного впливу (навіювання) відбу

вається завдяки взаємодії вербальних і невербальних методів спілкування, І 
які сприяють збагаченню емоційно-образного досвіду, формуванню якіс
них новоутворень. Ми погоджуємось з дослідницею, що значну роль в на
вчально-виховному процесі відіграє емпагія, яка дозволяє ефективно орга
нізувати навчальну діяльність, «зануритись» у стан своїх студентів і уник
нути конфліктних ситуацій.

Важливим у професійній підготовці майбутніх вчителів музики е 
оволодіння ними автогенними і медитативними вправами. Використання 
формул самонавіювання допомагає зняти емоційне напруження, активізУ' 
вати психічну діяльність, виконувати складні завдання, коригувати нерве 
во-психічні процеси. Вправи на медитацію дозволяють зрозуміти свій вну
трішній стан, сприяють концентрації' уваги і стимулюванню фантазії. Нз-1 
приклад: «Я концентрую увагу на плавному переході одного звуку в їв
ший». Можна запропонувати медитацію на емоційному стані, в ході яко І 
необхідно звернути увагу не на конкретний образ, а на відчуття, які виЯ»* І 
кають під час споглядання.
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Для найкращого засвоєння навчальної інформації доцільно викону- 
зати Д’1 У певному ритмі, а саме 60 ударів на хвилину і використовувати 
бінауральний ефект. Використовування прийому «перерваної дії» дасть 
і.чогу абстрагуватись від навколишнього середовиша і поглинути в образ, 
(-творений викладачем. Науковець Т.Рсйзснкінд пропонує вивчення симво
ліки, застосування якої під час діалогу призводить до декодування змісту 
різних символів, дає можливість імпровізувати, фантазувати і сприяє роз
витку образного мислення.

У процесі підготовки майбутніх вчителів музики ми використовува- 
Л11 гуманістичний підхід, важливим чинником якого є розкриття індивідуа
льного світу особистості, яка прагне до більш повного виявлення своїх 
можливостей, почувати себе духовно багатою та діяльною людиною. Але 
реалізувати себе майбутній вчитель музики зможе в конкретно-предметній 
музичній діяльності, музично-виконавській діяльності, поліхудожпій дія
льності. що призведе до вдосконалення не тільки його природи, а й людей 
навколо нього.

Під час професійної підготовки майбутніх вчителів музики може за
стосовуватись і метод діалогу. У діалозі між викладачем та студентом від
бувається передача накопиченого емоційного досвіду суб’єкту павчаппя, в 
ході якої здійснюється обробка отриманої інформації й утворення на цьому 
підгрунті нового оригінального образу.

Підготовка майбутнього вчителя музики повинна грунтуватись на за
кономірностях музично-художнього сприйняття і мислення, механізмом 
яких е інтуїція в єдності з раціональними методами пізнання і результатом 
якого є художній образ. Художній образ - це особливий спосіб відтворення 
художнього середовища, в якому знаходять своє відображення почуття і пе
реживання особистості. Музика — це вид мистецтва, яка зображує оточую
чий світ у інтонаційно-звукових художніх образах. Найважливішими засо
бами художньої виразності у музиці є мелодія, гармонія, ритм, тембр, дина
міка. композиція, оркестровка, які дозволяють створювати неповторні музи
чні образи і завдяки варіюванню, комбінуванню та поєднанню певних еле
ментів здійснювати сугестивішй вплив на слухачів. У цьому контексті важ
ливого значення набувають теоретичні знання про «консонанс» та «дисонанс», 
ял мають свої особливості щодо сугестивного впливу і дають можливість 
кРаіце відчути задум композитора та яскраво відтворити музичні образи.

Застосування в процесі навчання різних видів естетотерапії (музико- 
Терапіі. артерапії. імаготерапії. евритмії, театротерапії або драмотерапії) 
®₽*®одить до реіуляції психофізіологічного стану студентів, підвищення 
Устрою та самопочуття, відкриває канали дія самовираження Відомо, що 
УЗикотерапія передбачає не тільки сприйняття музики з терапевтичною 

Пю» алс й відтворення, фантазування і імпровізацію за допомогою люд- 
to<oro голосу або музичних інструментів. При створенні певних функціо- 

аих мелодій необхідно враховувати індивідуальні особливості кожної 
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людини, характерні ознаки, які притаманні ерготропній чи трофотропнід ’ 
музиці І ЯК музичні елементи (гучність, ритм, метр, висотно-регістрові від. 
мінності звуків) впливають на емоції людини.

Розглядаючи різні погляди дослідників на поняття «педагогічна тех. 
нологія», «художньо-педагогічпа технологія», «сугестивно-педагогічна те
хнологія», ми використовували герменевтичний підхід. Він грунтується на 
категорії «розуміння», яка є складовою тріади «пізнання - розуміння - 
знання». На думку В.Онищенка «розуміння - це функція духа людини, йо
го (духа) раціональність, інтелект, що взасадничується, насамперед, тріа
дою «уява - інтуїція - розум». Розуміння виступає як фундаментальна ра
ціональна функція духа впізнавати, усвідомлювати, охоплювати, осягати 
сутність - явища - форму, тобто сутність речей і явищ світу в фермовій 
єдності, зв'язності, гармонії та цілісності. Уява - інтуїція - розум виступа- і 
ють здатностями та факторами (чинниками) розуміння й осягнення сутнос
ті - явища - форми в динаміці буття» [4, с.210]. Герменевтичний підхід у 
сучасних дослідженнях забезпечує розуміння як аналітико-синтетичну дія
льність на рівні поєднання матеріального з духовним, як виділення смис
лових структур та смислових ступенів.

Висновки. Підсумовуючи викладений матеріал можна зробити та
кий висновок:

- сугестивно-педагогічна технологія є різновидом художньо- 1 
педагогічних технологій і представляє складний інтегрований процес, який 
передбачає постановку виховних та дидактичних цілей, системне його 
планування, цілеспрямоване моделювання операцій, діагностики ефектне- 
пості та корекції процесу навчаяпя;

- сугестивно-педагогічна технологія є засобом організації комуні
кації між педагогами і студентами, яка здійснюється завдяки вербальним і | 
невербальним стимулам та дозволяє отримувати як прямий так і зворот
ній зв'язок;

- сугестивно-педагогічна технологія - це процес взаємодії технічних І 
ресурсів (аудіовізуальні, мультимедійні засоби навчання), людських ресур
сів (педагоги і студенти), яка базується на поєднанні раціональних та ірр®' 
ціональних компонентів;

- сугестивно-педагогічні технології дозволяють прогнозувати та га
рантувати кінцевий результат процесу навчаїшя.

Подальша перспектива дослідження полягає в накопичені знань 
щодо змісту та структури сугестивно-педагогічних технологій у професія- 
ній підготовці майбутніх учителів музики.
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ТЕОРЕТИКО-ПРАКТИЧН1 ЗАСАДИ РОБОТИ
НАД ПОРТРЕТОМ У ТЕХНІЦІ ОЛІЙНОГО ЖИВОПИСУ 

ЯК ОСНОВА ПРОФЕСІЙНО-ТВОРЧИХ ЗНАНЬ

Лисипямїя У статті розглянуто шляхи розробки теоретико-практичних засад роботи над пор
третом, формування художнього образу та його реалізація в техніці олійного живопису Проблема с 
досить актуальною в професійному становленні майбутніх вчителів мистецьких дисциплін.

Ключові слова: портрет, художній образ

Аннотация Мишуровский В В. кТеоретико-практические основы работы над портретом в 
технике масляной живописи. как основа овладения профессионально-творческими знаниями» В статье 
рассмотрены пути формирования теоретическо-практических основ работы над портретом.

Ключевые слова: портрет, художественный образ

Annotation Mishurovskiy V.V. "Theoretical and practical bases of nark on the portrait in oil painting 
«the basis of mastering the professional and creative knowledge " The article describes the ways of formation 
a; theoretical andpractical bases of work on the portrait

Keywords: portrail, artistic image.

Постановка проблеми. У сучасних умовах розвитку профссійно- 
художпьої освіти в Україні постає проблема розробки і формування теоре- 
1ико-практични.х засад роботи над портретом, створення художнього обра- 
3У в техніці олійного живопису як основа формування професійно-творчих 
знань майбутніх вчителів образотворчого мистецтва. Робота виконана згі
дно плану НДР Криворізького державного педагогічного університету.

Аналіз останніх досліджень та публікацій. Цілий ряд робіт україн- 
ськіг\ вчених зверталися до наукових досліджень в галузі художньо- 
естстичного виховання та професійного становлення майбутніх вчителів 
Мистецьких дисциплін. Серед них такі автори як: В.Г.Бутенко, 
'"’ О Олексюк. О.П.Рудниііька, Т.М.Падалка, Н.Е.Миропольська та ін..

Формувалюння цілей статті. Для вирішення проблеми удоскона
лення професійної підготовки та професійної культури вчителя образотво- 

— 253 —



рчого мистецтва дуже важливо не лише ефективно ВОЛОДІТИ технічними і 
можливостями лінійного живопису, але потрібно сприйняти і засвоїти Ме
тод створення художнього образу у творах портретного жанру.

Результати дослідження. Тема малюнка голови людини, або ство
рення портрету ЇЇ. шо відповідає більш складним завданням для митця - Е І 
однією з важливих тем в програмі навчання на художньо-графічних факу
льтетах. Після роботи над натюрмортом студенти починають вивчати го
лову людини і методи та етапи її малюнку. Щоб навчитись вірно малювати 
голову людини, необхідно вірно засвоїти анатомічні особливості її форми, 
знати закономірності побудови. Необхідно усвідомлювати, шо зовнішня 
форма предмета має внутрішню конструкцію - скелет, який потрібно від. 
чувати та усвідомлювати художнику. Щоб навчитися добре вирішувати J 
таке складне завдання потрібно мати чітку систему побудови зображення. І 
Цей процес можна розбити на такі етапи роботи: перший етап - знайомої- <1 
во з натурою (аналіз форми та руху голови); другий етап - композиційне І 
розміщення; третій етап - підбір основних пропорцій та наклін голови; че
твертий етап - лінійно-конструктивний аналіз голови; п’ятий етап - розро
бка і ліплення об’єму; шостий етап - промальовування деталей; сьомий 
етап - узагальнення та завершення. Ця ж послідовність витримується при 
створенні портрету олійними фарбами, але постановка організується за 
умовою кольору тіла, пози та жесту натури. її одягу, освітлення та оточую- і 
чих предметів. Важливо, щоб все зазначене найбільш відповідало характе- 1 
ру портретованого і відношення до нього художника, його авторському за- І 
думу, ідеї. Наприклад, можна згадати портрет О.К.Орлової художнии І 
В.О.Сєрова, в якому митець зобразив даму в розкішному будинку з позо- І 
лотою на меблях та картинами, у характерній позі та виразом обличчя.

Необхідно згадати слова П. Чистякова, що основа реалістичного жи
вопису заклечається в малюнку. Мало хто з художників нашого часу думає 
про пластичну красу форми, її законів, порушувати які не можна ні в якому 
разі. Усьому цьому велике значення надавали майстри минулого. Форма і 
голови залишилась такою ж прекрасною як і в часи Фідія та Леонардо, Ре
мбрандта та Веласкеса, Рєпіна та Серова. Малюючи голову людини, вони 
підпорядковували свої емоції незмінним законам побудови форми. СпепЯ- І 
фіка портрету обумовлена тим, що портретист пов’язаний з моделлю біль
ше, ніж інші художники. Показуючи ту чи іншу людину він завжди нама
гається максимально вірно і тонко передати схожість. Не можливо створи* , 
ти портрет вигадавши або підігнавши під задум образ. В цьому випадку яе 1 
прийде на допомогу ні живописність, ні стиль чи інші художні вирішене» 
задуму. Талановитий портретист створює художній образ моделі, взявШ** 
за основу дійсні характерності людини. В цьому і є його творча активніш** J 
Портретист одухотворює образ своїми фантазією, думками та відчуттям* . 
відношенням ДО ЛЮДИНИ. Якщо перед нами хороший портрет, МИ відчу”8^ І 
мо в ньому типові та індивідуальні риси, неповторність художньої форм** І 
все те, що хотів сказати нам художник.
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Які ж основні етапи створення художнього образу портретованої 
родини'’ Перш за все, цс вибір героя. Відношення художника до вибору 
оигіналу залежить від «духу сучасності» та теми, що схвалювала його або 

6і.іьШ прозаїчної причини - замовлення. Вдало, якщо всі три причини зій- 
илися. хоча цс не завжди відбувається. У будь-якому випадку, художник 
повинен перейти до наступного етапу роботи - вивчення людей. Потрібне 
биіьш глибоке тс тісне зближення художника та оригінала.

«Я завжди любив людську голову, вдивлявся навіть тоді, коли не 
працював... і відчував, наступає час, що я розумію з чого господь бог зби
рає те, шо ми називаємо душею, виразом, небесним поглядом...» - писав 
Крамськнй. Але при цьому необхідне об’єктивне бачення портретистом, 
аби його індивідуальне бачення відображало істинну суть оригіналу. Якщо 
створюється історичний портрет, як би не вживався художник в епоху, він 
буде бачити свого героя ще й скрізь призму свого часу, сучасної йому дій
сності не залежно від своєї волі, намірів, привношуючи допоміжні допомі
жні відтінки до образу, що створюється.

Вирішальне значення має етап розуміння моделі. Професійний порт
ретист рідко задовольняється лише роботою в майстерні, він постійно на
магається побачити людину в різних умовах: за роботою, в сім’ї, на відпо- 
синку і т.д. Дуже важливими є бесіди з оригіналом, особливо на хвилюючі 
співрозмовника теми, під час яких художник може бачити різні вирази об- 
яичча, шо допоможе художнику наблизитись і зрозуміти внутрішній світ 
портретованого. Для митця буде набагато легше, якщо натура тримати
меться просто й не вимушено, тобто самим собою. Разом з тим, портретист 
ніколи не повинен переоцінюватиможливостей натури. Якщо портретова- 
ний щиро намагається показати себе таким, яким він є, то цс далеко не 
завжди вдається. Останнє слово все ж таки в цьому випадку залишається за 
художником, його талантом і вмінням в кожній дрібниці побачити уніка
льне, характерне, розкрити суть оригіналу, його душу.

Також можна підкреслити об’єктивне бачення портретиста. Мова йде 
ГТР° те, щоб індивідуальний погляд художника відображав істинну сутність 
оригіналу, вміння показати індивідуально-неповторні прикмети особисто
го характеру, а також ті унікальні риси, які характерні для представника 
конкретної культури, епохи, нації. Розкрити всі ці якості - високе призна
чення майстра.

Отже, відобразити справжню сутність портретованого ще не означає 
Віл,°гу його зовнішньо скопіювати. Важливо передати його внугрішіпо іс- 
?8иість Д-и досягнення фотографічної схожості достатньо розкрити ли- 

е Деякі суттєві риси оригіналу. Щоб зобразити справжню подібність, за- 
0 Передати на полотні основні риси людини, варто звернути увагу' на 
Мнения нав’язування рис для неї не характерних.

$ ^°РтРет не терпить ані помилок, ані домислів. Реалістичність є відо- 
^^КЗДням у художньому образі незавуальованої правдивості сутності пе- 
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рсоиажу. Наскільки б не був разючо схожий портрет з оригіналом, ми це 
можемо назвати його відмінним, якщо не буде втілено художнього образу.

Висновки. Розглянувши етапи роботи над створенням портрету 
особливості виконання завдань з фахових дисциплін та основні етаїщ 
створення художнього образу в портретному жанрі, ми дійшли висновку; 
необхідне подальше засвоєння даної складної теми як в плані практично, 
технічної роботи студентів, так і в підвищенні теоретичних засад з цього 
питання. У цьому прийде на допомогу сучасним і майбутнім художникам- 
вчнтелям образотворчого мичтецтва неоціненний досвід майстрів минуло, 
го по створенню шедеврів портретного мистецтва.

Подальший напрямок дослідження. Процес професійного станов
лення майбутнього вчителя образотворчого мистецтва у вищій педагогіч
ній школі потребує подальшого засвоєннята вивчення проблем створення 
портрету як теоретико-методичного, так і психолого-педагогічного спря
мування, розвитку і поглиблення змісту та методики практичної кваліфіка
ційної підготовки студентів мистецьких дисциплін - художннків-педагогів.

Список використаних джерел
І ЗинчврЛ. Творческий метод портретиста 'Л. Зинчер "Художник. -199 5 -ЛИ
2 . Ростоєше Н. //. Методика преподавания изобразительного искусства в шхоле ' Николай Николаевич 

Pocmom/etf. - M.: Просвещение. 1975.
3 Орлов 3. Ф Теоретичні та методичні засиди професійного становлення майбутніх вчителів иисть 

чьких дисциплін Лвтореф дис...д-ра пед.наук/В» Ф- Орлон. -К.. 2004р.
4 Романець В. A. Наша загін творчості: [ нов посів.) і В-A Романець — X: Яибідь. 2001 - 288 с.

Могізей 1-В.
Криворізький державний 

педагогічний університет

ФОРМУВАННЯ ЕСТЕТИЧНОГО СПРИЙНЯТТЯ
СТАРШОКЛАСНИКІВ ЗАСОБАМИ СИНТЕЗУ МИСТЕЦТВ

Анотація У статті розкрито сутність поняття .естетичне сприйняття», розглянуті ккоіе 
його формування в учнів на уроках художньої культури. запропонований сучасний підхід у провейво* 
уроків художньої культури з використанням синтезу мистецтв.

Ключові слово: естетичне сприйняття, синтез мистецтв, урок художньої культури

Аннотация Маеияеі И.В Формирование эстетическим восприятия старшеклассников ергйся- 
вами сшітем искусств. В статье раскрывается сущность понятия .эстетическое восприятие* Р*г 
матриваются способы его формирования у учащихся на уроках художественной культуры, пргйм^т 
современный notlxoO в проведении уроков хуОожествтиюй культуры с испоянюванием синтеза

Ключевые слова эстетическое восприятие. синтез искусств, урок художественной «iaW>P"

Annotation Mogiley 1. h'urmutian of aathctic perception of tumor pupil» by mean» of synthesis qf ** 
In the article the смелее of concept .aesthetic perception» it defined, ways of information ut pupil' 
of art culture are conudered. the modern approach in carrying out of lesson» of art culture with ше of syed^ 
of aru it offered

Keywords aesthetic perception, synthesis of arts, a lesson of art culture

Постановка проблеми. Сьогодні однією з актуальніших є пробл*-^ 
формування духовності особистості. Адже неможливо виховати Д,гГ* 
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особистістю, патріотом, пе припіепивипі ЇЙ любові до історії та культури 
|ЯрОду: «Культура є дзеркалом нації: розбий цс дзеркало - знищиш на- 

сб]- Тому пріоритет у загальноосвітній школі слід віддавати пред
метам, які формують з людини Людину, повноцінну особистість з широким 
культурним кругозором, грунтовними знаннями рідної мови та історії, ду- 
хоВних надбань людства, стійкими загальнолюдськими нормами моралі.

Духовний розвиток особистості не можна уявити без її естетичного 
виховання. Відомо, що разом з набуттям знань важливим чинником розви
тку особистості є чуттєві форми осягнення дійсності. Вони спонукають до 
особистісного переживання явищ навколишнього світу і тим допомагають 
ЛЮДИНІ усвідомити його розмаїття. Такі форми пізнання властиві мистецт
ву, то стає дедалі вагомішим чинником у галузі педагогічних знань як 
своєрідний регулятивний інструмент впливу на становлення особистості.

Для вирішення проблеми формування естетичного сприйняття шко
лярів важливий пошук нових та сучасних засобів. Саме таким засобом пе
дагогічного впливу на учнів в умовах загальноосвітньої школи є викорис
тання синтезу мистецтв. Керівництво процесом виховання і навчання ста
ршокласників засобами синтезу художніх цінностей передбачає наявність 
знань щодо теоретичних основ синтезу мистецтв в естетичному розвитку 
особистості. Синтез видів мистецтв сприяє всебічному і глибокому естети
чному сприйняттю різноманіття навколишнього світу.

Аналіз сучасних досліджень і публікацій. Проблема формування 
естетичного сприйняття розглядалася досить глибоко у дослідженнях вн- 
датпих філософів, психологів, педагогів (Т.Адорпо. Р.Арнхейм, 
В.Барабаншиков, О.Бодальов, М.Дюфрен, М.Каган. О.Костюк, Б.Реймар, 
С.Рубінштсйн, О.Руднинька, А.Сохор, Г.Шсвчснко. Н.Яранцева), але існує 
ще багато питань, що потребують детального розгляду. Саме таким важли
вим і актуальним питанням є формування естетичного сприйняття старшо
класників на уроках художньої культури засобами синтезу мистецтв.

За визначенням М.Кагана, естетичне сприйняття - це здатність осо
бистості до виокремлення в явишах дійсності та мистецтва процесів, влас- 
т,®остен. якостей, що породжують естетичні переживання [5, с.10]. На фо
рмування естетичного сприйняття школярів впливає створення певної смо- 
®Йної ситуації, в якій відбувається зустріч із творами мистецтва. Загаль- 
8ИМИ ДЛЯ всіх видів мистецтва є «емоційні умови» естетичного сприйняття: 
смоційно-образна розповідь учителя про життя митця, виникнення худож- 
Вього задуму гвору; стимулювання емоційної пам'яті учнів; яскравий емо- 

виклад учнями змісту твору мистецтва; зустріч із представниками 
^Рчої інтелігенції; використання творів суміжних мистецтв з мстою ах- 

в’3ацїї суб’єктивних образів-уявлень [9, с.74].
У пошуках структури художньо-естетичного сприйняття автори нау- 

7**® праць встановлюють, як правило, послідовність окремих ступенів 
W8Oc®« образного змісту'. Наприклад, виділяються: переживання, роздуми, 
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інтерпретація, співтворчість, естетична насолода, розкриття змісту форщ. 
(М.Каган); емоційно-естетичний відгук, сенсорна диференціація, асоціатц^ 
но-зорова активність (О.Костюк). Незаперечний інтерес викликає визнач^, 
ня етапів становлення художньо-естетичного сприйняття: ознайомлення з 
мистецьким твором, прояснення, осяяння (В.Остромснський) [5, С.53] 
О.П.Рудницька визначає такі етапи: попередній, або докомунікагивний 
(ознайомлення учнів з різними напрямками розвитку мистецтва, пробу, 
дження в них інтересу до розмаїття жанрів і стилів художньої творчості)- 
основний, або комунікативний (педагогічне керівництво процесами пережи
вання, розуміння та оцінки художніх явищ при безпосередньому контакті з 
ними сприймаючого); завершальний, або посткомунікативний (закріплення 
післядії отриманої художньої інформації, її впливу на духовний світ особис
тості, що виходить за межі сприйняття конкретного твору) [7, с.60].

Узагальнення наведених підходів дає підстави вирізнити три основні 
ступеня, які прямо чи опосередковано присутні в усіх теоретичних концеп
ціях: перцептивне сприйняття сенсорної інформації; аналіз і розуміння тво
ру; естетична оцінка та інтерпретація емоційно-образного змісту мистець
кого твору.

Під час навчання на уроках художньої культури в учнів необхідно, 
насамперед, розвинути установку на сприйняття мистецтва, що, на думку 
Д.Н.Узнадзе, виникає в результаті цілеспрямованої різнобічної естетичної 
діяльності. Відомо, що перша зустріч дитини з мистецтвом відбувається за 
відсутністю будь-якої установки на його сприйняття. Проте вона форму
ється в міру спілкування з різними видами мистецтва, накопичення худож
ньо-естетичного досвіду і виявляється у здатності сприймати мистецтво ці
лісно, як художню цінність [9, с.70]. Старшокласник відкриває для себе 
особливості мови мистецтва, осягає виразність засобів різних видів мисте
цтва. При цьому важливість матеріалу визначається не тільки якістю і кі
лькістю художніх творів на уроці, але й рівнем ерудиції учнів, обсягом 
знань, уявлень, які вони одержують на інших уроках під час навчання.

Мета статті. З урахуванням внщевикладеного, метою даної роботи є 
висвітлення сучасних тенденцій формування естетичного сприйняття учнів 
з використанням синтезу мистецтв на уроках художньої культури.

Результати дослідження. Останнім часом спостерігається актуаліза
ція інтегративних тенденцій не тільки в науці, культурі, мистецтві, а Й ® 
освіті, зокрема в теорії педагогіки. Вчені досліджують феномен освітньо» 
інтеграції на матеріалі різних дисциплін, зокрема, предметів художньо* 
естетичного циклу (Л.Предтеченська, Л.Масол, Л.Савєнкова, Т.РсйзенкінД 
О.Рудницька, О.Щолокова, Б.Юсов та ін.). Дослідники наголошують, ’ 
умовах інтегрованого навчання взаємопроникнення й систематизація знай® 
учнів, становлення в них цілісної та багатомірної картини світу, розвито* 
естетичного сприйняття, образного мислення та творчих здібностей віД°У' 
ваються більш ефективно.
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Так, у працях Д.Кабалевського «Виховання розуму і серця» [2]. 
Йєменського «Мудрість краси» [4] проголошується думка, що уроки ху- 

ожньої культури є головними уроками людинознавства. При цьому 
Бременський зазначає: «Якщо в молодших класах ставиться завдання вио- 
-пдилення особливостей, своєрідності функцій, образного ладу, мови видів 
мистецтва для більш глибокого їх розуміння, то в старших класах навпаки - 
завдання об’єднання різних видів мистецтва, виявлення єдності й загальнос- 
_ між ними» [4, с.163] У запропонованих програмах з музики й образотвор
чого мистецтва автори відобрази.™ тепдепцію до синтезу мистецтв.

У науково-методичній літературі існують декілька понять, які розк
ривають можливість використання мистецтва у взаємозв’язку його видів, а 
саме; «взаємодія мистецтв», «комплекс мистецтв», «синтез мистецтв», 
«ціжпрсдметні зв’язки», «інтеграція мистецтв». Розглянемо більш деталь
но сутність синтезу' мистецтв.

Поняття «синтез мистецтв» виникло у мистецтвознавстві. У словни
ку з естетики знаходимо, що синтез мистецтв означає поєднання різних 
видів мистецтва в межах одного художнього твору, тобто являє собою ор
ганічне художнє ціле, яке набуває нових якостей відносно кожного мисте
цтва. шо входять до нього. Визначення цього поняття вчеппми-педагогами 
Л.Масол. О.Рудницькою по суті є тотожним - однорідна органічна ціліс
ність із повним злиттям взаємодіючих елементів (синтез по суті заперечує 
диференціацію) [3, с.9]. Художній синтез розкриває процеси взаємопрони
кнення засобів виразності (візуальних, слухових тощо), ефект їх трансфор
мації в єдине ціле полісенсорного впливу на емоційно-почуттєву сферу 
суб'єкта сприйняття [7, с.21 ]. Г.Шевченко розглядає синтез мистецтв як 
систему педагогічних дій, що впливає на формування естетичного сприй
няття, естетичних почуттів, загальний розвиток школярів. При цьому єд
ність компонентів синтезу мистецтв визначається єдністю ідейно- 
художнього задуму твору мистецтва [9, с.39].

Слід зазначити, що цілісна картина світу' твориться всіма видами ми
стецтва, але їх зв’язок має різні форми і зміст, адже кожний вид мистецтва 
має свої специфічні риси та індивідуальну' образну систему. Проте засто
сування різних видів мистецтва в одному художньому образі залежить не 
лише від об’єктивних умов, а й від суб’єктивного фактора - особливостей 
людського сприймання. У житті людей мова фарб, ліній, звуків поступово 
набувала особливого виразного смислу. Характер людського сприймання 
*Ив Величезний вплив па форми відображення дійсності у свідомості лю- 
^Ини і сприяв розумінню цілісності художньої творчості. Як зазначає 

ЗІСЬ, «види мистецтва відрізняються один від одного як тим, що вони ві
дмивають різні явища, так і тим, що використовують різні зображальні за- 

відповідно до природи людського сприймання» [10, с. 122].
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В історії мистецтва склалися різні тали художнього синтезу мис
тецтв. Особливий інтерес для педагогічної діяльності становить класифі. 
кація А.Зіся, який виділив:

1. Синтез мистецтв з метою посилення образності (традиційним у 
цьому плані є поєднання архітектури, скульптури, монументального живо
пису та декоративного мистецтва). Прикладом цього типу художнього по. 
єднання Софійський собор у Києві, Ермітаж у Санкт-Петербурзі, меморіа
льний ансамбль жертв фашистського терору «Мамаев курган» у Севасто
полі та ін.

2. Синтез як основа органічного поєднання різних видів мистецтва, І 
які не можуть функціонувати поза його межами. Цей пні художньої твор
чості характерний для таких видів мистецтва як театр, кіно, телебачення, 
естрада, цирк. Наприклад, у театрі поєднується драматична література, ре
жисерська та акторська інтерпретація, музика та живопис, які є необхідни
ми компонентами сценічного образу.

3. Художній синтез проявляється також у взаємозбагаченні художніх 
образів у різних видах мистецтва, коли одні й ті ж образи переносяться з 
одного художнього ряду в інший. Цс зумовлено тим, що різні мистецтва, 
звертаючись до зображення однакових явищ, відображають лише певні 
грані дійсності. Цей тип синтезу спостерігається під час створення опер і 
балетів, що беруть за основу літературні твори (балети Л.Мінкуса «Дон 
Кіхот» за романом Д.Сервантеса, П.Чайковського «Лускунчик» за казкою 
В.Гофмана, опери С.Прокофьева «Війна і мир» за романом Л.Толстого, 
Р.Щедріпа «Мертві душі» за поемою М.Гоголя та ін.); екранізація літера
турних джерел; втілення в одному виді мистецтва художніх образів, запо
зичених в інших (фортепіанні цикли М.Мусоргського «Картинки з вистав
ки», І.Шамо «Картини російських живописців»).

Тенденція глибокого внутрішнього синтезу з особливою яскравістю 
проявилася у мистецтві XX століття, знайшовши своє відображення у тво
рчості К.Дебюссі, М-Леонтовича, М.Ревуцького, О.Скрябіна, Г.Свіридова, 
К.Стецснка, К.Чюрльоніса, Д.Шостаковича, К.Паустовського, П.Пікассо, 1 
М.Сар’яна та багатьох інших митців.

Сучасний рівень розвитку культури суспільства, зміни змісту есте
тичного розвитку особистості викликають зміни художньо-образного мис
лення. З’являються нові форми синтезу мистецтв: світломузика, театралі- . 
зовані уявлення, «звук і світло просто неба», інсталяція, перфоманс (кар* 
тини-вистави), інвайромент та інші.

Слід зазначити, що синтез мистецтв знаходить свій прояв у худо** 
ньому процесі естетичного «привласнення», усвідомленні витворів мисте
цтва, адже кожен вид мистецтва здійснює специфічний вплив на особяс* І 
тість. Так, література впливає на другу сигнальну систему людини: спряЙ' 
мається перш за все художнє слово, яке викликає емоційно-естетичні РеаХ‘ | 
ції. Сприйня ття музики іде зворотним шляхом: емоційно-естетична реайвЧ З 
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діутпгае активну діяльність свідомості. Складність сприйняття образотво- 
чого мистецтва полягає у тому, що воно, на відміну від літератури і музи

ки £ статичним Нерідко старшокласники залишаються байдужими до 
сфИННЯПЯ картини перш за все тому, що в ній немає динаміки подій. За- 
ядяки асоціативним зв'язкам, художній фантазії та інформації «суміжних» 
видів межі мистецтва значно поширюються.

Зауважимо, що синтез мистецтв, здійснюючи всебічний вплив на ста
ршокласників, сприяє формуванню в них естетичного сприйняття художніх 
таорів. Піл час бесід про мистецтво в старших класах вчителі художньої ку- 
тьтури. як правило, використовують три основних аналітичних методи: вер
бальний, наочний і асоціативний. Вербальний передбачає контрольні запи
рання в активній формі і прийом оиису-розповіді. Корисним методом є 
складання учнями графічної схеми твору за допомогою найпростіших гео
метричних фігур та ліній. Провідним є метод унаочнення, який здійснюєть
ся кількома шляхами: ознайомлення з оригіналами творів пластичних видів 
мистецтва (музейно-етнографічні, історичні комплекси); ознайомлення з ві
зуальною інформацією (репродукції), яку тиражують друковані видання 
(книги, художні альбоми, підручники); ознайомлення з візуальною інфор
мацією, носіями якої стали нові види комунікаційних зв'язків (компакт- 
диски. Web-сторінки). Асоціативний метод передбачає оцінювання, порів
няння. зіставлення картин за певними критеріями [6, с.18-19].

Здатність до естетичного сприйняття різних видів мистецтва, уза
гальнена здатність на творчому рівні виразити емоційно-образне ставлення 
до творів мистецтва розвивається у старшокласників при викопашіі таких 
завдань: 1) передати художній образ одного виду мистецтва засобами ін
шого; 2) написати твір за картиною; 3) описати власні враження після пе
регляду' театральної вистави, кінофільму, прослуханого музичного твору 
тощо; 4) написати твір про свої враження від спілкування з природою; 5) 
підібрати словесно-образний еквівалент живописного твору, скульптурно
го, архітектурного ансамблю; 6) підготувати емоційно-образну розповідь 
про життя майстра, художній твір, виникнення художнього задуму твору; 
') порівняти пейзажні полотна (наприклад, О.Куїпджі й І.Левітапа), підіб
рати до них поетичні рядки, фрагменти музичного або літературного тво- 
Р’в; 8) ознайомитись з творчою біографією митця (наприклад, І.Рєпіна, 
І-Левітана. А.Чехова, П.Чайковського), висвітлити їх ставлення до інших 
8идів мистецтва; 9) порівняти зображально-виражальні засоби в музиці, лі- 
Тсратурі, живописі та інші.

Висновки та подальший напрям дослідження. Виходячи з викла- 
Лсн°го, зазначимо, що:

*• Використання синтезу мистецтв у навчальному процесі не слід ро- 
л/ІЛати як додаткове залучення на уроках художньої культури одного ви- 

• МИстецтва матеріалу іншого або ілюстрацію одного виду іншим. Кожен 
*4 мистецтва сприймається як неповторна художня цінність, умовою ви
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користання якого а єдності з іншими видами є врахування його специф,ч 
них особливостей, неповторність впливу на особистість школяра.

2. Ефективність формування естетичного сприйняття учнів залежм 
від засобів педагогічного впливу та узагальнених способів освоєння есте- 
тичного предмета. Використовуючи синтез мистецтв на уроках художньої 
культури, важливо виявити композиційний зв’язок видів мистецтва, роль і 
місце КОЖНОГО виду В оптимальному художньому комплексі, ЯКИЙ Най- 
більш ефективно сприятиме духовному розвитку особистості.

3. Педагогічне значення використання синтезу мистецтв у шкільній 
практиці полягає в тих нових властивостях і якостях школяра, які вилата
ються саме як результат впливу синтезу мистецтв.

4. Предметно-інтегративна модель опанування різних видів .мистецт
ва може бути реалізованою шляхом впровадження у навчальний процес 
спеціального курсу, який би доповнював традиційне вивчення фахових ди
сциплін. Його зміст передбачає поєднання теоретичних знань та емпірич
ного досвіду художнього спілкування, накопиченого у ході ознайомлення з 
окремими видами мистецтва. До такого типу інтеїративних дисциплін на
лежить курс художньої (зарубіжної й вітчизняної-) культури, який сьогодні 
вивчається у загальноосвітніх закладах країни. Втім, як показує практика, 
у своїй більшості програми цього курсу орієнтовані на теоретик®- 
історичний принцип вивчення матеріалу, який залишається недостатньо 
скоординованим з емпіричним сенсорним досвідом учнів, набутим ними 
під час вивчення предметів музичного, образотворчого, хореографічного, 
екранного мистецтв. Пошуки можливостей посилення координації сприя
тимуть підвищенню ефективності формування естетичного сприйняття 
старшокласників та удосконаленню мистецької освіти загалом.
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МЕТАЯЗЫКОВЫЕ ПРОБЛЕМЫ 
ХУДОЖЕСТВЕННОГО ВОСПИТАНИЯ

Анотація На тлі аналізу еволюції писемності ведеться пошук шляхів вирішення проблеми ство 
метамови іконічноі комунікації для потреб художнього виховання.

Анпотацик На фоне анализа звалюиии письма ведется поиск путей решения проблемы создания 
|JJtP-«n.iiro итнической коммуникации дія нужд художественного воспитания.

Annotation. Trying to create the discribing language of non verbal component of communication we 
3nt to find rhe solution of the similar problem relevant to an Imagine component.

Постановка проблемы. Чертеж, рисунок, живописное произведе
ние, фотография, скульптура, архитектурное украшательство, содержимое 
матрицы цифрового фотоустройства, т. е. любое каким-либо образом по
лученное изображение или натурная модель, а также, что привычнее, текст 
на основе алфавита - это все объекты письма как материального выраже
ния языка.

Изложение основного материала. Понимается «язык в самом ши
роком смысле этого слова», т. с. не как средство говорения, а как совокуп
ность любых коммуникативных объектов. Можно утверждать, что разви
тие письма в полной мере отражает закон диалектики о спиралевидном ра
звитии, когда все в мире повторяется, но уже на новом уровне развития. 
Письмо, будучи рисунком, на определенном этапе, пройдя в своем разви
тии длинный и сложный путь через стилизацию (следуя законам знаковой 
экономии), через символизм (подвергаясь действию универсализации) и. 
наконец, через фонетизацию (приспосабливаясь к наиболее распростра
ненной форме реализации общения), снова, похоже, возвращается к своей 
первоначальной форме, т. е. рисунку. Первоначальному, если принять, за 
точку отсчета рисунок. Такое утверждение не согласуется с традиционны
ми представлениями об эволюции письма, где история письма показана «в 
ег° эволюции от древнейших ступеней семасиографии, на которых значе
ние передастся рисунком, до последней ступени, фонографической, на ко
брой письмо уже выражает язык» [5]. В сложившихся представлениях. 
т^ДД- с оговорками, выделяются такие ступени развития письма: «нс- 
,исьмо», «предписьменность» и «собственно письмо». Не включение же в 
W письменности рисунка поясняется тем, что «рисунок как средство ко- 
*2ГВИкании лишен эстетического оформления, составляющего сущсст- 
’ H)',o часть рисунка или картины как произведения искусства» [5]. Но

Даже такие изобразительные элементы как форма, размеры, окраска 
"Ременного шрифта не что иное, как средство повышения его информа
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тивности. А если же такой текст выходит иногда на уровень произведет», 
искусства, он отнюдь нс теряет своего коммуникативного предназначений* 

Следуя нашей векторной концепции внедрения В обиход тех Иди 
иных коммуникативных единиц [10] фонографическая система прижвдЗ 
потому, что для говорения достаточно собственного органа, и фонстичес 
кие знаки «проще реализовать», они позволяют «быстрее обменяться ин 
формацией» и прочее. Но существенные недостатки системы с проблема
ми типа «подольше помнить», «дальше передать» и др. стимулировали 
снова обратиться к рисупку, по теперь упростив его через стилизацию 
Стилизация привела к неузнаванию обозначаемого знаком, и тогда прибег, 
ли к договоренностям. Знак переходит в разряд сігмволики. Теперь ничто 
нс мешает расширить круг обозначаемого, при этом, правда, круг посвя
щенных сужается. Одновременно для реализации письма приспосабливаю
тся новые носители (вощеные дощечки, папирус, бумага и прочее), прис
посабливаются новые инструменты, как предметы из обычного окружения 
так и артефакты (стило, кисточки, перья и т. п.). Это определенным обра
зом снимает отграничения на экономность знака, открывая путь к его уни
версализации. Привязка знака к звуку, вычленение из речевого потока сло
ва и возможность образования различных сочетаний позволило полностью 
решить проблему фонетизации письма. Так сложился вербальный язык, 
функционирующий как в устной, так и в письменной форме по унифици
рованным правилам. Вербалика в повседневном употреблении берет верх 
над изобразительным языком. Изобразительный язык (иконика) сохраняет
ся в прикладном функционировании в пользовании интенсивно развиваю
щегося, но достаточно узкого, социума: специалистов-прикладников, ин
женеров и т. п. Наиболее эстетизированная часть иконики перебирается в 
область «чистого искусства», где, находясь в ведении мастеров, вполне до
ступна и понятна самому широкому социуму. Таким образом, «чистое ис
кусство» работает как некое хранилище, где законсервированы ограничен
но востребованные ніш пока не реализуемые по разным причинам комму
никативные возможности. Время от времени из этого хранилища черпают- I 
ся приемы и технологии, принятые в искусстве, на что указывают исследо
ватели. «В это время (эпоха Возрождения) формирование художественных 
профессий, и архитектора в том числе, - отмечает Бугаева, - опиралось на 
приспособление традиционных средств изображения к решению насущных 
задач практики. Поиск более правдивого изображения сооружений привел 
к синтезу объемных и схематических изображений, паучпо обоснования
ми способами отображения точности того времени» [4]. Необходимо отме
тить, что и до недавнего времени роль изобразительных средств оставалась 
как дополнительная в вербальных текстах. Тексты содержат масс) вклю
чений, выраженных средствами графики. Эти включения организовывают 
текст, делают его более выразительным и более воспринимаемым. Отдель
ные графические элементы, берут на себя часть выражаемого текстом, 11 1
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часть, достаточно весомую. Это самые разнообразные и разнохара- 
объекты: рисунки, фотографии и украшательства с акцентирую- 

*^афункииеи, вроде буквицы. Это колонтитулы с наполнением и без, 
разного начертания, размера, окраски и выделения Наконец, сама 

^олоп'Я текста относительно поля носителя и его окраска, а также фон - 
^упмяенно. серьезные факторы в части восприятия написанного. Особую 

указанные элементы играют в таких коммуникативных областях как 
£>41], реклама, дизайн-проектирование и им подобных. Это области, где 
порой трудпо определить, что содержательно важнее - вербальная или 
изобразительная составляющая.

Проходит время, и в качественном и в количественном отношениях 
роти вербальной и иконической составляющих коммуникации перераспре
деляются. Нужно сказать, перераспределяются ощутимо и достаточно быс
тро В условиях интенсивного развития всех сфер человеческой деятельно
сти. и в первую очередь - сфер социальной, языковой и связанной с ними 
сферы технической, того, что мы называем областью взаимодействия три
ады социалема-лингвема-технема [9J. происходят существенные измене
ния. как в характере самой информации, так и в ее структуре. В жизнь че
ловека вошла необычайно быстро развивающаяся технема в виде компью
тера и связанных с ним технологий. В очередной раз вторжение артефак
тов происходит не только в сферу физической деятельности человека, но и 
в сферу интеллектуальных проявлений, конкретно в область знакового ви
ртуального представления действительности. В обиход (в среду «широ
кой» сониалемы) внедряются и закрепляются коммуникативные средства 
(лиигвемы) из области специальных коммуникаций. Языковой инвентарь 
коммуникации наполнился и продолжает пополняться новыми элемента
ми. более эффективными и продуктивных™ в отобразительном плане. Те
перь то, что было доступно лишь специалист}', уже под силу человеку, ед
ва постигшему грамоту, скажем ребенку, овладевшему элементарными на
выками общения с компьютером. В силу специфики компьютерных уст
ройств для представления ітформании человеку, способа и характера ее 
отображения, того, что называют «человеко-машинным интерфейсом», 
многократно выросла доля изобразительной составляющей коммуникации. 
как Дополняющей вербальную коммуникацию, так и местами вытесняю
щей ее. Но самое интересное то, что многое из возникшего в человеко- 
Мвшинном общении все настойчивее пробивается в общее употребление 
Наглядный пример тому - так называемые «смайлики». Поэтому вопрос о 
Разработке средств представления и описания изобразительных категорий. 
т°- что лингвисты называют метаязыком, выходит на передний план. Эти 
Разработки стимулируются множеством проблем, связанных с функциони
рованием иконичсских средств. Назовем наиболее значимые из них.

Проблема сопоставления изображений, скажем в задачах информа- 
Щ^нного поиска. Как отмечают В.Карпович и А.Блинов: «Язык изображе- 
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ПИЙ характеризуется тем, ЧТО В нем отсутствуют критерии ТОЖДестведв I 
та двух изображений: при различных уровнях анализа результат исс^ЗИ 
вания двух изображений на тождественность может быть различнымTrwl 
тому, в частности, вопросы различения оригинала и копии для аналогпцц, I 
языков иногда неразрешимы» [8]. Проблема возникнет тогда, когда вст^ 
нет задача поиска непосредственно в массивах изобразительных объектом. 
Если формирование поискового образа изображения какими-либо среде-, 
вами, к примеру, из арсенала теории распознавания образов, в принцип» 
возможно - этот этап в руках подготовленных специалистов, то как быть с 
составлением поискового предписания? Поисковое предписание, скорее 
всего, будет составлять непрофессиональный пользователь.

Есть проблемы и более общего характера, например связанные с в», 
спитанисм. Так у современного ребенка, пристрастившегося к врсмяпро- 
вождению за компьютером, а сегодня это далеко не единичное явление, ра
звитие и формирование психики, становление форм мышления протекает 
под воздействием и, если хотите, под контролем, придуманных кем-то, ча
сто далеко не с лучшими намерениям, изобразительных аллегорий. Он мы
слит образами тех героев, тех ситуации, той обстановки, которые создает 
сам, по в рамках, в поле этих аллегорий. Происходит рассогласовашіе вир
туального благополучия с далеко не всегда такой же прекрасной реальнос
тью. В его сюжете его герои, а тем более он сам, имеют десяток жизней.
Увы. в реальности — если жизнь прерывается, то навсегда... Мы имеем 
массу примеров результатов такого рассогласования, и поэтому должны 
уметь изъясниться с ребенком на понятном ему языке изобразительных ка
тегорий, а не лечить его от «компьютерной зависимости». Пока иммуниза
ция от действия дурного влияния и, соответственно, от дурных поступков, 
как и внедрение набора нравственных категорий и понятий «хоро- 
шо»/»плохо» происходит в вербальном поле.

Наконец, самое главное - проблемы с учебным процессом, имея в 
виду обучение изобразительным приемам - обучение рисованию. Этот 
процесс сегодня, как и в древности, по сути своей - передача учителем 
ученику собственного опыта и навыков. Здесь основной принцип: «делай 
как я, делай по возможности лучше меня...». Как отмечает Н.Бугасва : 
«Изобразительное творчество Средневековья основывалось на принцип* 
«так делали наши отцы», т. е. условности изображения передавались из 
рук в руки, как многократно проверенные практикой приемы» [4]. Если, 
например, в словесном общении слышим «пока один жила, другой закон
чил дни...», мы тут же улавливаем ошибку, и, самое главное, можем 
четкую, конкретную рекомендацию по се исправлению. Для этого у нас 
всегда под рукой известные всем метаязыковые категории: «род», «время” 
и др. При комментировании же неудовлетворительного изображения ско
рее услышим нечто вроде: «это слегка влево, а вот это, пожалуй. подать 
чуть светлее, а это слишком тяжеловесно...» и т.д. и т.п. в таком же ДУ*е"
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__ в пособиях для дизайнеров, рекламистов и искусствоведов все ча- 
f эстрсчасМ вполне к местУ терминологию метаязыкового ПОЛЯ лннгвис-

(например. У И.Имшинецкой [7] или у У.Боумена [3]), но, к сожале- 
зто скорее образные фигуры, словесные аллегории. не имеющие за 

<50я надлежащей исследовательской поддержки.
Разумеется объект нашего рассмотрения, имея в виду иконику, в бо- 

jc выгодном положении, нежели невербалика. Так, с одной стороны, лин- 
листические объекты сами пришли из области графики и в большинстве 
с1учаев наблюдение такого перехода доступно. С другой стороны, икони- 
ческис объекты, по крайней мерс, на стадии фиксации, реализуются подо
бно вербальными и их материальная основа родственна словесному пред- 
сдолению. Кроме того, в самом процессе пос троения иконического объек
та непротиворечиво кроется связь между «глубинной структурой», Т.е. МЫ
СЛЬЮ и изобразительным средством, ее представляющим. «Глубинные 
структуры», выявленные Хомским, действительно складываются в онтоге
незе. в процессе развития ребенка раньше, чем он становится способным 
говорить и понимать речь [6]. А это означает, что «схемы действия», в на
шем случае процесс рисования, «конгруэнтны схемам вешей», т.е. тому, 
что отражает сознание. Это означает также, что противопоставления типа: 
«мышление - язык», «глубинная структура языка - поверхностная структу
ра языки», «субъект - подлежащее» и т.д., не столь напряжении примени
тельно к языку иконики. Поэтому здесь вполне уместен лингвоцентризм в 
тех проявлениях, которые в свое время не устраивали невербаликов и пси
хологов. Более того, вековые наработки вербального общения и применя
ющийся при этом метаязык могут быть в основной своей массе применены 
и в изобразительной коммуникации. А если учесть, что вербальные выска
зывания часто очень тесно переплетаются с иконическими и каждое из них 
в отдельности само по себе в контексте иногда теряет смысл, то. не
видимому. указанный метаязыковой аппарат должен быть общим, как для 
вербальной, так и для иконической формы общения, и должен осваиваться 
на самих ранних стадиях обучения грамоте. Впрочем, уже сегодня некото
рые достаточно успешно реализуемые методики рашіего обучения при 
изучении самых разных дисциплин предполагают именно комбинирован
ное вербально-иконическое представление информации.

Выводы. Нами в настоящее время осуществляется прорисовка неко- 
Сго концептуального поля исследования, в котором, подражая 
К-Бердвистлу [1] и И.Соболевскому [11], вводим применительно к иконике 
понятия: иконемы (наименьшей изобразительной единицы), иконолексемы 
•образования, наполненного определенным смыслом кти являющегося 
Указанием на конкретное обозначаемое), иконосинтагмы (в смысловом от
ношении законченного графического построения, аналога предложения) и 
т-0. Затем выделение, инвентаризация и классификация изобразительных 
°6ъектов, претендующих обозначаться введенными понятиями. После это
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го инвентаризация и обобщение различных описаний вербальных мета* ] 
зыковых категорий, и наложение их на сложившиеся описательные цЛ/1 
ставлення, которые используются в изобразительном пространстве. *1

Наконец, прорабатываются варианты создания информационной ба- 
ЗЫ и на ее основе модели некоего синтетического коммуникативного ивЗл 
нтаря - аналога привычных словарей. В таком «инвентаре» благодаря 
применению компьютерных технологий вербальным объектам сопостад. 
ЛЯЛИСЬ бы графические, цветовые, композиционные И Т.П. объекты, При 
необходимости анимированные. Адаптированный вариант «инвентаре 
мог бы использоваться на разных этапах воспитания и обучения, вклюїщ 
и самый ранний. Здесь окажется уместным опыт построения продуктов та» 
называемой дигитальной литературы, где вместе работают вербальну 
текст, анимация и другие мультимедийные технологии.
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Анотація У статті розглядаються основні проблеми і завдання « галузі розробки дизайнерсь^ | 
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ротания И статье рассматриваются главные проблемы и задачи л области разработки ее- 
^япаяіений развития дизайнерского обраіляания. а также формирование проектного мышле-

• ■ {Ьрочевыв слова дизайн, проектное мышление. дизайнерское образование.

Annotation The basic problems and tasks of designer education's development and forming of project 
.. Mr students-designers are examined in the article.

fcywrds: design, project thought, designer education.

Постановка проблеми. Соціальні та економічні зміни в українсько- 
UV суспільстві, інтеграція української освітньої системи в світову диктує 
необхідність у підготовці конкурентоспроможних спеціалістів - випускпи- 
дв вузів. - здатних до самостійної професійної діяльності, адаптації до мі
нливих умов, володіючих сформованим професійним мисленням.

Однак, існуюча сьогодні система професійної дизайнерської освіті! 
ше проходить стадію формування у зв’язку з тим, що дизайн, як професій
на діяльність, з'явився у нашій країні порівняно нещодавно. Існуючі на 
даному етані кількість та якість професійних дизайнерів не можуть задово
льнити наявну7 в суспільстві портебу у даному виді послуг, а професійна 
дизайп-освіта тільки починає розвиватися, спираючись в основному па до
свід радянських конструкторських бюро, факультетів технічної естетики, 
досвід західних колег та експеримент.

Осмислення дизайну як нового виду проектно-художньої діяльності 
людини ставить перед викладачами вузів нові задачі і спонукає до пошуку 
більш ефективних способів професійної підготовки майбутніх фахівців. 
Таким чином, у вирішенні цього питання у вузі залишається завдання фо
рмування творчо мислячої і дієвої особистості студента.

У даному контексті особливе значення набуває вивчення проекгного 
мислення як основного виду психічної діяльності майбутнього дизайнера. 
Формування та розвиток проектного мислення стає основним завданням 
студентів-дизайнерів на етапі навчання, що відповідає сучасним вимогам, 
які пред’являються до професіоналів цієї сфери діяльності.

Аналіз досліджень та публікацій. Вивчення місця і ролі проектного 
мислення в системі художньої освіти знайшло відображення в теоріях прое
ктної діяльності (В.Гропіус, А.Хофман, Л.Безмоздін. В.Сидоренко та ін.). Те
оретичний аналіз робіт привів до висновку, що виявлення методів і засобів 
проектних форм учення базується на практиці творчої проектної діяльності, 
побудованій на приіщипах інтеграції і взаємодії мистецтв (И.В.Роберт, 
ВФ-Максимович та ін.). Водночас залишається недостатньо дослідженим 
процес формування проектного мислення стосовно професійної підготовки 
сТУ4енпв-дизайнерів у вузі. У зв’язку з цим на сьогодні є необхідним пошук 
нових моделей, педагогічних умов і методик даного процесу.

Мста роботи - з’ясувати зміст поняття «проектне мислення студен- 
їЛ-Дизайнсра». проаналізувати стан проблеми формування проектного ми
слення у педагогічній науці та практиці вузу.
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Отримані результати. Проектне мислення студептів-дизайнерів - 
особлива форма психічної діяльності людини, що об’єднує в собі різні ви
ди розумових операцій, направлених на формування проектного задуму 
розробку оптимальних рішень проектних творчих задач, вибір матеріалів і 
засобів відображення та візуалізації, планування творчого процесу профс. 
сійної діяльності з урахуванням специфіки проектної ситуації [2. с.10].

Говорячи про проектне мислення, не можна його віднести ДО вузької 
спеціалізованої форми мислення. З нашої точки зору, специфіка проектно
го мислення дизайнера полягає в тому, що в процесі проектування бере 
участь його наочно-дійове, наочно-образне і абстрактно-логічне мислення. 
В основі проектного мислення лежить творче (креативне) мислення, яке 
направлене на створення нового, раніше не створеного.

Структура проектного мислення складна та включає наступні елементи:
о Синтез впутріпшього, сокровешюго, іммапентно властивий твор

цю, і зовнішнього, що дається культурою. Перше відоме лише самому ди
зайнеру, друге може бути дослідженно мистецтвознавцями. Важливий 
ступінь усвідомлення мотивів, образів, алгоритмів дій, що засвідчує про
фесійну самосвідомість і можливість їх використання у випадку необхід
ності, або ж розробки повігх мотивів і алгоритмів на випадок недостатності 
вже існуючих.

о Єдність новаторського і репродуктивного, процентне відношення 
яких змінюється у різноманітних проектах. Перевага інноваційного у самій 
формі неминуче викличе її відторгнення від аудиторії, особливо середньо
го віку, оскільки людина загалом негативно сприймає абсолютне нове, не
відоме, те, що потребує великих психічних зусиль по його освоєнню. До
мінування репродуктивного обернеться каноном, що передбачає мінімаль
ну новизну, яка не завжди потрібна в сучасній соціокультурній ситуації.

о Синтез уяви та абстрактного мислення, уяви та розуму, інтуїтив
ного та дискурсивного.

о Здатність прогнозування (аятипація), що передбачає «зростання» 
майбутнього з сучасного, а не безгрунтовне фантазування. Саме тому дсш° 
може бути названо «проектом», тільки якщо передбачає можливість його 
існування. 1, навпаки, нездійсненна ідея повністю не відповідає змісту по
няття «проект».

о Консистенція найрізноманітніших знань: від знань властивосте" 
матеріалу чи технології, до методів дослідження аудиторії споживання.

о Ігровий момент, який зближує проекту діяльність з естетичною, 
що особливо важливо для дизайну як естетичного формотворення.

о Єдність відображення та перетворення дійсності.
о Єдність свідомого і несвідомого, або підсвідомого - В першу чЄР" 

гу, архетипів та стереотипів [4, с. 112].
Проекте мислення - одне з найбільш складних видів мислення, 

но виступає передумовою та елементом діяльності дизайнера. Істори4110 
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генетично воно виникає не одразу, а формується в процесі тривалого ціле- 
.„ря.мованого впливу педагога на особистість учня.

Професійна підготовка спеціалістів із дизайну у вузах відносно но
вий. але перспективний напрям вищої освіти в сучасному суспільстві. Роз- 
гаЯНувшп навчання вищого учбового закладу, можна виділити такий ком
плекс організаційно-педагогічних умов, що забезпечують вирішення даної 
проблеми [5, с 14]:

1) застосування учбово-професійних проблемних завдань, спрямованих 
на відпрацьовування різних видів проектного мислення;

2) забезпечення принципу наступності в проектній діяльності студентів;
3) створення проектно-художнього творчого середовища на основі діа

логічної взаємодії суб'єктів навчального процесу.
Введення першої педагогічної умови пояснюється тим, що в основі 

проблемного навчаїгпя лежить спосіб організації діяльності студентів, за
снований на одержанні нових знань за допомогою розв'язання теоретичних 
і практичних проблем, що забезпечують ефективний розвиток пізнавальної 
самостійності й активне входження в проектну діяльність.

Термін «учбові професійні завдання» у науковій літературі визнача
ється як різноманітні по змісту та об’єму види самостійної учбової роботи, 
що виконується за вказівкою викладача. Учбово-професійні завдання є 
проблемними, якщо мета діяльності реалізується при частковому або пов
ному незнанні способу її досягнення і передбачає удосконалення старого 
або створення нового технологічного процесу [6, с.237].

У залежності від умов дані завдання в процесі професійної підготов
ки студента-дизайнера можуть бути направлені на розвиток певних розу
мових операцій і відпрацювання різних видів мислення: наочно-дійового, 
наочно-образного, абстрактно-логічного, теоретичного, аналітичного та ін

Аналіз проектної ситуації дозволяє студентам більш повно і глибоко 
усвідомити проектні проблеми. Крім того, для найбільш ефективного ви
конання проблемних завдань, студент-дизайнер повинні усвідомлено і об
грунтовано користуватися спеціальними проектними засобами (інформа- 
аійпі, художньо-ремісничі і технічні).

Окрім завдань, направлених на засвоєння пропедевтичних принципів 
ю ємно-просторової композиції (таких як виявлення різних видів домінан
ти- композиції на тему пропорційності і відчуття мапггабу, відкриті, закри- 
11 та замкнуті композиції, ритм та ін.), студентам пропонувалися завдання 
”а передачу емоційного стану (композиції па теми «стійкість - нестій- 

«важке - легке», «конструктив - безформність» та ін.) Виконання 
х завдань дозволило студентам адекватніше підходити до аналізу мор- 

талогїї об'єктів середовища, зрозуміти принцип архітектоніки, побачити
•зок між конструкцією та зовнішньою формою об’єктів [7, с.67 ].

Учбово-професійна діяльність студентів направлена на розвиток різ- 
“Ндів мислення за допомогою виконання художньо-стилістичних, візу
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ально-образних, еМОЦІЙНО-ЗМІСТОВНИХ, конструктивно-технічних, техноло. 
гічних та інших завдань. Викладання у вузі спрямоване не відокремлювати 
загальнохудожню підготовку від кола дисциплін, що розбудовують дизай- 
нерське мислення, а підпорядкувати живопис і малюнок проектуванню. Це 
відбувається саме собою завдяки виконанню студентами завдань, що пе
редбачають встановлення конкретних зв’язків між образотворчим мистещ-. 
вом і проектуванням. У результаті студенти ще на початкових стадіях на
вчання, виконуючи найпростіші проектні завдання, починають активно за- 
стосовувати навички, отримані па заняттях із малюнку і живопису. Такий єн- 
нтез образотворчої грамоти й основ проектування спрямований на одночасне 
оволодіння культурою проектної графіки й па розвиток проектного мислен
ня. на те, щоб учні з самого початку могли вільно й інформативно емко ви
ражати свої думки, використовуючи найрізноманітніші образотворчі засо
би. Дуже важливо й те, що в такий спосіб у рамках викладання дизайну ре
алізується колосальний виховний потенціал, закладений в образотворчому 
мистецтві. Уся справа в тому, що дизайн починається там, де проект міс
тить у собі хоча б якийсь відсоток естетики, якщо її немає - немає дизайну, 
тому що дизайн спрямований на максимально повне задоволення потреб 
людини, серед яких є одна, що принципово відрізняє людей від інших 
представників тваринного світу, - постійне прагнення до прекрасного.

Уведення другої педагогічної умови пов’язано з тим, що наступність 
завдань у рамках одної дисципліни, поступове ускладнення і доповнення 
засвоєного матеріалу є вирішальними чинниками, що визначають характер 
міжпредметних зв’язків і дозволяють ефективно засвоювати студентами 
отримані знання.

Наступність проектної діяльності студентів-дизайнерів розглядається 
як система послідовних, перехідних етапів від загальноосвітньої підготов
ки до професійної. Дана система базується на природніх процесах засвоєн
ня знань і набуття досвіду: від простого - до складного, від загального - до 
окремого. Чим гнучкіше здійснюється цей перехід, тим менш гострими 
стають психологічні проблеми соціальної адаптації освітнього суб'єкта (від 
учпя до студента, від студента до фахівця).

Така система простежується не лише в середині дисципліни, але і 
між дисциплінами. Співвідношення і взаємозв’язок дисциплін, направле
них на формування проектного мислення студентів, сприяють зняттю про
тиріччя між проектно-художніми й інженерно-технічними аспектами, тех
нічного і творчого підходів у дизайн-діяльності.

Створення творчого проектно-художнього середовища - третя 11ЄД3* 
гогічна умова - полягає у наступному:

1. «Зануренні» студентів у світ проектно-художніх проблем. вкЛ 
чення художньо-проектних проблем у систему світогляду майбутнього Дй 
зайнера.

2. Створення особливого, творчого клімату.
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3. Формуваїшя характеру діалогічних взаємовідносин як між викла- 
ачами і студентом, так і студентів між собою.

4. Ознайомлення з еталонами дизайнерського мистецтва, осмислення 
прйниипів створення цих витворів мистецтва.

Створення середовища засновано на діалогічній взаємодії. Педагогі- 
чла взаємодія - випадкова чи навмисна, приватна чи публічна, тривала чи 
короткочасна, вербальний чи невербальный особистий контакт суб’єктів 
освітнього процесу, що має наслідком взаємні зміїні поведінки, діяльності, 
стосунків. установок.

Тільки діалогічні взаємовідносини створюють умови, при яких 
суб'єкти (викладачі та студенти) виступають як рівноправні (у міру своїх 
звань і можливостей) партнери спільної проектної діяльності. Основні ха
рактеристики діалогічної взаємодії: взаєморозуміння, взає.мопі.знання, вза
ємовідношення, взаємодія, творчий взаємовплив.

У дослідженні ми розглядаємо діалог як почерговий обмін думками, 
судженнями та висновками, напрямків на усвідомлення, аналіз і виявлення 
студентом проектної проблеми, а також пошук оптимального вирішення 
проблемних учбово-професійних завдань.

На основі праць А.Д.Григор’єва нами визначені наступні параметри 
творчого середовища, наявність яких повинно забезпечуватися викладачем 
для організації діалогічної взаємодії:

- безоцінність (відсутність зовнішнього оцінювання з боку виклада
ча);- прийняття (прихильність до особи);

- проблемність (усвідомлення проблеми дпя розгортання творчих, 
проектних процесів);

- невизначеність (постановка проблемної ситуації у вирішенні задач).
Діалогова взаємодія суб’єктів стає результатом співтворчості, спосо

бом спільного переживання викладачів та студентів. Обмін судженнями з 
приводу проблеми дозволяє їм поглянути на цю проблему з нової, незвич
ної точки зору, подолати інертність мислення, зняти сграх перед чужою 
Думкою, налаштуватися на розвиток творчого потенціалу.

Діалогічна взаємодія сгудептів-дизайнерів між собою передбачає не 
тільки обговорення і критику результатів проектної діяльності, але і про- 
Ц€с колективної студентської творчості. Співтворчість студентів- 
ЛЯзайнерів виводить проектне мислення на новий, більш високий рівень і 
Псрсдбачає формування таких якостей як комунікабельність, самостій- 
П’сть, доброзичливість, толерантність, емпатія тощо.

Висновок. Отже, проекте мислення - це складний процес розумових 
ПсРацій, що характеризується новизною кінцевого продукту'. Його розви

То* є однією з головних умов формування кваліфікованого спеціаліста- 
^’’заинера в умовах постіного прогресу та здійснюється за умови застосу- 
в*Ння у навчальній практиці педагогічного вузу вищезгаданого комплексу 
°'ІГааізаційно-ііедагоіїчних умов, а також впровадженню у традиційну про- 
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фесійпу підготовку нових, інноваційних дидактичних та виховних програм
Перспективи подальшого дослідження у даному напрямку. Про. 

блема пошуку моделі ефективного формування проектного мислення сту. 
денгів-дизайнерів у процесі їх професійної підготовки є актуальною і Пот_ 
ребує подальшого теоретичного осмислення та апробації.
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ДОМРОВОГО РЕПЕРТУАРУ

Анотація. 5' статті розглядаються видатні приклади світової музичної класики, які постійна 1 
використовуються в педагогічній і концертній практиці У наш час жанр перекладень переживає бурх- 
іивий розвиток, він допомагає розширити виражальні засоби, збагатити палітру інструмента новими 
барвами і образами.

Ключові слова перекладення, тематичний матеріал, традиції, бароко, віртуозний інструзть І 
таяізм. ахадемізація домри, зрольклор. ренесансні показники, мелодична сутність.

Аннотация Петрик В В Шедевры музыкальной штературы в жанре переюзкений как неотъ
емлемая часть академического домрового репертуара. В статье рассматриваются выдающиеся при
меры мировой музыкальной классики, которые постоянно используются в педагогической и концертно* 
практике. В наше время жанр переложений переживает бурное развитие, он помогает расширить от ■] 
разительные приемы, обогатить палитру инструмента новыми красками и образами

Ключевые слова: переложение, тематический материал, традиции, барокко. виртуозный ине*" 1 
румеитализм, акадсмизация домры, фольклор, ренессансные показатели, мелодическая сущность.

Annotation Petrilt У. The masterpieces of musical literature in the genre of tettings to music as * 
integral part of academic domra repertoire The article considers rhe outstanding examples of the Hord mus 
classics, which are constantly used in pedagogical and concert practice. Nowadays the genre of setting 1 
music expresshe means to enrich the instrument's palette with new colors and images щ^нгв 1

Key words: setting to music, topical material, traditions, barocco. masteral instrumentalism, aom^ j 
acdemuing. folklore, renaissance activities, melodic essence

Постановка проблеми. Актуальність цієї роботи випливає з див®® 
ки інструментального обігу сьогодення, коли стрімко академізуються 1 і 
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-мумеятп. що останніми десятиріччями розглядуються в аспекті побуто
ві цінності народного життя, причому в реставруванні його втрачених 
лзнаїС «Домра... інструмент, що втратив вживання у народному побуті» [4, 

287]. Мандоліна впевнено вписалася в академічний тембральний вжиток 
морів І- Стравінського (балет «Агон») та А.Вебсрна, а музичне життя 
України демонструє вростання звукової виразності цього інструмента в 
кониертні програми у функції соло з виконанням творів у класичних жан
рах професійної музики. Зростання впливу в популярній музиці сьогодення 
грецько - ірландських фольклорних тамбуроподібних типологій стимулює 
поширення вживання інструментів, що складають спадщину греиько- 
візаігтійської органології, плодом якої, безумовно, є й українська чотирис
трунна домра-кобза.

Об'єктом розгляду постає мелодійна виразність музичного мислення 
я проекції на специфіку домрового репертуару в академічному вжитку су
часних вітчизняних музикантів. Предметом цієї роботи є узагальнення ві
домостей щодо оригінальних та перекладених для домри творів, що вті
люють специфічний мелодизм інструмента, невідривний від ритмічно- 
рспститивної природи звуковидобування на ньому'.

Аналіз досліджень і публікацій. Метологічною основою дослі
дження є праці представників інтонаційної школи Б.Асаф’єва в Україні, у 
тому числі М.Давидова, О.Сокола, О.Маркової та ін. Практичне значення 
роботи виходить із основ ідеї дослідження - осмислення здобутків худож
ньої практики сьогодення в контексті культурологічних накопичень сучас
ного музикознавства й особливо тієї його частини, яку умовно називають 
«виконавським музикознавством» через орієнтованість на потреби вико
навського мистецтва. Матеріали цього дослідження можуть бути викорис
тані в класах основного інструменту та в курсах теорії й історії виконавст
ва у вищій і середній ланках музичної освіти.

Формулювання цілей статті. Метою дослідження є характеристика 
виразної специфіки домрової мелодійності, що відображує «зв’язок часів» 
старовини й сьогодення в процесі уявлень про відродження на початку 
XXI століття першоцивілізаційиих здобутків музичної мелодійності.

Конкретними завданнями роботи є:
І) узагальнення даних про актуальні музично-інтонаційні пошуки 

чузикознавства початку XXI ст. та усвідомлення місця в них домрової ви
разності;

2) узагальнення особливостей домрового репертуару в академічному 
в«итку щодо виражальних якостей мелодійності музики цього роду.

Результати дослідження. Жанр «перекладень» дуже різноманітний і 
традиції музики бароко, коли запозичення тематичного матеріалу і 

Тсмі>о-динамічне оперування ним було розповсюдженою практикою. Ві
домо, що Й.С.Бах дуже часто займався перекладеннями, шістнадцять кон- 
ЦсРзів для клавіру соло являють собою не оригінальні твори, а транскрип
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ції скрипкових коппертів італійського композитора А.Вівальді та скрипку, 
вих концертів герцога Йоганна Ернста Заксен-Всймарського, племінну 
герцога Вільгельма Ернста, у якого служив Й.С.Бах. До перекладені 
Й.С.Бах звернувся, можливо, наслідуючи приклад свого родича і друга Го. 
дфріда Вальтера, однак бахівські перекладення більш досконалі за творячи 
переосмисленням оригіналу. Альберт Швейцер писав: «Бах любив чужу 
музику, тому шо вона активізувала його фантазію» [8, с.75].

В епоху віртуозного інструменталізму в XIX столітті, коли різні об» 
робки, транскрипції, фантазії стали постійними на концертній естраді 
жанр «перекладень» переживав бурхливий розвиток. Він дозволяв не лише 
догодити смакам публіки, але дав нове життя улюбленим оперним, балет
ним і пісенно-романсовим мелодіям, допоміг розширити виражальні засо
би, збагатити палітру інструментів новими барвами й образами.

Академізація домри, як і інших музичпих інструментів, втілювалася 
через уподібнення її тембрально-регістрових і сукупно-технічних якостей 
інструментам, які є визначеними лідерами класичного інструментарію. 
Мелодична сутність домри містить паралелі до скрипкової мелодійності, 
тому домристи в першу чергу звернулися до скрипкового репертуару. Але 
домра не володіє таким гучним «оперним» голосом, як скрипка, тому для 
неї органічними є перекладення творів, які містять фольклорні, ренесансні 
або неокласичні стильові показники.

Поступово арсенал домрового репертуару збагачується творами, на
писаними для духових інструментів, перш за все творами для флейти і го
боя. На домрі природно звучить як кантилена, так і віртуозна музика.

У перекладеннях творів великої форми музика для домри тяжіє до 
стислих форм фіналів-спілогів циклічних опусів. Наприклад, численні кла
вірні концерти Й.С.Баха в більшості є перекладеннями скрипкових концер
тів італійських композиторів або власних концертів для скрипки.

Здійснюючи транскрипції скрипкових концертів для клавіру. 
Й.С.Бах за звичаєм майже буквально переносив скрипкову партію у клаве- 
синну з додаванням у лівій руці басового супроводу і тональною транспо
зицією твору на тон нижче.

Перед тим як звернутися до жанру концерту, Й.С.Бах глибоко й ре
тельно вивчав концерти своїх сучасників, і перш за все Антоніо ВівальДЬ 
твори якого у цьому' жанрі він високо цінував і ще у Веймарі робив пере*' 
ладення для клавіру й органа соло. У А.Вівальді Й.С.Бах перейняв тричас- 
тшшу побудову циклу (швидкі крайні частини обрамляють повільну сере* 
дню), рондоподібну структуру частин, де головна тема (ритурнель) викл3’ 
дена оркестровим tutti, проходить у різних тональностях і чергується з р°3' 
виваючими епізодами, які доручені солістам, та сам принцип змагання М’* 
солістами й оркестром, тобто активне «концертування» [5].

У кожній ноті скрипкових концертів Й.С.Баха відчувається могут®* 
творча індивідуальність їх творця. Па відміну від яскравого імпровізаШ**'
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хярактеру. віртуозного блиску сольних партій у творах А.Вівальді. 
Я н1іертам Й.С.Баха притаманна стримана сувора величність, класична 

^виваженість і багатство образів, глибина й велич філософської думки. 
?Гг Бах привносить у жанр концерту поліфонізацію музичної тканини, ін- 
^ИСЛВНИЙ мотивний розвиток. Крізь типову рондальну структуру пробли
скують тональні, а іноді й тематичні відносини, характерні для сонатної 
кірми- Концерт g-moll відрізняється поєднанням драматичної напружсно- 
L, н граничним лаконізмом вираження (за розміром П’ятий концерт - 
оДЯп із найкоротших).

Першу частину пронизує сувора хода головної теми з характерними 
перекликами - «луною» між солістом й оркестром. Це чудовий зразок ба
мівського драматичного тематизму. Імпровізаційність викладення, харак
терна для сольної партії, виразно відтінює кульмінаційні моменти. У пер
шій частипі, allegro, вражає поєднанням суворої конструктивності й імпро
візаційної свободи викладення, віртуозності й зосередженого занурсно- 
ліричного настрою. Друга частина, Largo, поетичний «ліричний відступ». 
Створенню загального колориту сприяє дивна витонченість і прозорість 
інструментування: задушевна, прекрасна мелодія, розцвічена фігураціями, 
від початку до кіпця доручена солісту й супроводжується легкими акомпа
нуючими акордами. Третя частина. Presto, знову звертається до драматич
них образів. Головна тема має певну інтонаційну близькість з ритурнелем 
пертої частини: тут також використовується ефект «луни». Але у фіналі 
помітні танцювальні риси: швидкий моторний рух у тридольному розмірі 
поєднується сильним емоційним піднесенням.

Виконавцям-домристам, які опановують цей твір, необхідне глибоке 
розуміння композиційної будови твору, а також «синтаксису» музичної мови, 
тобто інтонаційних та образно-змістовних зв’язків між звуками та фразахпі.

Поєднання різних ігрових прийомів та легкість, невимушеність їх
нього виконання допоможуть виявленню характеру твору. Виконавець по
винен володіти легким чітким штрихом, розвиненою моторикою та техні
кою гри правої руки. Друга частина, Largo, зосереджено-стриманого хара- 
"ерУ, викопується м'яким, співучим звуком, а це можливо за наявністю 
густого й красивого тремоло. Танцювальний характер третьої частини. 
Presto, вимагає чітких і активних дій пальців лівої руки, координації рук. 
особливо в мелізмах.

Скрипкові™ концерт Ре мажор Л.Бетховена - справжній музичний 
ФИптих, який продовжує і завершує розпочатий В.А.Моцартом процес 
Єтаа°влення нового типу симфонізованого концерту, заснованого на прин- 
1®п* Повної рівноправності соліста й оркестру.

Л.Бетховен привносить у концертний жанр притаманну його симфо- 
Иим полотнам грандіозність масштабів, драматичну могутність, напру- 

,*ІНя та інтенсивність розвитку. Скрипковий концерт Ре мажор Л.Бетхо- 
Написав у 1806 році і присвятив Стефану Брейнінгу . Австрійський 

— 277 —



скрипаль і диригент театру «Ан дер Він» Франц Клемент вперше 
його 23 грудня того ж року.

Офіційна критика не відразу належно оцінила новий твір 
ховена. Е.Ерріо зазначав: «Віденська театральна газета писала - «Концерт 
має певну красу, але часто нескладний і швидко втомлює слухача нсскін. 
ченними повторами деяких загальних місць» [6, с. 144]. Однак чудова чу. 
зика швидко завоювала популярність у слухачів та виконавців.

Близький за часом створення Четвертій симфонії і «Апасіонаті» _ 
Скрипковий концерт відображає атмосферу творчого піднесення, в якій 
протікала діяльність ДБетховена. Музика Концерту - то задушевна і лірц. 
чпа, то енергійна і святкова, ніби наповнена сонячним сяйвом. Краса і ще
дрість мелодики, широта розвитку, новаторське трактування форми дозво
ляють віднести цей твір до вершин творчості композитора. Л. Бетховен до
бре знав природу й виражальні можливості скрипки, і в коїщерті її партія 
виділяється надзвичайною теплотою і щирістю.

Фінал - Rondo написаний в рондо-сонатній формі. Тут царює стихія 
народного ганцю, яка створює картину бурхливого веселого свята, в музиці 
акцентується жанрово-побутовий елемент. Рефрен фіналу - колоритний зра
зок австрійського лендлеру. Жвава і запальна мелодія з гострохарактернимв 
пружними мотивами переходить від соліста до блискучого tutti оркестру.

Е.Ерріо в книзі «Життя Бетховена» писав: «Здається, що сюди домі
шується вплив предків, дідуся Людвіга, та проявляється він саме в цьом)' 
вибуху народних веселощів. Думається про Тенієрса Антверпенського. 
особливо про Давида Молодшого, про цю незвичайну натхненність, яку 
можливо порівняти тільки з бетховенською щирістю; я згадую картину із 
зібрання брюссельського музею: сцена біля ферми, селяни танцюють під 
звуки волинки, інші п’ють або їдять, а пани, які приїхали у розкішній каре
ті, церемонно споглядають їх коло» [9, с. 146].

У побічній темі з її ефектними контрастами мажору і мінору й терп
кими інтонаціями - відчутний вплив угорської народної музики. У серед
ньому епізоді звучить нова мінорна мелодія, забарвлена в ніжні елегійні 
тони. Вінчає фінал розгорнута кода і завершує концерт могутніми і яскра
вими акордами оркестру.

Перекладений для домри скрипковий концерт Л.Бетховена свідчить 
про особливий ліричний тонус вираження цього автора, якому притаманна 
кантово-гімнічна суворість звучання, позбавлена тієї ноти суб’єктивізму, яК> 
так цінували романтики і яка була серед віденських класиків найбільш пока
зова для В.А.Моцарта [1]. Вищезазначена якість лірико-епічного звучання і» 
кантовій методичності у Дев'ятій симфонії, спеціально підкреслена в даному 
значенні своєї виразності Б.Асаф’євим, була продовжена і в інших творе-4 
цього автора Делікатність ліричного тонусу музичного вимовляння на домр' 
посилює відзначені особливості узагальнення гімнічних ознак ліриК” 
Л.Бетховена. указує на той духовне підґрунтя мислення композитора, яке Ш
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--щут-дюггься В.Медупіевським у функції вирішальної якості стилістики да- 
7^ автора. «Найголовніший же зміст творчості, внутрішня світла причина

** т о героїчного стилю - могутня сила пориву до Бога» [6. с.35].
Музика раннього романтизму в домровому репертуарі представлена 

-ядщиною Ф.Шубсрта. Концертштюк (концертна п’єса) для скрипки і ор- 
^тру D-dur Ф.Шуберта складає дуже виграшний у домровій версії діалог 
соліста й оркестру. Тут, як і в інших сонатах та вокальних творах цього 
композитора, зустрічаємо цитати, перш за все із моцартівських творів. У 
Allegro Другої частини стислого циклу помітно споріднення теми з почат
ковою темою Симфонії g-moll № 40 В.А.Моцарта, а також достатньо і в 
цій частині- і в інших «моцартівських інтонацій» хроматичних прохідних і 
ос1пв*вань на сильному часі.

Тональність D-dur / d-rnoH. одна з улюблених В.А.Моцартом услав
ляючих тональностей, трактується Ф.Шубертом у принциповому «змішу
ванні» ладових ознак, створюючи, таким чином, змінність «світла і тіні» в 
колористиці «епохи сильфід» і друїстичної магії легенд Оссіана.

Загальний композиційний план демонструє концертно-сонатну циклі
зацію, але подану компактно, що нагадує принцип фантазії творів і 
В А.Моцарта. і самого Ф.Шуберта. «Мерехтіння» D-dur / d-moll в першій 
повільній частині твору охоплює моцартівську ритмічну комбінаторику пу
нктирних і кантових ритмів, але з підкресленим розгортанням семантичних 
показників перших, коли вольово-польотні фігури «підкріплюються» вишу
каними пасажами у високому регістрі. Особливо це стосується мотивів 
«щебетання» (тт. 19—21) у третій октаві, які змінюються різнорегістровими 
«дотиками» у пасажах контрастуючих регістрових ділянок (тт. 23-26). Ця 
сама ідея «буяння між небом і землею» регістрових меж в легких пасажах 
проступає і в Allegro, що створює щось подібне «танка Пека» за кельтськи
ми легендами. Подальше музичне просування по композиційним компонен
там показує особливу увагу композитора до «майже пуантилістичних» при
страстей у подачі інтонацій, знайомих за моцартівською класикою.

Домрова версія твору загострює містичні риси вираження, властиві 
Цьому композитору, але вони не декларуються, а складають підтекст ху
дожнього змісту. Так, «буяння» у високому регістрі, особлива легкість ре
єстрових охоплювань загострює ту міру просвітленості, яку В.Холопова 
Означає в якості фонічного комплексу західної музики - дзвонове звучан- 

сприймається на заході у високому регістрі [7].
Отже, аналіз твору Ф.Шуберта з точки зору його переробки з ураху- 

"ШНям можливостей домри виявляє: сприйнятий характер «розкріиачен- 
арфових звучностей, якими захоплювалося покоління «строф Оссіана», 

•Хпя Домрової літератури. Наявність стилістичних цитат підсилює акалемі- 
ввідсторонсність» в музичному висловлюванні, природну для домро- 

Вог° тембрального колориту.
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В руслі виявлення «замаскованих змістів» представляє звучання 
Скрипкового концерту А.Хачатуряна. Композитор талановито поєднав за. 
соби академічної скрипкової гри з ефектами народно-інструментального 
вираження, в якій струнно-щипковий принцип складає суттєвий бік зву. 
чання. Багатий і самобутній світ вірменської музики і музики інших наро
дів визначив оригінальність інтонаційного мислення А.Хачатуряна [2], ga. 
гато в чому відмінного від традиційного, загальноєвропейського.

Для його образного тематизму характерні два типи тем-рухів: канти
лени з характерно гусапо-ашугською вишуканістю (примхливістю) розвігг- 
ку (1 частина концерту) та імпульсивністю гостро ритмічної танцювально- 
сті (ПІ частина концерту) [3, с.115]. Контрастні чергування двох типів емо
ційного руху багато в чому були підказані композитору практикою народ
ного музикування, у своїх витоках вона йде від музичного мислення ашу- 
гів, гусапів, народних рапсодів, співців-музикантів [3, с.4].

У концерті А.Хачатурян досягає великої майстерності сценічної вір
туозності. Темброве «бенкетування» було для нього специфічною худож
ньою формою втілення повноти, яскравості. «Ренесансна натура» (вислів 
Б.Асаф'єва) автора концерту завжди відзначалася оптимізмом світосприй
няття, об’єктивністю художнього мислення [3, с.123].

Висновки. Яскрава, емоційна, надзвичайно складна технічно музика 
композитора підносить виконавпів-домристів на новий щабель оволодіння 
сучасним академічним репертуаром. Саме музика ПІ частини Концерту з 
перевагою коротких стаккатних штрихів, застосування перемінних ударів, 
підключення характерного домрового прийому тремоло, у середньому епі
зоді Ш частини, дозволяє домристам утвердити домру як академічний ін
струмент. Домрове перекладення сольної партії «емансипує» нетрадиційні 
джерела тематизму композиції, відмічає особливого роду позаєвропейсь
кий колорит фонічних прийомів концерту.
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Аннотация В статье анализируется развивающее значение изобразительных дисциплин как со- 
рнзллжющей профессиональной подготовки будущих дизайнеров.

Ключевые слова: дизайн. дизайнер, изобразительная грамота

Annotation The forming sense of art disciplines as a part of future designers' professional teaching has 
in tn anah sed in the article

Key words: design, designer, art competence.

Постановка проблеми. Суспільно-економічні потрясіння України 
останніх років не могли обминути такий соціокультурний феномен, як ди
зайн Виникла низка проблем щодо сутності, функцій, структури, навіть і 
самого терміну дизайн. Триває усвідомлення, розробка й апробація моде
лей дизайнерської освіти в гуманітарних та технічних вузах, де відкрито 
спеціальність "Дизайн”, або дизайнерські спеціалізації. Концепція розвит
ку вітчизняного дизайну [7], окреслюючи стратегічні завдання з підготовки 
фахівців-дизайнерів, залишає переважну більшість змістового наповнення 
днзайн-освіти пов’язаною з профілем і специфікою навчального закладу. 
Саме змістовий аспект навчання дизайнерів значною мірою обумовить те, 
якою буде постать випускника подібного вузу.

Аналіз сучасних досліджень та публікацій. Дизайн є творчою дія
льністю, що поєднує у процесі проектування досягнення різних галузей 
людської діяльності - техніки, інженерії, технології, економіки, мистецтва, 
соціології - і проявляється у фаховій, соціальній, особистісній та індивідуа
льній компетенція майбутнього дизайнера. Проблеми дизайнерської освіти 
ла дизайнерської діяльності широко досліджуються сучасними педагогами і 
Дизайнерами-практиками. Розкриття теоретичних питань розвитку та сучас
ного стану вітчизняного дизайну містяться у працях Є.Антоновича. 
ВДаниленка, Д.Крвавича [3; 4], С.Мигаля [5], В.Шпільчака, О.Хмельов- 
ського. Вагомий внесок у формування концепції розвитку національного 
Дизайну зробили фахівці Національного науково-дослідного інституту ди- 
’айяу та Інституту реклами О.Маторін, А.Рубцов, В.Свірко, В Сьомкін.

Отримані результати. Значні якісні зрушення у побудові цілісної 
«стехпі підготовки дизайнерів не вичерпують проблем, шо склалися у 

“Рограмному та методичному її аспектах. Зокрема, для вузів, що розпочали 
*4готовк> студентів за спеціалізацією ,Дизайн”, неоднозначним є питання 

Пі04° перебудови бачення сутності підготовки студентів з базових дисцип

— 281 —



лін образотворчого циклу [6]. У нашій державі спеціалістів для різних га-1 
лузей дизайнерської діяльності готують дизайнерські, мистецькі, технічщ 
ВНЗ, факультети мистецтв та художньо-графічні факультети, і ми бачимо 
попри певну ВІДМІННІСТЬ форм І методів ПІДГОТОВКИ, значну КІЛЬКІСТЬ годна 
у навчальних планах, що відведено на такі дисципліни, як рисунок, живо
пис, композиція, кольорознавство. історія мистецтва. Проблема, яку ми пі
днімаємо, криється у недостатній узгодженості трактування того, якою є 
мета викладання зазначених предметів.

Очевидною і логічною є відповідь щодо загальної образотворчої < 
грамотності майбутнього дизайнера, тобто мова йде про його грунтовну 
академічну підготовку. Звернемося до історії. Виникнення академій у XVI
XVII століття у Європі стало відповіддю на потребу у широко освіченому 
фахівцеві, якого не формувало вузькорсмісницьке професійне середовище. 
З’являються і перші мистецькі академії - Болонська академія (заснована 
бл. 1590р.), французька академія живопису і скульптури (1648р.), 
з’являються академії у Відні (1692р.) і Берліні (1964р.). У Росії Академ» 
мистецтв була заснована у 1757р., у 1764р. стала імператорською, що оста
точно закріпило її статус державного навчального закладу і урядової уста
нови. В основі діяльності європейських академій лежала жорстко регламе
нтована система навчання. Щодо тих часів, коли академічна система спри
яла формуванню художніх національних шкіл і вихованню талановитих 
кадрів, академії справедливо вважати явищем прогресивним.

Проте, починаючи з середини XIX століття прийнята в цих офіцій
них навчальних закладах система цінностей, далека від реального життя, 
орієнтована на ідеальні уявлення про красу, прийшла в явну суперечність з 
розвитком живого художнього процесу. Саме в цей період поняття "акаде
мізм" набуло негативного характеру, позначаючи сукупність догматичних 
прийомів і норм.

У наш час академічне мистецтво не є більше офіційним, пануючим, | 
воно існує разом з іншими напрямами, найбільш послідовно зберігаючи і . 
розвиваючи класичні традиції національної школи. Отже, й у підготовці 
сучасного дизайнера слід застерегтися від інертної, напрацьованої системи 
підготовки. Здобутки вітчизняної мистецької школи з її опорою на серйоз
ний реалістичний підхід не можна механічно переносити у площину Л**" 
зайнерської діяльності. Накопичений досвід навчання образотворчій гра
моті, безсумнівні досягнення у даній галузі не повинні стати тягарем дл* 
інноваційних процесів у суспільстві і мистецтві. Сучасні намагагшя Украї
ни інтегруватися в європейській освітній простір розкриває широкі перс | 
пективи зі змістовного ознайомлення з теорією і практикою дизайнерсько 
освіти і діяльності високорозвиненях країн Заходу. Проте й популісте***1 
абсолютизація „західного” підходу до навчання з відмінними від вітчиз 
них акцентами є хибним кроком у становленні національного дизайну.
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В останні роки ведеться дискусія пюло того, в якому обсязі і смисло- 
,,TItV наповненні мають викладатися у підготовці дизайнерів такі дисциплі- 

як малюнок і живопис, і, навіть, чи вони є взагалі потрібними. У спеціа- 
.уояаній літературі та на теренах Інтернету часто повстає категорично сфо- 
-иульоване питання: „Чи потрібно дизайнеру вміти малювати?” Питання не 
^трактне. не вигадане, від нього не можна відмахнутися або продовжува
ти це помічати. Зазначена проблема визріла у реаліях сьогодення, коли від- 
бевасться складна якісна зміна розуміння сутності і завдань дизайну.

З метою висвітлення зазначеної проблеми нами було проведено опи
тування серед творчих працівників 18 дизаин-студій (або близьких за сут
ністю діяльності організацій, яку б модну назву вони не мали) Кривого Ро- 
гу, Дніпропетровська та Києва, що розробляють дизайн ландшафту та ін
тер'єру, проектують меблі та предмети побуту, виготовляють рекламну та 
поліграфічну продукцію, займаються тривимірною графікою і веб- 
ивайном тощо. Виявилося, що близько 20% респондентів взагалі не мають 
мистецької або дизайнерської освіти, тобто кожний п’ятий дизайнер не 
вміє малювати.

Постало питання щодо рівня їх професійності та якості виробленої 
продукції. Попри образотворчу „неграмотність" нами було відмічено від
повідність готового дизайн-продукту високим естетичним, функціональ
ним. конструктивним, ергономічним, технологічним, навіть екологічним 
вимогам ло нього. Мірилом професійності дизайнера є, очевидно, не тільки 
його загальна образотворча підготовка, а, скоріше, ефективність створено
го ним дизайн-об'єкта.

Ми не можемо заперечувати існування такого феномену, як дизай
нер. що не уміє (або майже не уміє) малювати власноруч. Однак ціла кого
рта подібних фахівців працює (і часто успішно) на теренах вітчизняного 
дизайну. Отже, якщо спеціаліст, базуючись на досвіді роботи, на вродже
ному або набутому відчутті лінії, форми, кольору, взагалі краси, на розу- 
иінні запитів ринку здатний створювати продукт, що задовольняє спожи
вача (а тоді й роботодавця), то чи варто піднімати питання чи напише олі- 
єю оголену фігуру фітодизайнер, чи здатний дизайнер меблів вірно нама
лювати за уявленням людський череп у складному ракурсі або чи спромо
жний дизайнер реклами виконати етюд завіконня власного офісу?

Продовжуючи опитування, ми з'ясували, що переважна більшість 
близько 95%) опитуваних не заперечує корисності фундаментальної обра- 
Зотворчої підготовки. Навіть спеціалісти, що досягли певного успіху у ди- 
’•внерській справі і не мали базової мистецької підготовки, наголошували 
J И Доцільності та згадували численні проблеми образотворчого характе
рі Розв’язання яких потребувало глибоких образотворчих знань і умінь. 
“рРема, було розглянуто етап візуалізації ідеї, пошуку варіантів вирішен- 

Дизайнерського завдання. Сам процес розробки і створення форм вима- 
«остійної взаємодії мислення з візуальними образами. 1 найбільш опе
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ративний і ефективний спосіб проходження такого процесу - З ОЛІВЦд. J 
аркушем паперу. Жоден технічний засіб не може замінити треновану 
дизайнера, що матеріалізує його найзухваліші фантазії.

Серед аматорів, а іноді й фахівців побутує думка щодо всесию.Но . 
графічних комп’ютерних програм для створення будь-якого зображення/* 
практичні навички образотворчої діяльності того, хто опанував певне про
грамне забезпечення відходять на другий план. Безумовно, комп’ютетЗ 
техніка широко використовується в усіх галузях сучасної дизайнерсько} 
діяльності. Важко навіть назвати сферу, яка б не зазнала комп’ютеризації 
Проте, гірку посмішку викликає плеяда скороспілих дизайнерів, осново» 
освіти яких в області графічного дизайну стає підручник з програм 
CorelDraw або Photoshop. Загальна доступність комп’ютерної техніки, ши
рокі горизонти, які відкриває її використання, дещо знецінила грунтовну 
образотворчу підготовку митця в очах мас. Проте, спеціалістам цілком 
очевидною є неспроможність грамотного використання навіть художніх 
фільтрів того ж Photoshop дизайнером, який не має елементарних знань і 
практичних умінь у різних графічних чи живописних техніках.

Розширивши галузі застосування дизайну [1] і змістове наповнення 
терміну, ми починаємо розділяти дизайн на вузькі напрями дизайн- 
діяльності. Однак, загальнохудожня підготовка, на нашу думку, має зачи
щатись єдиною для них. Зрозуміло, що не існує різної таблиці множення 
для модельєрів, або для архітекторів, проте слід замислитися щодо можли
вості та форм існувати різного рисунка і живопису для різних напрямів і 
спеціалізацій підготовки дизайнерів. Питання пе у тому, чи потрібно на
вчати основам образотворчої грамоти. Відповідь однозначна - так. Про
блема саме у методиці та змістовому наповненні цієї підготовки. Що ж маг 
стати підґрунтям для вибору адекватних задач? Ми вважаємо що відправ
ною точкою цього має стати чітко окреслені завдання з формування дизай
нерського мислення, дизайнерське бачення студентів, адже є безумовна йо
го відмінність від бачення суто художнього. Образотворче мистецтво своїми 
засобами відтворює світ, у якому ми живемо, дизайн його змінює. Саме ви
вчення композиції, форми, конструкції, кольорових відпошень тощо мож
ливі не лише через їх безпосереднє відображення, а й через перетворення.

Ми маємо подолати як однобічність підготовки технічному дизайну< 
досвід якої було накопичено за радянські роки, так й вузьке розуміння ми* 
стсцької підготовки дизайнера. Згадаємо для прикладу великих митців Ві
дродження, геніальність яких полягає передусім у їх універсальності [2]- 
Зокрема — Леонардо, з одного боку відкритого кожному химерному образу 
— клубам туману, дивним формам хмар, або плямам цвілі, що малюють в® 
стіні таємничі арабески, з іншого боку спрямованого на число, на докорів* 
ну конструктивну будову світу.

Перегляд програм з рисунку, живопису, композиції має носити я* 
руйнівний характер щодо сталих напрацювань у методиці викладання. 9
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jgjriu їх. Доповнюючи завданнями, які вимагатимуть перебудови бачен- 
їласичної підготовки, шо б перестала бути самоціллю у контексті на- 

*^ИНЯ дизайнерів. Мова йде, зокрема, про широкі можливості у трансфо- 
форм, простору, умовності і символічності кольору, про розкутий 

г*1ід до використання образотворчих засобів, композиційних прийомів, 
дасть змогу відійти від суто станкової підготовки у живописі і графіці, 

дутпистовуючі! натурну постановку як основу для подальших творчих 
(іЄрЄТворень. Дизайнер повинен не стільки створити картину, що стане ві- 
хном У сусідню кімнату, скільки перетворити саму кімнату, виходячи з по
бавленого завдання. Отже, ключова проблема полягає саме у розробці 
ионкретних окремих завдань з чітко визначеною метою, пов’язаних у єди- 
Hv цілісну систему протягом усіх років навчання.

Практика осмислення естетичних проблем техніки існує у вітчизня
ні# дизайнерській професії, зокрема Д.Крвавич відмічає: “Промисловість 
Харкова зумовила потреби у спеціалізації митців, які не стільки можуть 
щось прекрасне відображати, скільки творити прекрасне внаслідок худож
ньо-абстрактного мислення. Тобто митці настільки спроможні вжитися у 
функції техніки, доб творити нові, звучні по своїй функціональності, захо
плюючі за пластикою й колоритом високоякісні дизайнерські речі” [4].

Ми бачимо і певні труднощі в адаптації наявної системи викладання 
до потреб підготовки дизайнерів.

Висновки. Розуміючи неоднозначную функцію образотворчої підго
товки. ми наголошуємо на тому, що викладання малюнку і живопису не 
може бути спрощено, схематизовано або спотворено в інший спосіб. Нама
гаючись розробити і відібрати адекватний цикл завдань для дизайн-освіти, 
слід уникати розповсюдженого тяжіння до зовнішніх, ілюзорних ефектів у 
навчальних роботах, адже подібна псевдодекоративність, позбавлена ідеї, 
стане руйнівною для системи образотворчої підготовки. Формування такої 
ідеї, відповідних завдань з її розкриття стане тим методичним кроком, що 
допоможе позбутися однобічності у викладанні рисунку і живопису.

Перспективою наших досліджень є формування концепції дизайн- 
освіти та розробка програм з підготовки дизайнерів в умовах факультетів 
мистецтв; пошуку потребують форми такої роботи, співвідношення акаде
мічних й індивідуальних занять. Передусім окреслити шляхи переорієнтації 
образотворчої підготовки майбутніх дизайнерів від відображення навколи
шнього світу до його опанування у конструктивній єдності та перетворення.
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ПРОБЛЕМА ВДОСКОНАЛЕННЯ ТА ЕФЕКТИВНЕ 
ЗАСТОСУВАННЯ МОДУЛЬНОГО НАВЧАННЯ 

З РЕЙТИНГОВОЮ СИСТЕМОЮ КОНТРОЛЮ ЗНАНЬ

Анотація. Стаття присвячена проблемі ефективного застосування модульного навчання з рг± 
тинговою системою контролю знань.

Ключові слова: модуль, модульна оцінка, модульне навчання, змістовий модуль, рейтинг, -wody. 
льно-рейтингова система контролю.

Аннотация. Статья посвящена проблеме эффективного применения модульного обучены» с 
рейтинговой системой контроля знаний.

Ключевые слова: модуль. модульная оценка, модульное обучение, содержательный .модуль,, рей
тинг, модульно-рейтинговая система контроля.

Annotation. The article is devoted to the problem of effective application of the module teaching with 
the rating checking system of knowledges.

Key words: module, module estimation, module teaching rich in content module, rating, module-rating 
checking system

Постановка проблеми. Тема статті стосується виключно питання 
кількості балів відведених на фінальне оцінювання (фінальний іспит, залік, 
атестація), являючи собою зовсім нову і принципово відмінну модульно- 
рейтингову систему оцінки навчальних досягнень студентів яка сприятиме 
їх мотивації в навчанні, а роль фінального оцінювання являє собою додат
кову можливість підвищити свій загальний рейтинговий бал.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Дослідженнями в галу» 
введення в навчальний процес кредитно-модульної системи займалися та» 
спеціалісти, як В.П.Безпалько, І.М.Богданова, А.А.Вербицький, І.А.ЗязюЯ. 
О.П.Рудницька та ін.

Формулювання целей етапі. Мста статті полягає у спробі систем®* 
тизувати крітеріально-рівпеву систему оцінювання навчальних досягнем» 
студентів.

Результати дослідження. Сучасні вимоги, що висуваються до п<г 
ліншення системи освіти стали об'єктивною умовою переходу на більш вй 
сокий рівень розвитку, введення рішень Болонської конвенції у навчав*! 
ний процес. Суть полягає у формуванні загальноєвропейської системи | 
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fflOj освіти, названої Зоною європейської вищої освіти, яка грунтується на 
спільності фундаментальних принципів функціонування. Пропозиції, які 
виконуються в рамках Болонського процесу, зводяться в основному до ше- 
с-тн таких ключових позицій:

1) уведення двоциклового навчання;
2) запровадження кредитної системи;
3) контроль якості освіти;
4) розширення мобільності;
5) забезпечеіпія працевлапггуваїшя випускників;
6) забезпечення європейської системи освіти.
Відкрита Зона європейської вищої освіти несе багатство позитивних 

перспектив, але потребує продовження зусиль для ліквідації бар'єрів і роз
робки рамок для викладання й навчання. У відносно новій системі освіти 
багато новизни і гнучкості може бути досягнуто через використання семе
стрів. кредитів і модулів. Сутність кредитно-модульної технології навчан
ня полягає в тому, що студент більш самостійно або повністю самостійно 
працює над навчальною програмою, адаптованою до індивідуального на
вчання Ефективність такого навчання безпосередньо залежить від поєд- 
наїшя контролюючої діяльності викладача та самоконтролю студента. Ко
нтроль для викладача є джерелом інформації про хід оволодіння студентом 
навчальним матеріалом, а для студента - це можливість критично оцінити 
свої досягнення та помилки і правильно організувати подальшу роботу. 
Найбільш повно цим вимогам відповідає модульно-рейтингова система 
контролю рівня знань, умінь і навичок студентів.

Упровадження в університеті модульно-рейтиш ової системи оцінки 
навчальних досягнень студентів сприятиме їх мотивації в навчанні, отри
манні високої оцінки з кожного виду навчальної діяльності, самоконтролю 
та самокорскції своїх знань і умінь; перетворить контроль у дійову складо
ву управління навчальним процесом. Модульне навчання з використанням 
рейтингової системи оцінювання дозволить більш об'єктивно оцінити під
готовку кожного студента на певному етапі навчання. Для застосування 
модульно-рейтипгової системи контролю розроблені схеми та окремі по
ложення, які є першим кроком на шляху впровадження модульно- 
Рситингової системи контролю досягнень студентів в університеті. У них 
запропонована найпростіша модель, але й вона потребує значних організа- 
Чгиних та методичних зусиль професорсько-викладацького складу. Являю
чи собою зовсім нову і принципово відмінну систему оцішованпя. потре- 
°Ус більш глибокого вивчення та вдосконалення. Не можна пробувати ада- 
^У»ДТи ц під стару вітчизняну п'ятибальну шкалу оцінювання, тому що в 
. в°Му випадку мова йде не лише про оцінювання , а й про принципово

Мотивацію студента, де студент з першого дня навчання по кожній 
в СІВ,пліні повинен мати повну інформацію про весь комплекс тем, за- 
дааь та кількості рейтингових балів за кожне завдання, за кожен змісто
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вий модуль і взагалі за семестр, рік, весь курс дисципліни. Саме тут 
з’являються деякі питання, які потребують роз’яснень, так наприклад, пи
тання кількості балів відведених на фінальне оцінювання (фінальний іспит 
залік, атестація).

Модуль, як відомо, це задокументована завершена частина освітньо- 
професійної підготовки (далі ОПП) (навчальна дисципліна, практика), щ0 
реалізується відповідними формами навчального процесу. Рейтинг - у пе
рекладі з англійського слова “rating” означає “оцінка", “ранг”, “шкала”, у 
нашому термінологічному розумінні - це сума набраних студентом балів 
за визначений термін і різні види навчальної діяльності при опануванні на
вчального матеріалу і подається у вигляді числового показника. Він відт
ворює якісні, динамічні зміни у підготовці студентів, дозволяє їх періоди
чне ранжування.

Виходячи з цього, модульпо-рейтипгова система контролю (МРСК) - 
це організаційно-методичні заходи з питань контролю за знаннями, уміння
ми і навичками студентів протягом усього терміну навчання в університеті.

Модульно-рсйтингова система контролю базується на таких принципах: 
- об’єктивність оцінювання - майже повністю виключає випадкову 

залежність від вдалої чи пе вдалої відповіді студента па заліку' або екзамені;
- індивідуальність оцінювання, яка полягає в оцінюванні всіх видів 

навчальної діяльності кожного студента;
- посилення зацікавленості студента, то полягає в оприлюдненні ра

нжування студентів за визначеним рейтингом та звільнення від підсумко
вого контролю;

- забезпечення гнучкості оцінювання, який полягає у здійсненні кон
трольних заходів - за гнучким графіком, який студент отримує на початку 
семестру і має можливість впливати на його корекцію при затвердженні 
індивідуального плану;

- обліковість поточної роботи студента, шо полягає у виставленні ба
лів за всі види навчальної діяльності, які потім враховуються при визна
ченні підсумкової оцінки за навчальну дисципліну.

Виходячи з цих понять та принципів, логічно зробити ВИСНОВОК Про 
те, що нова система оцінювання навчальної роботи студентів та викладачів 
направлена на зменшення випадкових, не зовсім об’єктивних моментів, я*1 
можливі при застосуванні великої кількості балів щодо фінального ошн10' 
вання, потребує відведення 90% балів на поточну семестрову роботу і -1”' 
ше 5% балів відведено на фінальне оцінювання, як це робиться в провіШОЯ 
вищих навчальних закладах нашої держави та закладах європейської сИС* 
теми освіти.

Для забезпечення прозорості і відкритості проведення рейтингового 
оцінювання студентів в межах вищого навчального закладу розробляєте-^" 
інструкція, в якій обов’язково:
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- визначається повний перелік елементів навчальної роботи студен- 
за які вони отримують рейтингові бали;

- встановлюється порядок надання заохочувальних балів студентам 
jB призові місця в олімпіадах, при підготовці доповідей на наукові конфе- 
пдзиіїта іншу наукову роботу. Для цієї мети дозволяється використовува
ти до 10% балів, що виділяються на дисципліну.

Під час виставлення підсумкової оцінки за навчальну дисципліну за
ліковий кредит (100% = 100 балів) розподіляється для оцінювання в балах 
рівня, якості та обсягу знань, умінь та навичок студента відповідно до та
ких залікових модулів:

R = А + В +С
100 = 15 +80 + 5

A (Ai+Aj+Aj) - пізнавальна активність - шах 15 балів.
В - контроль виконання модульного завдання - max 80 балів.
С - підсумковий контроль (фінальний іспит) - max 5 балів.
A-(max 15 балів) складається з:
Аі - відвідування лекцій - 5 балів
Аз - участь студентів у 100 % у лабораторно-практичних заняттях 
(за умови наявності поважних причин для пропуску занять) - 5 б.; 
Aj- виконання науково-методичних завдань (за будь-яке - 5 балів) 

• проведення наукового дослідження, аналіз та оформлення його, у 
яш-.іяді реферату, наукового повідомлення, огляд}' наукової літератури;

- участь у конкурсі, олімпіаді або виставці;
- підготовка наукової доповіді, статті, творчої роботи для участі у 

студентській науковій конференції’;
- участь у розробці методичного забезпечення курсу.
В-(max 80 балів):
Оцінка всіх модульних завдань визначається на основі розроблених 

кафедрою критеріїв (дослідження проводилось в рамках кафедр художньо- 
графічного відділення) та не повинна перевищувати 45 балів. Кількість мо
більних завдань може змінюватися відповідно до навчальної дисципліни.

Модульні завдання можуть включати:
• навчальні вправи;
- розробку форескізів;
■ розробку ескізів;
- копіювальні навчальні завдання;
- Навчально-творчі завдання.
(Для інших дисциплін: розрахунково-графічні завдання, ірафічні за- 

ання, виконання завдання у електронному вигляді тощо)
£-• фінальний іспит (max 5 балів)
Висновки. Системі професійної підготовки у вищих навчальних за- 

необхідно бути спроможною адаптуватися до умов реального соці- 
но-економічного середовища України. Для цього вона має володіти ви
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соким науково-освітпім потенціалом, мати систему організаційного, меі^ 
личного, психологічного, програмного, інформаційного та матеріальна І 
технічного забезпечення. Процес перетворення системи вищої освіти І 
України, виведення вітчизняної вищої школи на рівень світових стандарт^ ' 
і забезпечення усіх умов для гармонійного становлення кожного випуск, 
ника як професіонала є досить тривалим і потребує вдосконалення.

Перспективи подальших досліджень у даному напрямі. Такич 
чином, з вищесказаного видно, що застосування кредитно-модульної сис. 
теми навчання, відповідно до принципів Болонського процесу, є своєчас
ним і необхідним та висуває свої критерії оцінки якості. Проблема пошуку 
та впровадження у практику нових підходів вдосконалення професійної 
підготовки студентів вищих навчальних закладів є актуальною та потребує 
продовження дослідження, а отримані результати, матеріали і роботи мо. 
жуть бути впровадження у навчально-виховний процес.
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Попова 1.1.
Київський національний 

університет технологій та дизайну

ОСОБЛИВОСТІ ОРГАНІЗАЦІЇ САМОСТІЙНОЇ РОБОТИ 
СТУДЕНТІВ ІЗ ЗАГАЛ ЬНОХУДОЖНIX ДИСЦИПЛІН 

У СИСТЕМІ ПІДГОТОВКИ ДИЗАЙНЕРІВ

Анотація. Вивчення загальнахудожніх дисциплін с важливою складовою якісної професію^ 
(квіти майбутніх спеціалістів дизайнерського профілю. Досліджено педагогічні умови організації слиз- 
стінної (поза аудиторной роботи студентів мистецьких спеціальностей Висвітлено шляхи підвшц*?* 
ефективності вивчення загальнахудожніх дисциплін за рахунок організації результативної самоетпт" 
роботи студентів.

Ключові слова: самостійна робота студентів, педагогічні умови організації самостійної 
ти студентів, результативна самостійна робота студентів.

Аннотация. Попова И.И. Особенности организации самостоятельной работы студентов^ 
общехудожественным дисциплинам в системе подготовки дизайнеров. Изучение обше^юясест^^^ 
дисциплин является важной составляющей качественного профессионального образования 
специалистов дизайнерского профиля. Исследованы педагогические условия организации саЦОСЛ1<>Г1ДД 
ной работы студентов художественных специальностей. Отражены пути повышения •Ф,р*кП'ив’\ 
изучения общехудожественных дисциплин за счет организации результативной самостоятехьп 
боты студентов.

Ключевые слова: самостоятельная работа студентов, педагогические условия ор'аниюи"" 
настоятельнойработы, результативная самостоятельная работа студентов.
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^„notation Popova I.l. Features of organbation of independent nark of students on обиіелубоокест- 
... jffeipHnet in the system of preparation of designers A stud) of пбщепОожесптнкпх disciplines is 

*t’"^nnrtintt constituent of high-quality trade education of future specialists of designer type The pedagogical 
& *" ,n^rPen^ent Ht,r* of students of artistic specialities are probed The ways of increase of

~ of slud) of обиеаудожественных disciplines are reflected due to organisation of effective 
^J.-nl work of students

Keywords independent work of students, pedagogical terms of organization of independent work. 
Ж/Cttve independent work of students

Постановка проблеми. Згідно з «Положенням Міністерства освіти і 
яаУКЯ ИР° оргапізадію навчального процесу у вищих закладах освіти», са
мостійна робота студента є основним засобом оволодіння навчальним ма
теріалом у час вільний від обов'язкових навчальних завдань [ 1 ].

Самостійна робота студентів - спланована, пізнавальна, організацій
но і методично спрямована особиста діяльність студента без прямої допо
моги викладача.

На сьогодні основною відмінною рисою організації учбової діяльності 
студента є орієнтація його у навчальному процесі головним чином на само
стійну роботу. З тих навчальпих дисциплін, де передбачено не лише засво
єння певного обсягу знань, а й вироблення необхідних практичних вмінь і 
навичок, обсяг аудиторішх занять становить, як правило, близько 2/3 зага
йного обсягу часу. Для вивчення навчальних дисциплін «Рисунок» та «Жи
вопис» передбачено саме таку кількість годин. Методично спланувати, ор
ганізувати результативну самостійну роботу є завданням викладача.

Формулювання цілей статті. Зміст самостійної роботи над загаль- 
нохудожніми дисциплінами визначається робочою навчальною програмою 
та методичними рекомендаціями викладача. Викладач визначає обсяг і 
зміст самостійної роботи, узгоджує її з іншими видами навчальної діяльно
сті, розробляє методичні засоби проведення поточного та підсумкового 
контролю, аналізує результати самостійної навчальної роботи кожного 
студента. Для успішного виконання цих завдань необхідно дослідити педа
гогічні умови організації результативної самостійної (позааудиторної) ро
боти студентів мистецького напряму.

Результати досліджень. Болонська система пропопує кредитпо- 
^одульну технологію, яка має такі особливості: індивідуальний режим на
вчальної роботи, а саме - вивчення навчального матеріалу в особистому 
7“*пгі; домінування самостійної пізнавальної діяльності: зміна функцій ви
гадана (організація, керівництво, загальна орієнтація у навчальному матс- 
ріа-й. консультування, контроль); зміна позиції студента (ініціативність у 
Режимі роботи над навчаїьним матеріалом, самостійне планування своєї 
№хггн. відповідальність за виконання намічених планів і т.д.).

3 розвитком самостійної навчальної діяльності у студентів (з першого 
•J*} До останнього) діяльність викладача і студента змінюється. А саме: 

Т^^Ується доля участі викладача у спільній діяльності зі студентом. Від 
^^вуючої, плануючої та контролюючої вона стає більш рекомендуючою й 
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орієнтуючою. Студент стає більш активним. тепер він виступає не об’єктом 
а суб’єктом діяльності. А цс, у свою чергу, сприяє підвищенню рівня розщгг- 
ку самостійної роботи студентів у процесі виявлення творчого потенціалу 
що дозволяє студентові займатися творчістю і в подальшому житті.

В основі самостійної навчальної діяльності студента повинні бущ 
глибокі мотиваційні сили, які змушують особистість безперервно домага
тися вдосконалення вмінь та професійних навичок. Мотивація навчання 
студента передусім формується за потребами здобуття певної професії. 
Тобто особа має оволодіти такою сумою знань і вмінь, які б дали змогу за. 
явити про себе як про непоганого професіонала з високою загальнохудож- 
ньою підготовкою.

Мета самостійної роботи студентів мистецького напряму двоєдина: 
формування самостійності як риси творчої особистості та застосування 
знань, умінь, павичок набутих у практичній роботі па аудиторпих заняттях 
для самостійного творчого застосування.

Усе пе ставить вимоги до пошуків таких форм позааудиторної робо
ти, коли допомога і контроль з боку викладача не пригнічуватимуть ініціа
тиви студента, а привчатимуть його самостійно вирішувати питання орга
нізації, планування, контролю за своєю навчальною діяльністю, виховуючи 
самостійність, як особисту рису характеру.

Самостійна робота студентів навчальних дисциплін загальнохудож- 
нього напряму дизайнерських спеціальностей має певні особливості, що 
відрізняють її від навчально-пізнавальної діяльності в цілому. По-перше, 
завдання для самостійної роботи повинні поглиблювати вивчення тем або 
методом штудіювання (великою кількістю начерків), або вибором різнома
нітних матеріалів виконання, або творчим підходом (наприклад, виконання 
у стилі відомого художника). По-друге, важливо домогтися прояву особис
тісного підходу до виконання творчих робіт.

Одним із головних аспектів організації самостійної роботи є розроб
ка форм і методів організації контролю за самостійною роботою студентів. 
Навчальний матеріал дисципліни, передбачений робочим навчальним пла
ном для засвоєння студентом у процесі самостійної роботи, виносяться на 
модульний та підсумковий контроль поряд із навчальним матеріалом, яю® 
опрацьовувався при проведенні аудиториях практичних занять. Самостій
на робота як вид навчальної діяльності має ефективність, якшо злійсяіо 
ється постійний педагогічний контроль. Для самостійного опанування ма
теріалу дисциплін загальнохудожпього напряму кафедра розробляє мето
дичні матеріали різного рівня і призначення [4].

Успішність самостійної роботи студентів визначає передусім 
дготовленості їх до такої навчальної діяльності. Тому самостійну 
діяльність доцільно розглядати як особисту творчу пралю, що має пРинС*_ 
плоди від певних практичних навичок та вмінь. При цьому, чим виша якм' 
(а не кількість) самостійної праці студента, тим ефективніше їх засвоєння.

рівень ГП' 
навчальні
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Плануючи самостійну роботу студента, викладач зобов'язаний ство- 
відповідні умови для її виконання. Методичне мистецтво викладача 

лягає в умінні правильно організувати навчальний процес як в аудиторії, 
і поза нею. Самостійна навчальна діяльність студентів повинна мати 

ревні елементи на занятті і продовжуватися після цього. Таку роботу педа- 
г ретельно сшіановус методично і продумує організаційно. Її складовими 

f Иавчальио-методичний пакет для студента з опанування дисципліною:
]. Програма з чітким визначенням змісту та об’єму аудиторної й поза 

асдяториої навчальної роботи.
2. Методичні вказівки та рекомендації студентам щодо вивчення 

окремих змістовних модулів.
3. Добірка виконаних робіт студентів минулих років з методичного 

фонду
4. Перелік літературних джерел та їх окремі примірники, що сприя

ють теоретичному вивченню дисциплін.
На практичних заняттях необхідно формулювати завдання для само

стійної роботи, проводити інструктаж щодо її виконання.
Справжня активізація самостійної роботи студентів характеризується 

пе тільки засвоєнням практичних навичок та вмінь, але й самого шляху про
цесу отримання цих результатів, формування пізнавальної самостійної діяль
ності студентів, розвитку їх творчих здібностей. Студент отримує задоволен
ня у самовдосконаленні, самопізнанні, самореалізаігії своїх творчих задумів.

Важливу роль в організації самостійної роботи відіграють індивідуа
льні консультації. Причому доцільно їх проводити з усіма студентами ра
зом. Досвід показує, шо студенти з задоволенням приймають участь в обго
воренні робіт, оцінюють свої творчі роботи в порівнянні з іншими, що но
сить стимулюючу та розвиваючу функцію. Потрібна особлива увага педаго
га до самооцінки та емоційного настрою студентів, створення ситуації' успі
ху Критерієм результативності учбової діяльності, у тому числі і творчої 
самостійної роботи, є не лише міра досягнення цілей, але і цінність отрима- 
,10гв результату, його позитивність порівняно з попередніми результатами 
аоо з результатами аналогічної діяльності, досягнутими іншим способом.

Під результативною розуміється така самостійна робота, яка забез- 
п«чує досягнення кінцевого результат}’ як сукупності продуктів самостій
ну Учбової діяльності та придбаних практичних навичках. Аналізується 
цР°яв особливостей студентів у самостійній роботі на основі таких пара- 
'*етрів, як наявність власного стилю, творчого підходу, термін виконання, 

оформлення, об'єм виконання. Викладач як організатор, керівник 
Гш^'Йної діяльності студентів повипен володіти такими якостями, як 
РОфесіоналізм. теоретична і методична майстерність, вимогливість, орга- 

®®HicTb і уміння організувати студентів [5].
Висновки. Отже, ми бачимо, що для організації самостійної роботи 

дв?~НтІ8 із загальнохудожніх дисциплін згідно з вимогами Болонського 
,Цссу необхідні такі умови:
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1) володіння студеіпами практичними вміннями та навичками дц» 
самостійної навчальної діяльності;

2) формування у студентів потреби й інтересу до самостійної роботи-
3) розробка творчих завдань для самостійної роботи студентів над 

темами курсу і керівництво нею з боку викладача;
4) створення необхідного методичного матеріалу для організації са

мостійної роботи студентів;
5) грамотне керівництво самостійною роботою студентів і надання 

вчасної допомоги для усунення недоліків;
6) створення атмосфери успіху та творчого пошуку.
Перспективи подальших досліджень у даному напрямку. Актуа

льність проблеми передбачає продовження дослідження, адже самостійна 
робота - є формою організації навчальної діяльності студентів, вона ви
ступає засобом розвитку творчих здібностей та професійного зросту май
бутніх фахівців галузі дизайну.
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МУЗИКОТЕРАПІЯ ЯК ПЕДАГОГІЧНА ТЕХНОЛОГІЯ

Анотація. У статті розкривається сутність феномену музикотерапії Розглядаються і*ю>' " 
використання як педагогічної технології

Ключові слова музикотерапія, педагогічна технологія, урок музики

Аннотация. В статье раскрывается сущность феномена музыттсрапии. Рассматриваются 
пути её использования как педагогической технологии.

Ключевые слова: музыкотерапия, педагогическая технологи», урок музыки.

Annotation. The article it devoted to the questions contenu of fenomen musical therapy of чю*™ 
pedagogical technologies.

Key words.musical therapy, modem pedagogical technologies.

Постановка проблеми. Генеральною стратегією освіти XXI ст. вИ 
знано духовне здоров’я підростаючого покоління. Універсальною ду*0*^ 
ною системою, що здатна реалізувати зазначену стратегію вважається Му І 
зичне мистецтво.
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Основою сучасних інноваційних змін в освіті є поява і впровадження 
начально-виховний процес педагогічних технологій як організаційно — 

ВеТОдичних інструментаріїв педагогічного процесу, серед яких музикоте- 
^цевтнчні технології посідають особливе місце [2; 4].

Аналіз досліджень та публікацій. Музична терапія визначається як
ПСІіХотерапевтичний метод дослідження музики для лікування хворих з 
осихічними розладами. Вважається, що музика не може замінити інших за
собів лікування, але її розумне використання здібне прискорити лікування 
[й]. Ще з давніх часів в Древній Греції, Єгипті. Китаї та Іпдії музику засто
совували як лікувальний засіб і розглядали її вид діяльності одночасно 
близький до науки ремесла та релігійного культу. Античні філософи нада
ряй особливого значення темпу, ритму та інструментам, які використову
вались задля виступів, бо помічали, що вони впливають на настрій люди
ни. перебудовують її емоційіпій стан. Ще у Парфянському царстві у III 
столітті до нашої ери за допомогою спеціально підібраних мелодій лікува
ли від туги, нервових розладів та серцевого болю.

У старому завіті описувалося, як майбутній цар Ізраїлю Давид неод
норазово зцілював звуками гуслів від злого духу царя Саула:

«И когда дух от Бога бывал па Сауле, то Давид, взяв гусли, играл. - и 
отраднее и лучше становилось Саулу, и дух злой отступал от него» [8].

Авіценна у своїй «Книзі зцілення» цілий розділ присвятив взає
мозв’язку між музикою та пульсом людини [8].

У своєму трактаті «Узагальнення про дію музики» І.Тінкторіс виклав 
думки щодо впливу музики на людину, в яких систематизував висловлю
вання згідно цього предмету практично всіх музичних авторитетів минуло
го. як античних, так і середньовічних [8]. Пошуком відповіді на питання 
про те. яким чином відбувається цей вплив, займався давньогрецький лікар 
Гсрофілос. який підтримав думки про тс, що людина - частка космічного 
ритму цілого, а це означає, що вона і сама має в собі певні ритми. Так на
родилася уява цро музику в людському пульсі. Пізніше вона була сприйня
ла середньовічною теорією музики, а також медицігною. Цс трапилося піс
ля перекладу з арабської у XII ст. «Книги зцілення» Авіцеини. Через двісті 
років до цієї теми звернувся Р.Бскон. З цих пір кожен майбутній лікар під 
'®с свого навчання повинен був пройти курс теорії музики. Лікарі вивчали 
"плив різних ритмів, мелодій та гармоній на емоційний стан людини.

Оновлювались різноманітні залежності між темпераментом пацієнта та 
Пааанням переваги ним тому чи іншому' характеру музики [8]. У ХП ст. 
мУіика перестала буги науково обірунтованою дисципліною в медичних 
^верситетах. Так музикотерапія перемістилася з часом в нову науку' - 

пхологію. У 1619 р. датчанин Олаус Борріхіус вказував на те, що музика 
винайдена не для того. «... щоб виганяти хвороби, а більш за все для

°* Шоб впливати на душевний стан людини». Але ця гіпотеза чекала 
. ** Винахідників цілих два сторіччя та у 1807 р. у Вені вийшла книга до
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ктора Ліхтеїггаля під назвою «Лікар - музикант або твір про вплив муЗИіч 
на тіло та її використання при певних хворобах», в якій точно описуєте 
як музичні інструменти впливають на психіку та внутрішні органи людц 
ни. Уперше на початку XIX ст. французький лікар - психіатр Жан Еть» 
Домінік Ескіроль став вводити музикотерапію в психіатричні заклади.

З кінця XIX ст. з’явились перші дослідження оздоровчої ДІЇ музщ« 
на організм людини. Наприклад, Джеймс Корнінг досліджував музикотс. 1 
рапевтичний вплив на психічно хворих людей музики Вагнера. Ж.Санд у J 
листі до композитора Мейербера пише: «Музика мене лікує від депресії 
краще, ніж лікар» [8].

У XX ст. з’являються наукові дослідження фізіологічних реакцій 
людського організму, що проявляються під час процесе сприймання музи
чних творів. Розкривається терапевтична роль музики на всіх рівнях бути 
людини - від матеріально-клітинного до ідеально-мисленнєвого.

З середини XX ст. музикотерапія отримала широке розповсюдження 
в країнах світу і розвивається як окрема індустрія. Серед широко відомих 
теоретичних шкіл, які досліджують процеси музикотерапевтичного впливу 
на людину, слід виділити Дж.Елвіна (Великобританія), П.Нордоффа за 
К.Роббінса (США), Є.Лзкоурта (Франція). Швабе (Германія), Джулії Крє- 
маскі Тровєсі (Італія).

Створюються музикотерапевтичні Центри та Спілки, наприклад 
«Nordisk Forbund for Pedagogik Musiktherapie», куди ввійшли південно- 
європейські країни - Норвегія, Данія, Швеція. Фінляндія та Ісландія. ' 
British Sosiety for Musik Therapy, яка видає журнал з музикотерапії з 1958 
року, Deutscher Aussehuss fur Musik thcrapie, Institut Musicotherapeuliquc у 
Парижі та багато інших.

Серед російських вчених дослідженнями в галузі музикотерапії за
ймалися: С.В.Авдєєв. В.М.Бехтерев, І.М.Догель, Н.Н.Захаров. Г.С.Казари- j 
нова, М.Р.Могендович, В.П.Морозов, А.І.Попов, В.Б.Полякова, І.Р.Тарха- 
нов. В.М.Шушарджан та ін.

Проте, як зауважує Г.Побсрежна: «В Україні, хоч вона перебуває в 
епіцентрі екологічного лиха, музична терапія як дисципліна офіційно яе 
визнана, не існує й системи підготовки професійних кадрів у цій галузь 
хоч потреба в ній очевидна. Більшість музикантів, психологів, педагогів, | 
лікарів у різних регіонах намагаються її практикувати» [8]. Сьогодні • 1 
Україні вчені та медики все більше звертаються до музикотерапії як до л» 
кувального методу. Він застосовується в Інституті нетрадиційної медиия* І 
ни, Інституті геронтології О.Богомольця. У Національній музичній зКа^ 
мії України та Національному педагогічному' університеті ім. М.ДрагоМв’ | 
нова до навчального плану введено курс музикотерапії. . -я Я

Згідно науково-обгрунтованої теорії психофізіологічних механіз** 
ДІЇ музики на життєдіяльність людини, розробленої в суміжних сфер
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.„нл функціональний ефект музикотерапевтичної дії складається з иа- 
тих основних факторів:

- здатності музики викликати у слухачів необхідні емоційні стани, 
н уявлення, психологічні установки та дії;

*0^’ рефлекторної зміни функціональних виправлень організму згідно 
утиканого емоційного стану;

. музичного стимулювання та регуляції рухомої діяльності та різно
манітних ритмічних процесів в організмі.

Результати дослідження. Аналіз літератури з обраної проблеми до- 
іволив яи піл или педагогічні умови, які в сукупності забезпечують впрова
дження музикотерапевтичних технологій на уроках музики. До них ми від
несли:

1) обізнаність вчителя з музикотерапевтичних технологій та іннова
ційна спрямованість його педагогічної діяльності;

2) «музикотерапевтичний» підхід вчителя до виховного процесу, 
визначення його мети;

3) надання перевал и на уроках музики активним формам музикоте
рапії в порівнянні з пасивними.

Експериментальним шляхом було перевірено ефективність визначе
них педагогічних умов. В експерименті була використана методика «Гра
дусник», розроблена російським дослідником Т. А.Баришевою [1 ].

Мета використання: оперативна оцінка функціонального стану учнів 
І самопочуття, активності і настрою).________ _ _______ _________________
Функціональний стан 1 2 3 4 5
С (самопочуття)
А (активніс ть) 
Н(настрій)

Значення цифр: 1 - дуже погане, 2 - погане, 3 - задовільне, 4 - доб
ре. 5 - дуже добре.

Інструкція: оцініть своє самопочуття і поставте цифру у відповідній 
КОЛОНЦІ

Аналогічно оцініть ступінь активності (А) і настрою (Н).
Оцінка резульгапв. інтегрований коефіцієнт розраховується за фор- 

иулами:
•) \i-jj=((C+A+H) х оцінку(1-5);
2) САН=((Х1+Х2+Хз+Х4+Х5):24):3.

XI, Х2 і т. д. самооцінки учнів; САН - інтегрований коефіцієнт.
» Було проведено тестування серед учнів двох шостих класів (6 - А; 6 - 

оперативної оцінки їх самопочуття, активності і настрою до прослухо- 
Иіія музики. Отримані дані наведено у табл. 1.
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Результати тестування за методикою «Градусник»
6-А клас (експериментальний) 6 - Б клас (контрольний) "
Функціональний 
стан в балах

1 2 3 4 5 Функціональний 
стан в балах

1 2 3 4 5

С(самопочуття) 0 6 5 6 7 С(самопочуття) 3 3 2 9 "7
А (активність) 0 0 7 7 10 А (активність) 0 2 3 10 9 ’’
Н (настрій) 0 5 5 7 7 Н(настрій) 2 2 4 5 11 '
САН 3,79 САН 3,84

Як видно з таблиці І інтегрований коефіцієнт 6-А класу складає 
3,79; інтегрований коефіцієнт 6 - Б класу - 3,84.

Експериментальна програма полягала у впровадженні на уроках му. 
зики у 6 - А класі музичних творів, що входили до музикотерапевтнчпого 
блоку. За певного темою уроку визначався ного зміст, види музичної дія. 
льності, репертуар, який носив музикотерапевтичне спрямування.

У ході перевірки функціонального стану учнів після впровадження 
експериментальної програми була застосована методика «Градусник» 
(табл.2).

Таблиця 2
Результати тестування учнів 6-А класу за методикою «Градус

ник» (у ході кон грольного заміру)______
6-А клас (експериментальний) 6 - Б клас (контрольний)
Функціональний 
стан в балах

1 2 3 4 5 Функціональний 
стан в балах

1 2 3 4 5

С(самопочуття) 0 0 3 8 13 С(самопочуття) 2 2 4 11 5
А (активність) 0 0 2 10 12 А (активність) 2 2 S 8 7
Н (настрій) 0 0 2 9 13 Н(настрій) 1 3 4 9 7
САН 4,43 САН 3,68 ___ 1

Порівнюючи інтегровані коефіцієнти стану учнів шостих класів в 
ході експериментальпої роботи, було отримано дапі, які наведені у табляш 
3.

Таблиця З
Порівняльна характеристика коефіцієнту функціонального стя-

ну в ек 
Коефіцієнт фун
кціонального

спериментальному та контт 
6-А клас експеримента
льний

юльному класах ___ _
6 - Б клас контрольний

стану до експерим. після екс- 
пер.

до експе
рим.

після скс- 
пер. ___—

САН 3.79 4.43 3,84 3.68^
Отже стан учнів контрольного класу можна характеризувати в ме» 

(задовільннй-добрнй), а учнів експериментального класу - (добрий і ДУ*’
добрий).
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В експериментальній роботі перевірялась залежність успішності уч- 
на уроках музики від стану їх самопочуття, активності і настрою. За- 

^«в.пжені на уроках музики в експериментальному класі музичнотерапе- 
Кйліі -технології позитивно вплинули на самопочуття і насгрій учнів, що в 
^исльтаті і забезпечило підвищення рівня сприймання музики.

Висновки. Таким чином, огляд спеціальної літератури свідчить, що 
дорял 3 медичним сьогодні виділяється педагогічний напрямок викорис- 

музикотерапії, шо надає їй статусу сучасної педагогічної технології. 
Експериментальне дослідження процесу впровадження на уроках музики 
# середніх класах музикотерапевтичних технологій підтвердило сфсктив- 
гпсть визначених педагогічних умов, серед яких:

1) обізнаність вчителя з музикотерапевтичних технологій та інно
ваційна спрямованість його педагогічної діяльності;

2) «музикотерапевтичний» підхід вчителя до виховного процесу, 
виіначення його мети;

3) надання переваги на уроках музики активним формам музикоте
рапії в порівнянні з пасивними.

Перспективи дослідження полягають, на нашу думку, у досліджен
ні шляхів та впливу музикотерапевтичіпіх технологій па учнів різного шкі
льного віку як в навчальний, так і в позанавчальний час.
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МОДЕЛЮВАННЯ ПОЛІХУДОЖН1Х ТЕХНОЛОГІЙ
У ПРОФЕСІЙНІЙ ПІДГОТОВЦІ МАЙБУТНЬОГО ВЧИТЕЛЯ МУЗИКц

Анотація. У статті аналізується моделювання як метод науково-художнього пізнання Дово
диться. що методологією розробки та обгрунтування паліхудожніх технологій с принцип синтезу 
софських, науково-загальних концепцій та їх проекція у професійну. поліхудожню підготовку майбупз. 
нього вчителя .кулики; уточняються зміст та структуро семантичної моделі, зумовленою особливос
тями сприйняття на осмолі взаємодії мистецтв; конкретизується структура художньо-педагогічна 
ситуації у контексті застосування паліхудожніх технологій. виокремлюються показники пазіхудожньо- 
мовленнєвого підходу в умовах моделювання на прикладі текстів культури кіномистецтва

Ключові слова: наочне моделювання, гіпотетичне моделювання. символічне моделювання у кон- 
тексті обірунтування паліхудожніх технологій, конструювання художньо- педагогічних ситуацій, evt#. 
тель музики.

Аннотация. Рейзенкинд Т. И. Моделирование полихудожествснных технологий в профессиона
льной подготовке будущего учителя музыки. В статье анализируется .моделирование как метод научно 
художественного познания Доказывается, что методологией разработки и обоснования пцлихудожес- 
твенных технологий есть принцип синтеза философских, научно-общих концепций и их проекция в про
фессиональную. полихудожествеммую подготовку будущего учителя музыки; уточняется содержание и 
структура семантической модели, обусловленной особенностями восприятия на основе взаимодействия 
искусств, конкретизируется структура художественно-педагогической ситуации в контексте приме
нения полихудожествснных технологий, выделяются показатели полихудожктвенно-разгоеорного псд- 
хода в условиях моделирования на примере текстов культуры киноискусства.

Ключевые слова: наглядное моделирование, гипотетическое моделирование. символическое мо
делирование в контексте обоснования паиаудожественных технологий, конструирование худажкт- 
венно-педагагических ситуаций, учитель музыки.

Annotation Rcyzenkind Т The modeling of polyart technologies in vocational training the future 
teacher of music. In article modeling as a method of scientific-an knowledge is analyzed. It is proved, that th? 
methodology of development and a substantiation of pvlyan technologies и a principle of synthesu 
philosophical, sc ientific-general concepts and their projection in professional, polyart preparation of the future 
teacher of music; the contents and structure of the semantic model caused by features recognition on the basis of 
interaction arts is specified; the structure of an art-pedagogical situation in a context of application pofyon 
technologies is concretized, parameters of the polyart-colloquial approach in conditions of modelling art 
allocated by the example texts of culture, motion picture arts

Key worth: evident modeling, hypothetical modeling, symbolical modeling in a context of a 
substantiation polyart technologies, designing of art-pedagogical situations, the teacher of music

Актуальність проблеми. В епоху глобалізації і електронних перет
ворень медіатехніки як складової аудіовізуальної культури великого зна
чення набуває розробка, обгрунтування та застосування нових інформації" 
них технологій. У зв'язку з ним підготовка майбутніх фахівців мистецтва У 
вищих навчальних закладах у контексті сучасних перетворень і модерн’30" 
ції повинна грунтуватися на застосуванні сучасних поліхудожніх тсхноД0" 
гій, стрижнем яких є осмислення внутрішньої спорідненості різноманітно" 
го художнього прояву і перенесення даної художньої форми в іншу худ 
жню модальність. Джерелом такої інтеграції є взаємодія мистецтв.

Провідна Ідея концепції мистецтв грунтується на таких положеяя ■ 
Кожний художній твір можна уявити у вигляді образної конструкції- *
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^pi-метафора «взаємодія мистецтв» розглядається як уніфікований засіб, 
^рпій формувати в майбутніх вчителів здатність синтезувати різні типи 
_0Нструкиій 1 здійснювати одночасний чи послідовний перехід від одного 

конструкції до іншого. Взаємодія мистецтв породжує художні ново
утворення. шо включають складові різних видів діяльності на основі інтег- 
LjrHBHoro руху художнього образу, коли музика, слово, жест, пластика, ста- 
Аіка й динаміка зображення синтезуються з комп'ютерною віртуальністю.

Проблеми аудіовізуальної творчості розглядаються як на соціально- 
культурному, так і психолого-педагогічному рівнях. Виникає потреба по
долання відчуженості від культури пізнання естетичних цінностей творів 
инстептва. розробці й обгрунтуванні поліхудожніх технологій, орієнтова
них на духовно-особистісннй підхід організації смислового інформаційно
го простору, який грунтується на взаємодії аудіовізуальної зумовленості 
мови мистецтва і розуміння текстів культури за допомогою рефлексії і вір
туально-техногенного контексту, орієнтованого на зміну знакової системи 
аудіовізуальних образів.

Стає можливим констатувати невідповцність між потребою моделю
вання поліхудожніх технологій у контексті інформаційно-семантичного пі
дходу до художніх текстів культури на основі взаємодії мистецтв та відсут
ністю розробки та обгрунтування моделі педагогічної організації поліхудо- 
жньої діяльності на основі діалогічно-комунікативної взаємодії мистецтв.

Аналіз останніх публікацій. Проблеми поліхудожнього виховання 
знаходять відображення у працях Л.Кондрацькоі. Л.Масол, М. Миропольскої, 
О.Огнч, Г.Падалки, О.Рудницької, О.Щолокової, М.Хилька та інших.

У працях зазначених вище авторів розглядаються проблеми синтезу 
мистецтв як принципу професійної поліхудожньої підготовки майбутнього 
фахівця, залучення учнівської молоді до цілісного пізнання мистецтва, ро
звиненості фантазії та уяви у співвідношенні з цілями, принципами, зміс
том, методами й формами професійної підготовки, які охарактеризовані у 
закономірностях музично-педагогічної діяльності.

Метою дослідження є визначення закономірностей сучасної мови 
мистецтв як методологічної основи моделювання поліхудожніх технологій 
8 умовах глобалізації, інтеграції та модернізації суспільства.

Одержані результати. У статті проблеми моделювання поліхудож- 
Н|* технологій у професійній підготовці майбутнього вчителя музики розг- 
тядаються у контексті пізнання мови мистецтва кіно, яка фунтується на 
взаємодії мов різних видів мистецтва.

Не дозволяє констатувати можливість реалізовувати моделювання 
’“’’художньої мислсннєвої діяльності майбутнього вчителя музики в кон- 
Р®* принципу історичного розвитку кіномистецтва, зумовленого зако- 
н°м,РНостями багатошарової свідомості особистості. Цс потребує виокре- 

Ленг<я відповідних форми мислення: образного, понятійного, лінійного, 
Лінійного конвергентного, дивергентного, інформативного, проблемно- 
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го, креативного, і переосмислення у відповідності методологічних заСа^ 
що грунтуються на філософських концепціях. Виникає потреба в ocmZc 
пенні сутності моделювання за аналогією із закономірностями кіномонтв. 
жу. Стає можливим осмислення часово-просторових співвідношень в про 
цесі взаємодії наукової і художньої думки, коли механізмами інтеграції е 
об’єктивність і історичність, лінійність та не лінійність подачі інформації, 
умовність часу, локалізація часу, колаж художньо-наукових ідей, застосу
вання прийому абсурду в різнігх видах мистецтва.

Зазначимо, що партитура фільму грунтується на логічних, раціона
льних, ірраціональних компонентах творчої діяльності. У цьому зв’язку 
формується ідея про паралельне існування думок. Це також доводить сило- 
гістика - модель дедуктивних розмірковувань. Її структурними компонен
тами є - софістика, в якій помилка надається завуальовано; розміркову
вання від загального до часткового (індуктивні методи); інтуїтивний 
зв’язок часткових тверджень.

Класичні наукові концепції підпорядковуються просторово-часовим 
співвідношенням в умовах взаємодії лінійних та нелінійних форм подачі 
інформації, застосування прийомів цитації, алюзії, ретроспективних мето
дів, методу монтажу. Останнє передбачає необхідність комунікативної ор
ганізації розуміння наукових концепцій, накопичення особистісних смис
лів, нашарувань знань та досвіду спілкування у контексті пізнання сучас
ної субкультури та способів інтеграції традиційних художніх наукових ме
тодів пізнання з методами, притаманними постмодернізму.

Перераховане вище передбачає доцільність визначення спадкоємно
сті та диференційованості ознак взаємодії між класичними науковими ху
дожніми методами пізнання та методами, що відбивають специфіку зако
номірносте постмодернізму. У процесі моделювання поліхудожньої діяль
ності механізмами інтеграції є:

- взаємодія логічних компонентів та елементів абсурду;
- синкретичність мислення як показника образного мислення у по

єднанні з логічними методами пізнання;
- принцип двоякості тлумачення на основі закону взаємодії тавр- 

дження і заперечення [4].
Синтетична мова кіно сприяє осмисленню методологічних основ фо

рмування культури аудіовізуального мислення, яка є складовою поліхуд0*
жніх технологій. з

Джерелом аудіовізуальної культури мислення є сшггез художньої ор' 
ганізації сприйняття візуального знакового матеріалу та сприйняття на слУ* 
звукових знаків (відображають реальну дійсність в емоційно-зафарбоваЯЯ* 
образах та ідеях), пластичного матеріалу, пластики рухів людського w*• 
жестів, міміки і кінематичних художніх конструкцій (візуально рухомих хУ 
дожніх образів людини, речей, об’єктів природи мови екрану.

Сучасна мова екрану є різновидом творчої проектно-констрУ* | 
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юрської Діяльності, спрямованої на інтеграцію наукових та художніх ме- 
^ів дізнання у контексті інформаційної культури. Мова екрану впливає 
— формування аудіовізуальної культури мислення за допомогою таких ху- 
jOiKHi.\ засобів виразності: взаємодії документально відображених на плів
ці факторів художньої реальності, які спроектовані на екран, та умовності 
екрану-

Сутність умовності складає фрагментарне відображення окремих 
х(ВОЖНН. ЯКІ поєднуються режисером. Створюється нова художня реаль
ність на основі екзистешііальпого підходу автора.

Цс сприяє утворенню нових інтегративних образів у свідомості сту
дента. Методологічними основами таких перетворень є варіативність прос
торово-часових співвідношень, розподіл складових зображення на частки, 
ЯКІ співвідносяться з цілісністю. Цс свідчить про те, що сприйняття мови 
кіно визначається переживанням та осмислеіптям звуко-пластичного обра
зу, динамічно розгорнутого в умовах екранного часу та простору, особли
востями кінокамери, яка посилює сугестивний вплив та забезпечує увагу 
сприйняття на конкретному естетично-інформаційному просторі.

Умовами формування аудіовізуальної культури мислення є усвідом
лення сценарію становлення кінообразу за такими етапами:

- осмислення змісту кадру;
І — співставлених смислів в інтегративних стиках;

- включення механізмів асоціативного мислення;
- осмислення сутності поліфонічного образу фільму.
Мова екрапу є аудіовізуальним переживанням темпу, ритму', підтек

сту, взаємодії частки та цілого партитури фільму.
Складовими аудіовізуальної культури є пізнання сутності закону са

моорганізації. що забезпечується включенням нелінійних систем; мислен
ням за аналогією алгоритмів становлення художнього образу; мислення. 
"Хе передбачає включення механізмів спонтанної діяльності та ефект віб- 
Р**Ш1 науково-художньої думки. Це забезпечує виникнення резонансу з ін- 
®ими енергетичними вібраціями [6, с.19].

Структура поліхудожніх технологій в процесі професійної підготов- 
w Майбутнього вчителя музики грунтується на методах моделювання нау
ково-художнього пізнання.

Моделювання як метод наукового пізнання передбачає відображення 
Т^Мктеристик певного об'єкта на іншому об’єкті, спеціально утвореному для 
® Вивчення. У цьому зв’язку під моделлю слід розуміти об’єкт, який має схо- 
*ІСТь в певних відношеннях, а саме, в науково-художньому пізнанні загальних 
За*°номірностсй становлення художнього образу у різних видах мистецтва.

І Форми моделювання етапів становлення художнього образу різно- 
^ітні. Кіномистецтво, як і інші види мистецтва, передбачає ідеальне зна- 
“е Моделювання моделі. Ідеальне моделювання здійснюється за допомо- 

Мисленнсвої діяльності. Воно класифікується на рівні наочного, сим

— 303 —



волічного і математичного.
Наочне моделювання с засобом уявлення кінцевого художнього об. 

разу. Візуалізація об’єкта фільму характеризується дискретністю, уривчад. 
тістю інформації. Останнє визначає, завдяки монтажу, індивідуальність ав. 
торської моделі. Гіпотетичне моделювання передбачає володіння сучасни. 
ми формами мислення, логічне моделювання відображає певні сторони 
об’єкта.

Символічне моделювання - це штучний процес утворення образу 
(об'єкту) на основі поєднання образу символу з художпьо-естетичною зна- 
ковістю творів мистецтва [3, с.137].

Семантична модель є об’єктом відображення поліхудожньої техно
логії підготовки майбутнього вчителя музики. Стрижнем моделі с взаємо
дія лінійних та нелінійних засобів подачі інформації, коли уточнюється 
сутність поліфонічної структури інформації. Сутність семантичної моделі 
орієнтована на організацію умов зниження матеріального компонента та 
посилення духовного (підтекстового, знакового), що передбачає оволодін
ня вміннями бачити в текстовому прошарку художнього твору всі різнови
ди умовності, здатної впливати на сприйняття фільму, усвідомлювати роль 
надсловеспого в контексті асоціативних зв’язків, змішепня сприйняття в 
бік невербальних компонентів художнього змісту. Художня синестезія є 
механізмом подолання раціональної логіки і створення умов для інтерпре
тації творів кіномистецтва [5],

Семантична модель грунтується на включенні компонентів сучасних 
інформаційних технологій на засадах усвідомлення нейрофізіологічних 
механізмів людини, які можливо імітувати з допомогою мультимедійних 
засобів навчання. Цс створює умови для формування аудіовізуальної куль
тури. орієнтованої на сприйняття мистецтва кіно, осмислення закономір
ностей художнього мислення на основі взаємодії мистецтв.

Семантична поліхудожня модель впливає на пізнання внутрішнього 
підтексту творів мистецтва забезпечує усвідомлення сутності спілкування. 
Застосування семантичної моделі грунтується на етапному підході, джере
лом якого є накопичення музично-поетичних смислів, забезпечення етапів 
зміни ракурсу моделі на основі визначення ролі зображальної деталі, ди
намічного руху фільму, образу музично-пластичної деталі.

У якості структурних компонентів поліхудожніх технологій є конс
труювання художніх ситуацій. Структура художніх ситуацій визначається 
надзавдаїшям, формулювання якого виконує функцію мети і дозволяє за 
своїм змістом провести аналогію зі змістом гіпотетичного моделювання- 
Надзавдання є засобом впливу на розуміння закономірностей драматург 
ного розвитку сценарію фільму, театрального спектаклю, літературного 
музичного твору.

Надзавдання виконує функції ракурсу в умовах визначення пер»йЯ* 
них координат відліку духовних та естетичних цінностей.
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Зміст художньої ситуації визначається символічним моделюванням у 
-^тексті формули «тотожність-контраст-повтор». Закономірностями сим- 

<д[чяого моделювання є взаємодія збігу аналогічних думок та розгалу- 
#сння співвідношень між інтелектуальними, асоціативними компонентами 
одного виду мистецтва, порівняння ситуацій у контексті взаємодії мис- 

тсіітВ сприяє прогнозуванню нового образу на основі взаємної додатковос- 
р тз включення механізмів відчуження.

Зміни ситуації породжують нові смисли. Такі перевтілення мають 
операційних смислів. Включення механізмів рефлексивного «Я» 

спрняс формуванню нового образу. Метафора є складовою символу і умо- 
вокі конструювання художніх ситуацій.

Система художніх умовностей екрану в контексті історії розвитку 
віко грунтується на взаємодії драматургічної умовності (фабула, сюжет, 
драматичний конфлікт), акторсько-виконавської умовності (психофізичні, 
стилістичні, технічні особливості гри актора), музично-звукової умовності 
(включення музики, слова і шумів у звуко-зоровий образ, використання у 
фільмі закономірностей ритму, темну, гармонії, поліфонії, контрапункту), 
зображувально-композиційної умовності (пластичне рішення сцени, кадру, 
епізоду за допомогою ракурсу, композиції, світла, кольору, руху камери, 
монтажу звуко-зорового компонента, що дозволяє утворити особливий ек
ранний художній простір) [6].

Аналіз силогістики - моделі дедуктивних розмірковувань дозволив 
встановити те, що сутності мають свої імена, або номінації. Сукупність рі
зноманітних сутностей розподіляється па класи. Окремі сутності можуть 
мати власні імена номінації. Для визначення класів сутностей можливе ви
користання літер: 5, Р. М та ін., конкретних сутностей: а. в, с та ін.. Літе
рою S зазвичай позначається твердження у висловлюванні. Р - конкретне 
твердження, про що йдеться, тому 5 можна вважати суб’єктом висловлю
вання, Р - предикатом висловлювання. Квантор «всякий» поруч з іменем 
класу затверджує єдність загальних ознак усіх сутностей. які включені в 
певний клас. Якщо сутностей немає, то клас може бути пустим, але його 
можна заповнити завдяки метафорам, які здатні посилювати ефект впливу 
оптико-акустичних структур.

Великого значення у даному випадку набуває прийом ігрової діяльнос- 
який грунтується на оперуванні образів, в яких фігурують нереальні істо- 
Якщо звернутися до тексту Григорія Остера «Як добре дарувати подарун- 

то можна поба'пгти елемент ігрової ситуації, в якій демонструється зра- 
** взаємозв'язку метафор, новизна яких полягає у забезпеченні багатошаро- 
*<ІГо впливу за допомогою варіювання сполученнями літер голосних та при- 
^осних Згідно С. Бураго, існує думка про те, що динаміка промови кодує 
*аУтРшіній підтекст тексту культури, впливає на осмислення комунікативних 
ас"сктіи семантики, сенс якої може бути усвідомленим за допомогою мате- 
'®ІИчних та геометричних методів розуміння текстів культури [2].
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Семантика метафор, конкретних слів може бути в деякій мірі декл. 
дованою цифровою символікою. У використаному нами фрагменті засци 
совані квантори, зумовлені висловлюванням підкласу, який визначаєтьс, 
змістом метафори. Наприклад, «кукаляка» пов’язано зі словом «сундук 
що ототожнює геометричну єдність - просторову зону; «бисика» пов’язано 
зі словом ящик і зумовлено ємкістю ящика; кумпукская хрюря - пакет, ма. 
мурик - коробок.

З’ясування потребує сполучення «є не є», а саме «трикутник є бата- 
токутпик». Тричастиниа форма притаманна сонатному allegro у п’єсах різ. 
номанітних жанрів. У наведених вище реченнях мова йдеться про вклю
чення одних множин сутностей в інші. В теорії множин цей випадок зада
ється за допомого відношення S є Р . Наприклад, висловлювання про те 
що повтор, контраст, тотожність є інтегруючим механізмом закономірнос
тей становлення художнього образу, де «є» трактується відношенням ная
вності елемента множин, тобто як «а» відноситься до «/*»: а ЄР. Під ви
словлюванням «є» слід розуміти знак рівняння, останнє висловлювання 
означає, що «є» допомагає фіксації причин. «Є» - це відображення як від
ношення. так і невідношення до множин.

Істинність висловлювання зумовлена необхідністю мати, виокремити 
процедури, які здатні перевіряти взаємозв’язок класів 5 і Р, а також конк
ретне входження конкретної сутності в клас Р. Наведемо приклад вислов
лювань з одночасним визначенням царини, в якій ці висловлювання інтер
претуються як істинні.

1. Будь-який результат моделювання розумової наукової інтегратив
но-професійної діяльності є пізнавальним. Тут S - клас людей, які здійс
нюють пізнання сутності наукової поліхудожньої діяльності (горизонталь 
семантичної моделі на основі взаємодії мистецтв), Р - клас суб'єктів, які 
здійснюють пізнавальну діяльність, наприклад, пізнають види мистецтва, Р 
- сутність кожного виду мистецтва.

2. Всякий вид мистецтва характеризується диференційованими ознака
ми, є класом сутностей індивідуальних (5 - музика, Р - кіно, поезія, театр).

3. У музиці є відображення метафори, яка грунтується на праіптона- 
ціях і забезпечує стрибки у царині свідомості. Звідси S може визначати 
клас людей, що вивчають музику (музиканти-педагоги, композитори, сту
денти, учні). Художня метафора має відбиток у музично-пластичних мис
тецтвах, кіномистецтві, поезії. Р - клас людей, які здатні до поліхудожньої 
діяльності, здійснюють синтез та інтеграцію.

4. Будь-які поліхудожні технології є засобом перехресного ототож
нення множин на основі взаємодії мистецтв. Технологія пізнання символіки 
є способом пізнання поліхудожньої діяльності. Вона є перехресним ототож
ненням в контексті усвідомлення єдності раціонального та ірраціонального.

Будь-який висновок, що має місце у силогічній теорії Аристотеля, 
може мати і не мати посилок. Число посилок визначає висновки рангу 0.1>

— 306 —



1ХРдже,,пя’ яких ,Іе ПОТР’°"' посилки, називаються законами сило- 
-т>1К»|. Можна виокремити три закони силогістики: закон поточності, за- 

"7g протиріччя (у нас контрасту) - закон виключення третього - повтор і 
закон виключення.

У зв’язку з викладеним зазначимо, що носіями смислів є знаки і сис- 
лми знаків, які досліджуються семіотикою. До знакових систем відносять- 

різноманітні сигналізації, мови образотворчих мистецтв, театру, кіно, 
музики, правила етикету, символи і ритуали. Пізнання символіки є одним 
із засобів для відображення змісту закономірностей історичного розвитку 
нистсцтва кіно.

Змістова сутність поняття «символ» у історичному контексті полягає у 
^значенні в образній формі глибинних структур внутрішнього світу людини.

Структурними компонентами символу є інформи (первинні елементи 
архетипових уявлень), метафора, алегорія. Пізнання символіки грунтується 
на монтажі смислів, створених філософами, вченими, митцями. Це дозво
ляє в процесі роботи з критичною літературою використовувати принципи 
подвійної рефлексії, забезпечувати репрезентацію образних та понятійних 
смислів в узгодженні з екзистенцією реципієнта. Пізнання символіки є ме
ханізмом організації творчої поліхудожньої діяльності.

Декодування змісту символіки, усвідомлення сутності психоаналізу, 
убезпечення синтезу знань за законами синтетичного інтуїтивізму, забез

печення взаємодії методів дедуктивних та індуктивних - все це складає 
ситність пізнання символіки в умовах поліхудожньої діяльності.

Моделювання історичних типів соціокультурних світів у творах ек
ранного мистецтва різних стилів та жанрів ґрунтується на зразках певної 
культури. Синкретизм є показником первісної архаїчної культури і структу
рним компонентом мови екрану. Поезія міфів - це складова монтажного 
мислення, наприклад, показники античної культури є елементами гіпертекс- 
ту партитури фільму' і засобом реалістичного відбиття художнього середо
вища. Пропорційна узгодженість є структурним компонентом партитури 
фільму. Стоїцизм - одним з філософських напрямків.

Гіпертекст античної культури партитури фільму - утворення полі
фонічне. що включаєж нові гуманістичні установки. Наближеність до на
родної творчості, елементи готичного мистецтва є лейтмотивом монтажу 
фільму. Мистецтво кіно є також динамічною моделлю демонстрації взає
модії ідей ренесансу як засобу руху внутрішнього світу особистості, ідей 
культури Нового світу.

Елементи стилю бароко визначаються поліфонічною структурою пар- 
1®їури фільму. Плюралізм та уніфікація - стрижень драматургічного розвит
ку фільму. Технізація є художнім засобом виразності кіно, що грунтується на 
принципі подвійного кодування, в одночасній орієнтації на масу і еліту; звер
нення до забутих художніх традицій, стильовий плюралізм (відео, хеппінг та 
П* ); звернення до гротескних типів художньої образності, іронії, Ілюзії, ху
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ДОЖНЬОМу експансіонізмі, ЯКИЙ розширює І ОТОТОЖНЮЄ розуміння MHcietftel 
позахудожніми сферами діяльності (екологія, інформатика) [3].

Наприклад, стрижнем оновлення кіно Індії є лейтмотиви мелодій». 
Зміст асоціацій у індійському фі'іьмі полягає в інтеграції елементів соц^З 
ної драми, комедії, музичного фільму. Кіноатракніон фільмів кун-гу є 
нізмом моделі китайських фільмів кун-гу. Гейндайгери - японські фед,^ 
сучасності, в яких дзигайдекі - історичні стрічки з використанням міфодогк 
чних компонентів; нашаровування лейтмотивів складає сутність сучасіця 
інтеграції та локалізації.

Взаємодія лейтмотиву ігрового кіно, мелодрами та авантюрного фільму 
складає сутність екрану Голівуду. Динамічний сюжет, екзотичний матеріал 
життя індіанських племен, благородний портрет красеня-ковбоя - це показники 
мови екрану. Застосовується перехресний монтаж як засіб впливу на просторо» 
во-часові співвідношення. Принцип «еклер» - художній метод митця, який іру- 
ніується на олюдненні тварин і надання їм рис пересічного американця.

Висновки. Проведений дослідницький екскурс дозволяє зробити та
кі висновки. Моделювання поліхудожніх технологій є методом інтеїращї 
наукових та художніх засобів пізнання. Останні грунтуються на загальні 
характеристиці методології як системи знань, знань діяльності, закономір
ностей дослідницької діяльності у царині поліхудожньої професійної під
готовки майбутнього вчителя музики. Предметом дослідження моделю
вання поліхудожніх технологій стають: розгалуження алгоритмів сценаріїв 
поліхудожньої розумової діяльності на основі аналогій наукових та худо
жніх методів пізнання, закономірностей умовностей мови екраішнх мис
тецтв та їх екстраполяції в інформаційний простір інших мов в умовах вза
ємодії мистецтв та наукових методів пізнання. Це надає можливості визна
чити нормативні засади в науково-художньому пізнанні на основі виокре
млення закономірностей поліхудожньо-образного відображення дійсності, 
що забезпечує умови реалізації стратегії управління поліхудожньою діяль
ністю майбутнього вчителя музики та організації евристично-пошукової 
діяльності. Завдяки моделюванню і утворенню семантичної моделі профе
сійної поліхудожньої підготовки майбутнього вчителя музики стає можли
вим здійснювати оцінювання результатів наукової поліхудожньої діяльно
сті, формування понять у контексті єдності особливостей поліхудожньої 
мовленнєвої діяльності та науково-дослідницької діяльності на філософем 
кому рівні методології, що забезпечує взаємодію різноманітних світів ку
льтури, загальнонаукової методології, джерелом якої є теоретичні копне»* 
ції, орієнтовані на застосування більшості наукових дисциплін, конкретно* 
науковій методології, яка поєднує сукупність методів, принципів дос®' 
дження і процедур, застосованих в професійній поліхудожній діяльності 
майбутнього вчителя музики.

Подальша перспектива дослідження полягає у наповненні н°ВІ,м 
змістом етапів моделювання поліхудожніх технологій професійної ні®'0'.
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майбутнього вчителя музики в умовах єдності класичних форм мис- 
^нязмедіаку.іьтурою.
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ПЕДАГОГІЧНІ ТА ПСИХОЛОГІЧНІ АСПЕКТИ РОЗВИТКУ 
ТВОРЧИХ ЗДІБНОСТЕЙ СТУДЕНТІВ

Анотація У статті розглянуто значення розвитку творчих здібностей студентів як найваж- 
ммішої ланку формування освіченої, творчої особистості. її інтелектуально-духовного потенціалу, об- 
ДОМІмпив значення педагогічних та психологічних аспектів розвитку творчих здібностей студентів як 

І рувійгюї си ли підвищення творчого потенціалу студентської молоді.
Ключові слова: творчість, творча особистість, розвиток творчих здібностей.

Аннотация В статье рассмотрено значение развития творческих способностей студентов как 
*xx?#cwu/e«Yi звена формирования образованной. творческой личности, её интеллектуально-духовного по- 

обосновано значение педагогических и психалогических аспектов развития творческих способ- 
частей студентов как движущей силы повышения творческого потенциала студенческой молодежи.

Ключевые слова: творчество, творческая личность, развитие творческих способностей.

1 Annotation. The article touches upon ike importance of developing students ‘ creativity аз an essential 
forming an educated, creative personality, his/her intellectual potential, proses the importance of peda- 
and psychological aspects of developing the students creativity as a driving force for improving the 

***** potential of students
Ksy Mords: creative work, creative personality, dry*lopment of creativity

Постановка проблеми. Українське суспільство дедалі підвищує ви- 
Моги до професійної підготовки студентів, розвитку їх творчих здібностей 
■яжливостей, оскільки від рівня розвитку творчих здібностей залежить 

“ожлнвісгь успішного засвоєння інформації та вирішення основних за- 
^■нь Навчально процесу. У зв’язку з цим значно актуалізується проблема 
"достатнього вивчеіпія в теорії та практиці педагогічних та психологіч- 
"Их аспектів розвитку творчих здібностей студентів.

Аналіз досліджень та публікацій. Питання педагогічної творчості 
*"Вча-іи Ю.Бабанський, В.Кан-Калик, А.Макарова, М.Ніканоров, І.Хар- 

-309-



ламов; питання творчих педагогічних здібностей розглядали В.Юркевт, 
В.Розумовський; творчий стиль діяльності майбутнього вчителя іеоретн^ 
но обгрунтовано в роботах Л.Кондрашової; педагогічний аспект твор^ 
якостей особистості визначили у своїх роботах Є.Антонович, В.Бутецг 
І.Зязюн, Б.Ліхачов, О.Рудницька; психологічний аспект розвитку творчу 
здібностей особистості проаналізували Д.Богоявленська, Л.Виготсьед 
В.Кузін, А.Маслоу, Я.Пономарьов, С.Рубінштейн, Б.Тсплов.

Мета роботи полягає в розкритті сутності та особливостей розвитку 
та формування творчих здібностей студентів як рушійної сили підвищення 
творчого потенціалу особистості, а також вивченні та аналізу комплексу 
педагогічних та психологічних аспектів які забезпечують вирішення про
блеми розвитку творчих здібностей студентів.

Отримані результати. Якісна зміна потреб та цінностей сучасного 
суспільства вимагає невідкладної модернізації основних напрямків освіти, 
пошуку нових пріоритетів, розробки та засвоєння адекватних педагогічних 
і психологічних підходів до забезпечення навчального процесу у вищих 
навчальних закладах.

Система освіти не завжди вирішує проблеми «розвитку творчого ми
слення з причини домінування в пій цінностей предметного змісту над 
цінностями особистісного та професійного росту» студентів [4, с.5]. Зміс
товна сторона навчальних занять повинна бути націлена на розвиток про
фесійних та творчих здібностей студентів [4, с. 10]. оскільки сучасний рі
вень соціальних відносин передбачає разом з умінням діяти за певним зра
зком також пошук креативного підходу та застосування нестандартних рі
шень. які, в свою чергу, залежать від рівня розвитку творчих здібностей 
особистості.

«Творча особистість - це креативна особистість, яка внаслідок впли
ву зовнішніх факторів набула необхідних для актуалізації творчого потен
ціалу додаткових мотивів, особистісних утворень, здібностей, то сприя
ють досягненню творчих результатів в одному чи кількох видах творчості» 
[6. с. 14]. Творча діяльність, яка активізує розвиток творчих здібностей 
особистості, забезпечує формування потреби в здобутті та накопиченні 
знань, розумінні їх значення. Край важливим є самостійне використання 
шіх знань для постійного зростання особистості з урахуванням вимог су
часності. У зв’язку з цим, виникла потреба організації навчально- 
виховного процесу вищої школи таким чином, щоб професійне становлен
ня студентів було насамперед націлене не тільки па засвоєння засад певни* 
наук, але й на розвиток творчих здібностей студентів.

Творчі здібності, являючи собою складне психологічне утворення, 
характеризуються освітньою та психологічною детермінацією, зале*31* 
від окремих структур психіки, почуттів, розуму, волі та ін., розвиваютьснУ 
процесі освоєння цінностей у сфері освіти, науки та культури. Творчі зДі 
ності особистості характеризують також її індивідуальні особливості. 1310
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ЯІВилкість і міцність оволодіння певними способами та прийомами гво- 
активності. її гливішу. Крсативність мислення, на думку Д.Гілфорда. 

вв'язана з домінуванням чотирьох особливостей: оригінальності, незви- 
^ості ідей, яскраво вираженого прагнення до інтелектуальної новизни; 

-с>1янтичної гнучкості, тобто здатності бачити об'єкт під новим кутом зо- 
виявляти його нове використання, розширювати функціональне засто

сування на практиці; образної адаптивної гнучкості, тобто здатності зміни
ти сприйняття об’єкта в такий спосіб, щоб бачити ного нові, приховані від 
ддостереження сторони; семантичної спонтанної гнучкості. тобто здатності 
створювати різноманітні ідеї у незвичайній ситуації [2, с.97].

Формувати творчих здібностей спеціаліста у вищому закладі освіти - 
црдинамічніш процес. Творчі здібності можуть бути розвинені лише в дій
сності. яка потребує нестандартних рішень та дій. тобто творчій діяльності. 
Для розвитку творчих здібностей у процесі творчої діяльності необхідно:

- бачити далі безпосередньо даного та очевидного;
- відкинути стандартні методи розв’язання проблеми і шукати незви

чайні та нові;
- схопити суть взаємозв'язків, які властиві проблемі;
- вміти «сипати» ідеями, незалежно від їх якості;
- запропонувати оригінальні, вдалі відповіді у специфічній ситуації;
- визначити деталі, необхідні для розвитку загальної концепції;
- виявити декілька можливих шляхів розв’язання проблеми і по думки 

вибрати найефективніший;
- розподілити події на «кроки» в оптимальній послідовності;
- передбачити наслідки;
- розгледіти проблему там. де здається, що «все вже розв’язано» [1, с.180].
У процесі підготовки студента розвиток його творчих здібностей 

проходить п'ять етапів:
1. На інтуїтивному рівні студенти виявляють сукупність «передпро- 

фесійннх» умінь. Приступаючи до вирішення професійної проблеми вони не 
Усвідомлюють її навіть як задачу, а діють інтуїтивно, часто не вміючи пояс
нити, чому роблять щось саме так, а не інакше, і чого прагнуть досягти.

2. На репродуктивному рівні студенти, розв’язуючи професійну за- 
^чу, не виходять за межі суворо регламентованих інструкцій і правил, на- 
*^ють перевагу' роботі за підказкою, існуючими шаблонами і стандартами.

3. Досягнення репродуктивно-творчого рівня означає, що студенти 
Довільно справляються з вирішенням типових проблем, однак у складних 
1 ^очікуваних ситуаціях вони орієнтуються важко.

4. Творчо-репродуктивний рівень передбачає, що студенти мають доста- 
сформовану систему знань, умінь та навичок, які дають змоіу в основно

му Успішно виконувати професійні функції. У змінених ситуаціях вони, як 
"Р^ило, не шукають оригінальних способів розв'язання задач. На цьому рівні 
’Остатньо розвинута здатність до нропюзування виробничих процесів.
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культу.

5. Творчий рівень — найвищий у розвитку фахових умінь і навичп 
Досягнувши його, студенти виявляють виражену професійну СПрям0>. 
ність особистості, добре розвинуті узагальнені професійні вміння. їм вдаь. 
тивий пошук нових методик і прийомів роботи [7, с.267].

Проявляється творчий рівень розвитку здібностей у творчому МИСЛСВ. 
ні, спрямованому на створення нових зразків матеріальної і духовної 
ри [7, с.498]. Саме тому студенти з високим рівнем розвитку творчих__
стей виявляють ініціативу під час вирішення творчих завдань, усвідомлюють 
значення своїх творчих здібностей у майбутній професійній діяльності, заді, 
кавлені у їх подальшому розвитку, задоволені своєю творчою діяльніспо, ’ 
відзначаються відсутністю емоційного напруження в роботі тощо.

Для більш ефективного розвитку творчих здібностей студентів необ
хідно визначити декілька основних підходів до розвитку творчих здібно©- І 
тей: діагностичний (встановлення рівня розвитку творчих здібностей сту
дентів, їхньої готовності до творчої діяльності); орієнтаційно-прогностич- 
ний (визначення напрямків проміжних та кінцевих результатів розвитку 
здібностей студентів); конструктивно-проектувальний (конструювання 
змісту роботи за умов захоплюючого її характеру); організаційний (стиму
лювання активності учнів, співвіднесення завдань навчання з означеною 
метою); інформапійно-пояснювальний (діяльність наукового керівника до
слідницькою роботою студентів); комунікативно-стимулюючий (встанов
лення доброзичливих відносин та залучення студентів особистим прикла
дом викладача до активної творчої діяльності); аналітико-оцінний (аналіз, 
перевірка запланованого з досягнутим, пошук шляхів підвищення продух- < 
тивності роботи); дослідницько-творчий (науковий підхід до психолога- < 
педагогічних явищ, самореалізація, побудова програми особистого самов
досконалення викладачем) [5, с.26].

Для успішного розвитку творчих здібностей студента вкрай необхід
ним є «особистісний підхід до розвитку майбутнього спеціаліста, виявлення 
та формування його творчої індивідуальності, розвиток професійних погля
дів, неповторної «технологій діяльності» [3. с. 11]. Так, робота з формування 
творчої особистості студента може здійснюватись у багатьох напрямах. Пе- 1 
рсдусім під час лекцій, практичних і лабораторних занять доцільно 
розв’язувати павчальпо-пізнавальні задачі, які сприяють проникненню в 
суть найважливіших питань майбутньої професійної діяльності. Важливим с 
спостереження й аналіз виробничих процесів чи їх етапів під час екскурЯч , 
виробничої практики. Згодом студенти під керівництвом викладачів можу1* 
здійснювати фрагменти майбутньої професійної діяльності, обговорювати & 
на навчальних заняттях і впроваджувати в технічний процес виробшнПВ* 
Неоціненне значення для формування творчої особистості майбутнього Ф8* 1 
хівця має залучення його до науково-дослідної роботи і вирішення науко®** 
проблем з підвищення ефективності виробничих процесів. Щодо ЦЬОГО 0а* д 
лнву роль відіграє тематика курсових та дипломних робіт, зорієнтована • 
подолання конкретних «вузьких» місць виробішцтва [7, с.267-268].
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Таким чипом, педагогічні аспекта ефективного розвитку творчих 
^бностсй студентів передбачають: поетапне формування у студентів за
цікавленого ставлення (інтересу, орієнтацій, потреб) до розвитку власних 
здррчих здібностей; творчий розвиток у процесі сприймання, оцінки та ін- 

>прстації цінностей; організацію творчого діалогу на матеріалі основних 
-для діяльності, в тому числі творчої; використання засобів стимулювання 
дарчого натхнення, залучення студентів до творчого пошуку та підтримки 
ЇХ творчої діяльності.

Висновки. Розглядаючи проблему педагогічних та психологічних 
аспектів розвитку творчих здібностей студентів як складного особистісно- 
п) утворення, що дозволяє за сприятливих умов більш успішно оволодіти 
пюрчою діяльністю, ми з’ясували, що розвиток творчих здібностей пови
нен носити системний характер і на нього можуть впливати як окремі 
структури психіки, так і цілеспрямовані педагогічні дії.

Перспективи подальших досліджень у даному напрямку. Подаль
шого дослідження потребують теоретико-методичні основи ефективності 
розвитку творчих здібностей студентів, а також зміст, форми та методи, які 
підвищують ефективність процесу розвитку творчих здібностей студентів.
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ПЛЕНЕРНІ ЕТЮДИ В УМОВАХ ХУДОЖНЬОЇ ОСВІТИ

Анотація Стаття присвячена питанням пленерного живопису, а саме виконанню коротко- 
"ЧРОкочих етюдів як методичного підгрунтя для подальшої практики, зокрема написання довгостроко 

eituodift. картин.

Аннотация Статья поснміцена нопроіЛ-и плянірной живописи, а именно исполнению крагпко- 
9ПІ/одов как методической базы дія да.гьнеишаи піеклрной практики, м час тности написания 
по времени этюдов, картин
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Annotation nil article и devoted to some problems of the open-air painting. Special attention q 
to brief sketches as a methodical basis for performing king sketches and pictures in particular

Постановка проблеми та аналіз досліджень. У літературі достат І 
ньо докладно висвітлені питання пленерного живопису. Зокрема А .О. у/ 
ковським [1], М.Я.Масловим [2], Г.В.Бєдою [3] розглянуті загальні про.] 
блемн побудови живописного твору (етюда) в умовах пленеру.

У своїй роботі “Живопись. Вопросы колорита” А.О.Унковський p0J. 
глядає загальні питання побудови колориту в різноманітних техніках (а*, 
варель, гуаш, темпера, олія), розкриває особливості роботи над пейзажем 
від односеансних етюдів до картини на прикладах відомих педагогів і ху
дожників: П.П.Чистякова, К.Коровіна. С.Герасимова, М.Ромадіна, А.Гри- 
цая та інших.

У навчальному посібнику “Пленэр” М.Я.Маслов розкриває основні 
складові процесе роботи з натури в умовах пленера, аналізує помилки сту
дентів, надає практичні рекомендації щодо обладнання для роботи на пле- 
пері, розглядає основні етапи виконання довгострокових етюдів, падає ме
тодичні рекомендації до виконання навчальних завдань на пленері.

Головну увагу щодо пленерного живопису у книзі “Живопись" 
Г.В.Беда приділяє таким питанням, як метод роботи кольоровими співвід
ношеннями, сприйняття і передача основних кольорових співвідношень, 
загальний тоновий і кольоровий стан освітлення, колір освітлення та коло
ристична єдність об'єктів пейзажу.

Метою даної роботи є розгляд окремих питань пленерного живопису 
з аналізу власного досвіду і надання відповідних рекомендацій студентам.

Результати дослідження. У переважній більшості етюди виконують
ся за один сеанс, багатосеансні етюди потребують певного проміжку часу з 
незмінним станом у пейзажі. Односеансний етюд може слугувати також ма
теріалом для створення картини. Головним завданням у написанні односеа
нсних етюдів автор вважає передачу стану у пейзажі за рахунок вірно обра
них кольорових співвідношень основних частин краєвиду на зображуваль
ній площині з урахуванням загального стану освітлення. Уся деталізація зо
браження здійснюється у контексті цих основних співвідношень.

Звичайно, важливе значення має мотив, сюжет етюда. На вибір сю
жету' може впливати емоційне захоплення побачених!, яскраві враження, 
але часто бувають випадки, коли зовсім непримітний на перший погл» 
краєвид, може етапі мотивом етюда. Велике значення має власне компо
новка етюда. тобто, яка частина мотиву має увійти у “кадр” - формат зо
бражувальної площини. З набуттям певного досвіду цей етап виконує!*®* 
достатньо впевнено і якісно. Розмір формату для односеансних еподі® мо
же бути різним, багато чого залежить від проміжку часу за який викою
ється етюд, а також від творчої манери художника. ... |

Перед початком роботи над етюдом треба запам’ятати стан у пей\1
жі, адже навіть при короткочасних етюдах цей стан змінюється. Тим 118
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важливо і необхідно у тих випадках, коли етюд виконується у ранішній. 
' Ао вечірній час, коли освітлення змінюється навіть не кожну хвилину. а 
^секунду.

Важливою передумовою успішного виконання етюда є налаштова- 
лсгь. творча сконцснзрованість. яка має зберігатися протягом всієї роботи 
ауп еТЮД°м- Ця якість тим важливіша, чім коротше термін виконання етю- 

М_Я.Маслов [2. с.48] говорить про “емоційний шум”, що заважає вико
нанню етюда. В значній мірі творча сконцентрованість допомогас подола- 
ін цей негативний вплив. Звичайно, таку якість у студента треба виховува- 

, починаючи з аудиторных занять. Досвід свідчить, що чім більше 
лдпгавлешеть студента в результатах своєї роботи, тим скоріше можна на- 
паштувати його на специфічну творчу емоційну хвилю.

При такій налаштованості художника пленерні етюди навіть у 
міському середовищі, де у вигляді “емоційного шуму" присутньо багато 
людей, транспорту, можуть бути виконані якісно, адже ця налаштованість 
допомогає відокремитись від оточення, яке заважає творчому процесу.

Безцінним надбанням для художника є його досвід у виконанні корот
кострокових етюдів (10-30 хвилин). По-перше, короткостроковість етюда 
до змогу точніше передані стан у пейзажі, користуючись безпосереднім 
спостереженням краєвиду, хоча запам’ятовувати первісний стан все-таки 
необхідно. Але завдяки невеликому терміну виконання етюда. зміни у стані 
будуть незначні, і передати ті співвідношення, що є в натурі, буде простіше.

У цьому випадку складність полягає в іншому: треба за короткий час 
викопати рисунок і прописати окремі частили пейзажу (земля, небо, масив 
дерев) із зазначенням деяких важливих деталей у загальному вигляді, крім 
того, треба перш за все миттєво “схопити” композицію обраного мотиву у 
форматі. Вирішення цих питань полягає у тому, що компоновка, рисунок і 
живопис в етюді починаються одночасно, тобто на зображувальній пло
щині пензлем в потрібному кольорі виконується рисунок у плямі, який ПО
СТУПОВО уточнюється моделюванням форм, нередачою простіру. Такі етю- 
дм потребують найбільшої зосередженості, адже живопис треба виконува
ти майже миттєво .

Розглянемо, наприклад, короткостроковий етюд осіннього краєвиду 
У вечірній час. У горах увечері сонце сідає швидко, тому запам'ятовуємо 
Розташування тіньових і ще освітлених місць у краєвиді. При цьому бажа- 

обрати той момент часу, коли співвідношення тіньових і освітлених 
‘*ІСЦь найбільш виразно з огляду на композиційне рішення етюда. Зокрема. 
Орський .масив ліворуч зверху ледь освітлений сонцем, права частина цьо- 
Р Масиву уже в тіні, праворуч і нижче у форматі - гори покриті пожовп- 

]ими деревами, які на пагорбах освітлені, а на схилах - у тіні. Вершини гір 
верхній частині формату освітлені сонцем. Ліворуч знизу формата - гру- 

Тополів, які освітлені сонцем, за ними праворуч і нижче у форматі - 
яка потрапляє на жовто-червоні виноградники, частина цих виноіра- 
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дників праворуч нижче у форматі іще освітлена сонцем. З нижнього гі ’ 
го кута до середини лівого боку формату розташована дорога, яка оточ В°* 
кипарисами. Ліва частина цих дерев - у тіні, права - на сонці.

Основні кольоро-тональні плями відповідно до зазначеного роЭПо І 
лу тіньових та освітлених місць такі. Верхня частина краєвиду, яка є н.» 
дальшим планом має оранж-увато-фіолетові відтінки у освітлених місцях І 
м'які фіолетуваті - у тінях. Другий план, що розташований у середній Час' 
тині формату праворуч має досить насичені червоно-оранжеві відтінки ч 
світах, та теплі оранжувато-зелені - у тінях. Тополі, верхня частина яких 
освітлена сонцем мають у світах відтінки від світло-блакитних до світло, 
жовтих, а у тінях - блакитно-фіолетові та зелено-жовті. Тіньова частина 
виноградників - теплі зеленувато-жовті та охристо-червоні илями. Освп- 
лона частина виноградників - жовто-червона та фіолетово-блакитного від- 
тіпку. Освітлений масив кипарисів має світлотінь на кожному дереві. Ки
париси в тіньовій частині формату — позначаються загальним червоно- 
зеленуватим відтінком без світлотіні.

Небо над гірським масивом мас складний оранжувато-зелено- 
блакитний колір. У бік сонця, ліворуч, він значно теплішає.

Цей етюд був викопаний за 20 хвилин, причому наприкінці робота 
розташування освітлених та тіньових частин краєвиду суттєво змінилося у 
бік збільшення тіньових місць. Дія світло-повітряної перспективи помітна 
на всьому форматі і особливо на дальніх планах. Весь краєвид “занурен” у 
вечірнє тепле повітря.

Побудова колорита в етюді відбувається за рахунок визначення зага
льного кодьоро-тонального стану освітлення краєвиду. В короткостроко
вих етюдах достатньо визначитися із співвідношеннями за трьома чинни
ками коліру (власне кольоровий тон, його насиченість і світлота), у довго
строкових треба додати розробку форми за рахунок світлотіні.

Звичайно, на початку роботи у студентів будуть значні складності у 
трьох одночасних етапах роботи, але з набуттям певного досвіду ш про
блеми в деякій мірі можна усунути. Як один з етапів оволодіння технікою 
короткострокових етюдів можуть розглядатися так звані еподи - пашльоп- 
ки. Невеликий розмір цих етюдів спонукає студента, уникая деталізації, ві
дтворити основні кольоро-тональні співвідношення натури.

Корисність короткострокових еподів полягає іще і в тому, що досвід ви
явлення основних співвідношень натури можна спроєціювати на довгостроко
ві еподи, де побудову форми і простору можна зробити більш детально.

Довгострокові етюди можуть бути виконані за один сеанс протято* 
від однієї до полутора годин, або ж за декілька сеансів.

Звичайно, термін виконання етюду треба підпорядкувати часу Д°°й’ 
загальному характеру освітлення, чім повільніше змінюється освітленні 
тім довше може виконуватися етюд. При виконанні еподів за декілька сег 
нсів доцільно зробить низку начерків обраного мотиву. Це допоможе кРа
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І добудувати композицію майбутнього етюду, вивчити пластичні і конс- 
ктгівні особливості об’єктів пейзажу.

Я1* ПеДаГ0ГГ,н,п’ Досв’Д свідчить, про такі типові недоліки пленерного 
<аВопнсу студентів.

1. Невиразність обраного мотиву сюжету.
2. Недосконале композиційне рішення у форматі (масштаб зобра

ження. розташування головного у форматі).
3. Помилки у побудові перспективи зображення (зокрема часто пере

більшується розкриття горизонтальної площини).
4. Відсутність, або недостатня дія повітряної перспективи при побу

дові планів етюду.
5. “Жорсткість’’ живопису, недостатня передача середовища, доміну

вання предметного кольору.
6. Невідповідність співвідношень головних мас зображення натурним.
Наполеглива праця, ретельне вивчення натури, дотримування мето

дичних рекомендації! педагога, що докладно висвітлені у літературі [1], 
[2]. [3], творча доброзичлива атмосфера занять сприяють усуненню зазна
чених недолік у пленерному живописі студентів.

Висновки. Практичний досвід пленерного живопису дає змогу стве
рджувати. що значну роль у формуванні роботи співвідношеннями з ура
хуванням стану освітлення відіграють короткострокові етюди.

Довгострокові багатосеансні етюди дозволяють більш виважено і де
тально передати особливості обраного мотиву, але треба взяти до уваги, 
що пленерні умови у кожному сеансі мають бути однаковими, це стосуєть
ся певного часу доби виконання етюду, а також стану у пейзажі. В довго
строкових етюдах важливо зберетти гостроту сприйняття природи, сві
жість вражень.

Основні етапи виконання довгострокових етюдів можуть бути пред
ставлені наступним чином:

1) обрання сюжету епода, точки зору.
2) вибір формату', компоновка сюжету у форматі.
3) рисунок пейзажу з безпосереднім переходом до живопису.
4) побудова великих кольоро-тональних співвідношень за трьома ха

рактеристиками кольору (переважно тонким шаром фарб).
5) деталізація сюжету у контексті обраних співвідношень (стосується 

Гінких мас зображення: небо, вода, дерева, земля, а також співвідношен- 
!!* між елементами світлотіні цих мас).

6) узагальнення етюду.
Список використаних джерел
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РОЗВИТОК ТВОРЧИХ ЗДІБНОСТЕЙ СТУДЕНТІВ ВНЗ 
ПРИ ВИВЧЕННІ КУРСУ

“ЕЛЕМЕНТИ ДЕКОРАТИВНО-ПРИКЛАДНОГО МИСТЕЦТВА”

Анотація. У статті розглядаються педагогічні умоли ефективного розвитку творчих 
теи студенті* вузів у процесі навчахьнО’ПізнавазьиоТ діяльності

Аннотация. В статье рассматриваются педагогические условия эффективного 
носких способностей студентов вузов в процессе унебно по інавательной деятельности.

Annotation In this article by Senegino Irina “Development of creative abilities of students і&гщд fa 
studying of rhe course “The elements of decorattve-apphed arts “ pedagogical conditions of effective dtx^b^, 
mem of creative abilities of students in the process of educational-cognitive activity' are considered.

Постановка проблема. Сучасна вища педагогічна школа України 
прагне забезпечення підготовки фахівця, здатного до постійного самороз
витку та творчої самореалізації як основи збагачення культурного та інте
лектуального потенціалу нації. Саме тому одним із стратегічних завдань 
сучасної освіти с виховання особистості студента, спроможної активно пе
ретворювати оточуюче середовище, самостійно приймати нестандартні 
рішення та максимально реалізовувати власні творчі можливості.

Аналіз сучасних досліджень та публікацій. Проблема розвитку 
творчих здібностей особистості досліджувалась багатьма науковцями, як 
вітчизняними (П.Автономов, Б.Ананьєв, І.Бех, Л.Богоявлснська, Л.Вя- 
готський, О.Ковальов. В.Крутенький, О.Лук, О.Матюшкін. В.Моляко, 
В.М’ясищсв, С.Рубінштсйн, О.Савчснко, В.Сухомлинський), так і зарубіж
ними (Ф.Баррон, А.Біне, Дж.Гілфорд, С.Гольдентріхт, А.Маслоу, Д.Том- 
сон). Слід зазначити, що науковим результатом їх багаторічних досліджень 
стали наступні висновки: творчий потенціал має практично кожна людяне, 
але творче мислення починає працювати тільки тоді, коли саме життя та 
практична діяльність стикають її з якимись труднощами, які можуть бути 
представлені у вигляді завдань різної складності.

Практика роботи у ВНЗ дозволяє стверджувати, що навчально- 
виховний процес ще недостатньо спрямований на реалізацію різних іпляхі» 
розвитку творчих здібностей кожного студента. Саме тому актуальним з®' 
вданням вищої школи сьогодні є пошук нових шляхів і засобів, які можуї* 
забезпечити розвиток внутрішніх можливостей та творчих здібностей к0 ' 
ного студента ВНЗ.

Метою статті є уточнення поняття “творчі здібності" та ВІІСВіТрдз 
ня основних педагогічних умов їх успішного розвитку у студентів о 
при вивченні курсу “Елементи декоративно-прикладного мистецтва •
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результати дослідження. Науковець П.Автомонов у навчальполгу 
ELggy “Технологія педагогічного успіху" справедливо зазначає, шо 

1,00 пчість - активна взаємодія суб'єкта з об'єктом, у результаті якої 
Щ.г створює нове, соціально значуще, цілеспрямовано змінює навко- 

ній світ відповідно до вимог об'єктивних закономірностей, а також пе- 
самого себе" [1, с.31]. Крім того, можна виділити деякі ознаки 

TLuocri: володіння прийомами наукового аналізу і синтезу; уміння впро
шувати науку в практику; уміння використати досвід інших відповідно 

'ов власної діяльності; прогнозування оптимальних результатів діяль- 
^ргі засобами рухів у "невідоме” тощо [5, с. 119-120].

В енциклопедичному словнику здібності трактуються як “...Індиві
дуальні особливості особистості, що є суб'єктивними умовами успішного 
заховання певної діяльності” [4. с.1255]. Заслуговують на увагу виокрем- 
теШ1я Дж.Гілфордом іпізки гіпотетичних інтелектуальних здібностей, що 
тракторизують творчість: швидкість думки (здатність перемикатися з одні
єї ідеї на іншу! оригінальність (здатність створювати ідеї, що відрізняються 
ви загальноприйнятих поглядів), допитливість (чутливість до проблем у на- 
кплншньому світі), фантастичність (повна відірваність відповіді від рсаль- 
иосп при наявності логічного зв’язку між стимулом та реакцією) тощо.

Ми цілком поділяємо наукові погляди В.Андреева, який у дослі
дженні “Діалектика виховання і самовиховання творчої особистості" ви
значає творчі здібності як "синтез властивостей і особливостей особистос- 
п. шо характеризують ступінь їхньої відповідності вимогам визначеного 
піду навчально-творчої діяльності н обумовлюють рівень її результапзнносп” 
[2,cj67]. Спираючись на внутрішню специфіку творчого мислення й діяль
ності особистості, В.Андрєєв виокремлює структурні блоки творчих здіб
ностей: мотиваційно-творча активність і спрямованість особистості; інте- 
^юуально-логічні здібності, інтелектуально-евристичні, інтуїтивні здіб
ності, світоглядні якості особистості; комунікативно-творчі здібності; зді- 
оносгі до самокерування у навчально-творчій діяльності тощо.

Таким чином, під творчими здібностями студентів ми розуміємо си- 
стемУ індивідуально-психологічних якостей особистості, які є суб'єк
тивними умовами успішного виконання творчої діяльності. Разом з тим. 
18оРчі здібності є особливим і складним видом як загальних (стиль діяль- 

так і спеціальних (здібності до конкретної творчої діяльності: тех- 
’’•оі, наукової, художньої тощо) взаємопов’язаних здібностей.

Не викликає сумніву факт, що вивчення дисципліни “Елементи деко- 
^^о-прикладною мистецтва” має величезні можливості для розвитку 
7*° творчих здібностей студентів, оскільки народна творчість поєднує 
^■Різні види художньої діяльності народу - поетичну творчість, театраль- 
яТ^Узичне. танцювальне, декоративне, образотворче мистецтво, народне 

ЗДНИЦтво тощо. У процесі трудової діяльності людей розвиватись есте- 
Почуття людини, її втао, очі вчилися бачити та відчувати красу 
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форм, кольорів, звуків І Т. ІН. Для ТОГО, щоб народилось мистецтво, 
повинна була навчитись не тільки вправно працювати інструментами^ 
їхньою допомогою відображувати бачене на камені, в глині, відтвори^* 
звуки, але вона повинна була навчитись художньо-образно сіірщйцГ* 
дійсність. Але й образне мислення - це ще не мистецтво. Воно ста₽ 
тецтвом лише тоді» коли матеріалізується в певних доступних людині 
собах - в слові, камені та ін. Художня творчість була водночас пі знанні 
світу, образним мисленнях» і практичною дією” [3, с.9-10].

Ми вважаємо, що розвиток творчих здібностей студентів буде 
успішним, якщо при його організації забезпечити сукупність певних умов, «ц 
свідомо утворюються у навчально-виховному процесі та повинні забезпечити 
його результативність. Одні вчені розглядають ці умови як фактори, що 
впливають на розвиток особистості, а інші як обставини процесу навчання. 
Обидві точки зору мають своє наукове обгрунтування, саме тому чи під 
педагогічними умовами розуміємо обставини процесу навчання, від яких за
лежить відношення педагога з учнем, “суб’єкта і об’єкта”, що зумовлюють 
взаємодію і розв'язання цілісних завдань, у нашому випадку - розвиток твор
чих здібностей студентів. Крім того, визначення умов грунтується на єдності 
трьох основних компонентах процесу розвитку творчих здібностей студентів 
мотиваційного, мисленнєвого і практично-діяльнісного.

Отже, серед педагогічних умов ефективного розвитку творчих 
здібностей студентів у процесі вивчення курсу “Елементи декоративно
прикладного мистецтва”, ми визначаємо наступні:

- наявність стійкої позитивної мотивації до активної, художньо- 
образної та творчої діяльності студентів;

- орієнтація навчально-пізнавального процесу на саморозвиток та 
самовираження студентів відповідно до їх можливостей і здібностей;

- поєднання традиційних і нетрадиційних форм та методів навчання, 
що стимулюють розвиток художньо-образного мислення, творчої уяви, 
пам’яті студентів та підтримують їх прагнення до самостійного творчого 
мислення, прояву ініціативи, імпровізування тощо;

- оптимальний вибір завдань, що відповідають інтересам, потребах і 
здібностям студентів та привчають їх порівнювати, зіставляти. узагальни 
вати, робити самостійні висновки, розробляти творчий проект та план 
реалізації, застосовувати досвід іпших та створювати власні оригінал» 
вироби тощо.

Висновки. Таким чином, можна стверджувати, що сукупність 
лених педагогічних умов сприяє ефективному розвитку творчих здіби°»4| 
студентів та подоланню труднощів, що мають місце в процесі їх хуД0*®^ 
естетичної підготовки. . дЯ

Перспективу подальших досліджень вбачаємо у дос;пдЖеНН1 . 
ливостей професійного самовизначення та закріпленні творчих умінь 
вичок студентів як важливої характеристики їх навчально-пізн8 І
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■дльності. Тому що сьогодні існує потреба суспільства в особистості, яка б 
ЦІ іктсрнзувалася високим рівнем сформованості готовності до творчої 

!*^япсті. творчої самоорганізації в навчальній діяльності, установки на 
^.^зидаріні вирішення творчих завдань тощо.
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ТЕОРЕТИЧНІ АСПЕКТИ ХУДОЖНЬОГО ОБРАЗУ В МИСТЕЦТВІ

Анотація У даній статті розглянуто основні якості художнього образу, означені проблеми із 
псування визначення даного поняття

Аннотация Я статье рассмотрено основные качества художественного образа, определены 
яробземы обусловіеньїе определением этого термина.

Annotation In the present article considered the main qualities of artistic image, determined the prob- 
Umi *httk are stipul Annotation ated by definition of this term.

Постановка проблеми. Для розв’язання проблеми із з'ясування ви
значення поняття художнього образу вважаємо за необхідне розкрити час
тину понять, які так чи інакше пов’язані з художнім образом доповнюючи 
Його. Зокрема зазначимо важливість загального і конкретного в образі, 
См°Цій. суб’єктивності. А також актуальність символу;, та види символів в 
тудожпьоїчу образі, визначення і виокремлення типового факту тощо. 
Аналізуючи дану проблему, виділяємо сприймання художнього образу як 
"СВ'Д’ємну частину, що впливає на вдосконалення фахового рівня худож- 
’«Пга-вчителя, формування умінь та навичок, які в подальшому визначають 
Професійну майстерність студента, ступінь засвоєння навчального 
“Серіалу. Однією із передумов гармонійного розвитку особистості в куль- 
«;УІ*>'<стетичному просторі є адекватне сприймання творів художнього 
“"етентва на базі якого і формується художнє Я. Для формування худож- 

г° Я. перш за все, потрібна співтворчість яка є невід’ємним поєднанням 
х процесів. З однієї сторони - співтворчість у формуванні певного ху- 

образу - формостворення, з іншої - співтворчість своєї власної 



особистості по сприйманню образа запропонованого особистістю anw.,1 
художнього твору - формозасвоєння.

Аналіз досліджень та публікацій. На основі аналізу робіт nbry 1 
авторів з питань пов’язаних з сприйманням художнього обп& 
(Л.Вигоцький, В.Зінченко, А.Запорожсць, Л.Вснгср, С.Рубіштейн.та ін у 
також дослідження сприйняття кольору (П.Яншин, М.Люшер, М.фрц-,'3 
Й.Гете. І.іттен та ін.); уявлення про філософське осмислення сприйнятді 
(Г.Шингаров, В.Штофф, Б.Українцев, Е.Басин, В.Крутоус, Н.Лейзеров 
E.Cassirer та ін.); деякі положеппя про сприйняття кольору та художньо^ 
образу в образотворчому та декоративно-прикладному мистецтві (І.Сапего 
Н.Волков, А.Зайцев, В.Кузін, П.Чистяков, Б.Успенський, А.Михайлова^ 
А.Унковськийта ін.).

Мета дослідження: розкрити структурно-змістові особливості 
сприймання художніх творів.

Результати дослідження. Мистецтво ми називаємо формою 
суспільної свідомості специфічний вид якої відображає певне естетичне 
пізнання навколишнього в образах. Проте якщо поняття мистецтва є абст
рактним, то твір мистецтва виступає доволі конкретним матеріальним 
джерелом суспільної свідомості провідником якого виступає художній об
раз. В образотворчому мистецтві ми розглядаємо поняття «образ» у двох 
аспектах. В першому - як означення образу конкретного героя художнього 
твору, наприклад, «Бояриня Морозова» Сурикова, «Протодиякон» Рєпіна 
тощо; і визначаємо його як означення прийому чи засобу художнього 
виразності (метафора, гіпербола, порівняння). У другому - образ як цілісна 
форма відображення реального світу, як художня модель цього світу, шо 
втілюється в певному художньому творі. Поєднання загального і конкрет
ного у їх взаємодії. І на відміну від науки, яка, скажімо, конкретизує і 
деталізує дійсність, мистецтво прагне до цілісного відображення і пізнання 
світу в багатстві і красі його деталей і якостей. Якщо в наукових поняттях 
фіксується загальне, закономірне в його абстраговано-конкреіному 
вигляді, то художній образ розкриває типове через конкретне, особливе- 
індивідуальне. Наприклад, у фотографії любительський знімок не 
представляє собою достатньо повної і переконливої картини певного типо
вого явища, у ньому в кращому випадку є риси типового, але немає 
цілісного типажу. За ним здебільшого не спостерігається творчо 
діяльності, детального вивчення життя у всьому його різноманітті, наДМФ* 
ний пошук, підбір факторів і засобів естетичної виразності. Про1®^ 
художній фотографії і у виборі натури, в організації композиції, в УміН’\ 
розподілити світло і тінь, висвітлити головні риси в образі героя зав*1" 
відчуватиметься іскра художньої творчості, авторська активність митяЯ-

Розглядаючи картину, слухаючи музику, людина знайомиться 
просто з пейзажем чи то оперою вона мимоволі охоплює поринав 
внутрішній світ художника який по відношенню до глядача виступає
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об'єктивної реальності і відповідно сама особистість митця є 
Стільки ж цінною як і його твір. Стоячи навпроти картини глядач можна 
ГддуИГН активізує, концентрує виділяє найголовніше у своєму світобутті 
С juhc-'ik”' побачене і спонукає його до цього картина, художній образ. 
Ппотс не завжди саме твори мистецтва спонукають до виявлення художніх 
рбразів вони можуть виникати і в самих простих незвичайних ситуаціях 
приклад під час прогулянки лісом ми можемо побачити в старому ви
корчуваному пні кумедного сатира чи страшного чаклуна. У даному ви- 
«доУ художником виступає сам глядач у співтворчості з природою, 
щрпнуючи вищснаведсний приклад зауважимо, шо виникненню худож- 
ііього образу передує очікування у людини певної естетичної насолоди. І 

завдяки цьому очікуванню ми не просто переступаємо старий трухля
вий пень а бачимо у ньому у ньому певний художній образ. Розглядаючи 
художній образ як форму відображення дійсності в певній художній, 
естетичній манері зазначимо що образ неодмінно пов'язаний з 
світосприйманням людини, її досвідом та його інтерпретацією. Історично 
гияяпсь так, що образи допомагають людям усвідомлювати світобутгя, ви
значати своє місцеположення в суспільстві, природі, колективі тощо. Фор
муючи образи, зокрема і художні образи, люди з покоління в покоління 
передавали суспільну інформацію, створювали стереотипи поведінки, роз
вивати і удосконалювати своє буття. Як приклад можна навести наскальні 
малюнки прадавніх людей на яких люди здавна відтворювали суспільні 
образи свого буття своє бачення навколишнього світу своє положення в 
ньому і свою позицію до того, що відбувається навкруги.

Окремим підрозділом світосприймання в людей буяй і залишаються 
божества створюючи яких люди прагнули захисту (обереги), урожаю, пе
ремоги над ворогами, безсмертя, тощо. Слід зауважити, що релігійні зоб
раження використовуються і сьогодні наприклад в іконописі. З цих питань 
висловлювали свої думки багато митців та церковних діячів та ін. наприк
лад Бенц, Флоренський, Трубецький, Діонісій. Флоренський визначав 
Ікону як символ, що має на меті вираження церковних, релігійних істин. 
Трубецький високо цінував саме багатоколірність російської ікони вба- 
Чак>чи в ній прозоре вираження того духовного змісту, яке в цих іконах 
^■Йаеться.

Розглядаючи поняття художній образ, слід виокремити також і по- 
Яяття символ і знак які тісно пересікаються і доповнюють художній образ. 

ак’ знаком прийнято називати зображення, що має тільки одне, лише йо- 
лритаманне. вузько спеціалізоване значення [6]. Прикладом викори- 

Є*88*** знаків можемо вважати товарні знаки, грошові знаки, математичні 
Зиаки. Проте зауважимо, що в залежності від використання знак можна 
‘^’Увати і як символ наприклад дорожній знак стоп читається як знак 
р®°*ки проте в іншому' контексті він може виступати як символ супроти- 
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ву, непокори тощо. Спостерігати символ ми можемо В русі, ЗВуцц Жи_. І 
міміці, зображенні, тощо.

Аналізуючи визначення художнього образу зазначимо, що однозшт І 
ного трактування художнього образу не існує, отже слід розглянути кіц, ' І 
визначень. «Художній образ - один з найважливіших термінів естетики^»’ 
мистецтвознавства, який використовується для позначення зв’язку 
дійсністю і мистецтвом та найбільш концентровано виражає специфік, І 
мистецтва в цілому; специфічна, властива мистецтву форма відображенії, 
дійсності, що виявляє загальне через конкретне, індивідуальне, що нииикас 
у творчому процесі митця і втілюється в матеріальній формі» [4] 
«Художній образ — загальна категорія художньої творчості, форма трак
тування і освоєння світу з позиції певного естетичного ідеалу ШЛЯХОМ 
створення об’єктів, що естетично впливають» [5]. «Художній образ - фор. 
ма відображення (відтворення) об’єктивної дійсності в мистецтві з позиції 
певного естетичного ідеалу». Так, А.Радугін дає такс визначення художнь. 
ого образу - «художній образ — це конкретно чуттєве і в той же час уза
гальнене відображення життя, пронизане емоційно-естетичною оцінкою 
автора» [5]. При цьому зауважує, що художній образ також виступає і пев
ного формою мислення в мистецтві «Художній образ - це форма мислення 
в мистецтві» [5]. Інші автори визначають художній образ з іншої точки зо
ру, зокрема Ю.Борєв трактує художній образ, як форму мислення в 
мистецтві, іншомовну, метафоричну' думку, що розкриває одне явище че
рез інше. Зазначимо, що певні зовнішні явища можуть стати для суб'єкта 
усвідомленою реальністю тільки завдяки образу. У процесі практичної 
діяльності сприймання образу формуються його основні види - сприйман
ня глибини, напряму і швидкості руху, часу і простору. Вважаємо, шо при 
аналізі художнього образу важливим є цілісний розгляд різних його 
аспектів. Таким чином, розподіл вимагає розгляду образу виключно як 
категорії пізнання на зразок абстрактного поняття, або пов’язує образ мис
тецтва тільки з емоційністю, умовністю, метафоричною багатозначністю, 
тобто з такою художньою діяльністю, яка б відрізнялась від раціональних 
форм пізнанпя. У даному випадку пюсеологічпий підхід до образа буде 
гам, де є відображення, але немає творчості, є значення, але немає сенсу, є 
поняття, але відсутня емоційність. Усі творчі потенції образного мислення 
будуть по іншу сторону його гносеологічних можливостей. Розроби» j 
ЗМІСТОВИХ, емоційних ЦІННІСНИХ сторін образного мислення буде прОП’С- 
тавлеїшям гносеологічного підходу до художнього образу.

Якщо розглядати цілісний характер художнього впливу на глядач»10 
він досягається одночасно за рахунок художнього образу і за рахунок *У 
дожнього твору. У цьому зв’язку зауважимо, що є цікавим аналіз худо*в*г 
ого образу на двох рівнях. Цс дохудожній і художній рівень сприймання- 
які створюють певну «естетичну дистанцію». Тобто процес художньо^ І 
сприймання часто починається з виникнення звичайного чуттєвого oopw І
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_U глядач може предметно уявити, а потім формується абстрактніш 
Jyofb. Що уособлює в собі певну систему типових факторів, які формують 
Р відомості людини кінцевий результат в узагальненому образі.

Окрім емоційної складової вважається, що художники при написанні 
.„пін використовують процеси мислення: За Р.Арнхсйм поширена думка, 

мислення, виходячи з потреби, є неперцептивним процесом і повинно 
яЄрЄДувати створенню образу. Наприклад, Рембрандт спочатку 
інтелектуально розду'мував над убогістю людського буття і лише потім 
—дав результати своїх роздумів в картини. Якпіо вважати, що художники 
нс МИСЛЯТЬ у процесі художньої творчості, то потрібно зрозуміти, ЩО ОС
НОВНИЙ спосіб, яким художник користується, щоб ознайомлюватися з про
блемами існування - це винахід, оцінка образів і маніпулювання ними. Ко
ли такий образ досягає кінцевої стадії, художник сприймає в ньому' резуль
тат свого візуального мислення. Інтими словами, витвір образотворчого 
мистецтва є нс ілюстрацією думок його автора, а кінцевим проявом самого 
мислення. Відповідно винахідом відкриттям в мистецтві можемо назвати 
новий типовий факт, творчо осмислений і охарактеризований в рамках 
можливостей даного виду і жанру мистецтва, в якому працює художник. 
Типовим фактом може бути людина, вчинок, подія, життєва ситуація, 
емоційний стан, тематичний чи сюжетний мотив. Зазвичай у пошуках ти
пового факту, певного образу художник-митеш, збирає певну кількість 
матеріалу, що складається з образів, переживань, життєвого досвіду тощо, 
узагальнюючи і виділяючи із усього вищезазначеного тиловий факт.
художній образ. Пошук типового факту завжди вимагає великої 
аналітичної розумової роботи, волі і наполегливості. Справа у тому, що 
типовий факт майже не існує в житті в чистому вигляді. Насправді надзви
чайно важко знайти життєву ситуацію, мотив, людський характер, якіш би 
сповна і адекватно втілював у собі типову закономірність. Натура нс дає 
готових образів для художника, натура це словник в якому художник 
шукає окремі слова.

Висновки. У даній статті ми розглянули деякі основні якості худож- 
,!ього образу та переконалися в тому, що кожен образ, будучи неповтор
им, унікальним, має у собі в тій чи іншій пропорції постійні структурні 
компоненти. Художній образ заключає в собі діалектику загального і кон
кретного, раціонального і емоційного, суб'єктивного і об’єктивного, зоб
ражувального і виразного. Міра і характер важких взаємозв’язків цих і 
"япих компонентів обумовлюється особистістю автора, жанром і видом 
мистецтва, епохою, соціальним середовищем, культурним досвідом наро
ду» Національною традицією. Проте попри все художній образ - це завжди 
°браз дійсності, її естетичне узагальнення і модель.

Напрямки подальших досліджень. Робота по дослідженню худож- 
в&ОГо образу буде продовжена, перш за все, у напрямку з’ясування 
^чаміки формування художнього образу.
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Смирнова о. 
Переяслав-Хмелъницький

ДЕКОРАТИВНО-ПРИКЛАДНЕ МИСТЕЦТВО 
У МУЗЕЙНО-ЕКСКУРСІЙНІЙ РОБОТІ З МАЙБУТНІМИ 

ВЧИТЕЛЯМИ ОБРАЗОТВОРЧОГО МИСТЕЦТВА

Анотація. Стаття присвячена актуальності декоративно-прикладного мистецтва у музейно- 
екскурсійній роботі з майбутніми учителями образотворчого мистецтва

Аннотация. Статья посвящена актуальности декоративно-прикладного искусство в музейно
экскурсионной ри боте с будущими учителями изобразительного искусства

Annotation. The article із devoted to actuality of the decoratively-applied art in тилеит-ехарзіЛі 
work with the future teachers of fine art.

Постановка проблеми. Вибір музейно-екскурсійної роботи як засо
бу формування мотиваційного компонента художньо-педагогічної 
компетентності майбутнього вчителя образотворчого мистецтва обумовле
ний, по-перше, розглядом навчальної екскурсії в художні музеї як 
обов’язкового компонента фахової діяльності вчителя у навчальному, по- 
занавчальному і виховному процесі, по-друге, функціонування музею як 
цілісного культурологічного простору в єдності матеріальних і духовник 
досягнень людства, по-третє, поліфонічністю інструментів впливу н» 
особистість у музейному просторі, іцо не піддається відтворенню у 
традиційному навчальному процесі [4, с.41].

Реалізуючи нашу систему, ми виходили з того, що для формування 
художньо-педагогічної компетентності потрібно виявити, підтримати в 
розвинути в особистості студента вже сформовані художньо-естетичні ПО* 
треби. Відповідно, в основу формувати мотиваційного компонента 
дожньо-педагогічної компетентності майбутніх учителів образотворчої» 
мистецтва нами покладено музейно-екскурсійну роботу, яка дозвол* 
ефективно залучати студентів до цінностей національної культури.

Проте сьогодні музей малоефективний як сховище «уламків» М1. - J 
лого, як простір відстороненого споглядання. Мета музейної педагог^ 
полягає у здійсненні культурної самоідентнфікації особистості 
включення в історико-культурний простір музею. Музей, шо визначає* 
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4к «сторично складений інститут, побудований па пришиті діалогу куль- 
jyp, який зберігає у оригінальних матеріальних предметах різні картини 
світу, в середовищі якого здійснюється трансляція культурного ДОС віду» 
и с.51-53], активно впливає на пізнавальну і чуттєву складові особистості, 
формує емоційно-ціннісне відношення до дійсності та мотиваційний ком
понент художньо-педагогічної компетентності особистості.

Аналіз публікацій і досліджень. Як свідчить теоретичний аналіз 
наукової літератури, вивчення феномену педагогічного музейництва вело
ся науковцями переважно з позицій історичних, культурологічних і 
музеєзнавчих, шляхи залучення цих закладів у професійну підготовку 
майбутніх учителів майже не розроблялися.

Особливе теоретичне та практичне значення в налагодженні системи 
••музей-школа’’ мають концептуальні положення музейної педагогіки 
іЙ.Аве, О.Бойко. О.Ванслова, Д.Камерон, І.Коссова, Р.Рашитова, Б.Сто- 
ляров, Л-Шляхтіна, М.Юхнсвич), яка активно розвивається зараз у країнах 
Європи й США. Окремі форми та методи роботи педагогічних (у тому 
числі педагогічно-меморіальних) музеїв зі студентською аудиторією 
висвітлюються у працях О.Беци, С.Мелика-Набурова, П.Лисснка, 
ЛДаяилової. В.Тригубенка. Глибоко дослідженою є також проблема 
шкільних музеїв (С.Богуславський. Н.Гаинусенко. М.Заїрова. О.Зеленко, 
З.Огризко, Ю.Омельченко, К.Синицина), проте спеціальна підготовка 
майбутніх учителів щодо створення та керівництва музеєм у школі та 
організації пізнавальної діяльності учнів на його матеріалах нс ведеться.

Не зважаючи на те, що теоретики і практики педагогіки (О.Мастепі- 
ца, ОЛрасолова, Б.Столяров, Л.Шляхтіна та ін.) надають перевагу визна
ченню важливості організації педагогічної музейної діяльності вчителя як 
засобу впливу на формування особистості учня, проте створення цілісної 
системи музейної педагогіки залишається справою майбутнього. Як 
показує аналіз теоретичного і практичного доробку в цій сфері, не в остан
ню чергу причиною цього є те, шо музейна педагогіка вважається галуззю 
музеєзнавства, яка досліджує «специфічні форми комунікації, зокрема ха
рактер використання музейних засобів у передачі й сприйняття 
’«формації» [3, с.75-83]. Відповідно, в основу музейної педагогіки покла
дено вивчення музейних експонатів в процесі організації сприйняття 
закладеної у музейній експозиції інформації, осмислення історико- 
*Ультурного матеріалу і пропаганди соціально значущих цінностей.

Формулювання цілей статті. Основне завдання статті - розкрити 
"пУальність декоративно-прикладного мистецтва під час музейно- 
е*а:,сУрсійної роботи у процесі формування мотиваційного компоненту ху- 
Дожньо-педагогічної компетентності.

Виклад основного матеріалу дослідження. Організація музейно- 
с*Урсійної діяльності студентів пробуджує національні почуття, виховує 
Ни* ц0ваГу до предків, любов до свого народу, до віковічних його мо- 

-327-



ральпих та луховшпс здобутків, самоповагу і гордість за cboiq 
Батьківщину, формує відчуття себе як потенційного творця культури, гро, 
мадянина України. Зазначена діяльність дає змогу шукати себе у простою 
національної та світової культури не тільки через розвіпок мови і 
логічного мислення, а й через розвиток творчої уяви, фантазії, навичок р<ч 
боти з тканиною, глиною, деревом, лозою, волокнистими матеріалами.

У процесі музейно-екскурсійної роботи студенти не ТІЛЬКИ вивчали, 
але й оволодівали основними засобами мистецького аналізу творів декор», 
тивпо-прикладпого мистецтва, різними техніками, виготовляли мистецыц 
вироби, враховуючи регіональну орнаментику та символіку і властиве їц 
поєднання кольорів. Усвідомлюючи специфіку народного мистецтва, зог. 
рема особливості давньоукраїнських мистецьких творів, студенти під Иа. 
шим керівництвом виявляли національні спільні ознаки, властиві мистець. 
ким виробам епох трипільської культури, язичництва. Київської Русі, доби 
козацтва (XV1-XVI1Ict.) і XIX—XX століть. При цьому вони глибоко вни
кали в еволюцію образів, символів народного декоративно-прикладного 
мистецтва, переживаючи естетичні емоції, почуття, стани.

Під час музейно-екскурсійної роботи ми навчали студентів емоційно 
сприймати змістовні, художньо-образні, символічні характеристики 
історичних аспектів становлення національних ознак українського декора
тивно-прикладного мистецтва. Одночасно з такою роботою в студентів 
цілеспрямовано формувалося розуміння історичних форм світогляду (гро
мадянського, міфологічного, релігійно-християнського та ін.) співвіт
чизників у минулі епохи, компонентів національного характеру, зокрема 
його патріотичних якостей, етнічної належності.

Такі екскурсії дозволяють студентам конкретизувати свої знання і 
відчути ще більше захоплення рідним краєм, своєю Батьківщиною. Сту
денти відчувають гордість та піднесення за те, що вони народилися сам; 
тут, що краса, яка їх оточує іменується Батьківщиною. Кожна з таких про
ведених екскурсій залишає відбиток на творчості студентів, спонукає їх Df> 
створення неповторних виробів декоративно-прикладного мистецтва за 
самостійно складеними орнаментами, відповідно підібраною кольорово» 
гамою. Використовуючи оглянуті і перезняті орнаменти з ескізів та зрази» 
виробів студенти відображають побачене на полотні, дереві, камені, O0W 
бісері тощо.

Інструментом педагогічного впливу на особистість виступає сам» 
феноменальність музейного історико-культурного середовиша: ушкал*" 
кість архітектурного простору, автентичність предметів культури 
слідами історичного часу, комплексність аудіовізуального впливу, спри*г’ 
лива атмосфера тиші й роздумів. Специфічність впливу музейного 
вища і музейного предмета нс піддається відтворенню в умовах навчаЛЬя1І. 
го закладу, і тому повинна бути підтриманою за рахунок розширення о 
сових методів традиційної музейної педагогіки методами проб.темзтил»**
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,3eftnoi екскурсії, діалогу, герменевтичиого апалізу, театралізації, 
•мпатійного сприймання, фасилітації тощо, тобто методами орієнтованими 

усвідомлення та пробудження суб’єктно значущих смислів культурного 
ffKtiy як засобу становлення мотиваційного компонента художньо- 
всдагогічлої компетентності (4, с.42-43].

Отже, здатність до проектування і реалізації музейно-педагогічних 
—ідггів з чітким адресним виокремленням аксіологічної проблематики 
екскурсії, формуванням мети і завдань, вивченням методів і форм ефек- 
тивпого впливу па різні вікові аудиторії виступає одним з основних 
указників сформованості мотиваційного компонента художньо- 
педагогічної компетентності майбутнього вчителя образотворчого мистец
тв. оскільки свідчить про готовність застосовувати художньо-педагогічні 
знання в процесі педагогічної діяльності.

Опитування студентів показало, що більшість з них не володіє еле
ментарним досвідом організації музейно-екскурсійної роботи, яка виступає 
одним з основних засобів професійної орієнтації художньо-педагогічної 
освіти. Вони майже не звертаються у ході педагогічної практики до нав
чально-виховних можливостей музейної екскурсії. Актуалізованими у 
методичній практиці ВНЗ лишаються найбільш традиційні форми 
просвітницької музейної роботи - екскурсія-розповідь, екскурсія-лекція, 
екскурсія-бесіда. Вищезазначені підходи не дозволяють студентам у 
повній мірі усвідомити знання про декоративно-прикладне мистецтво які 
необхідні для продуктивної педагогічної діяльності, як такі, що закладають 
основу суб’єктної активності особитості вчителя як професіонала.

Основою організації навчального курсу «Декоративно-прикладне 
мистецтво» за нашою методикою мбули екскурсії в краєзнавчий, 
етнографічний, художній музеї, музей української культури і побуту, де 
широко представлено народне мистецтво. Тут студенти ознайомлювалися з 
різними видами декоративно-прикладного мистецтва українського народу 
та країн світу. Вони переконувалися у тому, що народ завжди намагався 
прикрасити своє житло, оздобити одяг, предмети побуту і саме народ є 
таорием матеріальних і духовних ціппостей. Кожен регіон, область 
характеризується різноманітністю видів декоративно- прикладного мис- 
т°ггва, своїми локальними особливостями кольорів, швів. В музеях сту
денти краще усвідомлювали важливість збереження народних ремесел.

традицій, переймалися патріотичним духом українського народу 
ії в музеї виховували у студентів любов і пошану до культурних

Плдбань свого народу, розвивали почуття гордості за своїх співвітчизників, 
прагнення своєю працею продовжувати традиції й розвивати культуру 
Ргіного народу.

Також проводилися екскурсії на виставки народних майстрів дскора- 
ДХ’вно- прикладного мистецтва, їх приватні музеї. На таких екскурсіях сту
дити вивчали досвід оформлення жител громадськими та культурними

’вичаїв. 
Екскурс
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діячами, письменниками і митцями Переяславського краю. Після 
екскурсій у студентів спостерігалося особливе піднесення творчості 
танення.

таких 
та На-

Робота в музеях, на виставках спрямовувалася на краще оволодщД , 
студентами знаннями про різні види декоративно- прикладного мистецтв 
не лише свого регіону і своєї держави, а й мистецтва інших народі 
Екскурсії в музеї дозволяють торкнутись і пережити життя І творчість б*. І 
гатьох людей, збагатитись їх досвідом та здобутками. Усвідомлення поба. 
ченого розширює художній досвід особистості, ДОЗВОЛЯЄ студеицц і 
змінити свої власні настанови та цінності.

Використання багатої історико-культурної спадщини декоративно, 
прикладного мистецтва дас можливість студентам освоювати набули} 
життєвий досвід людства, що сприяє їх соціалізації. Адже кожен твір деко
ративно- прикладного мистецтва утримує трансформовані почуття майег- 
ра, його світогляд та світовідчуття, шо спрямовані майбутнім поколінням. 
З іншого боку, ті ж культурні цінності, створювані не одним ПОКОЛІННЯМ і 
засвоєні особистістю, розвивають її морально, збагачують культурно та 
духовно, естетично виховують, сприяють формуванню стійких ПОГЛЯДІВ, 
переконань, національної самосвідомості та патріотичних рис у 
студентської молоді.

Під час роботи в музеях, архівах, виставках студенти замальовують / 
зразки виробів, візерунків і орнаментів, вчаться розкодовувати символіку, 
найбільш вживані елементи, кольори, властиві певному регіону, навчають
ся класифікувати вироби за регіональними особливостями. Робота в музеях 
розвиває творчу активність, ініціативу, самостійність, сприяє розвитку 
творчих нахилів, здібностей, обдаровань. Використовуючи та переосмис
люючи побачені твори мистецтва, студенти створюють свої, неповторні 
мистецькі вироби.

Сприймання, запам’ятовування та фіксування студентами яскравих 
деталей, елементів творчих виробів сприяє накопиченню спостережень, 
вражень, образної уяви, фантазії. На основі синтезу внутрішньої сутності 
особистості та нагромадженого досвіду, студентами створюються нові, 
неповторні твори мистецтва. Адже, як зауважує С.Колос: “... наступний* 
тво в народному мистецтві полягає не в копіюванні віджилих мотивів, а в 
переусвідомленні нового змісту. Тоді сучасні декоративно- прикладні ви
роби нс будуть такими кволими, національно чужими або надумано 
українофільськими і збагатять побут українського народу новими повне#* І 
ровними творами декоративно-ужиткового мистецтва” [1, с.282].

Мотиваційний потенціал музейно-екскурсійної роботи проявляється 
в охопленні таких різнопланових аспектів: І

- формування соціально-творчої активності особистості студента з ] 
собами декоративно-прикладного мистецтва;
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- розкриття історичних витоків і ролі народної творчості, декоратив- 
.р.прикладного мистецтва у духовно-матеріальному житті суспільства;

* - виховання естетичного ставлення до творів мистецтва, народних
дожніх традицій та національної культури в цілому;

- ознайомлення студентів з особливостями різних матеріалів та іх де
коративними властивостями;

- формування практичних навичок роботи з різними матеріалами та 
інструментами;

- оволодіння методами, техніками і технологіями виготовлення та 
дСКОрування художніх виробів;

- розвиток художньо-творчих здібностей студентів;
- підготовка студентів до самостійного ведення занять з декоратив

но-прикладного мистецтва, відповідно до традицій місцевих народних 
промислів;

- дослідження та вивчення регіональних особливостей декоративно
прикладного мистецтва;

- дослідження художніх археологічних пам’яток мистецтва;
- самостійна та колективна ініціативна діяльність щодо збереження 

та розвитку декоративно-прикладного мистецтва.
Активізація у музейно-екскурсійних форма роботи в процесі худож

ньо-педагогічної освіти майбутнього вчителя образотворчого мистецтва її 
суб’єктного компонента у єдності антропологічних знань і художніх прак
тик. що розкривають соціально значущі смисли людської життєдіяльності, 
виступає одним з необхідних факторів оволодіння студентами засобами 
продуктивної активності, методами самостійного прирощення знання, які 
формують готовність фахівця до саморозвитку у просторі культури, до са
мовизначення у динамічному світі народних цінностей, до постійного 
особистісного і професійного самовдосконалення. Зазначене є особливо 
актуальним з огляду нв постійне скорочення аудиториях годин, що 
відведені за навчальним планом на вивчення курсу «Декоративно- 
прикладне мистецтво», та відповідним посиленням ролі самостійної робо
ти над освоєнням нормативної дисципліни. Музейно-екскурсійна робота 
розглядається як одна з ефективних форм організації самостійної 
професійної спрямованості навчальної діяльності студента ВНЗ.

Висновки. Отже, узагальнюючи та підсумовуючи вище сказане, 
можна зазначити, що питання застосування музейно-екскурсійної роботи 
** мотивації до вивчення декоративно-прикладного мистецтва не вичерпує 
всіх аспектів проблеми. Методика музейно-екскурсійної роботи потребує 
•^Дальшого розвитку і вдосконалення, є важливою та перспективною у 
Фаховій підготовці майбутніх учителів образотворчого мистецтва.
, Список використаних джерел
, ‘2Qj7Oc С Кролевецькі рушник / С. Колос її Народна творчість та етнографія. -1991. -М2.-С. 17.

- Г О. Проблеми розпитку сучасної освіти ]зб. статей та розробок] / Г О. Балл. - 
За^ріжжя.1994. -282 с.
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ОРН АМЕНТАЛЬНІ МОТИВИ В ДЕКОРІ КОСТЮМУ

Анотація. У статті розглянуто оаювні орнаиентатьні  мотиви та Ь використання в декорі ккппацу 
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Аннотация. В статье рассмотрены основные орнаментальные мотивы и их использование еде- 
коре костюма.

Ключевые слова: мотив, орнамент.

Annotation. In the article basic отатепіаГпі reasons and their usee are considered in dekori a suit 
Key words: reason, decorative pattern.

Мета даної статті полягає у розкритті проблем пов'язаних з дизай
ном одягу як елементом проектної культури, спрямованого на формування 
нових естетичних потреб та на розвиток гармонійної особистості. Нове ро
зуміння взаємодії людини і одягу на перший план висуває можливість са- 
мореалізації людини.

Отримані результати. У дизайні сучасного одягу присутній вплив 
багатьох національних культур. Звертаючись до культурних традицій різ
них народів, використовуючи яку-небудь деталь, елемент декору, орнаме
нтальний мотив, крій або кольорову гаму національного костюму, дизай
нер створює зовсім новий образ. Звернення дизайнерів різних країн до тра
дицій одягу як своїх народів, так і народів інших країн викликано потреба
ми посилення гуманістичного підходу до проектування навколишнього се- 
родовища людини.

Тому при створенні сучасного костюму важливим є використання 
прийомів та засобів оформлення тканин вишивкою, тасьмою, стрічками та 
іншим декором, притаманним народному одяїу.

Форма, крій та декор костюму завжди взаємопов'язані. Народяи» 
костюм - цс джерело творчої наснаги, зразок гармонійної побуде*® 
композиції костюму. Всі якості народного одягу потрібно знати та вра*°* 
вувати сучасним модельєрам. В різних рішеннях народного костюму *** 
бачимо тісний взаємозв'язок декоративних та конструктивних слсмсиФ 
Вдале використання колориту та майстерність у виконанні орнамеїП1*’ 
аплікацій, вишивок.
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За тисячоліття розвитку костюму людство вигадало багато різнома- 
•pDtX засобів декорування. Найбільш популярними є набійка, батік, ху- 

ткацтво, вишивка та ін. Застосування цих прийомів прикрашання 
Удрян мають єдину ціль - перетворити звичайне полотно в художній вит
вір донести до глядача змістовну та естетичну інформацію. У народному 
одязі орнамент органічно поєднувався з тим чи іншим елементом вбрання, 
gjatii він прикрашав розвивав певний художній образ, вносив загальну 
опозиційну рівновагу [2, є. 159].

Характер орнаменту та принципи його побудови відіграють велику 
роль в композиції костюму, тому що за допомогою орнаменту можливо не 
1І(П!Є декорувати поверхню, але й виявити форму виробу [1, с.132]. Орна
мент завжди підпорядковується законам гармонії, симетрії та пропорцій. 
Мотив - цс частина орнаменту, головний його елемент. Основу орнамен
тальних композицій складають добре промальовані мотиви, які можуть бу
ти як складними так і простими. Орнаментальні композиції за своїм зна
ченням виконують багато функцій — обрядову, символічну, утилітарну, 
стилістичну Вони складались протягом століть та були віддзеркаленням 
оточуючого світу [ 1, с. 131 ].

Перші малюнки зображували сцени полюваппя. тварин, людей. Зго
дом зображення ускладнювались. Джерелом розвитку орнаментальних 
компози-цій була релігія. Основним культом вважався культ природи - 
поклоніння сонцю, вогню, землі, воді.

Про це свідчать народні назви геометричного і рослинного орнамен
ту - сопечка, зозулі, хмелик, човник, зірка, віконця, та ін. Орнаменти поді
ляють на: геометричні, рослинні, зооморфні, орнітоморфні, антропоморф
ні, каліграфічні, тератологічні, геральдичні та комбіновані.

Слід зазначити, що люди з давнини володіли практично усіма вила
ми орнаменту але самі тканини довгий час залишалися однокольоровими 
вбо прикрашалися нашитими орнаментальними мотивами.

Загалом для традиційного українського костюма характерні геомет
ричні та рослинні мотиви орнаменту. Найпростіший орнаментальний мо
лів -лінійно - геометричний, обумовлений технікою ткацтва .

У цілому мотиви ромба, хреста свастики, восьмипелюсткової розетки 
належать до найдавніших в орнаментації не тільки українців а й багатьох 
підгих народів світу.

Крім геометричного, значну роль у декоруванні традиційного одягу 
аиконував рослинний орнамент. Значний декоративний ефект давало по- 
с-*нання лінійно - геометричного орнаменту з мотивами ромба, хреста, 
Трикутників Для вишивки були характерні лінійна, шахова і вільна компо- 
#Піії орнаментальних мотивів, для нашивних прикрас - лінійна і вільна.

Орнаментальні мотиви компонувалися у шаховому порядку, часто в 
₽°мбічній сітці. Композиція рослинних орнаментів була вільна, найчастіше 
^на|2.с.156].

— 333 —



Аплікація - один з найдавніших видів декорування одягу, який вик0. 
ристовусться і в наші часи, це спосіб створення зображень або орнамент^ 
шляхом нашивання або наклеювання шматочків тканини іншого кольору 
або фактури [3, с.42].

Важливим правилом розміщення аплікацій є золотий перетин - цс 
співвідношення довжини та ширини. У вигляді формули таке співвідно- 
шення виглядає як 5 одиниць ширини і 8 одиниць довжини. Як основне 
правило для визначення розміру аплікацій можна застосовувати мінімаль
ну формат 9 на 13 см. Максимально аплікаціями може бути вкрито це 
більш треті поверхні виробу. Слід зазначити, що аплікації округлої форми, 
завитки, та рослинні мотиви стриманих кольорів - м’які, чуттєві, романти
чні. Чіткі форми з прямими гранями та сильними кольоровими контраста
ми, інтерпретуються як строгі та інтелектуальні. Нестандартні асиметричні 
та абстрактні форми асоціюються з динамічністю, активністю, молодіжним 
стилем. При виконанні аплікації можна застосовувати будь яки технічні 
прийоми - від інтарсії та клаптикової техніки до нашивання стрічок, тка
нин, предметів, а також вишивки. Орнамент в композиції костюма може 
бути нс тільки у вигляді малюнка на ткані, а і як засіб декоративного офо
рмлення одягу.

Протягом усієї історії розвитку народного одягу успадковувались й 
принципи розміщення оздоблення. Спочатку орнамент в костюмі мав 
містичне значення - прикрашаючи одяг наші предки вірили, що таким чи
ном вони рятували себе від чар поганих сил. Так, орнамент, на думку де
яких дослідників, розташовувався там, де відкривався доступ до тіла, а са
ме - в низах рукавів, на горловині або комірі полах одягу. З початку 20 
століття принцип розміщення декору в народному костюмі, зберігаючи да
вні традиції, зводився головним чином до вирішення суто практичних і ху
дожніх завдань Взагалі, декор в костюмі цс художня система, сукупність 
прикрашаючих ного елементів, але не маючих практичного значення. Тоб
то. декоративні елементи не роблять одяг більш зручним в експлуатації. 
але надають йому художню цінність.

У сучасному костюмі орнаментальні композиції також використову
ють досить часто, але вони вже втратили свою містичну функцію. Комі»" 
зиційне розташування орнаментів в сучасному одязі, особливо це стосУ" 
еться стрічкових орнаментів, найчастіше наслідує традиції, яки пріггамаЯ® 
народному одягу.

При проектуванні костюму необхідно враховувати вплив характеру 
його форми на сприйняття текстильного орнаменту. Тканина з °РиамСІ^Г 
льним рисунком збагачує композицію костюма, дозволяє створити пр 
ципово нові образні рішення, в яких повністю розкривається художні ях^ 
ті малюнка, але при виборі тканини або декору ми повинні враховувати 
ки чинники: функціональне призначення костюму, вікову належність, 
теві ознаки, конструктивні особливості моделі, відповідність малюНК8 
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ногам сучасної моди. В цьому випадку він створюється різноманітними 
□дКфатмвннми прийомами - вишивкою, аплікацією, батиком та ін. Bunni
ng завжди була основним засобом декорування тканин, вона є дуже попу
тною. Культурна спадщина Східу та Західу сьогодні віддзеркалюється в 
зСкоративннх малюнках. Основні мотиви вишивки можна презентувати у 
нагляді таких напрямків: романтика, екзотика, фольклор. Романтика - це 
тональна вишивка на пастельному тлі, легка та ніжна. Екзотика - це вшші- 
вка лелітками, бісером, золотими та срібними нитками на тонкому шовку. 
Фольклор - пе яскраві квіти па селянських сорочках або просторих спідни
цях, народний колорит. Як правило, всі мотиви, яки використовують для 
оформления ткапип та матеріалів мають своє символічне значення та за
вдяки різноманітності характеристик природного аналога займають ліди
руючу позицію. Дуже часто квіткові мотиви називають язиком символів, 
тому, що з давніх часів зображення квітки використовували для передачі 
лікодованих послань. Перші зображення квітів були досить примітивними 
та однокольоровими, але з часом вони ускладнювались, робились більш 
багатокольоровими. різноманітними за формою, збагачувались графічними 
деталями. На індивідуальність характеру цих малюнків, яка і визначає їх 
належність до різних епох, впливають масштаб, ритм, манера зображення, 
графічне трактування. Історія оформлення тканин нараховує багато прик
ладів. коли в моді були актуальні акварельні, живописні або великі за роз
міром площинні зображення квітів, дрібні квіточки і розроблені до най
менших подробиць розкішні рослини. Останнім часом величезною прихи
льністю користуються великі квіти, виконані в реалістичній манері. Але не 
завжди квіткові та інші зображення були популярні. Так, наприклад, на
прикінці 19 століття в зображенні квітів настільки домінувала об'ємність, 
ідо рослинні композиції стали дещо набридлими, втративши почуття міри. 
Зараз сучасні модельєри звертають увагу на нові тканини з яскравим ма
люнком у вигляді мотивів наскального живопису наших давніх предків. 
Такі мотиви раніше ніколи не використовували для оформлення тканин, 
зону ця тенденція вважається інноваційною. їх іноді називають наскаль- 
ln,WH або малюнками витоків цивілізації. Вперше такі мотиви з явились у 
колекціях сучасної молодіжної моди. З часом виявилось, що таки мотиви з 
Успіхом можна використовувати, прикрашаючи тканини для всіх вікових 
П’У1’ Манера їх зображення - від ескізних до деталізованих багатофігур- 
н,,х композицій [5, с.44].

Незалежно від того, якій декоративний прийом використовується для 
Здоблення одягу, необхідно враховувати, що декор повинен:

• бути поміркованим, відповідати призначенню та стилю костюму;
• підкреслювати форму;
• Мати достатню кількість тла на якому розташовані малюнки; 
•відповідати матеріалу, кольору, фактурі, пластичним якостям; 
•бути емоційним центром костюму.
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Застосування декору може бути визнано вдалим, якщо він спрц-. 
створенню цілісного, гармонійного оригінального костюму, 
відповідає вимогам сучасної моди.

Висновки. Таким чином, при моделюванні одягу необхідно врахов* 
вати не тільки механічні властивості тканини, але і її колір, малюнок. 
люнок - яскравий засіб підкреслити та виявити образ людини. Завжди тре-1 
ба пам'ятати, що орнаментальний малюнок та костюм - це одне ціле, вони 
доповнюють один одне та лише разом створюють гармонійну 
завершеність.

На сьогоднішній день проблема моделювання та проектування одягу 
з використанням орнаментальних мотивів є актуальною.
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Annotation Tomashevsky К V. Discipline "Design of advertisement ' in the Art pedagogical educadd* 
In article Is considered the questions of the role and place of the disciplines "Design of advertisement m ! 
learning process of the art-graphic department of Krivy Rig pedagogical university.

Key words: advertisement, design advertisement.

Постановка проблеми. З розбудовою української державності в» 
сучасному етапі становлення всіх ланок суспільства значно актуалї’УггьСЯ 
проблема утвердження духовних, моральних, естетичних та творчих я*0" 
стей особистості. Шлях до цього лежить через гуманізацію освіти. як® 
передбачає використання новітніх технологій в освітньому процесі і спр* І 
мування його на формування цілісної гармонійної картини світу.
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Разом із тим. в нашому суспільстві підростає перше покоління 
шо виховується на засадах ринкової економіки, демократії та 

ілформаи',’н,,х 'ннованій- На думку багатьох вчених, цей процес дуже 
-jyjaiHHH і неоднозначний. Зміни соціальної системи певною мірою зумо- 

безлад системи цінностей, що призвели до існування поглядів, які 
^-гупають поміж собою в протиріччя. Засилля рекламних інформаційних 
цродуктів низької якості спотворює повагу до національних традицій і 
призводить до утилізації особистісної культури.

За таких умов особливої ваги набувають джерела інформації, вірні 
ціннісні орієнтири, об’єктивно сформоване сприйняття і оцінка суспільних 
процесів. Необхідність формування вітчизняної реклами, побудованої па 
історично притаманних українському народові засадах гуманізму 
зумовлює виховання в суспільстві свідомого сприйняття рекламно- 
інформаційної продукції, її художньо-естетичних засад.

Виклад основного материалу. Важливу роль в цьому відіграє вчи- 
тель-педагог, від якого безпосередньо залежить якість результату в освіт
ньо-виховному процесі. Вся структура навчально-виховних закладів - від 
дитячого садка до університету - відчуває потребу в висококваліфікованих 
фахівцях, шо закохані в свою справу, працюють активно, творчо, практич
но реалізують себе в певній галузі образотворчості, володіють педагогіч
ними прийомами і методами. Саме тому, останнім часом, у системі вищих 
педагогічних навчальних закладів стали з’являтися навчальні дисципліни, 
які безпосередньо або опосередковано відіграють значну роль у розширен
ні кола інтересів професійної освіти студентської молоді, допомагають їй 
оволодіти якнайбільшим арсеналом знань, необхідних для якісної праці пі
сля закінчення ВНЗ, конкурентоспроможності їх на сучасному ринку пра
цевлаштування, розширенні можливостей йти в ногу з передовими євро
пейськими та світовими здобутками в тій чи іншій галузі освіти.

Ці дисципліни виходять зі змісту фахових навчальних дисциплін і саме 
на цій основі вони мають реальну можливість збагатити і розширити досвід, 
знання та вміння студента вищого навчального закладу. Для майбутнього 
вчителя. якого готує художньо-графічний факультет педагогічного упіверси- 
зету, вже недостатньо володіти знаннями з основ образотворчої грамоти, ме
тодикою їх викладання та практичними навичками в роботі з художніми ма
теріалами та матеріалами декоративно-прикладного мистеїггва.

Сучасна школа потребує не лише висококваліфікованого спеціаліста, 
вміло орієнтується в теоретичних і практичних питаннях художньої 

Чорності, але й фахівця, що володіє технічними здобутками та передови- 
14,1 технологіями світового рівня, вміло застосовує їх в своїй педагогічній 
та художньо-творчій діяльності. Джерела інформації, вірні ціннісні орієн- 
п,Рн, формування об’єктивного сприйняття та оцінки реклами як складової 
Вйнішньої культури набувають особливої ваги. Врахування особливостей 
В’зчизняної реклами, побудованої на високому професіоналізмі, з одного 
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боку, та вирішення проблеми виховання в сучасної молоді художтп^. 
естетичних засад та свідомого сприйняття рекламної продукції з іншого 
повинно поєднатися в підготовці фахівців відповідного напрямку, зокрСІ(а 
вчителів образотворчого мистецтва.

Одним із конкретних кроків по удосконаленню рівня фахової підго. 
товки художників-педагогів є, на нашу думку. розширення переліку спеці, 
алізацій спеціальності “Образотворче мистецтво’’ з урахуванням сучасних 
потреб національної освіти і культури. Це стає ще більш актуальним сьо. 
годні разом із запровадженням нових інформаційних технологій. Серед 
вчених, що плідно працюють в системі художньо-педагогічної освіти 
останнім часом найпоширенішою є думка про те, що майбутній художник- 
педагог не повинен бути скутим лише межами оволодіння певної конкрет
ної спеціальності. Якнайбільший діапазон знань, вмінь та навичок, що 
пов’язані зі спеціальністю “Образотворче мистецтво” надасть можливість 
формувати в майбутньому соціокультурнс та естетично розвинуте середо
вище, яке відповідає принципам гуманізму, краси й гармонії.

У межах спеціальності “Образотворче мистецтво” на художньо- 
графічному факультеті Криворізького державного педагогічного універси
тету була відкрита спеціалізація “Дизайн реклами”, з врахуванням базової 
спеціальності складено перелік дисциплін, які надають можливість підго
тувати не тільки викладача образотворчого мистецтва та художньої праці, 
але й вчителя образотворчого мистецтва та дизайну реклами середнього 
навчально-виховного закладу. Формулюючи освітньо-кваліфікаційні вимо
ги вищезгаданої спеціалізації було враховано як зміст основної спеціаль
ності, так і напрямок та перспективи розвитку освіти в світлі сучасних по
треб українського суспільства.

Теоретико-методологічниЙ аспект дисциплін спеціалізації “Дизайн 
реклами” забезпечено в працях У.Аренса, Л.Бове, І.Вікентьєва, Ф Джсф- 
кінса, І.Крилова, М.Ліфінцева, М.Рогожина, І.Рожкова, Є.Ромата та інших. 
Існування різніх видів рекламної діяльності підтверджено працям11 
В.Глазунова. Є.Кансвського, В.Тихоновського та ін.; а з точки зору дизай
нерської діяльності вагомий внесок зробили О.Дорогов. Л.Переверзєв-
О.Маторін, В.Сидоренко, В.Сьомкін, С.Рибінта інші.

Зважаючи на це серед дисциплін, що забезпечують реалізацію квалі
фікаційних вимог щодо спеціалізації “Дизайн реклами" на художньо- 
графічному факультеті, було визначено “Історія графічного дизайну,’ 
“Комп'ютерні технології", "Макетування”. “Основи зовнішньої реклам*» 
“Проектна графіка", “Маркетинг реклами”, “Спеціалізація в творчих мав^* 
тернях" та “Практика в комп'ютерному класі" ("Методика викладан** 
комп'ютерної графіки”). Успішне оволодіння цими дисциплінами mo*-™ ~ 
лише за опори на базові предмети спеціальності “Образотворче миСІ^2 
во”, а саме: “Композиція", “Декоративно-прикладне мистецтво", “ХуД°ж 
оформлення школи" та інші. Вивчення образотворчої грамоти, шо
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Х)ться живописних та графічних прийомів, розуміння завдань реалістично- 
м малювання та осмислення основних законів образотворчого мистецтва 
забезпечує в майбутнього художника-педагога перенос необхідних знань в 
рілузь дизайнерської діяльності.

Згідно провідних кваліфікаційних вимог вибіркової спеціалізації ви
пускник вищого навчального закладу повинен володіти інформацією про 
■класифікацію, основні принципи, функції та завдання сучасного дизайну, 
знати історію розвитку різних видів графічного дизайну, вміло розрізняти 
та чітко орієнтуватися в їх сутності та змісті; пояснювати основні прийоми 
створення дизайн-проектів, бути обізнаним з теорією реклами, класифіка
цією та особливостями аудиторії, що споживає продукти рекламно- 
дизайнерської продукції; сприяти формуванню художнього смаку та есте
тичних запитів всіх членів українського суспільства. Набути ці якості мо
жливо лише за умови твердої опори на базові дисципліни циклу професій
но-практичної підготовки та на зв’язки поміж предметами, які реалізують
ся в програмах з дисциплін.

На сьогодні проблема полягає в тому, що традиційна підготовка ху- 
дожників-педагогів не передбачає скільки-небудь ґрунтовного знайомства 
з графічними програмами ПК, не говорячи вже про апробовані методики їх 
викладання: “комп'ютерна грамотність”, якщо так можна висловитися, су
часного вчителя образотворчого мистецтва не задовольняє в повній мірі 
запити сьогодення. За таких умов необхідними стають володіння основами 
інформатики, знаннями з практичних можливостей комп’ютерної техніки 
та різноманітних графічних програм для професійних художіптків та ди
зайнерів Вивчення дисциплін блоку “Дизайн реклами’’ покликане збагати
ти майбутнього вчителя образотворчого мистецтва - випускника вищого 
навчального закладу знаннями передових інформаційних технологій, до
повнити його художню грамотність технічним забезпеченням як інструме
нтом для досягнення основної мети - володіння якнайбільшим теоретич
ним та практичним досвідом для майбутньої реалізації себе в галузі освіти.

Однією з проблем, які існують у викладанні дисциплін блоку спеціа
лізації “Дизайп реклами “ є забезпечення їх якісного викладання науково- 
**етодичною літературою, адаптованою відповідно до характеру освітньої 
Діяльності майбутнього випускника художньо-графічного факультету. Ра
зом із тим, маючи високий попит на ринку праці, збагачуючи свої знання з 
базової спеціальності для активної роботи в системі загальноосвітньої 
Пліоли. студент художньо-графічного факультету до останнього часу не 
Мав скільки-небудь чітких програм, за якими він міг би здобути теоретичні 
1асаДи та отримати практичні навички з цих дисциплін.

Головною особливістю вивчення, викладання та впровадження дис- 
ВДПЛін блоку “Дизайн реклами” реклами було те, шо цим питанням розроб- 

програм займатися здебільшого художньо-промислові інститути та вищі 
Анальні заклади з підготовкою інженерно-технічних спеціальностей. Про
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блема полягає в тому, що за останні роки із величезної кількості літератур 
теоретичного спрямування щодо методології, функцій, основних принцип^ 
та законів рекламного менеджменту, професії рекламіста, особливосте 
психологічного сприйняття рекламного продукту та технічних прийомів ро. 
боти з новітніми матеріалами в сфері зовнішньої реклами неможливо виді, 
лити саме програми, які були б спрямовані на викладання означених нам# 
дисциплін в системі вищих навчальних педагогічних закладів і відповідали 
специфіці та особливостям художньо-графічного факультету.

Висновки. Вирішення ЦИХ проблем ТІСНО пов’язане 3 НеобхІДПІсдо 
озброєння майбутнього художника-педагога навчально-методичною літе, 
ратурою, що має забезпечити дисциплінам спеціалізації подальший розви
ток в системі художньо-педагогічної освіти. Оволодіння конкретними 
знаннями вищезгаданих дисциплін дозволить студентам художньо- 
графічного факультету здобути теоретичні і практичні павички та підви
щити свій професійний рівень, а загальноосвітній школі - отримати спеціа
лістів, які відповідають найсучаснішим вимогам народної освіти і, водно
час. зможуть реалізувати себе в інших галузях вітчизняної культури і ви
робництва.
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ТЕХНИКА АКВАРЕЛИ КАК НЕОБХОДИМОЕ УСЛОВИЕ 
СОЗДАНИЯ ПОЛНОЦЕННОГО ОБРАЗА

Аннотация. Техника акварельной живописи обладает неповторимой спецификой Изменчивы** 
зтой техники делает почти невозможным ее копирование, а чрезвычайная хрупкость склонность * 
управлении и подвижность. доставляют студентам много хлопот прежде всего в выборе методов 
технических приемов И. хотя до сих пор идут споры по поводу определения акварели как график* 
живописи, ясно, что она имеет специфические свойства обоих видов искусства.

The Annotation The technics of water colour painting possesses unique specificity Variability 
technics is done by almost impossible its copying, and extreme fragility, propensity in management and mob' 
deliver to Students many efforts, first of all in a choice of methods and techniques And. though till по» lhrrc , 
disputes concerning waler colour definition at schedules nr painting, clearly, that It hat specific propert** 
both art forms.

Постановка проблемы. Особенности техники акварели яв-іяк)Т'^ 
источником многочисленных трудностей в практике студентов. Эти ТрУ
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усугубляются еще и тем, что среди педагогов нет единства мнений 
по повоДУ того, какие .методы и технические приемы являются наиболее 
«несообразными. Очевидны также недостаточная разработанность теории 
дуиного вопроса и отсутствие классификации ряда понятий в живописи 
акварели

Анализ исследований и публикаций на данную тему. Причины 
какого положення кроются в недостаточном понимании огромных техни
ческих возможностей акварельной живописи, в неясности терминологиче
ских определений. В этой связи уместно вспомнить слова Л.Е.Фейнберга:» 
Живая и совершенная терминологическая шкала - одно из условий разви
тия каждой отросли знания. И тем более нужна она при исследоваїгаи ис
кусства: точный термин стимулирует работу воображения».

У одних педагогов мы встречаем определение метода как техничес
кого приема, у других слово «технический прием» фигурирует как «спо
соб». и т.д Например, И.М.Столяров, говоря о таких методах работы аква
релиста как «метод раскладки», «широкое письмо», «письмо по частям с 
разработкой деталей», мегод совмещающий два последних одновременно, 
допускает серьезную методологическую ошибку. Автор выносит значение 
технического приема в ранг метода, что в корни меняет логику выбора ме
тода и технических приемов. Практики могут не согласиться с таким суж
дением, ибо устоялось в разговорной речи слово «способ». На наш взгляд 
вернее понимать «метод», как совокупность «технических приемов», а они 
в свою очередь входят в материальную форму замысла - первую стадию 
творческого процесса. Соответственно таким двойственным понятиям 
•/способ» как /атрием», «способ» как «метод», неоднозначно реагируют 
студенты. Подобные неясности в исследовании теории акварели нетрудно 
множить. Но не в этом суть данного вопроса, а в том, что техника - основа 
всякого действия в искусстве, и любая путаница приводит к трудностям 
создания полноценного образа.

Полученные результаты. Понятие «образ» в гносиологии употреб
ляется как субъективная форма отражения объективной действительности 
в сознании человека. Образы - впечатления, образы - представлешія. обра
зы - воображения и памяти, присущи человеческому сознанию на эмпири
ческой стадии отражения. На их основе возникают образы-понятия, обра
зы-умозаключения. суждения. Но понятие «образ» может иметь и более 
узкий смысл, то есть - конкретный облик явления, целостного предмета и 
Т-Д. Материальной формой воплощеїшя образа будут практические дейст
вия. В данном случае передача всего многообразия явлений и предметов на 
Плоскости листа в союзе техники акварели с художественно - творческим 
мышлением студента.

Поэтому важно уяснить, что процесс обучения, или процесс создания 
божественного образа в технике акварели. Будет выстраиваться в зави
симую цепочку: образы - впечатления - образы - представления - образы 
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- воображеїшя н памяти - образы - умозаключеїшя. суждения - технц^ 
акварели /как материальная форма' - художественный образ /как продув 
мышления/. Интересно, что формирование художественного образа будц 
совпадать основным направлением процесса познания: от чувственно, 
конкретного восприятия /образы- впечатления/ через обобщение и абстр^. 
пірование /образы-понятия, умозаключения, суждения/ к сущности явле. 
ния действительности. Важно заметить следующее, что «синтез разрознен- 
ных впечатлений в целостные образы снимает непосредственность, обоз- 
начает ту или иную сферу, нмепует то или иное отграничение содержание.

Художественный образ н техника акварели, предусматривают про
блему синтеза материала и продуктивно - творческие силы художника 
Поэтому создание произведения требует от художника большого мастерс
тва воплощения образа. А это невозможно без знаний техники письма, без 
четкой ориентации в выборе методов и технических приемов, без образно
го начала в художественно-творческом процессе.

Изучение техники акварели параллельно с изучением натуры форми
рует у студента художественно - образные идеи, которые затем воплоща
ются в образы искусства. Студент в этом процессе сталкивается с много
численными трудностями, а они в свою очередь обусловлены недостаточ
ным пониманием возможностей техники акварели.

Отметим, что художественно - образное воспроизведение предметов 
и явлений зависит от качества мыслительного процесса студента. Его мы
шление работает над целостностью образа, который выступает как плод 
интуиции и воображения, синтез мысли и чувства. Студент должен по ме
ре своей подготовленности подчинить свои умения в технике акварели - 
решению выше перечисленных факторов, не решая тем самым только «ре
месленные» задачи. Такой подход к данной проблеме, лишний раз убежда
ет многих педагогов и студентов в его продуктивности, нс превращая весь 
творческий процесс «делания» произведения, которое игнорирует пробле
му творческого начала и образности. Поэтому обучение живописи акваре
лью нельзя сводить только к изучению технических приемов передачи 
предметов и явлений как с натуры, так и по воображению и по памяти.

Вот почему первостепенной задачей всей методики обучения акваре
льной живописи будет: пробуждение творческих способностей студентов, 
приобщение их к творческому мышлению, формирование у них правиль
ного, особого видения и восприятия цвета. Необходимо привить студентам 
сочетаїгие образного мышления и выработанных методов и приемов. Это 
сочетание способствует большому мастерству-днрнжировання «ечэсй®* 
выми акварельными случайностями», качественному' отношению к комп 
зиции и выразительности вещи.

На первом этапе обучения роль педагога направляющая. Конкре* 
ним показом он воспроизводит данное цветовое состояние, тот или 
технический прием, рекомендует выбор метода. Ставя перед студент®*^ 
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учебную задачу, нельзя не указывать и на творческую цель. Объясняется 
тем, что каждое учебное задание предусматривает помимо штудии ли

чное переосмысление увиденного, достижение наибольшей выразительно
сти идеальности задания. В живописи акварелью наряду с такими необхо
димыми живописными задачами, как верная передача сущности цветового 
пятна, колорита, следует учитывать элементы композиционного мышле
ния. свето-воздушную среду.

На втором этапе студент должен самостоятельно подходить к сужде
нию об образе. Практика студента может стать основой овладения техникой 
акварели в том случае, если преподаватель помимо передачи определенной 
суммы знаний, поделится опытом своей творческой работы. Систематичес
кая н вдумчивая самостоятельная работа студентов складывается из следу
ющих факторов: творческое восприятие, осмысление академических зада
ній. изучение рекомендуемой педагогом литературы; выполнение специа
льных упражнений по изучению методов и технических приемов; выполне
ние композиционных набросков кистью, этюды на состояние дня и т.д. То
лько регулярное и качественное выполнение всех этих слагаемых обеспечит 
действительно прочный процесс познания и успех учебы студентов.

Одла из важных задач педагога - научи ть учащихся работать самос
тоятельно. Главным образом такая проблема возникает на первоначальной 
стадии обучения, когда студент только познает секреты мастерства вопло
щения образа, когда формируется система понятий умения владеть мате
риалом. Зная, что представления складывается из зрительных наблюдений 
натуры, из всестороппего знания предмета и из непрестанной изобразите
льной практики, педагог должен дать нужную ориентацию студентам для 
накопления материала и развития зрительной памяти.

Ввиду того, что самостоятельная работа студента на художественно- 
графическом факультете носит индивидуальный характер, необходимо 
тщательно учитывать все факторы бюджета времени студентов, возможно
сти предоставления мастерских, целенаправленно спланировать работу. В 
учебной работе над натюрмортом, пейзажем, портретом, всегда надо стре
миться к передаче не только цветовых сочетаний и целостности произве
дения, а еще и к психологической выразительности.

Часто наблюдается тот факт, что только с одной точки зрения сту
дент наиболее полно и ясно видит решение данной постановки, хотя дру
гие точки могут быть лучше. Это говорит о мобильности изображения, об 
избирательности мышления, созвучпом с его восприятием и изобразитель
ной деятельности в данной ситуации. Эта целевая направленность выража
ет подвижность восприятия и формирует изобразительные представления 
вот почему содержанием изображения в учебной работе должна служить н 
Дслсвая установка, которая не всегда осознается, но всегда подготавливает 
человека к определенной творческой деятельности. Поэтому необходима 
к°нкрстная. скоординированная установка со стороны педагога, чтобы но- 



дготовнть студента к необходимой ему практике. Это способствует сгр0, 
гой систематизации извлечения изобразительной информации натуры (дн, 
нии, цвета, фактуры), анализу материала, его возможностям композициод. 
ным формам. Существует стереотипное представление о композиции как 
компоновка мотива линиями, цветом и т.д. Если иметь ввиду, что фактур 
живописи является фактором, влияющим на эстетический потенциал проц, 
зведення, то правомочной является мысль (идея) о компоновке материала
ми. Такая компоновка предполагает богатство фактуры и возможности 
изобретать прием (присыпки, подкладки, глажка утюгом, использование 
наполнителя и т.д.)

На первоначальной стадии обучения технике акварели большое зна
чение играет установка педагога на совершенство практических упражне
ний. Они должны отвечать дидактическим принципам обучения: от прос
того к сложному, от общего к частному, быть наглядным и т.д. Упражне
ния тренируют руку, глаз, видение предметов и явления, раскрывают зави
симость и связь этих предметов и явлений между восприятием их в приро
де и на плоскости. Они целесообразны еще и по той причине, что в них та
ится и возможности экспериментирования, которые влияют на раскрепо
щенность мышления студента, ярко и убедительно доказывают необходи
мость изучения свойств и поведения материала. Готовых рецептов нс дол
жно быть в творчестве, поэтому важно подчеркнуть целесообразное значе
ние каждого упражнения. Упражнения предполагают известную долю ди
сциплины. Поэтому7 в технике могу быть «рецепты», но от того, как испо
льзует студент, зависит от творческой установки.

Исходя из опыта преподавания акварельной живописи, мы предпола
гаем разделить упражнения на несколько групп. Первая группа - упражне
ния, знакомящие с элементарными свойствами акварели: многообразием 
заливок, сочетание цвета с цветом, упражнения, раскрывающие свойства 
лессировочных и корпусных красок, упражнения на формирование навы
ков и умений владения пропорциями воды и краски, инструментами. Вто
рая группа - упражнения на выявления характерных свойств использова
ния мягких материалов (уголь, caimma, соус, пастель). Здесь же предпоЛ*’ 
гается использовать белила (гуашь, темпера), для ознакомления с особей- 
ностями пастозного метода, решения задач освещения. Третья группа - 
спериментально - творческие упражнения: вилы фактуры, использовал"® 
клейстера и глицерина (как наполнителей) , имприматуры. дополни*"*^ 
пых инструментов. Эта группа способствует раскрытию возможное!# 
варели в конкретном использовании: в этюдах, эскизах, штудиях.

В этом плане оказывает большую практическую помощь I
новы акварельной живописи» английских авторов Л.Ричмонда. Дж- 
конса. В ней доступно и увлекательно говориться о проблемах техн*’ , 
варели. ясно излагаются методы и приемы письма. Авторы напр"*^Я 
внимание читателя исключительно на ремесло, на преодоление мно 
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технических трудностей, которые возникают у студентов. Не исключение 
н профессиональные художники, у которых эти трудности оказываются 
источником бесконечных проблем. Следует заметить, что ограничиваясь 
щшь технической стороной вопроса, авторы данного руководства, не за
трагиваю образную сторону в создании произведения. Это несколько объ
единяет полезность данного пособия для более полного формирования 
профессиональных качеств студентов.

Практика показывает, что не только описательная сторона того или 
иного технического метода и приема создает благоприятные условия про
цессу познания действительности, создания полноценного образа, а прямая 
взаимозависимость строгой теории и практического умения.

Подобные практические руководства по акварели, встречаются и у 
других английских авторов как: Лесли Ворт, Артур Барбур, Бетти Шлем. 
Карл Шмальц, Их работы подкупают наглядностью и доступностью тех
нических приемов. Пытаясь в некоторой степени осветить теорию цвета в 
акварели, определить различные технические приемы по назначению, они, 
по сути говоря, навязывают свой почерк, стиль, видение.

Но нельзя думать, что знание зарубежного опыта в технике акварели 
приведет к «лихачеству», сумбурному росту в формировании творческого 
потенциала студентов. Наоборот, слабое знание такого передового опыта нс 
создает иерархию поступательного познания свойств и основных качеств 
акварели. Эти и другие зарубежные руководства по акварели выстраивают
ся как бы в цепочку практических советов, что немаловажно для формиро- 
й.зпия именно практического умепия, в наглядной и доступной форме.

Поскольку мы затронули зарубежную литературу, которая не решает 
проблему творчества в синтезе с технической стороной акварельной живо
писи. уместно вспомнить отечественные пособия. Методика акварельной 
живописи в нашей стране еще недостаточно решает существующие много
численные проблемы. Оказание существенной, методико-практической 
помощи художникам - педагогам - эта проблема глубокого, осмысленного 
Формирования художественно - практического мастерства, проблема сис
темного подхода к процессу обучения технике акварели, наконец, пробле
ма передачи знаний ученикам.

Поэтому, на наш взгляд, необходимо пересмотреть весь комплекс 
Четодики преподавания акварели, систематизировать ее основные положе- 
"Ия« которые будут предполагать не только технические рекомендации, ра- 
'*Р°кл логику выбора технического метода и приемов, руководствуясь 
/“Разной целью. Необходимо именно комплексное изучение техники аква- 
Р 1и в творческом процессе, в котором должны быть рассмотрены вопро- 

х- Дпуиции, закономерности, сложности управления краской, тесная и 
,1вГаинчная связь композиции и материала. Такой подход к предмету исс- 
ур0°Ва1,и>| Должен способствовать росту профессиональной дисциплины, 

Ню Подготовки студентов.
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Многие методические рекомендации, броппоры, (исключая труДо 
Лспикиша. Ревякина), нуждаются в значительной доработке. Вот почему 
зачастую освоение тайн акварели передается студентам благодаря опыту 
педагога, его индивидуальной работе, уровню его мастерства и специфик 
его художественного видения.

В связи с этим хотелось бы сказать, что техника акварели не прид^ 
сама собой, без эмоциональных усилий со стороны акварелиста. Необхо
димо исключить всякое механическое копирование натуры и приема. Так 
например, мыслимо ли скопировать работу Врубеля «Восточная сказка»' 
не обладая его творческой установкой? Конечно, невозможно.

Акварель представляет собой сложный процесс, требующая анализа 
передачи основных форм изображения, правильного выбора материала. 
«Материал - первое опосредование творческого процесса. Он нс только 
техническое ограничение. Художник видит пе только техническое ограни
чение. Художник видит будущее произведение в материале, в ходе восп
риятия (воображения) отбирает нужное по сущности образа и характеру 
материала.... так писал по этому поводу Н.Н. Волков.

Проблема материала в живописи имела место в разных временных 
характеристиках истории искусства. В одних случаях проблема материала 
выступала как композиционная задача (В.Фаворский), в других случаях 
как фактор, увеличивающий эстетический потенциал произведения 
(Н.Тарабукин). Ясное отношение к материалу у студента складывается с 
накоплением опыта работы в данном материале. Только в этом случае он 
использует его по назначению и с конкретной художественной мыслью.

В практической работе акварелью наблюдаются явления «счастли
вых случайностей». По мнению Литтлджонса и Ричмонда они подчас по
могают художнику наиболее эмоционально и эффектно передать замысел. 
Управление этими «счастливыми случайностями» требуют большого опы
та. Предвидеть их назначение - тоже мастерство, но мастерс тво понятое не 
как самоцель, которое может выражаться в ремесленничество, а мастерст
во, способное раскрыть эмоциональность образа. Такие «случайности» ча
сто наблюдаются, например, при написании пейзажа, где второй и дальние 
планы при вливании одного цвета в другой мягко, как бы самостоятельно 
расплываются на поверхности бумаги. Особенно явно они проявляются в 
методе «по-сырому». Для управления такими явлениями необходима пере
направленная вдумчивость студента, его внутренняя собранность, опера
тивность и дар антиципации (предвидения). Элемент интуиции созвучен в 
данное время сознательным действием руки и подчиняется конечному Ре‘ 
зультату, намеченный прсдворительно. Опасность для студента возникает 
в том, что он может увлечься «случайностями» до степени любования не
красивые разводы цвета, пятна, мягкие сплавления цвета с цветом. Такс* 
любование может постепенно вытеснить образную цель, превратив на пеР' 
вый взгляд броские акварельные листы в поверхностные произведения.
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кмдонично сочетает в себе н< 
дугдлолагаег специфические 
-ых вся техника работает на

Поэтому полноценной является та акварельная живопись, которая 
^сколько технических методов. Эта живопись 
приемы и «счастливые случайное™», в кото- 
образ. Не следует решать проблемы такого 

подвижного материала, как акварель, одной лишь «лессировкой», в этом 
с1учае может наблюдаться излишняя «сухость» работ студентов, а это 
-действие профессиональной ограниченности, скованности в видении и 
избрании технических приемов. Специфический язык акварели, адекват
ный темпераменту студента, движению его руки, предусматривает исполь
зование технических приемов в границах одного метода. Вот почему в ра
ботах старых мастеров мы наблюдаем «сухости» акварельной кладки, да
же, если она дробная. Нет необходимости умышленно уничтожать досто
инство материала. Каждое такое насилие оборачивается неудачей. Появля
ется жухлая фактура, «глухота», иеоправдаштая градулироваппостыо и т.д. 
Поэтому, разнообразием технических приемов необходимо пользоваться 
осторожно и наверняка.

Исходя из выше сказанного можна сделать следующие выводы:
1. Чистый технический прием или метод без творческой цепи - без- 

смЫслепны в искусстве и обучении основам живописной грамоты. Приемы 
и методы в технике акварели определяют материальную сторону произве
дения и всегда подчинены идейной, композиционно - образной задачей.

2. Важность системности и иерархии методов и приемов техники ак
варели обусловлена требованиями самого материала и структурностью 
творческого процесса.

3. Сложный пггудийный (ремесленный) труд, подкрепленный твор
ческой установкой, через которого прошли вес художники прошлого, от
даваясь всецело изучению материала, композиции и т.д.. обогащает и на
правляет студента для создания полноценного образа искусства.

Таким образом, хотелось бы сказать о том. что техника акварели - 
это лишь азбука художника, для более выразительной «речи» произведе
ния. Качество его зависит от идеально - гармоничной сложенности и сопо- 
Дчипепности всех заколов творчества, единства технических приемов и 
выразительных средств.
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РИСУНОК ДРАПУВАНЬ
ЯК ЗАСІБ РОЗВИТКУ ПРОСТОРОВОГО МИСЛЕННЯ

Анотація. У статті розглядається типологія і прийоми передачі складок в навчальних поста- 
полках Досліджене дидактичне значення малюнка драпіровок як засоби розвитку анаїітнчного мислен
ня студентів. На прикладі виявлення форм складок розкривається суть образотворчого аналізу ^части
чное форми.

Ключові слова: Типи складок, будова складки, утворення складки, матерія, тканина, драпіровка.

Аннотация. В статье рассматривается типология и приемы передачи складок в учебных пос
тановках Исследовано дидактичное значение рисунка драпировок как средства развития аналитичес
кого мышления студентов. На примере выявления форм складок раскрывается суть изобразительное 
анализа пластичной формы.

Ключевые слова: Типы складок, устройство складки. образования складки. материя ткань, 
драпировка.

Annotation In the article typology and receptions of transmission of folds is crammed in iht 
educational raising. The didactics value ofpicture of draperies as facilities of development oj analytical though 
of students is investigational. Essence of graphic analysis of plastic form opens up on the example of exposure cf 
forms of folds.

Key word. Types offolds, device offold, formations of fold, matter, fabric, drupes.

Постановка проблеми. Серед безлічі питань, в період навчання ос
новам образотворчої грамоти на художньо-графічних відділеннях, виникає 
питання про завдання на малювання різного виду тканин. Починаючи з пе
рших учбових постановок і закінчуючи дипломним проектом, завдання зо
бразити матерію є як би не першорядним, але без його рішення не можли
во передати весь діапазон і багатогранність творчого задуму. Розкрити ху
дожній образ повністю. Учбові постановки, були б не настільки виразні і 
сухуваті.

Формулювання мети. Мета полягає в тому, щоб доповнити і як
найширше розкрити поняття складки як такої і способи передачі її зобра
ження. Проаналізувати можливі фактурні характеристики складок того або 
іншого матеріалу. Визначити можливість аналізувати поведінку матери 
одягу при русі, прослідкувати закономірності угворення складок, і силе- 
матизувати їх.

Результаті дослідження. У Академії мистецтв був «Клас склало*'' 
або «Клас драпіровок» де молоді дарування пізнавали, відточували свою 
майстерність і знання в області зображення різного роду тканин. На жаль. в 
сучасній проірамі з рисунку на художньо-графічних відділеннях виділ*0’’’ 
ся всього лише 16 годин безпосередньо на вивчення і малювання драніров*" 
зі складками. Решту знань, умінь і навичок в цій області студенти освоюю** 
паралельно при роботі над шшими завданнями або самостійно. Напри*0 
«Натюрморт з гіпсовим орнаментом на задньому плані, двома предметам» 
драпіровкою» де вирішення драпіровки абсолютно другорядне.
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Леонардо да Віїгчі пе міг пройти мимо питаїтя про складки, і, дійс
но, дав свою класифікацію складок:

1) «складки з виступаючими зламами», це повинно бути у щільних 
драпіровках;

2) «м'які складки» з вигинами не гострими, а кривими. Це буває у са
ржі, атласу, полотна, вуалі;

3) «великі складки» товсті драпіровки, наприклад, повсть, грубе сук
но і ковдри.

Проте за часів Леонардо да Вінчі в одязі велику роль відігравав віль
но спадаючий відріз матерії, драпіровки, які займали велике місце в тема
тиці більшості картин того часу, тому класифікація Леонардо зроблена за 
ознакою тільки модуля пружності матерії.

Основною ознакою при утворенні складок є напрями сил, шо дода
ються до матерії.

Складка на матерії одягу утворюється тоді, коли матерія займає дов
жину меншу, ніж її власний розмір.

Матерія згинається, підкоряючись силам, що діють на неї, залежно 
від її фізичних даних:

1) матеріал, з якого вона виткана або складена;
2) характер переплетення ниток або волокон цього матеріалу;
3) всієї товщини матерії.
З цих даних створюється якість матерії, що відноситься до утворення 

складок, яке характеризується в теорії опору матеріалів так званим моду
лем пружності (Е), що виражає в нашому випадку ступінь опору на згин. 
Потім в утворенні складок грає роль довжина відрізку матерії (точніше - 
квадрат цією довжини), що піддається дії, і, нарешті, найважливіше - ве
личина і напрями прикладеної сили.

Матерія, що має великий модуль пружності, (товсте сукно, шкіра, 
груба парусина, парча і так далі) дають при прагненні зігнути, зім'яти їх. 
великі пологі складки. Навпаки, матеріали з малим модулем пружності, 
(тонкі шовкові матерії, тонке сукно, кольчуга) дають дрібну коротку часту 
складку. Крохмальна матерія, папір дають пологу велику складку і це до 
Деякої межі згину, що характеризується їх «крихкістю», за яким відбува
ється злам і утворення вже незграбних, гострих, таких складок, що не від
новлюються .

Основні типи складок:
1) ПРЯМІ. Складки, що утворюються від зрушеппя країв матерії по 

прямому напряму один до одного. Цими складками є циліндрові поверхні. 
Лежачі упоперек напрямку зрушення більш менш рівної кривизни по всій 
ЛОвжині. Прямі складки виходять, наприклад, якщо ми двома руками зру
шимо на столі скатертину від краю до середини.

2) ДІАГОНАЛЬНІ. Складки, шо утворюються від руху країв матерії, 
І лежать проти, в сторони так, що ці краї прагнуть встати в одну лінію. 

— 349 —



як сторони паралелограма, що стискається. В цьому випадку в даному ді» 
різку матерії по напряму довгій діагоналі утворюється ряд паралельну 
складок, в середині - основна велика, оточена з боків меншими, подібні, 
шими до неї. Діагональні складки утворюються, наприклад, коли ми 
лежачу на столі матерію покладемо поряд обидві долоні і потягнемо її Од_ 
нією долонею до себе, а іншою від себе.

3) РАДІАЛЬНІ. Складки, шо утворюються на матери, коли S потяг
нуть за одне яке-небудь місце нормально до її поверхні або коли натиснуть 
її також знизу. Такі складки розміщені променями, радіусами від точки на
тиску, як від центру, являють собою конічні поверхні.

В утворенні цих трьох видів складок беруть участь сили, напрями 
ЯКИХ ЩОДО елементу поверхні розташовуються строго ПО трьом взаємно 
перпендикулярним напрямам, тобто по основних просторових координатах 
(по осях X,Y і Z), що робить вибрані складки дійсно і, безумовно, основ
ними і єдино типовими.

Треба мати на увазі, що основні типи складок не є догмою. Тому ми 
беремо складку не в її елементі, а в її типовому розвитку на якійсь площи
ні, де вже з елементарних складок, залежно від напряму звуження сили, 
виявляється одна з вищенаведенях трьох характерних типів складок або їх 
комбінацій.

Розглянемо побудову складки. Поверхня найбільшої опуклості - на
зивається ГРЕБЕНЕМ складки, а поверхня найбільшої глибини - ДНОМ 
складки. Природно, що з другого боку матерії гребінь виявиться дном і дно 
- гребенем. Відстапь по нормалі від дна складки до гребеня називатимемо 
ВИСОТОЮ або ГЛИБИНОЮ складки, залежно від того, від дна або від 
гребеня йде в даному випадку рахунок.

У групування прямих складок, які самі обмежують оптимальну дов
жину своїх гребенів і ден так, що вони утворюють навколо основи багато
кутник, в якому сторони через одну торкаються своїми середгтами повер
хні, називається ГАРМОНІКА. Характерним елементом гармоніки є трій
частий гребінь, у вузлі якого відбувається перехід гребеня на дно.

Питання про складки дуже нескладне, але часто йому не приділяють 
належної уваги або просто нс розуміють його, нс уміють розгледіти ик0" 
помірності утворення складок. А це питання заслуговує серйозної уваги- 
Правильне розум і ння складок дозволяє використовувати їх для створення 
виразного динамічного образу.

Декілька порад. Малюючи складки, слід розуміти їх прості констрУ; 
кції, залежні від місця виникнення. Слід зображати не всі видимі в натур* 
складки, а відбирати характерніші, такі, що підкреслюють форми. Студсй* 
повинен бачити і відчувати характерний масштаб форм під покривом т** 
нини. Спочатку схематично намічати основні пропорції з подальшим 
враженням на нім матерії. При малюванні складок корисно вивчати їх P13 
форми. Коїш тканина кинута поверх предметів, напрям складок залеж* 
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рід характеру форм цих предметів. Вона облягає їх виступаючі округлі ча- 
сіини , а по краях розміщуються падаючі складки. На грансвых поверхнях 
рупалки підкреслюють розташування площин під різними кутами. Навколо 
Прикритих вертикальних стержнів складки мають радіальний напрям. Як
що вільно звисаюча тканина укріплена в одній точні, то утворюються па
даючі вниз складки, а якщо в двох точках - вони матимуть дугоподібний 
напрям При зближенні точок прикріплення тканини на дугоподібних 
складках виходять злами, де тканина стисла, спостерігаються глибокі 
складки При натягненні матеріалу складки вирівнюються.

Знаючи теорію складок, малюючи з патури людину в одязі, потрібно 
розуміти причину утворення кожної форми складки, і не сприймати як 
щось несподіване, а свідомо уявити собі, як повинна себе повести матерія 
залежно від тієї або іншої пози і руху фігури людини, що зображається.

Висновки. В образотворчому мистецтві вірно намальована складка 
сприяє життєвості створюваного образу. Складкою на одязі художник ви
ражає жест, функціональність руху, виражає послідовність зміни форми в 
часі. І нам здається, що серед атрибутів реалізму і академізму повинна іс
нувати вимога про вірно зрозумілу і вірно використану складку, на рівні як 
і до знань анатомії.
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УКРАЇНСЬКЕ НАРОДНЕ МИСТЕЦТВО ЯК ПРЕДМЕТ ВИВЧЕННЯ 
ВІТЧИЗНЯНОЮ НАУКОЮ ПРО МИСТЕЦТВО ПОЧАТКУ XX СТ.

Анотація На основі аналізу публікацій українських учених початку А'А' століття прослідком- 
процес формування концепції теорії і історії вітчизняного етнодизайну Особлива увага приділя

ється проблемі визначення національних форм українського народного мистецтва.
Ключові слова історія, народне мистецтво, мистецтвознавство.

Аннотация. Удрис И Н. Украинское народное искусство как предиет изучения отечественной
ЦвУкпй об искусстве начала XX столетия На основании анализа публикаций украинских ученых начала

І XXстолетия прослеживается процесс становления концепции теории и истории отечественного зт- 
*°ді*зайна Особое внимание уделяется проблеме определения национальных форм украинского народно-
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****игу the process of formation of our country ethnodesign theory & history conception is retraced. Special 
^n<,on is paid to the problem of Ukrainian folk art national forms definition.
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Постановка проблеми. Однією з ключових проблем сучасної наш. 
ональної культури є визначення подальших шляхів розвитку професійної 
мистецької освіти. Цілком природне прагнення України увійти органічною 
складовою в європейське співтовариство вимагає серед багатьох завдань 
корегування української художньої та художньо-педагогічної освіти відПо. 
відно до вимог міжнародних стандартів. Зокрема, характерною рисою 
освіти багатьох високорозвинених країн на різних щаблях - від дитячих 
садків до навчальних програм вищої школи - є значна питома вага проект, 
но-лизайнерських дисциплін. Цей факт обумовлює необхідність зосере- 
дження зусиль представників наших навчальних закладів мистецького 
профілю різних рівнів на формуванні цілісної, різнобічно розвиненої га 
національно виразної системи дизайнерської підготовки. Серед основопо
ложних питань при формуванні концептуальних засад вітчизняної дизай
нерської освіти є визначення ролі національної художньої творчості, особ
ливо - народного мистецтва. Мистецтво народу - важливий чинник збере
ження національної самосвідомості і його спадщину необхідно освоювати 
з метою творення українського дизайну на поєднанні найсміливіших ідей 
сучасності з багатими традиціями етнодизайну минулого. В цьому кон
тексті заслуговує на увагу досвід вивчення досвід вивчення етапів розвит
ку та специфіки національних форм українського народного мистецтва 
представниками вітчизняного мистецтвознавства початку XX століття.

Робота виконана згідно плану НДР Криворізького державного педа
гогічного університету.

Аналіз останніх досліджень та публікацій. Публікації багатьох фа
хівців останнього десятиліття висвітлюють більшою чи меншою мірою 
формування наукових уявлень про типові особливості та еволюцію україн
ського народного мистецтва. У працях М.Селівачова, В.Ульяновського, 
В.Ханка, Т.Осадци, О.Франко, М.Біляшівського (онука М.Ф.Біляшівського), 
В.Пуцка та інших розглядаються певні теоретичні та історичні аспекти про
блеми. Проте, обсяг матеріалу, що підлягає вивченню, настільки значний і 
різноманітний, що спроба зведення воєдино дослідницьких здобутків доби 
становлення вітчизняного мистецтвознавства не втрачає актуальності.

Формулювання цілей статті. Становлення української науки про ми* 
стегггво припадає на останню чверть XIX - початок XX століття. Однією з 
найважливіших проблем вже на початковому етапі розвитку цієї галузі укрШ' 
нознавства стало дослідження народного мистецтва. Численні публікації т°" 
гочасяих фахівців містять важливу історико-мистецтвознавчу інформацію- 
Наша стаття присвячена досконалішому висвітленню даного питання.

Результати дослідження. На межі XIX та XX століть в процесі ста
новлення українського мистецтвознавства, кристалізується предмет дослі
дження нової наукової дисципліни - українська образотворча спадщина та 
окреслюється основна проблематика: визначення національних форм обра" 
зотворчості і основних етапів розвитку вітчизняного мистецтва. Безсум®* 
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др робота нал виявленням специфіки національного стилю стала виріша- 
йрпгМ фактором формування українського мистецтвознавства. У першу 
qepry мова йшла про архітектуру, що трактувалась як стильовизначальнин 
в1ід мистецтва та про ужиткове мистецтво. Характерно, що фахове дослі- 
гЖсння народного мистецтва в Україні має найдавнішу традицію.

Ще в останні десятиліття XIX століття, тобто, у добу аматорського 
або ж збиральницького періоду вітчизняної науки про мистецтво, 
з’являються невеликі за обсягом праці з різних питань народного мистецт- 
дя. Вопи позначені такими типовими для аматорства рисами як пильна 
увага до конкретного факту та відсутність вагомих узагальнень. Серед чи
сленних публікацій подібного типу слід виділити ряд робіт високого нау
кового рівня. В 1874 році Ф.Вовк прочитав на Ш Археологічному з'їзді в 
Києві доповідь про відмінні риси української /південноросійської/ орнаме
нтики [4]. В основу дослідження був покладений аналіз експонатів колекції 
музею Південно-західного відділу Імператорського Російського географіч
ного товариства. Лише побіжно згадуючи орнаментальні мотиви у різьбі 
но дереву, кераміці, писанках тощо, автор зосереджує увагу на вишиваній 
орнаментації одягу. Головними рисами української орнаментики, принай
мні у вишивці, Ф.Вовк вважає перевагу рослинних мотивів, майже повну 
відсутність зображення цілих постатей птахів, дерев та архітектури а та
кож панування червоного, синього з додатком жовтого на півдні кольорів.

Безумовно велику цінність мала і видана в 1876 ропі О.П.Косач пра
ця “Український народний орнамент” [5]. Цей альбом з ЗО таблицями став 
першою грунтовною публікацією по видам та технікам вишивки. На поча
тку XX століття дослідження О.Пчілки /О.Косач/ було перевидано з допо
вненнями під назвою “Українські узори" і витримало п’ять видань. В пе
редмові до зібраних матеріалів О.Пчілка висловлює думку про необхід
ність боротьби з впливами міських фабричних виробів та інших націона- 
тьнггх орнаментів. Довільно компонуючи матеріали альбому, автор слідкує 
переважно за єдністю технік. Праця О.Пчілки користуватись популярністю 
У народі і повагою науковців. Зокрема, М.Біляшівський вважав це видання 
показовим для літератури даного профілю і зазначав, що воно заслужено 
відзначено у Парижі в Академії мистецтв [1, с.45]. Через два роки виходить 
У світ перший випуск альбому вишивок, тканин та писанок “Український 
народний орнамент” П.Литвинової [9]. Можна припустити, що ця праця 
була створена під впливом альбому О.Пчілки.

Відомий вчений М.Сумнов теж зробив вагомий внесок в досліджеп- 
народного мистецтва. Серед його мистецтвознавчих публікацій особли

ві уваги заслуговує стаття про писанки в журналі “Київська старовина”, 
"еренидана пізніше окремо [15]. Як філолог та етнограф автор аналізує ві
дображення символіки писанки у міфах, описує їх обрядове використання 
Та ЇХ роль в народних звичаях, побуті тощо. М.Сумцов докладно описує 
‘■Райони писанкарства та типові мотиви орнаменту. Попри те. що форма
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льно-стилістичпий аналіз мало цікавить автора, він робить спробу прослід. 
кувати генезу як геометричного так і рослинного орнаменту писанок, у 
тому ж 1891 році був опублікований грунтовний опис колекції народних 
писанок К.Скаржинської з вступним словом співробітника музею 
С.Кульжинського [8]. Це видання містить бібліографічний огляд тогочас
них публікацій з писанкарства, грандіозну, як на той час. Кількість малюй- 
ків і навіть у сучасній науці сприймається як фундаментальне джерело ін
формації про українську орнаментику в галузі писанкарства.

Піднесення національної самосвідомості на початку XX століття на
дало могутній імпульс і розвитку пауки про мистецтво. З'являються фахів
ці, що цілком присвячують себе, свою професійну діяльність висвітленню 
питань, пов’язаних з українською мистецькою спадщиною Особливою ак
тивністю позначений період між революцією 1905 року та першою світо
вою війною, коли з'являються десятки публікацій, пов’язаних з проблема
ми специфіки національних форм образотворчості. Важливою особливістю 
праць початку століття в галузі народного мистецтва стало прагнення бі
льшості науковців аналізувати його взагалі і орнамент зокрема в контексті 
загальноєвропейської і світової еволюції цієї галузі художньої культури. 
Важко назвати ім’я хоч одного мистецтвознавця тієї доби, який би зовсім 
не досліджував народне мистецтво. Найзначніший внесок у вивчення цьо
го питання зробили Г.Павлуцький. К.Широцький, О.Сластьон, Є.Кузьмін, 
В. та Д. Щербаківські, М.Біляшівський, О.Пчілка, В.Модзалевський. На 
наш погляд, варто зупинитись детальніше на характеристиці наукової спа
дщини окремих з названих фахівців.

Видатний музеєзнавець, археолог-нумізмат М.Біляшівський глибоко 
вивчав народне мистецтво і поміж його наукових праць початку століття 
найбільшого інтересу заслуговують мистецтвознавчі дослідження, зокрема 
з питань орнаментики. У 1908 році виходить його стаття “Про українськіпї 
орнамент” [1]. Проведений побіжний аналіз висвітлення цього питання до
зволяє зробити характерний висновок. М.Біляшівський зазначає фрагмен
тарність розкриття тем попередніми авторами, відсутність завдань уза
гальнюючого характеру. Тому друга частина статті містить так би мовити 
тези можливого комплексного дослідження еволюції української орнамен
тики в прикладному мистецтві як прояві творчої діяльності народу. Зага
льні положення вчений підкріплює аналізом узорів “пошиванок" як віп ЇХ 
називає. М.Біляшівський подає стислий виклад композиційного рішення, 
технік та колориту орнаментів вишивки в залежності від територіального 
походження виробів.

Ключовим питанням дослідження народного мистецтва в той час бу
ло виявлення його соціальної сутності. У цьому відношенні важливою £ 
стаття вченого “Порівняння з сфери народного мистецтва’’ 
М.Біляшівський проводить межу між мистецтвом вищих прошарків яас<г 
лення та художньою творчістю народу. Відповідно аналізовані твори 
сприймаються як прояв естетичних смаків народних мас. Типовим як Д’1* 
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І L-опейського мистецтвознавства в цілому так і для вітчизняної науки є 
поставлене автором питання про схожість конструктивних форм та орна
ментальних мотивів у виробах ужиткового мистецтва різних країн. Вчений 
-обить акцент на певній спорідненості скла, кераміки, тканин, вишивки, 
різьби тощо України та країн Північної, Східної та Західної Європи як 
“продуктів сільського життя”. М.Біляшівський ще раз повертається до ви
значення специфіки українського орнаменту в статті “Де-шо про україпсь- 

I ку орнаментику” [3]. Він високо оцінює народний смак, зазначаючи уміння 
зберегти рівновагу між формою та декором речі, досягти цілісності загаль
ного враження. Учений простежує розповсюдження тих чи інших орнаме
нтів в певних регіонах України, віддаючи перевагу Придніпров’ю, де на 
Його думку зустрічаються найбільш розвинені в композиційному та коло- 

I ристичному плані форми. Конкретний аналіз орнаментації виробів прово
диться по матеріалам з зазначенням часу формування певної традиції. 

[ Аналізуючи орнамент вишивок, різьби по дереву, автор будує схему ево
люції від найпростіших геометричних до стилізованих рослинних та пов
ністю рослинних мотивів. Широке використання рослинних узорів 
М.Біляшівський вважає типовою рисою національного українського орна
менту, при тому, що збереження певної долі стилізації вигідно відрізняє 
ного від західноєвропейських аналогів. У цілому названі праці вченого 

І свідчать про високий рівень фахового мислення і становлять важливий 
етап в формуванні тогочасного мистецтвознавства.

Ще в студентські роки розпочинає активну дослідницьку діяльність 
і К-Широцький. Відомий вчений мав надзвичайно широке коло наукових 

[ зацікавлень, але сфера народного мистецтва посідає в його науковій спад
щині одне з чільних місць. Рання публікація 1908 року ‘Надгробні хрести 
на Україні" 'вже позначена спостережливістю, свіжістю сприйняття та 

І прагненням до грунтовності [16]. Після короткого огляду історії розповсю
дження християнського символу в побугі та мистецтві нашого народу ав
тор детально простежує еволюцію форм від найпростіших до надзвичайно 
складних декоративних композицій, де власне культова функція відходить 
на другий план. Стаття доповнюється таблицями з зібраними автором 88 
зразками хрестів. По-новому поставився К.Широцький до питання, що вже 

! Розглядалось в літературі в статті про писанки [17]. Вчений вбачає риси 
спільності в типових для писанкарства прийомах зображення орнаменту 

І білими лініями на темному тлі та декором давньогрецьких ваз, в тенденції 
До монохромності. Також простежується аналогія в системі композиційно
го поділу писанок на поля з римськими давньохристиянськими орнамента
ми. в системі стилізації. Найцікавішим в статті є огляд мотивів орнаментів 
’ю групам, де К.Широцький виявляє глибоке знання термінології і вводить 
h науковий обіг окремі народні назви.

Проблема стилістичних особливостей українського орнаменту розг- 
I •’’’Дається вченим в невеликій публікації "Мотиви українського орнаменту” 
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[18]. Автор ставить складне завдання розглянути еволюцію орнаменту не
залежно від матеріалів та технік. Типово, що вітчизняний орнамент poJr. 
лядається як елемент світового розвитку орнаментики. Простежуючи фор. 
мування давніх геометричних та тваринно-іілетінчастих мотивів, вчений 
зазначає, що кожен з узорів може бути розкладений на частини, які зустрі
чаються у різних народів. Неповторним є те, що український орнамент 
об'єднуючи елементи первісної давнини з переробкою західних та схинщ 
впливів, виявляється, на думку автора, одним з найдавніших та оригіналу 
піших в Європі. Будуючи хід еволюції, К.Широцький зазначає уміння сти
лізувати реальні мотиви і доводить аналіз до найпізнішої та найсклапніпид 
стадії: відтворення пейзажів, побутових сцен тощо.

Одним з найзначніших мистецтвознавчих досліджень доби станов
лення науки стала праця К.Широцького “Нариси з історії декоративного 
мистецтва України", присвячена художньому' оздобленню житла [19]. У 
роботі має місце унікальна для своєї доби спроба подати комплексний ана
ліз образотворчих елементів українського цивільного інтер’єру. Прагнення 
до постановки проблем синтетичного характеру не в повній мірі реалізу
ється в практичному викладі матеріалу. Але безперечну цінність уявляє 
собою останній розділ, присвячений характеристиці стінних розписів укра
їнських хат та господарських будівель. Тут містяться цікаві міркування про 
роль орнаменту як в житті народу так і в образотворчому мистецтві. Автор 
будує аналіз переважно на пам'ятках рідного Поділля, розповсюджуючи 
висновки на всю Україну. Він виділяє два основних принципи компози
ційного рішення орнаментів стінописів: дерево або галузка та хвиляста лі
нія чи крива, що загнута на кшталт волюти. Виділяються і окремі компо
зиційні вузли, обумовлені розміщенням в певній частині інтер’єру. Вчений 
вважає, що набуваючи на пізньому етапі еволюції натуралістичного харак
теру, рослинний орнамент робить новий крок у розвитку, відтворюючи пе
вну ілюзію дійсності. Як і в попередніх працях, К.Широцький робить ви
сновок про спорідненість українського орнаменту з іншими слов'янськими 
і взагалі про спільність орнаментальних мотивів у світовому масштабі 
Влучність спостережень, широта охоплення художніх явищ, точність хара
ктеристик окремих творів роблять цю працю особливим явищем у вітчиз
няному мистецтвознавстві початку століття.

Значну увагу приділяв вивченню різних видів народного мистецтв® 
Є.Кузьмін. Як теоретик, близький в своїх уподобаннях об'єднанню "МИР 
искусства”, він взагалі захоплювався прикладним мистецтвом та тяжів Д° 
аналізу художніх форм. Значним внеском в справу дослідження вітчюД® 
ного килимарства стала його стаття 1908 року, шо грунтувалась на aH3’fS_ 
збірки Київського музею [7]. Автор констатує приналежність більшості 
спонатів до типу двосторонніх килимів на зразок грубого гобелену- и 
лежності від орнаментації він розподіляє всі килими на чотири групи- 
ні із східним узором, церковні, панські та власне народні. На основі пор"
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цяльних співставлень вчений приходить до висновку, що улюбленими мо
тивами орнаментів в українському килимарстві є вазон з квітами та виног
радна лоза. Найвищу оцінку дає Є.Кузьмін килимам , позначеним чисто 
народним смаком. У цій групі безумовно переважає стилізований рослин
ний мотив двох типів: коли узор ритмічно повторює окремі мотиви та су
цільний безперервний орнамент [7, с.254]. Характерною особливістю укра
їнської орнаментики автор вважає виключну невимушеність і свободу, що 
поєднується з високим чуттям композиції. Він захоплюється умінням май
стрів уникати холодної симетрії при збереженні відносної рівноваги. Точ
ністю спостереження та яскравою емоційністю відзначається і характерис
тика колориту килимів.

Ще одна публікація Є.Кузьміна присвячена маловивченій ділянці 
українського прикладного мистецтва, а саме - декоративному оздобленню 
Софійського, Видубицького. Микольського та інших київських монастирів 
та соборів [6]. Автор аналізує іконостаси, панікадила, царські врата і двері, 
оклади ікон та інші вироби культового призначення переважно з дерева та 
металу. Як і в попередньому дослідженні Є.Кузьмін майстерно характери
зує художню форму речей, встановлюючи спорідненість орнаментів аналі
зованих творів з українською гравюрою ХУІІ - ХУЛІ століть.

Значну роль у вивченні народного мистецтва та в обговоренні про
блеми збереження та розвитку народних промислів відіграв журнал “Рід
ний край” за часів його редагування Оленою Пчілкою. Саме на період 
співробітництва в часопису припадає активна художньо-критична діяль
ність видатної діячки української культури. На сторінках видання О.Пчілка 
висвітлює переважно сучасний стан народного мистецтва і особливо пік
лується про збереження традицій, наприклад, гончарства Полтавщини. Ре
цензія на альбом репродукцій розписів полтавської кераміки стала для пи
сьменниці приводом для викладу власних міркувань щодо розповсюджс- 
ності певних мотивів у вітчизняному орнаменті [12]. Зокрема, вона уміщує 
репродукції чотирьох розписів опішнянських мисок як найтиповіших ДІЯ 
Української орнаментики в цілому. Улюбленому виду народного мистецтва 
- вишивці - присвячена ще одна публікація О.Пчілки [13]. В пій розгляда
ються виразні можливості напівзабутої на той час техніки вишивання біл
лю Характерною рисою цих та інших публікацій письменниці в “Рідному 
*Раї” є щире занепокоєння сучасним станом народного мистецтва, бажання 
зберегти традиційні види і техніки, навіть - дещо нереальне прагнення ізо
лювати його від сучасного професійного прикладного мистецтва та від ін- 
щих національних стилів. Варто також зазначити і специфічно виразну, 
просгу розмовну манеру викладу матеріалу, застосування народних термі- 

і и,в, жваву мову статей О.Пчілки.
Наприкінці 1920-х років О.Пчілка видає значну працю з питань на- 

I РОдного мистецтва, що є типовою саме для мистецтвознавчих досліджень 
І °°чатку століття. Це - “Українське селянське малювання на стінах” [14]. І
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Стаття позначена специфікою авторського підходу до висвітлення 
ня. На відміну від інших науковців, що займались цією проблемою* 
М.Сумцова, К.Широцького, Д.Яворницького - О.Пчілка орієнтується 2 
тільки на матеріали образотворчі, а залучає до аналізу фольклорні дані. Тя» 
у своїх висновках відносно еволюції орнаментальних мотивів у різних нар^ 
дів письменниця базується на прикладах міграції сюжетів, тем та образф 
народних казок, що свідчать про “спільність творінь духовної творчості всіх 
народів світу”. Водночас, вважає автор, в художній фантазії конкретного 
народу будь-який мотив інтерпретується до рівня національної самостійнос
ті. Поєднання графічних елементів, колористичного рішення та техніки 
безмежну кількість варіацій, що обумовлює національну своєрідність, У ро. 
боті простежується індиферентність О.Пчілки до проблеми “походження” 
мотивів: вона залишає відкритим питання виникнення традиції розписів се
лянських хат в Україні, пропонуючи на вибір дві версії джерел - Схід та За
хід. Безпосередній аналіз найбільш уживаних мотивів свідчить про високу 
обізнаність автора і дозволяє зробити цікаві висновки. Так, письменниця за
уважує, що за виключенням окремих “півників” та “голубків” в стінописах 
переважає, вільна композиція рослинного орнаменту органічно пов'язана з 
площиною, яку прикрашає. На відміну від К.Широцького О.Пчілка відхо
дить від традиційної схеми еволюції /простий геометричний - складний ро
слинний/ орнаменту. У неї ширше коло аналогій.

Майже одночасно - у 1927 році - видається, вже по смерті автора, 
незавершена праця відомого київського мистецтвознавця, професора 
Г.Павлуцького “Історія українського орнаменту" [11]. Ця публікація може 
розглядатись як втілення всіх характерних рис українського мистецтвоз
навства початку XX століття. До речі, відомий дослідник вітчизняної архі
тектури лише в останні роки життя зацікавився народним мистецтвом 
Проте, названа праця позначена високою фаховістю. Як вчений унівсрсалі- 
стського напрямку і прихильник теорії впливів, Г.Павлуцький зацікавле
ний пошуками первообразів і трактує український орнамент як елемент за
гальносвітового художнього процесу. Розглядаючи розповсюджені в укра
їнському мистецтві в різні часи ті чи інші типи орнаменту, вія вводить ре 
явище в загальнолюдське мистецьке середовище. Автор виділяє в окремі 
розділи такі типи вітчизняного орнаменту як звірина орнаментика, геомет- 
рійний стиль, візантійський орнамент, орнамент відродження. Широка 
ерудиція, масштабність співставлснь та аналогій дозволяють дійсно про
слідкувати гепезу різних орнаментальних мотивів. Ця тенденція поєдну
ється з майстерним аналізом окремих пам’ятників - від скіфських виробів 
до мініатюр Пересопницького Євангелія. Ці характеристики належать Д° 
найкращих надбань вітчизняної науки про мистецтво.

Не можна не згадати і внесок у вивчення історії українського народ
ного мистецтва відомого історика та архівіста В.Модзатевського. Його до
слідження становлення та розвитку осередків іутного скла та виробів з в,с' 
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' 0лу заслуговують на увагу сучасних фахівців. Але нам хотілось би згадати 
Завершення огляду його нарис “Основні риси українського мистецтва", 

-р, став одним з перших популярних оглядів загального розвитку вітчиз
няного образотворчого мистецтва [10]. Значна частина прані присвячена 
яарактернетиці українського килимарства, вишивки, скла і кераміки, тка
ння та металевих виробів. Свій аналіз автор супроводжує міркуванням, яке 
, щпуальпим для сьогоденного розвитку нашого дизайну. “Треба зауважи
ти. шо мистецтво, переходячи у промисловість, стає важливим економіч
ним чинником, тому можливі перспективи розвитку того й другого, тісно 
зв'язані між собою. Ми гадаємо, що багатцтво і оригінальність української 
народної творчости, що виявилися у широко-відомих вишивках, килимах, 
склі, різбярстві і інш., мають усі шанси на успіх не тільки на нашім, але й 
на міжнароднім ринку, при умові, звичайно, щоб справа була правильно 
поставлена" [10, с.17].

Висновки. Розглянуті нами праці вітчизняних фахівців - мистецтвоз
навців початку століття, звичайно, не вичерпують всього обсягу досліджень 
з питань народного мистецтва. Проте, вони дозволяють зробити висновок, 
шо мистецтвознавство тієї доби досягло високого рівня вивчення питань ві
тчизняного народного мистецтва. Фактично у більшості праць можна знай
ти висвітлення різних аспектів проблеми, тобто - аналіз явиш з точки зору 
поліфункціональності та культурологічної універсальності народної творчо
сті. Ми зустрічаємо визначення пізнавальної, символічної, естетичної, ко
мунікативної та інших функцій народного мистецтва в житті народу. Харак
терно. що спільність загальних положень та оціпок в цих працях поєднуєть
ся з індивідуальними поглядами та підходами кожного автора, що є свідоц
твом певної наукової толерантності. Представники київської школи мистец
твознавства у перші десятиліття XX століття зуміли спільними зусиллями 
створити узагальнюючу картину еволюції українського народного мистецт
ва та визначити специфічні риси його національної своєрідності.

Перспективи подальших досліджень у даному напрямку. Про
блема дослідження вітчизняною наукою про мистецтво початку XX сто
ліття української образотворчої спадщини, зокрема - етнодизайну - зали
шається актуальною і потребує подальшого вивчення. Освоєння наукового 
Доробку фахівців зазначеної доби матиме широке застосування як у дослі
дницьких працях з різних питань теорії та історії образотворчого мистеїгг- 
ва України так і в сучасній дизайнерській та художній практиці.
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Удріс j

Київський інститут рекл

ПЕДАГОГІЧНІ ТЕХНОЛОГІЇ ФОРМУВАННЯ 
ПРОЕКТНОЇ КУЛЬТУРИ ДИЗАЙНЕРА-РЕКЛАМІСТА

Анотація. Стаття с складовою комплексного дослідження з розробки організаційних меха 
регуляції ентропії соціальної системи 21-го cm. В ній аналізується педагогічний досвід автора < 
тексті формування проектної культури особистості. В статті надаються приклади завдань яі 
дових навчально-виховного процесу зазначеного спрямування у ВНЗ (на спеціальностях «дизайн* 
лама») та описується методика їх проведення викладачем.

Аннотация. Статья является частью комплексного исследования по разработке организаіг^. 
механизмов регуляции энтропии социальной системы 21-го ст. В ней анализируется педагоги* 
опыт автора в контексте формирования проектной культуры личности. В статье приводятся - 
ры заданий как элементов учебно-воспитательного процесса указанной направленности в ВУЗа*, 
специальностях «дизайн», «реклама») и описывается методика их проведения преподавателем.

Annotation. The article is the part of complex research on development of organizational mechanise 
adjusting of society of 21th item. In the article pedagogical experience of author is analysed in the coma 
forming of project culture of personality. In the article the examples of tasks are presented as elemenx 
educational and educate process of the indicated orientation in institutes (on specialities there is a <<aes. 
«advertising») and the method of their conducting a teacher is described.

Постановка проблеми. Сучасні соціокультурні процеси побулої 
на інтеграції досягнень різних наукових галузей. В результаті проведен 
нами дослідження на тему соціальної ентропії, значимості у цих проце
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людини/колективів та можливості регуляції організаційних механізмів со
ціальних змін, ми дійшли висновку, що, по-перше, оскільки ентропійні 
(тобто такі, що призводять до руйнації системи) процеси в українському 
суспільстві набувають сили, та, по-друге, вкрай актуальним сьогодні є за
стосування організаційних механізмів регуляції стану соціальної системи 
засобами педагогічних теорій, моделей і технологій. Ми вважаємо (і це пі
дтверджено аналізом багатьох наукових досліджень в галузі суспільних 
наук), що одним з організаційних методів повинна стати сформована прое
ктна культура. Вона повинна виступити визначальним чинником культур
ної форми сучасної людини та засобОхМ інформаційної безпеки, володіння 
якою повинно бути однією з найважливіших ознак моделі поведінки су
часної людини.

Головною концепцією виступає наявність у людини мети та розуміння 
адекватності тієї чи іншої інформації проекту щодо досягнення мети. Про
ектна культура - це життєва форма, яка являє собою комплекс проектного 
мислення, проектної діяльності, організаційної, інформаційної та комуні
каційної культур. Серед важливих характерних особливостей проектної 
культури необхідно зазначити множинність одночасного ведення декіль
кох проектів, внаслідок чого утворюється численна кількість зв’язків та 
взаємодій, під час яких людина (елемент системи) перебудовує власну сві
домість, соціокультурну модель та виявляє себе у різних об'єктивних ста
нах - соціальних ролях, статусах тощо. Вона повинна виступати запору
кою інформаційної безпеки людини. А, отже, - і зменшення ентропійних 
процесів у соціумі. Процес формування проектної культури та інформа
ційної безпеки за допомогою педагогічної системи повинен стати комплек
сною програмою, що поділяється на стадії та охоплює декілька стадій ста
новлення особистості людини як елементу соціальної системи - від почат
кового етапу соціалізації (дитячий садок) до отримання базових професій
них компетенцій.

Сучасний педагогічний досвід знаходиться на стадії осмислення тех
нології формування проектної культури та напрацювання методик й педа
гогічних технологій її формування у зростаючого покоління. Отже, важли
вим є обмін науково-практичними доробками між теоретиками та педаго
гами-практиками. У наданні певного досвіду щодо формування окремих 
навчальних завдань та організації поточного процесу навчання і полягає 
актуальність даної наукової статті.

Протягом початкової підготовки майбутніх спеціалістів в галузі рекла
ми на предметі «Теорія і практика реклами», нами були упровадженні педа
гогічні технології, які в комплексі повинні сприяти формуванню проектного 
мислення. Мета даної статті полягає у висвітленні окремих завдань з опи
сом їх позитивного впливу на формування особистісних рис студентів. Для 
реалізації цього проекту нами сформульовані наступні завдання:
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• провести короткий огляд тенденцій педагогічної практики щодо м 
стосу вання технологій формування та розвитку проектної культури

• описати цілі, завдання та особливості виконання завдань, що сиріИ 
тоть розвитку проектного мислення людини

• спрогнозувати результати застосування подібних завдань в копії 
моделювання організаційних методів уникнення соціальної ентропії уіцінЬ 
нського суспільства

Роботу виконано у контексті програм НДР Інституту реклами.
Отримані результати. Аналіз досліджень демонструє, що процес нн 

укового осмислення поняття «проектна культура» відбувається доси і1 ми 
тивно. Переважним чином, такі дослідження стосуються процесу форйЛ 
вання професійних компетепцій та особистості представників мистспі.ииі 
та педагогічних спеціальностей. Одним з тих, хто започаткував концепции 
проектної культури у вітчизняній науці, виступає К.Кантор. У галузі нені 
гогіки метод проекту був запропонований американським філософом і ни« 
дагогом Дж.Дьюі, а також його учнем В.Х.Кілпатриком. Великий внесок у 
розробку цієї педагогічної технології зробив Є.Полат, а практично Іі«ин 
використовують багато вчителів шкіл та викладачів ВНЗ. Головною мсіоЩ 
методу проектів є орієнтація на результат, у процесі досягнення якого ті 
бувасться розвиток пізнавальних навиків учнів/стуцентів, умінь самое гііінн 
конструювати свої знання, орієнтуватися в інформаційному просторі, а їй- 
кож формується критичне і творче мислення. [2] При цьому зазначаєп.. и, 
що автором проектів частіше за все виступає вчитсль/викладач, що сири 
мовує діяльність тих, хто навчається. Українськими науковцями провел» ин 
багато дисертаційних досліджень, але вони виконані переважним чином 
руслі «проектної діяльності», що не є аналогом проектної культури.

Ми поділяємо позицію, згідно якої проектна культура є ознакою п«і 
дини 21-го століття та визначається як «соціально-прогресивна творча им 
льність суб'єктів освітнього процесу у всіх доступних ним сферах буї III І 
свідомості.

при цьому що є діалектичною єдністю процесів опредмечення (сині 
репня цінностей, норм, знакових систем і т. д.) і розпредмечеппя (освої ПНИ 
культурної спадщини); спрямовану на перетворення дійсності, що оточує 
їх; на трансформацію багатства людської історії у внутрішнє багате in»» 
особистості; па всемірне виявлення і розвиток сутнісних сил суб'єктів, пні 
беруть участь в проектуванні» [1] Проектна культура тісно пов’язана з но 
няттям проектного мислення. Застосування будь-якої педагогічної техно 
логії не призведе до очікуваних позитивних результатів без наявності у уч 
ня/студента свобідного мислення та активної позиції. Проблема більшої іі 
нашого населення міститься у тому, що ми не володіємо свободою думки 
не вміємо фантазувати та мріяти про здійснення якогось процесу (а не ли 
ше придбання об’єкту). Більшість з нас звикла до наявності певних умов 
обмежень, виходячи з яких ми здатні побудувати певну модель. Проекціє 
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■ИсЛення базується на здатності людини змоделювати ситуацію як ідеаль
ну. а вже потім адаптувати до реалій сьогодення. Компонентами проектної 
Іуці.тури дослідники вважають:

1. Конструювання і проектування діяльності, що передбачає:
а. уміння проектувати зміст майбутньої діяльності;
Ь. уміння проектувати систему і послідовність власних дій;
с. уміння проектувати систему і послідовність дій інших учасників 

Проектувального процесу.
2. Усвідомлення, формулювання і творче рішення задач, що включає 

уміння:
а. бачити проблему і співвідносити з нею фактичний матеріал;
Ь. висловити проблему в конкретному завданні;
с. висунути гіпотезу і здійснити уявний експеримент;
d. ясно бачити декілька різних можливих шляхів і подумки вибрати 

Найбільш ефективний;
е. розподілити рішення на «кроки» в оптимальній послідовності.
3. Досвід методологічної рефлексії, що інтегрує:
а . самоаналіз, включений в безпосередню проектувальну діяльність і 

здійснюваний в ході проектувального процесу: самоспостереження, само- 
онтроль, самооцінка:

Ь . самоаналіз ретроспективного типу, обернений в минуле;
с . самоаналіз прогнозуючого типу, обернений в майбутнє: самоперед- 

ачення, самозобов’язання, самозвіт [1]
Наведемо приклад двох завдань для самостійної роботи, які непрямим 

ином поєднані один з одним. Перше, «Карта особистості», призначено 
дя формування навиків самоаналізу ретроспективного типу. Метою дру- 
ого, «Дерева цілей», є формування умінь проектувати зміст майбутньої 
іяльності, систему й послідовність власних дій, а також здійснення само- 
налізу прогнозуючого типу.

Карта особистості — це інструмент самопізнання, покликаний структу- 
увати роботу людини над собою, допомогти швидше і детальніше орієнту- 
атися в різних аспектах своєї особистості. Такий самоаналіз проводиться за 
иповою схемою згідно теорії інформації, виділяючи головні складові жит- 
єдіяльності системи речовини: «середовище - об’єкти - взаємодії»:

• середовище аналізується за допомогою виокремлення територіаль- 
их місць, що вплинули на розвиток життя людини;

• об’єкти розподіляються на артефакти та людей;
• взаємодії - це визначні події в житті людини.
Психофізіологи стверджують, що сприйняття та пам’ять людини вла- 

гговані таким чином: інформація існує усередені певного контексту, отже 
юдина може володіти нею за умов його наявності. Коли він зникає, інфо- 
мація також стає недосяжною. «Зникнення» контексту, тобто оточення, 
юже мати, на нашу думку, два походження: об’єктивне (коли людина
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зміїпоє місце перебування (помешкання, наприклад, або місце донині.....*
лої роботи)) та суб’єктивні (звикання людини до переважної більшої п ни 
вколишніх процесів до рівня автоматизмів, фільтрація інформаційнім нні 
токів ззовні). А для самоаналізу, прогнозування власних майбутніх гі.нііи 
та проектування необхідних, погрібно усвідомлювати та контролі*ні.он 
вплив оточення у теперішній момент та пам’ятати про власні реакці ї v мщ 
нулому. Тому, однією із складових карти особистості є галузь «Мі< іти 
При цьому необхідно виділяти три групи місць:

• місця тривалого перебування (проживання, навчання, робота)
• місця «сили», тобто ті, що на людину сприятливо впливають і. ни 

розслаблюючим ефектом, а навпаки, де з'являються нові ідеї, думки
• місця важливих подій
Проводити такий огляд оточення необхідно за принципом «від чиї їм 

ного до дрібниць» - від міста до конкретної вулиці та об’єкту (бу шиіНіі 
пам’ятник.)

До таких рекомендацій ми додаємо, згідно нашої концепції, спмчннії 
ліз внутрішніх станів, які відчувала людини за схемою - «місце - пснхчфЦ 
зіологічне самовідчуття».

Наступною складовою є галузь «Артефакти». Продуктивний сі.ні іци 
з’являється у людини в певному середовищі, можна закріпити корів і \ нині 
НЯМ (спостереженням) ПСВНОЮ річчю. Часто простий об’єкт може ІІ ІІІИ. ІН» 
кати необхідний психофізіологічний стан. До артефактів в контексті ін|Н^ 
особистості психологи відносять:

• витвори мистецтва. ЩО ЗДІЙСНИЛИ потужний ВПЛИВ (художня ІИ«|«4 
тура, музичні твори, картини/скульптура, фільми та ін.)

• техніки продуктивності, використання яких принесло користь
• одяг, який носиться/носився в певні періоди та під час певних пиі|||
• інші матеріальні речі - пам'ятні речі, талісмани, сувеніри. .
• результати власної творчості людини - тс, що створено власн< ц »\ ч
Важливо вже па цьому егапі самоаналізу знаходити зв’язки, п «ЦЯ 

між наявністю певних артефактів та місцем перебування людини (иіМ 
пов'язувати з інформацією попередньої галузі)

До складу об’єктів оточення входять не лише предмети, але п uivffi 
Тому наступна галузь - «Люди». Головний критерій вибору - впліпкшії її 
певної людини на власний психофізіологічний стан (з обов’язковою х>цн»ц 
теристикою цього стану). Численну кількість важливих особисті І 
нашому житті рекомендується структурувати за схемою:

«люди мрії» - постаті, па які людина орієнтується у вирішеній |пній| 
життєвих ситуаціях та самовдосконаленні (до них можна віднести к •• 
ні постаті, видатні особи сучасності або знайомих повсякденності)

• сім’я та родичи
• друзі
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• однокласники, однокурсники, вчителя, викладачі
• колеги, партнери, клієнти
Життя утворюється за рахунок постійних взаємодій. Тому четверта 

складова самоаналізу - «Події». Вони можуть відноситись як до 
суб’єктивних, так і до об’єктивних проявів. Головне при цьому - визначен
ня критеріїв вибору подій, що у свою чергу складає тренінг аналітичного та 
логічного мислення. Події можна структурувати у декілька груп, при цьому 
важливо знаходити лінії зв’язків між усіма складовими карти особистості.

Таким чином, одним з перших завдань які необхідно викопувати у на- 
зчально-виховному процесі, що спрямований на формування проектного 
мислення, є проведення самоаналізу засобом складання карти особистості. 
При цьому, на нашу думку, під час аналізу студенти повинні провести не 
лише ретроспективний огляд як констатацію фактів. Ми вважаємо, що во
ли, під керівництвом педагога, повинні:

1) виявити наступні залежності: об’єкт/подія -> власний психофізіо- 
тогічний стан як результат взаємодії з цим об’єктом/подією -> вплив цього 
лану на акти соціокультурної/професійної активності, тобто па власну 
проектну діяльність;

2) сформувати технологію (власні «рецепти»), що визначає, за яких 
причин та умов вступати чи уникати взаємодій з тими чи іншими 

Іоб'єктами/подіями як джерелом власних психофізіологічних станів. Голо- 
рним критерієм при цьому виступає усвідомлене формування продуктив
ного та креативного психофізіологічного стану.

Результатом заповнення карти повинно стати напрацювання людиною 
І інструментів саморегуляції свого психофізіологічного стану та технології
Ь використання. Іншими словами, проектне мислення передбачає, що лю- 
Ідина володіє набором засобів у вигляді об’єктів та процесів зовнішнього 
вточення для моделювання необхідних для поточної діяльності продукти
вних психофізіологічних станів свого організму, на нашу думку, свідоме 
використання людиною певних предметів

Комплексний підхід до вирішення педагогічних завдань розвитку та 
виховання особистості передбачає проведення водночас різнопланових ви- 
|хсвних та розвиваючих заходів, які доповнюють один одного до цілісного 
Ецесу. Такий додатковий до процесу ретроспективного самоаналізу 

авляє вправа щодо побудови «Дерева цілей». Складання комплексу ці- 
свого життєвого розвитку надає ефект спрямованості, адже технологія 

застосування методів створення психофізіологічних продуктивних станів, 
■о є результатом самоаналізу, повинна були задіяна у конкретних цілях. Ці 
издания необхідно надавати студентам водночас. Суть завдання «Дерева 
глей» багатьом відома, отже, ми не будемо зосереджуватись па розкритті. 
.Тліле поставимо декілька акцентів в контексті нашого дослідження - фор-
гування проектного мислення.
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• по-перше, кінцева мета, яка формується з самого початку розроби 
стратегії, повинна бути соціально значущою, глобальною, тобто не обме
жуватись стереотипним набором - отримати освіту, набути професійна» 
досвіду, знайти роботу, створити сім’ю тощо. Безумовно, побудова ж?—т- 
вих цілей як певної мрії, до якої людини прагне усе життя, повинно рот*;- 
чинатись ще у дитинстві. Однак, студенти - це вже сформовані особистос
ті, у яких виражена психологічна структура, комплекс виявлених на 
мент навчання у ВНЗ здібностей, талантів, у них є початковий досвід с -зв
альної активності. Тому, складання глобальної мети може носити усвідзж- 
лений характер, в контексті актуальних тенденцій еволюції соціокульт т- 
ної системи. Сутність мети повинна бути спроектована з орієнтацію на г> 
лективи, на розвиток середовищного (екологічного) мислення людей- а 
збереження цінностей взаємного співіснування та допомоги іншим в їх ж- 
мореалізації.

• по-друге, студент повинен скласти декілька варіантів шляхів досяF- 
нення цієї мети - проектне мислення передбачає варіативність та мно> - 
ність підходів до організації діяльнісних процесів.

• по-третє, комплекс цілей повинен містити три лінії активності. 
складовими особистості - фізична, інтелектуальна та соціальна. Інших 
ріантом може стати сгруктура процесу задоволення піраміди потреб ж 
А.Маслоу). Ось вже на цьому етапі з’являються чіткі підцілі (навчання -• - 
бота, формування власних проектів, створення сім’ї, організації взаем 
з необхідними людьми), формулюються конкретні кроки з обов'язкове 
визначенням термінів, місць перебування, результатів, критеріїв досягав 
тості та зв’язків з іншими підцілями.

До категорії завдань, що сприяють розвитку уміння проектувати зшв| 
майбутньої діяльності, висунути гіпотезу і здійснити уявний експериме~ 
а також уміння ясно бачити декілька різних можливих шляхів і подула» 
вибрати найбільш ефективний, відносяться завдання розробки брифу 
ламної кампанії та комплексу проектної документації. У чому полягає .. 
бливість першого завдання? По-перше, перед студентом постає необхід
ність моделювання певної ситуації «з чистого листа», без наявності б Ні
яких реальних обмежень (наприклад, фінансових). Нагадаємо, що бриг - 
важливий документ, який визначає взаємостосунки між автором (рекламю- 
том) та замовником (рекламодавцем) проекту. В ньому визначаються голо
вні вихідні дані - повний опис продукту (його позиціонування, від\ :т 
особливості, імідж, цінова категорія, цільова групу пропозиції - країн», 
регіони, міста; вік, стать, національність, сімейний стан, освіта, рід зак“ 
рівень доходів; суспільний клас, спосіб життя, тип особистості); опис г - 
точної ситуації на ринку в тій ніші, де знаходиться об’єкт рекламуванні» - 
успіхи, яких він досяг за останні місяці, частка ринку, яку займає, конку
ренти, результати останніх рекламних акцій, особливості рекламних акти 
конкурентів; визначити цілі і завдання кампанії і очікувані від неї резу.зь-
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І тати, концепція креативної ідеї; терміни, масштаби кампанії та місця про
ведення рекламної кампанії. [4, с.202-204]

Отже, автори брифу повинні розробити ідею об’єкта реклами та скла- 
I сти усі умови рекламної кампанії для виконавця. Спочатку багатьом важко 

осягнути таку свободу вибору, але згодом розкривається творчий потенці
ал та набуваються навики креативно продемонструвати свої ідеї. Для від- 

I повіді на запитання брифу студент виконує велику дослідницьку роботу, 
адже йому неоохідно знайти існуючих виробників подібної продукції, зіб
рати максимум інформації про властивості майбутнього товару/послуги та 
водночас сформувати унікальність своєї пропозиції. Це вцілому розширює 
його світогляд, він знайомиться з інформацією, яка не пов’язана безпосе
редньо з професійним навчанням, але яка провокує креативне мислення та 
налаштування на дію.

По-друге, тематика розробки носить виховний характер, адже нами 
був вибраний напрямок рекламування продуктів та послуг, які є пошире
ними у суспільстві розумного споживання та екологічної орієнтації, а та
кож сфери здорового способу життя та освіти. До запропонованих об’єктів 
рекламування можна віднести зелений туризм (фірми-організатори, бази 
відпочинку), спорт (спорткомплекси, спортінвентар, чемпіонати, дитячі 
спортивні школи), екологічно чисті продукти харчування, миючі засоби, 
альтернативні джерела живлення (енергія), палива; освіта; громадські ор- 

I ганізації. молодіжні соціальні рухи цього спрямування тощо. Тобто нами 
актуалізовано рекламування товарів/послуг. що сприяють формуванню 

І ноосферної цивілізації та середовищному мисленню людей. Тим самим 
-.оказано, шо комерційна реклама як складова масової культури та своєрі
дна технологія формування способу життя людей, може здійснювати пози- 
тивний вплив.
І По-третє, між окремими темами (тобто об єктами рекламних кампа

ній), що студенти самостійно спроектували, були встановлені зв’язки, тоб
то в цілому усі проекти були організовані в одну систему. Методика побу
дована таким чином, що індивідуальне завдання стає підґрунтям колектив
ного проектування, адже па підставі розробленого брифу одним студентом, 
йший проектує безпосередньо рекламну кампанію - ідею та варіанти її 
втілення різними видами реклами. Не менш суттєвим елементом є публіч
ний захист проектів, коли в одній системі виступають автор ідеї продукту’ 
та автор рекламної кампанії, допомагаючи один одному та запевнюючи 
глядачів у правильності обраного напрямку. Саме таке партнерство сприяє 
відчуттю впевненості студентів у виступі, завдяки чому вони не лише не 
соромляться висловити свої ідеї, але й прагнуть презентувати їх у макси
мально привабливому вигляді.

Наступне завдання - це одне з підсумкових завдань у навчально- 
виховному процесі формування професійної компетенції в межах ВНЗ. Під 
час його виконання студент виступає як організатор, як менеджер органі-
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зації вже не лише власної діяльності, але й комплексу дій інших сл • -чия 
ників. Отже, це завдання спрямовано на розвиток вміння проектувати :»• 
тему і послідовність дій інших учасників проектувального процес} пвв 
давалося подібне завдання на факультеті дизайну, однак воно стос.^яш 
будь-якого виду діяльності. Згідно теорії ведення проектів, проектна дав- 
ментація повинна містити у собі такі складові, як:

• цілі проекту (з урахуванням зв’язків із суміжними проектами, і 
застосувань результатів даного проекту ті їх значимості, ресурсів),

• умови здійснення (обмеження, потреби):
о результати проекту (вихідний продукт або ефект від його реа.: __і
о терміни виконання
о виконання робіт (стратегії і засоби виконання різних задач)
о ресурси (людські, інструментальні, фінансові, інформаційні•
• сітьові графіки виконання робіт з визначенням послідовнеє ~ л. 

тривалості виконання
• склад команди виконавців та вимоги до них
• ризики та варіанти розвитку проекту за різних обставин [5, с.4"-.
Отже, під час виконання розробки проектної документації студент тз- 

винен мобілізувати власну пам’ять на події та уяву, адже він повинен ■»- 
редбачити якомога більше ситуацій, в яких буде здійснюватись профсіч® 
дизайнерська діяльність. Важливим фактом є те, що він складає ком___а^| 
робіт для команди, отже набувається практичний досвід дк ^iff- 
менеджменту, котрий сьогодні є актуальним рухом інтеї’рації різних . 
виробництва з метою удосконалення усіх процесів. [6]

Крім того, що студенти складають проектну документацію. -:•=» 
здійснюють проект «в матеріалі», так би мовити. Вони здійснюють ко*_«- 
тивну взаємодію у двох напрямках: по-перше, як співучасники-виконяв 
(формуються відчуття належності себе до професійної ірупи, навики 
мандної співпраці, вміння корегувати свої рішення і дії з іншими відп:к»1 
но до спільної загальної мети); по-друге - як керівники проекту (фог ~- 
ються вміння виявити наявні можливості кожного з членів групи, ПрасИДЬ-І 
но розподілити ролі та визначити їх зобов’язання, скооперувати члене 
групи за принципом доповнення один одного). Головним менеджером _т■> 
екту, який знаходиться «за кулісами», виступає, безумовно, викладач Ва 
повинен стимулювати студентів до здійснення постійного самоаналізе, 
включеного в безпосередню проектувальну діяльність, - самоспостерен і— 
ня, самоконтролю, самооцінки. Однак найважливішим фактором тут г~ 
ступає стимулювання з боку команди виконавців - інших студентів.

Таким чином, у статті ми розглянули невеликі приклади з педагогічно
го досвіду щодо формування проектної культури у ВНЗ (на спеціальносте 
пов’язаних з дизайном як образотворчою діяльністю та рекламою як органі
зацією комунікативних взаємодій у суспільстві). Наприкінці вважаємо за 
необхідне зауважити, що важливим завданням викладача є правильне коре
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гування дій студентів у напрямку збереження балансу між прогнозуванням 
та проектуванням. Адже дизайн (у розумінні організації соціальної комуні
кації) є явищем, що інтегрує прогнозування як передбачення, «передзнання» 
майбутнього, паростки якого митець убачає в сьогоденні, та проектування 
як програмний процес цілеспрямованої побудови певного змодельованого 
стану. Проектування та проектну культуру особистості не можна звести 
лише до складання та механічного виконання розписаних алгоритмів.
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Анотація. У статті розглядаються дидактичні умови формування усвідомленого процесу побу- 
■зсви зображення студентами ХГФ на початковому етапі вивчення малюнку.

Ключові слова.Дидактичні умови, формотворення, сприйняття, наочний матеріал, система вправ

Аннотация. Фурман А.И. В статье рассматриваются дидактические условия формирования со
сательного процессу построения изображения студентами ХГФ на начальном этапе изучения рисунка.

Ключевые слова: Дидактические условия, формообразование, восприятие, наглядный материал, 
система упражнений.

Annotation. Фурман А.И. In the article the didactic terms of forming are examined conscious the 
process of construction of image the students of KHGK on the initial stage of study ofpicture.

Key words: Didactic terms, formoobrazovanie, perception, evident material, system of exercises.

Постановка проблеми визначається створенням сучасної теоретич
ної і методичної бази для вивчення майбутніми викладачами академічного 
їіалюнку як головного предмету образотворчого мистецтва, що сприяє фо
рмуванню творчої особистості.

Перед вітчизняною педагогікою поставлені завдання, які повинні ві
дповідати вимогам сьогодення і забезпечувати високий рівень зокрема під
готовки вчителів образотворчого мистецтва. На шляху інтеграції нашої 
_ержави до світового товариства такі вимоги є справедливими і актуаль
ними, оскільки становлення особистості в умовах загальноосвітньої шко- 

виховання її духовної культури засобами образотворчого мистецтва за
лежить від професійного рівня фахівця.
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Робота пикомана в контексті програм НДР Криворізького державного 
педагогічного університету.

Аналіз останніх досліджень та публікацій. В академічному малюц. 
ку велике значення займає процес формування усвідомленої діяльності по. 
минаючих художників-педагогів. Ця проблема розглядалась у великій і,, 
лькості теоретичної та методичної літератури, у педагогічних, психологіч
них та образотворчих дослідженнях. Так, питанням теорії і практики поча
ткового етапу побудови зображення займалося багато художників- 
педагогів (Г.В.Бєда, А.О.Борщ, Д.К.Кардовський, Н.Н.Ростовпев 
А.І.Ссров, А.А.Сидоров. К.Ф.Юон та багато інших)

Психолого-фізіологічні наукові доробки розкривають процеси мис
лення щодо формування усвідомленого процесу сприйняття та побудову 
образу реальної дійсності зображення (Є.А.Андреев, Р.Арнхсйм, 
А.Ю.Вергіліс. В.С.Кузіп, Б.Ф.Ломов, А.Л.Ярбус). Разом з тим. початковий 
етап вивчення студентами малюнку недостатньо досліджений і трактується 
в методичній та теоретичній літературі по-різному, що негативно впливає 
на дидактичну структуру навчальної програми художньо-графічних факу
льтетів, на формування знань та вмінь усвідомленої побудови зображення.

Мета роботи полягає у теоретичному обгрунтуванні дидактичних 
умов формування вмінь усвідомленого процесу малювання майбутніми 
вчителями образотворчого мистецтва.

Отримані результати. Умови ефективної організації особистісно- 
діяльнісного та системного підходів вивчення образотворчої грамоти мо
жуть стати визначально-продуктивпими для формуваїшя особистості ху
дожника, свідомість якого здатна вести усвідомлений процес побудови зо
браження і бути носієм ефективних педагогічних технологій формування 
професійних вмінь у студентів.

Умови об’єднують у собі вимоги, які ставляться викладачем перед 
починаючими художниками в процесі побудови зображення, і можуть ви
значатися як певні системи особистісно-діяльнісних обов'язків у розв’язані 
проблеми взаємного стосунку. Вони характеризуються різнобічністю від
тінків, спонукаючи студентів-художників до формотворчої діяльності, w 
трі взаємодіють у межах організаційних, змістових і морально-етичний 
змін та послідовностей.

Розглядаючи умови з позицій особистісно-діяльнісного підходу 
академічного малювання, можна зазначити, що вони самі собою, без формо 
творчої діяльності художника не можуть стати визначально-продуктивпиМ* 
для створення такої творчої особистості. Умови лише надають можлн»000 
художнику, формуючи нове творення особистісного вдосконалення та Р03*’ 
риваючи дійсну необхідну причину усвідомленого малювання, що пролУ^У' 
нову тримірну дійсність. Вони не тільки визначають сутність зрілості худа! 
жника, але і впливають на спосіб його існування.

— 370—



Тому наявність внутрішніх умов свідомо-аналітичного процесу по
будови зображення та зовнішньо-впливові й формувальні умови допома- 
fjyOTb становленню нової дійсності особистості. Суб’єкт формотворення 
{тзє художпиком-педагогом лише в тому випадку коли має глибоко усві
домлене покликання до діяльності з дітьми та духовний поштовх галузево- 
fO спрямування [8. с.368].

Дидактичні умови створюють власну дефініцію, вбираючи в себе ці
лий ряд процесів, які взаємообумовлюють особистісно-діяльнісний та сис
темний підходи у середовищі формотвореїшя із виявом особистісних якос
тей. вияву як розумово-мовленнєвого ставлення до співучасника стосунків, 
так і до цілісного суспільства, в якому здійснюються процеси й реалізу
ються системи структур, пізнань, відкриттів і визначень

Принципи цілісного педагогічного процесу є основою побудови ди
дактичних умов [7J формування професійних вмінь у студентів у процесі 
усвідомленого формотворення. Щодо принципів цілісного педагогічного 
процесу, то це вихідні положення, нормативні вимоги, які визначають ме
тоди, форми, зміст, засоби і характер взаємодії у цілісному формотворчому 
процесі та мають характер загальних указівок, правил, норм, шо регулю
ють весь процес.

U? Спираючись на вищевикладене, ми будемо розглядати дидактичні 
умови, як керівні положення, що лежать в основі усвідомленої образотвор
чої діяльності студентів художньо-графічних факультетів. Виконання цих 
умов забезпечує надійній рівень формування професійних вмінь усвідом
леної графічної діяльності у студентів-художників. Це гармонійне поєд
нання дидактичних компонентів і психолого-фізіологічних механізмів у 
їхній цілеспрямованій взаємодії, щодо розкриття процесу формування 
професійних вмінь у майбутніх вчителів образотворчого хшетеитва в кон
тексті становлення усвідомленої формотворчої діяльності.

Перша умова - сприйняття патури та зображення в навчально- 
пізнавальному процесі вивчення академічного малювання. Сприйняття на
тури та зображення складають основу пізнавального процесу образотвор
чої діяльності. Сприйняття формується від народження і залежить від від
чуттів (зовнішніх властивостей і особливостей форми, пропорцій, констру- 
■Цій, кольору предметів та явищ ), які підсвідомо підкріпляють накопичен
ня знань. Усвідомлене сприйняття натури і зображення можливе - не тіль
ки на емоційно-чуттєвому і логічному осмисленні, а і при набутті визначе
них, спеціальних, професійних умінь об’ємно мислити і будувати тримірне 
враження графічними засобами.

Методика сприйняття характеризується виділенням основного, голо- 
яного в предметах і явищах, що розкривають зміст зображення, точністю, 

І НйИДКІСТЮ і осмисленістю дій студентів. Це формує апперцепцію сприй
няття, яка впливає на вибірковість сприйняття у студентів, тобто віддаєть
ся перевага одних об'єктів або окремих їх частіш, властивостей, признаків 
Перед іншими.
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Проблема, яка виникає у процесі сприйняття натури і побудови 
сражения, полягає в тому, що сприйняття реальної дійсності формується в 
тримірному середовищі і розвивається в умовах людської практик» 
Б.Г. Ананьев пише: «Чуттєві знання про простір - не природні, так само як і 
зорові відчуття взагалі. Зорове відображення простору формується посту, 
ново в процесі індивідуального розвитку, до того ж ця відпрацьованість 
носить умовно - рефлекторний характер» [1, с.54].

Найбільша помилка починаючих художників полягає у не розумінні 
процесів сприйняття натури і зображення яка складається із прийомів: 1) 
не змальовування натури; 2) узгодження процесів сприйняття натури та 
зображеїшя; 3) «широкого» та «вузького» бачення; 4) дзеркального сирий- 
няття натури та зображення.

Друга умова - структура усвідомленої побудови зображення як ціле
спрямованого педагогічного впливу на прочес усвідомленого формування 
образних здібностей студентів.

Структура побудови зображення розкриває процес формування про
фесійних умінь усвідомленої графічної діяльності під час застосування ме
тодики побудови зображення, яка включає в себе такі специфічні методи 
як: метод схематизації, метод порівняння, метод конструктивно- 
просторового аналізу, метод образного аналізу, метод образного узагаль
нення. методичну послідовність (етапи побудови зображення) та інші.

Третя умова - зображувальні засоби у формотворчій підготовці май
бутніх учителів образотворчого мистецтва на основі особистісно - діяльні- 
сного підходів до організації та урізномапітнеюія форм і методів техніки 
виконання малюнку.

Формування професійних умінь у майбутніх учителів образотворчо
го мистецтва усвідомлено будувати графічне зображення в значній мірі за
лежить від методики застосування таких зображувальних засобів як: точка, 
лінія, штрих, тон, колір.

Існують методи побудови зображення за допомогою точки, лінії, цпр,!‘ 
ха, мазка, (метод штрихування, метод тушування, метод комбінації штриховки 
і тушування, метод заливання, метод відмивки, метод «сухий пензель»).

Четверта умова - система сукупності вправ та розвивальних методів 
формування професійних вмінь студентів-художників.

Формування знань та професійних вмінь усвідомленої графічної дія
льності відбувається в процесі виконання спеціальних вправ формотворен
ня. Вправи повинні відповідати таким вимогам:

1) необхідно точно знати мету і задачі вправи;
2) необхідно стежити за точністю виконання, щоб не повтори»81® 

помилки, порівнюючи свої дії із зразками;
3) число вправ повинно бути достатнім для формування знань 

вмінь. Недостатня та перебільшена кількість вправ, як правило, знижує п 
зитивні результати;
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4) вправи пе повинні бути випадковими, однотипними по виконап- 
щіг В них повинні бути чітко сплановані послідовність і поступове ускла
днення;

5) вправи не повинні перериватися на тривалий час, тому що форму
вання знань та вмінь загальмовується, якщо вони нс закріпленні [4].

№ Спеціальні вправи по малюнку розроблені із врахуванням вивчення 
і, загальних законів образотворчого мистецтва за основними принципами 

дмпяктикп. Система вправ підготовчого, короткочасно-тренувального, дов- 
і Нетривалого, самостійного характеру забезпечує поетапне формування 

знань та професійних вмінь образотворчої діяльності згідно теорії триком- 
понентності світлої (перший етап - куб, циліндр-призма, куля, які вико- 

Еуються на нейтральному сірому фоні, другий етап - архітектурні форми, 
деталями в яких служать прості геометричні тіла, які дозволять вирішувати 
більш складні задачі формотворчого процесу на темному фоні, третій етап 
- моделі голів-обрубів з складнішою формою та більшою кількістю дета
лей для вирішення задач найскладнішого характеру в формуванні знань та 
амінь об’ємно зображувати форму на умовному білому фоні).

У системі вправ по формуванню знань та професійних вмінь усвідо
мленої побудови зображення застосовуються розвиваний методи навчан
ня. Принцип розвивального навчання у формотворчому процесі базується 
на активно-діяльнісному (практичному) способі навчання та таких методів 
і форм роботи як: евристична бесіда, проблемне навчання, пізнавальні за
вдання, які формують вміння логічно мислити, узагальнювати, аналізува
ти, виділяти головне та інше.

П’ята умова - застосування нового наочного матеріалу для натурних 
постановок усвідомленої формотворчої діяльності студентів.

Новий наочній! матеріал повинен бути розроблений на основі прос
тих геометричних тіл (куб. циліндр, куля, призма, конус і т.д.) на поверхні 
яких будуть зроблені деталі. Такий наочний матеріал забезпечує поетапне 
вивчення процесу усвідомленої побудови зображення студентами худож
ньо-графічних факультетів.

Формуваштя усвідомленої графічної діяльності відбуватиметься ефе
ктивно. якщо наочний матеріал буде виготовлений за принципом природ
ного формотворення (принцип єдності цілого і частини). На таких моделях 
Можна вивчати закономірності композиції (закон єдності цілого і частини, 
закон пропорції, закон симетрії, закон ритму, закон виділення головного в 
Цілому, закон контрасту, закон архітектоніки, закон новизни). Закони ком
позиції формують гармонійну особистість майбутнього вчителя образот
ворчого мистецтва. Усвідомити повноцінно процес формотворення можна 
тільки через гармонійне поєднання цілого і частини.

Деталі на новому наочному матеріалі будуть об’єднувати адекватні 
і Психолого-педагогічні процеси мислення та побудови зображення за прин

ципом синтез-аналїз-синтез.
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Новий ваочпий матеріал повинен відповідати всім яидактичт^ 
принципам формотворення: принципу систематичності і послідовності*14 
вчання. принципу доступності навчання, принципу зв’язку теорії з плакт^ 
кою, принципу розвивального навчання, принципу свідомості і активноег; 
навчання, принципу науковості навчання, принципу міцності знань, прИн 
ципу наочності, виховному принципу, принципу взаємозв’язку принципів '

Шоста умова - синтезуючо-аналітично-синтсзуючнй принцип усві 
ломленої побудови зображення.

Технологія формотворення базується па синтезуючо-апалітично- 
синтезуючій формі організації пізнавального процесу графічної діяльності 
Побудова зображення складається з трьох умовних етапів: І етап-синтез. П 
етап-аналіз. Ш етап-синтез, формотворча діяльність в яких повинна прохо
дити за принципом природного формотворення, аналогічно принципам 
психолого-фізіологічної форми пізнання реальної дійсності - синтез, 
аналіз-синтез (рухаючись від цілого до частин і знову до цілого).

Висновки. Актуальність проблеми формування вмінь у майбутніх 
вчителів образотворчого мистецтва обумовлена необхідністю визначення 
потенційних можливостей наочних засобів навчання, які спроможні 
об’єднати інформаційно-рецептивні, репродуктивні, проблемні, евристич
ні, дослідницькі методи в процесі усвідомленої побудови зображення на 
початковому етапі пізнання малюнку. Застосування дидактичних методів 
та прийомів, як ефективного засобу формування професійних вмінь особи
стості повинне базуватися на пріоритетності пізнавальної функції наочного 
матеріалу за принципом природного формотворення.

Зазначенні дидактичні умови дають можливість визначити основні 
напрямки експериментального дослідження і завдання до його проведення.

Перспективи подальших досліджень у даному напрямку. Актуа
льність проблеми для сучасної системи освіти передбачає продовження 
дослідження, а отримані висновки перевірки і впровадження в навчальний 
процес.
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ДИДАКТИЧНІ УМОВИ ВИВЧЕННЯ ФОТОМИСТЕЦТВА 
В ПРОФЕСІЙНІЙ ПІДГОТОВЦІ МАЙБУТНІХ ДИЗАЙНЕРІВ

Анотаиім Навчання .майбутніх, дизайнерів фотамиї-.тецтву мас свої характерні особливості, 
і психологією сприйняття Цю статтю присвячено питанням створення дидактичних умив 

іf jppifwdt фотимистсцтеа в професійній підготовці майбутніх дизайнерів.
Ключові слова фотомистецтео, дидактичні уменш навчання

V Аннотапия Обучение будущих дизайнеров фотоискусству имеет свои характерные особенное- 
связанные с психологией восприятия. Эта статья посвящена вопросам создания дидактических 

jCxMub изучения фотоискусства в профессиональной подготовив будущих дизайнеров.
Ключевые слова: фотоискусство. дидактические условия обучения

Annotation. Teaching photography to the future designers has its particular features connected to the 
I peculiarities of perception This article is dedicated to the issue of creating necexxary didactic conditions for 

teaching the an of photography in the process of future designers' professional training
Keywords: photography, didactic conditions far teaching

Постановка проблеми. Дизайн, у всіх його проявах, є невід'ємною 
частиною сучасної культури. У сучасному графічному дизайні значну час
тину займає дизайн рекламної продукції, а саме: буклетів, проспектів, пла
катів, рекламних листівок і т. п., які, у свою чергу, на 70—80% складають
ся з фотографічного зображення.

Неможливо перебільшити роль фотографії в роботі дизайнера. На 
жаль, у даний час (із-за появи автоматичних фотокамер) мистецтво фотог
рафії почало здаватися таким, шо легко досягається. Фотоапарат бере в ру- 

Іки будь-який із співробітників рекламного агентства або поліграфічного 
підприємства. Результат такої практики ми щодня спостерігаємо, відзна
чаючи низький рівень якості фотографії на переважній більшості візуаль
ної друкарської реклами.

Аналіз досліджень і публікацій. Підготовка дизайнерів широко роз- 
горнена в Україні як па базі художніх ВНЗ, так і на знов створених факуль- 

I Зетах. інститутах класичних університетів. Цс новий професійний напря
мок у галузі «Мистецтво».

У структурі підготовки майбутніх дизайнерів навчальними програ- 
I Мами передбачено вивчення дисциплін «Фотомистецтво» і «Фотографіка». 

Значне місце фотомистецтво посідає і в курсі дисципліни «Проектування» 
(Нри розробці макетів художнього оздоблення книги, упаковки, буклету. 

‘ Плаката) Близько 50% навчального часу цих курсів відведено на практичні 
? заняття. іцо припускає необхідність оволодіння знаннями, навичками та 
І >Міння.ми професійної майстерності, але нс ураховується специфіка профе

сійної діяльності графічного дизайнера.
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Процес становлення професійної підготовки дизайперів пов'язане» 
необхідністю вирішення ряду методологічних і методичних проблем з 3 
рема визначення ролі і місця фотомистецтва у фундаментальній підгото°К" 
зміст і методики вивчення фотоірафії, виділення знанево-інформаційног • 
практично-прикладного компоненту. Проблеми фотопідготовки дизайне' 
рів. як предмет педагогічного дослідження в недостатньому ступені розг
лянутий в сучасній науковій літературі. Отже, актуальність проблеми o6vl 
мовлена необхідністю ліквідації суперечністей між високим рівнем зна 
чешія фотомистецтва для створення дизайнерських проектів і обмеженості 
вивчення фотомистецтва при підготовці майбутніх дизайнерів.

Результати дослідження. Увесь курс «Фотомистецтво» можна роз
поділити на два великі розділи; техніка фотографії і безпосередньо худож
ньо-творча частина. Методика навчання техніки фотографії розроблена і 
описана в багатьох навчальних посібниках. Вона практично однакова для 
багатьох спеціальностей: фотожурналістів, теле- і кінооператорів, студен
тів художніх учбових закладів, дизайнерів.

Ми вважаємо, що значні розбіжності починаються в методиці викла
дання творчого розділу, оскільки для дизайнера, що працює в області рек
лами, необхідно враховувати враження, яке може провести зображення на 
потенційного глядача, тобто споживача рекламної продукції.

Це, на наш погляд, залежить від двох основних чинників: компози
ційної побудови і колірного вирішення фотознімку.

Курс фотокомпозиції - головний етап оволодіння мистецтвом рекла
мної фотографії. Тут вивчаються проблеми зображального вирішення зні
мка, засоби і прийоми компоновки кадру. Слід правильно віднестися до 
розроблених принципів композиційного, світлового, тонального вирішення 
знімка. Складаючи композицію фотограф повинен розглядати навколиш
ній світ не тільки як сукупність конкретних предметів, наприклад дерев, 
але і як поєднання абстрактних форм, ліній і контурів. Кожна така форма 
має свою фактуру і, як правило, свій колір. Полотна, малюнки і фотографії 
складаються з складних елементів композиції на основі одних і тих же 
принципів. Вся історія фотографічного зображення доводить, що воно є 
частиною графічного мистецтва. Основа ж фотографічного і художнього 
зображення одна і та ж: тон, лінія і колорит.

Лінії у фотографії несуть значне психологічне навантаження. Напри
клад, округлі лінії на підсвідомому рівні сприймаються шанувальниками фо
тографії позитивно - вони нагадують про новонароджених дітей або про ди
тинчат тварин. Прямі ж лінії' викликають у глядача відчуття строгості і навіть 
тривожності, а зламані - асоціюються з небезпекою. Фотографові- 
рекламістові необхідно це враховувати, тому що, на відміну від, наприклад 
фотожурналіста, він повинен чітко уявляти собі реакцію глядача на свій твір-

Можливості тональних і лінійних побудов, їх гармонійне викорис
тання с невід'ємним іїіетрументом дизайнера.
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Лінії, топ і кольорове вирішення фотозображештя - це чинники не- 
Ддстійні. якими можна керувати. Саме їх властивості, їх різноманітність і 

gjtniB на кінцевіш продукт повинні вивчатися в композиції.
При фотографуванні дизайнерові необхідно враховувати психологію гля

дача. Вважається, що існує три основних закони хорошого динамічного сюжету.
Перший полягає в тому, що об'єкт фотографування повинен прагнути 

пресуватися зліва направо - цс символізує прогрес і рух вперед. Відповід
но, прагнення пересунутися в лівий нижній кут можна трактувати як любов 
до старовини, консерватизм і заперечення прогресу, а також стан стресу і 

Куйнування. Крім того, рух об'єкту повинен йти по висхідній - цс символізує 
Сілу, успіх і процвітання. Навіть якщо це портрет, даний крупним планом, - 
доворот голови з декілька піднятим підборіддям може додати такому знімку 
відому динамічність. Якщо ж рух направлений справа наліво, та ще по низ
хідній, у глядача з'являється відчуття катастрофи, що насувається.

Другий - це правило вільного простору, який відкриває шлях руху по
ряд}' Фотограф, передбачаючи його напрям, залишає на плоскості знімка 

Iі трохи незаповненого простору. В цьому випадку вільне від матеріальних 
компонентів місце заповнюється вектором руху, чим врівноважується ком- 
позипія знімка. Це пояснюється інерцією погляду. Знаючи, що об'єкт послі
довно проходитиме залишений для нього простір, глядач на підсвідомому 
рівні оцінює таке розташування компонентів як закономірне і гармонійне.

Третій - використання світлової і тональної побудови знімка для до
дання зображенню деякої динамічності. Ученими відмічено, шо глядач 
перш за все цікавиться найсвітлішими ділянками фотографії, а також тими, 
де с найбільший тональний контраст. Саме з них він починає розглядати 
твір, поступово переходячи до менш освітлених і контрастних ділянок. 
Знання даних особливостей людського сприйняття також може бути вико
ристане для того, шоб підкреслити напрям руху: рухомий об'єкт потрібно 
помістити в найбільш світлу ділянку кадру. Звідси і повинен початися рух, 
а поступове зменшення контрасту і яскравості задасть йому напрям.

У світі реклами колір грає дуже важливу роль. Психологи стверджу- 
I ють. що 60% її успіху залежить саме від колірного рішення, яке викликає 

не тільки відповідну реакцію людини залежно від його емоційного стану, 
але і в деякому' розумінні формує його емоції.

Вважається, що кольорова фотографія в рекламі впливає сильнішим, 
ніж чорно-біла, тому що підвищує очевидність достоїнств, представлених 
Товарів. Вона примушує людину' емоційно сприймати предмети, полегшує 

І Пізнавання і може, завдяки символічному змісту впливати на підсвідомість. 
Звичайно ж, для досягнення поставлених цілей, композиція і колір повинні 
діяти погоджено. Серйозною проблемою для творців рекламної фотографії 
До цих пір є правильність вибору. Окремо узяті кольори в поєднаннях між 

І собою виражають абсолютно особливі значення, що грунтуються на отри- 
! Маному досвіді і ведуть до асоціацій.
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Кольори впливають не тільки на очі, але і на інші органи чуття- 
відчуваємо смак "солодкого рожевого кольору", чуємо "кричущо, 
червоний", відчуваємо "легко-білий", відчуваємо запах "зелені". Сфера ви
користання кольорів сильно розширилася останнім часом. Дію окремих 
кольорів і їх відтінків було протестовано і тепер результати тестування ви. 
користовуються більш цілеспрямовано у сфері фотографії.

Висновки. Підводячи підсумок вищесказаному можна зробити ви
сновок, що навчання майбутніх дизайнерів фотомистецтву має свої харак
терні особливості, пов'язані з психологією сприйняття, що необхідно вра
ховувати при складанні програми навчання.

Чирва О.Ч, 
Криворізький державний 

педагогічний університет

МОНІТОРИНГ ТВОРЧОГО РОЗВИТКУ ОСОБИСТОСТІ 
В МИСТЕЦЬКІЙ ОСВГП

Анотація. У статті робиться спроба визначення актуальних проблем та можливостей моні
торингу в оновленні системи художньої освіти за принципами особистісно-зоріснтованого. системно
проектного підходів до організації навчального процесу.

Аннотация. В статье делается попытка определения актуальных проблем и возможностей 
мониторинга в обновлении системы художественного образования на принципах личностно
ориентированного, системно-проектного, подходов к организации учебного процесса.

Annotation. In the article is given it a shot determination of the issue of the day and possibilities of 
monitoring in the update of the system of artistic education on principles ofpersonality-oriented, system-project, 
approaches to organization of educational process.

Постановка проблеми. Моніторинг в освіті визначається як система 
збору, обробки, збереження та оприлюднення інформації як про окремі 
елементи, так і про освітню систему в цілому. Як система педагогічного 
аналізу і контролю, він забезпечує оптимальне управління і прогнозування 
розвитку об’єктів або процесів, на які спрямований. Моніторинг передба
чає інтерпретацію отриманих фактів з метою відтворення або проектуван
ня ефективних освітніх систем. Інтерес до моніторингу підтримується з 90 
років XX століття і пов’язаний з дослідженнями Дж.Уілмса, Ч.Тедлі» 
Н.Реймерса Д.Кемпбела, В.Аванесова, А.Вілохіна, А.Ісаєвої, Д.Матроса. 
Л.Мойсеєвої, Д.Полєва, М.Поташніка, Г.Сігєєвої, С.Шишова та ін. Особ
ливої актуальності проблеми моніторингу набувають за умов компетентні* 
сного підходу до проектування освітнього середовища вищих навчальних 
закладів та впровадження кредитно-модульної системи освіти.

Аналіз досліджень і публікацій. У вітчизняній педагогічній пауп1 
недостатньо досліджені методи виявлення системи критеріїв моніторингу- 
інструментарію, механізмів і процесів його застосування. У більшості Д°с* 
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діджепь увага приділяється діагностичній функції моніторингу. Функції, 
що пов’язані з процесами передбачення, попередження, управління, проек- 
р.-вання, не отримали достатнього аналізу науковців. Активно досліджу
ються моніторинг навчального процесу в цілому, моніторинг освітнього се
редовища, (Д.Матрос, Д.Полєв, Н.Мельникова), окремі проблеми моніто
рингу творчого розвитку особистості (Н.Жукова, Л.Ішкова), але особливо
сті моніторингу в мистецькій освіті майже не розглядалися.

Формулювання цілей статті. Зважаючи на проблеми адаптації мис
тецької освіти до сучасних вимог, в статті робиться спроба розглянути мо
жливості впровадження психолого-аналітичних технологій в систему моні
торингу особистісного розвитку студентів творчих спеціальностей.

Виклад основпого матеріалу дослідження. Система моніторингу у 
вищих навчальних закладах спрямована на довготривалу оцінку та охоп
лює різні види діяльності як студентів, так і викладачів. Параметри та кри
терії оцінювання визначаються за показниками діяльності, а не кінцевого 
результату. Дослідники доводять, що у сучасних умовах, ефективним мо
ніторинг стає за умов: оволодіння студентами та викладачами прийомами 
самоаналізу та рефлексії; використання інноваційних педагогічних техно
логій; певної психологізації педагогічного моніторингу, застосування су
часних психолого-педагогічних діагностичних методик; забезпечення ін
формаційного супроводу педагогічного моніторингу; створення ситуацій 
успішної співпраці та співтворчості викладача і студента; забезпечення те
хнологічності головних елементів педагогічного моніторингу; організації 
та підтримки дослідно-експеримептальпої роботи па факультеті.

В умовах переходу від знанієвої до компетентнісної, особистісно- 
стірямованої парадигми освітньої системи, найбільшої актуальності набу
вають узагальнені вміння самопізнання, самоаналізу, передбачення, проек
тування та самоорганізації професійного становлення, які ґрунтуються на 
зформованості таких якісних показників розвитку особистості як актив
ність, самостійність, рефлексивність. Л.Кондрашова підкреслює: «Продук
том особистісно-спрямованого навчання є особистість учня, змістом моні
торингу є динаміка особистісного розвитку» [3, с.248]. Ставлення до осо
бистості як до системи, яка самоорганізується (за В.Додоновим) означає, 
ЩО актуалізується моніторинг власного, особистісного становлення, відс- 
теження і аналіз ситуацій власної успішності та творчих досягнень.

Особливого значення і характерних ознак моніторинг особистісного 
розвитку набуває у системі мистецької освіти. Моніторинг у сучасній мис
тецькій освіті традиційно спрямований на виявлення фахової майстерності, 
Забуття специфічних, більшою частиною ремісничих професійних вмінь. На 
художньо-графічних відділеннях факультетів мистецтв моніторинг творчого 
Розвитку особистості ґрунтується на колективному перегляді навчальних та 
хворчих робіт студентів. Такий вид контролю, оцінки, аналізу результатів 
Навчального процесу безумовно є найбільш дієвим та надійним засобом ви
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значення узагальнених показників процесу навчання, дозволяє досить точно 
виявити сформованість певних професійних компетенцій та рейтинг успііц. 
ності кожного студента в навчальній групі. Підсумковий моніторинг навча
льних досягнень студентів виявляє результативність навчального процесу в 
цілому, але недостатньо висвітлює параметри і динаміку особистісного роз
витку та індивідуальні особливості творчого становлення кожного студента. 
Якісні показники особистісних змін залишаються поза увагою спочатку ви
кладачів, а потім і самих студентів. Спрямованість моніторингу на відсте- 
жеиня індивідуальних якісних змін особистісного та професійного станов
лення кожного студента є умовою ефективного проектування освітнього 
простору і потребує звернення до психологічних досліджень.

Особливої уваги в системі педагогічного моніторингу потребує акти
вність - особистісне утворення, яке є головним чинником самовиявлення і 
самопізнання. Активна позиція індивіда до оточуючого світу і стосовно 
самого себе, за визначенням багатьох дослідників (Є.Ісаєва, 
С.Косарецький, В.Слободчиков) є умовою професійного становлення. «Ця 
позиція характеризується домінуванням ініціативності над реактивністю у 
пізнанні особливостей внутрішнього всесвіту» [1, с.82]. Характеризується 
вона визначеністю особистісних пріоритетів, інтересів, цінностей. Відсте- 
ження проявів активності особистості, спрямування її до самозвернення, 
самопізнання та самовиявлення на основі активізації комунікативних про
цесів та рефлексії сприятиме становленню діяльнісно-організованої свідо
мості та професійних компетенцій.

Моніторинг, інтерпретування діяльніспого втілення самопізнання та 
самовираження студента надає інформацію, аналіз якої дозволяє зробити 
припущення стосовно змісту і характеристик свідомості особистості. Нау
ковці досліджують різні технології аналізу: аналіз висхідного стану, про
блемно-орієнтовний аналіз, аналіз смислового поля (факторний), систем
ний (нормативний) аналіз, комплексний, самоаналіз та ін. Активний само- 
аналіз-усвідомлення нричинно-наслідкових взаємин складових індивідуа
льного досвіду, що спричинили результат художньої діяльності, є чинни
ком подальшого розвитку творчої особистості. Дослідники доводять, ШО 
самопізнання існуючого «Я» наближує особистість до «Я-ідеального». зві
льняє від численних психологічних бар’єрів на шляху творчого ставлення 
до своєї професійної діяльності, свого життя [1, C.83].

Особливості моніторингу в мистецькій освіті пов’язані насамперед з 
особливостями художньої та творчої діяльності, які в значній мірі залежать 
від психічних позасвідомих процесів особистості. Неповторне у власній 1Я' 
дивідуальності співвідношення психічних якостей створює стійку ЄДНІСТЬ та 
визначає певний психологічний «портрет» особистості. Самоаналіз та реФ" 
лсксія власної психічної сфери є первинними умовами творчого росту осо
бистості, що зумовлює спрямованість моніторингу на психічну структурі 
особистості. Образотворча діяльність і зображення у певній мірі відбивають
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І психічну структуру особистості. Остаппім часом все більше дослідників ро- 
IОглядають художню і художньо-проектну діяльності як психологічний фе- 
■ вомен, процес психічної діяльності особистості і актуалізують роль психо- 
і логічного аналізу в системі моніторингу мистецької освіти. Психолого- 
Г-педагогічні дослідження виявляють інтерес до інтерпретаційних. проектив- 
I них, семантичних діагностичних методик гуманістичної психології.

Метод психолого-педагогічного аналізу через усвідомлення позасві- 
I домого (асоціацій, снів, помилкових дій) дає цілісне знання, яке не розпо- 
ІЧдідяеться па паукове або мистецьке і одночасно є формою практики. Ху

дожня та художньо-проектна (дизайнерська) творчість має синтетичні 
• ознаки, тому адаптовані психоаналітичні діагностичні технології можуть 

І стати ефективним інструментарієм педагогічного моніторингу в галузі ху
дожньої та дизайнерської освіти. Психографічні технології дозволяють ви- 

■ являти суттєві характеристики свідомості особистості і відстежувати змі
неная форм її виявлення.

Результативність моніторингу в мистецькій освіті залежить від ство
рення оптимальної системи виявлення, відстеження і комплексного психо- 

1 лого-педагогічного аналізу динаміки становлення як професійних компс- 
I тенцій, так і якісних особистіспих утворень кожного студента, що вміщує 

психологічний аналіз:
- структурних компонентів свідомісної сфери кожного студента;
- динаміки прояву активності, самостійності, рефлексії;
- здібностей до самопізнання, саморозвитку та самоорганізації.
Дослідники (Ю.Конаржевський. В.Ядешко) зауважують иа пробле- 

I мах недостатньої розробленості теорії та методики психолого-педагогічної 
■ аналітичної діяльності. Ускладнення у викладачів викликають чітке визна
В чення мети аналізу, розробка програм спостереження, вибір способів та те- 
| хнологій аналізу, критеріїв оцінки. Незначним залишається арсенал розро- 
J блених методів психолого-педагогічного аналізу та самоаналізу. Відсутня 
І регулярність, системність проведення аналізу, доступність його результа- 
I тів учасникам навчального процесу. Відзначається недостатня готовність 
І випускників вищих навчальних закладів, і особливо на мистецьких факу- 
■ льтетах, до діагностично-аналітичної діяльності.

Виникає необхідність цілеспрямованого навчання студентів методи- 
I кам аналізу та самоаналізу власної навчальної і художньо-творчої діяльно- 
I оті. Означене робить актуальним як адаптацію відомих психоаналітичних 
І технологій до умов сучасної хгистецької освіти, так і розробку нових пси- 
I Холого-недагогічних діагностичних технологій та забезпечення умов їх ак- 
I тивного використання в освітньому просторі мистецької освіта.

Використання зображення та образотворчої діяльності як засобу мо- 
I Иіторингу особистісного розвитку можливий лише за умов володіння тех- 
I Яологіями психологічної діагностики та підтримки психологічного «про
. філю» і стану студента в навчально-творчій діяльності. Психологічні дос- 
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ЛІДЖЄ1ПІЯ ДОВОДЯТЬ ШО «рисунок І текст дають МОЖЛИВІСТЬ зрозуміти наскі. 
льки різнобічна та багатозначна сама людина, які її можливості до самов
досконалення» [2, с.41]. Результати психологічного аналізу образотворчої 
діяльності та її результатів можуть бути підгрунтям педагогічних рекомен
дацій та проектування освітнього середовища.

Якісний аналіз зображальної діяльності грунтується на залежностях 
типологічних особливостей свідомості особистості та стратегій ЇЇ зобража
льної діяльності. Перші спроби застосувати зображення як психологічний 
тест пов’язані з іменами Е.Торндайка, К.Барта, Ф.Гудінафа, К.Коха, 
Е.Хушсра. Тести «Намалюй людину», «Дерево», «Дім. Дерево. Людина» 
довели, що кожний рисунок - своєрідний автопортрет, деталі якого мають 
особистісне значення. Дослідження Дж.Бука, Д.Харіса, Р.Стора інтерпре
тували, доповнювали означені технології, доводили їх дієвість та важли
вість для освітніх процесів (тест Керна-Іразека. який визначає готовність 
дітей до школи). Кількість досліджень з аналізу графічної діяльності пос
тійно зростає і сьогодні можна говорити иро практичне застосування 
отриманих теоретичних та експериментальних надбань.

Рисунок віддзеркалює процеси відображення особистістю оточуючо
го світу і внутрішньої структури і стану психіки. Вія є: результатом взає
модії сигнальних систем і функціонування системи «око - мозок - рука»; Я 
- проекцією, візуальним текстом; способом естетичного і духовного осво
єння світу і самовідображення; індикатором індивідуальних особливостей.

Цілісний (типологічний) та поелементний психологічний аналіз ком
позиційної будови, ступеню усвідомленості. змісту, форми, пропорцій, ха
рактеру ліній та штрихів, кольорів зображення дозволяє виявити: індивіду
ально-типологічні та вікові особливості; рівень графічної культури та роз
виток моторики; когнітивні стилі; психологічний тип; самооцінку та спря
мованість особистості; емоційний стан та особливості мотивації; художні 
здібності та розвиток уяви; особливості темпераменту; міжособистіспі від
ношення; інтелектуальний розвиток; стан здоров’я та наявність патології.

Психографічні діагностичні методики займають небагато часу, але їх 
інформативність вища. Велика кількість якісних та кількісних показників, 
які вони надають, дозволяє виконувати окрім діагностичних, корекшйні. 
павчальпі, моніторингові функції. Але застосування таких методик в сис
темі моніторингу потребують певного досвіду.

Найбільш розробленим, інформативним та популярним серед дослі
дників є тест «Вільний рисунок», який дозволяє за видом рисунку виявити 
як індивідуально-типологічні особливості людини, так і значну кількість 
якісних та кількісних показішків особистісного розвитку.

Нс менш відомими є діагностичні технології «Піктограма» і «Конс* 
труктнвний рисунок чоловічків», які значною мірою зорієнтовані на відо* 
теження динаміки образного розвитку. Піктограма надає можливість в1!' 
явити особливості розвитку .метафоризації образної сфери, і відповідно 
творчі можливості особистості.
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На визначення творчого потенціалу спрямована технологія «Автопо
ртрет» (Р.Берне), яка по суті є формою самоопису, фіксуванням самосві
домості людини (за О.Кандауровою). Автопортрет активізує та репрезен
тує процеси самопізнання та самооцінки, тому мас потенційні можливості 
щодо відстсжсння динаміки самовідчуття, самовідношсння. самоусвідом
лення. Зважаючи на означене, тест «Автопортрет» заслуговує на подальше 
дослідження і адаптацію до умов сучасної мистецької освіти.

Важливу інформацію про самосвідомість, самооцінку, способи само- 
втілеппя та інші складові особистості можна отримати через використання 
видів академічної і самостійної образотворчої діяльності як засобів моні
торингу' особистісного росту студентів творчих спеціальностей,

Психографічні методи діагностики одночасно можуть використову
ватись як засоби розвитку образної сфери та творчих можливостей особис
тості. На жаль, система мистецької освіти не приділяє належної уваги діаг
ностиці. корекції та розвитку метафоричної сфери як підгрунтя креативно
сть Перспективними виявляються дослідження можливостей образотвор
чої діяльності в контексті художньої культури, яка має величезний досвід 
оцінки та інтерпретації художньої творчості.

Висновки. Вважаємо, що адаптація відомих та розробка нових психо- 
ірафічних технологій для впровадження в систему моніторингу мистецької 
освіти забезпечить підгрунтя для ефективного проектування особистісно- 
спрямованого навчання. Актуальним вважаємо ознайомлення студентів з 
основами психолого-педагогічних вимірювань та моніторингу і методиками 
створення та внкористаїшя тестових технологій в мистецькій освіті.

Ефективність моніторингу в мистецькій освіті ірунтується не лише 
на аналітично-оцінної діяльності, але і на активному залученні прогности
чно-проектної діяльності, яка пов’язана з використанням педагогічних те
хнологій та забезпеченні умов педагогічного дизайну. Відповідно до озна
ченого. актуальним стає дослідження моніторингу як основи педагогічного 
проектування та забезпечення системно-комплексної, особнстісно- 
спрямованої стратегії формування професійних компетенція та творчого 
розвитку майбутніх фахівців в галузі мистецтв.

Список використаних джерел
І Кондрашова .7. В Превентивна педагогіка. [навчальний посібник) /Лідія Валентинівна Кондрашова. - 

Кривий Ріг. КДПУ, 2004. - 304 с.
2 Мистац/пво у розвитку особистості Монографія / Н. Г Ничкаяо.І Я. Зяион.О. ТІ. Рудницма та ін. 

[за ред. Н. Г Пичкало]. - Чернівці: Зелена Буковина. 2006 - 224 с.
3 . Потемкина О. Ф. Психологический аналіз рисунка и текста / О Потемкина, £. Потемкина. • СПб 

Речь. 2006 -524 с.

— 383 —



Шачкова Е.В
РВНЗ "Кримський 

гуманітарний університет " (м. Ялта)

МЕТОДИКО-ПЕДАГОГІЧНІ УМОВИ ОРГАНІЗАЦІЇ 
САМОСТІЙНОЇ РОБОТИ СТУДЕНТІВ НА ЗАНЯТТЯХ

МІНІАТЮРНОГО ЖИВОПИСУ

Анотація. У статті розглядається проблема організації мвтодико-педагогічних умов co- 
мостійпоіроботи з дисципліни «Мініатюрний живопис і графіка»
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Аннотация. В статье рассматривается проблема организации методико-педагогических усло
вий самостоятельной работы по дисииплине: ^Миниатюрная живопись и графика»

Ключевые слова творческий замысел, подготовка будущих учителей, методикс-пвОагогичеаиг 
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Annotation.
In article the problem of the organisation of metodiko-pedagogical conditions of independent evrk cm 

discipline is considered: eTiny painting and a drawing».
Keywords: a creative plan, preparation of the future teachers, metndiko-pedagogtcal conditions, tiny 

painting and о drawing, independent wwi

Постановка проблеми. Діапазон наукових досліджень в галузі 
мініатюрного живопису досить великий, однак, незважаючи на значну 
кількість досліджень, мініатюра залишається "маловивченою". Акту
альність проблеми полягає в тому, що методика організації самостійних 
занять з мініатюрного живопису є мало розробленою.

Мініатюрний живопис допомагає людині пізнати навколишній світ, 
сприяє творчому підходу в організації не тільки академічішх. але й самос
тійних занять із дисципліни: "Мініатюрний живопис і графіка". У зв'язку з 
цим, необхідно різнобічно розглянути методико-педагогічні умови прове
дення самостійних занять з курсу: "Мініатюрний живопис і графіка".

Аналіз досліджень і публікацій. Розробці теоретичних основ підго
товки студентів до професійно-творчої діяльності присвячені роботи 
В.І.Андреева. М.В.Воронова, С.Е.Ігнатьева, а також Б.Р.Вишіера, 
Г.Спенсера, Є.Тейлера. Дослідження щодо виявлення сутності педагогіч
ної творчості були здійснені В.І.Загв’язинським, В.А.Кан-Каликом, 
К.М.Лсвітановим, В.В Томашевським, Ю.В.Санько та іншими. Про мініа
тюру видані праці мистецтвознавчого характеру наступних авторів: 
В.О.Бародуліна, В. НЛазарева. Я.П.Запаско, Д.А.Чирків. Деякі питання з 
методики викладання образотворчого мистецтва і техніки виконання жи
вопису і графіки розглядали у своїх працях Н.Н.Ростовцев, Е.В.Шорохов 
та інші. Н.И.Уткіною була розроблена методика навчання мініатюри в 
галузі народних художніх промислів. В.М.Непомнящнй вніс великий вклад 
у процес навчання у своїй праці "Перспектива в композиции".
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I
Інтерес викликають праці наступних авторів: В.П.Авраменко. 

д.О.В’юник. Б.Р.Виппсра, В.Л.Глазичсва. С.С.Головатого, А.М.Красов- 
I скоп? Й інших. У сучасній педагогічній науці відчувається тенденція до 
Кщнвідуально-оріснтованого навчання, де в центр усієї навчально- 

виховної роботи висувається особистість із її зростаючими потребами, 
■ пізнавальними інтересами, здатностями. У навчально-творчому процесі 
■ з’являється можливість вибору напрямків, способів роботи. Крім 
■ спеціально організованого навчання, проведеного під керівництвом викла

дача. все більшого значення набуває самоосвіта. Успіх самоосвіти в 
І мініатюрі багато у чому залежить від створення педагогічних умов, що 
(сприяють успішному засвоєппю учнями теоретичного і практичного 
матеріалу Головна якість того, хто навчається мініатюрному живопису й 
міні-графіці, вміння застосовувати знання на практиці.

У педагогічних напрямках теоретико-методичпих основ педагогіки, а 
також соціалізації я виховання розроблені методичні рекомендації 

( академіка О.В.Глузмана: "Удосконалювання самостійної роботи студентів 
у процесі вивчення курсу "Загальна педагогіка", "Питання, завдання і тести 
для самостійної роботи студентів" та інші.

Метою статті є аналіз методико-педагогічних умов організації й 
проведення самостійних занять з дисципліни "Мініатюрний живопис і 
графіка".

Виклад основного матеріалу. Історичний екскурс розвитку' 
І мініатюрного живопису відіграє важливу роль у процесі самостійної робо

ти як фундамент, що дозволяє представити й осмислити один із найбільш 
найскладніших розділів живопису.

Мініатюра - особливий вид образотворчого мистецтва, шо вимагає 
І від майбутніх художників-пелагогів високого, інтелектуального розвитку, 
І як допоміжних властивостей, шо так і провідних властивостей художніх 
І здібностей. Головними параметрами, за яких визначаються рівні якості 

навчальних робіт, є такі: композиція, малюнок, колір, тон, висвітлення, пе- 
I редача об'єму зображених об'єктів, образність, фактура основи, техніко- 
■ технологічні методи, уміння комбінувати прийоми, використовуючи. 
І природні й рослинні матеріали з мстою досягнення художньої виразності.

Концепція художньо-естетичного виховання у загальноосвітніх на- 
1 вчальних закладах України висуває своїм завданням виробити індивідуа

льно-ціннісне відношення до мистецтва, формувати загальні й спеціальні 
Г Здібності, а також виховувати потребу в художньо-творчій самореалізації.

Ті, хто навчаються мініатюрному живопису, виконують самостійно 
і Завдання, в яких активно використовують раніше набуті знання, уміння.

Павички.
Методика організації й проведення самостійної роботи з 

■ Мініатюрного живопису передбачає участь у навчальному' процесі 
І •Систентів, що навчаються в магістратурі, педагогів-предметників. "Колек
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тивне дослідження пов'язане з розробкою групи учасників роботи 
загальної теми, коли кожний з дослідників виконує якусь частину 
загальної роботи. Комплексне дослідження - різновид колективного. Воно 
відрізняється багатопредметністю й багатоаспектністю" [5, с. 32с.].

Перший етап - організаційно-орієнтовний, де пропонується спільний 
принцип роботи організаторам самостійних занять з мініатюрного живопи
су: "ученого педагога-художника" і колективу з помічників асистентів.

Другий етап - діагностичний, де використовуються традиційні мето
ди викладання мініатюрного живопису й мініатюрної графіки.

Третій етап -установчий. На даному етапі визначаються вихідні цілі 
й завдання, де проектує модель даної системи самостійних занять.

Четвертий - кинстатувальний. Цей етап має на меті виконання 
запланованої роботи, спільний пошук творчих рішень, ради фахівців тощо.

П'ятий - заключний. Містить у собі підсумкову діагностику, уза
гальнення, аналіз і оцінку результатів. Ця методична система містить у 
собі конкретні цілі й завдання, зміст даної дисципліни, форми, методи, 
художні й педагогічні прийому проведення самостійних занять, а також за
соби реалізації змісту. До різних форм дослідницького методу відносяться: 
текстові проблемні завдання, практичні експерименти щодо застосування 
різних техніко-технологічних прийомів способів мініатюрного живопису й 
графіки. Сутність цього методу полягає у творчому добуванні знань і по
шуку способів виконання мініатюрних композицій.

Дослідницький метод спрямований на самостійний розв'язання сту
дентами творчих завдань. Наступним методом, що сприяє творчому роз
витку. є евристичний метод: студенти вирішують проблемне завдання за 
участю педагога-художника. Питання містить часткове розв'язання про
блеми. Під час реалізацій цього методу важливе слово, практика, засоби 
наочності, комбінований підхід. Навчання мініатюрному живопису й 
графіці здійснюється на достовірних знаннях на основі наукових даних.

Отримані результати. Як показує досвід практичної роботи, для 
успішної організації занять з мініатюрного живопису й графіки необхідне 
створення спеціальної системи педагогічних умов У цю групу умов вхо
дять наступні компоненти:

- систематизоване використання мистецтвознавчих матеріалів, шо 
активізують увагу тих. хто навчається, їх емоційну й естетичну чуйність;

- вибір творів із мініатюрного живопису з метою ознайомлення й ви
вчення;

- використання на самостійних заняттях технічних засобів навчання, 
спеціальних наочних матеріалів;

- розвиток інтересу студентів до історичного минулого мініатюрного 
живопису й мініатюрної графіки;

- послідовне ускладнення процесу навчання;
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- систематичне виконання вправ із дисципліни: "Мініатюрний живо
пис і графіка", використовуючи тематичну різноманітність навчальної про
грами;

- сполучення систематичного контролю й можливості самореалізації 
тих, хто навчається (у тому числі педагогічно доцільною допомогою їм);

- формування художньо-естетичної спрямованості й професійно- 
творчої активності;

- педагогічно доцільний взаємозв'язок між розділами навчального 
курсу "Мініатюрний живопис і графіка" з самостійною роботою студентів, 
у тому числі й дисциплінами гуманітарного циклу;

- інтегроване навчання.
Дослідницький, евристичний методи і проблемного викладу - методи 

проблемного навчання. їхня реалізація у навчальному процесі стимулює 
студентів до творчого опанування й застосування знань і вмінь, допомагає 
засвоїти способи наукового пізнання.

Не менш важливо, щоб подолання певних труднощів у процесі ху
дожньо-творчої діяльності викликало у студентів почуття задоволення, 
віри у свої сили та творчі здібності.

На всіх етапах заняття, за можливостію, слід вводити творчі, 
імпровізовані й проблемні завдання. Одна з головних вимог при цьому - 
надання студентам, можливо, більшої педагогічно доцільної самостійності.

Використання різноманітних художніх матеріалів, застосування змі
шаних технік (акварель із білилом, процарапування по воску, малюнок ту
шшю й аквареллю, і т.д.) не тільки дозволяє студентам домагатися великої 
образної виразності, але й сприяє розвитку художньої творчості. 
Організація дослідження залежить від того, чи є воно колективним, ком
плексним або індивіду'альним.

"Індивідуальне дослідження проводиться одним дослідником, і його 
організація являє собою самоорганізацію діяльності" [5, с.32]. Головну 
цінність самостійних робіт становить те, що студент не тільки вирішує 
завдання, але й ставить "надзадачі" перед собою.

До методико-педагогічних завдань організації самостійної роботи 
ставляться такі, як:

- розвиток інтересу до вивчення образотворчого мистецтва, зокрема 
мініатюри;

- виховання у студентів віри сили, у свої творчі здібності; 
- послідовне ускладнення образотворчої діяльності, забезпечення перспек
тив художньої творчості;

- цілеспрямоване, систематизоване використання мистецтвознавчих 
бесід, що активізують увагу в процесі навчання;

- використання на заняттях образотворчого мистецтва технічних 
засобів навчання, особливо відео- і аудіоапаратури спеціальних наочного 
обладнання;
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- активне вивчення натури;
- введення творчих, імпровізаційних і проблемних завдань;
- застосування різноманітних художніх матеріалів і технік;
- власний стиль, індивідуальна манера виконання.
Висновки. Обов'язковою методнко-педагогічною умовою є наступ

не: наявність "лідера", який здатний генерувати ідеї й задуми, перспективи 
подальшого розвитку, наявність кваліфікованих педагогів- художників, на
явність загальної культури колективу. Різні форми самостійної діяльності 
сприяють розвитку пізнавального інтересу студентів. Ті, хто навчається 
мініатюрному живопису, повинні бути наділені такими якостями як: праг- 
неппя й уміння самостійне мислити, здатність орієнтуватися у новій ситу
ації, знайти свій підхід до нового завдання, бажання не тільки зрозуміти 
засвоювані знання, але й способи їх здобуття, незалежність власних су
джень.
Щоб сформувати високе професійне вміння необхідно багато працювати 
самостійно. Ідеальна ситуація, коли педагог-художник контролює цей про
цес, консультує, сприяє грамотному аналізу в процесі створення 
оригінального художнього мініатюрного добутку.
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МИСТЕЦТВО ЯК ФЕНОМЕН КУЛЬТУРИ

Анотація. У статті розглядаються питання сутності мистецтва як феномена культури яро- 
стажуються взагмозв 'ліки та співвідношення мистецтва і культури.

Ключові слова культура, мистецтво, художня діяльність.

Аннотация. Шраико О. Искусство как феномен культуры. В статье рассматриваются еояр^ 
сы сущности искусства как феномена культуры. прослеживаются взаимосвязи и соотношения искус&Л' 
ва и культуры.

Кзючеяые слова, культура, искусство, художественная деятельность.

Annolalion Shramko О. Ап as the phenomenon of the culture. In ihe article examined циехіюпз of ihf 
зепсе of the art ax the phenomenon of the culture, outlined іптгеїаіюги and reiationshipx of the art and the culturt 
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I

I
 Постановка проблеми. Залучення до світу мистецтва, самовира
ження й самопізнання у ньому складає одну з найважливіших потреб лю
дини на протязі всієї історії культури. При цьому виразити словами зна
чення й важливість мистецтва у нашому повсякденному житті майже не
можливо. як неможливо однозначно його пояснити і зрозуміти. Існує 
безліч трактувань природи й сутності мистецтва, інколи суперечливих, 
інколи прямо протилежних, що зумовлено не тільки світоглядною 

* позицією, особистою думкою автора, а насамперед, — розмаїттям і 
багатограіпіістю самого феномена мистецтва, його унікальною здатністю 
охоплювати весь світ буття людини, бути завжди поруч і в той же час за
лишатися загадковим і невловимим. Не піддається сумніву лише той факт, 
шо мистецтво належить світу культури, є однією з найвагоміших її складо
вих і шукати відповідь на питання про сутність мистецтва необхідно почи- 

j натн з усвідомлення його місця і ролі в системі культури. Усвідомлення 
І сутності мистецтва як феномена культури передбачає широкий 
І культурологічний аспект вивчення мистецтва, що є сьогодні актуальним і 
і перспективним напрямком вітчизняної мистецької освіти.

Аналіз досліджень та публікацій. У своїй роботі автор спирався на 
І дослідження, орієнтовані на цілісність культури і мистецтва як буттєвих 
І або співбуттєвих (Бахтін М.) феноменів, культурологічні розвідки, де від- 
I бувся поворот до онтологічної проблематики культури (Аверінцев С, Біб- 

I лер В.. Бистрицький Є.. Бичков В., Каган М., Попович М.).
Різні грані осмислення сутності мистецтва як складової культури ро

зглядаються у роботах Бахтіна М„ Безклубепка С.. Карміна А.. Радугіпа А., 
Руднєвої О„ Соколова Є та інших.

Сьогодні до культурологічного контексту вивчення мистецтва акти
вно звертаються представники вітчизняної естетики, мистецтвознавства.

■ мистецької педагогіки (Баканурський А.. Бутенко В., Левчук Л., Малахов 
В.. Масол Л., Олексюк О., Падалка Г„ Рудницька О., Щолокова О. та ін.). 
Проблема «культура і мистецтво» активно осмислюється в контексті 
постмодернізму та синергетики (Бсвзснко Л.. Личковах В., Савельева М., 
Свідзипський А., Скуратівський В., Соболь О.). Дотичним до тематики 
дослідження є також розгляд соціальної природи мистецтва та проблем 
історично обумовлених закономірностей розвитку художньої творчості в 

’ контексті культури, що простежується у роботах Бровка М„ Канарського 
А., Лановенка О., Панченко В., Ссмашка О., Шульги Р.

Проте сутність питання взаємозв'язку та співвідпошешія мистецтва і 
культури конкретизовано недостатньо, відсутні й роботи, які б давали цілі
сну інтерпретацію мистецтва як феномена культури, що й зумовило мету 
статті - конкретизувати уявлення про сутність мистецтва як феномена ку
льтури. його місце і роль в системі культури.

Результати дослідження. Отже, що є мистецтво як феномен культу
ри? У чому полягає специфічність відношення мистецтва до живої. 
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поліфункігіональпої і динамічної цілісності культури? Тільки виявлену 
цього фундаментального зв’язку мистецтва з культурою, якій на певному 
етапі свого розвитку стала потрібна художня діяльність, спроможне рОї. 
крити природу цієї діяльності.

Для вирішення зазначених питань необхідно, насамперед, мати чітке 
уявлення про сутність самої культури. Сьогодні кількість визначень куль
тури перетнула півтисячну відмітку і стає очевидним, що процес цей зуцд. 
нити неможливо, як неможливо зупинити розвиток культури. 
Відштовхуючись від латинського cultura (colere - «оброблювати») як узд. 
гальнюючого поняття щодо форм життєдіяльності людини, які створюють
ся нею у процесі еволюції, за робоче визначення візьмемо фундаментальне 
розуміння культури як сукупного способу і продукту людської діяльності, 
що реалізується у процесах опредметнення та розпредметненяя і постає у 
предметній формі, яка пов’язує ці процеси. «В культурних предметах лю
дина «опредметюоє» свої сутнісні сили - потреби, бажання, ідеали, думки 
й переживання - вони можуть видобуватися з цих предметів і засвоювати
ся кожним новим поколінням і кожним індивідом в актах «розпредметнен- 
ня» втіленої в даних предметах культурної інформації - знань, цінностей, 
ідеалів, умінь... Так культура стає способом «позагенетичного успадку
вання» досвіду, що набувається людством» (1, с.7-8].

Можна зрозуміти, що у такому визначенні культура характеризує і са
му людину як суб’єкта діяльності, і створюване нею для себе і навкруги себе 
культурне середовище - матеріальне і духовне. Силою, що формує цс сере
довище, є діяльність людини, яка, з одного боку, створює культуру, а з 
іншого, - створюється культурою. Тобто, «культура постає <...> як «світ лю
дини» і як її власна «людська якість», яка втілюється у багатоманітності форм 
і способів її практичної, духовної та практично-духовної діяльності» 11, с.7].

Таким чином, основою й сутністю процесу культуротворчості є 
діяльність, адже тільки через діяльність як форму свого активного 
відношення до світу людина спроможна творити культуру. Створення 
соціального середовища (культурного простору) було б неможливим без 
специфічно людської діяльності. Тому культура - це насамперед спосіб 
людської діяльності у єдності й розмаїтті історично вироблених форм ЦІЙ 
діяльності, що відображують міру «олюднення природи». У кожному ВИДІ 
людської діяльності культура характеризує ступінь розвитку та виявлення 
творчих сил людини.

Як відомо, існують дві суспільпо-історичпі форми здійснення 
людської діяльності - матеріальне і духовне виробництво. Відповідно, 
матеріальне і духовне виробництво формують дві основні сфери розвитку 
культури, що зумовлює поділення культури на матеріальну і духовну. І все 
ж, сьогодні простежується інша загальна тенденція осмислення поняття 
культури як повсякденною, так і науково-теоретичною свідомістю. Пя 
тенденція концентрується у розумінні культури як утворення духовного,
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як того, що підвладне людському духу і є його проявом. Так, у широкому 
| вжитку поняття «культура» переважно асоціюється або з чемністю та 
І освіченістю, або зі сферою функціонування соціокультурних інститутів 
І ідеології, моралі, релігії, мистецтва, або обмежується іпшіе мистецтвом та 
І релігією, а дуже часто лише мистецтвом і тоді поняття «культура» і «мис- 
■ теитво» ототожнюються.

Не дивно, що ми, не замислюючись, відносимо мистецтво до 
І духовної сфери культури. Це підтверджується і європейським концептом 
І культури, для якого традиційним вважається погляд на мистецтво як скла

дову духовної культури.
Проте існує й ішла думка щодо структури людської діяльності і, 

І відповідно, структури культури. Так, один з провідних культурологів і 
І теоретиків мистецтва Росії М.Каган вважає, що «оскільки діяльність людей 
І виступає у трьох основних формах - матеріально-практичній, духовно- 
I теоретичнії! та практично-духовній - художній, остільки у цілісному полі 
І культури історично диференціюються три відповідні підсистеми - 
І матеріальна культура, духовна культура и художня культура <...>» [1, с.9].

Свою думку знаний науковець пояснює тим, «що в мистецтві його 
І духовний зміст втілено в матеріальній формі так, що він від неї 
І невідривний і, на відміну від змісту наукових і ідеологічний творів, не мо- 
[ же бути «перекодований», тобто виражений в іншій матеріальний формі 
І <...>. Отже, духовна й матеріальна сторони мистецтва як зміст і форма 
І художніх образів поєднуються не так, як у предметах духовної й 
І матеріальної культури, і ця їх нерозривність пояснює особливе місце ху- 
I дожньо-творчої діяльності в культурі» [1, с.10-11].

Втім, різні погляди на структуру культури не виключають наступно- 
I го висновку - взаємозв’язок і співвідношення мистецтва і культури 
І визначається взаємозв’язком і співвідношенням художньої діяльності та 
І діяльності людини у її цілісності, єдності всіх її видів.

Спробуємо тепер охарактеризувати сутність художньої дальності. 
І Художня діяльність - один з видів людської діяльності, предметним бут- 
I тям якої є мистецтво, що у даному разі виступає як сукупність творів, які 
І репрезентують результати цієї діяльності. Цс самостійний вид діяльності 
І людини, організований за естетичним принципом, спрямованим на оброб- 
I ку. оформлення, ушляхетнення й одухотворення почуттєвої природи лю

дини і навколишнього світу. Мистецтво освоює дійсність під «естетичним 
інтегралом» (Бахтін М.). при цьому пе зводиться до естетичної діяльності, 
а мас свою специфіку і свою унікальну роль в культурі.

Художня діяльність відрізняється від усіх інших видів людської 
дальності тим, що вона не знає диференціації - поділення на матеріальне і 
духовне, теоретичне і практичне, об’єктивне й суб’єктивне тощо. Все, що у 
всіх інших видах діяльності диференційоване й спеціалізоване, у художній 

І діяльності органічно поєднується, в ній зливаються елементи усіх основ- 
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пих видів людської діяльності. їх взаємозв'язок і неподільна цілісність 
специфікою художньої діяльності, яка вказує на аналогічну структуру 
культури і мистецтва, що зумовлює особливу місію мистецтва По 
відношенню до культури.

Звісно, мистецтво не замінює собою ЖОДНИЙ 3 Існуючих ВИДІВ 
людської діяльності, воно не в змозі це зробити, та й не ставить перед со
бою подібних цілей, проте відтворює, моделює їх у взаємозв'язку та 
взаємодоповнюваності, створюючи сутнісну основу єдності явищ і тим са
мим надаючи цілісності культурі. Це нагадує давньоіндійську пригчу про 
сліпців, які намагалися скласти уявлення про слона і почали обмацувати 
його. Перший охопив ногу тварини і вирішив, що слон схожий на стовп. 
Другий помацав черево і сказав, що це джбан. Третій торкнувся хвоста і 
порівняв слона з корабельних! канатом, а четвертому дістався хобот і він 
зробив висновок, що слон - те ж саме, що й змія. У результаті сліпці так і 
не зрозуміли, шо собою являє слон, адже вони пізнавали тільки окремі 
властивості явища, а не його сутнісну єдність і цілісність.

На думку П.Флоренського, художник відтворює не короткочасний 
стан, як цс робить фотограф, а зливає в єдине ціле вираження, що 
відносяться до різних відрізків часу, і таким чином, створює гармонічне 
ціле. Філософ наводить приклади з роботи Бродера Христіансена 
(Broder Christiansen) «Філософія мистецтва», де зазначено, що портрети, 
написані видатними голландськими, німецькими та італійськими майстра
ми. є синтезом різних виражень, що злиті в одну гармонічну єдність. При 
спогляданні такого твору мистецтва, за Флоренським, ми переходимо до 
«синтетичної перцепції», на кшталт перцепції тримірного тіла з 
чотиримірним простором (як нібито предмети були б видні «з четвертого 
виміру, тобто насамперед не у перспективі, а відразу з усіх сторін, як знає їх 
наша свідомість»). Для підтвердження свого висновку Флорснський згадує 
картину «Мертва природа» («Nature morte») Пікассо, де митець спробував 
представити скрипку з різних точок зору, з усіх сторін, для того, щоб розкрити 
«всебічне пластичне внутрішнє життя скрипки. її ритм і динаміку» [3, с.45].

Тобто, па відміну від усіх іпших сфер культури мистецтво 
представляє її не однобічно, а цілісно, в результаті чого культура епохи, 
країни, нації виявляється більш повно, безпосередньо і яскраво, ніж у ре
зультатах будь-якого іншого виду людської діяльності. Цей висновок 
влучно підкреслила Ліна Костенко, акцентуючи увагу на культурних заса
дах презентації образу нації в світі. На її думку, історія світової культури 
повсякчас доводить, що образ нації визначається насамперед її культурним 
обличчям, яке поетеса справедливо ототожнює з мистецтвом. АурУ 
іспанської нації створили Сервантес. Гойя, Ель Греко, Сарасате, Гарсіа 
Лорка, - про них ми згадуємо, коли чуємо слово «іспанці», а не про морок 
інквізиції або диктатуру Франко. Нацією філософів і композиторів нази
вають німецьку націю, а національна аура росіян визначається зовсім не
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вічними смутами і тоталітаризмом, Росія «має свій імідж, тому то у пеї 
були прекрасні вчені й мислителі, письменники й композитори <...> Над 

І Скандгшавським півостровом, як північне сяііво, стоїть заворожуюча аура 
І музики Гріта, Сібеліуса, дивовижних казок .Андерсена На іншому 

континенті маленька Колумбія підсвічсна магічною аурою Маркеса. <...> 
І Англія - це Шекспір, Байрон, Шеллі <..,> Франція - це Вольтер, Бальзак, 

Руссо, Алоллінер <...> Італія - цс нація Дайте і Петрарки, Рафасля і 
L Мікеланджело» [2, с. 10-12]. І прикладів таких - безліч, що підтверджує 
І відомий вислів про мистецтво як дзеркало культури, у якому, як світ у 
. краплині води, відображується її сутність.

Зрозуміло, що мистецтво пе є абстрактним поняттям, вопо завжди 
постас у конкретній історичній (національній, етнічній тощо) формі, яка 
відповідає конкретному типу культури. Але кожного разу мистецтво 
виступає в ролі його образної моделі, його «портрету». Саме це дозволяє 
говорити про функцію «самосвідомості» й «коду» культури, яку мистецтво 

і виконує незалежно від усіх своїх інших функцій по відношенню до куль
тури і яка дозволяє проникнути у глибинну суть тієї культури, яку 
представляє дане мистецтво, пізнати її своєрідність, її відмінність від 

II іпших культур, її неповторне обличчя.
Висновки. Відтак, сутність мистецтва як феномену культури 

полягає, насамперед, у його здатності цілісно відображувати весь спектр 
буття людини, синтезуючи різні види людської діяльності. Тим самим, вн- 
являючи ізоморфність культурі, мистецтво постає цілісною 
поліфункціональною системою, що забезпечує єдність культури як 

І індивідуально неповторного соціального організму.
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КРИТЕРІЇ ОЦІНЮВАННЯ ЗНАНЬ ТА ВМІНЬ
ПО ПЛАСТИЧНІЙ АНАТОМІЇ СТУДЕНТІВ МИСТЕЦЬКИХ 

СПЕЦІАЛЬНОСТЕЙ ПЕДАГОГІЧНИХ УНІВЕРСИТЕТІВ
В КОНТЕКСТІ КРЕДИТНО-МОДУЛЬНОЇ СИСТЕМИ НАВЧАННЯ

Анотація. У статті Щербакова О.Ю. "Критерії оцінювання знань та вмінь по пласт анатомії 
і студентів мистецькім спеціальностей в контексті кредитно-модульної системи навчання " розгляди- 
І еться топання щодо вдосконалення навчального процесу на ганяттях по пластанатомії згідно новітніх 
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хмім jr сучасній системі освіти України, а також проводиться спроба створити прозору і 
теристику критеріїв оцінювання знань та вмінь студентів зі спецредмету.

Ключові слова: пластична анатомія, оцінювання, критерії успішності.

Аннотация В статье Щербакова О.Ю. "Критерии оценивания знаний и умений по тастана- 
томии студентов художественных специальностей « контексте кредитно-модульной системы об^ч*. 
ния" рассматривается вопрос об усовершенствовании учебного процесса на занятиях по п.истанато- 
мии соответственно новаторских изменений в современной системе образования Украины, а также 
проводится попытка создать ясную и качественную характеристику критериев оценивания \чаний и 
умений студентов по спсцдисципхине.

Ключевые слова, пластическая анатомия. оценивание, критерии успеваемости

Annotation. In the article Scherbakova О Y. "Criteria of evaluation of knowledges and abilities for 
plastanatomii students of artistic specialities in the context of the credit-module departmental teaching” Q 
question is examined about the improvement of educational process on employments on plasianaiomii 
accordingly innovative changes in the modem system of formation of Ukraine, and also an attempt to create 
clear and high-quality description of criteria of evaluation of knowledges and abilities of students on 
specdiscipline is conducted.

Keywords: plastic anatomy, evaluation, criteria of progress.

Постановка проблеми. Курс “Пластична анатомія” є важливою 
складовою фахової підготовки на художньо-графічному факультеті. Голо
вною метою предмету с правильне практичне використання анатомії у тво
рчому малюнку. Студенти повинні вивчити пластичний зв'язок фігури на 
основі кістяку людини та загальних м’язових масивів, розташування у про
сторі частин тіла та методику побудови фігури за законом анатомічного 
зв’язку. Мета такого курсу підготувати висококваліфікованих вчителів об
разотворчого мистецтва для національної шкоти, обізнаних з пластичною 
анатомією і спроможних виховувати у школярів естетичне почуття та ху
дожній смак.

Отримані результати. Одним з найважливіших завдань курсу с ви
вчення будови тіла людини: кістяка, м’язів, суглобів, деталей обличчя, ру
ху та пропорцій, а також методики зображення людини на анатомічних ос
новах, а саме, побудові постаті на основі кістяку та загальних м'язових ма
сивів. опрацюванні деталей па основі окремих анатомічних утворень. Без 
знань пластичної анатомії неможливо зобразити людину ні з натури, ні, 
тим паче, за уявою [7, с. 15].

Для більш глибокого і ясного розуміння основ пластичної анатоми 
людини курс було вирішено нами дифініпіювати на три основних розділи 
або модулі, а саме: “Кістяк людини”, “М’язову систему” і “Зображення по
статі людини”.

Перший змістовий модуль передбачає засвоєння і формування на
ступних знань, вмінь та навичок: методи анатомічного дослідження, мор
фологічні частини кістяку та опорні точки, пропорції та вікові ознаки пос
таті, анатомію кістяку торсу (хребет та його розділи: грудна клітка, плечо
вий пояс, таз), анатомія черепу людини (мозкова та лицьова частини, про
порції, опорні точки, вікові та статеві ознаки, кутові та лінійні показники), 
верхні кінцівки (відділи: плечовий, передпліччя, кисті; суглоби, рух: ПР0' 
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напія та супипапія), кістки ноги (відділи: стегна, гомілки, стопи; суглоби, 
рух), вміти проводити структурований аналіз натури за допомогою начер
ків та замальовок на основі здобутих знань [6, с.24].

По завершенню другого змістового модуля студенти повинні перей
ти на виший шабсль знань і вміти аналізувати вже складніші питання: 
м'язи голови людини (основні групи: жувальні та мімічні), м’язи шиї, де
талі голови та їх анатомічний аналіз, м’язи торсу та його пластика, м’язи 
верхніх кінцівок, м’язи нижніх кінцівок, загальні форми морфологічних 
розділів тіла людини, уміти проводити аналіз натури за допомогою начер
ків та замальовок.

І третій змістовий модуль є своєрідним завершенням вивчення плас
тичної анатомії і передбачає комплексне застосування отриманих продовж 
усього курсу знань і вмінь задля досягнення основної мети — вміння зо
бражати людську постать у різноманітних ракурсах і в русі засобами ху
дожньої образотворчої мови. В підсумку студенти повинні вільно орієнту
ватися у наступних питаннях: фігура людини в історично-еволюпійному 
розвиткові мистецтва, художні стилі та їх характерні особливості, конс
труктивні точки тіла, основи руху людини, пропорції тіла, методика зо- 

I враження постаті, вміти робити основні види пакидків та замальовок 
І (конструктивні, пластичні, просторові, тонові) [2, с.73].

У ході вивчення курсу студенти проходять певний етап лекційного 
матеріалу з викладачем, який обов'язково повинен супроводжуватись як го
товим наочним матеріалом у вигляді посібників, анатомічних атласів і під- 
ручників з анатомії, спеціалізованої літератури для художників, пов’язаної з 
вивченням саме пластичної анатомії, так і власноруч створеними виклада
чем пояснювальними експонатами, моделями з гіпсу чи то картону, схеми 
виконані безпосередньо під час лекції ( бажано різнокольоровою крейдою) 
на дошці. Разом з лекціями студенти мають змогу на лабораторних і самос
тійних заняттях застосувати отримані анатомічні знання під час виконання 
практичних завдань: замальовок, схем побудови, начерків, що значно під
вищує уявне і просторове мислення, розвиває зорову пам'ять, що для вміння 
зображати постать людини є чи не найголовнішим [4, с.29].

Тому звичайно, по завершенні кожного змістового модуля перед ви
кладачем постає зрозуміле питання - яким чином визначити рейтинг сту
дентів і як справедливо оцінити сумарні характеристики знань, вмінь та 
навичок, на які критерії посилатися. Зрозумівши таку потребу, ми виріши
ли звернутися до цієї проблеми і в поданій статті навести приклад того, як 
на нашу думку має проходити процес оцінювання знань та вмінь по плас
тичній анатомії студентів мистецьких спеціальностей педагогічних універ
ситетів, що і являє собою головну мету статті. Оскільки в одній статті не
можливо навести повну характеристику всіх критеріїв згідно запланованих 
програмою завдань курсу, ми вирішили подати три приклади відповідно до 
трьох змістових модулів.
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Критерії ло лабораторної роботи “Замальовки загальних форм черепу 
людини у різних ракурсах” можуть грунтуватися на засвоєнні достатньо ши
рокої системи знань, а саме - морфологічні розділи черепу: мозковий та ли
цьовий відціди, їх заіильна форма; кістки мозкового відділу: лобна, потилич
на, клиновидна (парна), парні скроневі та темені, їх пластика; кістки лицьово
го відділу: верхня щелепа (парна), вилична (парна), носова (парна), шгжня 
щелепа. її кріплення та рух; пластика кісток лицьового відділу; пропорційна 
система черепу Готтфріда Баммеса, розташування у неї деталей та опорних 
точок (підборідне підвищення, посова ость, лобне підвищення у районі надб
рівної дуги, найвища точка мозкового відділу та інші); лінійні та кутові пока
зники розділів та в цілому (повна висота черепу', найбільший поперековий 
розмір мозкової частини, висота мозкового відділу, висота лицьового віллі ну 
і Т.Д., кут уклону лицьової частини, кут уклону лоба, сагітальний та фронта
льний кут уклону очниці і т.д.); статеві та вікові ознаки.

Володіння описаними вище знаннями дає змогу краще зрозуміти ха
рактерні особливості будови черепу людини, уявити його загальну просто
рову форму з окремими деталями і важішвими конструктивними елемен
тами, а, значить і вірно відобразити модель черепу образотворчими засо
бами під час виконагшя лабораторної роботи. Замальовки черепу в різішх 
ракурсах є складним завданням, що потребує особливої зосередженості, 
уважності, високого рівня розвитку просторового мислення і художнього 
бачення (6, с.38]. Оцінки “Відмінно” заслуговує студент, робота якого від
повідає таким нормам - виконана охайно, по завершенні замальовок збе
режено практично всі допоміжні лінії побудови (що можливо за умови їх 
вірного визначення і технічно правильного використання), конструктивні 
точки побудови чітко позначені і мають вірне положення і пропорції, ма
люнок виконано у контексті світло-просторового середовища І перспекти
ви, малюнок чіткий, сміливий, виразний, носить конструктивний характер і 
відображає знання всіх анатомічних особливостей моделі, а не опирається 
лише на видимі контури. Оцінка “Добре” виставляється в тому разі, якщо 
малюнок виконаний дещо невпевнено, деякі лінії невиразні, конструктивні 
точки досліджено частково, допоміжні лінії побудови ледве прочитуються, 
але пропорції взято вірно і модель показано в тривимірному просторі з 
урахуванням анатомічних особливостей будови. Ошнка “Задовільно” відпо
відає роботі, яка являє собою лише перенесення студентом на папір видимо
го образу, який відображає особисті емоційні враження від натури в ході чо
го порушено перспективу, розташувати головних конструктивних точок і 
ліній побудови, а. значить виконане завдання лише на третину відповідач 
визначеними до нього нормами. Оцінка “Незадовільно" виставляється у раз1 
відсутності готової лабораторної роботи або виконаної наполовину.

Лабораторна робота з другого змістового модуля “Замальовки зага
льної форми голови та деталей (губи, ніс, око. вухо). Пластика шиї” пред
ставляє собою завданій на рівень вище від попереднього, оскільки потре-
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бує високого рівня знань особливостей будови не тільки кожної окремої 
деталі голови людини, але й їхньої будови в комплексі і положенні в прос- 

' торі, знань кісткової основи і м’язових груп та їхнього сполучення між со
бою, а також їх функцій і призначень у будові організму [7, с.45].

У підсумку студенти повинні знати: основні групи м’язів обличчя - 
І жувальні та мімічні (розміщення, пластика, кріплення, функція): жуваль

ний м'яз; скроневий м’яз; лобний м’яз (м’яз «уваги», «здивування»): «м’яз 
пихатих; м’яз, що морщить брови; круговий м’яз ока; виличний м’яз (м’яз 
«сміху»): квадратний м’яз верхньої губи (чотири голівки); клиновий («со
бачий») м’яз; щічний м'яз (м’яз дударів); круговий м'яз рота; трикутний 
м’яз рота; м'яз підборіддя; квадратний м’яз нижньої губи; м’язи шийного 
відділу; грудинно- ключично-сосцевндішй м’яз; двочеревний м’яз нижньої 
щелепи; грудинно-під'язичний м’яз; лопатково-під’язичний м’яз; пластику 
деталей голови (око. ніс, вухо).

Оцінки “Відмінно" заслуговують роботи, по-перше, виконані в пов
ному обсязі, а по-друге виконані на високому рівні, а саме: модель зага
льної форми голови побудовано за законами світло-просторового середо
вища і перспективи, вірно знайдено лінію горизонту і кут зору на модель 
зображення, допоміжні лінії побудови виразні і чіткі, носять дійсно дос
лідницький характер і відображають хід думок студента під час побудови 
моделі на папері, вірно віднайдено пропорції голови - лицьової частини 
відповідно до мозкової, окремих пластично-анатомічних розмірів лицьо
вого відділу, чітко позначено і вірно побудовано основні конструктивні 
точки. Відчувається, що побудова моделі здійснюється па основі конкре
тних знань анатомії черепу людини і знань основних груп м'язів голови і 
деталей голови. До того ж вірно підмічено і відображено положення шиї 
відповідно до черепу’ в конкретному’ ракурсі натури. Малюнок виконано 
охайно, виразно, в конструктивному характері і з рисами індивідуальної 
манери автора.

Оцінка “Добре” виставляється в тому разі, якщо практично всі за
вдання виконані невиразно, сухо, конструктивні елементи досліджуються 
невпевнено, що говорить про те, що па якомусь з рівнів знання є неповпи- 
ми, недосконалими. Але в роботі повинно бути збережено закони перспек
тивної побудови, простору, основні пропорційні положення.

Відмітка “Задовільно” виставляється у разі, якщо студент не дотри
мується під час побудови моделі законів перспективи, не вміє вірно визна
чити положення конструктивних точок побудови і пропорцій, пе доводить 
в своїй роботі, шо володіє повним обсягом знань, знання є неглибокими, 
поверхневими, малюнок носить більше манерний, аніж конструктивний 
характер. Оцінка “Незадовільно” виставляється у разі відсутності готової 
лабораторної роботи або виконаної наполовину.

Самостійна робота “Накидки людини з натури в русі та різних вікових 
категорій, цільові замальовки” з третього змістового модуля є цілком зрозу
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мілим завершенням вивчення розділу пластичної анатомії і передбачає оріє
нтацію студента в наступних категоріях - пластика тіла і руху, конструкцій 
деталі у просторі, світло-тональні особливості натури [4, с.73].

На оцінку “Відмінно" студент має представити альбом начерків і за. 
мальовок натури в статиці і в русі, до того ж роботи мають бути двох кате
горій - на пошук конструктивної будови і на відображення пластики і світ
ло-тональних характеристик, в різних положеннях і ракурсах, обов'язково, 
в русі. Начерки і замальовки такого роду повинні відображати не тільки 
емоції художника від споглядаїшя натури, не тільки майстерність техніч
ну. але й являти собою закріплення певної системи знань з пластичної ана
томії. Замальовки повинні бути виразними, в роботі бажано передати осо
бливості натури - характер, вікові зміни, виразні деталі, конструктивні 
анатомічні положення підкреслено особливо чітко, постать чи група поста
тей подана у взаємодії з оточуючим середовищем, світло-тональні зама
льовки зрсжисовано за уявою художника так. аби в центрі уваги полиша
лися найхарактерніші деталі, найважливіші пластичні лінії і напрями, то
нальний малюнок живий, виконаний на основі сполучення лінії і плями.

Оцінка “Добре” відповідає роботам виконаним за тих же норм, але 
деякі з них мають невеликі погрішності у пропорційних співвідношеннях 
або дещо недосконалі за художньою виразністю - невпевнені, в’ялі, проте 
виконані в повному обсязі і доводять присутність достатньо високого рівня 
знань з анатомії аби вірно зобразити постать людини під час більш довгот
ривалих завдань.

“Задовільно" виставляється, якщо студент подав до перегляду недо
статню кількість замальовок або замальовки якогось одного характеру - 
суто конструктивні чи тільки світло-тональні. До того ж якість натурних 
замальовок не відповідає достатньому рівню через недосконалість малюн
ку, художньої техніки, достовірності, якщо чітко видно, що -замальовки бу
ло зроблено з фотографії. Зміст робот не відповідає меті спецкурсу і но
сить суто споглядальний, а не аналітичний дослідницький характер. Оцін
ка “Незадовільно” виставляється у разі відсутності готової самостійної ро
боти (див. табл. 1).

Таблиця І
Розподіл балів, що присвоюються студентам

За національною 
шкапою (запік)

За національною шкалою 
(екзамен)

За шкалою 
ECTS

Кількість ба
лів __

ЗАРАХОВАНО

ВІДМІННО А 90-100 __

ДОБРЕ
В 80-89 _
С 70-79 __

ЗАДОВІЛЬНО
D 60-69 _
Е 50-59 __

НЕЗАРАХОВАНО НЕЗАДОВІЛЬНО
FX 25-49
F 1-24 ___
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Висновки. Ми вважаємо, що наведений у даній статті приклад чіт
кого аналізу критеріїв до завдань як лабораторних, так і самостійних зі 
спецкурсу “Пластична анатомія" може суттєво полегшити викладачеві 
проблему коректного і прозорого оцінювання знань та вмінь студентів в 
умовах сучасних кореневих змін в системі освіти, зокрема введення креди
тно-модульної системи навчання.

Перспективи подальших досліджень і публікацій. Ми переконані, 
шо на основі запровадженого нами методу описання критеріїв можливо 
створити розгорнуті за змістом методичні рекомендації щодо проведешія 
занять і критеріїв оцінювання успішності за кожним завданням з усіх трьох 
модулів програми зі спецкурсу “Пластична анатомія” на художньо- 
графічних факультетах педуніверситетів.
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ПРОБЛЕМА АДАПТАЦІЇ КРЕДИТНО-МОДУЛЬНОЇ СИСТЕМИ 
ОЦІНЮВАННЯ ДО СПЕЦКУРСУ “ТЕХНОЛОГІЯ ЖИВОПИСНИХ 

МАТЕРІАЛІВ” НА ХУДОЖНЬО-ГРАФІЧНИХ ФАКУЛЬТЕТАХ 
ПЕДУНІВЕРСИТЕТІВ

Анотація. У статті Щербакова! ДА. "Проблема адаптації кредитно-модульної системи оці
нювання до спецкурсу "Технологія живописних матеріалів " на художньо-графічних факультетах педу- 
ніверситетів “ розглядається питання про методу оцінювання успішності студентів згідно технології 
виконання конкретних практичних вправ

Ключові слова: критерії оцінювання, успішність студентів, рейтингове оцінювання, спецкурс.
Аннотация. В статье Щербаковой ЛА. "Проблема адаптации кредитно-модульной системы 

оценивания к спецкурсу "Технология живописных материалов " на художественно-графических факуль
тетах педуниверситетое" рассматривается вопрос о методе оценивания успеваемости студентов 
согласна технологии выполнения конкретных практических упражнений.

Ключевые слова- критерии оценивания. успеваемость студентов. рейтинговое 'Оценивание спецкурс

AnnotationJn the article Scherbakovoj LA. "Problem of adaptation of the credit-module system of 
evaluation to the special course "Technology of picturesque materials" on the artistic-graphic faculties of peda
gogical university" is examined question about the method of evaluation ofprogress of students in obedience to 
technology of implementation of concrete practical exercises.

Keywords: evaluation criteria, progress of students, rating evaluation, special course.
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Постановка проблеми. Одним із завдань підготовки художпиків- 
псдагогів для подальшої роботи в школах мистецтв та середніх загальноо
світніх закладах є навчання студентів професійним основам роботи живо
писними матеріалами під час виконання творчих завдань.

У зазначеній проблемі увага сконцентрована на загальному аналізі 
окремих вправ та методів роботи в акварельному живописі як засобів удо
сконалення навчального процесу в живописі на академічних й самостійних 
заняттях та розвитку професійної і творчої майстерності майбутніх худож- 
тгиків-педагогів. оскільки задачі професійної підготовки студентів худож
ньо-графічних факультетів, як в галузі теорії і методики образотворчого 
мистецтва, так і в галузі практичних професійних вмінь та навичок худож
ньо-творчої діяльності, набувають все більшої теоретичної значимості і 
практичної актуальності [1, с.24].

Оволодіння професійними прийомами в живописі, знання технології 
роботи живописними матеріалами н різноманітних технік та способів жи
вопису, вміння застосовувати ці знання є необхідними для майбутнього 
художника-педагога, який буде здатен на основі отриманого досвіду за
пропонувати своїм учням цікаві та нестандартні завдання і їх вирішення.

Саме тому ми ставили собі на меті виокремити найосновпіші методи 
та технології акварельного живопису, введення яких у програму зі спецку
рсу "Технології акварельного живопису”, удосконалило б ефективність ви
кладання основ акварельного живопису на спецкурсі; а також, окрім того, 
підкреслити практичну значимість набутих під час проходження спецкурсу 
знань, вмінь та навичок, які можна активно використовувати па заняттях з 
академічного та самостійного живопису під час виконання завдань творчо
го пошукового характеру[3, с.47].

Навчання живопису в школі, одо спирається на вивчення закономір
ностей мистецтва живопису, вивчення методів та технічних прийомів жи
вопису, зокрема, акварельного, які дозволяють учням оригінально та твор
чо відображати в своїх малюнках оточуюче життя, є основним завданням 
навчання живопису в школі. Використання різноманітних методів передачі 
натури в живописі, прийомів роботи в різних техніках, що сприяють роз
виткові осмисленого підходу учнів до навчальних задач, веде до глибокого 
засвоєння знань та ефективного набуття навичок в практичній роботі, роз
виває в учнів творчій інтерес до питань мистецтва.

Ось чому є такою важливою проблема професійної підготовки вчите
лів образотворчого мистецтва, зокрема підготовки їх до застосування тех
нологічного та технічного багатства засобів і прийомів акварельного живо
пису на уроках в школі, оскільки акварель є одним з ведучих матеріалів в 
програмі образотворчого мистецтва для середніх загальноосвітніх закладів-

Маючи на увазі, шо студент художньо-графічного факультету є май
бутнім вчителем образотворчого мистецтва в школі, йому необхідно засво
їти на заняттях зі спецкурсу основні методи акварельного живопису. яіа 
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допомагають навчитися володіти рідкими водяними фарбами, оволодіти 
технікою акварелі, поступово набуваючи майстерність та свободу при рі
шенні найрізноманітніших, складних живописних задач [1, с.53]. Тому до
цільно на заняттях зі спецкурсу по технології акварельного живопису для 
студентів перших курсів ввести в програму послідовні етапи, представлені 
у формі вправ, які допоможуть вивчити основні технології, методи та при
йоми акварельного живопису, осмислено застосовувати набуті знання та 
вміння у майбутніх творчих роботах.

Мета статті. У поданій статті ми зробили спроб у адаптувати викла
дання спецкурсу “Технологія живописних матеріалів’’до загальносвітових 
змін у сфері розвитку педагогічної науки, а саме створити чітку і прозору 
систему оцінювання. За для такої мети ми вирішили провести грунтовний 
аналіз деяких вправ, що заплановані в програмі по спецкурсу і до них на
вести вичерпні критерії, за якими можливо цілком коректно і справедливо 
визначити рівень рейтингової оцінки успішності студента.

Статтю виконано згідно з планами науково-дослідної роботи Криво
різького державного педагогічного університету.

Отримані результати. Мста даного спсику'рсу - підготувати високо
кваліфікованих вчителів образотворчого мистецтва з відповідішми спеціалі
заціями для національної школи, зокрема, обізнаних в технологічному про
цесі акварельного живопису і спроможних професійно викладати учням ос
нови образотворчої живописної грамоти. За плановим проходженням всіх 
рівнів спецкурсу студенти на сам кінець повинні знати та вміти, виконувати 
та аналізувати: загальні методи акварельного живопису, різноманітні техно
логічні способи вирішення тих чи інших завдань в акварельному живописі; 
допоміжні графічні матеріали, котрі застосовуються в акварельному живо
писі; допоміжні розчинники; загальні теоретичні живописні положення, а 
саме - тонові, контрастні, тепло-холодні, колористичні відношення; вміти 
застосовувати апробовані засоби та методи акварельного живопису в акаде
мічних та самостійних завданнях, в творчих роботах, в пленерних етюдах, в 
дипломних проектах; вміти застосовувати набуті знання та вміння в педаго
гічній практиці в загальноосвітніх навчальних закладах та школах мистецтв 
на уроках з образотворчих дисциплін [4, с.32].

Отримати перелічені вище навички та вміння можливо у разі своєча
сного і продуктивного виконання запланованих лабораторних та самостій
них завдань. Далі ми наведемо на прикладі декількох лабораторних та са
мостійних вправ, який характер має носити система критеріїв оцінювання 
адаптована до освіти майбутніх художників-педагогів.

1. Легка й посилена заливка тонким шаром та з градацією тону. Всі 
заливки у цьому завданні можуть бути використані на практиці (наприклад 
на пленері) і допомагають починаючим студентам виявити властивості 
фарб. Самостійна робота до 1 лабораторної вправи. На самостійне опрацю
вання дається студентам завдання виконати вільну заливку. Кольорові 
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сполучення. Це завдання викопується з трьома простими фарбами - р0Же_ 
вим (малиновий алізарин), жовтим (ауреолін) та блакитним (паризька ла
зур). Задача, що її повинні ставити перед собою студенти - це виявити, щ0 
буде, коли дві чи три фарби будуть перекривати одна одну, коли ці фарби 
будуть змішані між собою. Широкий діапазон можливостей використання 
цих фарб, насиченість, різноманіття сполучень виховує у студентів вміння 
обмежувати діапазон своєї палітри, створювати роботи в єдиному колорис
тичному вирішенні. Самостійна робота до 2 лабораторної вправи. Студен, 
ти виявляють, які можливості акварельної палітри здобувають при різно
манітних варіантах змішування трьох основних фарб - (малиновий апіза- 
рин, жовтий ауреолін, паризька лазур). Вправа з чорним кольором. Ця 
вправа показує, як фарби змінюються в тоні і по теплохолодності при до
даванні до них чорного кольору. Наприклад, рожева набуває коричневого 
відтінку при додаванні до неї чорної фарби, завдяки чому можливо отри
мати більш складний благородний колір, ніж той, який є в класичному на
борі акварельних фарб. Помаранчеві кольори перетворюються таким чи
ном на теплі умбристі натуральні відтінки. Із жовтих з чорною - тепло- 
зеленуваті. Самостійна робота до 3 лабораторної вправи. Повторити впра
ви з тими фарбами, які не були апробовані на заняттях.

До цієї групи вправ можуть бути вжиті наступні критерії оцінюван
ня: “Відмінно” виставляється в тому разі, якщо вправу виконано своєчас
но, охайно, фарба має прозорий шар і накладається на папір без жодних 
очевидних дефектів, студентом витримано всі нюанси тонального і живо
писного характеру - кольори насичені й чисті, тональний перехід плавний 
і стриманий, готова робота оформлена за стандартами для перегляду. Від
мітка “Добре” ставиться у випадку, якщо робота виконана охайно, але має 
загальні недоліки у плані світло-тональної насиченості і яскравості кольо
ру. Відмітка “Задовільно” передбачає великі недоліки в роботі - очевидні 
дефекти, як то нерівномірне нанесення і висихання фарби, плями, горизон
тальні чи вертикальні смужки пігменту, нерівний перехід від тону до тону, 
або кольору до кольору, відверто негармонійні брудні кольори, які було 
отримано у ході неправильного змішування фарб, дефектована поверхня 
паперу, який не відповідає технологічним нормам акварельного живопису. 
Відмітка “Незадовільно” ставиться у разі відсутності готової роботи або 
незавершеної до половшій роботи за визначеними строками.

2. Лесувальний метод живопису. Лссування - цс класичний метод 
акварельної живописної техніки. Він заснований на прозорості фарб, за
вдяки яким можливе глибоке просвічування кольорового шару. Доцільно 
поставити для цього завдання характерний для лссування натюрморт, який 
буде виконуватися в такій послідовності: від найбільш теплих та легких до 
найбільш холодних та інтенсивних відношень. Самостійна робота до 4 ла
бораторної вправи. Етюд натюрморту на опрацювання лесувальних вла
стивостей на теплій чи холодній основі (на імпрематурі). Оцінка “Відмін- 
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но" для такого завдання відповідає наступним критеріям - побудова ком
позиції натюрморту носить гармонійний врівноважений характер; малю
нок під акварель виконано легко і охайно; шари фарби накладаються легко, 
поступово, напрямок кольорових плям відповідає принципам формоутво
рення предметів натюрморту; кольори чисті, прозорі; тональність витри
мана за законами світло-просторової будови. На оцінку “Добре” заслуговує 
робота виконана так само охайно, але прозорість кольорових плям в деяких 
місцях порушена через неправильне використання якостей фарб. “Задовіль
но” виставляється у випадку повного порушеїшя технології лесувальпого 
методу - фарби використовувались змішані, у ході чого папір майже нс 
просвічується через шар фарби і палітра спотворена брудними відтінками 
кольорів. Відмітка “Незадовільно” ставиться у разі відсутності готової робо
ти або незавершеної до половини роботи за визначеними строками.

3. Корпусний метод живопису. Цей метод заснований на механічно
му зміщенні фарб та їхній малопрозорості, насиченості. Для цього завдан
ня ставиться також натюрморт, але з яскраво обумовленим кольором пре
дметів. Характерна особливість ведення роботи цим методом основана на 
тому, що освітлена частина предметів постановки виконується покривни
ми фарбами методом заливки, що надає відчутну предметність, матеріаль
ність об’єктам. Корпусна фарба є мало прозорою, тому весь кольоровий 

І шар, написаний корпусно, виділяється лише поверхневою частиною. Для 
отримання ефекту ще більшої корпусності використовуються зернисті фа
рби, крупно-фактурний папір, білила, а іноді і чорна фарба. Самостійна ро
бота до 5 лабораторної вправи. Для найбільшого візуального ефекту 
корпусності в етюд натюрморту рекомендується вводити на освітлених по
верхнях предметів гуашеві білила разом з аквареллю.

На “Відмінно” робота повинна відповідати наступним нормам: пра
вильна побудова предметів і загальної композиції натюрморту, вірно взяті 
колористичні і тональні відношення в роботі, присутнім має бути яскраво 
виражений контраст поміж світлом і тінню, поміж узагальненим письмом і 
більш конкретним на предметах центру композиції, шари фарби не повин
ні нівелювати одне одного ні в тоні ні в кольорі. Оцінку “Добре” виставля
ється у випадку мало насиченості колориту, в той час як постанова перед
бачає використання яскравих соковитих відношень, проте технологія на
кладання фарб відповідає нормам. Оцінка “Задовільно” ставиться за робо
ту, в якій відверто порушено правила акварельного корпусного живопису - 
фарби змішуються спонтанно, порушено закони тепло-холодності в роботі, 
багато переписаних і затертих місць, у разі чого живопис втрачає свої най
кращі якості і стає, сухим, нежиттєвим. Відмітка “Незадовільно” ставиться 
у разі відсутності готової роботи або незавершеної до половини роботи за 
визначеними строками.

4. Живопис “по-сирому”, етюд пейзажу. Метод роботи “по-сирому” є 
специфікою тільки акварельного живопису. Цей засіб оснований на погли- 
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нанпі фарби шаром паперу. Перед нанесенням фарбового шару папір зво
ложують водою і дають їй ввібратися, але не до кінця. Для цього під папір 
кладуть зволожену тканину, яка не дає можливості аркушу швидко виси
хати. Робота таким методом повинна виконуватись у швидкому темпі: фа
рба наноситься густо, насичено, за один раз. Такий метод роботи викорцс. 
товують, коли необхідно створити ефект яскравої, контрастної, або густої і 
темної поверхні. В пейзажному живописі можна дуже вигідно використо
вувати для передачі стану похмурого дня, дощу, вітру. Самостійна робота 
до 7 лабораторної вправи. Для можливості ведення довготривалого етюду 
“по-сирому", рекомендується перед написанням етюду змочувати не 
тільки папір, але й підкладувати під нього вологу тканину.

‘‘Відмінно” виставляється за наступні нюанси в роботі: не дивлячись 
на те. що папір містить в собі велику кількість води, студент зумів створи
ти колористично багатий і соковитий за живописними якостями твір, це 
свідчить про тс, що фарбу було взято в правильних пропорціях і згідно з 
натурною постановою, до того ж у роботі присутнім може бути цікавий 
ритм поміж м'яким і жорстким контуром написання предметів. “Добре” 
виставляється у разі недостачі кольору і тону в роботі, хоча за технологіч
ними правилами вона відповідає нормам. “Незадовільно” присуджується у 
разі невдалого ефекту м’якого розчинення фарби по поверхні паперу або 
зовсім за його відсутності через недотримання технології методу. “Незадо
вільно" ставиться у разі відсутності готової роботи або незавершеної до 
половини роботи за визначеними строками (див. табл.1).

Таблиця 1
Розподіл балів, що присвоюються студентам

Виконання завдань кожного модуля оцінюється відповідно вимог Положення про орга
нізацію навчального процесу у криворізькому державному педагогічному універсіггеті 

та ECTS за наступною шкалою:
За національною 
шкалою (залік)

За національною шкалою 
(екзамен) За шкалою ECTS Кількість балів

ЗАРАХОВАНО

ВІДМІННО А 90-100

ДОБРЕ В 80-89
С 70-79

ЗАДОВІЛЬНО
D 60-69
Е 50-59 J

НЕЗАРАХОВАНО НЕЗАДОВІЛЬНО
FX 25-49
F 1-24

Висновки. Ми вважаємо, що подана нами в даній статі система кри
теріїв до оцінювання зі спецкурсу “Технологія живописних матеріалів” 
може суттєво нівелювати проблеми, пов’язані з вірним і справедливим ви
ставленням оцінок за виконану студентами роботу. Не менше сприяє цьо
му і ретельно спланована і адаптована для художньо-графічних факульте
тів програма, яка має чітку структуру з послідовник! і систематичним ви
кладом матеріалу. Критерії - це один з найголовніших етапів, який робить 
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перший поступ до плідного ділового спілкування викладача і студента, а 
також дозволяє зробити навчальний процес більш прозорим і якісним.

Перспективи подальших досліджень. Подана система оцінювання, 
а також перелік критеріїв до окремих вправ з часом можуть змінюватись і 
набувати нового актуального змісту згідно до новітніх тенденцій у розвит
ку теорії та практики вітчизняної педагогічної науки. Також можливо, ви
користовуючи метод описання критеріїв в поданій статті, створити грунто
вні і практично значимі методичні рекомендації щодо проведення занять зі 
спецкурсу “Технологія акварельного живопису” на художньо-графічних 
факультетах.
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Щербакова О.О.
Криворізький державний 

педагогічний університет

ПРИНЦИПИ ПЕДАГОГІЧНОЇ СИСТЕМИ МАЙСТРА 
РЕАЛІСТИЧНОГО ЖИВОПИСУ' Й ГРАФІКИ, 

ХУДОЖНИКА-БАТАЛ1СТА - М.С.САМОКИШ А

Анотація. У статті Щербакова! О.О. "Принципи педагогічної системи майстра реалістичного 
живопису й графіки, художника-батаїіста - М.ССамокиша розглядається питання про особливості 
художньо-педагогічної діяльності видатного українського митця великого і різнобічного таланту Мико
ли Семеновича Самокиша, зокрема його новаторські освітянські заходи та методи по навчанню худож- 
никія-баталістів.

Ключові слова: худ/зжньо-педаюгічна діяльність, педагогічні принципи, педагогічна система, 
новаторські методи, батальний жанр, живопис, графіка, анімалістка

Аннотация. В статье Щербаковой О.О. "Принципы педагогической системы мастера реали
стической живописи и графики, художника-баталиста - Н.С Самокиша" 'рассматривается вопрос об 
особенностях художествсино-педагогической деятельности известного украинского художника боль
шого и разностороннего таланта Николая Семеновича Самокиша. в отдельности его новаторские про- 
светительские мероприятия и методы по обучению художников-баталистов.

Ключевые слова: художественно-педагогическая деятельность. педагогические принципы, педа
гогическая система, новаторские методы, батальный жанр. живопись, графика, анималистика.

Annotation. In the article of Scherbakova О "Principles ofthe pedagogical system of master of the rea
listic painting and graphic arts. artist-painter of battlepieces - N.S. Samokisha" is examined question about the 
features of artistic-pedagogical activity of the known Ukrainian artist of large and scalene talent Mickolaja Se- 
menovicha Samokisha, individually his innovative elucidative measures and method* on teaching of artists- 
painters of battlepieces.

Keywords: artistic-pedagogical activity, pedagogical principles, pedagogical system, innovative me
thods. battle genre, painting, graphic arts, animalistic game.
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Постановка проблеми. М.С.Самокиш - митець непересічного тал 
нту, з неповторною і всесвітньо визнаною живописною манерою, який 
окрім відданості живопису й графіці, саможертовно присвятив своє життя 
вихованню нового нокоління професійних майстрів, як батального жанру 
так і митців різнобічного художнього спрямування. Широта його творчо- 
педагогічної діяльності у сфері реалістичного живопису й графіки обіймає 
російські та українські терени, зокрема такі міста як Петербург, Харків 
Сімферополь, Одесса, Євпаторія. Його новаторські просвітницькі заходи 
сприяли виходу реалістичного живопису на новий рівень мислення і 
сприйняття, особливо в області батального жанру. Як художник, який за
ймався плідною педагогічною працею, він виховав цілу плеяду професій
них і згодом відомих російських та українських митців, великою мірою 
сформувавши професійну міць вітчизняної реалістичної школи в мистецт
ві, яка й до тепер являє собою гордість нашої нації.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. До книг, монографій, ста
тей в журналах та газетах, що розповідають про творчість М.С.Самокиша, 
відносяться видання, як правило, радянського періоду на російській мові 
таких авторів, як Федорова Т., Ткаченко В.Я., Полканов А.И., Пікулсв 
И.И., Бірзгал Я.П., серед українських видань - повість про українського 
радянського художника-баталіста Безхутрого М.М., нарис про життя та 
творчість художника Яценко В., монографія М.Бурачека про українське 
малярство і творчість М.Самокиша та декілька статей його учнів та сучас
ників, зібраних в одному журналі “Образотворче мистецтво” за 1940 рік, 
зокрема стаття Трохименко К.Д., Радіонова Г., Портнова Г., проф. Прохо
рова С., Беседіна С. Цікавим матеріалом є неопубліковані спогади самого 
художника та деякі його статті з проблем образотворчості в журналах 
“Мистецтво”, “Малярство і скульптура”, “Юный художник”. Серед публі
кацій сучасного періоду відома стаття Ковальчука О. в журналі “Образот
ворче мистецтво”, де він розглядає традиції та новаторство у педагогіці М. 
Самокиша і К.Трохименка, а також вступна стаття викладача історії мис
тецтв Деревянкіної Н.А. у ювілейному альбомі “Художнього училища ім. 
М.С.Самокиша". З нових досліджень цікавою є публікація В.Нємцової про 
товрчій шлях художника в журналі “Галерея мистецтв”.

Мета статті полягає у висвітленні педагогічного методу 
М.С.Самокиша, принципів його педагогічної двіяльності і новаторських 
програм по навчанню і вихованню професійної майстерності молодих ху
дожників, зокрема художників-баталістів.

Робота виконувалась згідно планів науково-дослідної та навчально- 
методичної роботи кафедри образотворчого мистецтва Криворізького дер
жавного педагогічного університету і кафедри історії та теорії мистецтв 
Харківської державної академії дизайну та мистецтв.

Результати дослідження. Не оминути увагою той факт, що 
М.С.Самокиш більше аніж половину свого життя, а це близько 50-ти років. 
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присвятив самовідданій і плідній педагогічній діяльності. Почав викладати 
ще з 1890 року, коли його було запрошено до рисувальної школи від петер
бурзької біржі для викладання малюнку і живопису. 1894 року він прийняв 
також запрошення до викладання у школі Спілки заохочення мистецтв, де 
залишив у своїй біографії 23 роки педагогічної просвітницької роботи. Про
те доля неодмінно залучається до життєвого шляху художника, ніби відчу- 
ваюші його прагнення і потреби: з 1911 року Миколу Семеновича запрошує 
рада петербурзької академії на тимчасову посаду викладача батальної майс
терні, яку до нього займав професор Академії Ф.А.Рубо - на той час видат
ний і шанований майстер батального живопису. Професор вирішив залиши
ти на деякий час освітянську діяльність, аби мати змогу повністю присвяти
ти себе праці над грандіозною панорамою “Бородинське змагання". Студен
ти на той час знали М.С.Самокиша як чудового рисувальника, але були сто
роже налаштовані щодо його живописних талантів, оскільки ще не знали і 
не здогадувалися, який скарб потрапив до їх майстерні. З часом від недовіри 
студентів не залишилось нічого, окрім щирої любові і визнання майстра, як 
чудової людини і справжнього вчителя [1, с.38].

До викладання в Академії М.С.Самокиш поставився не те що серйоз
но. а можно сказати з революційним натхненням докорінно змінити прин
ципи і методу викладання баталістики. “Перебуваючи на посаді керівника 
майстерні Академії мистецтв, - пише Самокиш, - я вирішив змінити існуючу 
систему освіти і висунув на перший план роботу не у закритому приміщен
ні, а на відкритому повітрі, до того ж поставив за мсту познайомити учнів з 
натурою у безпосередньому зіткненні з пею"[7.64]. За таких висновків май
стер вирішує ввести до переліку обов’язкових предметів проходження ака
демічного курсу навчання наїзництва, володіння зброєю, відвідування захо
дів, де учні могли б споглядати рух коней і посаду вершників. До того ж на 
заняттях було введено час кіносеансів для кращого вивчення майбутніми 
художниками мускулатури коней і пози вершників за тих чи інших обста
вин. Учні також разом з викладачем відвідували перегони і наступного дня 
працювали над ескізами картини за враженнями від побаченого.

“Така метода була застосована мною вперше, - стверджує 
М.С.Самокиш, - і результати я отримав блискучі: учні за свіжих вражень 
давали чудові роботи"[7, с.65]. Одночасно проводились заняття і у майсте
рні над вправами малювання оголеного тіла натурників і натурників, зодя
гнених у сучасні та історичні костюми. Поряд із завданнями на воєнну те
матику, М.С.Самокиш наполягав на малюванні коров, собак, лисиць та ін
ших тварин, розвиваючи в учнів здібності до анімалістам, яка за своїми 
сюжетами часто виступає доповненням до батального жанру.

Таке чітке уявлення методики викладання склалося, на нашу думку, 
не раптово, а шляхом життєвих вражень, отриманих під час навчання са
мого майстра. Адже ще за студентських років, Микола Семенович вже мав 
певні вподобання і згідно них вибудовував свою власну манеру. Понад усе
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він цінував майстрів французької школи пленерного живопису протистав
ляючи їм академічне і, на його думку, мертве мистецтво. Перебуваючи у 
закордонних відрядженнях від академії, молодий художник помітив вже 
тоді і зробив певні висновки, що тільки те мистецтво, яке буде засноване 
на принципах живого споглядання натури у природному середовищі за рі
зних погодних умов зможе найповніше відкрити глядачеві усю життєву 
правдивість вражень. Впевненості в своїх переконаннях йому додав відо
мий французький баталіст Детайль, у якого Самокиш мав змогу навчатися 
і брати уроки. Не дивлячись на те, що Детайль був досить скептично і сто
роже налаштованим до своїх учнів, приховуючи таємниці своєї майстерно
сті за ширмою, Микола Семенович взяв від навчання найголовніше - лю
бов до роботи з натурою “dans Геїоііе сієї” [6, с.29].

Недарма згодом до майстерні М.С.Самокиша почали приходити на 
заняття студенти інших майстерень, як наприклад, майбутній відомий ба
таліст Г.К.Савицький. Популярність його, як викладача і чудового майстра 
батального жанру зросла дуже швидко, поміж професором і студентами 
було укладено найтецліші дружні відносини. Серед його учнів були відомі 
художники: М.І.Авілов, П.І.Котов. П.В.Мітурич, Г.К.Савицький, 
К.Трохименко. Л.Чернов[2, с.91].

М.І.Авілов. Поєдинок Пересвіпіу з Челубеєм. 1943.
Найкращім прикладом студентам для навчання попри всі постановки 

натури був сам професор і майстер М.С.Самокиш. На відміну від свого 
вчителя Детайля, він дозволяв учням споглядати за його манерою письма, і 
більше того, наполягав на уважному спостереженні кожного руху олівцем 
чи пензлем. Найчастіше Микола Семенович на основі ескізу, як правило 
акварельного, створював на полотні малюнок вугіллям загального поло
ження мас і фігур. Після того тушшю виконував уважний, детально проро
блений підготовчий малюнок, який ще до живописного підмальовку вже 
представляв собою шедевр мистецтва. Починав писати фарбами художник, 
використовуючи метод а 1а ргіша - тобто за одші раз, не роблячи при цьо- 
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му підмальовку в кольорі, оскільки вважав, що лесійний багатошаровий 
живопис нівелює якості кольору.

М.С.Самокиш. Трійка. Кінець і9ст.

Мазок накладав широко і рідкою фарбою, жирний мазок використо
вував лише в окремих випадках, як правило, за для підкреслення цеіггру 
композиції на освітленій стороні фігур чи об'єктів. Тому під його живопи
сом завжди відчувається неперевершений малюнок, він нікуди не щезає, а 
міниться пластичними рухами крізь шари фарби. Іноді деякі місця в карти
ні залишаються недоторканими, де імпрематура полотна виглядає природ
но. Така любов до малюнку пояснюється захопленням графічним мистецт
вом і книжковим ілюструванням, тому часто його живопис можна назвати 
графічним, а графіку - живописною. Чудове поєднання двох видів мис
тецтв подарувало історії неперевершеного майстра світового масштабу. 
Палітра ж митця вирізняється чистими, світлими і яскравими фарбами з 
насиченим і різноманітним колоритом, живопис оптимістичний і житгє- 
стверджуючий [4, с.27]. Не особливо багато учнів Самокиша в майбутньо
му стали баталістами, але абсолютно всі розвинули с собі на прикладі вчи
теля яскраві живописні якості і таланти.

Професор викладав в Академії до 1918 року, коли Совнарком 
РСФСР перетворив стару Академію на Державні вільні художні майстерні. 
З 1923 року починається новий етап його педагогічної діяльності. Ще з 
1918 року він починає жити в Криму - в Євпаторії, а згодом оселяється на
завжди в Сімферополі. Тут він викладав малювання у школі другого сту
пеня і у експериментально-показовій школі. Того ж року почав заняття у 
себе вдома і в студії від Будинку Червоної Армії. Коли було відкрито ху
дожній технікум, він став одним з його провідних викладачів, проте оскі
льки для живопису в технікумі було відведено невелику кількість годин - 
учні мали змогу продовжити навчання увечері в домі свого викладача. У 
теплий сезон заняття в студії Самокиша відбувались на великому просто
рому подвір'ї, де учні працювали з натурою (і тут він не полишає додер
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жуватись своїх принципів). При роботі з дітьми М.С.Самокшп виробив ще 
один метод викладання - він створив окрему групу студійців, яки були 
більш здатними і талановитими, і займався з ними за особливою ускладне
ною програмою - ставлячи перед ними окремі завдання проблемного хара
ктеру, як то вирішення багатофігурної композиції при компонуванні кар
тини, робота над колоритом і т.ін. [З, с.7].

Самокиш понад усе прагнув розвинути в учнів реалістичний погляд на 
завдання живопису і мистецтва взагалі. У студії ставив постановки натюрмо
ртів, намагаючись зробити їх якомога більш живописними, але із повсякден
них предметів. До того ж він заохочував учнів і до самостійної постанови на
тюрмортів - розвиваючи тим самими здібності до художнього аналізу і від
бору. Окрім викладання основ художньої грамо ти, МС.Самокиш багато ува
ги приділяв усебічному розвиткові учнів, долучаючи до звичайних занять - 
бесіди з історії мистецтва, історії та теорії світової культури.

Студія М.С.Самокиша виховала ряд талановитих кримських майстрів, 
як то - народний художник України Я.А.Басов (мариніст), А.П.Шепелюк 
(живописець). А.1.Міщснко і Є.О.Бургункер (графіки), Ю.В.Волков (бата
ліст). І.Бєліцький. М.В.Новікова, С.Аннапольський (загинув на фронті), 
О.А. Авсіян, Амет Устаєв, Марк Домащенко та ін.[3, с. 10].

1938 року М.С.Самокиш отримав запрошення на посаду керівника 
батально-історичної майстерні Харківського художнього інституту, що да
ло йому змогу знову застосувати свої знання у художньо-виховній роботі 
із студентами.

Поряд із високими запитами, які ставив художник перед учнями у 
сфері малюнку і живопису, особливо допитливим він був щодо самостійної 
творчості. Характерною особливістю педагогічної системи Самокшна були 
його бесіди за питаннями образотворчого мистецтва. Він особливо ретель
но разом із студентами розбирав твори класиків реалістичного мистецтва - 
Рєпіна, Сурікова, Верешагіна - його найулюбленіших авторів. Ніколи про
фесор не пригнічував внутрішньої індивідуальності студентів, не приму
шував наслідувати його манеру, а навпаки, наголошував на роботі по ви
робленню власного стилю, неповторного обличчя. Звідси також зрозуміло, 
чому окрім баталістів з майстерні митця вийшли чудові художники різних 
жанрів, як Л.Чернов, І.Манець, В.Яценко, В.Литвиненко та ін.. Навіть Ки
ївський інститут направляв влітку до Сімферополя студентів-баталістів на 
практику з М.С.Самокишем[5, с.71 ].

М.С.Самокиш також плідно співпрацював із студією воєнних худо
жників ім. М.Б.Грекова. Звідти йому студенти присилали свої ескізи, про
хали про поради, листувалися з художником.

Через деякий час в Сімферополі 1937 року студію М.С.Самокиша 
було реорганізовано в “Державне середнє художнє училище ім.. заслуже
ного діяча мистецтв академіка М.С.Самокиша”, а згодом в Кримське ху
дожнє училище, яке й донині являє собою осередок справжнього мистець
кого духу, заснованого на принципах реалістичного пленерного живопису.
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Висновки. У підсумку ми вважаємо доцільним охарактеризувати 
творчо-педагогічну діяльність Миколи Семеновича Самокиша, як спрямо
вану на розвиток українського мистецтва на засадах абсолютно реалістич
ного відношення до технічно-стилістичних, жанрових та тематичних 
принципів образотворчості. За переконаннями великого майстра, доля 
українського живопису - триматися декількох основних принципів - про
фесійності, реалістичності і свободи.

Перспективи подальших досліджень. Обрана тема дослідження 
передбачає широкий спектр подальшої науково-дослідної роботи в області 
вивчення творчості М.С.Самокиша. зокрема детального дослідження 
окремих періодів його творчо-педагогічної діяльності.
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Анотації. Стаття присвячена проблемі формування кглучкого» композиційного уміння як ви
значальної дії в композиційній творчій діяльності студентів.

Ключові слова: композиція, гнучкість, пластичність. композиційні вміння, навичко, система 
композиційних вправ.

Аннотация. Статья посвящена проблеме формирования л гибких я композиционных умений как 
определенного действия в композиционной творческой деятельности студентов.

Ключевые слова: гибкость, пластичность, композиционные умения, навыки, система компози
ционных упражнений

Annotation. Article is devoted a problem of formation of "flexible" composite abilities as certain action 
in composite creative activity of students.

Keywords: flexibility. plasticity, composite abilities, skills. system of composite exercises.

Постановка проблеми. У теперішній час уявлення про глобальну 
роль образного мислення у творчому процесі беззаперечні. Беручи за осно
ву питання художньої освіти студентів і формування їх особистості у прос
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торі образотворчого мистецтва необхідно пов’язати ці явища з вивченням 
курсу «Композиція» як одним з найбільш ефективних чинників, які забез
печують гнучкі можливості для наукового та художньо-творчого експери
ментування.

«Композиція» є базовою навчальною дисципліною, яка входе в дер
жавний стандарт навчальних предметів на художньо-графічних факульте
тах і, як навчальний предмет, інтегрує знання, уміння і навички, набуті 
студентами при засвоєнні інших спеціальних предметів.

Тільки в процесі виконання навчальних завдань з композиції реалі
зуються між предметні зв’язки і виростає професійний кваліфікаційний рі
вень майбутнього фахівця художнього напрямку.

Існує аксіоматичне положення: композиційна діяльність майбутньо
го фахівця, рівень його кваліфікації визначається тим, наскільки він оволо
дів спеціальними вміннями. Відомо що вміння - це складні комплексні дії, 
які формуються при включенні студентів у композиційну діяльність.

Таким чином, композиційне вміння є одним із визначальних критеріїв 
результативності підготовки майбутнього вчитедя-художника, дизайнера.

Аналіз сучасних досліджень та публікацій. Проблема формування 
композиційних умінь та навичок студентів в навчальному процесі і її ви
рішенні безпосередньо пов'язується з удосконаленням навчально- 
виховного процесу.

Цим питанням (педагогам, психологам, дидактам)завжди приділяла
ся значна увага.

У педагогічній літературі досить широко розкрито загально дидакти
чний аспект пізнавальних і творчих умінь (А.Н.Плексюк, П.А.Рудік, 
І.Я.Лернер. С.А.Сисоєва. І.С.Якимснська та ін.).

Психологічні аспекти досліджуваної проблеми розглядалися в працях 
вчених: А.П.Лсонтьєва, С.А.Рубінштсйна, О.П.Рудницької. Н.Ф.Тализіної та ін

Проблему художньої творчості досліджували: М.М.Волков, Б.Н.Мо- 
ляко, Б.С.Моляко, В.А.Рашюпорт та ін.

Отримані результати. Суттєвим фактором формування та розвитку 
композиційних умінь та ігавичок є вихідний рівень набутих знань сформо
ваних зображувальних умінь та навичок композиційних уявлень, необхід
но визначити, що становлення, формування первинних композиційних уя
влень. композиційних умінь та навичок - це прерогатива перш за все всьо
го навчального курсу навчання композиції. Вся ця система як внутрішній 
психологічний механізм художпика-початківця включає у процес вирі
шення більш складних композиційних задач (композиційного мислення).

У розвитку вдосконалення композиційного мислення безпосереднє 
значення мають якість сформованих початкових дій, «первинних» худож
ньо-образних уявлень, просторових образів, композиційних уявлень, тобто 
того що по суті складають психологічну основу, підвищуючи професійну 
свідомість.

— 4/2 —



Значення первинних уявлень і понять формування понятійного і ка
тегоріального важко переоцінити це в буквальному змісті - «перша цегли
на» (фундамент) на якому стоїть (знаходиться) вся система знань і умінь 
майбутнього художника.

Становлення такої «інфраструктури» (первинних композиційних уя
влень, художньо-образних, композиційних умінь та навичок здійснюються 
на початкових курсах в процесі навчання всіх спеціальних дисциплін і зок
рема композиції. Значного результату у формуванні названих якостей у 
майбутнього спеціаліста досягається за рахунок так званого курсу «форма
льної» композиції [6].

У процесі формування художнього образу, уявленню, відводиться 
особливе місце у порівнянні з іншими формами почуттєвого пізнання - ві
дчуттям та сприйняттям - це пов’язане с тим, що уявлення особливе місце 
відводиться у порівнянні з іншими формами почуттєвого пізнання - від
чуттям та сприйняттям. Це пов’язане з тим, що уявлення містить в собі 
узагальнення і абстрагування - процеси в значній мірі притаманні худож
ній творчості. Ще І.М.Сеченов писав, що «уявлення є розумова форма, не 
зрівняно багатіша змістом, аніж попередній їм ступінь - розчленований по
чуттєвий вигляд - синтетична форма, в якій вміщується все , що людина 
знає про предмет» [5, с.289].

У загальній педагогіці результати узагальнення розглядаються в яко
сті одного із основних дидактичних принципів. Глибокі і міцні знання ви
никають лише у ході усвідомленого їх засвоєння і залежать від послідов
ності їх викладання і закріплення па практиці. Однією із дидактичних за
кономірностей є розвиваючий характер навчання. Зв'язок і залежність пси
хічного розвитку' особистості від навчання була визнана нс так давно. Ві
домо, що вже К.Д.Ушинський був старанним прихильником розвиваючого 
навчання, він стверджував про пряму залежність розумового розвитку від 
змісту навчання.

Л.С.Виготський висловлював думку про наявність доволі складних 
взаємовідносин між навчанням і розвитком. Правильно організоване на
вчання завжди повиїпю випереджати розумовий розвиток, йти попереду і 
слугувати джерелом нового розвитку. Він висунув положення про два рів
ня розвитку учня. Перший рівень - «рівень актуального розвитку» - це 
особистий рівень підготовленості , при якому учень може самостійно пра
цювати. Другий - більш високий рівень Л.С.Виготський назвав «зоною 
найближчого розвитку», маючи на увазі що суб’єкт не може поки вирішу
вати проблеми сам, але з чим справляється з деякою допомогою. На його 
думку, ті завдання, які учень вирішує за допомогою інших, за підказкою 
педагога, завтра він буде виконувати все самостійно. Тобто, все що входи
ло в «зону найближчого розвитку», в процесі навчання перейде на « рівень 
актуального розвитку» [1, с.90].
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Таким чипом, «зова найближчого розвитку» створюється навчанням, 
яке випереджає розвиток особистості, до того ж кожний ступінь навчання 
повинен спиратися на досягнутий рівень розвитку і цілеспрямовано підго- 
товлювати наступні ступені.

Реалізація цього важливого дидактичного положення передбачена в 
створенні системи практичних вправ з композиції двома рівнями в навча
льному процесі : «актуалізацією», тобто, відновлення попереднього прак
тичного досвіду і розвитком та вдосконаленням композиційних умінь та 
навичок [6, с.14].

Велику роль у реалізації цих дидактичних принципів відіграє мето
дично правильно побудована система практичних вправ, яка відповідає ви
значеним психолого - педагогічним вимогам. Система практичних вправ 
побудована таким чином, щоб можна було досягти формування самостій
ного використання цього досвіду у відмінних композиційних ситуаціях, за
стосування набутих знань, умінь і навичок у вирішенні нових творчій за
дач. Іншими словами, композиційні вправи повиппі формувати «гнучкі» 
уміння та навички, яким притаманні пластичність, рухливість, пристосова
ність до відмінних композиційним ситуаціям в залежності від поставленої 
мсти, ідеї твору.

Дослідження педагогів і психологів підтверджують, що найбільш до- 
вершешім шляхом глибокого осмислення, вдосконалення і систематизації 
знань, формування необхідних умінь та навичок - це шлях включення сту
дентів в практичну композиційну діяльність. Оцінюючи ефективність сис
теми композиційних вправ ми спиралися на відоме положення, яке висло
вив Л.Б.Ітельсон про «ефективне засвоєння понять і правил , закономірно
стей відбувається в процесі його застосування і що вправа - це насамперед 
свідома цілеспрямована діяльність учіння» [2, с.32].

У цьому зв’язку насамперед повинна бути акцентована роль раціона
льної свідомості в реалізації цього аспекту навчального процесу.

Система композиційних вправ, і її специфіка спирається на чинники , 
що характеризують динаміку психічних та фізичних процесів, які сприя
ють формуванню та розвитку композиційних умінь, композиційного мис
лення в образотворчому мистецтві.

У визначенні психолого-фізіологічних основ навчальних практичних 
вправ з композиції ми виходили із положень сучасної психології, даних 
(основ) фізіології про механізми психічної діяльності людини.

Процес опанування студентами знаннями, формування у них умінь і 
навичок, як вважають вчсні-психологи, відбувається при створенні в корі 
великих півкуль головного мозку тимчасових нервових зв'язків. Форму
вання цих зв’язків являє собою складний процес аналітико-синтетичної Ді
яльності кори головного мозку. При дуже частому' і регулярному' повто
ренні процесів збудження і гальмуванні створюється так названий «дина
мічний стереотип», який являє собою утворення міцно закріплених рухо
мих систем або комплексів умовних рефлексів.
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У навчальному процесі, зокрема при вивчені спеціальних дисциплін 
(малюнок, живопис, композиція) постійно відбувається утворення нових 
динамічних стереотипів, які позитивно впливають на успішне оволодіння 
студентами знаннями, уміннями та навичками.

Вироблення динамічного стереотипа становить важку для нервової 
системи задачу, разом з цим підтримання вже виробленого не потребує 
значного напруження корової діяльності.

[Це І.П.Павлов підкреслював значення вправ які повторюються для 
закріплення створених у корі головного мозку нервових зв’язків. Тільки 
розвиваюче навчання, яке вимагає такого рівня засвоєння студентами 
знань, сформованих умінь та навичок, при якому вони в майбутньому зу
мію гь самостійно застосувати їх у нових умовах.

Однак вправи в художній педагогіці мають свою специфіку. Яка за 
часту’ приводить до деяких внутрішніх протиріч. Особливо ці протиріччя 
відбиваються при зіткненні свідомого контролю своїх дій с тенденцією до 
автоматичності, або, як вважають в художній практиці до визначених ком
позиційним прийомам й користування ними як усюдисущими шаблонами 
у своїй композиційно-творчій діяльності.

Ця автоматизація зводиться до процесу, при якому помітно слабшає 
участь свідомості і довільної уваги до своєї роботи. В той же час уміння та 
навички, ніколи, в особливості у навчанні композиції не слід зводити до 
такого рівня автоматичності, яка призводе до виключення свідомого конт
ролю та аналізу. Дослідження (спостереження) показують, що в тих випад
ках, коли композиційне уміння та павички переходять таку межу (автома
тичність) виникає небезпека «надуманості» уміння і навички і композиція 
втрачає свою оригінальність і виразність. У зв’язку з цим. для того щоб те 
чи інше композиційне вміння, навичка були цілеспрямовано використані 
при вирішенні відмінних композиційних задач, вони повинні володіти ви
значеною «гнучкістю», «пластичністю», що знаходяться у протиріччі з ав
томатизмом» [4, с.39]. А.С.Риндін у своєму дослідженні розглядає форму
вання навичок в процесі навчання живопису й вважає, що вона (навичка) 
повніша забезпечити «достатню автоматичність, але зберігаючи при цьому 
необхідну пластичність» [4, с.93]. Це на перший погляд, несумісні якості 
можуть бути виховані тільки при додержанні визначених умов.

«Одним з цих умов, - стверджує А.С.Риндін, - є створення в процесі 
навчання живопису різноманітних ситуацій, які моделюють варіантні умо
ви дійсності. При досягненні визначеного рівня автоматичної навички від 
студента вимагається вирішення задач на межі, яка відділяє його від завче
ного прийому» [4, с.94].

За нашим глибоким переконанням умовами формування «гнучкого», 
композиційного вміння і навички є різноманітність композиційних ситуа
цій, обумовлених відмінними умовами практичних вправ з композиції.
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Практика створеної системи композиційних вправ яка націлена па 
формування «пластичного» уміння і навички мас ще й перевагу і, вона ма
буть сама важлива. Ця якість дає можливість розповсюдження цього плас
тичного уміння і навички, і на інші композиційні ситуації, для яких воно 
первинне і не були призначеним. Сутність цього полягає в розвитку таких 
умінь та навичок які при визначених умовах призводить до узагальнення.

Дякуючи узагальненням, вище розглянутих, виявляється можливим 
використання того чи іншого уміння та навички не тільки за визначеним 
спрямуванням, але й за аналогією.

У тих випадках коли викладачу вдається стимулювати формування 
таких узагальнень на основі композиційного уміння та павички у студен
та складаються та розвиваються визначені композиційні здібності і тим 
самим сприяють розвитку композиційного мислення і активації творчого 
процесу.

Визначення умов для створення таких узагальнень залежить не тіль
ки від природи композиційного бачення, але й методів його виховання. 
Сутність вправи як специфічного засобу навчального процесу складається 
в навмисно створенні максимально сприятливих умов для вирішення конк
ретної композиційної задачі.

Вправи дозволяють аналізувати об’єктивні закони композиції, фор
малізувати із цілої низки композиційних засобів «працюючих» у творі на 
ідею автора, одного або декількох, вивчити, відпрацювати і інтерпретувати 
з мстою більш досконалого пізнання теорії та практики композиційної тво
рчості. тобто, в основі всього лежить синтез теоретичних основ композиції 
і художньо - композиційної практики.

Міцне і усвідомлення засвоєння і інтенсивне накопичення практич
ного досвіду можливе .тише в тому випадку, коли всі складові навчально 
процесу містять педагогічно ефективні вправи.

Висновки. Підсумовуючи, ми доходимо до висновку, що формуван
ня «гнучкого» композиційного вміння системою практичних вправ з ком
позиції, які забезпечують розвиток творчих здібностей, повною мірою мо
жна вважати однією з педагогічних умов, шо сприяють підвищенню фахо
вого рівня майбутніх вчителів образотворчого мистецтва та дизайнерів.
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ВИКОНАННЯ СЮЖЕТНОЇ КОМПОЗИЦІЇ В ТЕХНІЦІ ОЛІЙНОГО 
ЖИВОПИСУ. ЕТАПИ РОБОТИ НАД ДИПЛОМОМ

Анотація. У статті розглядається проблема створення дидактичних умов системного підходу 
при створенні сюжетної композиції та розвитку творчих здібностей студентів в контексті роботи 
над дипломним завданням.

Аннотация. Юрченко А. С. «Выполнение сюжетной композиции в технике масляной живописи. 
Этапы работы над дипломами. В статье рассматривается проблема создания дидактических условий 
системного подхода при создании сюжетной композиции и развития творческих способностей студен
тов в контексте работы над дипломным заданием.

Annotation. Yurchenko Л." Performance of a subject composition in engineering of oil painting Stages 
of work above the diploma ". in clause the problem of creation of conditions of the system approach is consi
dered at creation of a subject composition and development of creative abilities of the students in a context of 
work above the degree task.

Постановка проблеми. Розвиток художньо-образного мислення 
студентів - головна мета педагогічного складу, так як. це є основою ху
дожньо-творчої діяльності. Протягом навчання на художньо-графічному 
факультеті студенти виконують ряд завдань по композиції, у яких вони 
проходять шлях від уміння використовувати загальні прийоми побудови 
композиції у форматі (визначити формат, знайти точку зору і 
композиційний центр, створити колорит, ритм, контраст і т. д.) до передачі 
у своїх творах складних психоемоційних виявлень. Процес становлення 
художника-педагога передбачає формування свідомої, творчої особистості, 
здатної спостерігати й узагальнювати, відбирати в натурі те важливе, 
суттєве, характерне й типове, що розкриває сутність предмета зображення, 
й на основі цього створювати у своїй уяві образи, що можуть бути 
реалізовані образотворчими засобами.

Досвід кафедри показує, що відсутність науково-методичних 
посібників, брак належного досвіду роботи над сюжетними композиціями, 
недостатня професійна майстерність студентів призводить до певних про
блем в організації послідовного методично і технологічно вірного ходу ро
боти над дипломним завданням. Виходячи з вищесказаного, вважаємо, що 
узагальнення досвіду кафедри у цьому питанні є актуальним.

Робота виконана у контексті програм НДР Криворізького державно
го педагогічного університету.

Аналіз останніх досліджень та публікацій. В образотворчому 
мистецтві, і зокрема в живописі, теорія композиції є питанням дискусійним 
і висвітлюється досить спірно. До фундаментальних теоретичних 
досліджень проблем композиції в образотворчому мистецтві, таких як 
„Композиція в живописі” М.А.Алпатова, „Мистецтво й візуальне сприй
няття” Р.Арнхейма, „Композиція в живописі” М.М.Волкова, „Про живо- 
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пне" К.Ф.Юона, „Золотий перетин в живописі" Ф. В. Ковальова та інших 
авторів, додалися цікаві дослідження сучасних художників-педагогів 
І.В.Пастиря [3], В.Г.Щербини [4] та інших.

Мста роботи. Робота над станковою сюжетною картиною - це зав
жди уміння створити і розкрити художній образ засобами образотворчого 
мистецтва. Цей шлях завжди важкий і тривалий. Він потребує чималих мо
ральних і фізичних зусиль, самовіддачі, вміння підмічати, осмислю ваги і 
вирізняти з життєвих явиш головне, узагальнювати напрацьоване.

Важливою передумовою успішного навчання студентів образотворчих 
спеціальностей є ознайомлення з досвідом роботи художників-класиків та 
художників-педагогів. Розглядаючи це питання з цієї точки зору особливої 
уваги набуває художньо-педагогічний діалог між викладачем і студентом, як 
основний засіб передачі знань і творчого досвіду. Розвиток творчого мислен
ня, напрацювання умінь та навичок роботи над учбово-творчими завданнями 
є основою накопичення індивідуального художньо-педагогічного досвіду 
студентів, формування художньої та естетичної культури.

Результати дослідження. Набувши відповідної майстерності у 
зображальній діяльності, студент, повинен спрямувати всі здобуті уміння 
та навички на створення цілісного гармонійного зображення, яке ми 
називаємо композицією і яке найбільш повно виражає творчий задум авто
ра. У статті ми намагаємося дослідити один з напрямків композиційної 
діяльності - станковий живопис, а зокрема один з найважливіших і 
найпоширеніших видів станкового живопису - сюжетну композицію. Сю
жетна композиція поділяється на жанри: побутовий, історичний, баталь
ний, міфологічний. Картини цих жанрів розповідають про життя людей, 
їхні діяння, устремління та переживання, допомагають пізнати минувши
ну, осмислити сьогодення й зазирнути у майбутнє.

Відвідуючи художні виставки, може скластися враження, що в наш 
час жанровий живопис поступився місцем і роллю в сучасному образо
творчому житті іншим видам напрямкам творчої діяльності. Рідко коли 
зустрінеш картини, подібні творам доби передвижництва, чи кінця XIX 
століття. Сьогодні інший час. Пошук нових форм та засобів виразності, за
стосування новітніх художніх матеріалів, обмеженість замовлення на 
подібні картини породили дану ситуацію. Та переглянувши виставку ди
пломних робіт провідних українських художніх закладів (Національна 
академія образотворчого мистецтва і архітектури. Львівська національна 
академія мистецтв, Косівський інститут прикладного та декоративного 
мистецтва), що проходила на базі Харківської Державної Академії дизайну 
та мистецтв, ми переконалися, що ці жанри живопису і на сучасному етапі 
є базовими в системі образотворчої освіти і успішно вирішуються диплом
никами в майстернях професорів живопису М.Гуріна, В.Забаштн, 
М.Стороженка та інших. А такі сучасні художники, як Ф.Гуменюк, 
М.Гуйда, К.Гутникова, М.Соченко та чимало інших залишаються у своїй 
творчості вірними традиціям.
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Розвиток уміння створювати живописну КОМПОЗИЦІЮ € найбільш 
складним процесом в професійній підготовці художників-педагогів. 
оскільки формується на поєднанні теоретичних знань та практичних нави
чок, що включають в себе елементи творчості. Оволодіння такими 
уміннями активізує креативні дії, що знаходять свій прояв у період на
тхнення. Натхнення це активізація духовних і фізичних зусиль 
особистості. Даному процесу сприяють відповідні почуття, естетична 
довершеність об’єкту зображення, і також тривала підготовка, сконцентро
вана у пориві натхнення.

Навчальна дисципліна „Композиція" вивчається з першого по п'ятий 
курс і пажаль не займає бажаного місця в навчально-виховному процесі на 
художньо-графічних факультетах вищих навчальних педагогічних 
закладів. Досвід показує, що на старших курсах виникає розрив між теоре
тичного базою композиції і її практичним втілеппям в процесі створення 
художнього образу. В наслідок чого не всі студенти усвідомлюють деякі 
теоретичні положення композиції, та їх роль і місце в композиційній 
будові художнього твору.

Поняття „композиція” містить у собі два аспекти: процесуальний і 
результативний. Перший аспект - це динамічний процес, у якому 
упорядковується, розташовується, створюється, попередньо осмислюється 
образ кінцевого результату під час виконання завдання. Другий, результа
тивний аспект, статичний. Він характеризує цілісність та організовану 
єдність елементів зображення як кінцевий результат [4, с.8]. Передбачення, 
уявлення кінцевого результату допомагає визначити необхідні й достатні 
дії в практичній частині роботи над композицією, сприяє виконанню ок
реслених дій. При цьому відбувається взаємоконтроль двох аспектів. Зав
дяки цьому' виникає потреба здобуття якісних знань, формується сталість 
придбаних умінь та навиків, розвиток творчих здібностей.

Картина в станковому живописі це — композиційно цілісний твір у 
якому визначені конструктивні зв’язки: присутні аналогії і контрасти 
кольору і лінії, виявлено головну пляму, постать, предмет, визначено ряди 
і контрасти в розташуванні головних предметів, знайдено просторову бу
дову і т. п. Композиційний, або ж конструктивний, центр картини, пере
важно, вирішується як смисловий вузол у якому зосереджуються 
конструктивні зв’язки, що створюють і підсилюють смислові зв'язки [І, 
с.25]. М.М.Волков визначає композицію в живописі як „конструкцію для 
смислу": „Композицією картиіш ми називаємо побудову сюжету на 
площині в межах „рами". Ціллю і формоутворюючим принципом 
композиції картини є не побудова сама по собі, а смисл. Конструкція (бу
дова) виконує функцію подачі смислу [І, с.27].

Композиція сюжетної картини визначається, перш за все, ідейним за
думом. Знання законів побудови композиції дозволяє зробити грамотне ком
понування картини. Але бездоганне компонування, що не грунтується на 
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глибоко продуманому замислі, ніколи не приведе до створення художнього 
твору. Весь процес роботи над композицією полягає у .збагаченні, всебічній 
розробці й реалізації ідейного задуму. Іван Кримський казав, що зробити ескіз 
можна лише тоді, коли народжується будь яка ідея, котра хвилює і не дає 
спокою, ідея, що готова втілитися з часом в картині” [1, с.20І].

Поки не знайдено цікаву тему, не можна приступати до розробки 
композиції. Тема визначає ідейний задум твору і повинна обов’язково на
роджуватися із глибокого знання визначеного кола життєвих явищ, з 
досвіду. Вона залежить від особистого сприйняття художником оточешія і 
його світогляду. Мистець постійно спостерігає, естетично освоює життя, у 
нього накопичуються враження. Серед різноманітних проявів дійсності йо
го особливо хвилює, наприклад, якесь суспільне явище, яке він 
намагається осмислити й донести до глядача образотворчими засобами. 
Його спостереження стають більш цілеспрямованими і виникає ідея. Ідея 
визначає те, що хоче сказати художник.

Та майбутня картина ще не уявляється загалом. Вивчаючи тему, ху
дожник повинен оцінити її із різних ідейних позицій, вивчити історичні, 
документальні та інші матеріали, які допоможуть розвинути творчу уяву і 
„народити” сюжет. Вибір сюжетної дії є необхідною основою любого 
реалістичного твору. Сюжет визначає кількість діючих осіб, їх розташу
вання, розмір постатей, вибір точки зору і т. д. Одна й таж тема може бути 
вираженою у різних сюжетах. Кожен художник знаходить той сюжет, який 
найбільш повно передасть хвилюючу його ідею.

Сюжет, такий щоб розкрив тему задуманої картини, не знаходиться 
одразу. Потрібно виконати чимало замальовок початкових замислів, поки 
не буде знайдено найбільш зрозумілий і виразний.

З моменту визначення сюжету починається кропітка робота над 
ескізами композиції. Перші ескізи виконуються на невеличких форматах, у 
яких легше визначити основну композиційну будову. Коли композиційна 
будова стала більш-менш зрозумілою можна перейти до виконання ескізу 
більшого розміру.

До виконання ескізу потрібно відноситися, як до першого серйозного 
етапу роботи над картиною. В ескізі визначається формат майбутньої кар
тини, розмір зображення, точка зору, розташування горизонту. Виконуючи 
ескізи, потрібно намагатися досягти найбільшої виразності рішення, прав
дивого зображення об’єктів, згрупувати постаті, знайти змістовний центр, 
котрий буде привертати головну увагу глядача. В композиції не повинно 
бути нічого зайвого, нічого що б заважало чи виглядало випадковим. Кож
на постать, кожна деталь картини повинна мати своє місце і значення в за
гальному' задумі, й працювати на донесення ідеї до глядача.

Побудова композиції вимагає від художника розвитку у нього 
здатності до абстрактного мислення та вміння оперувати узагальненнями, 
спрощеними категоріями. Потрібно навчитися створювати вдалі і гострі 

— 420 —



композиційні ситуації, оцінювати їх естетичне значення та змістовність. 
Працюючи над композицією необхідно на початку спрощувати, узагаль
нювати, більше того саме цими очищеннями від зайвих деталей та подро
биць формами і потрібно узагальнено виразити сюжет. За час, відведений 
дтя роботи над ескізами, уточнюється сюжет, вирисовуються образи, зна
ходиться оптимальна лінійно-конструктивна будова майбутнього твору.

При наявності ескізного й етюдного матеріалу, потрібно виконати 
рисунок на картоні в розмірі задуманого формату твору у якому остаточно 
вирішується питання композиційного розміщення частин, намічаються і 
прорисовуються деталі, уточнюється формат. Під час процесу роботи над 
картоном потрібно продовжувати збір етюдного матеріалу, виконуючи ри
сунки з натури окремих частин і деталей композиції. Не можна починати 
писати картину, якщо не розроблено ескіз і картон до найменшої 
подробиці. Недостатньо ретельна підготовча робота над ескізами, карто
ном і етюдами відобразиться на якості картіши. призведе до багаторазових 
переробок окремих місць, а це погіршить якість живопису.

Найголовнішим у жанровій композиції є глибока й достовірна пере
дача образів людей. Ніякі живописні якості, а ні композиційні прийоми не 
зроблять картину виразною, художньою, якщо замість живих людей у пій 
будуть діяти схеми голів і фігур.

Основний недолік студентських композиційних робіт - шаблонне 
рішення, запозичення і повтор чужих композиційних схем, недостатній 
підбір характерних типажів, фальш у позах і рухах постатей, 
недостовірність деталей. Великі художники виконували великий обсяг 
підготовчої роботи перед виконанням своїх картин. О.іванов, В.Суріков, 
І.Рєлін в етюдах і ескізах знаходили найтонші відтінки у взаємовід
ношеннях персонажів, у рухах, позах, психологічному' стані. Показовим у 
цьому плані є альбом Г.В.Кєкушевої „Картина Є.Є.Моісеєнка „Матері, се
стри". Шлях до картини”. У ньому розповідається про складний шлях 
пошуків найбільш виразної композиції, типажів, образів, глибокого роз
криття ідеї. В альбомі, окрім картини і її фрагментів, є репродукції 
варіантів композиції, численні живописні і графічні етюди і ескізи, що да
ють можливість послідовно і наочно прослідкувати історію створення тво
ру, що є одним з шедеврів образотворчого мистецтва [2, с.25].

Працюючи над полотном потрібно постійно пам’ятати про 
композиційний центр, тому, що побудова всього живописного твору 
виконується заради композиційного центру - головного ідейного змісту, 
знаходити конструктивно-пластичні зв'язки другорядних частин і деталей, 
що підкреслюють композиційний центр, який повинен привертати увагу 
глядача у першу чергу. Виділяти його місцезнаходження на полотні 
освітленістю, кольоровими і тоновими контрастами, колоритом, моделю
ванням об’єму елементів зображення та іншими образотворчими засобами.
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М.М.Волков, називає композипійиий центр композиційним вузлом, що 
зв’язує по смислу всі інші частини [1. с.20].

Відомо, що погляд людини зупиняється в першу чергу на об’єкті у 
межах середнього просторового плану на чомусь, що виділяється рухом, 
яскравістю чи кольором у контрасті до оточення. Око чітко бачить тільки у 
визначеному радіусі, у полі ясного зору і водночас невиразно сприймає 
предмети, що знаходяться поза фокусом. Таким чином, людина добре ба
чить лише те що в просторі чи площині, на яку наведено зоровий фокус. І 
лише після цього погляд переміщується по лініям, кольоровим плямам, що 
ведуть його до інших місць картини. Глядач розглядає всі дрібні 
другорядні деталі, глибше пізнає зміст картини, при цьому регулярно по
вертаючись до головного. Такий порядок повинен бути закладений самим 
художником у організації зображення на картині.

Ось чому картину потрібно будувати з урахуванням особливостей 
сприйняття твору глядачем. Звідси і виходить необхідність виділення сю
жетно-композиційного центру, у якому з найбільшою силою виражається 
головне у змісті художнього твору дій глядача. Цим зумовлена одна з го
ловних вимог до композиції - об’єктивно вірно розмістити сюжетно- 
композиційний центр, що включає в себе конструктивну ідею сюжету. 
Дотримуючись закону цільності, художник повинен логічно обгрунтувати 
зв’язок центру з іншими частинами композиції.

Дуже важливо, займаючись композицією, вивчати спадщину' 
світового живопису на заняттях з історії мистецтва, композиції. На цих за
няттях викладач повинен професійно показати, як зароджувалася думка 
мистця, як він будував композиційне ріїдення. Необхідно знайомити 
студентів Із різними варіантах™ ескізів однієї картини художника, деталь
но аналізувати зміни в композиції і як вони вплинули на виразність і 
досконалість твору.

Вивчення творчої спадщини попередніх поколінь художників 
розвиває студентах художній смак, розпалює творчий вогник, бажання 
творити. Тільки вивчаючи, кращі здобутки світового мистецтва, можна по- 
справжньому будувати свої композиції.

Висновки. Запорукою успппної роботи над дипломним завданням є 
вивчення законів, правил та засобів побудови композиції, оволодіння ними 
на практиці й ознайомлення з досвідом роботи відомих художників.

Створення сюжетної композиції потребує високої майстерності, шо 
спирається на пггуїцію, яка допомагає дійти до цілі через не розбірливі, не 
конкретні уявлення про засоби досягнення цієї цілі. Ефективність цього 
процесу досягається цілеспрямованим навчанням і вихованням, у 
результаті якого у майбутніх художників-педагогів формуються знання, 
уміння й навики, що у подальшому виступають як потреба у здійснені ху
дожньо-творчої роботи.
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Розглядаючи це питання з цієї точки зору особливої уваги набуває 
художньо-педагогічний діалог між викладачем і студентом, як основний 
засіб передачі знань і творчого досвіду. Розвиток творчого мислення, на- 
працюваняя умінь та навичок роботи в учбово-творчих завданнях є осно
вою накопичення індивідуального художньо досвіду студентів, формуван
ня художньої і естетичної культури.

Перспективи подальших досліджень у даному напрямку. 
Вирішення проблем формування творчої особистості майбутнього вчителя 
образотворчого мистецтва потребує подальшої розробки науково-методичної 
літератури у якій би відображався власний досвід художників-педагогів з 
урахуваннях» сучасних вимог до підготовки майбутнього фахівця.
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