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На протяжении многих лет, начиная с древних веков и по сегодняшний день, че​ловек стремится украсить себя и все, что находится вокруг него. В связи с этим и появи​лась потребность в дизайне, который на рубеже XX-XXI веков затронул все сферы чело​веческой деятельности, являясь одним из главных элементов культуры. Целью исследования является рассмотрение радикального дизайна как особого периода в становлении итальянского дизайна и выявления основных тенденций его фор​мирования. 

Материал и методы. Методы исследования: теоретический (анализ проблемы на основе изучения специальной литературы), системно-структурный метод.

Результаты и их обсуждение. Дизайн требует особого, комплексного подхода к его изучению, поэтому методология исследования объединяет в себе социокультурный, сравнительно-исторический и искусствоведческий подходы.

Особое место в истории дизайна отводится итальянскому дизайну. Именно здесь, начиная с 60-х годов XX века, происходило кардинальное обновление предметно-про​странственного окружения человека. 60-70-е годы стали периодом новых открытий и взглядов в культурной жизни общества Италии. Особенно это время отличалось духом протеста и отрицания стереотипов, которые переросли в своеобразную реакцию, став​шую направлением в дизайне, именуемым — «радикальный дизайн». Это направление боролось с изысканной стилистикой модерна и ориентированным на потребителя «хоро​шим дизайном». 

В это же время возник близкий по понятию «радикальному дизайну», хотя более применимый на практике – «антидизайн», который отличался больше экспериментальной направленностью и политизацией. Сторонники «антидизайна» критически относились к продвижению новых технологий и к «дизайну потребления», в связи с этим призывали к «бегству» и посредством провокационных действий хотели показать, что логическое и рациональное продвижение ведет к абсурду. Протест против существующего дизайна выражался в рисунках, чертежах утопических проектов и в определенных объектах, но​сивших ироничный характер [1].

Радикальный дизайн возник в рамках течения «Радикальная архитектура». Одним из основоположников радикального дизайна является Эторе Соттсасс. Главными цен​трами радикального дизайна были Милан, Флоренция и Турин. Основу движения «ради​кального дизайна» составляли итальянские группы «Strum» (Турин,1963), «Archizoom» (Флоренция, 1966), «Superstudio» (Флоренция, 1966), «UFO» (Флоренция, 1967), «Группа 9999» (Флоренция, 1967), школа-лаборатория «Global Tools» (Флоренция, 1973), «Cavart» (Падуя,1973), «Libidarch» (Турин,1973) [2]. Группы проявляли высокую активность в раз​витии радикального дизайна в Италии, выступая на различных семинарах против эле​гантного дизайна и царившего в то время модернизма, критиковали принципы через фильмы, выставки и фотоколлажи. Их теоретические исследования в городском строи​тельстве, окружающей среде и медиа культуре сыграли большую роль в определении на​правления продвижения большинства течений, возникших внутри радикального движе​ния. Публиковали очерки по идеям дизайна. Также члены группы работали над архитек​турными объектами, выставочными инсталляциями, дизайном интерьеров и промышлен​ных изделий, протестовала против ограничений творческой свободы.
К середине 1970-х годов «радикальный дизайн» пережил пик своего расцвета, на​дежды на социальные изменения через дизайн  не оправдались. Однако в рамках данного течения сформировался  метод для прихода новых групп поп-дизайна, «Алхимии» (1976) и «Мемфиса» (1981), всесторонне обновивших итальянский дизайн.

1980-е прошли под знаком «Мемфиса» – его стиль стал влиятельным в мировом дизайне. В основе «Мемфиса» лежала идея убрать из дизайна формальные стилеобра​зующие черты, сделать его неподвластным времени. Группа играла с текстурой, фор​мами, красками, сочетая свободу творческого самовыражения и проектный реализм.  В данный период также возникла тенденция к метафорам, ассоциациям и символам, к иро​нии и неожиданным сочетаниям масштабов и смыслов; эпоха концептуального проекти​рования, когда сам сценарий вещи становится столь же важным, как и собственно объем​ная, материальная и функциональная форма [1]. 
Заключение. Подводя итог вышесказанному, следует отметить, что благодаря «радикальному дизайну», стало понятно, что главное в дизайне – индивидуальный, ори​гинальный и выразительный стиль. Дизайн должен создавать и воплощать  вещи, наде​ленные «душой». Создавать творения, дарящие радость глазам и сердцу. Прорыв в исто​рии дизайна произошел именно за счет протеста дизайнеров того времени к существую​щим порядкам, а итогом всего этого явилось открытие неведомого, которое получило признание международного уровня.
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Одной из первостепенных задач современной высшей школы является подготовка компетентных, высококвалифицированных, творчески активных специалистов. Цвет является объектом изучения во многих учебных дисциплинах на художест​венно-графическом факультете, что указывает на практическую значимость исследуемой проблематики. В настоящем исследовании рассматриваются проблемы формирования цветовос​приятия на занятиях по цветоведению у студентов факультета обучения иностранных граждан (студенты из КНР), обучающихся на художественно-графическом факультете по специальности «Изобразительное искусство» на дневной форме обучения по системе 3+3.

Материал и методы. Для решения поставленных задач исследования был ис​пользован комплекс следующих методов: анализ психологической, педагогической, ме​тодической литературы по проблеме исследования; анализ теории и методики обучения цветоведению в вузе [1, 2, 3].  

Результаты и их обсуждение. Преподавание дисциплины «Цветоведение» для иностранных студентов на художественно-графическом факультете имеет ряд специфи​ческих особенностей. Прежде всего следует подчеркнуть, что в отличие от остальных студентов, изу​чающих дисциплину на первом курсе, предмет «Цветоведение» студентами из КНР изу​чается на четвертом курсе. Если для студентов первого курса своеобразным вводным тес​том, формой контроля знаний и умений, могут быть признаны вступительные экзамены по специальным дисциплинам (живопись), то для иностранных студентов такого кон​трольного среза не существует. Положительным моментом является то обстоятельство, что китайские студенты к четвертому курсу овладевают определенными навыками и умениями, которые выгодно отличают их от вчерашних абитуриентов, как правило, имеющих недостаточный практический опыт работы в материале.  

Одним из факторов, затрудняющих изучение дисциплины, является слабое знание студентами из КНР русского языка. Именно по этой причине изучение и овладение тер​минологией по предмету «Цветоведение» вызывает особые сложности.

Кроме отмеченных выше характерных особенностей представляется важным оп​ределить способности китайских студентов к восприятию цвета как такового (отметим, что за годы существования ХГФ имели место случаи, когда на факультет поступали аби​туриенты с ограниченным цветовосприятием (дальтоники)).

Опираясь на выше изложенные положения, мы предлагаем до начала занятий по специальным дисциплинам проводить вводный тест с использованием компьютерных технологий (тест на профессиональную пригодность) для студентов факультета ино​странных граждан, обучающихся на ХГФ. В тест должны включаться задания на знание основных терминов по дисциплине «Цветоведение»: названия цветов спектра (выбрать нужный из двух или трех предлагае​мых), основные характеристики цвета (цветовой тон, светлота, насыщенность), виды смешения цветов (слагательное /аддитивное/, вычитательное /субтрактивное/), хромати​ческие и ахроматические цвета, цветовые гаммы (теплые, холодные) и т. п. Вторую составную часть теста должны представлять задания, направленные на диагностирование у студента «цветовой слепоты» и аномалий цветового зрения; в пред​ставленных в качестве тестовых заданий цветовых композициях (набор точек, кружков, прямоугольников и т. п.) студент должен увидеть то или иное изображение /геометрическая фигура (квадрат, круг), буква, бытовой предмет, животное или птица,  фигура человека и т. п./). 

Заключение. Разработанная в процессе исследования система тестовых заданий направлена на совершенствование у иностранных студентов, обучающихся на художест​венно-графическом факультете, теоретических знаний по цветоведению, умений и навы​ков владения цветом, способностей воспринимать и использовать цвет как средство ху​дожественного выражения. 

Результаты исследования могут быть использованы в качестве научно-методиче​ской основы для совершенствования методов и средств обучения цветоведению.
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Фирменный стиль сегодня является основой всей коммуникационной политики фирмы, одним из главных средств борьбы за покупателя, важной составляющей брен​динга. Его использование предполагает единый подход к оформлению, цветовым сочета​ниям, образам в рекламе, деловых бумагах, технической и деловой документации, упа​ковке продукции и пр. Цель работы – изучить и проанализировать разработку и внедрение фирменного стиля компании. 

Материал и методы. В основу данной работы положен формально-стилистиче​ский анализ фирменного стиля  предприятия.

Результаты и их обсуждение.  Системный подход упрощает, ускоряет процесс создания фирменного стиля, сводит к минимуму возможность ошибок, т.к. все система​тические методы логически выстроены и имеют возможность контроля [1]. 

Фирменный стиль - это набор цветовых, графических, словесных констант, обес​печивающих визуальное и смысловое единство товаров и услуг, всей исходящей от фирмы информации, её внутреннего и внешнего оформления. Именно через фирменный стиль происходит узнавание той или иной фирмы на рынке, именно через фирменный стиль покупатель выделяет товары или услуги как принадлежащие той или иной фирме, отделяет их от предложений конкурентов. 
Ещё в  средние века появились цеховые корпоративные марки. По мере централи​зации производства и расширения географии рынков значение клейма, других фирменных отличительных знаков постоянно росло. В последние десятилетия сложилось целое на​правление маркетинговых коммуникаций – формирование фирменного стиля [2]. 

Цель фирменного стиля - закрепить в сознании покупателей положительные эмо​ции, связанные с оценкой качества продукции, ее безупречности, высокого уровня обслу​живания и обеспечить продукцию предприятия и само предприятие особой узнаваемостью. 

Система фирменного стиля включает в себя следующие основные элементы: то​варный знак; фирменная шрифтовая надпись (логотип); фирменный блок; фирменный лозунг (слоган); фирменный цвет (цвета); фирменный комплект шрифтов; корпоратив​ный герой; постоянный коммуникант (лицо фирмы); другие фирменные константы [3].

Перечень других фирменных констант постоянно растет, включая такие экзотиче​ские элементы, как фирменное знамя, фирменный гимн, корпоративная легенда («байка») и многое другое. Некоторые элементы деятельности фирмы, в том числе в сфере комму​никаций, которые характеризуются постоянством, играют настолько важную роль в фор​мировании ее образа, что могут быть отнесены к элементам фирменного стиля. 

Создание фирменного стиля на предприятии является сложным процессом. Только после того, как сформировалась общая концепция фирмы, можно начать разра​ботку основных составляющих стиля. Правильная разработка фирменного стиля является сложным творческим и организационным процессом. Идентификация организации, един​ство стильного решения – главная задача дизайнеров, которые работают над созданием внешнего образа фирмы.

Разработка хорошего фирменного стиля начинается с брифа. Бриф - это исходные данные для разработки фирменного стиля. Обычно в брифе представлена информация о компании (наименование, направления деятельности, миссия, история, контактная ин​формация), ситуации на рынке (основные конкуренты, позиции компании на рынке, кон​курентные преимущества, маркетинговое позиционирование), даются рекомендации и пожелания. То есть бриф должен содержать все те данные, которые станут отправной точкой для разработки фирменного стиля компании [3].

Результаты проведенного исследования были использованы при разработке: ди​зайн-проекта детской комнаты на тему «Venyl recyrd»; дизайн – проекта предметно-про​странственной среды школы; дизайн – проекта главного офиса-центра «Glamuriki».

Заключение. Фирменный стиль играет неоценимую роль для создания торговой марки. В свою очередь, торговая марка с устойчивой репутацией обеспечивает устойчи​вый объем производства и доходов. Фирменный стиль важен не только для предприятий, действующих в условиях конкурентного рынка, но и для предприятий – олигополистов. Он может повышать производительность труда и ответственность работников за каче​ство. Хороший фирменный стиль привлекает потребителей, предоставляя фирме воз​можность получения прибыли и появления постоянных клиентов, на которых основано долгосрочное благополучие фирмы. Создание фирменного стиля на предприятии явля​ется сложным процессом. Правильная разработка фирменного стиля является сложным творческим и организационным процессом. Идентификация организации, единство стильного решения – главная задача дизайнеров, которые работают над созданием внеш​него образа фирмы.

Подразумевая под собой совокупность различных графических элементов, дизай​нерских приемов и стратегических решений позиционирования компании, создание фир​менного стиля – это важнейший показатель имиджа фирмы.
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Одним из основных учебных предметов цикла изобразительного искусства, опре​деляющим развитие творческих способностей учащихся, является живопись. Первые теоретические знания и практические умения по дидактическому потен​циалу цвета осваиваются учащимися на занятиях по цветоведению и живописи, целью которых является:  ознакомление учащихся с историей развития и становления науки о цвете;  формирование знаний, умений и навыков по восприятию и воспроизведению цвета, способствующих развитию цветоощущения, а также специальных живописных умений и навыков.

Целью данной работы является изучение дидактического потенциала цвета в жанре натюрморта. При проведении данной работы мы опирались на научные исследова​ния Л.Н. Мироновой, В.С. Кузина, Н.Н. Волкова, В.Н. Козлова, И.М. Сокольниковой, Г.В. Беды и т. д.

Материал и методы. В качестве методов исследования использовался системно-структурный анализ литературных источников по педагогике, живописи, цветоведению, педагогическое проектирование и конструирование.

Результаты и их обсуждение. Понятие «цвет» в методике определяет совокуп​ность дидактических задач содержания соответствующего учебного курса, а это освоение отдельных компонентов курса живописи через характеристику: цвета, цветовой гаммы, цветовых  систем, понятия колорит и контраст в живописи и т.д.  Живопись это насыще​ние рисунка цветом, обогащение характеристики формы предмета, возможность переда​вать все красочное богатство окружающей действительности.

Рассмотрим три основные группы задач, которые входят составной частью в со​держание обучения живописи при освоении дидактического потенциала цвета в жанре натюрморта, а это: цвет и пространство; цвет и освещение; цвет и объем.

При решении вопроса о взаимодействии цвета и пространства необходимо учиты​вать то,  что  выразительность и значимость натюрморта предопределяются положением вещей - созвучиями и контрастами форм. Созвучия и контрасты реализуются в простран​стве, что обусловливает смысловое значение пространства для натюрморта. Благодаря глубине в натюрморте прочитывается плановость. Тем самым пространство выступает как форма организации материальных объектов.
В объемно-пространственной структуре цвет связывает все элементы, определяет доминанты, уравновешивает или разрушает структуру, делит пространство на зоны, по​казывает направление движения, деформирует отдельные участки пространства, обеспе​чивает визуальное изменение границ и так далее [1, с. 131].

Влияние освещения на цвет коренным образом может изменить колорит натюр​морта. Встречаясь с телом, часть спектра поглощается его поверхностью, а часть отража​ется (родственные цвета), попадая на сетчатку глаза, что вызывает определенные цвето​вые ощущения. В зависимости от источника света, которые в свою очередь различны по спектральному  составу, решается проблема  освещение в натюрморте [2, с. 68]. Искусст​венные источники света изобилуют теплыми цветами. Лампы дневного света дают хо​лодные оттенки. Солнечный свет дает белое освещение. Поэтому учебные натюрморты лучше всего писать при естественном освещении.

Характер цветовой поверхности предметов определяется насыщенностью. Насы​щенность – свойство цвета, отличающее его от ахроматической равной светлотности, разной степени. Степень насыщенности зависит от распределения цвета по поверхности.

Объем передается при помощи насыщенности цветового тона. Попадая под воз​действие потока света, цвет разбивается на ряд градаций: свет, полутон, тень, рефлекс. Правильно прописанные рефлексы помогают рельефно передать объемную форму, пока​зать цветовую взаимосвязь между предметами в световоздушной среде. В результате рефлексной проработки предметов натюрморта живопись приобретает особую прозрач​ность, цветовое богатство. 

Освоение дидактического потенциала  цвета происходит на основе использования цветовых моделей. На основе цветовых моделей происходит определение цветового ре​шения натюрморта.

Заключение. Цвет среди ряда других групп основных учебных задач курса обу​чения изобразительному искусству занимает особое место, определяя основные дидакти​ческие проблемы методического обеспечения процесса педагогического проектирования и конструирования. Без практического овладения культурой использования цвета невоз​можно выразить образное содержание изобразительными средствами живописи в опре​деленные произведения искусства.
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Сегодня в начале нового века и тысячелетия хочется еще и еще раз осмыслить те пе​ремены изобразительного искусства, которые произошли в начале XX столетия. Удивитель​ный художник эпохи перемен того времени А. Матис говорил: «Значение творчества худож​ника измеряется количеством новых знаков, введенных им в пластический язык». Безус​ловно, что знаково-символическая основа является крайне важной для изобразительного искусства, начиная от стиля эпохи и заканчивая авторским языком конкретного мастера. Творческий путь К. Малевича очень плотно связан с этим аспектом художественного твор​чества. Апогеем его идеографии стал черный квадрат, который, прежде всего, стал знаком творчества К. Малевича и знаком начала новой эры в искусстве.

Цель исследования: анализ композиционных связей и проявлений «философской ди​намики» супрематизма в творчестве К. Малевича. Задачи исследования: выявить истоки становления супрематизма; собрать, система​тизировать и обобщить документальный и иллюстративный материал по развитию супрема​тизма; рассмотреть творческие установки зарубежных и отечественных дизайнеров.

Результаты и их обсуждение. «Супремати́зм» (от лат. supremus –  наивысший) –  на​правление в авангардистском искусстве, основанное в 1-й половине 1910-х гг. К. С. Малеви​чем. Являясь разновидностью абстракционизма, супрематизм выражался в комбинациях разноцветных плоскостей простейших геометрических очертаний (в геометрических формах прямой линии, квадрата, круга и прямоугольника). Сочетание разноцветных и разновеликих геометрических фигур образует пронизанные внутренним движением уравновешенные асимметричные супрематические композиции.

На начальном этапе этот термин, восходивший к латинскому корню suprem, означал доминирование, превосходство цвета над всеми остальными свойствами живописи. В бес​предметных полотнах краска, по мысли К.С. Малевича, была впервые освобождена от подсобной роли, от служения другим целям, – супрематические картины стали первым шагом «чистого творчества», то есть акта, уравнивавшего творческую силу человека и Природы (Бога). Малевич работал в таком художественном направлении, как супрематизм, то есть геометрические примитивы, помещенные в космический простор. Данная архитек​тура форм часто применяется сегодня в дизайне: от проектировки зданий до книжных обложек и колод карт. 

Поставив перед собой задачу преодолеть непреодолимую бесконечность между че​ловеком и супрадинамическими достижениями цивилизации, направленными к небесным просторам, супрематизм предложил освобождение именно от наследия предметного мира, т.е. беспредметность, которая художником воспринималась как пустота. Защищая свое новое направление, К. Малевич в письме А. Бенуа 1916 г. пишет: «И я счастлив, что лицо моего квадрата не может слиться ни с одним мастером, ни временем». У меня - одна голая, без рамы (как карман) икона моего времени, и трудно бороться. Но счастье быть не похожим на вас дает силы идти все дальше и дальше в пустоту пустынь. Ибо там только преображе​ние» [1, с. 84-85]. 

В своем сочинении «Супрематизм. Мир как беспредметность, или Вечный покой» К. Малевич пишет: «Нет ни одной иконы, где бы изображен был бы нуль. Сущность Бога - нуль благ, и в этом в то же время и благо. Нуль как кольцо преображения всего предметного в беспредметное» [1, с. 84].

 К. Малевич исследует то, что за нулем: ничто, существование без цели, чистое по​знание. С измерением за нулем он связывает творчество, процесс творения, который никогда не бывает миметическим, а, наоборот, является «чистым действием», в котором сосредото​чено всеобщее возбуждение мира, возбуждение без цели, в котором нет предметного пред​ставления о времени и пространстве. В своем трактате «Супрематизм. Мир как беспредмет​ность, или Вечный покой» он объясняет эти два принципа следующим образом: «Бог - покой, покой - совершенство, достигнуто все, окончена постройка миров, установлено в вечности движение. Движется его творческая мысль, сам же он освободился от безумия, ибо больше не творит»; «Бог задумал построить мир, чтобы освободиться навсегда от него, стать свободным, принять в себя полное "ничто" или вечный покой как не мыслящее больше существо, ибо не о чем больше мыслить, все совершенно» [2, с.  292-304].

После черного квадрата - уничтожения всего предметного в живописи – Малевич в 1915-1916 гг. переходит к динамическому супрематизму, где выявляет все возможности бесконечного в цвете. Живопись чистого цвета, выступившего из цветовых масс и ставшего самостоятельной единицей, - искусство двух измерений, плоскостей, однако цветописная плоскость динамизирована, в ней наблюдается вектор движения, или она парит в космиче​ском пространстве. Устремленность цветовых плоскостей на преодоление силы притяжения и их полет представляют не столько полет к иным мирам, сколько сдвиг в искусстве, смеще​ние в суть «вне  предметов, вне сознания, вне разума и вне понятия» [3, с. 353]. Эта попытка передать новое ощущение времени и скорости привела в творчестве Малевича сначала к разбиванию геометрической формы и цвета, а потом уж и к серии работ «белое на белом» 1917-1918 гг., начиная с Белого квадрата.

Заключение. Современники К. Малевича видели в его супрематическом  стиле ог​ромный потенциал, считали его сильным и удивительным.  И они не ошибались. Супрема​тизм обладал широкими декоративными возможностями, а потому был востребован не только в  живописной среде, но и вне ее. В скором времени, только что зарожденный стиль начал внедряться в повседневную жизнь. Супрематические орнаменты стали появляться на текстильных изделиях, лентах, платьях, сумках, подушках, платках. Неожиданным образом стиль находит свое применение в графическом и интерьерном дизайне, его черты  можно заметить во многих  предметах современной мебели. Мебель, раскрашенная в простые цвета, собранная из полос дерева или металла не обещала комфорта, но неизменно привле​кала внимание, удивляла, а порой даже настораживала. Именно поэтому ей стали напол​няться галереи и даже итерьеры современных домов.
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Китайская традиционная живопись «Гохуа» представляет собой наследие миро​вой художественной культуры, являясь одним из наиболее актуальных явлений совре​менного арт-пространства. Своеобразие китайской живописной традиции во многом пре​допределено концептуальной спецификой живописных материалов, ознакомление с ко​торыми и определяет цель исследования. 
Материал и методы. Методы исследования представлены описа​тельно-аналитическим, сравнительно-сопоставительным, методами контекстного ана​лиза.

Результаты и их обсуждение. Один из крупнейших теоретиков китайской живописи Ши-Тао пишет, что худо​жественное произведение рождается из восприимчивости бумаги, восприимчивость бу​маги рождается из восприимчивости туши, восприимчивость туши – из восприимчивости кисти, а восприимчивость кисти возможна только при восприимчивости запястья и, на​конец, восприимчивость запястья возможна только при восприимчивостисердца худож​ника [1, с.67]. 

В среде художников испокон веков воспеваласьценность применяемых материа​лов, которые именовались «Четырьмя сокровищами кабинета». Кисти, тушь, черниль​ница, бумага или шелк – это и есть основные орудия труда китайских художников.

Китайская тушь имеет отличия от красящих материалов, применяемыхзападными художниками. Она изготавливается из сажи и древесных смол хвойных пород, представ​ляя собой в конечном итоге плотныйбрусок брикетированной формы. В сравнении с ак​варелью, китайская тушь сохраняет чистоту при большем количестве нанесенных лесси​ровочныхслоев. 

Владение кистью является важным элементом в практике китайской живописи. Кисть китайского образца состоит из бамбукового стержня с ворсовым окончанием, кис​тевой ворс сложен в форме конуса таким образом, что внутри остается полость, позво​ляющая набирать обильное количество воды. Кисть также свидетельствуето древнем единстве живописи с каллиграфией, о возможности еёиспользования в обеих областях одновременно[2].

Использование кисти и туши является не только техническими аспектами прак​тики художественного творчества, но и своеобразным концептом в художественной кри​тике. Еще художники древности, прибегая к оценке художественного мастерства, сво​дили критику к наличию туши и наличию кисти в рассматриваемых произведениях. Ко​гда художник на должном уровне обладает техникой, представленной в легкой неприну​ждённой манере работы с тушью, считается, что в его произведениях «присутствует тушь». Под «присутствием кисти» следует понимать качество художественно-образной категории произведения, то, насколько автор способен воплотить одухотворённость жиз​ненного ритма, вместив его в рамки художественного образа [3, c. 363].

Свиток использовался китайцами как основа для живописи и во многом опреде​лял специфику организации художественного пространства. Бумажный или шёлковый свиток имел форму ленты. Свитки делятся на вертикальные или горизонтальные в зави​симости от особенности компонов к и относительно пространства. Вертикальные свитки предназначены для настенной экспозиции. Горизонтальные свитки рассматривались не в развёрнутом состоянии, а перематывались как киноплёнка. Данная особенность объяс​няла присутствие феномена плавающей перспективы, т.е. нескольких точек схода в гра​ницах одного изобразительного формата. При рассмотрении этих свитков создается ощущение прогулки или даже полёта. Отличие китайского художника от европейского в том, что он чаще всего не писал произведения с натуры. Он подробно изучал местность, пытаясь сформировать целостный и собирательный образ в своём представлении. По​этому, рассматривая произведения китайских художников, мы видим не сам пейзаж, а внутреннее представление автора о нём [4, с.5-7].

Заключение. Делая вывод, следует отметить, что стремление к единству живописи и филосо​фии позволяет китайским живописцам создавать в процессе творчества весьма широкий диапазон как изобразительных, так и концептуальных отношений, знание и ориентация в которых будут способствовать пониманию характерных особенностей китайской живо​писи, позволит найти различия с живописью западной, предоставит возможность их со​поставления.
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ФОРМООБРАЗУЮЩИЕ ПРИНЦИПЫ СМОЛЕНСКОЙ КРЕПОСТНОЙ СТЕНЫ
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Научный руководитель – Беляева И.А., доцент

Cмоленская крепостная стена является уникальным историческим, фортификаци​онным и архитектурным памятником общероссийского масштаба. Не имея аналогов на территории Российской Федерации, обладая огромным куль​турно-образовательным, туристическим, рекреационным потенциалом, Смоленская кре​пость в настоящее время используется не в полной мере.

В Смоленске уже  имеется опыт приспособления башен крепостной стены для размещения музейных экспозиций, создания туристической инфраструктуры и проведе​ния массовых мероприятий. Предлагаемый проект направлен на популяризацию исто​рико-культурного наследия Смоленска и максимальное удовлетворение культурных за​просов жителей и гостей города. Поэтому данная работа направлена на более полное раскрытие указанных воз​можностей путем глубокого анализа, композиционных, инженерных, объемно-простран​ственных средств, поиска новых функциональных и художественных решений.

Цель работы – формирование арсенала выразительных средств на основе компо​зиционного анализа архитектуры крепостной стены. В соответствии с поставленной целью, задачи работы сформулированы следую​щим образом: изучение исторического аспекта создания крепостной стены; выявление взаимосвязи инженерно-фортификационных задач и объемно-пластического решения объекта; композиционный анализ объекта; осмысление и адаптация композиционных приемов в формообразовании современных объектов.

Результаты и их обсуждение. В работе проанализирована историческая обста​новка в государстве в конце 16 начале 17 века, установлены причины и сроки возведения крепостной стены. Установлены: протяженность, расположение и структура крепости; характер отражения военно-инженерных задач в архитектуре стены; строительные мате​риалы и технологии возведения объекта. 

В композиционном анализе определены: взаимосвязь с традициями старого смо​ленского зодчества, общие закономерности построения и достижения единства формы и содержания, ритмический строй, пропорции и силуэты составных частей, отражение в декоре функционального назначения сооружения, взаимосвязь с природными условиями и ландшафтом. 

Авторами осуществлён поиск аналогов по теме исследования и отражён поиск форм и пластического решения объёмов современных сооружений на основе произведен​ного исследования.

Заключение. В процессе выполнения работы авторами было проведено исследо​вание, которое заключалось в изучении исторического памятника российского значения, в выявлении ряда композиционных средств, являющихся опорными при проек​тирования современных объектов, обогащен опыт предпроектного исследования, что важно в профессиональной подготовке будущих архитекторов-дизайнеров.
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К ПРОБЛЕМЕ РАЗВИТИЯ ТВОРЧЕСКИХ СПОСОБНОСТЕЙ 
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Необходимость воспитания творческой личности, способной к самостоятельной продуктивной деятельности, обладающей необходимыми профессиональными знаниями, умениями и навыками требует выявления и создания условий развития творческих спо​собностей студентов вузов. Наиболее продуктивно формируются творческие способности обучаемых на занятиях по живописи. В связи с этим проблема развития специальных умений и навыков в процессе творческой деятельности на занятиях по живописи отно​сится к одной из значимых, поскольку именно от этого процесса во многом зависит уро​вень творческого саморазвития студентов художественно-педагогических специально​стей. Цель исследования – выявление условий для активизации творческого потенциала личности и его реализации в процессе изучения живописи.
Материал и методы. Методы исследования: анализ психолого-педагогической литературы по проблеме активизации творческих способностей студентов, обобщение и систематизация теоретических положений методики преподавания изобразительного ис​кусства. 

Результаты и их обсуждение. Творческий путь познавательного процесса пред​полагает внутреннюю мотивацию как основное условие, необходимое для проявления творческих возможностей, к обнаружению проблем, поиску оригинального решения и саморегуляции процесса, образному представлению и воображению [1]. 

Развитие творческих способностей на занятиях по живописи можно рассматри​вать как сложную динамическую систему количественных  и качественных изменений, которые происходят в мыслительной и практической деятельности студента. Основными компонентами профессионального развития специалиста являются знания, приобретен​ные обучаемым, и творческие способности к их применению. Подготовка специалиста в процессе обучения живописи не возможна без формирования важнейших умственных и практических действий, проявляющихся в виде определенных умений, включающих умение наблюдать, анализировать, сопоставлять, сравнивать, самостоятельно выдвигать и решать творческие и художественно-образные задачи. 

Исследуя проблему развития творческих способностей обучаемых, психологи об​ращают внимание на наличие противоречий и барьеров, стоящих на их пути:

1. Между тем, что знает и умеет обучаемый и тем, на что он способен.  Результат может быть выше при условии помощи со стороны педагога в актуализации накоплен​ного опыта переконструирования знаний, мобилизации творческих способностей для ре​шения поставленной задачи. 

2. Между предметным обучением и необходимостью системного применения знаний в условиях решения творческой задачи. Поиску оптимального решения способст​вует осмысленный перенос знаний, полученных в результате изучения смежных дисцип​лин. 

3. Между постановкой фронтальных задач и индивидуальным подходом к созда​нию живописного произведения. Единые требования,  не могут быть выполнены всеми студентами с одним и тем же результатом [2].
Возникающие противоречия между уже имеющимися знаниями и требованиями задачи, выявляют новые элементы знаний, способы оперирования им, овладевают спосо​бами познания, что расширяет их возможности в решении еще более сложных проблем. Эта активная самостоятельная деятельность приводит к формированию новых связей, свойств личности, положительных качеств ума и тем самым – к микросдвигу в их умст​венном развитии [3].

В процессе учебной деятельности творческий потенциал личности обучающихся растет при проведении нестандартных уроков (уроки-обсуждения творческих произведе​ний художников, уроки-консультации, практические занятия с постановкой индивиду​альных задач и др.); применении активных форм обучения (проблемные задания; конфе​ренции; дискуссии, анализ парадоксальных и конфликтных ситуаций, размышлений вслух, диалогов; «мозговые атаки»); проведении интегрированных занятий; организации самостоятельной работы обучающихся; внедрении инновационных форм и методов обу​чения и воспитания (технология метода проектов, компьютерные технологии, др.). 

Заключение. Развитие творческих способностей предполагает обучение само​стоятельному переносу усвоенных знаний в новую ситуацию, видению новой функции и структуры знакомого предмета, нахождение альтернативного способа решения. Чтобы активнее способствовать развитию творческих способностей личности, необходимо сти​мулировать самостоятельность мышления обучающихся, нацеливать их на процессы са​мосовершенствования и саморазвития.
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Главным объектом отображения в изобразительном искусстве является человек. Умение художника передать в рисунке портретное сходство с оригиналом восхищало людей с древнейших времен. Каждый, кто мог узнать в изображении облик знакомого человека, испытывал положительные эмоции и соответственно оценивал работу худож​ника, отдавая должное его способностям и мастерству. Целью данной работы является раскрытие понятия «сходства» в жанре портрета, выделение его составляющих компонентов. 
Материал и методы. Методы исследование: анализ искусствоведческой и учебно-методической литературы по проблеме выполнения портрета в изобразительном искусстве.

Результаты и их обсуждение. Любая идея автора, независимо от эпохи, как бы сложна и абстрактна она ни была, передается окружающим при помощи определен​ных средств, то есть в определенном формаль​ном воплощении. Форма выражения – это тот контакт, который замыкает цепь мышления, существующую между автором и зрителем, и раскрывает понятие портретного сходства [3]. Причем узнавание есть первоначальная и наиболее простая форма осмысливания предмета и яв​ления. 

Для возникновения между автором и зрителем контакта, не​обходимо, во-первых, чтобы автор грамотно и логически вы​ражал свою мысль, во-вторых, окружающие и автор должны говорить на одном изобразительном языке. Очень часто зритель остается равно​душным к произведениям художника и зачастую именно потому, что он и художник го​ворят об окружающем мире на разных языках. Особенно это заметно в отношении порт​рета. По отношению к фигуре человека или пейзажу это менее характерно, потому, что в жизни  активное внимание ча​ще всего обращено к лицу портретируемого[1]. Именно по​этому сходство в  портрете является наиболее важным понятием, характеризующим спе​цифику работы над ним. 

В понятие сходства так же входит образность, но соотношение образности  и единства формы и со​держания не предполагают точного повто​рения, идеального отраже​ния друг друга. О.А. Авсиян писал, что вряд ли можно счи​тать порочным стремление сделать рисунок похожим на модель, уло​вить ее черты одновременно с об​щим конструк​тивным решением. Но возникает другая проблема: на​тренировавшись в передаче сход​ства с моделью, рисующий может не обрести способности к образно​му выражению ха​рактера. Ведь до​биться физического сходства с мо​делью в рисунке гораздо проще, чем выразить сущность человека. Степень условности и конкретности в изображении может отличаться. При этом важно определять границу этой условности и ее характер. Превы​шение меры условно​сти может привести к потере содер​жательности элементов воспри​нимаемого образа человека, и, следовательно,  сходства. 

Набор иллюзор​ных элементов в рисунке, с помо​щью которого делается попытка вы​строить содержание, может остаться лишь формой. Владение формой может быть профессиональной, но индиви​дуальности, неповторимости образа в портрете может не состояться, т.е. будет ощущаться отсутствие или не​точность внутреннего содержания. Вместо модели, образа человека по​являются преломляющиеся геомет​рические формы, что негативно ска​зывается на портрете. Представление о форме голо​вы влечет за собой активизацию характеристик содержания, сущ​ности человека. Разру​шение формы в ри​сунке головы человека активно и негативно влияет на от​сутствие содержания в портрете и наоборот. 

Эти процессы взаимообус​ловлены и определяют результат работы в целом. Важно наряду с точным линейно-конструктивным построением сопоставить соответствие конструкции головы с вы​разительностью образа. Иначе по​явится «излишнее сходство» вслед​ствие усиления одного из этапов линейного построения – неосмысленное копирова​ние внешних очер​таний головы. Упор же на образное решение без всестороннего изуче​ния анатомического строения, ракурса модели приведет к гипертро​фированному рисунку отдельных частей. Без обобщения будет толь​ко внешняя оболочка модели, а не ее сущ​ность, в случае отсутствия индивидуальности – отвлеченная схема [2].

Заключение. Специфику рисунка портрета надо видеть не только в выразительно​сти и содержании рисунка, но и в типизации и обобщении образа, в особен​ности техники исполнения, подчинении ее художественно-образной кон​цепции портрета. Из этого вытекает необходимое требование к сходству в портрете – соответствие харак​терных дан​ных человека и его изображения, способствующих узнаванию конкретной мо​дели по изображению. 
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КОМПОЗИЦИОННЫЕ ОСОБЕННОСТИ АРХИТЕКТУРЫ 
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Удивительный город Смоленск един он и многолик. Как и Москва, раскинулся он на семи холмах. В обильной зелени его центральных улиц поднялись новые благоуст​роенные дома, со стеклянными аквариумами магазинов. Среди новостроек текут горба​тенькие булыжные переулки, прячутся старые дома, громоздятся башни и стены крепо​сти, - все это создает неповторимый колорит города, его поэзию и красоту.

В таких городах как Смоленск, городах с богатым архитектурным наследием при реконструкции решается задача сохранения их исторического художественного облика и органического сочетания новой застройки с памятниками архитектуры.

Повышение архитектурно-художественных качеств застройки достигается сохра​нением и завершением старых и формированием новых архитектурных ансамблей, соз​данием наиболее благоприятных условий для обзора скульптурных монументов и памят​ников архитектуры (снос малоценных зданий, перепланировка окружающей территории), гармоническим сочетанием новой и старой застройки. Архитектурная среда, облик насе​лённых мест влияют на сознание людей на протяжении всей их жизни. Красивые и удоб​ные города способствуют жизнедеятельности населения, формированию его оптимисти​ческого мироощущения и повышению культурного уровня, укрепляют чувство любви к Родине. Поэтому решая задачи современного дизайна, необходимо учитывать сохранение целостного архитектурного облика.

Цель работы –  выявить особенности архитектуры классицизма Смоленска. Решение проблемы возможно в результате раскрытия ряда вопросов: систематизирование знаний по архитектуре классицизма в России; выявление зданий в Смоленске, построенных в стиле классицизма; проведение архитектурно-композиционного анализа произведений; изучение трансформации и воплощения идей прошлого в современной архитектуре; отбор композиционных средств для создания образа современного сооружения. 

Материал и методы. Авторами изучены и проанализированы особенности клас​сицизма  России второй половины XVIII первой трети XIX века. Методы исследования представлены описа​тельно-аналитическим, сравнительно-сопоставительным.
Результаты и их обсуждение. С опорой на литературные источники, определён перечень архитектурных памятников в Смоленске, относящихся к рассматриваемому пе​риоду и стилю. Была изучена архитектура сооружений города по архивным фотографиям и описанию строений. Проведён архитектурно-композиционный анализ произведений, который  преду​сматривает характеристику объёмно-пластического решения сооружения, определение роли цвета, фактуры, декора в создании образа сооружения и отражении его функцио​нального назначения. Рассмотрены примеры органичного включения современ​ных построек в ранее сложившуюся архитектурную среду, выявлены методы создания образа новых зданий. Произведён отбор и трансформация композиционных средств клас​сицизма для импровизаций в проектировании современных архитектурных форм.

Заключение. Изучение особенностей стиля посредством морфологического ана​лиза архитектурных объектов, способствует более глубокому знанию истории архитек​туры, бережному отношению к культурному наследию, формированию такого важного профессионального качества как  чувство стиля.
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Проблематика и актуальность исследования данного вопроса состоит в том, что это один из важнейших вопросов при системном подходе при проектировании пред​метно-пространственной среды. Цель данной работы – исследование методов и принципов дизайн-концепции при создании интерьеров для последующего их применения в проектной деятельности.

Материал и методы. Методика исследования построена на сборе и последующем анализе информации о дизайн-концепции. В дальнейшем данная информация может ис​пользоваться для обучения, улучшения качества знаний по данной теме  в дизайнерской деятельности.

Результаты и их обсуждение. Системный дизайн - это особый вид творческого проектирования, включающий в создаваемую модель все факторы, которые в какой-либо степени влияют на процесс разработки и создания объекта, условия его потребления и последующего функционирования. Таким образом, системный дизайн выступает как не​кий универсальный способ организации практически любого вида деятельно​сти. Системный дизайн ориентирован на оптимальную реализацию сложных и хорошо определенных функций продукта посредством выбора наиболее подходящей технологии [1]. Основные фазы системного дизайна: дизайн-концепция; дизайн-программа и ди​зайн-сценарий [2].

Дизайн-концепция – основная идея будущего объекта, формулировка его смысло​вого содержания как идей​но-тематической базы проектного за​мысла, выражающая худо​жественно - проектное суждение дизайнера о яв​лениях более масштабных, чем данный объект [3]. Дизайн-концепция – целостная идеальная мо​дель будущего объекта, описывающая его основные характеристики. Теоре​тическим обоснованием работы над дизайн-концеп​цией стали положения о проблематизации задания на проектирование (его проблемном восприятии, нацелен​ном на объективную оценку сложив​шегося и ожидаемого положения дел и выделение в жизни объекта проти​воречий — проблем, - ведущих к его перспектив​ному развитию и тематизации возможных подходов к его решению, выявление и отбор путей разрешения противоречий, отнесенных к реальным компонентам, простран​ствен​ным уровням, системам функцио​нирования или оснащения рассматри​ваемого объекта). Эти этапы проект​ного анализа сравнимы с привычными приемами последовательного аналити​ческого изучения подлежащего проек​тированию объекта, которое помогает по​нять пути решения проектной зада​чи. Отличие состоит в том, что для сложного дизай​нерского объекта оба этапа связаны непредсказуемым об​разом и составляют в целом са​мо​стоятельный творческий раздел проек​тной работы, не имеющий аналогов в традици​онных видах проектирования.

Как правило, стоящие перед ди​зайнером проектные задачи, не имея проверенных временем прототипов, допускают разные варианты их реше​ния – как в части функцио​нальных технологий, так и в области декора​тивно-пластических поисков. Поэтому ди​зайн-концепция, изучая сравнительные достоинства этих вариантов, рассматривая пер​спек​тивность их реализации в свете выяв​ленных во время анализа задания функцио​нально-эстетических проблем, вырабатывает своего рода предпроектную идею будущего решения, фор​мулирующую принципы работы. Час​то – в виде нетривиального сужде​ния, метафоры, нацеливающей проекти​ровщика на дальнейшие действия. Таковы «само​формирующиеся»  надув​ные кресла Г. Пеше, «летающие» эле​менты освещения Ф. Старка, соединя​ющие в оригинальной дизайн-форме казалось бы несовместимые под​ходы к предметной организации среды [1].

Практическая реализация модели дизайн-концепции на   
примере системы детской комнаты. Как отмечалось ранее, концепция предметной сис​темы должна быть рассмотрена как общая модель – сложноорганизованное целое, имею​щее многоуровневое строение и определенную структуру. Разработка должна осуществ​ляться при использовании общетехнических средств унификации и агрегатирования и основываться на принципах системного дизайна. Детская комната может рассматри​ваться 
как часть системы квартиры, но так же может сама по себе представлять систему, пространственно-локализованный блок искусственно созданной среды, включающий подсистемы более мелкого масштаба. По условию задания комната разрабатывалась для 2х детей среднего школьного возраста. При проектировании комнаты необходимо учиты​вать, что в этой системе фокусируются специфические аспекты различных функций, ко​торые должна выполнять комната – отдых, обучение, развлечение, хранение. Таким обра​зом, при разработке дизайн-концепции детской комнаты должно учитываться: возраст детей, эргономические особенности предметов, окружающих детей, цветовая гамма ком​наты, зонирование пространства для более четкого выделения функциональных зон ком​наты, изменчивость комнаты – возможность подстраивать среду под нужды и возраст де​тей, удобство в пользовании, безопасность эксплуатации, возможность использовать комнату как игровую среду. В основе идеи этой комнаты – использование пластики и функциональных решений на основе старинных летательных аппаратов.          

Для концепции этого интерьера характерна легкость и прочность конструкций, ощущение свободного пространства.
Заключение. Дизайн-концепция не должна предлагать реальные проектные реше​ния, хотя при ее разработке вполне может быть использована методика составления экс​периментальных или альтернативных проектов либо иллюст​рирующих ее положения, либо выдви​гающих (в ходе сравнения) новые идеи, поскольку разработка собственно ди​зайнерского проекта, особенно слож​ного или крупного объекта – это ряд самостоятель​ных актов проектирова​ния, лежащих за рамками концептуаль​ных разработок, даже если их отдель​ные черты войдут в окончательный проект.
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