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ЯПОНСЬКИЙ МОН:
ДИЗАЙНЕРСЬКІ ТА СОЦІО-КУЛЬТУРНІ АСПЕКТИ

Рибалко С.Б., канд.мистецтвознавства, доцент
Харківська державна академія дизайну і мистецтв

Анотація. У статті розглядаються особливості функціонування та  формоутворення
японських родинних гербів. На підставі аналізу пам’яток  японської гравюри,
зразків кімоно, фотоматеріалів та результатів польових досліджень визначені
принципи використання монів та їх естетичні особливості.
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Аннотация. Рыбалко С.Б. Японский мон: дизайнерские и социо-культурные
аспекты. В статье рассматриваются особенности функционирования и
формообразования японских родовых гербов. На основе анализа произведений
японской гравюры, образцов кимоно, фотоматериалов и  результатов полевых
исследований выявлены принципы использования монов и их эстетические
особенности.
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The features of functioning and formaftion of forms of the Japanese family coats of
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arms are examined in the article. On the basis of analysis of works of the Japanese
engraving, standards of kimono, fotomaterial and  results of the field researches principles
of the use of mon and their aesthetic features are exposed.
Keywords: Japanese traditional suit, kimono, mon.

Постановка проблеми, аналіз останніх досліджень. Дослідники
японської культури та, зокрема, історії японського костюму, неодноразово
звертали увагу на такий елемент декорування японського одягу, як мон
(родинний герб). Щоправда, вони, зазвичай констатують, що наявність мону
на одязі свідчить про офіційність події, до якої японець вбирається в офіційне
кімоно, прикрашене родинними гербами [6, 12, 14-17]. Більш докладно йдеться
про акторські мони в монографії дослідниці японської театральної гравюри
О.Сердюк [11]. Однак, ані сутність мону, ані його значення у японській культурі,
одязі та врешті-решт його дизайнерські якості до сьогодні не висвітлені та не
оцінені належним чином. Разом з тим, японські мони дають багатий матеріал
і з точки зору історії культури та костюму, і з точки зору дизайну. Тому,
уявляється актуальним розглянути це явище японського мистецтва.

Отже, завдання запропонованої розвідки полягає у висвітленні
особливостей формоутворення монів, їх соціокультурної та естетичної функцій.

Результати дослідження.  Перші згадки про родинний герб (мон)
містяться у найдавнішій пам’ятці писемності „Ніхонсьокі” (720), де подані
відомості про те, як за часів правління імператриці Суйко (592–628) принц
крові Умаята-но Тойотомімі (574-622, більш відомий під своїм посмертним
ім’ям - Сьотоку) „...виготовив великі щити та стріли, сповістивши про це
государиню. Крім того, він розписав прапори” [5, с.94]. Ті малюнки на прапорах
прийнято вважати першим прототипом гербу. Однак, розвиток японської
емблематики розпочався лише через двісті років потому, у період Хейан (794–
1185), коли представники аристократичних родин стали позначати певним
знаком представників одного роду. Масовим уживання ка-монов стало в Епоху
воюючих провінцій (1467–1568). Мони тоді виконували роль ідентифікатора:
у воїнів не було єдиної форми, тому відрізнити своїх від чужих на полі битви
можна було лише за прапорцями з монами, що кріпились за спиною вояка.

Разом з тим, право на ка-мон мали тільки представники аристократичних
та самурайських родин. Порушували заборону лише відомі актори театру
Кабукі і не менш знамениті куртизанки. В одній з новел Іхара Сайкаку героїня
засуджує нових „гербоносців” та  жінок, що ними захоплюються:
„Подивившись виставу, вони закохуються по самісінькі вуха в якого-небудь
актора, що носить нічого не значущий герб: „знак „мале” посеред
чотирикутника”, „журавель, що танцює”, „хвилі аромату, що куриться”,
натякаючи на мони славнозвісних на той час акторів – Арасі Санїуемона,
Аракі Йодзібея та Яматоя Кітабея  [10, с.190]. Серед кольорових естампів укійо-
е, дійсно, можна побачити чимало зображень акторів у розкішних шатах,
прикрашених гербами. Не меньш часто митці зображували і театральних
фанаток з віялом, прикрашеним моном улюбленого актора. Прикладом може
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служити славнозвісний аркуш Судзукі Харунобу із зображенням красуні Осен,
що із кількох десятків віял, запропонованих торговцем, обрала саме віяло з
гербом популярного актора.

Лише у XIX столітті (до кінця сьогунського правління), багаті купці стали
поволі ставити на своїх крамницях, складах і товарах власний мон. Як правило,
дозволу на це вони не мали, але адміністрація Токугава в той час дивилася на
подібні порушення крізь пальці. Тільки після Реставрації Мейдзі (1868), що
завершила період феодального розвитку Японії, станові обмеження були
скасовані, і всі бажаючі одержали можливість обзавестися ка-моном.

Розквіт мистецтва емблематики припадає на період правління сьогунів
Токугава. Якщо раніше мони (родинні герби, емблеми) використовували лише
імператор та аристократи, то тепер власні герби з’являються у купецьких родин,
ремісників та навіть в акторів, які знаходилися поза офіційним табелем про ранги.

Отже, мон є ознакою належності до певного роду чи корпорації, стосунки
в якій будуються за моделлю родини. Зазвичай, кожен рід має власний мон, що
передається від покоління до покоління. Першоджерелом тут виступає родинний
щоденник, що веде голова роду (старший син), який відтворює у своєму зошиті
сторінку з батьківського щоденника, де містяться данні про генеалогію, девіз
роду та його герб. Ясна річ, що такі „прориси” недосконалі, скоріше вони
відбивають головні елементи мону та принцип його композиційної побудови,
основні кольори. Графічної виразності, гармонійних сполучень товщин та
зображальних елементів нададуть мону майстри, яким буде замовлено його
відтворення на кімоно або на деяких інших коштовних речах.

Серед великої чисельності монів можна виділити старі герби та
новоутворені. Останні є вже, за суттю, комбінацією існуючих елементів. Старі
мони приваблюють саме первинністю свого змісту та можливістю
простежити, чим надихались попередники, зазирнути у творчий процес
формотворення. В цьому сенсі корисно звернутись до гербів найстаріших
аристократичних родів, адже вони першими отримали право вживати мон.
Так, приміром, у багатьох з них простежується зв’язок із формою чи
кольорами вузла (мусубі).  За кольорами чи формою мусубі, так само, як і в
Україні за візерунком на вишиванці, можна було одразу зрозуміти, звідки
людина та до якого роду вона належить.

Особливого значення мусубі набуває у церемонії „юйноу” („пов’язувати
та приймати” – мається на увазі подарунок), що входить до низки весільних
обрядів. „Юй” – це об’єднання, кровні родичі. Дослідник японського костюму
Хігучі Кійоюкі, зазначає, що „...вузол з п’яти кольорових стрічок пов’язували
члени роду Маеда. Пізніше це стало моном Маеда. Рід Шимадзу носив мон, в
основі форми котрого – хрест. Цей мон пішов від хрестоподібного мусубі”
[27, с. 22].

Необхідно також зазначити, що мон для японця є не тільки демонстрацією
належності до певного роду, а й джерелом глибоких почуттів, переживання
власного зв’язку зі своїми предками. Звідси походять деякі незрозумілі
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європейцям правила етикету, як, наприклад, заборона наступати на стики
татамі (солом’яні циновки). Рухатись слід таким чином, щоб не ступати, не
сідати, не чіпати край циновки. В основі цього правила – повага до господаря
та його роду, адже окрайки татамі, підбиті стрічкою тканини, можуть містити
зображення родинних гербів.

Значення мону як ознаки родинного зв’язку чітко визначають ситуації,
у яких використання монів в одязі є необхідним та доречним. В цьому сенсі
проста констатація факту, що наявність мону підвищує рівень вбрання та
надає йому офіційності , уявляється надто розмитим визначенням
функціонування мону в ансамблі костюму. Так, приміром, на весілля та
похорон японці вдягають  кімоно з п’ятьма монами – вищий рівень офіційного
вбрання. Логіка тут цілком зрозуміла – і весілля, і похорон – справа родинна
(у японців – виключно родинна), тож присутні демонструють зв’язок зі своїм
родом, утворюючи у такий спосіб єдність живих та мертвих.

Разом з тим, складно уявити японця, запрошеного на прийом до
імператорського палацу у вбранні з п’ятьма гербами: не демонструвати ж
перед імператором (тенно) свій рід, тим більш, що за таких обставин японець
переживає зв’язок саме із „сином неба”. Навіть після офіційного відречення
від статусу божества у 1945 році, японський імператор у свідомості японців є
символом нації. Цей зв’язок теж переживається на глибинному рівні і
підтримується протягом всього життя. У свої зошитах учні пишуть дату –
число та рік правління діючого імператора; на паспортах японців красується
мон імператорського роду – шістнадцятипелюсткова хризантема (державного
гербу просто не існує, проте всі себе відчувають „дітьми” імператора).  Отже
в даному випадку імператорський мон виступає символом єдності нації.

У подальшому розвитку монів можна бачити графічну інтерпретацію
різноманітних об’єктів реального світу. Якщо вузли (мусубі) не потребували
трансформації (вузли утворювали пласкі, графічно виразні форми), то
використання в моні образів живої природи вимагало переведення об’ємного,
пластичного предмету у площинне, виразне за силуетом зображення.
Можливо, тут допоміг досвід ткацтва, з його розвиненою традицією утворення
візерунків на основі рослинних мотивів. Важливу роль відігравала й
ієрогліфічна писемність, що виховувала вміння бачити логіку формоутворення
та цінувати графічну досконалість знаку.

Врешті-решт, використовуючи зображення умовних ідеограм, рослин,
тварин та інших предметів і символів, японці розробили кілька сотень монів.
Малюнок мону жорстко визначений, кожний має свою назву. За даними
фахівців, існувало всього шість основних тематичних різновидів монів:
рослини, тварини, природні явища, предмети, виготовлені людьми, абстрактні
малюнки та ієрогліфи. Найпоширенішими були мони, похідні від зображень
флори (квіти, дерева, листя, ягоди, фрукти, овочі, трави). Другою за
поширеністю групою є зображення предметів, зроблених людиною (близько
120 найменувань). У третю категорію включені зображення тварин і комах
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(дикі гусаки, журавлі, качки, ворони, ластівки, голуби, метелики, бабки, коні,
олені, краби, кішки, зайці, черепахи). Для явищ природи характерні схематичні
зображення гір, хвиль, піщаних дюн, блискавок, снігу, сонця і місяця.

Іноді темою мона ставало зображення предмета, що знаходився у
володінні родини, або зображення сусідньої гори, ріки, примітного дерева
або каменю. Зооморфний образ вибирався для герба в тому випадку, якщо з
ним був пов’язаний сімейний переказ, подія. В інших випадках мон ставав
нагадуванням про славного предка. Але досить часто власник мону керувався
не змістом, а декоративною довершеністю знаку.

Протягом кількох століть було створено лише 350 базових малюнків.
Однак число монів невпинно зростало за рахунок варіацій одного дизайну.
Досить було трохи модифікувати малюнок, наприклад, додати пари жилок у
малюнку листка рослини, пелюсток у суцвіття, зробити ту або іншу рису
малюнка ширше або вужче, помістити старий мон у коло або продублювати
малюнок двічі, тричі, і виходив новий ка-мон. Робилося це у випадку виділення
другого або третього сина з великої родини (первісток, як правило,
успадковував батьківський герб), усиновлення й в інших випадках, коли треба
було підкреслити близьке споріднення, генеалогічні корені. Нинішня японська
геральдика нараховує близько 7500 сімейних гербів.

За минулі століття міжродинні зв’язки ускладнювались, що, безумовно,
знаходило своє відбиття і в монах. У деяких родинах існує  традиція передавати
сімейний мон по жіночій лінії. Жінка, вийшовши заміж, зберігала мон своєї
матері. Щоправда, у новоутвореній родині такий жіночий герб слід було
робити трохи менше чоловічого. У більшості ж випадків жінка, що ввійшла в
родину чоловіка, приймала його герб. Але можливі і сполучення монів —
об’єднання в єдиному ка-моні геральдичних символів як чоловіка, так і
дружини. В інших родовитих родинах налічується часом до десятка ка-монів
— спадщина славних предків. Для деяких верств населення країни володіння
тим або іншим гербом мало не тільки соціальне, але і політичне значення.

Розробка нових емблем за часів правління сьогунів Токугава була дуже
активною: дослідниця японської театральної гравюри О.Сердюк у своєму
фундаментальному дослідженні наводить 80 найбільш розповсюджених
акторських монів [11]. Графічна виразність та лаконізм мону зробили його
привабливим для художника тканини, а очевидна соціальна інформативність
обумовила його широке застосування у парадному вбранні.

У багатьох випадках японські самураї запозичали тематику для своїх
монів з малюнків тканин, що сподобалися, у тому числі зі своїх кімоно, з
орнаменту віял, із прикраси старих скриньок. Особливо часто це відбувалося
з квітковим орнаментом — графічним зображенням квітів хризантеми, півонії,
павлонії, гліцинії. Зображення, що сподобалося, наносилося на прапори даної
родини, на деяке начиння, наприклад, тарілки, лаковані чаші, скрині, паланкіни,
на черепицю даху, ліхтарі, що вивішувалися в темний час доби у воріт будинку,
на зброю, кінську упряж, одяг.
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Рис.  Японські мони

Першим з японців, що  відзначив сімейним моном своє кімоно, був
сьогун Йосіміцу Асікага (1358–1408). Пізніше це ввійшло спочатку в моду, а
потім і в правило.

Дрібні зображення монів створювали певний орнамент, який надавав
тканині святковості та, водночас, свідчив про належність до певного клану.
Так, ще за часів Нара японці прикрашали шовкові тканини зображеннями
родинних гербів, а в середині періоду Муроматі мони оздоблювали чоловіче
вбрання — катагіну. Їх розташовували наступним чином: один на спині, два
на грудях (ліворуч та праворуч), два на рукавах. В період правління сьогунів
Токугава коли, як вже відзначалося, герби мали не тільки аристократи, а й
заможні городяни, мони (виткані, або надруковані чи нанесені пензлем)
прикрашають хаорі. За звичай, хаорі були темні, у рисочку, святкові — чорні.
На такому тлі білий мон сприймався чітко і видно його було здалека.
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Наприкінці доби Токугава — початку доби Мейдзі склалося кілька видів
парадного вбрання. Серед них самим урочистим стало чорне томесоде з
п’ятьма монами. Фотоматеріали кінця ХІХ – першої половини ХХ століття
свідчать, що томесоде з гербами стали нормативним одягом родичів
нареченого та нареченої під час весілля.

Зазвичай, європейські фахівці відзначають, що ка-моном японці
позначають своє чорне шовкове кімоно для урочистих виходів (весілля,
похорон, офіційні зустрічі) [6]. Однак, в дійсності використання монів відповідає
значно складнішій системі. По-перше, мон може використовуватись не тільки
на чорному томесоде, а й на всіх типах одягу, крім домашнього. У японській
класифікації кімоно існує поняття „кімоно-но каку” (рівень кімоно). Акт
вдягання відбиває не стільки прагнення японця виразити свою індивідуальність,
скільки гармонійно відчувати себе серед інших, що означає відповідати своїм
зовнішнім виглядом рівню події та виражати своїм одягом повагу до людей, з
якими доведеться провести час.

Японське поняття  „кімоно-но каку”  передбачає доволі розвинену
класифікацію одягу.  В цілому одяг ділиться на той, що входить до групи „рей-
соу” і той, що знаходиться поза нею. Під „рей-соу” прийнято розуміти
„правильне вдягання”, тобто вдягання, згідно правилам етикету. Одяг цієї групи
ділиться на три підгрупи, що визначають перший, другий та третій рівень
офіційності. У першій групі використовуються як чорні, так і кольорові
коштовні кімоно, але всі вони мають містити п’ять монів. У другій групі
використовується одяг тієї ж групи, але кількість монів не перевищує трьох.
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У  третій групі так само
використовуються коштовні
кімоно, але з одним моном.

Звісно, що наведений
перелік дає надто спрощену
картину.  На практиці ця
система  динамічніша ,
головне – мати смак і такт,
відчувати „рівень” речей та
події. Так, приміром, кімоно
типу „едо-комон”  не може
порівнюватись з офіційними
сукнями. Але якщо на ньому
буде мон,  то воно вже
класифікується за третім
рівнем офіційного вбрання.
Кімоно типу іромудзі , в
залежності від кількості монів
буде класифікуватись як
кімоно третього,  або
другого рівня.

Мон став обов’язковим
елементом  офіційного
костюму. В одній з новел
Рюноске Акутагава
міститься вельми
к р а с н о м о в н а
характеристика героя: “на
ньому було пристойне, хоча
й без гербів хаорі та хакама
” [1, c.257].

Достатньо було додати
до урочистого кімоно один
мон і воно одразу набувало
офіційного статусу.  В цьому
сенсі цікавий приклад дає
традиція весільного вбрання
на острові Ошима (архіпелаг
Ідзу). Тамтешні жінки у день
весілля вбирались у
звичайний одяг – зручний
для праці. Відрізнити їх від
прислуги можна було лише
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за монами, що були нашиті на робочий одяг. (Детальніше про весільний стрій
на Ошимі – в окремій статті автора [9]).  Отже, як бачимо, мон виступає
активним елементом соціо-моделюючої стратегії.

Зазвичай, європейському глядачеві знайомі чорно-білі мони, але ними
не вичерпується мистецтво японської емблематики, що використовується у
текстилі. Мони виконувались також і в кольорі, з більш розімкненою
композицію та використанням живописних прийомів. Деякі з них являють
живописну композицію в мініатюрі, нанесені у техніці трафарету. При цьому
важливо відзначити, що нерідко використовувалось кілька трафаретів для
кожного кольору окремо, що передбачало вміння вирізати найдрібніші деталі.
Трафарет вирізався з паперу. Техніка нанесення кольорів передбачала
попереднє покриття воском частин мону іншого кольору. Останні штрихи
майстер наносив тонким пензлем.

Мистецтво монів передбачало не тільки винайдення графічно-виразних
символів, їх поєднання у невеличкому композиційному просторі, а й вміння
нанести на тканину.  Зазвичай кропітка робота майстра – нанесення монів на
тканину, цінувалась дуже високо і кожна крамниця, що торгувала кімоно
підтримувала міцний зв’язок з такими майстрами. Адже клієнт міг замовити
кімоно з монами, які слід було адаптувати до фактури та візерунку вбрання,
органічно поєднати родинний герб з дизайном кімоно.

Мон використовується не тільки на кімоно, а може прикрашати будь-
які речі, що одразу підвищує їхню вартість, адже таку річ вже не можна ані
продати, ані подарувати. Найчастіше мони використовують в ансамблі свого
вбрання представники акторських професій. Для них мон є не лише
демонстрацією належності до конкретної акторської династії, а й певною
мірою – рекламним засобом. Професійно зрілі актори вживають власні мони,
учні – мони своєї школи. І сьогодні можна бачити на вулицях Кіото під час
свят майко (учениць гейш) з монами, що прикрашають їхнє вбрання. Якщо
на майко сукня без гербів, то кінцівки широкого поясу (обі) будуть обов’язково
з монами. Як пояснили мої респонденти – дві кіотоські майко, на їхніх обі –
мони домів, що вони представляють.  Чим успішніше майко будуть працювати,
тим більше в їхньому гардеробі буде з’являтись речей із власними монами
(бесіда відбулась у листопаді 2008 року).

Утворення монів згодом стало часткою загальної культури і нерідко
городяни самі складали певні емблеми. Так, на ознаку своїх почуттів закохана
пара носила мони, що поєднували їхні родинні герби (так звані „сплетені мони”).
Мешканка кварталів ханаматі могла, додавши до свого мону елемент з герба
коханого у такий спосіб висловити свої почуття.  Такі мовчазні, але красномовні
дії нагадують європейське середньовіччя, коли вдягтись у кольори гербу певної
особи служило ознакою відданості, або лояльності до господаря [2].

Знання монів та свідоме звернення до такого досвіду глядачів нерідко
використовувалось майстрами у різних мистецтвах. Приміром, скульптурне
зображення маленького хлопчика з мавпенятком, одягнених у військове
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вбрання, було би складно ідентифікувати, якби не вигравіруваний мон у
вигляді персика. Персик японською – „момо”, що одразу відсилає глядача до
казки „Момотаро”, де йдеться про хлопчика, що отримав таке ім’я через своє
народження з персику [8].

В інших випадках наявність мону дозволяє встановити другий,
прихований зміст зображення, або навпаки – ідентифікувати зображене
дійство з конкретним закладом або місцевістю чи історичною подією.

Огляд розвитку родинних гербів (монів) та аналіз сучасної практики їх
вживання в японському одязі дозволяє зробити наступні  висновки.

Мон походить від давньої традиції пов’язування вузлів (мусубі), що
ідентифікували членів одного роду. Сучасна практика вживання монів в
японських видах вбрання підкреслює зв’язок людини з її родом, визначає рівень
події та підвищує статус одягу. Мон виступає як одна із соціо-моделюючих
стратегій японського костюму.

В мистецтві монів спостерігаються як суто графічні, так і живописні
підходи, що залежить від кольору, фактури та візерунку загального ансамблю
вбрання. В пам’ятках образотворчого мистецтва зображення мону дає
важливу інформацію для атрибуції твору, розкриття його змісту.
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Аналіз останніх досліджень. Досвід творчої діяльності – зумовлює
формування творчої енергії у тих, хто навчається. Як зазначає І.Я.Лернер,
задля розвитку творчих здібностей необхідне засвоєння особливих
інтелектуальних структур, що утворюють специфічний зміст ще одного
елементу суспільного досвіду. Цей елемент – досвід творчої діяльності, що
набувається людством як необхідний засіб та умова розвитку [7].

Досвід творчої діяльності втілений в особливих інтелектуальних
процедурах, таких як: самостійне перенесення раніше засвоєних знань і
вмінь в нову ситуацію; бачення нової функції вже знайомого об’єкта;
бачення альтернативи рішення проблеми та оригінального засобу її
вирішення тощо [8].

Засвоєння знань, придбання дизайнером вмінь і навичок має
здійснюватися з готовністю до їх творчого застосування. Існує думка, що
досвід творчості набувається спеціалістом тільки з роками практичної
діяльності. Адже творчий підхід до знань і вмінь, мотиваційно-ціннісний аспект
ставлення студентів до творчої діяльності і професії надто близько наближає
дизайнера до виконання ним соціального замовлення суспільства.

Загальновідомо, що механічна й некваліфікована праця робітника може
бути творчою, якщо її виконує людина, яка є перш за все особистістю, а їй, як
відомо, природно притаманна творчість. Так і професія дизайнера споконвіку
є творчою, хоча й стверджувалася шляхом випробувань і помилок. Цілком
зрозуміло, що досвід творчої діяльності набувається суто індивідуально та
результатом його, як правило, стає самостійність та ініціативність дизайнера.
А це говорить про необхідність створення спеціальних «творчих елементів» у
змісті підготовки дизайнера [5].

Нарешті, емоційно-ціннісний елемент, який становить сукупність
біологічно-матеріальних і соціальних емоцій індивіда, що включені до його
системи цінностей [14]. Вважається, що досвід ціннісного ставлення тих, хто
навчається, до оточуючого світу, до людей, зумовлює емоційне сприйняття
визначених особистістю об’єктів або дій і включення їх у власну систему
цінностей. Норми ставлення до світу, до самого себе передбачають не лише
знання світоглядних ідей, але й впевненість у їхній істині, позитивне ставлення
до них. Це ставлення виявляється у поведінці людини, в її інтелектуальній і
практичній діяльності. Це суміш знань, переконань і практичної дії.

Останній елемент є надто необхідним у сучасних умовах. Те саме
підкреслюється в Концепції національного виховання, яка наголошує на
необхідність включення компонентів духовності у зміст освіти [6].

Сучасна ідеологія визначає проектну освіту як сферу духовного
виробництва, продуктом якої є не лише набуття нових знань і цінностей, а
розвиток творчих здібностей спеціаліста, розкриття його інтелектуального й
морального потенціалу. Це зумовлює необхідність формування соціальної
та професійної позицій дизайнера, тобто системи емоційно-оціночних
відношень до світу, дійсності та проектної діяльності.
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Емоційно-ціннісне сприйняття дійсності відображається у спрямуванні
особистості дизайнера і виявляється в системі його ставлення: до своєї професії;
до предмета, що викладається; до себе як до суб’єкта проектної діяльності
(покликання, ставлення, переконання, розуміння й чутливість тощо). З одного
боку, таке ставлення визначається вимогами суспільства до підготовки фахівця,
з іншого, – особистісними джерелами діяльності самого студента (нахили,
мотиви, цінноти, світогляд, ідеали тощо) [11, 12, 13].

Ми ставимо своїм завданням, розглянувши кожний із елементів змісту
підготовки дизайнера, відзначити, що в процесі засвоєння знань, набуття вмінь,
розвитку творчих здібностей та емоційно-ціннісних орієнтацій особливого
значення набувають індивідуально-типові параметри особистості (якості
особистості). Вони впливають на успішність засвоєння кожного елементу
змісту. Отже, можна зробити висновок про необхідність їхнього включення
до складу змісту підготовки дизайнера в технічному університеті.

Стаття виконана за планом НДР ХНТУ.
Результати дослідження. Кожний майбутній дизайнер, незалежно від

напрямку свого фаху, має володіти сукупністю загальнолюдських якостей
особистості переконань, ідеалів, системи цінностей. Дизайнеру потрібно стати
активним суб’єктом, котрий реалізує в проектній дійсності свій спосіб життя,
людина гуманна, духовно й морально розвинена. Все це зумовлює
необхідність формування суспільної та професійної позиції дизайнера,
системи емоційно-ціннісного ставлення до світу, до проектної діяльності.

Зміст підготовки фахівця на сучасному етапі, як уже зазначалося,
розглядається навколо особистості, тому що досвід (знання, вміння, навички,
цінності) у процесі навчання перетворюється на особисті соціально значущі
властивості людини за умов, що знання й цінності визначають світосприйняття,
стають переконаннями та формують спрямованість особистості. Обсяг знань
стає ерудицією і компетентністю, навички і уміння доводяться до майстерності
і професійних здібностей, а звички стають нормами загальнолюдської моралі
і поведінки.

З огляду на все вищенаведене стає очевидним, що зміст підготовки
дизайнера в технічному університеті покликаний довести вимоги суспільства
щодо підготовки дизайнера до рівня необхідних знань, вмінь і навичок,
розвитку особистісних якостей.

Разом з тим, слід підкреслити – елементи змісту підготовки дизайнера,
що розглядаються, пов’язані між собою.

Знання – це продукт діяльності та водночас основа діяльності, її так
званий регулятор. Відомо й те, що застосування вмінь і навичок неможливе
без знань. Вміння і навички продукують розумову діяльність, тобто стають
засобом здобування нового теоретичного знання. Творча діяльність також
здійснюється на змістовому матеріалі знань і вмінь, а емоційно-ціннісний
елемент передбачає використання знань у дії; він зумовлює індивідуальні
особливості засвоєння знань, набуття вмінь і навичок.
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Не буде перебільшенням відзначити й те, що комплексне засвоєння всіх
наведених елементів соціального досвіду дозволить дизайнерові не лише
успішно функціонувати в суспільстві та бути фахівцем-виконавцем, але й
діяти самостійно. Це стосується не тільки накопичування знань, набуття нових
вмінь і навичок, оволодіння існуючими освітніми технологіями, а й
самостійності, творчості у їх розробці.

Оскільки всі елементи змісту взаємопов’язані, ми можемо стверджувати,
що вони утворюють єдину систему, адже мають місце всі її ознаки та
властивості. Система – це цілісний комплекс взаємопов’язаних елементів; їй
притаманна певна структура, що припускає відокремлення елементів, їх
взаємодію між собою та із зовнішнім середовищем, яке її оточує [1, 2, 8, 16].

Оскільки зміст освіти – це системне ціле, то адекватною науковою
підставою щодо його конструювання має бути його відображення як єдиного
цілого. Можна також сказати, що ця система відкрита і припускає доповнення.

Варто відзначити, що властивою ознакою системи виступають функції її
елементів. Кожен із елементів є надто самостійним. Він виконує свою
специфічну функцію. Знання в основному мають онтологічну та орієнтовну
функції (створення загальної картини світу). Засоби діяльності забезпечують
збереження, відтворення, розвиток культури суспільства і готовність кожного,
хто навчається, до відтворюючої діяльності. Емоційно-ціннісний елемент
зумовлює діяльність, яка пов’язана з оцінюванням об’єктів і мотивів діяльності.

Як і будь-яка система, система змісту освіти має свою структуру. Під
структурою в загальному плані розуміємо засіб взаємозв’язку елементів між
собою [1, 3, 8]. Кожен з елементів системи тією чи іншою мірою визначає
зміст підготовки дизайнера та має за мету його перспективність відтворення
в дійсності. Саме тому всі елементи системи знаходяться у складних
взаємозв’язках і взаємодії, їх врахування у процесі конструювання змісту
вважається принциповим. Слід також врахувати, що зміна одного з елементів
системи спричиняє необхідність змін у інших.

Тож правомірно постає питання про структуру змісту підготовки
дизайнера у технічному університеті.

Сучасні вимоги щодо структури змісту відображені у забезпеченні
варіативності та, як наслідок, – динамічності окремих його компонент. Ці вимоги
наводяться в державних нормативних документах і передбачають оптимальне
поєднання стабільних і динамічних складників змісту підготовки фахівця [4].

Слід також додати, що стандарт вищої освіти, передбачає виділення двох
частин у змісті підготовки спеціаліста. Перша частина — нормативна
(стабільна) обов’язкова для всіх вищих навчальних закладів; друга – варіативна
(динамічна) [9, 10, 15]. Як зазначається в проекті стандарту, варіативною є
предметно-спрямована фахова підготовка дизайнера.

Варіативність однієї з компонент змісту передбачає виділення декількох
варіантів самостійних і відносно незалежних освітніх маршрутів, які й надають
структурі динамічність. Значить, змістові підготовки дизайнера в технічному
університеті доцільно надати інваріантну та варіативну компоненти.
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Однією з вимог щодо змісту освіти є його відповідність сучасним темпам
розвитку. Це також має знайти належне відображення в структурі змісту
підготовки дизайнера у технічному університеті, а саме – необхідність можливості
організації керуючого впливу на зміст у процесі його «матеріалізації» (наприклад,
у процесі укладання типового або робочого навчального плану) з метою
відображення змін, що відбуваються в суспільстві, науці і на виробництві.

Висновки. Можна висловити припущення, що структура змісту
підготовки дизайнера у технічному університеті повинна бути гнучкою, тобто
мати можливість її перебудови залежно від змінних потреб проектної дійсності.
Подібна структура забезпечить не тільки контроль за процесом становлення
професіонала, але й надасть можливість щодо активного втручання в цей
процес з метою корекції і формування відповідної структурної компоненти.

Усе сказане дає змогу зробити висновок про необхідність використання
такого підходу, який би надав структурі змісту підготовки дизайнера у
технічному університеті вищенаведені характеристики.

Література:
1. Беспалько В.П. Основы теории педагогических систем. Воронеж: Изд-во Воронеж,
ун-та, 2007. – 304 с.

2. Блауберг И.В., Садовский В.Н., Юдин 3. Г. Системний подход: предпосылки,
проблемы, трудности. – М.: Просвещение, 1969 – 184 с.

3. Давыдов В.В. Концепция общей структурн содержания образования // Педагогика.
– 1990. – № 1. – С. 145 – 147.

4. Державна національна програма «Освіта (Україна XXI століття)». – К.: Райдуга,
1994.-62с.

5. Загвязинский В.И. Педагогическое творчество учителя. – М.: Педагогика, 2007. – 160 с.
6. Концепція національного виховання // Освіта. – 1996. – №41. – С.3-9.
7. Лернер Й.Я. Человеческий фактор й функции содержания образования // Советская
педагогика. – 1987. -№11.- С.60-65

8. Махмутов А.М., Сериков В.В. Методологические проблемы применения системного
подхода в педагогических исследованиях // Актуальніше проблемы методологии
научного исследования. – М., 2002. -С.36-48.

9. Положення Міністерства Освіти України «Про організацію навчального процесу у
вищих навчальних закладах» від 2 червня 1993 р. // Збірник законодавчих та
нормативних актів про освіту. – К.: Либідь, 1994. – Випуск 1. – С.111 – 168.

10. Постанова Кабінету Міністрів України «Про розроблення державних стандартів
вищої освіти» № 1247 від 7 серпня 1998 р. // Освіта України. – 1998. – №34.- С.З.

11. Рейнвальд Н.И. Личность студента // Студент на пороге XXI века. М.: Высшая
школа,2000. -С.46-49.

12. Сенько Ю.В. Учебно-познавательная деягельность как инвариант содержания
образования // Новые исследования в педагогических науках. -1990.-№2.-С.32-34.

13. Сластенин В.А., Мищенко А.Й. Профессионально-педагогаческая подготовка
современного учителя // Педагогика. – 1991. – № 10. – С.81 -84.

14. Теоретические основы содержания общего среднего образования / Под ред.
Краевского В.В., Лернера И.Я. – М.: Педагогика, 2003. – 352 с.

15. Требования к государственным стандартам высшего образования: Дополнение к
постановлению Кабинета министров Украины № 1247 от 7 августа 1998.

16. Юдин Э.Г. Методологическая природа системного подхода // Системные
исследования. – М.: Просвещение, 2003. – С.12-15.

Надійшла до редакції 9.04.2009



Вісник ХДАДМ136

ТВОРЧІСТЬ УКРАЇНСЬКИХ ХУДОЖНИКІВ ПРОМИСЛОВОЇ
ВИБІЙКИ ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ ХХ СТОЛІТТЯ

Теслюк І. С., асистент кафедри образотворчого, декоративно-прикладного
мистецтва, дизайну та методики їх викладання

Інститут мистецтв Тернопільського національного
педагогічного університету ім. В. Гнатюка

Анотація. У статті показано вплив державної політики Міністерства легкої
промисловості, організаційних заходів керівництва підприємств, участі художників
текстилю у професійних об’єднаннях та технології виробництва на поверхневе
орнаментування тканин способом друку. З‘ясовано, що залучення у цю сферу
фахівців, а також контроль спеціалізованих державних установ над промисловим
виробництвом вибійок сприяло їх якісному оздобленню.
Ключові слова: державна політика, ВІАлегпром, керівництво підприємств,
технологія, промислове вибійництво.
Аннотация. Теслюк И.С. Творчество украинских художников промышленной
набойки второй пол. ХХ ст. В статье показано влияние государственной политики
Министерства лёгкой промышленности, организационных мероприятий
руководства предприятий, участия художников текстиля в профессиональных
объединениях и технологии производства на поверхностное орнаментирование
способом печати. Выяснено, что вовлечение в эту сферу специалистов, а также
контроль специализированных государственных учреждений над промышленным
произведением печатных тканей способствовало их качественному украшению.
Ключевые слова: государственная политика, ВИАлегпром, руководство
предприятий, технология, промышленное произведение печатных тканей.
The summary. Tesluyk I.S. Creative work of Ukrainian artists of industrial
printed fabrics in the IInd part of the XX century.   In article shows the influence
of a state policy of Light Industry Ministry, organizational actions of a management
of the enterprises, participation of artists of textiles in professional associations and
the technologies on superficial decoration by printing. It is found out, that involving
in this sphere of experts as well as the control by specialised official bodies of industrial
product of printed fabrics favoured their qualitative ornament.
Key words: state policy, VIAlehprom, management of the enterprises, technologies,
industrial product of printed fabrics.

Постановка проблеми. Наприкінці ХХ – на початку ХХІ ст., коли почали
виникати невеликі приватні вітчизняні фірми з оздобленн тканин та поштучних
виробів способом друку, важливим стає новий погляд на умови творчості
промислових художників другої пол. ХХ ст. Необхідно, насамперед, виявити
ті позитивні фактори, які сприяли якісному оздобленню вибійок і які можна
перейняти для сучасних умов виробництва.

Аналіз літератури.  Увага до творчості художників  в умовах
промислового виробництва приверталась у численних статтях у фахових
періодичних виданнях («Советское декоративное искусство», «Декоративное
искусство СССР», «Текстильная промышленность», «Образотворче
мистецтво»). Їх авторами були художники та мистецтвознавці ВІАлегпрому
та УІАлегпрому, художники підприємств, творчі працівники Будинків моделей.
© Теслюк І. С., 2009
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Статті висвітлювали основні перспективні напрямки оздоблення одягових
вибійчаних тканин, проблеми масового та індивідуального текстилю, співпраці
художника та інженера у легкій промисловості тощо.

Мета публікації. Висвітлити особливості умов праці художників
промислової вибійки. Зокрема, плануємо показати вплив на орнаментування
промислових вибійок державної політики Міністерства легкої промисловості;
організаційних заходів керівництва підприємств; участі художників текстилю
у професійних об’єднаннях; технології вибійчаного виробництва та
економічної програми роботи підприємств.

Роботу виконано у відповідності з планом НДР Інституту мистецтв
Тернопільського національного педагогічного університету ім. В. Гнатюка.

Результати роботи. Питання декорування тканин входило до сфери
діяльності різних інститутів: естетичної комісії з питань моди й культури одягу
науково-технічної ради Мінлегпрому СРСР, постійної робочої групи з питань
культури одягу Ради Економічної Взаємодопомоги соціалістичних країн,
Науково-дослідного інституту теорії і історії образотворчих мистецтв Академії
мистецтв СРСР, Науково-дослідного інституту художньої промисловості.

Проте головним методичним центром, який координував роботу
художників усіх текстильних підприємств Радянського Союзу у галузі
художнього оздоблення тканин був Всесоюзний інститут асортименту виробів
легкої промисловості (ВІАлегпром). При ньому існували текстильні відділи,
які розділялися за видами волокон, відділи швейної, трикотажної, взуттєвої
промисловості (який спершу поєднував ще шкіряно-галантерейну і хутряну
– пізніше відокремлені як самостійні відділи), фарфоро-фаянсового
виробництва та художнього оздоблення тканин.

Основною формою роботи ВІАлегпрому було проведення щорічних
всесоюзних художньо-технічних рад, на яких переглядали і оцінювали нові ескізи
і готові тканини, рекомендуючи їх до виробництва. Іншими формами роботи
було також повідомлення про нові досягнення текстильників як у Союзі, так і
закордоном, вивчення попиту, надання практичної допомоги підприємствам
через створення творчих груп спеціалістів текстильної галузі, які здійснювали
методичне керівництво і координацію їх роботи. З 1976 року крім рад, почали
проводити методичні наради-семінари з художниками промисловості щодо
питань розвитку асортименту тканин на 3-3,5 роки наперед. ВІАлегпром надавав
конкретні пропозиції на основі творчих розробок переважно за трьома
напрямками: гама модних кольорів з рецептурою фарбування для різних видів
матеріалів; зразки композиції і прийоми створення текстильних рисунків; нові
принципи створення різноманітних предметів одягу [1]. Подібні функції
виконували і республіканські художньо-технічні ради Українського інституту
асортименту виробів легкої промисловості (УІАлегпрому).

Художники і мистецтвознавці ВІАлегпрому, розробляючи гаму модних
кольорів, нові прийоми створення текстильних рисунків, забезпечували
спільний для СРСР стилістичний напрямок їхнього вирішення. Пропоновані



Вісник ХДАДМ138

для оздоблення тканин візерунки групувалися за темами, яким була властива
певна образність. Наприклад, колом асоціацій для художників у різні роки
були рисунки, об’єднані під групами “Конструктивізм”, “Ярмарок”,
“Поверхня”, “Романтика”, “Ремесло”, “Ботанічний сад”, “Ритм міста”,
“Джерела цивілізації” тощо. Особливо популярними були тематичні рисунки.
Проте, вони створювались малими партіями, переважно тільки на замовлення,
адже художники розуміли їхню недоречність на платтяних тканинах: від Будинків
моделей, торговельних організацій, міністерства охорони здоров’я,
міністерства оборони, піонерських організацій та ін. Ці зображення
відображали актуальні на той час теми – спорту, космосу, миру, перебудови,
досягнень науки і техніки, державну символіку тощо.

Потрібно зауважити, що у художників промислової вибійки було більше
можливостей побачити модні на той час зразки візерунків, ніж у творчих
працівників інших підприємств легкої промисловості:  «Доступні були не тільки
ілюстрації в журналах і книгах, але і зразки тканин. Можна було не просто
побачити мотив, але і роздивитись якість тканини, оцінити технологічну
досконалість. … При Всесоюзній торговій палаті СРСР з 1961 року відкрився
відділ нових зразків, який займався закупівлею зразків текстилю на всесвітніх
виставках і їх демонстрацією на різних фабриках країни. Більш детально вивчити
орнаментальний мотив, який сподобався можна було в товстих, прекрасно
виданих альбомах, які представляли широку панораму зразків, виконаних в
інтернаціональному стилі» [10,145]. Мистецтвознавцям доводилось говорити
навіть про проблему прояву творчої індивідуальності художника в умовах
широкої інформованості про зарубіжний текстиль. Вимоги до постійного
оновлення візерунків створювали проблему пошуку все нових і нових мотивів,
композиційних розв’язок та колориту.

Усі перелічені централізовані заходи державного впливу через
ВІАлегпром в цілому мали позитивний вплив на організацію праці художників
в умовах промислового виробництва. Проте у цій ланці виникали і труднощі.

Проекти та зразки тканин переглядали три художньо-технічні ради: самого
підприємства, УІАлегпрому та ВІАлегпрому. З одного боку, це було
позитивним чинником організації роботи художника, адже зразки візерунків
оцінювалися за художніми властивостями художниками і мистецтвознавцями,
які входили до членів ради. Проте, на цьому найвищому етапі державного
контролю над промисловою продукцією існувала проблема технічної та
торговельної «вигідності» на шкоду художнім властивостям, які все ж не
вважалися обов’язковими. Представники торговельних організацій, швейних
фірм, Будинків моделей, які брали участь у художніх радах, із невеликих тиражів
пробних партій тканин замовляли зразки для впровадження у масове
виробництво. Прийняті художньою радою рисунки на найвищу оцінку
“відмінно” іноді або взагалі не замовлялися, або замовлялися невеликим
тиражем, і, навпаки, – відхилені, все ж потрапляли у виробництво. Як згадують
самі художники, оцінювання проектів за художніми показниками нагадувало
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швидше лотерею. Хоча принцип конкурсного відбору певним чином
стимулював роботу художників, змушував кожного з них придивлятися до
досягнень тих, хто пропонував найбільш вдалі ескізи [1, 99].

Отже, випуск тканин диктували перш за все спеціалісти швейних
підприємств, куди потрапляло близько 80 % тканин і торгівельних організацій.
Тому, попри якісну та активну роботу художників, відмінні оцінки художніх
рад, все ж виникала проблема художньої якості останньої ланки – готової
пошитої продукції, ринок протягом двох-трьох років наповнювався одними і
тими ж, часто морально застарілими візерунками.

У цьому руслі виникала і проблема авторської тканини – індивідуальний
почерк талановитих особистостей, зазвичай, не був помітний у масовому
текстилі. Художники галузі не мали можливості створювати своїх невеликих
студій, та й в оздобленні тканини способом друку зовсім немає місця для ручної
праці (на відміну від митців, наприклад, фарфорових і скляних заводів). Крім
того, були відсутні малосерійні та експериментальні випуски вибійчаної тканини
навіть на провідних шовкових комбінатах. На творчість художника накладалися
штучні рамки, він втрачав інтерес до роботи, не реалізовував усіх своїх сил1. Як
вказує дослідниця текстилю поч. 60-х років ХХ ст. Тетяна Красільнікова, авторські
задуми, які пройшли крізь цензуру художніх рад, можна було побачити лише на
виставках, в асортиментних кабінетах підприємств і ВІАЛЕГПРОМу, вдома у
художників, які мали право купити певну кількість «своєї» тканини та в кіно
[10]. Така ж тенденція зберігалася і в наступні роки.

Інша ситуація спостерігалася у Польщі. Теоретик та практик текстилю
Людмила Жоголь зазначала: «Польські художники, наприклад, поряд з
масовим  унікальним ручним розписом (кожний рисунок повторюється не
більше 5-10 разів). У Лодзі і Кракові створені експериментальні майстерні, де
художники працюють над унікальними тканинами, які можуть задовольнити
найвибагливіші запити. Крім того, така практика дозволяє повніше розкрити
творчу індивідуальність кожного художника» [7, 23].

Підтримувати престиж професії художника за радянської влади
допомагала практика державного стимулювання: матеріального та морального
заохочення, ідеологічного впливу на свідомість, підміни ринкової конкуренції
організацією «соціалістичного змагання». Матеріальним стимулюванням
праці художників текстилю були доплата за «новинку», тобто за власні творчі
ідеї в оздобленні тканин; за великий метраж тканини, випущеної за його
візерунком; за проекти та готову тканину, оцінені художніми радами на
«відмінно». Широко практикувалося нагородження творчих працівників
почесними грамотами, медалями та дипломами за перемогу у конкурсах за
кращі авторські пропозиції з оздоблення текстильних матеріалів, за досягнуті
1 Варто згадати, що  у художників підприємств не було можливості випуску тканин з
особистим клеймом, оскільки візерунчаста тканина була результатом спільної праці
багатьох спеціалістів. Таке право швидше могли б отримати автори художнього скла чи
кераміки, де максимально застосовується ручна праця. Автора проектів та готових
тканин  вказували лише тоді, коли вони потрапляли на виставки, у книги чи журнали.



Вісник ХДАДМ140

успіхи у розвитку народного господарства  СРСР,  за  участь у
загальнокомбінатських та пересувних виставках місцевого значення.
Свідченням авторитетності ролі головного художника було присудження у
1973 році Державних премій ім. І.Є.Рєпіна головним художникам і провідним
майстрам московських текстильних комбінатів: ім. Щербакова, «Красної Рози»,
1-ї ситцевибійчаної фабрики [13]. Відомостей про нагородження такими
преміями українських художників текстилю немає.

Утримувати високий мистецький рівень тканин працівникам художніх
майстерень допомагало стажування та «творче суперництво» зі спорідненими
вітчизняними та закордонними підприємствами. З метою підвищення
професійного рівня художникам текстилю також надавалися творчі дні та
відрядження [12]. Вони відводилися кожному художнику один раз в рік
терміном на місяць. Маршрути поїздок можна було вибирати за власними
уподобаннями: в Азію, Прибалтику, Росію, Україну та ін. Оскільки українські
вибійчані тканини постачались у союзні республіки, художникам належало
знайомитися з декоративними мотивами різних народів СРСР. Творчі
відрядження передбачали відвідування переважно етнографічних музеїв та
роботу на пленері. Накопичені начерки пізніше трансформувалися у
декоративні мотиви, орнаментальні композиції, адже кінцевим результатом
було створення рапортного візерунка. У кінці року художники організовували
звітну виставку перед колективом підприємства, інколи запрошувалися й
члени обласної Спілки художників.

Велике значення для покращення художньої якості проектів тканин мали
адміністративні заходи керівництва підприємств та начальників художніх
майстерень. Зокрема, в організації праці художника текстилю прогресивним
було запровадження вільного робочого графіку. Це був швидше експеримент
з власної ініціативи та на повну відповідальність начальника художньої
майстерні, адже керівництво підприємств погоджувалося на такі нововведення
досить неохоче. Він мав на меті дозволити митцю більше перейматися не
організаційними, а власними творчими проблемами, зменшити контакт з
колегами для створення більш оригінальних візерунків. Крім того, до цього
спонукала і нестача вільних столів у художніх майстернях. Право вільного
відвідування одержували, в першу чергу, «досвідчені» художники, на яких
покладалось завдання розробляти виставкові роботи та нові напрями
малосерійного вибійчаного текстилю. Зазвичай вільна форма організації праці
давала позитивні результати, хоч траплялося, що деякі художники не
справлялись із завданнями і повертались у звичний режим роботи
[інформатор Ю.Снєдзін].

Вільний графік роботи вводили, перш за все, шовкові комбінати України,
де розробка візерунку для тканини ставилась, переважно, на якісно вищий
рівень, ніж на бавовняних, лляних комбінатах, галантерейних фабриках та був
значно ширший штат художників2. У Дарницькому шовковому комбінаті,
наприклад, вільне відвідування для працівників художньої вибійчаної майстерні
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було запроваджено у 1973 році з ініціативи начальника художньої майстерні
Юлія Снєдзіна. Після виходу публікації про подібний досвід Ленінградського
заводу художнього скла3, він звернувся з пропозицією до місцевого
керівництва [інформатор Ю.Снєдзін]. У цей період право вільного відвідування
одержали і художники Київського шовкового комбінату. На Черкаському
шовковому комбінаті вільний графік роботи для художників впровадили з
1978 року [інформатор начальник художньої майстерні Валентин Журавльов].
На бавовняних комбінатах така ситуація склалася з економічних причин лише
у період неритмічної діяльності підприємства у 1990-х роках.

Серед інших заходів, які запроваджувались за ініціативою Ю.Снєдзіна
були щомісячні зустрічі художників комбінату із працівниками однієї із міських
бібліотек, які ознайомлювали їх із журналами мод та іншою мистецькою
літературою. ДШК, вперше серед інших текстильних підприємств, запровадив
у 1977 – 1990-х роках попередні перегляди проектів візерункових тканин перед
художньою радою підприємства. Це мало на меті підвищити художню якість
творів та дисциплінувати працівників. Протягом 1960-х – 1970-х років була
налагоджена співпраця комбінату з фірмовим магазином, де, крім двох
торгових залів з тканинами було і приміщення для експонування замальовок
та начерків для кроків, інколи і самих проектів тканин [інформатор Ю.Снєдзін].

З метою покращити художню якість тканин керівництво художніх
майстерень комбінатів часто укладало договори про творчу співпрацю з
модельєрами Будинків моделей. Деякі фотографії готових платтів представлені
у журналі «Декоративное искусство СССР» [3]. Тут показані результати
співпраці модельєра київського Будинку моделей Лілії Авдєєвої та художників
Київського шовкового комбінату Н.Щербакової, К.Шуцької та Н.Мороз.
Більшою мірою така співпраця була необхідна на шовкових комбінатах
(особливо для тканин з натурального шовку).

Підприємства Радянського Союзу не мали власних музеїв, де б зберігалися
зразки проектів вибійок та готових тканин. Обладнувались лише асортиментні
кабінети, які, проте, виконували лише функцію реклами. Про необхідність
створення музеїв на підприємствах вказувала ще Л.Жоголь у 1977 році:
«… важливо, щоб не тільки художня молодь, але й інші працівники мали змогу
познайомитися з історією підприємства, з кращими зразками його продукції,
простежити шлях росту виробництва, творче зростання художників. Для цього
на підприємствах необхідно створювати музеї. Прекрасні зібрання мають,
наприклад, Київський завод художнього скла, Баранівський і Будянський заводи.

2 Загалом на Дарницькому шовковому комбінаті у різні роки працювало понад 40
художників, які проектували вибійчані тканини, на Черкаському – понад 35 художників.
Винятком був Київський шовковий комбінат, де їх налічувалося значно менше – 12 осіб.
Це було пов’язано з меншими тиражами випуску тканин із натурального шовку. Крім
того, на шовкових комбінатах працювала і чисельна група художників, які займались
орнаментуванням жакардових тканин. Для порівняння, у художній майстерні
Тернопільського бавовняного комбінату  в різні роки працювало 17 чоловік.

3 Воронов Н. Директор //Декоративное искусство СССР. – 1973. - №1. – С. 17-19.
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Але жодного музею не мають підприємства текстильної промисловості. В той
час майстерність івановських художників ми можемо по-справжньому оцінити
лише завдяки унікальній колекції, яка є гордістю не тільки текстильників, але й
усього російського текстильного мистецтва в цілому» [7, 24].

Велика частка художників текстильних підприємств брали участь у
професійних об’єднаннях: Спілці дизайнерів УРСР, Спілці художників УРСР,
працювали у Київському комбінаті монументального-декоративного
мистецтва, Художньому фонді України, де виконували гобелени та розписи
по шовку для організацій-замовників у різних містах України. Ті митці, які
входили до Спілки художників України, мали можливість працювати у будинках
творчості в с. Седневі (Чернігівська обл.), в м. Гурзуфі (Кримська АР).

На підприємствах колишнього Союзу практикувалися і практичні заняття
у студіях відомих художників. Наприклад, художники латиського об’єднання
«Рігас-Аудумс» брали участь у студії відомого аквареліста К.Фрідріхсон [9].
Окремі творчі працівники підприємств були запрошені до участі у всесоюзній
творчій групі під керівництвом художника-мистецтвознавця Елія Белютіна при
ВІАлегпромі*. Такі виїзні практики, починаючи з 1957 року і протягом 1960-х
років влітку об’єднували до 250 осіб. Особливо масовими і плідними були поїздки
по Волзі, коли група фрахтувала великі пароплави і на декілька тижнів виїжджала
“на етюди” [8]. Цю студію відвідували у 1968 році і українські художники –
Р.Пашкевич, В.Журавльов (художник Кіржацького шовкового комбінату, який
пізніше був скерований до Черкаського шовкового комбінату). Заняття
абстрактним живописом під керівництвом Е.Белютіна, як згадують очевидці,
допомогли виробити нові формальні технічні прийоми та зрозуміти роль емоції
в мистецтві, які згодом використали при роботі над оздобленням тканин.

У другій пол. ХХ ст. широко практикувалося проведення загальносоюзних,
республіканських та міжнародних виставок досягнень народного господарства,
спеціалізованих виставок до певних історичних та пам’ятних дат, різноманітних
конкурсів, виставок творчих робіт художників текстилю. На їх основі готували
методичні посібники, фотоальбоми із зразками кращих тканин, які “допомагали
обрати правильний напрямок у роботі”, “активізували роботу художників”,
“спрямовували їх на створення високохудожніх виробів”, “підтверджували
інтерес до художника, як до особистості” [12].

Траплялися випадки, що митців деяких комбінатів критикували за
“ремісництво”: “Художники Рівненського, Житомирського, Тернопільського,
Черкаського текстильних комбінатів мало знайомі за творчими роботами.
Вони не беруть участі у виставках, а значить і ріст їхньої майстерності
обмежений, вони стають ремісниками, які йдуть на повідку моди” [6, 120].
Така ситуація мала місце, особливо протягом 90-х років. Проте твердження,
що художникам бракувало таланту, творчої манери у роботі вважаємо
безпідставним. Свідченням цьому є те, що більшість із них творчо працювали
як під час роботи на комбінаті, так і після звільнення. Справа швидше в іншому.
Самі художники скаржились на обмеження творчого вияву при роботі над
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текстильним рисунком, тому вони часто не подавали ескізів на виставки, не
цікавились долею своїх “кроків”. Ті роботи, які вони створювали з натхненням,
відносячись до них як до станкових, не йшли у масове виробництво через
складність виконання. Частково така ситуація пояснювалась ще й тим, що
першість віддавалася підприємствам столиці , усі інші вважалися
«периферійними», особливо бавовняні, які забезпечували населення
тканинами для повсякденного вжитку. Тому на виставки, а відповідно у
журнали та книги майже не потрапляли зразки дешевих бавовняних тканин,
на відміну від більш дорогих одягових шовкових та декоративних тканин інших
текстильних підприємств Радянського Союзу. Наприклад, найбільш
«популярними» були роботи лідерів Київського та Дарницького шовкового
комбінатів: М.Жиліної, Н.Грибань, М.Кирницької, Н.Боднаренко, Т.Мороз та
ін. Проте одні і ті ж поодинокі роботи цих талановитих майстринь часто
повторювалися у різних виданнях, не розкриваючи у повній мірі ані
художнього почерку автора ані стану оздоблення тканин друком в Україні.

Персональні виставки, присвячені промисловому вибійчаному текстилю
були рідкістю. Вони організовувались переважно для того, щоб вступити у
Спілку художників УРСР. Прикладами є персональні виставки художниць
Л.Волкової (Тернопільський бавовняний комбінат), С.Пижової та М.Боб’як
(Львівська галантерейна фірма «Юність»), П.Вовченко (Київська хусткова
фабрика) та ін. Рідко до них видавалися каталоги (Н.Грибань (Дарницький
шовковий комбінат), А.Єлсукової (Рівненська фабрика нетканих матеріалів)).

Творчість художника у промисловості була дуже ускладнена і
специфікою наявної техніки та технології виробництва і вимагала більшого
напруження зусиль для досягнення значних, помітних успіхів. Крім того
обов’язковим було врахування впливу фактури та призначення тканини на
характер візерунків та принцип їх композиційного розміщення [2].

Вітчизняні вибійчані машини теоретично могли друкувати 8-ми
кольорові візерунки, а на практиці  використання кольорів обмежувалося
зазвичай 3-5-ма. Ситуація особливо ускладнилася наприкінці 1990-х років. На
Дарницькому шовковому комбінаті, наприклад, був період, коли через брак
барвників до виробництва приймали лише чорно-білі візерунки. Існували
обмеження і щодо масштабу зображення (висоти рапорту у проекті). Це також
певним чином створювало рамки, які сковували творчі можливості художників

Ще однією проблемою у промисловому вибійчаному виробництві було
те, що прекрасні за задумом, художнім вирішенням елементів та вишукані за
колоритом рисунки часто при переведенні на тканину значно поступалися
проекту. Якість вибійки залежала від професіоналізму колективу граверів,
калькувальників, колористів, друкарів. Найбільше це стосувалося художнього
смаку колористів, які, розробляючи рисунки у декількох варіантах, нерідко
дуже змінювали їх початковий колорит. Наприклад, колористи шовкових
комбінатів створювали близько 12 колористик одного малюнку (4 авторських,
4 за напрямками ВІАлегпрому та 4 на власний смак). При технічному
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відтворенні «кроку» художника на тканині, часто відбувалося спрощення
складних графічних елементів та багатого колориту (всмоктування фарби,
недоброякісна калька тощо). Для шовкових тканин візерункові зображення
дозволяли використовувати більш творчий підхід. Як зазначає головний
художник російського шовкового комбінату «Красная Роза» Н.Жовтіс,
вишукані візерунки зробити у промисловому випуску було важко і проблема
«товарності» вирішувалася шляхом підвищення декоративності, збільшенням
рапортів і масштабів, максимальною колористичною насиченістю [5].

Ситуація кардинально змінилася протягом 1990-х років. В цей період
українські текстильні підприємства намагались налагодити співпрацю з
іноземцями. Наприклад, існує досвід спільної роботи художньої майстерні
Дарницького шовкового комбінату з  італійськими та  німецькими
виробниками вибійчаних тканин на початку 2000-х років. Іноземці надсилали
на розробку незакінчені зарисовки, які потребували стилізації та встановлення
окремих мотивів у рапорт. Тобто на художників покладалося завдання не
творчої роботи, а виконання технічно грамотних кроків, які переводились на
тканину вже на якісному обладнанні. Існують згадки і про приватну співпрацю
художників цього комбінату з американською фірмою. Її представники
купували у митців авторські права на виконані ескізи візерунків на декоративні
портьєрні тканини, столову клейонку, шпалери тощо.

Художники-професіонали, які близько 20-ти років працювали на
текстильних підприємствах після їх закриття свою творчу активність
спрямували в арт-дизайн – почали займатися батиком, ілюструванням
періодичних видань, викладацькою діяльністю, розписом меблів, дизайном
інтер’єрів, співпрацювати з вітчизняними підприємствами з виготовлення
шпалер тощо. Деякі художники продовжують оздоблювати промислові
тканини (київських фірм «Гобелен», «Little ONE textile», київської
дизайнерської філії ВАТ ТО «Текстерно»та інших).

Промислові виставки на поч. ХХІ ст. втратили своє ідеологічне та мистецьке
значення. Задум Спілки дизайнерів України влаштувати показ ескізів та
промислових вибійчаних тканин так і не був реалізований через складність їх
збору. На поодиноких виставках, правда, подекуди експонувались і тканини,
виконані вибійкою та їх проекти (виставка Н.Боднаренко у 2005 р. у приміщенні
музею українського народного декоративного мистецтва у м. Києві; ювілейна
виставка СДУ у 1997 р.). Декілька зразків вибійчаних тканин Е.Титаренко 1996
років ввійшли до збірки «Мистецтво України. 1991 – 2003» [11].

Висновки. Отже, як бачимо, художньому оздобленню тканин у
радянський період загалом приділялася значна увага. Державний контроль
над промисловим орнаментуванням тканин, з одного боку, давав безсумнівно
позитивний результат. Адже до цієї справи залучались фахівці з мистецькою
освітою, які працювали під постійним наглядом мистецтвознавців. Великий
громадський престиж професії художника текстилю, у тому числі й художника-
оздоблювача тканин, підтримували численні виставки, на яких декоративно-
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прикладне мистецтво займало вагоме місце; замовлення творів для
громадських інтерєрів, кількість яких постійно зростала; закуповування робіт
музеями та виставковими фондами Міністерства культури та Спілки
художників; нагородження почесними званнями і державними преміями;
численні публікації. З іншого боку, на виробництві майже не впроваджувались
нові пропозиції художників і їх існування на заводах здавалось зовсім не
потрібним, за допомогою візерунків часто доводилось маскувати недостатню
якість матеріалу, спричинену недосконалістю техніки а від особливо якісних у
художньому плані робіт доводилось взагалі відмовлятись. Проте, протягом
1970-1980-х років у сфері промисловості мали місце вияви істинно творчого
підходу до вирішення мистецьких проблем, такі як абстрагованість від
недосконалих технологічних умов, опір на інтелектуальну творчість. Як
результат – випуск часто високохудожніх зразків тканин, які творили “обличчя”
підприємства, зберігаючи неповторність, колоритність індивідуальних творчих
манер у масових вибійчаних тканинах.

Подальші дослідження планується проводити у контексті виявлення
стану поверхневого оздоблення тканин способом друку на поч. ХХІ ст. та
міри  залучення у цю сферу професійних художників.
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ХУДОЖНЬО-ОБРАЗНІ ОСОБЛИВОСТІ СОЦІАЛЬНОГО ПЛАКАТУ
Чікало Б. П., викладач кафедри дизайну, здобувач

Романенко Н. Г., д.т.н., професор, завідувач кафедри дизайну
Черкаський державний технологічний  університет

Анотація. В публікації здійснено аналіз різних видів плакату, досліджено художньо-
інструментальні засоби його створення.
Ключові слова: соціальний плакат, виразність плаката
Аннотация. Чикало Б. П. Романенко Н. Г. Художественно-образные
особенности социального плаката. В публикации осуществлен анализ разных
видов плаката, исследованы художественно-инструментальные средства его создания.
Ключевые слова: социальный плакат, выразительность плаката
Annotation. Chikalo B. P., Romanenko N. G. The art-shaped features of the
social poster. There is the analysis of different kinds of the poster and the investigation
of art-tool means of its creation in this publication.
Key words: the social poster, expressiveness of the poster.

Постановка проблеми. Становлення соціального плакату, як жанру
соціального мистецтва, не можна розглядати окремо від соціальних і
політичних перетворень в країні, в світі. Лише враховуючи ці перетворення,
можна створити цілісне уявлення про шлях становлення соціального
плакатного мистецтва.

Плакат, як вид зображувального мистецтва, отримав індульгенцію на
існування не так давно. Відомо [1], що мистецтво – одна із форм суспільної
свідомості, що відображає дійсність за допомогою художніх образів. Кожен
вид мистецтва (поезія, живопис, графіка, скульптура тощо) має свої специфічні
засоби художнього вираження, свої закони опрацювання естетичного
матеріалу. Зображувальне мистецтво 2] – це комплекс пластичних мистецтв,
пов’язаних із створенням статичних зображень та матеріальних форм. Здатність
мистецького твору відображати об’єктивно існуючу дійсність в наочних
образах за якісними реаліями світу: кольором, простором, матеріальними
формами предметів обумовлюється психічними властивостями і здатностями
митця – особистості, а продуктом психічного сприйняття цієї дійсності є
художній образ. Саме за такий спосіб пізнання світу зображувальне мистецтво
вносить свій вклад у формування суспільної свідомості, одним із видів якого
є соціальний плакат.

Викликає зацікавленість дослідити художньо-інструментальні засоби
створення соціального плакату, що здатні посилювати враження та
емоціональний вплив цього виду зображувального мистецтва на глядача.

Мета роботи полягає в проведенні аналізі різних видів плакату, в
дослідженні художньо-інструментальних засобів створення соціального
плакату.

Робота виконана у відповідності до плану НДР кафедри дизайну
Черкаського державного технологічного університету.

© Чікало Б. П., Романенко Н. Г., 2009
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Викладання основного матеріалу досліджень.
Плакат – одиночний витвір мистецтва, коріння якого сягає далекого

минулого. Своєму лінгвістичному походженню цей термін зобов’язаний
французькому placard, а потім німецькому Plakat, що раніше трактувалося,
як оголошення, афіша. Сьогодні ми розуміємо, що це лаконічне і помітне
зображення з коротким текстом, представлене, за звичай на форматі А1, далеко
перевершило за своїм тлумаченням зміст терміну «афіша» або «оголошення».
Могутня енергетика, суттєва графічна виразність на фоні ідеології дозволяє
вважати плакат цілим пластом світової культури. І, мабуть, не випадково на
знамениті афішні тумби Варшави вивішуються роботи переможців польських
бієнале плаката [3]. Слід зазначити, що саме у Польщі, в передмісті Варшави
Віланові, 4 червня 1968 року відкрився перший у світі Музей Плакату, що
отримав статус філіалу національного музею. Ця знаменита подія здійснилася
зусиллями професора Станіслава Лоренця, торішнього директора
Національного Музею Варшави. І до тепер Музей Плакату збирає, описує і
зберігає витвори плакатного мистецтва. В аналізі 19-ї Міжнародної бієнале
плакату (Варшава, 6 червня, 2004) наведено коментарі невідомого очевидця:
«Мені задається, що з афішних тумб Варшави взагалі не зривають старих
плакатів. З кожним роком тумби обмотують новими культурними шарами і
вони стають ще товстішими і товстішими. Оце буде забава для небожителів
старизни і дослідників минулого».

Таким чином, плакат є одним із жанрів мистецтва і обумовлює цілий
пласт світової культури.

Плакат, як вид мистецтва, може «працювати» тільки в суспільстві, тому
що мета створення будь якого плакату і задачі для її досягання – це привернути
увагу Homo sapiens. Тому, за великим рахунком, будь-який плакат є
соціальним. Але, серед сучасних плакатистів, мається на увазі останні
п’ятдесят років, склалася своя точка зору щодо визначення соціального
плакату. Соціальний плакат повинен бути проблемним і за своїм лаконічним
змістом привертати увагу глядача, громадянина до існуючої проблеми; за
можливістю надихати людину (соціум – суспільство) на її вирішення. Всі
останні види плакату – агітаційний, рекламний, політичний, театральний,
інформаційний, учбовий тощо відповідають назві свого спрямування.

В якості прикладу можна навести плакат „ПОМОГИ” Д. С. Моора (рис.
1). Плакат створений у 1922 році і волає про необхідність допомоги голодному
селянину. Чи можна його віднести до соціального плакату? В країні лихо,
післяреволюційний голод і розруха. Звичайно це – соціальний плакат.
Побудувавши його на контрасті: білі елементи на чорній площині, чорне слово
«Помоги» на білому тлі, майстер плакату знаходить такі гротескні метафори,
що здатні не тільки привернути увагу людини, а й закликати до співчуття, до
бажання допомогти, а саме: складна за силуетом людська постать, зламана
лінія колоска і літери, зібрані в блок. Підсумуємо контрастні відношення: біле
і чорне, велика фігура і маленький колосок, пляма фігури і лінії складної за
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Рис. 1. Плакат Д. Моора
«Допоможи»

Рис. 2. Плакат Б. Чікало
«М’ясорубка»

силуетом плями, а також проста в сприйнятті чорна площина, на якій
організована композиція. Активне повторення білого кольору утримує
композицію. Вона настільки виразна, що зрозуміла будь-якому глядачу, навіть
тому, хто не зміг прочитати слово. Плакат містить пристрасть (сильне, стійке
і глибоке почуття, що повністю охоплює людину і підпорядковує собі
направленість її думок і дій). Те почуття, про яке любив повторювати видатний
майстер плакату, відомий художник – графік, заслужений діяча мистецтв СРСР
Дмитро Стахієвич Орлов (псевдонім МООР): «Страсть – вот, что нужно в
плакате, только тогда он будет себя оправдывать» [3].

Таким чином, одним із основних засобів забезпечення враження на
глядача є контраст. Твір, що вимагає моментального, активного візуального
впливу на глядача, вимагає саме такого засобу гармонізації композиції, як
контраст темного і світлого, чорно-білої графіки. Для створення плакатів може
бути використаний контраст форм, кольору, фактури, виражені графічно. Саме
контраст дає можливість швидкого читання теми, інформації, сюжету.

Вітчизняна плакатна творчість стала широко використовуватися для
висвітлення проблем екології, профілактики на початку восьмидесятих років
попереднього сторіччя, коли почалася розбудова українського суспільства.
Зміни в економіці сприяли піднесенню ролі художньо-проектної діяльності у
виробництві, естетичному формуванні предметно-просторового середовища
міст, у формуванні естетичного відчуття громадянина нашої держави.



149№ 7/ 2009

Однією із проблем сьогодення на Україні є наркоманія. Це лихо затягує
молодь і вимагає пильної уваги усіх небайдужих. Автори публікації
пропонують своє бачення профілактичного плакату соціального
спрямування, зміст якого націлений на боротьбу із наркоманією (рис. 2).

Мета профілактичного плаката – збереження здоров’я людини,
профілактика захворювань, дотримання правил безпеки життєдіяльності. Ці
плакати попереджають, пояснюють, виховують. Вони оточують нас всюди: в
транспорті, в медичних установах, зонах відпочинку, на робочих місцях тощо.
Специфіка даного виду плаката вимагає використання ефективних
образотворчих прийомів, які б не тільки привертали увагу глядача і
запам’ятовувалися, а й впливали б на його підсвідомість. Не вимагаючи
складних композиційних рішень і багатослівності, запропонований
профілактичний плакат, створений шляхом використання контрасту темного
і світлого – чорного і білого кольорів, чорного і жовтого, як самого світлого
хроматичного кольору, здатен привертати увагу глядача динамікою руху. На
плакаті бачимо “механізм дійсності м’ясорубки”, потрапляючи в який не
кожному вдається вибратися з цього процесу. Мета даного плаката – вплинути
на підсвідомість людини, показати безвихідність вибраного життєвого шляху.
Поступившись один раз, людина потрапляє в залежність, результат якої
очевидний. Спочатку ейфорія захоплює, але потрапивши в залежність від “дози
задоволення”, зачиняєш собі шлях назад. На жаль, за звичай, кінець – летальний.

Висновки. Здійснивши аналіз різних видів плакату, дослідивши художньо-
інструментальні засоби створення соціального плакату можна зробити
наступні висновки:
1. Плакат, будучі одним із жанрів мистецтва, обумовлює цілий пласт світової
культури;

2. Одним із основних засобів забезпечення враження на глядача є контраст;
3. Запропонований профілактичний плакат, створений шляхом використання
контрасту темного і світлого, здатен привертати увагу глядача динамікою руху.
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ОСНОВИ ТИПОЛОГІЗАЦІЇ АРХІТЕКТУРНОГО СЕРЕДОВИЩА
Шебек Н. М., кандидат архітектури,

доцент кафедри дизайну архітектурного середовища
Київський національний університет будівництва і архітектури

Анотація. Архітектурне середовище розглянуто як систему, кожний рівень якої є
контекстом для нижчого рівня. Типи архітектурного середовища відмінні за
морфологією, діяльністю, ідеологією і закономірностями формування. Доцільно
дослідити їх властивості, структуру, організацію, принципи.
Ключові слова: типологія, тип, архітектурне середовище, система.
Аннотация. Шебек Н. Н. Основы типологизации архитектурной среды.
Архитектурная среда рассмотрена как система, каждый уровень которой служит
контекстом для низшего уровня. Типы архитектурной среды различаются по
морфологии, деятельности, идеологии, закономерностям формирования.
Целесообразно исследовать их свойства, структуру, организацию, принципы.
Ключевые слова: типология, тип, архитектурная среда, система.
Annotation. Shebek N. M. The basis of typologization of an architectural
environment. An architectural environment is considered as a system every level of
which serves as a context for lower one. The types of architectural an environment
differentiate on morphology, activity, ideology, conformities to the laws of forming.
It is expedient to analyze their properties, structure, organization, principles.
Keywords: typology, type, architectural environment, system.

Постановка проблеми. Процедура типологізації  відіграє надзвичайно
важливу роль у процесі проектування елементів довкілля, адже дозволяє
розглядати предметний світ як об’єкт системного проектування [3]. Проблема
типологізації архітектурного середовища полягає в розробці методології
вичерпного опису архітектурного середовища як цілісного об’єкта дослідження.

Зв’язок роботи з науковими програмами.  Дослідження виконане
відповідно до плану наукової роботи кафедри дизайну архітектурного
середовища Київського національного університету будівництва і архітектури.

Аналіз останніх досліджень і публікацій. Проблема типологізації
архітектурного середовища та окремих його елементів непокоїла вчених
починаючи з 1960-х років. До найбільш відомих публікацій з цього приводу
можна віднести роботи К. Лінча «The Image of the City» (1960 р.), Р. Кріє
«Typological and Morphological Elements of the Concept of Urban Space» (1975
р.) та «Architectural composition» (1988 р.), К. Александера «A Pattern
Language» (1977 р.). К. Лінч виокремив універсальні елементи міста – шляхи,
границі, райони, вузли та орієнтири, з формою і розташуванням яких співвідніс
зміст поняття «образ міста» [2]. Р. Кріє виділив чотири архетипи міського
середовища – площа, вулиця, будинок, міська структура та дослідив
особливості їх геометрії та закономірності поєднань, а також докладно
проаналізував будову архітектурних об’єктів [5].  К. Александер звернув увагу
на повторюваність типових життєвих ситуацій, які потребують фіксованого
предметно-просторового контексту,  і  запропонував новий спосіб

© Шебек Н. М., 2009
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проектування, оснований на комбінаториці елементарних одиниць
середовища (паттернів).

Значний внесок у дослідження типів архітектурного середовища, опис
властивостей його елементів та їх систематизацію зробили архітектори М. Г.
Бархін, В. Л. Глазичев, І. Г. Лєжава, В. Т. Шимко, Гаврилова А. О. Разом з тим,
досі не існує єдиного комплексного бачення антропогенного оточення людини,
отже проблема типологізації архітектурного середовища потребує подальшого
системного вивчення і докладного обговорення.

Мета дослідження полягає у формулюванні та науковому обґрунтуванні
основ типологізації архітектурного середовища.

Стаття виконана за планом НДР КНУБА.
Виклад основного матеріалу. У перші роки ХХІ ст. почала формуватися

типологія видів і форм середовища – перелік споріднених середовищних об’єктів
і систем, що дозволяє описати властивості кожного окремого фрагмента
середовища через загальні принципи його побудови і характеристики складових
елементів. Для того, щоб скласти такий перелік, стереотипні ситуації
життєдіяльності співвідносять з характерними для них середовищними
утвореннями, які, у свою чергу, групуються у відповідності до різноманітних
класифікаційних критеріїв. При укладанні типологічних класифікацій середовища
первинними вважають функціонально-просторові параметри видів і форм
діяльності, що призвели до його утворення. До просторових параметрів
належить розмір архітектурно-містобудівного утворення, у відповідності з яким
розрізняють структурні рівні середовища («мікро», «мезо», «макро», «гіпер»).
До функціональних параметрів належить призначення, у відповідності з яким
виділяють житлове, громадське, виробниче та міське середовище. До інших
критеріїв формування типологічних систем архітектурного середовища
відносять його розподілення на відкрите (екстер’єр) та закрите (інтер’єр); ступінь
наближення середовища до втілення художнього образу; міру завершеності;
геометричні ознаки; характер урахування історичних і культурних цінностей;
взаємозв’язок з природним оточенням тощо [1, 4].

Останнім часом у різних галузях знань спостерігається тенденція до
цілісного сприйняття навколишнього світу. Стає помітним рух від намагань
розглядати оточення як множину локальних утворень до спроб дефрагментації
довкілля. Спираючись на концепцію системного підходу, можна розглядати
архітектурне середовище як цілісність умов життєдіяльності суспільства,
прояви яких послідовно змінюються при переході з одного системного рівня
на інший. У цьому сенсі, архітектурне середовище являє собою систему, кожен
елемент якої складається з елементів нижчого рівня (підсистем), для яких
система стає контекстом, а система, в свою чергу, є елементом іншої системи
вищого рівня (надсистеми), яка є контекстом для системи, що розглядається.
Інакше кажучи, кожний елемент штучного довкілля може розглядатися і як
об’єкт проектування (елемент середовища), і як контекст для проектування
елементів нижчого рівня (середовище).
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В залежності від задач, що постають перед архітектором-дизайнером,
можна виділити чотири рівня середовищного проектування: мікрорівень
(предметно-просторовий), мезорівень (об’ємно-просторовий), макрорівень
(архітектурно-планувальний), мегарівень (планувальний). Об’єктами
проектування на мікрорівні виступають найменші цілісні елементи
архітектурного середовища (окремі приміщення, майданчики різного
призначення), контекстом для них стає середовище споруди, частинами якої
вони є. Об’єктами проектування на мезорівні виступають окремі споруди,
контекстом для них стає середовище архітектурного ансамблю чи комплексу,
частиною якого є ця споруда. Об’єктами проектування на макрорівні
виступають архітектурні ансамблі чи комплекси, контекстом для них стає
середовище населеного місця, у якому вони розташовані. Об’єктами
проектування на мегарівні виступають найбільш цілісні фрагменти
архітектурного середовища, які здатна усвідомити людина, (окремі поселення),
контекстом для них стає середовище системи населених місць (рис. 1).

На кожному з рівнів середовищного проектування можна виділити типи
архітектурного середовища, що будуть відрізнятися морфологічними
параметрами; характером людської діяльності; ідеологічними особливостями;
закономірностями формування.

Морфологічні параметри архітектурного середовища визначаються
логікою побудови його об’ємно-просторової композиції; геометрією та
розмірами архітектурних просторів, архітектурних споруд і предметного
наповнення; масштабним ладом; системою пропорційних відношень;
стилістикою планувальних елементів та фрагментів забудови; властивостями
матеріалів та видів покриттів; кольоровою гамою, приналежністю певному
часу (віком архітектурно-містобудівного утворення).

До основних проявів активності людини можна віднести фізичну,
емоційну, розумову та інтуїтивну діяльність. ЇЇ інтенсивність змінюється між
фазами сну та неспання. Діяльність людини набуває різних форм:

Рис. 1. Взаємозв’язок між
об’єктом і контекстом на різних
рівнях середовищного
проектування: О – мегарівень, І –
макрорівень, ІІ – мезорівень, ІІІ –
мікрорівень;
0 – архітектурні ансамблі та
комплекси, 1 – споруди,
2 – приміщення і майданчики,
3 – речі
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індивідуальної  чи колективної ,
регламентованої  чи
нерегламентованої, безпосередньої
чи опосередкованої, зануреної у
середовище чи автономної. Для
потреб типологізації архітектурного
середовища  доцільно виділити
наступні типи діяльності людини:
переміщення у просторі ,
спілкування,  інтелектуальна
діяльність, фізична діяльність, догляд
за собою.

Ідеологічні особливості організації архітектурного середовища
визначаються «духом місця», що містить прихований образ майбутнього
архітектурного твору; соціальним замовленням; авторською концепцією, що
стала основою його формування; відбитком дійсності у свідомості споживача,
на яке впливає суспільна думка, культурно-історичні традиції, актуальний
стан, індивідуальні властивості та рівень розвитку особистості.

Закономірності формування архітектурного середовища можуть бути
охарактеризовані як взаємодія тенденцій природного формотворення,
основаних на загальних законах гармонічного розвитку і доцільності
світобудови, та проявів одвічного прагнення людини до формування
навколишнього світу за законами  Істини, Добра і Краси.

Кожний тип архітектурного середовища досліджується з позицій
виявлення властивостей елементів, що його утворюють; структури – мережі
зв’язків між елементами; організації – способів формування і перетворення
архітектурного середовища; принципів – засад, у відповідності з якими
здійснюється його розвиток.

Таким чином, складається тривимірна типологія архітектурного
середовища, яка дозволяє сформувати цілісне уявлення про архітектурне
середовище, систематизувати наявні знання про механізми його формування,
перетворення і розвиток, оперативно використовувати ці знання у практиці
його проектування (рис. 2).

Висновки. Основним результатом роботи можна вважати принципову
структуру типології архітектурного середовища, яка виділяє чотири системні
рівні останнього; розглядає морфологією, діяльність, ідеологію і закономірності
формування рукотворного довкілля; досліджує його властивості, структуру,
організацію, принципи становлення.

Подальші наукові розвідки планується присвятити розробці типологічних
моделей архітектурного середовища, їх аналізу і докладному опису.

Рис. 2. Тривимірна типологія
архітектурного середовища
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ЭКОРЕАБИЛИТАТОР КАК ОБЪЕКТ ЭКСПЕРИМЕНТАЛЬНОЙ
АРХИТЕКТУРЫ. ПОСТАНОВКА ПРОБЛЕМЫ

Юровников М.О., архитектор, Корнилова Л.В. , доцент,
Мироненко В.П., д-р архитектуры, профессор
Харьковский государственный технический
университет строительства и архитектуры

Аннотация. В статье введено в научный обиход новые представления и понятия, связанные
с экологической реабилитацией, сформулировано понятие «экореабилитатор».
Ключевые слова: городская инфраструктура, антропогенная засоренность,
очищение среды.
Анотація. Юровников М.О., Корнилова Л.В., Мироненко В.П. Екореабілітатор
як об’єкт експериментальної архітектури. Постановка проблеми. У статті
введено у науковий обіход новітні уявлення та поняття, які повязані з екологічною
реабілітацією, сформульовано теке поняття як «екореабілітатор»
Ключові слова: міська інфраструктура, антропогенна забрудненність, очистка
середовища.
Annotation. Yurovnikov M.O., Kornilova L.V., Mironenko V.P. Ekoreabilitator
as an object of experimental architecture. Raising of problem. New presentations
and notions related to the ecological rehabilitation are entered in the article in a
scientific everyday life, notion of «ekoreabilitator» is formulated.
Keywords: city infrastructure, antropogennaya littered, clearing of environment.

«Можно, пожалуй, сказать, что назначение
 человека заключается в том, чтобы уничтожить
свой  род, предварительно  сделав земной  шар
непригодным для обитания».

Жан Батист Ламарк.

Актуальность проблемы. Хозяйственная деятельность человечества в
течение последнего столетия привела к серьезному загрязнению нашей
планеты разнообразными отходами производства. Воздушный бассейн, воды
и почва в районах крупных промышленных центров часто содержат
токсичные вещества, концентрация которых превышает предельно
допустимую. Поскольку случаи значительного превышения допустимой
© Юровников М.О., Корнилова Л.В., Мироненко В.П., 2009
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концентрации достаточно часты и наблюдается рост заболеваемости,
связанной с загрязнением природной среды, в последние десятилетия
специалисты и средства массовой информации, а вслед за ними и население
стали употреблять термин «экологический кризис».

Аналитический обзор литературы. По вопросам формирования
здоровой архитектурной среды с использованием средств и методов
архитектуры работали ряд известных специалистов: К.Биркая, В.Вадимов, В.
Лицкевич, В.Мироненко,А.Тетиор, Ю.Шкодовский и др.

Связь темы с программами, планами. Данная тематика является
приоритетной для научных исследований кафедры дизайна архитектурной
среды Харьковского государственного технического университета строитель-
ства и архитектуры.

Цель работы: проанализировать существующие устройства по
формированию подходов в экологической реабилитации (экореабилитаторы).
Выработать архитектурно-экологические представления и понятия о работе
экореабилитаторов по очищению загрязненной атмосфереры в зонах крупных
городов.

Задачи: 1) определить основную проблематику исследований по
экологии, ориентированную на использование нанотехнологии очистки
атмосфера, загрязненной антропогенными выбросами; 2) определить
направления работ по реабилититации окружающей среды.

Основные результаты. Прежде всего следует разделить понятия
“локальный экологический кризис” и “глобальный экологический кризис”.
Локальный экологический кризис выражается в местном повышении уровня
загрязнений – химических, тепловых, шумовых, электромагнитных – за счет
одного или нескольких близко расположенных источников. Много более
серьезную опасность представляет глобальный экологический кризис. Он
является следствием всей совокупности хозяйственной деятельности нашей
цивилизации и проявляется в изменении характеристик природной среды в
масштабах планеты и, таким образом, опасен для всего населения Земли.
Бороться с глобальным экологическим кризисом гораздо труднее, чем с
локальным, и эта проблема будет считаться решенной только в случае
минимизации загрязнений, произведенных человечеством, до уровня, с
которым природа Земли будет в состоянии справиться самостоятельно. В
настоящее время глобальный экологический кризис включает четыре
основных компонента: кислотные дожди, парниковый эффект, загрязнение
планеты суперэкотоксикантами и так называемые озоновые дыры.

Экологическая проблема – это изменение природной среды в результате
антропогенных воздействий,  ведущие к нарушению структуры и
функционирования природных систем (ландшафтов) и приводящие к
негативным социальным, экономическим и иным последствиям. Понятие
экологической проблемы является антропоцентричным, так как негативные
изменения в природе оцениваются относительно условий существования
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человека. Экореабилитатор – экологически чистый объект состоящий из
архитектуры, по функции восстанавливающий экологию.

В разработке данного исследования, изначально закладывалась проблема
всего земного шара – это истощение озонового слоя-«ozone depletion» ( так
называемые озоновые дыры). Озон относится к малым нейтральным
составляющим земной атмосферы. Несмотря на то, что на соответствующей
высоте его максимальная концентрация примерно на 5 порядков меньше
концентрации молекул воздуха, он защищает все живое на Земле от
губительного действия ультрафиолетового излучения Солнца. Так как,
озоновый слой сейчас в очень слабом состоянии, коэффициент излучения УФ
на Земле очень возрос, откуда постепенно начинает набирать свои обороты
глобальное потепление, за которым кроются немалые катастрофические
изменения экологии. Также повысилось число людей с заболеванием на рак.

Откуда берутся озоновые дыры? Основная проблема, это загрязнение
атмосферы человеческой деятельностью. Под загрязнением понимается
процесс привнесения в воздух или образование в нем физических агентов,
химических веществ или организмов, неблагоприятно воздействующих на
среду жизни или наносящих урон материальным ценностям. В определенном
смысле загрязнением можно считать и изъятие из воздуха отдельных газовых
ингредиентов (в частности, кислорода) крупными технологическими
объектами. И дело не только в том, что попадающие в атмосферу газы, пыль,
сера, свинец и другие вещества опасны для человеческого организма – они
неблагоприятно влияют на круговороты многих компонентов на земле.
Загрязняющие и ядовитые вещества переносятся на большие расстояния,
попадают с осадками в почву, поверхностные и подземные воды, в океаны,
отравляют окружающую среду, отрицательно сказываются на получении
растительной массы.

Главные источники загрязнения атмосферы – предприятия топливно-
энергетического комплекса, обрабатывающей промышленности и транспорт.
Более 80% всех выбросов в атмосферу составляют выбросы оксидов углерода,
двуокиси серы, азота, углеводородов, твердых веществ. Из газообразных
загрязняющих веществ в наибольших количествах выбрасываются окислы
углерода, углекислый газ, угарный газ, образующиеся преимущественно при
сгорании топлива. В больших количествах в атмосферу выбрасываются и
оксиды серы: сернистый газ, сернистый ангидрид, сероуглерод, сероводород
и др. Самым многочисленным классом веществ, загрязняющих воздух
крупных городов, являются углеводороды. К числу постоянных ингредиентов
газового загрязнения атмосферы относятся также свободный хлор, его
соединения и др. (рис. 1).

На основе таких экологических проблем мирового значения появляется
ряд различных предложений по очищению окружающей среды.

«Нанополотенце».  Исследователи из американского Массачусетского
технологического института создали простое в производстве “нанополотенце”,
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которое может эффективно
очищать воду от нефти и
других углеводородных
загрязнений.  В статье,
опубликованной в журнале
Nature Nanotechnology,
ученые сообщают,  что им
удалось создать “циновку”,
сплетенную из нановолокон,
которая может абсорбировать
количество нефти, в 20 раз
превышающее собственный
вес “полотенца”. Извлеченная
из  воды нефть пригодна  к
использованию,  саму
“циновку” также можно
использовать многократно.
“Мы можем создать “бумагу”
из  переплетенной между
собой сети волокон, которая
способна  избирательно
абсорбировать из  воды
гидрофобные жидкости,
подобные по своим качествам
нефти”, – говорит ведущий
автор разработки Франческо
Стелаччи (Francesco Stellacci). С начала этого десятилетия в Мировой океан
попало около 200 тысяч тонн нефти. Кроме борьбы с нефтяными
загрязнениями “нанобумага” может служить для отфильтровывания и
очистки воды, добавляет его коллега Цзин Кун. Она отмечает, что
производство “нанополотенец” недорого, так как нановолокна, из которых
оно сплетено, можно выпускать в больших количествах, чем другие
наноматериалы.

Anti Smog “Пожиратель смога”.   Французский архитектор Vincent
Callebaut недавно представил интересный проект Anti Smog. “Пожиратель
смога” отлично вписывается в концепцию устойчивого развития, да и в
общем-то это одна из его основных функций – очищать воздух города от
вредных выбросов. Архитектурный ансамбль состоит из двух построек –
башни в виде спирали и яйцеобразной “Солнечной слезы” (Solar Drop – так
называется второе здание), которая будет возведена на заброшенных
железнодорожных путях. “Слеза” является основной частью ансамбля, ее
фасад будет обшит фотоэлектрическими панелями и покрыт титановыми
белилами, при помощи них и будет очищаться воздух. Второе здание – Wind

Рис. 1
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Рис. 2

Tower (“Ветряная башня”) – оправдывает свое
название: на нем будут установлены ветряные
турбины с вертикальной осью для выработки
электричества (рис. 2).

Экологические проблемы, связанные с
нарушением  отдельных компонентов
ландшафта или их комплекса можно условно
объеденить в шесть групп:
1.атмосферное (загрязнение атмосферы:
радиологическое, химическое, механическое,
тепловое);
2.водные (истощение и загрязнение
поверхностных и подземных вод, загрязнение
морей и океанов);
3 . г е о л о г о - г е о м о р ф о л о г и ч е с к о е
(интенсификация неблагоприятных геолого-
геоморфологических процессов, нарушение
рельефа и геологического строения);
4.почвенные (загрязнение почв,  эрозия,
заболачивание и др.);
5.биотическое (сведение растительности,
деградация лесов и др.);
6.комплексные (ландшафтные) –
опустынивание, снижение биоразнообразия,
нарушение режима природоохранных тер. и т.д.

Разработка экореабилитатора включает в себя все основные задачи и
функции, по борьбе с загрязнением экологии. Этот объект будет работать на
всех уровнях загрязнения экологии. В одном из главных моментов следует
обратить внимание на энергопотребление этого устройства. Так как,
экореабилитатор должен быть экологически чистым предметом исследования,
он должен использовать все экологически чистые ресурсы энергии, такие
как: Солнце, воздух, вода и земля (рис. 3-4).

Исследование предложения, как социальная программа. Формирование
человека как личности, делится на несколько процессов. Где обособленное
место занимает город со своей структурой. И от того какова она, зависит, что
будет с человеком.

Экспериментальная архитектура.
«Венецианское биеннале – 2008» должно осветить,  скорее,

экспериментальную архитектуру и утопическое виденье, чем существующие
здания», – заявил директор мероприятия Аарон Бетский. Он сообщил, что
фестиваль под названием «Не отсюда: архитектура превыше строительства»
попробует потрясти традиционные взгляды на эту тему. «Цель XI выставки
заключается в том, чтобы собрать вместе соратников и поддержать дух
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экспериментирования, а
также продемонстрировать
эфемерные объекты,
виденье других миров или
представить осязаемое
доказательство лучшего
мира», – заметил Бетский,
являющийся также
бывшим  главой
з н а м е н и т о г о
Нидерландского института
архитектуры в Роттердаме.
«Это биеннале,  –
продолжил он, – не будет
рассматривать уже
существующие здания,
используемые в
повседневной жизни. Оно
не будет предлагать
абстрактные решения
социальных проблем .
Вместо этого мы попробуем  увидеть,  может ли архитектура ,
экспериментируя внутри и вне реальности,  предложить реальные
альтернативные формы и притягательные образы».

Вывод. Зная о глобальности проблемы можно представить о масштабе
проекта. Нужно разделить реабилитирование экологии по пространственному
охвату на 3 группы: локальные, региональные, глобальные. Следующий
фактор – озоновая дыра, которая есть не только над южным полюсом, но
теперь еще одна и над северным полюсом, а остальной озоновый слой
выглядит как швейцарский сыр. Из-за явления швейцарского сыра во всем
озоновом слое, в любой точке Земли уже становится небезопасно. Никогда

Рис. 3-4

Рис. 5
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нельзя угадать, куда двигаются эти дыры, потому что из года в год они
перемещаются над поверхностью Земли. Исходя из этого, мы понимаем, что
следует лечить не проблему, а причину проблемы. Система работы
экореабилитатора предполагает создание модульного объекта. За счет этого
можно создать «эффект таблетки». Так как человек принимает в организм
таблетку и выводит, к примеру, из него шлаки. Так и все земное пространство
будет получать в окружающую среду «таблетку-модуль», которая будет
очищать атмосферу. Определив принцип построения всей системы, согласно
которому функционально связанные части группируются в законченные
узлы, образуются модули. Создание модульной системы хорошо
способствует внедрению, как на больших открытых территориях, так и в
городе. Это даст возможность создавать структуру от предметного дизайна,
как малые архитектурные формы, до возведения мегаструктуры, как экогород.
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ДОСЛІДЖЕННЯ ПРОБЛЕМИ ЗАМІЩЕННЯ ВАКАНТНИХ ПОСАД
ДИЗАЙНЕРІВ НЕКВАЛІФІКОВАНИМИ СПЕЦІАЛІСТАМИ

В ГАЛУЗІ ГРАФІЧНОГО ДИЗАЙНУ
(НА ПРИКЛАДІ ЧЕРКАСЬКОГО РЕГІОНУ)

Яковець І. О., канд. мистецтвознавства, доцент кафедри дизайну
Гудзь А. С., магістрант

Черкаський державний технологічний університет

Анотація. В статті розглянуті приклади дизайнерських рішень від некваліфікованих
дизайнерів-графіків, причини зниження попиту у роботодавців на дипломованих
дизайнерів і надання переваги особам без спеціальної освіти в сучасних ринкових
умовах. Запропоновані  шляхи вирішення даного питання.
Ключові слова:, дизайн-студія, дизайн-макет, фірмовий стиль, дизайнер-графік,
біллборд.
Аннотация. Яковец И. А., Гудзь А. С. Исследование проблемы замещения
вакантных должностей дизайнеров неквалифицированными специалистами
в сфере графического дизайна  (на примере Черкасского региона). В статье
рассмотрены примеры дизайнерских решений от неквалифицированных
дизайнеров-графиков, причины снижения спроса у работодателей на
дипломированных дизайнеров и предоставление преимущества лицам без
специального образования в современных рыночных условиях. Предложены  пути
решения данного вопроса.

http://www.labiennale.org
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Ключевые слова: дизайн-студия, дизайн-макет, фирменный стиль, дизайнер-
график, биллборд.
Annotation. Yakovets I. O., Gudz’ A. S. The Research of the problem of filling
designers’ vacant posts by unskilled specialists in the field of graphic design
(example Cherkasy region is taken as anexample). The article deals with| the
examples of designer concepts provided by unskilled graphic artists, the reasons of
decrease in employers’ demand for highly-skilled designers and giving preference to
persons without education in the this field in modern market conditions. The ways of
solving this problem are offered.
Keywords: design-studio, design-model, brandname style, graphic artist, billboard.

Постановка проблеми. За підсумком 2007-2008 рр. в економіці
Черкащини відбулися позитивні зрушення. Розвиток промисловості останніх
років свідчить про формування функціонально нової структури виробництва,
підвищення продуктивності за рахунок випереджаючого розвитку
високотехнологічних галузей інноваційного типу.

Слід зазначити, що позитивна динаміка промислового виробництва
визначається новоствореною для Черкащини галуззю –
автомобілебудуванням. Не зважаючи на деякий незначний спад на початку
2009 р., зростає попит на продукцію, що виробляється підприємствами області
на зовнішніх ринках; спостерігається збільшення попиту на машинобудівну
та хімічну продукцію, продовольчі товари та сировину для їх виробництва.
Щодо зовнішньоторгівельних зв’язків, то підприємства Черкащини
підтримують їх з партнерами близько 90 країн світу [1].

В ситуації , що склалася, в  умовах ринкової економіки мале
підприємництво в області набуває особливого значення, оскільки виступає
провідною формою господарювання, створюючи нові робочі місця [2].
Зростає кількість малих підприємств, організацій та фірм різного призначення,
і, як наслідок, підвищується роль реклами для цих структур, необхідність
створення обличчя фірми. А розвиток сучасної реклами і просування товарів
сьогодні не є можливим без такого поняття, як корпоративна ідентифікація,
або фірмовий стиль [3].

Фірмовий стиль є, мабуть, одним з головних рекламних і маркетингових
інструментів будь-якої сучасної компанії. Він сприятиме формуванню
позитивного іміджу компанії, покликаний підсилювати ефективність її рекламних
контактів із споживачами, сприяти зростанню репутації і популярності компанії
на ринку, викликати довіру у партнерів. Кількість елементів, що входять в
систему фірмового стилю, величезне і може варіюватися в залежності від
величини фірми фірма-виготовлювача, її спектру діяльності, бюджету та ін.

Таким чином, в умовах ринкової економіки та збільшення кількості
молодих професійних дизайнерів на Черкащині, що активно просуватимуть
образ фірми на нові ринки, використовуючи креативність мислення, нові
підходи до подання інформації, пристосовуючись до нових технологій (в тому
числі Інтернету), що постійно оновлюються, актуальною стає проблема
забезпечення їх робочими місцями на  фірмах, промислових підприємствах,
підприємствах малого бізнесу, різноманітних компаніях, організаціях тощо.
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Зв’язок роботи з науковими програмами, планами. Напрямок
дослідження, проведеного згідно плану науково-дослідної роботи Черкаського
державного технологічного університету. Робота виконана в рамках реалізації
Постанови Кабінету міністрів України № 37 від 20.01.1997 “Про першочергові
заходи щодо розвитку національної системи дизайну та ергономіки і
впровадження їх досягнень у промисловому комплексі, об’єктах житлової,
виробничої і соціально-культурної сфер”.

Мета статті – проаналізувати проблеми заміщення вакантних посад
дизайнерів некваліфікованими спеціалістами в галузі графічного дизайну на
прикладі Черкаського регіону.

Викладення основного матеріалу. На сьогоднішній день в Черкасах існує
щонайменше три навчальних заклади, які щорічно видають дипломи
дизайнерів-графіків та випускають спеціалістів даного профілю. Проте, лише
незначна частка випускників працевлаштовується за спеціальністю. В той час,
коли споживач чи клієнт просто губиться у розмаїтті рекламних агентств,
дизайн-студій, оперативних поліграфій та просто дизайнерських послуг.
Припустим, Вам негайно знадобиться розробити та роздрукувати макет
візитних карток – основну частину часу доведеться витратити на вибір
відповідного підприємства.

Левова частка студентів вже на ІІІ – IV курсі отримують перший
практичний досвід дизайнерської діяльності в звичайних черкаських рекламних
агенствах. Тут вони нарешті усвідомлюють, яку освіту здобувають. Дуже часто
розчаровуються і взагалі перестають навчатись, а якщо залишаються, то рідко
повертаються у конвеєр замовлень. Тих, хто таки отримав свій диплом також
не завжди роботодавці чекають після випуску з „широкими обіймами”.

Виявляється, влаштовуючись дизайнером на підприємство не
обов’язково мати диплом відповідної спеціальності і взагалі навчатись
дизайну. Роботодавцеві, зазвичай, не цікаво коли і як людина вивчила основні
дизайнерські програми: Adobe Photoshop, Corel DRAW, Adobe Illustrator і
т.д., головне, щоб швидко виконувалося бажання замовника. Прикладів, коли
крісло дизайнера займає економіст, програміст чи то вчитель історії – безліч.
Вони створюють конкуренцію молодим спеціалістам, і, як наслідок такої
ситуації, страждає щонайменше клієнт від неякісних, непрофесійних дизайн-
макетів, які не виконують свою функцію.

Про зростання культури населення та виховання громадян творчими
професійними ідеями за таких умов не може бути і мови.

Розглянемо декілька прикладів дизайну на черкаському ринку реклами.
Дипломований дизайнер-графік виконав замовлення на дизайн-макет

від готельно-ресторанного комплексу „Апельсин” для іміджевого рекламного
біллборда. Бажанням клієнта було створити позитивний образ елітного
дорогого чотирьох-зіркового готелю з номерами класу „люкс”, щоб знак для
товарів і послуг „Golden Orange Hotel” був впізнаванний, запам’ятався і легко
асоціювався з респектабельним готельно-ресторанним комплексом. Шик,
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Рис.1. Рекламний біллборд
готельно-ресторанного
комплексу „Апельсин”,
виконаний за ескізом
дизайнера-графіка.

Рис.2. Рекламний біллборд готельно-
ресторанного комплексу „Апельсин”,  виконаний
за ескізом рекламного агентства „VERTEX”

блиск та гламурність закладу показано чорними дорогими оксамитовими
порт’єрами. Із-за куліс у сяйві софітів на сцену виходить головна фірмова
константа – комбінований знак „Golden Orange Hotel”. Для підсилення
враження використаний кольоровий контраст жовтогарячого на чорному тлі
– фірмовий колір у найвигіднішому поєднанні.

Знак займає місце оптичного центру на плакаті, таким чином
максимально привертаючи до себе увагу. Відсутні додаткові елементи, які
могли б суперечити або заважати вірному сприйняттю найважливішої
інформації – реквізитів комплексу. Вони розташувались у нижній частині
композиції, як у зручному та звичному місці для прочитання адреси та
телефонів. Гарнітура проста, легко читабельна. Для гармонійності загальної
композиції та вільного сприйняття текстової їнформації використаний
оптимальний кегль (рис.1).

Для порівняння розглянемо макет від рекламного агентства „VERTEX”,
що не має у своєму штаті кваліфікованих дизайнерів (рис.2). Даним агентством
через деякий час також було виконане замовлення від „Апельсину” для
рекламного щита з аналогічними вимогами.
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Рис.3. Інформаційна листівка
„Обережно: гриби”

Рис.4. Інформаційним
плакатом на соціальну
тему „Медицина
Черкащини”.
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В якості композиційного центру та елементу, що привертає увагу,
виконавці використали натуральне зображення яскравого соковитого
апельсина (проте специфічна фактура шкірки у більшості жінок навряд чи
може викликати позитивні емоції). Фон здалеку виглядає брудно-сірим, тому
що ритмічний рапорт із зменшених знаків не несе у собі інформативності або
стильової єдності. Що стосується самого знаку, то його місце не знайдено.
Якщо уявити щит без нього – композиція виглядатиме більш цілісною. Так
відбувається тому, що пропорції назви „Апельсин” та реквізитів готельно-
ресторанного комплексу не узгоджені і вони „сперечаються”. Також
сперечаються дві гарнітури, схожі між собою за стилістикою, проте різні за
написанням, – тому виникає питання доцільності використання їх обох
одночасно. Кольорова палітра макету не сприяє враженню фешенебельного
розкішного готелю. В даному випадку, можливо, слід відмовитись взагалі від
чорного кольору, замінивши помаранчевим, і, таким чином, згармонізувати
загальне враження від рекламного іміджевого борду.

Як висновок – така реклама не виконує свого призначення, а
рекламодавець не досягає поставленої мети щодо створення образу елітного
чотирьох-зіркового готелю. Можна стверджувати, що такий щит не прикрасить
місто і не продемонструє зразок рекламного твору мистецтва суспільству.

Нажаль є випадки і непрофесійної соціальної реклами, яка може навіть
нашкодити громадянам.  Так, наприклад,  приватний підприємець
Ярошенко Д. В. надає повний комплекс поліграфічних послуг: дизайн, верстка,
повноколірий друк, післядрукарська обробка макетів. У 2005 році він закінчив
Черкаський національний університет імені Б. Хмельницького, історико-
філософський факультет за спеціальністю „історія”.

Макети соціальної реклами та інформаційних листівок на медично-
оздоровчі теми, що розроблені цим підприємцем, взагалі не підпадають під
термін „агітаційний плакат”. Наприклад, „Обережно: гриби”: кількість
фотографічних зображень на форматі А1 просто вражає (рис.3). Щоб їх
розгледіти на складному фоні пейзажу потрібно витратити багато часу, а
засвоїти надруковану щільно інформацію ще складніше. Фото грибів розділені
на три категорії: їстівні гриби, умовно-їстівні й отруйні гриби. Зображення
різних видів у різних категоріях настільки схожі, що важко без детального
розглядання їх запам’ятати і не плутати надалі отруйні гриби з їстівними,
оскільки назви у лісі на грибах не пишуться.

Не менш складна ситуація з інформаційним плакатом на соціальну тему
„Медицина Черкащини” (рис.4). Фотографічний багатоколірний фон
розповідає про висотне приміщення Обласного онкологічного диспансеру,
про запашну весняну зелень, маленькі ягідні квіти і ще багато іншого, якщо
пильно розглядати, а кількість тексту відбиває й до того мізерне бажання у
людей сприймати такого роду інформацію. Як відомо, плакат має бути
лаконічним і влучним, мінімум текстової інформації, мінімум різнопланових
зображень (в даному випадку їх сім).
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Таким чином, не важко передбачити, що представлений інформаційний
плакат не буде привертати увагу тих, для кого призначений, а отже замовник
не отримає „дивіденди” від своїх інвестицій, вкладених в дорогу рекламу.

Висновки. Аналізуючи вищенаведені приклади реалізації замовлень у
сфері  графічного дизайну непрофесіоналами в  цій галузі,  чітко
прослідковуються прогалини у їх знаннях з основ композиції, кольорознавства,
шрифтів та інших дисциплін професійної підготовки дизайнера. Це пов’язано
з тим, що роботодавці віддають перевагу лише досконалому знанню
необхідного пакету програм, а не професійним знанням дизайнера взагалі.

Випускники дизайнерських спеціалізацій, що мають невеликий
практичний досвід роботи, дещо не пристосовані до „миттєвої реакції”, яка
необхідна в роботі із замовником, оскільки під час навчання для виконання
подібного завдання їм відводилося досить багато часу (розробка ідеї, її
обговорення з викладачем, комп’ютерна реалізація під керівництвом фахівця
– необхідні умови навчання). В реальному замовленні, коли мова доходить до
реалізації ідеї за допомогою графічних програм – робота ще більше
гальмується.

Отже, молодим дизайнерам, що не надто переймаються вдосконаленням
знань та навичок, можливо, не приділяють належного значення знанням
необхідного пакету програм на більш високому рівні, на даний час необхідно
саме на це звернути свою увагу, оскільки самовдосконалення в професії
являється ключовим моментом професійного становлення.

Загалом, можна відзначити, що рівень професійності реклами у
м. Черкаси на не досить високому рівні. Причиною в деякій мірі є те, що
роблять її дилетанти. Замовлення з дизайну виконують ті, хто швидко
орієнтується у потребах клієнта, швидко пропонує декілька варіантів ескізів, а
головне – реалізує розробку у життя комп’ютерними засобами.

Подальші дослідження планується проводити з вивчення особливостей
розвитку дизайну на Черкащині.
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