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ВСТУП
В наш час неспокійних роздумів про кризу взаємовідносин людини і природи, пошуків шляхів зближення цивілізацій і оточуючого середовища пейзажне мистецтво постає часто мудрим наставником. В творах Новітнього часу пейзаж демонструє яку роль відіграє природа в людській свідомості, втілюючись в символ, ліричні роздуми або творчі попередження. 
Актуальність і доцільність дослідження обумовлена необхідністю вивчення специфіки символіки в пейзажному живописі. Вважаємо доцільним розглянути такі поняття як «символіка», «пейзаж», «символізм в пейзажному живописі» та їх значення в розумінні мистецького твору. На основі теоретико-методологічних засад дослідження було проведено аналіз співвідношення поняття символу з іншими засобами художньої виразності, що є важливими складовими образності та індивідуального світобачення в мистецтві. 
З плином часу, в європейському живописі чітко окреслились, і набули специфічних ознак і активно видозмінювались усі жанри відповідно внутрішніх соціокультурних умов та художніх тенденцій. Перераховуючи жанри мистецтва, пейзажу приділяють другорядну роль по відношенню до сюжетної картини. Пейзаж змінює внутрішню суть людини, прагнучи до того, щоб ідея гармонії культури і природи, техніки й середовища перестала бути лише фантастичною утопією і здійснювалась насправді. Пейзаж не формальна, а змістовна категорія. Недарма виникнення самостійного пейзажу і історії мистецтв було наслідком нового погляду людини на оточуюче середовище. 
У магістерській роботі використані результати колективних та індивідуальних монографій, праць, статей, які торкаються кола проблем, пов'язаних з темою. Дослідженнями теорії пейзажного жанру в образотворчому мистецтві займалися: М. Аленов, М. Алпатов, В. Афанасьєв, О. Бенуа,                             К. Богемська, В. Бялик, О. Габричевський, П. Говдя, В. Маніна, О. Муріна. Науковою розробкою проблематики естетичного аспекту еволюції пейзажного жанру в українському мистецтві займалися такі вітчизняні мистецтвознавці:                         В. Афанасьєв, Ю. Белічко, С. Бінусов, Ю. Бірюльов, О. Голубця, Д. Горбачов,               О. Жбанкова, Г. Каганов, С. Король, О. Лагутенко, В. Нємцов, В. Овсійчук,                      А. Пучкова, Л. Савицька, Л. Соколюк, Д. Степовик, О. Федорук, Р. Шмагал.
Серед сучасних дослідників пейзажного живопису варто виділити наукові напрацювання: Н. Асєєва («Ремінісценції імпресіонізму в українському живописі ХХ ст.», 2017 р.), М. Кузьміна («Історія зарубіжного мистецтва»,               2012 р.), О. Нікуліна («Природа очима художника», 2018 р.), Б. Мисюга («Краєвид у малярстві Галичини першої третини ХХ ст.», 2009 р.), А. Носенко («Пленер в живописі Одеси другої половини ХХ – початку ХХІ століття», 2009 р.), М. Осадца («Міський пейзаж у творчості художників Івано-Франківщини ХХ – початку ХХІ століття», 2019 р.), Т. Павлова («Художньо-стилістичні напрями в українському образотворчому мистецтві», 2018 р.), Л. Русакова («Художня освіта в Україні другої половини ХІХ – початку ХХ століття: історія та педагогічні пошуки», 2014 р.), Г. Скляренко («Пунктир концептуалізму»,                   2010 р.), А. Ходж («Історія мистецтва. Живопис від Джотто до наших днів»,              2017 р.), М. Юр («Історія та теорія мистецтва», 2014 р.).
 Дослідженнями теорії символічного займалися: представники європейського структуралізму С. Аверінцев, О. Лосєв, Ю. Лотман,                                       М. Максимович, Я. Мукаржовський, О. Потебня, С. Трубецький, З. Фрейд,                   О. Якобсон. Серед науковців символіки в різних галузях варто виділити таких як К. Гірц («Інтерпретація культур», «Теорія мистецтва», 1973 р.), М. Мамардашвілі та О. П’ятигорського («Символ і свідомість. Метафізичні роздуми про свідомість, символіку та мову», 1997 р.), Ц. Тодоров («Теорії символу», 1977 р.), В. Топоров («Міф, ритуал, символ, образ», 1995 р.).
Символічно наповнені соціальні форми, такі як культура, наука та мистецтво, надають змогу людині пізнати оточуючий світ. Тому символ може бути засобом вивчення природи людини – це творить нові та переосмислює вже існуючі структури. Саме тому творчі пошуки в пейзажному жанрі протягом багатьох століть знову і знову повертаються до загадкової та неосяжної природи символіки, яка стає наснагою та невичерпним джерелом для митців, які прагнуть вийти за межі буденного, сприймаючи пейзаж як «чашу» вглиб якої ми дивимось. Дійсно в пейзажному живописі виникла проблема стану, конкретної світлової й атмосферної характеристики середовища, проблемою наповненого повітрям простору, де типом середовища визначається підхід пейзажиста у вирішенні своєї задачі. 
Якщо розглядати символічність пейзажного жанру крізь призму часу та простору культури, варто наголосити на чуттєвості, інтуїтивності, експресивності символізму як стилю, як мистецького підходу, як «емоційної відповіді на витвір мистецтва», як «малювання серцем».
Мета дослідження – розкрити особливості символізму в пейзажному жанрі в європейському живописі у межах XX – XXІ століття. 
Відповідно до мети сформульовано такі завдання дослідження: 
1) проаналізувати необхідну наукову та спеціальну літературно-джерельну базу, виокремити стан дослідження проблеми; 
2) визначити методологію та провідну фахову термінологію з предмету дослідження;
3) з’ясувати типологію та засоби виразності пейзажного жанру;
4) проаналізувати загальну ситуацію розвитку символіки у вітчизняному пейзажному жанрі в період з початку XX по XXІ ст. включно;
5) визначити тенденції символізму у творчості російських та українських пейзажистів; 
6) виокремити напрямки та течії сучасного українського пейзажу в контексті символізму;
7) розкрити особливості методики викладання живопису на пленері в художньо-педагогічній освіті;
8) відповідно предмету дослідження розробити навчально-методичні матеріали для проведення лекції «Символічний образ України у пейзажній композиції на основі натурних етюдів і замальовок»;
9) зробити висновки за результатами дослідження.
Об’єкт дослідження: символіка пейзажного жанру. 
Предмет дослідження: символізм європейського пейзажного живопису початку XX– впродовж XXІ ст.
Хронологічні рамки даного дослідження охоплюють період європейського живопису початку XX – XXІ століть, включно.
У магістерській роботі використовувалися такі теоретико-методологічні підходи та методи:
· логіко-послідовний метод викладу інформації, зі збереженням її хронологічної послідовності та причинно-наслідкових зв’язків;
· проблемно-пошуковий метод, орієнтований на постановку та розв’язання актуальних питань дослідження;
· метод систематизації, який полягає в аналітичному підході до вибору літератури, інтернет-джерел, історичних фактів і процесів;
· аналіз та обґрунтування теоретичних положень із питань дослідження;
· метод порівняльного художнього аналізу творів мистецтва, який спрямований на їх стилістичне розмежування;
· мистецтвознавчий опис творів, задля висвітлення різної інтерпретації символіки у вітчизняному пейзажному живописі.
Наукова новизна та теоретичне значення одержаних результатів полягає у тому, що: здійснено спробу класифікації наукових досліджень, які присвячені тенденціям розвитку пейзажу в українському живописі, творчості митців і локальних живописних шкіл України Новітнього часу; розкрита роль виражальних засобів у створенні символічного пейзажу; обґрунтовано необхідність проведення пленерної практики в художньо-педагогічній освіті.
 Практична значущість. За результатами магістерського дослідження розроблені навчально-методичні матеріали для проведення лекції «Символічний образ України у пейзажній композиції на основі натурних етюдів і замальовок», які будуть корисними у подальшій розробці завдань мистецтвознавчого напрямку та пленерній практиці в художньо-педагогічній освіті. 
Структура та обсяг роботи. Магістерська робота складається зі вступу, трьох розділів, висновків до кожного розділу, загальних висновків, списку використаних джерел та літератури, який налічує 71 позицій. Загальний обсяг магістерської роботи 121 сторінок, основний зміст викладено на 70 сторінках, роботу доповнено додатками. 
РОЗДІЛ 1

ТЕОРЕТИКО - МЕТОДОЛОГІЧНІ ЗАСАДИ ДОСЛІДЖЕННЯ
1.1. Історіографія дослідження
Аналіз літератури за темою дослідження доводить, що пейзажний живопис активно вивчався з ХХ століття та є предметом багатьох наукових праць. У процесі роботи над темою розглянуто широке коло літератури – книги, монографії, альбоми, статті, дисертації, каталоги виставок, публікації. 
Вважаємо доцільним, класифікувати результати досліджень колективних та індивідуальних монографій, праць, статей науковців за певними групами. Першу групу складають джерела загального характеру, присвячені історії мистецтва, розвитку пейзажного жанру. Джерела другої групи надають інформацію про тенденції розвитку пейзажу в українському живописі. Третя група дає змогу детально розглянути особливості жанру у творчості локальних живописних шкіл України.
Розглянемо ступінь наукового опрацювання проблеми дослідження. У літературі є значна кількість досліджень, як вітчизняних, так і закордонних авторів, які систематизують роль живописного пейзажного жанру в образотворчому мистецтві: М. Алпатов, В. Афанасьєв, К. Богемської, О. Бенуа, В. Бялика, О. Габричевський, П. Говдя, К. Єгорової, К. Кларк, В. Маніна,                         О. Муріна, Д. Сарабьянов. Зокрема, в альбомі К. Богемської «Пейзаж. Сторінки історії», 1992 року (Рис.А.1.1.1), розглядаються проблеми зображення простору, різновиди принципів пейзажного бачення в історії образотворчого мистецтва. 
Перейдемо до аналізу першої групи джерел загального характеру, які присвячені розвитку пейзажного жанру кінця ХІХ - впродовж ХХ століть. Насамперед, науковець М. Кузьміна в монографії «Історія зарубіжного мистецтва», 2012 р., вчена А. Ходж у книзі «Історія мистецтва. Живопис від Джотто до наших днів», 2017 р., не тільки виокремили загальні тенденції розвитку європейського пейзажу, але й визначили характерні особливості пейзажного жанру Новітнього часу, що дає нам можливість проаналізувати основні етапи розвитку та риси пейзажного живопису в окремих країнах. 
Вважаємо доцільним схарактеризувати теоретичну діяльність мистецтвознавця О. Нікуліної у дослідженні «Природа очима художника», 2018 року. Передусім вчена зазначала, що незважаючи на одне з останніх місць в ієрархії жанрів за радянських часів, ми бачимо, що пейзаж як жанр не зник. Пейзаж розвивається й органічно входить до сюжетних картин та побутових композицій, стає невід’ємною частиною ліричних творів, виступає не лише як фон, середовище в жанрових картинах, портретах, а й використовується для посилення змістових та емоційних акцентів [12, с.73].
Теоретичні аспекти проблеми становлення пейзажного живопису в контексті західноєвропейських мистецьких напрямків визначені у наукових нарисах такі вчені: Г. Скляренко «Пунктир концептуалізму», 2010 р., М. Юр «Історія та теорія мистецтва», 2014 р. Мистецтвознавці розкривають характерні особливості відтворення динамічного ритму життя міста в пейзажних композиціях, які насичені мотивами вулиць, силуетами будівель у мінливому стані атмосфери й освітлення, що в подальшому призвело до відкриття нових засобів художньої виразності в образотворчому мистецтві ХХ століття [50, с.67].
Слід перейти до розгляду другої групи джерел, які надають інформацію про тенденції розвитку пейзажу в українському живописі. Насамперед, мистецтвознавець Н. Асєєва у статті «Ремінісценції імпресіонізму в українському живописі ХХ ст.», 2017 р., акцентує увагу на наближенні пейзажу до поетики з емоційно-ліричним осягненням природи в творчих пошуках українських майстрів через вплив імпресіонізму в українському живописі кінця ХІХ – першої третини ХХ ст. Характерним для цієї доби є створення повсякденного образу міста (розвиток урбаністичного пейзажу), започаткування жанру ліричного пейзажу-етюду, внесення до живописного арсеналу низки художньо-стильових досягнень (відтворення світла, чистота кольору, світла палітра, корпусний мазок), звільнення від умовностей академічного мистецтва [2, с.34].
Дослідженнями естетичного аспекту проблематики еволюції пейзажного жанру в українському мистецтві займалися такі вітчизняні мистецтвознавці:                            Н. Асєєва, В. Афанасьєв, О. Жбанкова, О. Лагутенко, Л. Савицька та інші. Зокрема, у наукових напрацюваннях таких вчених як Б. Мисюга у дисертації «Краєвид у малярстві Галичини першої третини ХХ ст.», 2009 р., М. Осадца у науковій праці «Міський пейзаж у творчості художників Івано-Франківщини ХХ – початку ХХІ століття», 2019 р., А. Носенко «Пленер в живописі Одеси другої половини ХХ – початку ХХІ століття», 2009 р., Т. Павлова в авторефераті «Художньо-стилістичні напрями в українському образотворчому мистецтві», 2018 р.

 Варто розглянути третю групу теоретичного мистецького доробку, в якому описані особливості пейзажного жанру у творчості локальних живописних шкіл України. Це, зокрема, праці Ю. Белічка, С. Бінусова, Ю. Бірюльова, О. Голубця, Д. Горбачова, О. Денисенко, Г. Каганова, С. Король, В. Нємцова,  В. Овсійчука, А. Пучкова, Г. Скляренко, Л. Соколюк, Д. Степовика, О. Федорука,  Р. Шмагала. 
У теоретичному осмисленні досліджуваної проблеми в процесі роботи в пригоді стали монографії мистецтвознавця Л. Русакової «Художня освіта в Україні другої половини ХІХ – початку ХХ століття: історія та педагогічні пошуки», 2014 р. Вчена здійснює порівняльний аналіз між провідними пейзажними живописними школами ХІХ століття у трьох найбільших містах України – Києві, Харкові та Одесі. В свою чергу, Київську школу пейзажного живопису представляли К. Крижицький, В. Орловський, С. Світославський.                     Не менш відзначилася Харківська школа художників-пейзажистів, серед яких    С. Васильківський (Рис.А.1.1.2), М. Дубовський, К. Первухінта. Варто зазначити, Одеську школу, найбільшими майстрами якої були Г. Головко, К. Костанді, М. Околович, І. Похитонів [43, с.14].
Отже, Київська, Харківська та Одеська школи в українському пейзажному живописі вже мали перші ознаки створення спеціальної художньої освіти в Україні. Їх діяльність базувалася на розвитку української малярської традиції попередніх часів у поєднанні з реалістичними сучасними впливами. В свою чергу, науковець Л. Соколюк у праці «Про методичні принципи Харківської художньої школи М. Раєвської-Іванової», 2014 р., здійснює спробу систематизувати й узагальнити методику художньої освіти, теоретичні основи навчальних предметів, зокрема з живопису у пейзажному жанрі в Харківській художній школі Марії Дмитрівни Раєвської-Іванової. Зазначаючи, про вагомий внесок традицій, форм та методів, які були започатковані педагогом-художником М. Раєвською-Івановою ще у другій половині ХІХ – початку ХХ століття, але втілюються в розвиток сучасної художньої освіти [24, с.18].
В контексті нашого дослідження варто розглянути наукові надбання, присвячені проблематиці символізму. Варто зазначити, що аналізуванням символу як культурологічної категорії здійснили такі науковці: А. Антонова,              М. Костомаров, О. Лосєв, Ю. Лотман, О. Потебня, М. Рубцова, К. Свасьян,                     Д. Чижевський. Привертає увага спроба аналізувати історичний символізм і символотворчість вчених: М. Гуревича, Б. Рибакова, М. Чмихова. Тоді як, системою символічної гносеології займався дослідник А. Білий, а тлумаченням навколишньої дійсності за допомогою символів аналізував вчений В. Іванов.
Дослідженнями естетичного аспекту проблематики символізму займались такі науковці як С. Аверинцев, Р. Барт, А. Бєлий, В. Бичков, Ж. Бодріяр.                           Ступінь наукового опрацювання проблеми: розробкою та аналізом поняття «символізм» у контексті концепції Фр. Шлегеля займались М. Ліфшиц,                            Ю. Попов, С. Сичьова та інші. Слід виокремити, що були опубліковані численні та різноманітні мистецтвознавчі дослідження живопису, зокрема праці таких художників теоретиків як В. Кандінський,  П. Клєє, К. Малевич.
Вважаємо доцільним схарактеризувати теоретичну діяльність мистецтвознавця 
С. Стояна у монографії «Культурно-історичні метаморфози символізму в європейському образотворчому мистецтві», 2014 року. Насамперед, вчений зазначає, що символічність українського та зарубіжного мистецтва, зокрема динаміка культурно-історичної трансформації символізму, слід розглядати крізь призму основи людської культури, яка відокремлюється від тваринного світу завдяки здатності людини до символізації [53, с.12].
Прихильники семантичної філософії мистецтва Е. Кассірер, С. Лангер,                      А. Уайтхед, П. Флоренський, прийшли до висновку про те, що сутність мистецтва полягає в його символічної природі. Самовираження і репрезентацію вони визнають головними функціями мистецтва. При цьому мистецтво розглядається лише як символ потойбічного світу. Передусім, Е. Кассірер визначає мистецтво як символічну мову, за допомогою якої пізнаються форми не об'єктивного світу, а створені нею самою. Очевидно, що вчені розуміли естетичну функція символу в відкритті гарних форм [58, с.45].
Загальний психоаналітичний підхід щодо символізму мистецтва застосовують науковці З. Фрейд і К. Юнг. Вони бачать в символах прояв несвідомого змісту психіки. На їхню думку, за допомогою символів взаємозв'язок між свідомістю та несвідомим знаходить форму в художній творчості: символізація була звеличена, зведена в ранг єдиного методу [23, с.63].
Не менш важливу спробу систематизувати й узагальнити фрейдівське розуміння символізму робить вчений Агнес Петой у праці «Фрейд, психоаналіз і символізм», 1990 року. Науковець доходить висновку про те, що «є два загальні класи символу: звичайні та нетрадиційні. Останній клас знаходиться у центрі уваги даного дослідження, тому що він містить ті символи (ті, що являються уві сні, міфи, мистецтво, обряди, фольклор, симптоми тощо), які є спірними й особливо потребують аналізу [55, с.88].
Застосовувати семіотичну методологію до тлумачення символізму першими стали В. Кандінський (теорія естетичної значимості кольору, форми, точки, лінії в живописі; символічне значення кольору). Значних зусиль у визначенні специфіки природи естетичного символізму вивчали С. Рапопорт,              М. Храпченко, вчені досліджували відмінності наукової та художньої мов                           [6, с.148]. Тоді як, у дисертаційному дослідженні українського науковця                            П. Кретова «Гносеологічний аспект символізму» у 2000 р. детально розглянута еволюція поглядів стосовно пізнавальних можливостей символу. Дослідник зазначає, що «категорія символу і сфера символічного є формою організації ціннісних орієнтацій людини та її цільових установок, вони детермінують її волевиявлення, особливо в оточуючому світі» [67, с.21].
В історії естетичної думки найбільш повно класична концепція символізму в була розроблена на початку XX ст. Зокрема, вчений Г. Гадамер у праці «Загальні риси філософської герменевтики», визначав, що символізм, а саме символ якоюсь мірою тотожний грі, який не відсилає сприймаючого до чогось іншого, а сам виявляє свій зміст, як і твір, що ґрунтується на ньому. Тим самим Г. Гадамер зазначає руйнування традиційного класичного розуміння символу й намічає нові некласичні підходи до нього, на смислових варіаціях на яких буде ґрунтуватися естетика арт-практик другої половини XX століття [67, с.26].
З усього вище вказаного, можемо зробити висновок, що багато дослідників, художників-педагогів, мистецтвознавців і викладачів художньо-естетичних дисциплін звертались до теми пейзажу та символізму в європейському живописі. Для кращого розкриття теми пейзажного жанру було здійснено класифікацію на групи методологічних результатів наукових досліджень, які присвячені тенденціям розвитку пейзажу в українському живописі та особливостям жанру у творчості локальних живописних шкіл України Новітнього часу. 
1.2. Методологія дослідження та основні теоретичні поняття 
У магістерській роботі використані методологічні результати досліджень колективних та індивідуальних монографій, праць, статей, які торкаються кола проблем, пов'язаних з темою. Базовими методами дослідження у роботі визначено історико-динамічний метод із залученням компаративного, які дають змогу окреслити загальні тенденції розвитку пейзажного живопису у країнах Європи. 
Варто зазначити, що серед мистецтвознавчих методів було застосовано елементи мистецтвознавчого опису та метод порівняльного стилістичного аналізу при визначенні відмінності чи аналогії у втіленні символічного в пейзажах різних течій і напрямків. У ході детального дослідження еволюції символіки в пейзажному жанрі Новітнього часу ми враховували взаємовпливи в образотворчому мистецтві означеної доби. Метод аналогій використано в ході аналізу мистецьких творів, які наочно ілюструють висновки теоретичного дослідження щодо переплітань мистецьких напрямків. 
В контексті нашого дослідження важливим є аналіз поняття «пейзаж». Існують різні тлумачення поняття «пейзаж» і його треба розглядати з різних боків, маючи на увазі, що всі вони діалектично взаємопов'язані. В академічному тлумачному словнику термін «пейзаж» означає жанр в образотворчому мистецтві, в якому об’єктом зображення є природа. Цікавим є те, що походить поняття «пейзаж» від французького «paysage», тобто «країна, місцевість»), але як самостійний різновид образотворчого мистецтва пейзаж виник у китайському живописі [52, с.47].
В свою чергу, в словнику іншомовних слів В. Лук'янюка термін «пейзаж» трактується як загальний вигляд якоїсь місцевості, картина природи; краєвид, ландшафт. Також пейзаж, варто розуміти, як відкритий простір з зображенням водної або земної поверхні, як картина або малюнок із зображенням краєвиду з описом, зображення природи [14, с.31].
У словнику мистецьких термінів вчених Г. Сотської та Т. Шмельової поняття «пейзаж» тлумачиться як жанр образотворчого мистецтва, в якому основним предметом зображення є природа, яку відображають на будь-якій поверхні за допомогою різних художній матеріалів різноманітними засобами виразності, при цьому сучасні уявлення про пейзаж трансформуються протягом століть поряд з розвитком художніх прийомів для його зображення [18, с.47].
Для більш повного розуміння дослідження важливо схарактеризувати хронологічні рамки виникнення пейзажу як самостійного жанру. Першочергово, пейзаж з’явився в середньовічному Китаї у VI ст. В європейському мистецтві пейзаж сформувався в епоху Відродження, а в класичному мистецтві головне місце зайняв образ природи, що підкоряється законам розумної світобудови. Цікавим є те, що пейзажний живопис не став самостійним жанром в українському мистецтві аж до XIX століття [33, с.15]. 
Вважаємо доцільним розглянути теоретичне поняття «пейзажу» крізь призму часу культури. Наприклад, до епохи Ренесансу митці сприймали пейзаж як образи природи, зображення середовища проживання персонажів, в якості декорації до ікон, згодом для сцен жанрових сюжетів та портретів. Поступово, з розвитком наукових знань та поповнення досвіду в області повітряної перспективи, світлотіні, пропорційності загальної композиції, рельєфності зображення, «пейзаж» як поняття розуміють в якості природнього самостійного оточення, яке стає спочатку рівноправним членом сюжетної композиції, а потім трансформується в центральний предмет зображення (Рис.А.1.2.3) [35, с.314]. 
Важливо зауважити, що в контексті дослідження розкриваємо сутність символізму не як конкретний стиль, а радше як мистецький підхід, як будь-яке образне, інтуїтивне в живописі та мистецтві загалом, як принцип, що виражається на всіх рівнях культур, спрямовується від «простих чуттєвих уявлень» до символічності складних розумових процесів, що виражені в різних способах символізації.
Серед різноманіття тлумачень поняття «символ», варто розглянути роз’яснення у філософському енциклопедичному словнику, який визначає «символ» (з грец. знак) як умовне позначення якого-небудь предмета, поняття або явища; художній образ, що умовно відтворює усталену думку, ідею, почуття. Символ дає митцеві можливість сконцентрувати в композиції широке коло життєвих явищ і перебільшувати зображуване [28, с.221].
Серед ознак символу, слід виділити такі: образність, вмотивованість, комплексність змісту, багатозначність, розпливчастість кордонів значень в символі, його універсальність в окремо взятій культурі, національно-культурна специфічність цілого ряду символів, сполучення символу з міфом і архетипом. 
Варто перейти до розкриття значення терміну «символіка». Перш за все, це наука про символи; сукупність символів, що виражають певну ідею, почуття за допомогою уявних знаків. Зауважимо, що до нашого часу не створено загальної теорії символу, але часткові питання символіки розроблені досить добре й охоплюють велике поле понять від історії самого терміну до розуміння символу як основи мислення, мовної комунікації та всієї культури людства [27, с.49].
Для більш повного розуміння дослідження важливо схарактеризувати специфіку символічної, класичної та змішаної форм образотворчого мистецтва, а також їх підвидів. Насамперед, символічна форма – передбачає вихід внутрішнього змісту за межі означеного візуального образу, який вказує на ці смисли, натякає на них. Взаємозалежність і взаємообумовленість форми і змісту унеможливлює їх роз’єднання. Символічна форма являє нам знаки трансцендентного, непізнаваного, невидимого світу й тому позбавлена буквальності й прямолінійності трактування [4, с.101].
Також має сенс звернути особливу увагу на розуміння змішаної форми, яка постає поєднанням у різних варіаціях символічної та класичної форми, а також породжує постмодерні інновації. Зазначимо, що для модерного виду окрім паралельного існування класичної та символічної форми характерне поступове руйнування традиційної міметичної образності на користь авангардним експериментам (впродовж ХІХ–ХХ ст. – імпресіонізм, абстракціонізм, кубізм, сюрреалізм, експресіонізм, дадаїзм тощо).
В свою чергу, якщо розглядати символічність образотворчого мистецтва крізь призму часу та простору культури, варто наголосити на чуттєвості, інтуїтивності, експресивності символізму як стилю, як мистецького підходу, як «емоційної відповіді на витвір мистецтва», як «малювання серцем».
Важливо зазначити, що найважливішою властивістю символу є образність, тому багато вчених підходять до поняття символу через образ. При цьому кожен символ є образом, проте образ можна вважати символом лише за певних умов. Особливим є те, що символ «виростає» з образу, або починає умовно виражати якийсь абстрактний сенс, що органічно не пов’язаний власне з образом. На відміну від звичайних предметів і речей, які є в повсякденному оточенні людини і дозволяють розглядати себе у творі, якщо вони стали предметом інтересу художника, символ «працює» інакше – він як би сам «вдивляється» в людей і вимагає прочитання, розгадки, знання певного контексту [8, с.36].
Перейдемо до детального розгляду образу як естетичної категорії, яка є частиною сприйняття, уяви, мислення та пам’яті, зовнішнього і внутрішнього світу людини, культури і мови. Отже, образ – це певний змістовий комплекс, що узагальнює виділені суб’єктом диференційні ознаки конкретних об’єктів та виявляє серед них дещо загальне. Важлива характеристика образу – злиття, поєднання загального і неповторно індивідуального, тобто типізація. Вона передбачає «визначення головного, відмову від другорядного, несуттєвого та, водночас, суто індивідуальне, чуттєво-конкретне вираження цього загального   [1, с.103]. 
У контексті нашого дослідження є сенс надати тлумачення «художній образ». Під художнім образом мистецтвознавстві розуміють здатність до втілення ідеї художнього твору засобами мистецтва в конкретній чуттєвій формі. Художній образ являє собою сукупність зображувально-виразних одиниць даного виду мистецтва, що виявляє собою структурну, композиційну, значеннєву цілісність. Для повної й сутнісної реалізації художнього образу важливо й значимо, щоб твір був організований по художньо-естетичних законах, тобто необхідно викликав в остаточному підсумку естетичну насолоду в реципієнта, що і є показником реальності контакту – входження суб'єкта сприйняття за допомогою образу на рівень дійсного буття Універсуму [9, с.298].
Серед ознак художнього образу, варто виділити засоби образного відображення дійсності: метафоричність, емоційність, інтуїтивність та інформативність, тобто насиченість певним змістом. Вона пов’язується із інтелектуальними характеристиками і виявляє понятійний аспект образотворчої діяльності. Художній образ можна визначити як «інструмент інтуїтивно-емоційного опанування дійсності». Визначимо, що є поділ художніх образів на образи символічні (хліб та сіль – символ святості й прощення, благородства намірів і дружби, а тому й гостинності). За предметом змалювання образи поділяються на: образи-персонажі (Іоган-Себастьян, писарчуки); образи-пейзажі; образи-речі; образи-емоції (радість, біль); образи-поняття (слава, доля, натхнення) [61, с.108].
Виходить, що пейзажі, які здаються чистим відтворенням природи, сповнені знаків і символів. У кожної людини багато асоціацій з природою, наприклад, весна – це переродження, зима – це смерть, в свою чергу, поле – це родючість або багатство, океан – це пригода або загадка. Твір образотворчого мистецтва ніколи не буває просто тим, що ми бачимо на поверхні. Тому вважаємо важливим систематизувати типологію символіки в пейзажному жанрі у вигляді таблиці у додатку А.
Огляд мистецтвознавчої літератури вченого С. Стояна «Культурно-історичні метаморфози символізму», 2014 року, надає змогу розкрити тлумачення поняття символізму крізь призму пейзажного жанру. Насамперед, символізм є основою людської культури, яка відокремлюється від тваринного світу завдяки здатності людини до символізації. Завдяки символічній формі європейського образотворчого мистецтва відбувається підтримання культурного балансу між раціональною реалістичністю класичних мистецьких зразків і прагненням до осягнення трансцендентного, ірраціонального виміру людського буття, що унаочнюється у символічних творах мистецтва (Рис.А.1.2.4) [53, с.16].
На підставі вищевказаного, можемо визначити, що символізм у пейзажному жанрі, слід розуміти як відтворення форми, наповненої важливим для автора змістом, як будь-яке образне, інтуїтивне в живописі та мистецтві загалом, як принцип, що виражається на всіх рівнях культур, спрямовується від «простих чуттєвих уявлень» до символічності складних розумових процесів, що виражені в різних способах символізації.
З усього вище вказаного, можемо зробити висновок, що у дослідженні був використаний аналіз джерел з обраної теми, метод аналогій, мистецтвознавчий, історико-порівняльний та історико-типологічний методи. З’ясували, що поняття «пейзаж» тлумачиться як жанр образотворчого мистецтва, в якому основним предметом зображення є природа, яку відображають на будь-якій поверхні за допомогою різних художній матеріалів різноманітними засобами виразності. Отже, символізм в пейзажному живописі представляє собою тенденцію домінування символічної форми в композиції, що характеризується чуттєво-образною візуалізацією символічних смислів. 
1.3. Особливості пейзажного жанру: типологія, засоби виразності
Основою типології пейзажу можуть слугувати окремі структурні елементи, відмінні композиційні схеми: предмет зображення як змістовий сенс твору та сюжетне направлення як основа композиційного ладу, характеристика простору й часу, носій емоційного забарвлення і семантичного змісту, виразник стилістично-естетичних уподобань відповідно до мистецьких напрямів і течій. Комплексне дослідження порушеної проблеми сприятиме поглибленню знань про пейзажний жанр.
У пейзажах відтворюються реальні або уявні вигляди місцевості, архітектурних споруд, міст (міський архітектурний пейзаж – ведута), морських виглядів (марина) тощо. Часто пейзаж служить фоном у живописних, графічних і скульптурних (рельєфи, медалі) творах. В свою чергу, зображаючи явища та форми природного оточення, художник відтворює власне ставлення до природи та сприйняття її сучасним для нього суспільством, саме через це пейзаж набуває емоційності й ідейного змісту.
Цікавим є те, що в пейзажі простір і середовище є головною частиною образу на відміну від інших жанрів, наприклад, в натюрморті, портреті або багатофігурній композиції предмети та персонажі ставлять в залежність простір і середовище, нерідко існуючою тільки фоном. За принципом та законами зображення природного середовища, предметом зображення у пейзажі є мотив. Насамперед, мотив пейзажу – це образ типового місця в природі та в навколишньому середовищі, що може бути знайомим для автора або був обраний саме відповідно до тематики пейзажу. 
На підставі того, що середовище є домінантою в пейзажі, то можемо виділити класифікацію простору пейзажу, спираючись на статтю М. Осадци «Типологія пейзажу в малярстві ХХ – початку ХХІ століття: сюжетні, художньо-стилістичні та композиційні характеристики», 2019 р. Мистецтвознавець виділяє серед них: рослинність, будівлі, явища метеорологічні (хмари, дощ) і астрономічні (зірки, сонце). Іноді художник використовує фігуративні включення (люди, тварини), переважно у вигляді швидкоплинних сюжетних ситуацій, однак їм відводиться другорядне значення, роль стафажу [37, с.288].
Спираючись на нескінченне різноманіття природи, можна умовно виділити типи пейзажу згідно мотивів, які стають сюжетом картини, розглянемо їх нижче.
1. Сільський пейзаж полягає у зображенні сільського побуту та краєвидів, його відрізняє тісний взаємозв'язок з навколишньою природою та характерними особливостями архітектури сільської місцевості (Рис.А.1.3.5). 
2. Міський пейзаж зображує елементи середовища проживання людини в міській місцевості, що включає в себе проспекти, площі, вулиці, будинку, набережні, дороги та мости, вуличні кафе, фонтани, парки. Варто зазначити, що міський архітектурний пейзаж називають ведутою. Насамперед, термін «ведута» походить від італійського слова та означає вид, вигляд» – це жанр європейського живопису доби Ренесансу, що являє собою картину, малюнок або гравюру із зображенням міського пейзажу, нерідко із застосуванням стафажу (Рис.А.1.3.6).
3. Морський пейзаж або марина показує морський вид, сцену морського бою чи інші події, що відбуваються на море, також сюди відноситься зображення річок та озер (Рис.А.1.3.7). 
4. Архітектурний пейзаж схожий за стилем на міський, проте в цьому виді переважає зображення саме зображення пам’ятників архітектури, архітектури будівель з поєднанні з навколишнім середовищем (Рис.А.1.3.8). 
5. Індустріальний пейзаж розкриває прагнення художника показати роль і значення людини в будівництві заводів і фабрик, різних конструкцій вокзалів і мостів, залізничних ліній та промислових зон (Рис.А.1.3.9). 
6. Космічний або астральний пейзаж передбачає зображення особливого ракурсу: немов побачений з Землі або вигаданий зоряний простір, який може бути написаний з натури або повністю змодельовані автором як фантазія). В свою чергу, такі види пейзажу можуть поділятися на реалістичний, фантастичний, абстрактний (Рис.А.1.3.10).
Варто відмітити, що дослідник Ван ден Берг здійснив типологію основних сюжетів «у міській сцені», виявляючи такі типові мотиви – топографічний вид; ведута як перспективний вигляд, як «місто на горизонті»; панорамний вид; міський інтер’єр; міський фрагмент як камерний вид з акцентом на архітектурних деталях; урбаністичний ландшафт як місце житлової забудови; архітектурні «каприччо» як фантазійний вигляд історичних будівель; уявний міський образ; міські «оповідки» як наративні сюжети [5, с.122].
Спираючись на напрацювання дослідниці Т. Горанської на прикладі творчості художників ХХ – початку XXI ст. можемо виділити таку класифікацію міського пейзажу: 
1) «парадний портрет міста» як відображення офіційної загальноприйнятої ідеології, де об’єктами зображення постають найбільш значимі в структурі міста центральні вулиці, площі, будівлі (Рис.А.1.3.11); 
2) «камерний портрет міста» у вигляді невеликих фрагментів міського простору (Рис.А.1.3.12); 
3) «ретро-місто» як романтико-опоетизоване поселення минулих епох (Рис.А.1.3.13); 
4) «образ події» як відображення важливих подій на тлі міста (Рис.А.1.3.14); 
5) «образ руїни», що зображає зруйновані фрагменти міської забудови, втілюючи безперервність часу та спадкоємність історичної і культурної пам’яті, а також відмінність між епохами (Рис.А.1.3.15); 
6) «старе та нове», що передбачає мотив нового будівництва, нерідко поєднаний з індустріальним сюжетом; 
7) «місто-дім» як модель світобудови, особливе місце повсякденного життя людини; 
8)  «архітектурний об’єкт як символ міста» із зображенням визначної споруди, що виступає як змістовий і композиційний центр художнього твору (Рис.А.1.3.16); 
9) «місто-театр» як цілісність дійсності та «декорації» міста (Рис.А.1.3.17);

10)  «антимісто» як середовище відчуження людини від навколишнього простору – покинуті двори, занедбані старі будівлі [3, с.17].
Здебільшого художники вибірково застосовують в різних видах образотворчого мистецтва засоби виразності. Окремі з них водночас відіграють роль елементів композиції. Беручи до уваги мету й завдання дослідження, будемо використовувати в пейзажі такі виражальні засоби живопису: колір, тон, світлотінь, формат, горизонт і точку зору, текстуру, фактуру, пластичність, плановість (глибина простору). 
Передусім розглянемо один із виражальних засобів живопису, вивчення якого велось ще з давніх давен – колір. Історично склалися дві колоритні тенденції: символічна (кількісно-локальний колір, із символічним значенням) і реалістична (повноцінна передача кольорової картини світу, використання вальору та рефлексу). Кольорове рішення композиції впливає на сприйняття твору мистецтва. Важливою складовою є задум, від якого залежить характер колірної гами, який може бути декоративним або живописним, теплим або холодним [31, с.96]. 
Тоді як, на композицію впливає ще і ступінь колористичної виразності, її завершеності у творі. Колірне рішення композиції включає завдання не тільки колірні, а й тонові. У композиції важливо, яка світлосила того чи іншого кольору. Слід розуміти значення терміну «тон» як ступінь світлотіні та тон як перевага того чи іншого кольорового відтінку, що складає оптичну суміш. Тому кожний предмет володіє і певною світлосилою, тобто тоном (Рис.А.1.3.18).
Ще одним важливим образотворчим засобом зображення предметів, їхнього об’єму, розташування в просторі є світло та тінь, якими можна регулювати виразність композиційної пластики, акцентуючи увагу на найважливіших у розвитку сюжету ділянках картини. Ступінь освітленості, тобто світлосила – це ступінь відносної світлості одиничного тону, що сприймається через співвідношення з іншими тонами. Тому не слід плутати світлотний і кольоровий тони, світлотіньовий і кольоровий стан твору. 
Вважаємо доцільним перейти до розуміння наступного виражального засобу живопису – формат як конструктивна основа композиції, яка безпосередньо пов’язана із усією внутрішньою структурою роботи. Він має тривалий зв'язок як із змістом твору, з його емоційним тоном, так і з композицією картини (Рис.А.1.3.19). Для кращого акцентування композиційного центру в пейзажі необхідно вміти скомпонувати об’єкти, предмети в обраному форматі та підпорядковувати другорядне головному у певну геометричну взаємодію: коло, квадрат, трикутник, овал і узагальнити об’єкти на периферії так, щоб досягти рівноваги в композиції, її зорового центру [71, с.83]. 
Не можна проминути увагою ще один виражальний засіб – текстура, яка характеризується декоративно-художніми властивостями, що витікають з внутрішньої будови форми. Краще використовувати текстуру для зіставлення між гладкою поверхнею та ребристою для підкреслення матеріальності об’єкта. Наприклад, при художньому написанні дальнього плану (периферії), слід наносити фарби тонким шаром, використовуючи прописку лесування, а для виокремлення переднього плану чи композиційного центру, треба застосовувати пастозне написання з прошкрябуванням об’єктів середовища: трави, будівлі та інше [66, с.839].
Слід розглянути наступний виражальний засіб – це пластичність (пластика). В академічному словнику зазначається, що пластичність передбачає емоційність, художню цілісність, гармонійну єдність в композиції елементів, мазків, фактури масляної фарби. В пейзажному жанрі пластика може характеризуватися м'якістю, плавністю, супідрядністю ліній, силуету, площини. В широкому сенсі пластичність передбачає об’ємну виразність простору, яка проявляється у статиці, динаміці та виникає в результаті індивідуально характерних особливостей елементів пейзажу (Рис.А.1.3.20).
В цьому контексті становить інтерес детальніше розглянути ще один засіб виразності в пейзажі – просторові плани (плановість). Для того, щоб передати в пейзажі глибину простору, варто більш конкретно прописувати форми предметів і об'єктів переднього плану. На передніх планах треба виразніше прописувати локальні кольори предметів, щоб вони були більш об’ємні та багатогранні по колориту (Рис.А.1.3.21).
В свою чергу, при зображенні дальніх планів потрібно враховувати закони повітряної перспективи. У міру віддалення від реципієнта форми предметів втрачають об'ємність і набувають силуетний характер, що послабує їх колірну насиченість (Рис.А.1.3.22). Тому для правильної передачі перспективних явищ, необхідно «розбити» малюнок на три перспективних плани (передній, середній і дальній). Порівнюючи їх між собою, художнику буде простіше визначити масштабність предметів, правильно вирішити тональні, колористичні завдання та зобразити характерні особливості обраного мотиву. 
Крім того, досліджуючи виражальні засоби пейзажу, слід звернути увагу на визначальні фактори, які впливають на побудову композиції живописних творів. По-перше, це композиційний вузол картини, тобто центр, в якому розташовані основні елементи зображення (вузол картини не обов’язково буде знаходитися в центрі картини). По-друге, розділення, розмежування поля зору, яке дає можливість відділяти важливі елементи картини один від одного. По-третє, цілісність поля картини, яке забезпечується зв’язком головного композиційного вузла з другорядними елементами картини. Зауважимо, що ці фактори відіграють однакову роль, як в композиції творів пейзажного живопису, так і в сприйнятті пейзажу в просторі [63, с.75]. 
На підставі вище вказаного, можемо зазначити, що головний об'єкт пейзажу можна виділити за допомогою: 1) кольору (об'єкт не обов'язково повинен бути яскравішим, але обов'язково більш різноманітним за кольором, більш насиченим); 2) розміру (об'єкт може займати велику частину картини, але не обов'язково, в залежності від композиційного рішення); 3) місця розташування (об'єкт розташовується на передньому плані, проте не обов'язково в центрі картини); 4) оточення (область навколо головного об'єкта, навпаки, повинна бути трохи менш помітною та менш яскравою). 
Отже, образне рішення пейзажу залежить від багатьох факторів: від обраного мотиву природи, від об’єктів зображення та їх композиційного розміщення, від загального колориту та формату роботи. Проте головним залишається образ природи та принцип зображення її, він може бути стилістичним або реалістичним, виконаним класичною технікою або поєднанням технік та матеріалів. 
Вважаємо доцільним виокремити художній символ, який виступає як засіб виразності, він створюється художником, як створюються метафори і порівняння. Однак художній символ відрізняється від інших засобів виразності в мистецтві та насамперед від знаку. Їх відмінність полягає в тому, що знак, як правило, має одне основне значення, у той час як художній символ володіє багатозначністю. По відношенню до повноцінного художнього образу художній символ виконує допоміжну роль. 
Художній символ виступає засобом досягнення виразності художнього твору, що є кінцевою метою та результатом творчості. Символічність є не що інше, як необхідна в реалістичному мистецтві міра умовності, безпосередньо спрямована проти фотографічної описовості. Якщо в реалістичному мистецтві символічність та образність співвіднесені та врівноважені між собою, в інших художніх напрямках ця рівновага відсутня. Переважання умовності в змісті творів є характерним для античної культури завдяки міфології, яка виступала як форма мислення, у тому числі художнього [30, с.78].
Визначаючи в загальних рисах виражальні засоби живопису, що перелічені вище, ми дійшли таких висновків: що в пейзажному жанрі треба слідувати символічно-колоритній тенденції (використовувати кількісно-локальний колір). При виборі формату враховувати тему, сюжет, об'єкти, вид та жанр образотворчого мистецтва. Ефект текстури є однією з ознак, які безпосередньо виявляють особистий творчий почерк майстра. Врахування законів повітряної перспективи, послабляє колірну насиченість, дозволяють досягти глибини простору (плановості) в пейзажі. Тому важливо, щоб художник зміг за допомогою виражальних засобів передати змістовне наповнення пейзажу у необхідному контексті, який має емоційно-смислове значення.
Висновки до розділу 1
Звернення до зазначених вище наукових праць дозволяє переосмислювати загальні тенденції розвитку пейзажного жанру в живописі європейського мистецтва Новітнього часу. Нами було обрано необхідні для роботи загальнонаукові, конкретно наукові та мистецтвознавчі методи. Також ознайомилися із основними термінами та поняттями дослідження, зокрема визначеннями «пейзаж», «символіка», «пейзаж-символ», оскільки вони є ключовими для тематики магістерської роботи. 
Аналіз відповідної фахової термінології дозволив нам розкрити поняття «пейзаж», яке тлумачиться як жанр образотворчого мистецтва, в якому основним предметом зображення є природа, яку відображають на поверхні за допомогою різних художній матеріалів різноманітними засобами виразності. Варто розуміти «символізм у пейзажі» як відтворення форми, наповненої важливим для автора змістом, як не конкретний стиль, а радше як мистецький підхід, як будь-яке образне в живописі та мистецтві загалом, як принцип, що виражається на всіх рівнях культур, спрямовується від «простих чуттєвих уявлень» до символічності складних розумових процесів, що виражені в різних способах символізації. 
Отже, можемо виділити таку типологію пейзажного жанру, згідно мотивів, які стають сюжетом композиції: сільський, міський (ведута), морський пейзаж або марина, архітектурний, індустріальний, космічний або астральний пейзажі. В свою чергу, колір, тон, світлотінь, формат, горизонт і точка зору, текстура, фактура, пластичність, глибина простору є дієвими засобами виразності в пейзажному живописі в гармонії один з одним. Тільки тоді вони будуть сприяти створенню виразної форми, що характеризує її образно-композиційні, зображувальні, фактурні, колористичні, стилістичні елементи в живописі. 
РОЗДІЛ 2 
ЕВОЛЮЦІЯ СИМВОЛІКИ У ВІТЧИЗНЯНОМУ ПЕЙЗАЖНОМУ ЖАНРІ НОВІТНЬОГО ЧАСУ
2.1. Тенденції розвитку символізму у вітчизняному мистецтві
Творчі пошуки протягом багатьох століть знову і знову повертаються до загадкової та неосяжної природи символіки, яка стає невичерпним джерелом для митців. Насамперед, завдяки тому що символ є засобом вивчення природи людини – це творить нові та переосмислює вже існуючі структури. Тому вважаємо доцільним розглянути символізм в контексті мистецького напряму. 
Зазначимо, що принцип символізму у образотворчому мистецтві на думку багатьох мистецтвознавців, спрямований від простих чуттєвих уявлень до більш складних процесів на рівні фізичного тіла, оскільки розумові процеси у психіці людини мають символічний характер. Серед усіх способів символізації, варто відмітити, що існують різни види або типи символізму: символізм творів мистецтва, символізм мови спілкування й символізм науковий. 
На початку XX століття у вітчизняному мистецтві спостерігається поєднання художніх пошуків у загальне русло з західноєвропейськими, тому така тенденція зумовила появі змішаної форми образотворчого мистецтва у її модерному виді, що, не виключає паралельного існування класичної та символічної форми, характеризується поступовим руйнуванням традиційної міметичної образності на користь авангардних експериментів: імпресіонізму, символізму, фовізму, кубізму [56, с.69]. 
Впродовж 1916 по 1921 років формуються різноманітні авангардні течії в живописі: об'єднання «Бубновий валет» на чолі з митцями В. Барт, В. Бурлюк,    A. Лентуловим, H. Удальцовою; гурток «Супремус» (до нього входили українські та російські митці О. Екстер, І. Клюні, В. Пестель, Л. Попова,                           О. Розанова, Н. Удальцова, М. Юркевич). В свою чергу, революційні потрясіння в 1917 р. змусили переосмислити та переглянути умови творчої діяльності: живописці перенесли новаторські експерименти із замкнутого простору майстерень на відкриті майданчики міських вулиць) [54, с.564].
Як зазначають мистецтвознавці, спостерігається беззаперечний зв’язок вітчизняного символізму з західноєвропейською символістською традицією. Насамперед, художники знаходились під великим впливом своїх попередників, постійно звертаючись до тем і образів їх творчої спадщини. На думку вченого                  І. Гофмана: «У вітчизняному варіанті символізму знайшли відображення загальноєвропейські тенденції, які принесли в художній напрям свої барви, свої національні риси. У ньому виявилися особливості українського та російського фольклору з його яскравим декоративізмом, глибока релігійність національної свідомості» [59, с.170]. 
Перша третина ХХ століття ознаменувалася західноєвропейськими мистецькими новаціями, які співіснували поруч із місцевою культурною специфікою. У вітчизняному образотворчому мистецтві відбувається перехід до нових художніх форм, трансформація світоглядних позицій митців, повернення до історичних першоджерел, використання тем, образів і технік, притаманних давньому та традиційному мистецтву з переосмисленням їх міфологічних, релігійних або містичних начал [48, с.305].
Важлива відмінність між вітчизняним і західноєвропейським варіантами символізму полягає в тому, що західноєвропейський символізм в цілому розвивався як літературно-художня школа. Тоді як, вітчизняний символізм прагнув вийти за межі мистецтва і стати широким культурним плином, певним світоглядом епохи; розвивався під знаком синтезу (синтезу мистецтва та життя, синтезу різних форм мистецтва) і був покликаний зупинити процес культурного розпаду, коли посилилася диференціація мистецтва і науки, різні форми яких сприймаються як опозиційні один одному, що привело до збідненого сприйняття життя [19, с.58].
В свою чергу, «аналітичний метод реалізму», як його називають у вітчизняній науці, себе зживає та багато художників-передвижників переживали творчий занепад. Це слугувало створенню нової генерації митців, що були розчаровані в офіційно підтриманому академізмі, який за спрямуванням критично відносився до демократичного світогляду. Таке покоління художників потребувало універсалізму, різноманіття, вони виступили проти «класичних» передвижників [17, с.93].
Для нових художніх вітчизняних течій були властиві інші способи самовираження, ніж у передвижників, інші форми художньої творчості – в образах суперечливих, ускладнених і відображають сучасність без ілюстративності. Такі особливості зберігалися та розвивалися в реалістичних традиціях російського мистецтва В. Перова більше всього в Московському училищі живопису, ліплення та зодчества, завдяки викладацькій діяльності таких художників, як В. Іванов, К. Коровін (Рис.Б.2.1.1), В. Сєров та інші. Усі види мистецтва: живопис, театр, музика, архітектура виступили за оновлення художньої мови, за професіоналізм. Такі зміни у суспільному житті породили багато течій, угруповань, зіткнення різних світоглядів і смаків [49, c.152]. 
Велику роль у популяризації вітчизняного мистецтва відіграла діяльність творчого об'єднання художників «Світ мистецтва», яке проіснувало до 1924 року на чолі з митцями А. Бенуа та С. Дягілєв. Головним гаслом даного об’єднання було: «Мистецтво заради мистецтва», що слугувало в подальшому поштовхом для розвитку виставкової діяльності, станкового живопису, декоративного та прикладного мистецтва [52, с.47]. 
Серед характерних особливостей живопису та графіки об’єднання «Світ мистецтва», слід виокремити: витончену декоративність, стилізацію, орнаментальність, створення нової книжкової графіки, естампу, театральної декорації. На відміну від предметного, практичного живопису передвижників приходить мистецтво, яке орієнтоване на вирішення внутрішніх змістовних, мальовничих, а не зовнішніх соціальних проблем [39, c.308].
Важливо зазначити, що період XX століття став рубіконом для живопису, який здійснив перехід від старих принципів аналітичного реалізму до новітніх систем художнього мислення. Знаковою художньою роботою у розвитку мистецтва був «Чорний квадрат» К. Малевича (1915 р.). Дана робота означила своєю появою точку неповернення до канонів класичного минулого. Початок модернізму зародило декадентство (фр. decadence) – розклад, занепад) і символізм. У символістів основою художньої творчості став образ – символ. Слід розуміти, що образ – це символ, який відображає як би містичні таємничі сили або ж недосяжні ідеали [44, c.32]. 
Спираючись на концепції мистецтвознавців С. Аверинцева, М. Бердяєва, А. Бєлого, В. Іванова, О. Лосєва, П. Флоренського та монографію А. Русакової «Символізм у образотворчому мистецтві», ми визначили специфіку художньої символіки, що прояснило нам механізми її функціонування в живописі. 
Окремо слід звернути увагу на те, що в основі концепції символістського світогляду є:
1)
постулат про існування за світом видимих речей іншого світу справжньої реальності, яку наш світ смутно відображає; 
2)
всі події, що відбуваються – від грандіозних до незначних, що трапляються у житті людини, – символісти вважають породженням ланцюга причин, прихованих від повсякденної свідомості;
3)
обезцінення людського розуму з його схильністю помилятися, єдиним, що дозволяло підняти покривало ілюзорного світу – момент прозріння, що виникає під час творчого акту [26, с.65].
Перейдемо до наступного вектору, що передбачає звернення до світу романтичної символіки, який використовувався художниками у спробах створити художні ансамблі, що відповідали естетичним установкам стилю модерн. Слід детально розглянути особливості живопису майстрів творчих об’єднань, які здійснили величезний вплив на формування нового стилю в Росії – «модерн». Термін походить від грецького слова відбір, сукупність, «модерн» виникає у зв'язку з прагненням подолати еклектизм буржуазної художньої культури ще попереднього століття [47, с.103].
 Символізм є теоретичною базою модерну, при цьому ідеологічною основою виникнення стилю стали філософсько-естетичні погляди А. Бергенсона та Ф. Ніцше. На думку теоретиків, модерн повинен був стати стилем життя нового суспільства, створити навколо людини цільну, естетично насичену предметно-просторове середовище. Образотворче та декоративне мистецтво модерна відрізняють поетика символізму, декоративний ритм гнучких і текучих ліній [10, c.66].
Слід розрізняти стиль модерн від символізму за допомогою таких факторів: по-перше, модерн охопив всі види пластичних мистецтв – архітектуру, живопис, графіку, декоративно-прикладне та театрально-декоративне мистецтво. По-друге, в модерні значне місце займав орнамент, особливо рослинний, а квіткова гама була переважно холодних і бляклих тонів. По-третє, основними особливостями модерну є поширення ідей на створення цілісного художнього предметно-побутового середовища, виключне значення особливих принципів формоутворення. Такі тенденції проявилися у творчості майстрів об'єднання «Світ мистецтва», багато з яких були одночасно живописцями, графіками, модельєрами: Л. Бакст, А. Бенуа, М. Добужинський, К. Сомів (Рис.Б.2.1.2) [45, c.65].
На підставі вище вказаного, можна зазначити, що модерн є своєрідним естетичним завершенням символізму. Але сама спадкоємність: символізм – модерн є далеко не прямолінійною. Модерн поєднував у собі духовні тенденції часу: від натуралізму до ірраціоналізму. Тому настільки є еклектичний модерн, тому він і близький символізму, й далекий від нього.
Основні положення живописної системи, побудованої на пластичної основі, спочатку були сформульовані й оформлені в творчості В. Борисова-Мусатова, а потім отримали свій подальший розвиток у творчості майстрів «Блакитний Троянди», серед характерних особливостей виокремимо: ретельну побудову композиції, що виражає ідеї, настрій; органічне поєднання раціонального й інтуїтивного; прагнення вирішувати станкові картини як панно. В свою чергу, об’єднання московських художників-символістів «Блакитна роза», яке проіснувало з 1907 по 1910 р., було засновано під егідою символістського журналу «Золоте руно». До складу об’єднання входили такі живописці: М. Кримов, П. Кузнєцов, А. Матвєєв, М. Сапунов, М. Сарьян, С. Судейкін (Рис.Б.2.1.3), М. Феофілактов, А. Фонвізін [21, с.163].
Одним з основоположників об'єднання «Блакитна троянда» був самобутній художник П. Уткін, творча діяльність якого стала значущим внеском в символізм Європи. Перейдемо до розгляду символіки в пейзажі П. Уткіна, а саме у картині «Осокір», 1923 року (Рис.Б.2.1.4). Зазначена композиція є символом саратовського пейзажу, невигадливий мотив перетворюється в глибокий, поетичний образ природи. Осокором називали чорний тополь, який виростає до великих розмірів, ніж його побратими, який має міцний стовбур в два-три обхвату і найбільш велично виглядає на рівнинних місцях, біля озер, що розливаються навесні [38, с.115].
Вважаємо доцільним розглянути символіку пейзажного живопису у творі «Осокір» художника П. Уткіна, який використав символ краси саратовської природи – чорний тополь. На передньому плані картини зображено дерево, що займає більшу частину полотна. Його бузково-сріблясті тонкі стовбури спрямовані вгору плавними лініями гілок, завершеними ніжно-зеленим листям, що огортає осокір на тлі яскравого блакитного неба. Над землею серпанок підступає з двох сторін до дерева, піднімається уздовж стовбурів, проникаючи між гілок, тягне за собою аж до неба. 
Можемо спостерігати символічність у пейзажі «Осокір», яка виражена за допомогою ритміки композиційних елементів, навмисної ​​приглушеністю кольору, суворої архітектоніки, витонченого малюнку, дзвінкої блакиті в поєднанні з ніжними тонами, де все підпорядковано одній мелодії. Отже, символічні форми у пейзажі Петра Уткіна «Осокір» розкриті не тільки через мрійливий смуток, тонкий ліризм, особливу душевну тональність, але й завдяки вмінню художника чути музику природи, її душу, яка в подальшому буде відтворюватися на живописних полотнах [57, с.214].
Дещо інакше, обстояли справи з символікою в пейзажному живописі у творчих роботах П. Кузнєцова. Його живописна манера зазнавала змін від модерну та символізму до композицій степових міражів з конструктивністю простору. На формування творчого методу П. Кузнєцова в більшій мірі вплинув Борисов-Мусатов. Що ж слід розглянути особливості символіки в пейзажі «Крим», 1905 р., (Рис.Б.2.1.5), який за манерою виконання нагадує нам полотна Поля Гогена. Символічність пейзажу досягається завдяки зображенню «примітивної» цивілізації, первинної природи, природного цілісного стану людини. П. Кузнєцов зображує фігуру людини, немов статую, а кінь зображений як темна, узагальнена пляма. Символічний світ у композиції, немов тільки що виник з первісного хаосу. Як і багато його сучасників, Павло Кузнєцов бачив джерело оновлення мистецтва в оригінальному погляді на звичний світ [38, с.120]. 
Природа в пейзажних роботах вітчизняних символістів, ніби творилася у вигляді просторових пластів, поступово відступаючи назад, втрачали різкість та чіткість контурів і осяжність форм. Бачення краєвиду в його нерозривній єдності з умовами життя людей несло в собі важливий імпульс розвитку вагомих мотивів мистецтва. Образотворчий аспект цих творів визначений різними засобами художньої виразності – фактурність фарбового шару, вільний корпусний мазок, та композиційними принципами – фрагментарність, динамічність, асиметрія, несподівані зрізи зображень краєм картинної площини. 
Отже, нами були проаналізовані загальні тенденції символізму в дослідженнях мистецтвознавців таких як С. Аверинцева, М. Бердяєва, А. Бєлого, О. Лосєва. Здійснили аналіз концепцій вітчизняних авторів, які досліджують особливості символізму в своїх розвідках, звертаючи увагу на домінуючи роль природи. Проаналізували закономірності символізму у пейзажному жанрі на прикладі художніх робіт вітчизняних художників і прояснили образотворчий аспект цих творів, який визначений такими засобами художньої виразності: ритм, мелодійний розвиток лінії, емоційна насиченість, варіантність, мотив руху, вільний корпусний мазок, фрагментарність, динамічність, асиметрія, зв’язок між божественним та земним світом через уподібнення природи до антропоморфних, зооморфних образів.
2.2. Особливості символізму в період українського національного відродження початку ХХ століття
Розвиток мистецьких рухів першої третини XX ст. в Україні можна поділити на два періоди: перший охоплює 1907 – 1914 pp., і джерела його слід шукати в середовищі митців українського походження. Але через Першу світову війну був припинений цей динамічний й багатовекторний інтелектуальний злет. Другий період розпочався наприкінці 1917 року та тривав до 1932 року, коли відбувся вибух творчих сил в усіх галузях мистецтва: архітектурі, графіці, малярстві, літературі, театрі. 
Як вже було показано у попередніх підрозділах символізм як західноєвропейська модерністська течія надзвичайно відчутно вплинула і на творчість українських митців. Саме знайомство українських митців із зразками європейських естетичних дослідів спонукали їх замислитись над своїми уявленнями про мистецтво взагалі та визначити ставлення до передових тенденцій сучасності. Нові напрями, що виникли в художній культурі Заходу на початку ХХ ст., позначилися на діяльності когорти українських митців, що мали змогу навчатися за кордоном, у провідних мистецьких осередках Європи. Серед них варто згадати М. Бойчука, О. Екстер, О. Мурашка, О. Новаківського та ін. Саме вони привозили з Європи нові набутки, додаючи в етнонаціональну тематику свого неповторного колориту [68, с.90]. 
Зазначимо, що серед українських мистецтвознавців проблемами символізму як художнього напряму займалися М. Битинський, П. Говдя,                          В. Личковах, Б. Лобановський, І. Остащук, О. Федорук, Т. Шевчук та інші. На думку науковця О. Федорука, «європеїзація українського мистецтва, включення його в стильові потоки європейського мистецького менталітету фактично беруть початки в перші десятиліття XX століття» [11, с.41].
Варто звернутися до дослідження українського мистецтвознавця                             Н. Ковальчука «Символічні структури етнокультурного процесу в Україні». У своїй дисертаційній роботі вчений акцентує увагу на те, що «характеристикам української культури суттєво відповідають софійність, кордоцентризм, розуміння природи (землі) як материнського початку буття, свобода як особиста гідність людини, образ шляху (дороги) як втілення долі. Ще в одній роботі М. Шумка «Символізм у філософській культурі України» визначає основні символи української ментальності, якими «є символи світла, софійності, людини, слова, серця (душі)» [24, с.20].
Важливим кроком у нашому дослідженні є аналіз вивчення особливостей розвитку новітніх течій в українському мистецтві першої третини ХХ ст. На підставі цього, слід виокремити два шляхи перебігу символізму в період національного відродження. Перший полягав у запозиченні провідних ідей із Західної Європи майже без змін (як-от футуристи), другий – у творенні нових художніх напрямів на основі власних традицій (до прикладу, школа М. Бойчука).
Михайло Бойчук і його учні сформували своєрідну школу «неовізантизму», яка була покликана відроджувати давні традиції іконопису та мистецтва Київської Русі. Виникла ця група митців-однодумців ще під час їхнього перебування в Парижі 1907 р. А вже в травні 1910 р. на виставці в «Салоні незалежних» з’явилися вісімнадцять колективних робіт «школи Бойчука» під загальною назвою «Відродження візантійського мистецтва». Відтоді митців – сподвижників Бойчука і почали називати «неовізантисти» (тобто нові візантисти). У цих невеличких, написаних на дерев’яній основі темперою по золоченому тлі (традиція ікон українського бароко) портретах і композиціях українська старожитність проглядала через вишуканий візантійський живопис [65, с.227]. 
Школа монументального українського мистецтва, представлена творчістю Михайла Бойчука і його учнів, надихалася формами візантійських ікон, релігійного малярства Ренесансу, живописного примітивізму безіменних українських малярів минулих віків. В основі естетики тогочасного монументального живопису – уникнення зайвих деталей, випадкових, не характерних ракурсів; схематизація, простота, сила і велич; зверненість до національних мистецьких скарбів та авангардність художньої мови [64, с.15]. 
Обдарованими «бойчукістами» виявили себе О. Павленко, І. Падалка,                    М. Рокицький, В. Седляр, М. Юнак. Спрямованість творчості М. Бойчука відбиває одну з тенденцій першої третини ХХ ст., пов’язану з посиленням символізму у живописі, що виявилось і у творчості ряду європейських майстрів. Проте цей принцип у мистецтві українського художника знайшов специфічний вираз, орієнтований на візантійські витоки. Водночас, твори Бойчука орієнтовані на принципи нового формотворення. Своїх учнів майстер скеровував на український символізм, на використання національних особливостей художньої мови [65, с.230]. 
Детально розглянемо символіку в живописних пейзажах М. Бойчука. До улюблених мотивів можна віднести композиції, що зображують збирання яблук. У 1912 р. митець виконав твір «Біля яблуні» (інша назва – «Двоє під деревом») (Рис.Б.2.2.6), що стала новим кроком в українському образотворчому мистецтві. Завдяки глибокій філософській і символічній суті сюжет цієї композиції поширився в живописі першої третини ХХ ст., пройшовши серед українських митців шлях певної авторської інтерпретації. Композиція роботи М. Бойчука нагадує релігійні полотна, що підкреслюється манерою написання фігур. Яблуня – символ цілісності, початку всіх речей, родючості та вічної молодості. Цей твір втілює найвищі для видатного митця цінності екзистенції людини в єднанні з природою [42, с.17]
Робота бойчукіста О. Павленко «Дівчина з яблуками» – ще один варіант авторської інтерпретації символу яблука (Рис.Б.2.2.7). Митець не повністю позбавляв природу ідеалізації на своїх полотнах, хоча й прагнув до її реального відображення. Тут символічним є не лише образ яблуні, але й червоний колір, який ми бачимо на хустині дівчини і на яблуках, що вона тримає у руках. Мотив самотньої фігури вирізняє твір О. Павленко серед робіт інших митців. Пейзаж має глибоко національний, символічний характер у мальовничому колориті, інтимності середовища, діалозі природи з дівчиною.
Досліджуючи пейзажний жанр в контексті еволюції символіки в українському живописі початку ХХ століття, можемо стверджувати, що символізм має глибоке етнокультурне, філософсько-світоглядне підґрунтя, і це яскраво виражено у творчих майстернях багатьох митців, що працювали в царині образотворчого мистецтва. Така тенденція простежується в українському мистецтві крізь призму простору та часу: міфологічний символізм, ранньохристиянський символізм, середньовічно-богословський та світський символізм, ренесансний символізм, бароковий та необароковий символізм тощо. 
Для розуміння мотивів українського пейзажного живопису потрібно відчувати в них «настрій», бачити в ньому елементи української культури та її особливості, відчувати спорідненість емоцій, які передав художник у картині. З плином часу виняткового розповсюдження в мистецтві отримав тип пейзажу-настрою із виразною пластичною манерою, сповнений світоглядних засад імпресіоністичних тенденцій. Традиція пленерного живопису визначає колірний і композиційний лад таких пейзажів, специфічними особливостями яких постають суто живописні засоби відтворення мінливого атмосферного стану як у вібруючих рефлексах світлоповітряного середовища, так і в насичених колористичних відношеннях. 
В контексті нашого мистецтвознавчого огляду, вважаємо доцільним звернутися до перших творчих спроб символізації природи. Український художник С. Васильківський через барви емоцій, колорит в пейзажі втілював різні спектри емоційного стану, наприклад, радість сяяла чистою блакиттю неба і смарагдовістю степу чи левад. Митець був переконаний у тому, що мистецтво повинно бути як найзмістовнішим і всією силою впливу на розум і душу, служити людині. Для художника природа була джерелом мудрості, в якій людина повинна з’ясовувати, краще пізнавати її, а через неї – і саму себе [41, с.176]. 
Зазначимо, що символи наявні у пейзажі Сергія Васильківського «Козак в степу. Хвилюючі знаки», 1914 року (Рис.Б.2.2.8), в якому композиційно-колористична структура краєвиду запозичена від українських народних пісень. Це відчувається і в мелодиці їхньої побудови і в мелодійній гармонії барв, немов сама природа наспівує козаку, що станеться лихо. Що хрест на дальньому плані є символом смерті, поганої звістки для козака, але мальовничі краєвиди пейзажу оманливо заспокоюють нас. У природі С. Васильківський бачив різноманітні стани: бурі і передгроззя, неприступні гори і непрохідні ліси, ясні теплі далі, дзвінкі весняні ранки, палахкотливі барвами осінні вечори, привільні степові простори, затишні левади [16, с.305]. 
 Характеризуючи живописну мову символічних пейзажів, присвячених Україні треба відзначити творчість видатного митця С. Світлицького. Для його творчих робіт є характерними такі ознаки: демократичність і за сюжетами і за ідейним змістом, що захоплюють нас щирістю та натхненність зображенням природи. Художник зображує пейзаж крізь призму очей тих простих людей, які так часто присутні в його картинах. Їх радість і сум зливаються зі станом природи, підкреслюючи його. У живописних творах лише правда, правда життя, відображена вдумливим художником, зігріта його любов’ю до природи [40, с.115]. 
Подібну символічну форму в пейзажному живописі, зазначену вище, варто зазначити у роботах українського художника С. Святославського. В композиціях митця відображено природу у всі пори року. Як і інші українські художники початку XX століття часто митець звертався до міських краєвидів, які правдиво передають сторінки минулого міста, водночас, у більшості з них тонко передано стан природи. Найвидатнішою роботою митця є полотно «На річці», 1910 р., (Рис.Б.2.2.9). У ньому на зміну інтимній ліричності, камерності приходить епічне відображення природи, зігріте теплою поетичністю. Неосяжні поля, характерні для степової України стеляться аж до обрію, на їх тлі величаво вимальовується упряжка волів, а над усім цим розкинулась широчінь неба [67, с.175].
Кардинальне видозмінення символів в українському пейзажному жанрі можемо спостерігати в творчих роботах митця К. Звірінського. Наприклад, у кольоровому аплікативному полотні «Ліс», 1938 р., (Рис.Б.2.2.10) композиція носить монументальний, виважений характер, очищений від випадкових деталей та суєтної розповідності. Домінантним символом є дерева, які знаходяться в особливій гармонії колірного ладу та у специфічній організації площини, в рівновазі всіх компонентів: лінії і малярської плями, тону і форми. Символи сприймаються як своєрідні малярські псалмоспіви, – молитовне звернення художника до природи в інших роботах (Рис.Б.2.2.11). Тоді як символіст К. Звіринський розпочав в Україні самостійні експерименти з «чистою формою», відмовляючись від залежності мистецького твору від натурних вражень і компонує на своїх полотнах нову, цілком суверенну мистецьку цілісність, що має власну структуру і свій організаційний лад [69, с.402]. 
Отже, символічний зміст українського образотворчого мистецтва поєднує в собі зарубіжні традиції та власну національну образотворчо-символічну мову, що виражається в часі та просторі української культури. Просторово-часова система живопису модернізму споріднена із символічною системою національної культури. Увага до народної традиції поєднує в собі глибинні пласти культурної пам’яті та посідає у творчості живописців першої третини ХХ ст. вагоме місце. Тому новітні живописні методи поєднувалися із глибоко традиційними й давніми символами українського народу, створюючи неповторне та самобутнє враження мистецтва того часу. 
2.3. Напрямки та течії сучасного українського пейзажу в контексті символізму
Українське образотворче мистецтво, починаючи з середини ХХ століття до сьогодення, поєднує в собі широке різноманіття культурних надбань тисячоліть. Саме тому живописні пейзажі українських художників вирізняються не тільки особливим підходом та принципом зображення, але й унікальною технологію виконання та різною матеріальною художньою базою. Через це складно виділити один конкретний напрям у пейзажному українському живописі, в якому митець має свою, індивідуальну пізнавану манеру. Проте саме цим і цікавий сучасний живопис: хтось наслідує класичний стиль або зовсім рухається в напрямку абстракції, проте новизна й авторське бачення дає можливість художникам проявити свою майстерність в зображенні природи різними засобами. 
Порівняльно-стилістичний аналіз дозволив визначити панівні художні стилі і напрями, їх світоглядне й культурне підґрунтя, що привносили певні корективи у становлення українського пейзажу. Тому вважаємо доцільним розкрити еволюцію символіки в пейзажному живописі України послідовно крізь призму домінуючих художніх напрямків.
Насамперед, у другій половині ХХ століття формується фігуративне мистецтво як напрям, що описує об'єкти, особливо в пейзажному жанрі, які зберігають реалістичну подібність. Тоді як, характерною формою художнього мислення був неоміфологізм як концепція, що розглядає міфологізм у живописних пейзажах, відтворюючи «тенденцію завершення образотворчості» [65, с.232].
Серед основних ознак неоміфологізму в українському пейзажному живописі, слід виокремити: 1) поєднання архаїки з індустріально-урбаністичною сучасністю західної культури, з науково-технічним прогресом, з сучасними філософськими ідеями; 2) вираження та символічне подолання за допомогою різноманітних міфічних категорій трагічності та кризовості сучасної епохи; 3) умовний пейзаж, абстрагований краєвид української землі, який набуває архетипічного значення; 4) прадавні символи та кольори, взяті з етнічної традиції, народного мистецтва [65, с.234].
В межах фігуративного живопису важливо проаналізувати пейзажі художниці Н. Мартиненко. У стилістиці помітно впливи імпресіонізму та постімпресіонізму, адже у живописі відображається асоціативне сприйняття світу через емоції майстрині. Полотна Н. Мартиненко характеризуються фактурністю та ритмікою кольорів завдяки динамічним мазкам, накладеним мастихіном. Саме цим інструментом виконано безліч пейзажів: «Рання зима», 1980 р., (Рис.Б.2.3.12), «Холодний день», 1978 р.. У живописних пейзажах художниця дотримується такій авторській манері виконання: лаконічність кольору, стримана колірна гама, імпресіоністичність в дрібних мазках з виразними холодними тінями, площинність нанесення мазків [42, с.18]. 
Авторський неоміфологізм з українськими етнічними традиціями можемо дослідити в творчому доробку Івана Марчука. Насамперед, найбільшу кількість його робіт становлять умовні безлюдні пейзажі українських краєвидів, написані переважно переплетеними тоненькими смужками різними відтінками коричневих кольорів. В серії картин митця «Пересторога» (1988–1992), (Рис.Б.2.3.13) відбилась тривога за Україну, її понівечену Чорнобилем природу, за існування життя на планеті, а також відчуття апокаліпсису, що втілилось у демонічних візіях зачарованого світу одвічного мовчання, в якому присутня надія на воскресіння. Символ смерті сприймається як частина життя, вічного циклу відновлення, а не як трагедія. У цьому він наближається до романтичного українського міфологізму, де Україна постає в образі могили [38, c.5]. 
В контексті нашого дослідження велику роль відіграє саме нефігуративний живопис як напрям, який відмовляється від зображення форм предметного світу та матеріальної дійсності. Вважаємо доцільним детально проаналізувати визначну рису українського нефігуративного живопису: неоміфологічний характер робіт на основі звернення до власної етнічної традиції (звичаїв, особливостей характерів, фольклору, народного мистецтва з притаманним йому колоритом та символікою), яка добре зберегла зв’язок зі слов’янською міфологією, а також до прадавньої історії, пов’язаної з територією України (природні ландшафти, первісне мистецтво, трипільська та скіфська культури) [29, c.35].
Символізм сучасного пейзажного живопису представлений через емоційну насиченість художніх творів: нестримна радість життя в світі та глибока, дещо «потойбічна» зосередженість поєднання раціонального вибудовування композицій з вільними живописними жестами. В свою чергу, яскравим прикладом модерністської неоміфологічної творчості на основі звернення до власної етнотрадиції другої половини ХХ століття, варто виділити таких художників як О. Бабака, В. Боєчко, О. Дубовика, О. Животкова, В. Зарецького (Рис.Б.2.3.15), О. Заливахи, К. Звіринського, А. Криволапа, В. Ламаха, Р. Сельского (Рис.Б.2.3.14) [29, с.37].
В 1960-х та 1970-х неофіційне звернення до нефігуративниого живопису відбулось в межах групи монументалістів в Києві, до якої входили В. Барський, Г. Гавриленко, В. Ламах, А. Суммар, Ф. Юр’єв та ін. Їх творчість мистецтвознавець Б. Лобановський узагальнено називає «власною міфологією», оскільки кожен з них вибудовував авторську художню систему з набором значень, зрозумілих лише «посвяченим», що було проявом особистої свободи на противагу офіційній естетиці соцреалізму [33, c.9]. 
Особливе місце в контексті неоміфологізму в живописі займає величезна теоретична рукописна праця Б. Ламаха «Книга схем» (подібна до структуралістського методу Леві-Строса), 1970 р. В основі роботи – схематика притаманних всесвіту і людині праформ творчості, подана у вигляді кола знаків, розташованих на протилежних полюсах своїх значень, та циклічність просторових відносин різноманітних опозицій на колі вічного повернення. Тоді як у живописних композиціях В. Ламаха (Рис.Б.2.3.16), слід виділити ознаки символічного: напружені й ритмічні різнокольорові, барвисті лінії, що створюють абстрактну форму, згущуючись до центру; безпосередня наявність символіки: хрести, кола, півмісяці, ромби, прості чотирьохпелюсткові квітки, які наповнюють глибинними, геологічними прасилами й праформами, підкреслюючи її загальну архетиповість [33, с.11].
Значну роль у пейзажному живописі відіграла діяльність художників «Живописний заповідник». Мистецьке об’єднання утворилося в 1980 році в Києві в складі таких художників: О. Бабак, М. Гейко (Рис.2.3.17), О. Животков,                               М. Кривенко, А. Криволап і Т. Сільваші. Цих досить різних митців поєднав спільний потяг до насиченого кольором нефігуративного живопису, умовність пейзажів, сформовані живописними структурами кольору, ніби розчиненими в живій природі, а також елементи слов’янської міфології, про що свідчать самі назви перших спільних виставок: «Краєвид», 1992 року та «Збруцький ідол», 1994 року [41, c.180].
На підставі вище вказаного, варто розглянути творчу діяльність Анатолія Криволапа. Митець являє собою яскравий приклад живопису в сучасному мистецтві України 1980–2000-х років. Живописні композиції – це абстрактні рівнинні пейзажі, досить насичені за колоритом, де українська земля постає в образі первозданної, чистої й вічної природи, де зникають всі виміри та об’єкти, окрім сили кольору, яка заворожує глядача обріями, де зливаються в єдине ціле небо, поле, став, сонце, місяць. Митець проникає до початкового духовного значення українського ландшафту, розкриваючи за допомогою фундаментальних методів живопису, горизонтальних смуг, його внутрішню структуру. Жива природа та мистецтво у його творчості максимально наближаються одне до одного, як, наприклад, в роботах з циклів «Українські пейзажі (Рис.Б.2.3.18) [41, с.184]. 
Іншим стилістичним забарвленням вирізняються краєвиди із застосуванням постмодерністської манери з властивими їй засобами виразності – символічність, декоративність, стилізація, узагальнена площинність зображення, локальний колір, увиразнений контур, фактурність фарбового шару, таких художників як П. Боєчка, Б. Готя, О. Заборського, О. Заливахи, М. Фіголя Ю. Химича (Рис.Б.2.3.19).
 Варто розглянути особливості постмодерністської живописної манери художників, зазначених вище. Наприклад, художні прийоми П. Боєчка полягають у моделюванні образів краєвиду в межах площинного узагальнення форми, контурного обрамлення, граничного протиставлення світлотіні, дзвінкого колористичного виразу (Рис.Б.2.3.20). У творчому доробку                               О. Заливахи спостерігається звернення до абстрактних форм, умовності зображуваних об’єктів: геометризація та лінійність архітектурних форм, статичність архітектонічної виваженості (Рис.Б.2.3.21). Отже, у пейзажних творах зазначених митців посилення метафоричності, асоціативності та символічності зображень відбувається завдяки колірній насиченості, яка слугує основним формотворчим елементом, змістовим акцентом й емоційним наголосом образу; складного композиційного рішення [32, с.24].
Нова абстрактно-символічна манера зображення українського живопису зароджується у 1980–1990-х роках, для якої є характерними: багатоваріантність семантичного змісту та технічного виконання, колористична розкутість, множинність композиційних побудов за принципами мозаїки, різномасштабності зіставлень, ракурсності, серійності, деформації й абстрагованості зображуваних мотивів засвідчують суттєву зміну мистецьких орієнтирів. Можемо спостерігати перелічені вище принципи художнього виконання у творчих роботах таких художників як Б. Бринський «Старе місто», 2005 р. (Рис.Б.2.3.22), І. Панчишина «Срібне небо», 1981 р., М. Яремак «Ратуша», 2003 р.. У композиціях семантичний зміст переважає над міметичним аспектом, що полягає в абстрагуванні від ілюзорного зображення і втілення уявного міського образу, у творчому самовираженні засобами геометризованих форм, кольорових плям, ритмічної згармонізованості планів, що поглиблюють знакову складову міського простору [50, с.72].
Для українського пейзажного живопису ХХІ століття є характерним синтез жанрів і стилів, технік і матеріалів, які відходять від усталених традицій та створюють зовсім нові види та форми. Не дивлячись за швидкоплинний технологічний розвиток в усіх галузях та напрямках, художника і зараз надихає на створення пейзажу саме природа, яка є незмінною за всіма критеріями ідеалу та краси, споглядання за якою дає можливість створювати шедеври світового пейзажного живопису.
Серед сучасних українських пейзажистів, слід виокремити, зокрема                     О. Анд, Л. Бернат, О. Заливаха, А. Коваленко, С. Марус, натомість В. Козуб,                        М. Кравець, А. Потемська, А. Темченко, є учасниками об’єднання «А-ТРИ»,                       Р. Петрук – майстер символічних містифікацій, О. Капустін та інші художники, для яких християнські ідеї – це не просто лейтмотив творчості, а свідчення внутрішніх, духовних орієнтирів і переконань. Зазначені вище митці, намагаються по-новому представити традиційну етнічну символіку, створити інтерактивний простір, який за допомогою нової мови занурить нас у власні пошуки. Інсталяції, відеопроекції, живопис покликані показати, що сучасна мова та її візуальні прийоми можуть гармонійно презентувати символічні ідеї та створювати синтез із більш традиційними, але індивідуально-новаторськими, художніми творами [37, с.290]. 
Нове сприйняття простору стало поштовхом виникнення асоціативного символізму в 2010 році. Засновником терміну став художник О. Анд, який усвідомлено провокує реципієнта на участь у процесі співтворчості, підштовхує до виникнення нових асоціацій, які не обмежені стереотипами та умовностями. Митець намагається відійти від формального традиційного розуміння символів завдяки зміщення акцентів із завчасної визначеності на багатоплановість вільної композиції, надаючи глядачеві повну свободу власного тлумачення побаченого своїх роботах художник уникає чітких ліній, позначень предметів, осіб, силуетів (Рис.Б.2.3.23). О. Анд навмисно створює ефект «серпанку» задля гармонійного єднання всіх смислових елементів картини [42, с.8]. 
Вважаємо доцільним виокремити художників асоціативного пейзажного символізму. Насамперед, О. Павленко у своїх загадкових, напіввиявлених образах звертається до традицій слов’янського минулого, природних стихій, що проступають на полотнах у силуетах міфологічних ідолів, нагадуючи про нашу давню культурну вкоріненість. Асоціативним змістом насичені й символічні роботи С. Маруса, на яких крізь нечітку, туманну димку проступають образи Іоанна Богослова, Вавилонської вежі тощо. Глибинним символічним контекстом позначені й роботи О. Левчишиної, що у циклі «Міста» візуалізує картографічні образи сакральних міст, пов’язаних із біблійною історією, які постають на картинах у вигляді символічного птаха або іудейського семисвічника, виводячи глядача на нове бачення священної історії.
Яскравим українським пейзажистом є С. Погребиський, який поєднує різнопланові потужні символи, відсилаючи нашу уяву до міфологічних обрисів світового дерева, що, обертаючись навколо своєї осі, розчиняється у містичному колі гілок, які живлять нашу уяву безкінечною низкою вселенських асоціацій. Вічне Дерево життя завжди було уособленням єдності усіх рівнів нашого світу, це своєрідна модель не тільки всесвіту, а й людини як вселенської істоти. Це також посередник між двома світами, життям та небуттям, адже корені його сягають потойбіччя, а гілки піднімають до світу божественного та незмінного [68, с.125].
Тяжіння до символічної образності потужно виявляється й у творчості українських митців, випускників та студентів Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури, художні пошуки яких знаходяться ще на стадії формування, але вже характеризуються глибокою символічною змістовністю. У рамках проекту «Символізм: нова хвиля» (2012 р., куратор                       С. Стоян), який був представлений у галереї Фонду сприяння розвитку мистецтв у місті Києві, були вперше виставлені на суд надзвичайно потужно розкривається у роботах наступного молодого художника-символіста.
Інше розуміння сакрально-символічного спрямування із застосуванням сучасних принципів організації виставкового простору, де органічно поєднують живописні роботи з інсталяціями та медіа-проекціями, слід вважати, міжнародний проект «Лабіринти сакрального» в київській галереї «Арт-Причал» у 2013 році. Вперше в українському арт-просторі символічні ідеї були представлені в синтезованій єдності традиційних технік та експериментів у пейзажах художників О. Бабака (Рис.Б.2.3.25,26), Ю. Вінтаєва (Рис.Б.2.3.24), що надало змогу в сучасній подачі відчути актуальність тематики, до якої сьогодні звертаються митці з усього світу [67, с.186]. 
З усього вище вказаного, можемо зробити висновок, що в українському мистецтві кінця ХХ – початку ХХІ століття спостерігаються два вектори: фігуративний та нефігуративний живопис, при цьому загальною рисою цих напрямів є відновлення гармонії людини й природи, розвиток її духовного потенціалу в художніх композиціях. Разом з тим, успішно розвиваються й різні модифікації реалістичного підходу до відтворення природи, коли основним у творі мистецтва залишаються зміст та відповідна форма його передачі, знаходячи нові грані у процесі подальшого розвитку. 
Отже, у другій половині ХХ століття виокремлюємо низку суперечливих, а в окремих випадках і полярно протилежних явищ. Своєрідним феноменом, якому немає аналогів у світі, стало повернення значної частини українських митців до авангардних форм, які спостерігаються у швидкому руйнуванню традиційних і засвоєння нових течій, на зразок нової фігуративності, інсталяції, відеоарту, медіа-проекцій тощо. Звісно, представлене дослідження в сучасному образотворчому мистецтві України не є вичерпним і передбачає залучення до цього переліку ще значної кількості митців, однак спроба визначити основні вектори його розвитку є необхідною для подальшого розширення й деталізації специфіки символізму.
Висновки до розділу 2
У ході дослідження було проаналізовано основні принципи й художні спрямування у вітчизняному пейзажному жанрі Новітнього часу крізь призму еволюції символіки.
Встановлено, що загальні тенденції розвитку символізму у вітчизняному мистецтві найбільш розкриті у дослідженнях мистецтвознавців С. Аверинцева, М. Бердяєва, А. Бєлого та О. Лосєва. Проаналізовано закономірності символізму у пейзажному жанрі на прикладі художніх робіт, з’ясовано образотворчий аспект цих творів, який визначений такими засобами художньої виразності: ритм, мелодійний розвиток лінії, емоційна насиченість, варіантність, мотив руху, вільний корпусний мазок, фрагментарність, динамічність, асиметрія, зв’язок між божественним та земним світом через уподібнення природи до антропоморфних, зооморфних образів.
Уточнено, що в українському образотворчому мистецтві початку ХХ ст. пейзаж стає домінуючим жанром, який сприяє створенню національного пейзажу, динамічному розвитку нових тенденцій, спрямованих на новаторський пошук втілення реального середовища. Символізм в пейзажному живописі поєднує в собі зарубіжні традиції та власну національну образотворчо-символічну мову, що виражається в часі та просторі української культури. Розкриті особливості символізму в художніх векторах на основі українських традицій в пейзажах митців школи «неовізантизму» М. Бойчука.
Унаслідок проведеного дослідження нами було визначено своєрідний феномен в пейзажному живописі: повернення значної частини українських митців до авангардних форм, які спостерігаються у швидкому руйнуванню традиційних і засвоєння нових течій, на зразок нової фігуративності, інсталяції, відеоарту, медіа-проекцій тощо. Визначили, що основними напрямками в сучасному українському символізмі є: сакральний символізм у творчості                         М. Кравець, М. Стороженко, школа сакрального живопису; асоціативний символізм у творчих надбаннях О. Анда, С. Маруса; етнонаціональний символізм у композиціях Т. Сільваші, О. Сухоліта; абстрактно-містичний символізм спостерігається у пейзажах А. Криволап, І. Марчука, Р. Петрука. 
РОЗДІЛ 3

ПЛЕНЕРНА ПРАКТИКА В ХУДОЖНЬО-ПЕДАГОГІЧНІЙ ОСВІТІ
3.1. Пейзаж в структурі фахової підготовки художника-педагога 
У процесі навчання образотворчому мистецтву студенти мають справу з предметами й явищами, які треба відобразити у цілісній художньо-образній формі, визначивши для цього необхідні художні, композиційно-виразні засоби. Тоді як на практиці подібний процес зазвичай має пасивний характер і викликає труднощі у студентів. Звернення до теоретичних і методичних основ пленерної практики в художньо-педагогічній освіті засобами пейзажної композиції пов’язане з певними проблемами, що виникають у майбутніх художників при творчому підході до зображення природи.
Пленерна практика спонукає художника до поглибленого споглядання рідної природи, до пошуків стилю та настрою, характеру пейзажу епохи сьогодення. Цікавим є те, що пленер – це синтез творчості та життя, його гостра сучасна форма направлена від живого інтересу до сучасного змісту нових реалій нашої дійсності. Для сучасного пейзажиста участь у пленері стала престижною, недарма в альбомах і каталогах виставок тепер обов’язково на це вказується.
В контексті дослідження вважаємо доцільним виокремити мистецтвознавців, які в науковий роботах робили акцент на розвиток професійних здібностей в умовах пленерного живопису. Зокрема, при вивченні теорії та практики навчання композиції пейзажу розглядалися праці художників-педагогів початку XX ст.: М. Волкова, М. Кримова, П. Чистякова, К. Юона, та сучасних вчених у галузі образотворчого мистецтва: О. Авсіяна, Г. Біди, В. Візер, Н. Козлова, С. Ломова, В. Соколинського, В. Стасевича, А. Хворостова, Є. Шорохова. Серед українських майстрів пленерного живопису, слід виокремити творчі надбання С. Васильківського, В. Забашти, О. Киселиці,                      П. Левченка, О. Новаківського, І. Похітонова [62, с.44].
До проблеми покращення ефективності викладання пленерної практики зверталися такі мистецтвознавці як М. Алпатова, А. Альохіна, А. Бенуа,                         К. Богемська, О. Лясковська, В. Маніна, М. Неклюдова, М. Ростовцева,                              Н. Сокольникова, А. Федорова-Давидова, Н. Яворська. Аналізуючи особливості роботи на пленері та роль пленеру в процесі навчання студентів мистецьких факультетів, ми ознайомилися з роботами М. Базанова, Н. Маслова, Г. Смирнова, А. Унковського.
Важливо зазначити, що науковці однією з важливих дисциплін у процесі фахової підготовки вважають живопис. Через те, що у процесі вивчення цього курсу закладається база образотворчої грамоти, здійснюється формування навичок роботи з фарбою та кольором, виробляється вміння організовувати гармонійну колірну гаму, формується образотворча культура, а також образне мислення та естетичне сприймання світу. Студенти вчаться за допомогою кольору передавати стан природи, емоції та власний настрій у живописних роботах [51, c.227]. 
Пленерний пейзажний живопис надає змогу художнику бути один на один із природою, виразити свої почуття і роздуми, свою душу, своє індивідуальне бачення навколишнього світу. Тому пейзажний пленерний живопис набув особливостей високого мистецтва. Варто навести таке висловлювання митця                   О. Авраменко: «Пейзаж, здається, завжди був киснем традиційного живопису в Україні». І це підтверджується тим рухом, розквітом пленерного живопису, який зараз переживає пейзажне мистецтво [25, с.17].
Освітня програма з живопису для студентів вищих педагогічних закладів передбачає послідовне вивчення матеріалу, містить характер постановок і перелік практичних завдань, визначає кількість годин на їх виконання. Головна увага повинна звертатися на завдання початкового етапу навчання, на якому закладаються основи оволодіння реалістичним живописом. Знання про колірний стан в різному освітленні дає можливість майбутньому вчителю-художнику працювати над картиною без натури, на основі повного і образного уявлення про неї. Якщо студент вихований на поверхневому сприйнятті предмета, то в живописі та в педагогічній практиці він буде однобічно його передавати. Живопис в цьому випадку, найчастіше нічому не вчить автора, так як швидкоплинне враження від предмета без аналізу особливостей його живописного стану нічого не означає для художника-початківця. Тому послідовна і систематична навчальна практика з живопису є необхідною умовою накопичення основ образних уявлень про об’єкти та явища природи [36, с.31].
Для кращого розкриття теми дослідження ми ознайомилися з сучасним станом викладання пейзажного живопису в умовах пленеру, в свою чергу, аналіз програм, студентських робіт, власний педагогічний досвід переконали нас у необхідності формування розвиваючих факторів, що сприяло б підвищенню ефективності навчального процесу у роботі над пейзажем. Тому що пейзаж – це не просте зображення випадкового куточка природи. Це глибоко продуманий, композиційно побудований і закінчений твір, у якому стверджується не тільки краса природи, але й краса, яка створена людиною.
На підставі вище зазначеного, варто виокремити, що суб’єктивним боком естетичного освоєння світу є естетичні відчуття, смаки, оцінки, переконання, ідеї, ідеали, тобто естетична свідомість людини, яка є суб’єктивним відображенням об’єктивного світу і водночас засобом пізнання його краси. Звертаючись безпосередньо до творів мистецтва, естетичне виховання передбачає розвиток у людини вміння правильно сприймати явища краси. Тому пейзажний живопис не тільки надає уявлення реципієнту про ті місця, де він ніколи не бував, але й нагадує йому природні куточки, які він мав можливість побачити [36, с.63].
Для більшого розуміння пейзажу в структурі підготовки митця, слід розглянути основні завдання курсу живопису. Зокрема викладання дисципліни «Пейзаж» на пленерній практиці факультету образотворчого мистецтва ставить на меті: 1) створення широкого громадянського, загальнокультурного, художнього світогляду та розвиненого смаку у художника; 2) свідоме ставлення до мистецтва, розуміння його значення у житті суспільства; 3) формування фундаментальних художніх знань та високої естетичної культури у студентів [46, с.217]. 
Під час виконання пейзажу на пленері студенти перебувають в оточенні чарівної природи з нюансами її станів, під впливами мінливої погоди, різного освітлення тощо. Вони залежні від примх погоди та змін, які відбуваються з плином часу, і, не зважаючи на це, повинні зберегти перше враження та передати у своїх роботах життєву правду. Розпочата в сонячний день робота не може бути завершена через відсутність сонця, наявність дощу, хмар, вітру, всього того, що може зазвичай заважати роботі. В такому випадку студент перед виконанням завдання виконує фор-ескізи, аби зберегти загальний настрій та стан погоди до завершення полотна. Тому він повинен працювати в один і той же час з конкретним природним станом, або на випадок зміни погоди вести паралельно друге полотно.
Варто зазначити, що художньо-педагогічний процес спрямований на те, щоб впливати комплексом пленерних умов середовища на комплекс художнього сприйняття особистості. Тому створення пейзажних етюдів на пленері за певних умов композиційно-тематичного планування поєднують художнє навчання, освіту та виховання за наступними напрямками художньо-педагогічної підготовки: 
1) розвиток образного сприйняття навколишньої дійсності; 
2) формування уміння виразно обробляти, творчо осмислювати результати переживань, спостережень і досвіду; 
3) вдосконалення майстерності для практичного втілення результатів творчої роботи мовою малюнка, живопису та композиції [25, с.32].
Головним принципом навчання на пленері є індивідуальний підхід, при цьому основною формою взаємодії особистості студента з соціальним середовищем є етюд з натури. Працюючи на пленері, студент здобуває навички специфічного сприйняття природних мотивів, об’єктів архітектури, що перебувають у різних умовах освітлення і в різні пори року. 
Слід розглянути труднощі, які виникають у художників при створенні пейзажу на пленерній практиці. Насамперед, студентові перед тим, як розпочати роботу треба звикнути до місцевості та зрозуміти її. Як тільки митець відчує дух краєвиду, важливо зуміти передати в роботі власне ставлення до пейзажу. Правильний вибір мотиву спонукає до створення певного образу і надає пейзажу своєрідних рис. До початку роботи варто визначитись із сюжетом та композиційним вирішенням. Вся увага має бути сконцентрована на особливостях місцевості, яку потрібно включити в основу композиційної побудови роботи, а також на найбільш типових деталях краєвиду. 
Пленерна практика є важливим кроком у підготовці майбутнього митця. Зазвичай вона проводиться влітку на третьому навчальному семестрі протягом місяця. Природно, що влітку, коли легко писати на пленері, пейзаж буде в центрі вашої уваги. Нескінченне розмаїття мотивів пейзажу і способів їхнього зображення в малюнку і в живопису змушують задуматися над тим, як організувати цю роботу, у якому порядку її робити, чим і як виконувати малюнки, етюди, а також пейзажні композиції [66, с.839].
На початку пленеру перед студентом ставляться такі завдання:                                 1) виконання замальовок рослинних форм і живої природи; 2) аналіз пропорцій природних форм; вироблення навичок зображення великомасштабних об'єктів з урахуванням їх структури та напрямку світла; 3) виконання замальовок ландшафту з елементами плановості; 4) уміння зображати тривимірний простір натури у двомірному просторі на площині аркуша. 
Домінуючим компонентом оволодіння засадами пейзажного живопису є система завдань на відтворення тонових і колірних співвідношень. Робота над пейзажем будується за принципами, такими як розташування основних елементів композиції, поетапна робота тоном – від світлого до темного, від загальної маси до деталізації. Методика розвитку цілісного сприйняття і відтворення колірних і тонових співвідношень включає: аналіз творів відомих художників-живописців, практичну діяльність над виконанням навчально-творчих завдань на основі теоретичних знань, стимулювання творчої діяльності студентів. Аналіз творів сприяє розумінню єдності розмаїття компонентів виразних засобів художньо-образної мови, зокрема питання феномена кольору в історичному аспекті, розвитку варіативності та креативності мислення, як домінуючого компонента подальшого творчого пошуку [66, с.840].
Вважаємо за потрібне виокремити основні етапи виконання пейзажу в умовах пленеру: по-перше, це композиція малюнка (вибір точки зору за допомогою декількох швидких замальовок з різних точок зору, вибір формату аркуша, образне узагальнення натури). По-друге, це підготовчий малюнок (визначення пропорцій, характеру просторових планів, узагальнення основних форм, знаходження деталей композиційного центру). Передостаннім етапом є узагальнене тональне зображення, ліплення форми тоном (узагальнена моделювання об'ємної форми, виявлення градацій світлотіні з урахуванням повітряної перспективи). Наостанок, це завершення роботи (виявлення головного і другорядного в малюнку, підпорядкування всіх частин зображення цілого, посилення або ослаблення деталей за тональною насиченістю). 
Цікавим є те, що напрацювання власної манери, свого індивідуального почерку відбувається ще на першому етапі пленеру: замальовки з натури дозволяють художнику глибше вивчити природу, виявляючи пластику форм, ритм, внутрішню будову і текстуру природних об‘єктів. При цьому основні елементи пейзажу: рослини, дерева, водойми, луки, студентами виконуються з натури з ретельним вивченням формоутворення. 
Методика викладання пейзажної тематики нерозривно пов'язана не тільки з теоретичним, але й з практичним використанням закономірностей композиції, малюнку, лінійної та повітряної перспективи, розподілу світлотіні на об'ємній формі. У процесі малювання пейзажу поглиблюються знання з кольорознавства, композиції, методики живопису, явищами лінійної та повітряної перспективи, історії мистецтва. 
На пленерній практиці студенти навчаються правильно зображувати з натури, з пам'яті та уяви спочатку окремі образи пейзажу (дерева, будівлі, кущі), а потім групи нескладних образів (дерева на фоні неба і землі, будинок на фоні просторового оточення). Працюючи з натурою, художники розвивають зорову пам'ять, просторове мислення, вміють передавати колір образів пейзажу, бачити і зображувати типове у навколишній дійсності, використовуючи закономірності композиції. Зображення пейзажу з натури розвиває окомір і допомагає засвоїти закони реалістичного зображення. Пленер спрямований на розвиток просторового мислення, на отримання та закріплення навичок, необхідних у подальшому процесі навчання, творчій діяльності [69, с.239]. 
 Важливо наголосити, що під час виконання пейзажу на пленерній практиці для розвитку естетичного сприймання художнику-педагогу варто дотримуватися таких методів: 1) спостереження явищ та об'єктів природи;                           2) розглядання відповідних графічних, живописних пейзажних композицій;                   3) аналіз різноманітних художніх прийомів у роботі з пейзажем. Використання цих методів з метою розвитку художніх здібностей на основі пейзажної тематики на різних курсах має свою специфіку. 
З усього вище вказаного, можемо підсумувати, що важливу роль у фаховій підготовці художника відіграють такі отриманні знання, вміння на пленерній практиці, які зазначені нижче.
 1. Передавати особливості зображуваного об'єкта, архітектурний стиль, будівельні матеріали. 
2. Знати композиційно-художні закономірності об'єктів, масштаби, особливості перспективного зображення архітектурних об‘єктів. 
3. Виконувати «швидкі» малюнки, ескізи, начерки, що відрізняються умовністю зображення, лаконічністю масштабністю. 
4. Сприймати натуру у великомасштабному тривимірному просторі. 
5. Вміти зображати натуру у двомірному просторі на площині аркуша. 
6. Освоїти технічні тонкощі різних технік і образотворчих матеріалів. 
7. Цілісно зображати натуру з урахуванням загального стану освітленості і просторового видалення.
Отже, в структурі фахової підготовки художника-педагога пейзажний живопис, слід розуміти не тільки як сукупність образотворчого матеріалу, елементів зображення та художніх прийомів, але як структурний елемент навчального процесу та різновид творчої діяльності. Тому оволодіння живописною майстерністю багато в чому визначає якість підготовки майбутнього спеціаліста, митець повинен вміти використовувати сукупність всіх засобів: технічних, технологічних, образотворчих, виразних, композиційних, художніх для досягнення поставленої мети. 
3.2. Розробка навчально-методичного матеріалу

У навчальних програмах художньо-педагогічної освіти на композицію пейзажу відводиться замало часу та недостатньо практикується самостійна робота. Вивчення природних мотивів і виконання композиції пейзажу носить обмежений характер. Внаслідок цього виникають нестандартні вирішення композиційних пошуків пейзажу, в свою чергу, такі чинники провокують у студентів серйозні труднощі, що призводить до низького рівня знань законів композиційної побудови, техніки зображення й образного вирішення пейзажної композиції.
Ключову роль у формуванні завдань пейзажу на пленері для студентів відіграє методика викладання живопису як базової практичної особливості законів живопису на пленері, їхня етапність, що надаватиме студентові змогу відтворити цілісну картину-пейзаж. Отож, важливим аспектом цієї методики є поєднання складових рисунка, живопису та композиції. Ці складові нерозривно пов’язані між собою і створюють цілісний образ картини, надаючи особливого індивідуального характеру пейзажу.
В контексті нашого дослідження, зазначимо, що відповідно до навчального плану за спеціальністю 014.12 Середня освіта (Образотворче мистецтво) навчальна художньо-творча практика (пленер), проводиться у другому семестрі після літньої сесії протягом трьох тижнів. Перед початком практики проводиться настановча конференція, на якій завідувач кафедри, керівник практики та керівники за фахом розкривають перед студентами мету практики, знайомлять з базами практики, основними завданнями, порядком проходження практики та оформлення звітної документації.
Провідною метою пленерної практики є активізація художніх здібностей студентів на базі розширення та закріплення теоретичних художніх знань; оволодіння навичками живопису та рисунку на відкритому повітрі, в природному світлоповітряному середовищі; виховання у студентів естетичного смаку, здатності до самостійної творчої діяльності; сприяння їх особистісному професійному становленню і самовдосконаленню. Навчальна практика завершується підсумковим переглядом, обговоренням та оцінкою творчих робіт, виконаних за програмою курсу, відбором малюнків, ескізів для методичного фонду та звітної виставки.
Навчально-творча практика поєднує теоретичну базу із практичною діяльністю. Пленерна практика є продовженням отриманням знань та вмінь з фахових дисциплін: з композиції, живопису, рисунку та є складовою частиною в системі професійної підготовки майбутнього вчителя образотворчого мистецтва. Студенти отримують досвід художньої роботи за межами майстерні, удосконалюють уміння і навички роботи з простором, об’ємом, формою, колоритом у різних умовах середовища. Результатами отримання цього досвіду є здатність студентів до самостійної творчої роботи на пленері, самовдосконалення, розвиток творчого потенціалу та особистісного професійного становлення як майбутніх педагогів [36, с.38].
На власному досвіді зазначимо, що художник, який звик працювати лише у майстерні, не виходячи на пленер, має складнощі в пошуках колірних відношень у світлоповітряному середовищі. Через те, що у майстернях звикаєш до сліпого копіювання світлотіньових відношень. На пленері потрібно передати стан природи: глибоке розуміння, пов’язане з узагальненням довготривалих спостережень за станом природи і яскравим виявом свого почуття до обраного мотиву. Взятими з натури можуть бути лише основні колірно-тональні відношення, все інше має бути інтерпретованим почуттями художника.
Для кращої адаптації роботи на пленері, слід виконувати етюди в похмуру погоду, коли колірний стан не так сильно відрізняється від студійного. У похмурий день, як і при освітленні у приміщенні, на світлі більше прохолодних рефлексів, тим часом, площини, не звернені до світла, мають більше теплих кольорів. Крім того, без прямих сонячних променів темні й світлі маси предметів сприймаються цілісно, що спрощує рішення загального тону. Поверхні, на які падають сонячні промені, стають теплими, а тіні набувають холодних відтінків у рефлексах (Рис.В.3.2.1). Відношення світла й тіні в сонячний день найчастіше контрастне, і через таку властивість світла і тіні визначення натурних колірно-тональних відносин стає досить важким завданням для художника. 
Варто виділити педагогічні умови, які сприятимуть оптимальному проведенню пленерної практики, зазначимо їх нижче.
1. Створення комфортного художньо-творчого середовища в освітньому процесі закладів вищої освіти, свідчить, що в атмосфері доброзичливості й довіри, співтворчості й поваги, студенти розкривають свій творчий потенціал, з’являється прагнення до вдосконалення професійної майстерності та глибшого освоєння майбутньої професії. Викладачу необхідно впровадити спільні традиції у студентському колективі, проводити спільні майстер-класи на пленері. 
2. Залучення студентів до позанавчальної художньо-творчої діяльності дає можливість активізувати в студентів внутрішню потребу у творчості, підвищити рівень зацікавленості професією та мотивує до систематичного опанування практичної частини професії не лише в межах освітнього процесу закладу вищої освіти, а й у позанавчальний час. Викладачу варто організовувати поїздки до художніх виставок, музеїв, галерей.
 3. Забезпечення пріоритету практичної діяльності у вирішенні художніх завдань через вивчення натури в умовах пленеру дозволяє студентам отримувати всю повноту естетичних і художніх вражень від оточуючої дійсності й сформувати діяльнісний компонент художньо-естетичного світобачення.
В процесі підготовчої роботи здійснили порівняння програм пленеру художньо-графічного факультету Південноукраїнського національного педагогічного університету імені К. Ушинського та Київського університету імені Бориса Грінченка. Зміст модулів даних програм суттєво відрізняються один від одного. Насамперед, пленерна програма у педагогічному університету імені К. Ушинського свідчить про зміщення акценту у напрямку матеріалів виконання, опанування способу ведення роботи ними. Перший модуль програми містить завдання щодо виконання натюрморту на природі у теплі та холодній гамі та на тлі пейзажу та розрахований на 24 години. Другий модуль передбачає написання пейзажів у різні стани – етюди при різному освітленні, рекомендовано – за одним і тим самим мотивом (22 години). Третій модуль – замальовки деталей пейзажу, на який виділяють 18 годин. Четвертий модуль присвячений зображенню світу тварин (12 годин). На виконання п’ятого модулю, який передбачає створення композиції пейзажу на основі напрацьованого матеріалу, відведено 12 годин [25, с.35].
Для програми пленеру Київського університету імені Бориса Грінченка відмінним фактором є детально продумані місця виконання завдань, що свідчить про високий рівень організації практики. Перший модуль є організаційним етапом. Другий присвячено виключно акварельному живопису, завданням якого є передача станів у пейзажі (40 годин). Третій передбачає роботу гуашшю та темперою у виконанні натюрморту (48 годин). Четвертий має те саме завдання, але виконуються у графіці м’якими матеріалами (48 годин). П’ятий модуль є узагальнюючим з приводу мотивів, але матеріал виконання – пастель (40 годин). Аналізуючи програми, дійшли висновку, що слід ввести корективи у пленерну програму шляхом уточнення окремих завдань.
З метою розробки навчально-методичного матеріалу була проаналізована діюча програма пленеру для 1 курсу художньо-графічного відділення факультету мистецтв Криворізького державного педагогічного університету. Вона розрахована на 108 лабораторних годин, 3 лекційних години, 52 самостійних години та складається з шести модулів, що включають в себе загалом 15 завдань. 
Вважаємо доцільним вдосконалити зміст програми пленеру для 1 курсу. Перш за все, програма присвячена пейзажному живопису, в п'яти модулях зведено до мінімуму завдання із зображення натюрморту та світу тварин. 
У першому модулі «Організація роботи» (виконання натюрморту), слід сприймати зображення речей в натюрморті як самостійне художнє значення, коли художник може створити в натюрморті ємний, багатошаровий образ, що володіє складним смисловим підтекстом. Його образи відрізняються багатством асоціацій, яскравою декоративністю й ілюзорною точністю передачі натури. У цьому жанрі можна через предметний світ висловити своє ставлення до навколишнього світу, торкнутися абсолютно нової області пізнання. З огляду на все вищесказане, символічний натюрморт в живописі цікавий як предмет для вивчення та самостійної творчої праці. Тому ми внесли корективи у пленерні завдання першого модуля: виконання натюрморту з символікою у теплій гамі з передачею різноманіття сонячного, похмурого освітлення та повітряного середовища. 
Наведемо низку прикладів мотивів і об’єктів зображення для втілення символіки у натюрморті. Якщо на полотні зображується пора дня: ранок, то це символ початку відліку часу, розквіту життя та покладання великих надій на майбутнє; ніч уособлює захід життя, сон та навіть фізіологічну смерть. Серед елементів натюрмортів можемо виділити такі символи: квіти та свічка, годинники та гранат, завіси вікна та рами дзеркала, луна та дзеркало – не схожі, але мають спільне значення в композиції для передачі конкретного задуму. 
На нашу думку, корисно доповнити пленерні завдання певною кількістю творчих робіт як узагальнення теми. У цих роботах студенти демонструють не тільки оволодіння темою певного періоду, набутою фаховою майстерністю, але й намагаються розкрити своє власне творче обличчя завдяки активізації самостійної діяльності, творчому пошуку в роботі, розробці індивідуальної, неповторної манери виконання. Творчі авторські роботи стимулюють студентів до більш уважної праці у відкритому середовищі, сприяють розвитку розуміння навколишньої дійсності, яке пов’язане з узагальненням тривалих спостережень за станом природи, допомагають передавати ставлення художника до обраного мотиву, вдумливої роботи над композицією, сприяють першим крокам на шляху до дипломного проекту.
У пленерній програмі другого модуля «Природні мотиви. Деталі пейзажу», в контексті нашого дослідження, слід впроваджувати творчі роботи з інтерпретації як один із засобів створення символічних образів у пейзажі (Рис.В.3.2.2). Визначаємо інтерпретації як роз'яснення пейзажних композицій, які підкорюються певним загальним закономірностям. В такому разі, діяльність художника з інтерпретації пейзажної композиції на пленері передбачає: 
1) індивідуальне осмислення художнього твору в процесі його сприйняття («глядацька інтерпретація» як суб’єктивне сприйняття живописної композиції, як «психологічний» метод, який заснований на рефлексії: занурення у досвід (життєвий, емоційний, естетичний, художній, культурологічний, творчий);
2) аналітичне дослідження з використанням відповідних методів («науково-критична інтерпретація», яку варто розуміти як формальний, семіотичний опис і різні види композиційного аналізу).
До третього модуля пленерної програми «Природні стани у пейзажі», варто долучити завдання з розробки навчальної таблиці на прикладі одного типу пейзажу, наприклад, сільського чи марини, в якому відображена тонова модифікація кольорів у змінах добового освітлення (Рис.В.3.2.3–5). Завдяки цьому завданню студенти самостійно створюють методичний матеріал, який в подальшому зможуть використовувати на старших курсах в процесі педагогічної практики в школі, на уроках образотворчого мистецтва, у позашкільних навчальних закладах, а також у своїй професійній роботі, після закінчення вищого навчального закладу. У цьому ж модулі доречно акцентувати увагу на символічній функції виражального засобу живопису: кольору, тому слід ввести завдання з виконання серії різних типів пейзажів із виявленням кількісно-локального кольору зі змінами добового освітлення: сутінки (Рис.В.3.2.6), схід сонця (Рис.В.3.2.7), полудень (Рис.В.3.2.8). 
На підставі того, що однією зі складових частин фахової підготовки майбутніх учителів образотворчого мистецтва до викладацької діяльності є розробка навчально-методичних комплексів, слід впровадити у передостанній модуль розробку навчальної таблиці на прикладі одного архітектурного мотиву з білим об’єктом, в якому відображена тонова модифікація білого кольору у змінах добового освітлення (Рис.В.3.2.9). В свою чергу, студенту треба не просто обрати світлу будівлю та передати зміну кольорових варіацій, але й проаналізувати, порівняти колорит, світлотність архітектурного об’єкту у різні часові стани природи (Рис.В.3.2.10). Тому це завдання сприяє творчій активності студента у експериментальній та дослідницькій діяльності. 
У четвертому модулі «Архітектурні мотиви в пейзажах» програми курсу «Пленер» у рамках дослідження варто доповнити творчі завдання зі стилізації як один із прийомів візуальної організації образного вираження, при якому виявляються найбільш характерні риси предмета та відкидаються непотрібні деталі. Стилізація архітектури як пленерне завдання передбачає декоративне узагальнення зображуваних об'єктів: будівель за допомогою ряду умовних прийомів зміни форми, об'ємних, колірних співвідношень, виявлення локального кольору.
У пленерній програмі, на відміну від навчальних, творчі роботи вже мають певну художню цінність, можуть експонуватися на виставках, як повноцінні мистецькі твори, що є фактором стимулювання художньо-творчого потенціалу студентів, їх плідної та наполегливої практичної роботи. Тоді як, звітні творчі виставки художників після завершення пленерних практик – широко розповсюджена світова практика. Проведення таких виставок в художніх вищих навчальних закладах України стає для студентів певним кроком на шляху до Всеукраїнських та персональних виставок. Тому у п’ятому модулі «Композиційно-тематична робота» пленерної програми, варто внести підсумкову творчу виставку: «Символізм у живописних пейзажах на основі пленерних замальовок та етюдів».
Опираючись на проаналізовані методичні матеріали та результати проведеного історико-теоретичного дослідження, вважаємо за потрібне запропонувати програму навчально-творчої практики «Пленер» для 1 курсу, яка складається з переліку програмних завдань. Перш за все, розглянемо пояснювальну записку до пленерної практики. Метою викладання під час навчальної (художньо-творчої) практики «Пленер» є закріплення та поглиблення професійних знань і навичок у живописі, малюнку, композиції в особливих просторових і світлових умовах. Розвиток творчої активності та вміння ставити творчі завдання самостійно на відміну від академічних завдань. Цей вид практики є важливою складовою у підготовці висококваліфікованих вчителів образотворчого мистецтва, спроможних виховати в учнів естетичний та художній смак. Навчальна практика становить у сумі 163 години, з яких 3 години – лекції, 108 – практичні заняття та 52 – самостійні. Основними завданнями є:
– набуття та вдосконалення професійних навичок роботи на відкритому повітрі в особливих просторових і світлових умовах;
– розвиток вміння роботи над довготривалими та короткочасними завданнями (етюдами) у техніці акварелі, різноманітних графічних техніках;
– розвиток глибокої просторової орієнтації, уміння вибрати та створити композицію пейзажного етюду;
– розвиток цілісного сприймання натури з урахуванням тонального та кольорового стану освітлення;
– сприймання розмаїття кольорових рефлексів, їх взаємодії і взаємовпливу в умовах сонячного освітлення, передача тепло-холодних відношень;
– розвиток здатності застосовувати в етюдах метод роботи великими відношеннями у кольорі, тоні, насиченості;
– передача глибини простору за рахунок світло-повітряної перспективи;
– виховання художнього смаку.
У результаті вивчення навчальної дисципліни студент повинен набути знання: 
– теоретичні питання, пов’язані з історією розвитку живопису на пленері у світовій та вітчизняній мистецькій практиці та особливостями символіки в пейзажних композиціях;
– основні закономірності зміни предметного кольору залежно від стану освітлення (на прикладі натюрморту, пейзажу); 
– принципи роботи над короткочасними завданнями (етюдами, замальовками, начерками); 
– закономірності передачі глибини простору на двовимірній поверхні; 
– закони композиції; 
– засобів створення символічного образу: стилізації, інтерпретації;
– особливості технології швидких начерків різними матеріалами (олівець, вугілля, сепія, сангіна, акварель, туш та ін.); 
У результаті проходження пленерної практики студент повинен набути такі вміння: 
– обирати об’єкт зображення, точку зору, визначати просторові орієнтири (лінію горизонту) та створювати композицію у заданому форматі; 
– розвивати уміння цілісного бачення, образного мислення; 
– вірно передавати кольорові відношення, різні стани природи; 
– доцільно підбирати символи до змісту композиції;
– передавати засобами акварельного живопису яскраве освітлення, розмаїття рефлексів, глибину простору, мінливість освітлення в залежності від стану погодних умов, часу доби, пори року; 
– підмічати характерні риси різних природних об’єктів, флори та світу тварин та створювати швидкі начерки, замальовки.
Під час проходження пленерної практики студент повинен набути таких навичок: 
– роботи у техніці живопису акварельними фарбами в умовах пленеру; 
– виконання етюдів графічними та живописними матеріалами з натури; 
– швидко та точно, координуючи положення очей, рук (моторну координацію), створювати замальовки з натури. 
          Розглянемо програму навчальної практики курсу «Пленер»:   

                                                                                                          Таблиця 1                                                       
	№ п/п
	Назва змістового модуля
	Лекції
	Лабораторні
	Самостійні

	МОДУЛЬ І. ОРГАНІЗАЦІЯ РОБОТИ

	1.
	Лекція «Навчально-творча практика «Пленер» на першому курсі: мета, задачі та матеріали виконання. Правила БЖД під час проходження практики».
	1
	
	

	2.
	Виконання натюрморту з використанням символів у теплій гамі з передачею різноманіття сонячного освітлення та повітряного середовища.
	
	5
	

	3.
	Виконання натюрморту з символікою у холодній гамі з передачею різноманіття похмурого освітлення та повітряного середовища.
	
	5
	

	Всього за модуль 1
	1
	10
	

	МОДУЛЬ ІІ. ПРИРОДНІ МОТИВИ, ДЕТАЛІ ПЕЙЗАЖУ

	4.
	Лекція «Робота на пленері як складова пейзажного живопису». 
	1
	
	

	5.
	Короткочасні лінійні, тонові, кольорові замальовки рослин, квітів, дерев (стволів, кори, кореневої системи) з використанням методів пленерного живопису.
	
	5
	4

	6.
	Етюди та замальовки рельєфних поверхонь природного походження (обриви, скали, балки, скати річкових чи морських берегів).
	
	5
	4

	7.
	Творча робота «Інтерпретація небосхилу у різну погоду та час доби на основі етюдів».
	
	3
	2

	Всього за модуль 2
	1
	13
	10

	МОДУЛЬ ІІІ. ПРИРОДНІ СТАНИ У ПЕЙЗАЖІ

	8.
	Етюди нескладних мотивів (грунт, берег, вода і небо) у різні стани погоди: сонячну, хмарну, дощову, вітряну. 
	
	10
	3

	9.
	Серія різних типів пейзажів з виявленням кількісно-локального кольору зі змінами добового освітлення: схід сонця, полудень, захід, сутінки.
	
	10
	2

	10.
	Розробка навчальної таблиці на прикладі одного типу пейзажу, в якому відображена тонова модифікація кольорів у змінах добового освітлення.
	
	10
	5

	Всього за модуль 3
	
	30
	10

	МОДУЛЬ ІV. АРХІТЕКТУРНІ МОТИВИ У ПЕЙЗАЖІ

	11.
	Замальовки простих за будовою окремих об’єктів архітектури (житлові будинки, гаражі, паркани).
	
	10
	5

	12.
	Етюди індустріальних мотивів міста, пам’яток архітектури з застосуванням стилістичних прийомів живопису: сфумато, імприматури, вальорів.
	
	10
	5

	13.
	Творча робота «Стилізація архітектурних об’єктів». Виявлення тонових та колірних контрастів в архітектурних мотивах.
	
	5
	2

	14.
	Розробка навчальної таблиці на прикладі одного архітектурного мотиву з білим об’єктом, в якому відображена тонова модифікація білого кольору у змінах добового освітлення.
	
	
	

	Всього за модуль 4
	
	25
	12

	МОДУЛЬ V. КОМПОЗИЦІЙНО-ТЕМАТИЧНА РОБОТА

	15.
	Лекція «Символічний образ України у пейзажній композиції на основі натурних етюдів та замальовок»
	1
	
	

	16.
	Виконання етюдів з натури та замальовок для пейзажної роботи «Символічний образ України». Створення ескізу композиції на основі виконаних завдань.
	
	14
	10

	17.
	Кольорові пошуки у заданому форматі композиції пейзажу на основі створених натурних етюдів, замальовок.
	
	5
	4

	18.
	Виконання пейзажної композиції «Символічний образ України»
	
	10
	5

	19.
	Звітна творча виставка «Символізм у живописних пейзажах на основі пленерних замальовок та етюдів»
	
	1
	1

	Всього за модуль 5
	1
	30
	20

	Всього годин за змістовними модулями
	3
	108
	52


Отже, запропонована нами програма пленерної практики художньо-графічного відділення передбачає виконання натюрмортів з використанням символів у різному освітленні; зображення фрагментів та більш цілісних пейзажних мотивів; творчі роботи методичних таблиць з поетапного виконання робіт; інтерпретацію та стилізацію пейзажних, архітектурних мотивів, які спрямовані на осягнення смислів художнього твору.
 В межах дослідження нами було розроблена лекція на тему «Символічний образ України у пейзажній композиції на основі натурних етюдів і замальовок» із розробленої нами програми. Матеріали лекційного заняття знаходяться у додатку В.
Підсумовуючи вище викладене, зазначимо, що під час роботи на пленері художники-педагоги мають унікальну можливість дослідити та використати у власній навчально-творчій роботі всі нюанси природного освітлення, кольору, тону, плановості під час зображення пейзажу. Дотримання методики виконання пейзажу дозволяє студентам набути необхідного художнього досвіду та створити професійні творчі роботи. На підставі проведеного аналізу можемо стверджувати, що запропонована система навчальних завдань у програмі пленерної практики майбутніх учителів образотворчого мистецтва сприяє розвитку творчих здібностей. 
Висновки до розділу 3
Вивчення психолого-педагогічної літератури з означеної теми дозволило дійти таких висновків: в структурі фахової підготовки художника-педагога пейзажний живопис, слід розуміти не тільки як сукупність образотворчого матеріалу, елементів зображення та художніх прийомів, але як структурний елемент навчального процесу та різновид творчої діяльності. Тому оволодіння живописною майстерністю визначає якість підготовки майбутнього спеціаліста, митець повинен вміти використовувати сукупність всіх засобів: технічних, технологічних, образотворчих, виразних, композиційних, художніх для досягнення поставленої мети. 
Визначили, що завдання навчально-творчої пленерної практики закладають міцну основу фахових знань і умінь студентів, які ґрунтуються на нерозривному зв’язку процесів освоєння реальної дійсності та отриманні професійних навичок роботи на пленері. Це сприяє розвитку творчої особистості та фахової компетентності майбутніх учителів образотворчого мистецтва. Ефективність проведення навчальної пленерної практики забезпечується такими педагогічними умовами: чітке визначення вимог до виконання пленерних і творчих робіт; обов’язковість виконання навчально-методичного комплексу; мотивування студентів до самостійної творчої діяльності; консультування студентів викладачем-методистом на всіх основних етапах; створення творчої атмосфери під час виїзних занять.
ВИСНОВКИ
Узагальнення результатів дослідження засвідчило досягнення мети, розв’язання поставлених завдань дозволило дійти таких висновків:
Аналіз публікацій фахової методичної та мистецтвознавчої літератури виявив стале зацікавлення вітчизняних та європейських науковців різними аспектами розвитку пейзажного живопису Новітньої доби. Було обрано необхідні для роботи загальнонаукові, конкретно наукові та мистецтвознавчі методи.
З’ясували, що поняття «пейзаж» тлумачиться як жанр образотворчого мистецтва, в якому основним предметом зображення є природа, яку відображають на будь-якій поверхні за допомогою різних художній матеріалів різноманітними засобами виразності. В свою чергу, «символізм у пейзажі», варто розуміти як відтворення форми, наповненої важливим для автора змістом, як не конкретний стиль, а радше як мистецький підхід, як будь-яке образне, інтуїтивне в живописі та мистецтві загалом, як принцип, що виражається на всіх рівнях культур, спрямовується від «простих чуттєвих уявлень» до символічності складних розумових процесів, що виражені в різних способах символізації. 
Розкрили типологію пейзажного жанру, згідно мотивів, які стають сюжетом композиції: сільський, міський (ведута), морський пейзаж або марина, архітектурний, індустріальний, космічний або астральний пейзажі. Засобами виразності в пейзажному живописі є колір, тон, світлотінь, формат, горизонт і точка зору, текстура, фактура, пластичність, глибина простору. Тільки тоді вони будуть сприяти створенню виразної форми, що характеризує її образно-композиційні, зображувальні, фактурні, колористичні, стилістичні елементи в живописі. 
Виявили, що загальні тенденції розвитку символізму у вітчизняному мистецтві найбільш досліджені у працях мистецтвознавців С. Аверинцева,                       М. Бердяєва, А. Бєлого та О. Лосєва. Проаналізували закономірності символізму у пейзажному жанрі на прикладі художніх робіт і прояснили образотворчий аспект цих творів такими засобами художньої виразності: ритм, мелодійний розвиток лінії, емоційна насиченість, варіантність, мотив руху, вільний корпусний мазок, фрагментарність, динамічність, асиметрія, зв’язок між божественним та земним світом через уподібнення природи до антропоморфних, зооморфних образів.
Уточнили, що в українському образотворчому мистецтві початку ХХ ст. пейзаж стає домінуючим жанром – це сприяє створенню національного пейзажу, динамічному розвитку нових тенденцій, спрямованих на новаторський пошук втілення реального середовища. Символізм в пейзажному живописі поєднує в собі зарубіжні традиції та власну національну образотворчо-символічну мову, що виражається в часі та просторі української культури. Основними напрямками в українському символізмі є: сакральний символізм у творчості М. Кравець, М. Стороженко, школа сакрального живопису; асоціативний символізм О. Анда, С. Маруса; етнонаціональний символізм Т. Сільваші, О. Сухоліта; абстрактно-містичний символізм у пейзажах А. Криволапа, І. Марчука.
Довели, що оволодіння живописною майстерністю багато в чому визначає якість підготовки майбутнього спеціаліста, митець повинен вміти використовувати сукупність всіх засобів: технічних, технологічних, образотворчих, виразних, композиційних, художніх для досягнення поставленої мети. 
Розробили теоретичний та візуальний методичний матеріал для викладання дисциплін художньо-естетичного циклу за темою дослідження. Визначили, що пленерна практика закладає міцну основу фахових знань і умінь студентів, які ґрунтуються на нерозривному зв’язку процесів освоєння реальної дійсності та отриманні професійних навичок роботи на пленері. Це сприяє розвитку творчих здібностей та фахової компетентності майбутніх учителів образотворчого мистецтва.
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Таблиця 1 
«Особливості тлумачення символіки в пейзажному жанрі»
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Сніг
	 Сніг як символ часто приходить з посланням спокою або чистоти. Звичайна сніжинка, що падає з неба - це символ вічності природи. Зароджуючись в небі, вона падає на Землю, щоб розтанути і знову відродитися, але вже в іншій формі.
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Туман
	Туман означає погану звістку або щось жахливе на горизонті. Тим часом, бурі зазвичай символізують ворожість або безлад. А вітер може використовуватися для позначення сили або потужності природи.
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Павук
	Павук - пов'язаний зі зрадою, зі страшними (злими) планами і смертю. Павук в павутині - символізує прядильника долі, інтригу у дворі. Павук на руці - нагадування про смертність людини.
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Відчинені двері
	Відкриті двері символізують божественний вхід в небесну сферу. Це символ подолання перешкод, відкритості та привітності. З іншого - символ переходу в інший стан, переродження або смерті.
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Закриті двері
	Замкнені двері  символізують вічне життя, доступ до якого закритий. Закриті двері є символом відмови або неможливості. Двері як символічний спосіб відділення минулого від майбутнього. Те, що знаходиться з зовнішньої сторони від дверей, відноситься до майбутнього, що знаходиться всередині за дверима, відноситься до минулого. Закриті двері – символ таємниці та загадки.
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Арка
	   Цікавим є розкриття значення символу арочного шляху як вхід у вічне життя, нових відкриттів, можливостей, нового етапу в житті міста, людини. Арка є символом небесного зводу. Проходження через арку - нове народження після повної відмови від своєї старої природи.
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Руїни
	   Розбиті цегли, зруйнована споруда є символом зіпсованої душі людини, занепадом міста та жертовність природи.  Деградація людини як особистості, втрата громадського положення.
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Рис.1.1.1. С. Колесніков «Перший сніг», 1905 р. Полотно, олія.
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Рис. 1.1.2. П. Холодний «Маки», 1919 р. Полотно, олія.
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Рис.1.2.3. Р. Петерсен «Пейзаж, Девіс I», 1962 р. Полотно, олія.
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Рис. 1.2.4. В. Кан «Пальці морських водоростей», 2012 р. Полотно, олія.
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Рис.1.3.5. В. Вовчок «Закарпаття», 1998 р. Полотно, олія.
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Рис.1.3.6. П. Пікассо «Світанок на Рієра де-Сан-Хуан», 1903 р. Полотно, олія.
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Рис.1.3.7. Г. Головков «Дубки», 1990 р. Полотно, олія.
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Рис. 1.3.8. В. Зарецький «Урбаністичний пейзаж», 1980р. Полотно, олія.
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Рис. 1.3.9. О. Пантєлєєв «Уфімська ТЕЦ», 1974 р. Полотно, олія.
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Рис.1.3.10. В. Маргінан «Невідомість», 2013 р. Полотно, олія.
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Рис.1.3.11. Е. Окас «Будівництво міста», 1975 р. Папір, змішана техніка.
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Рис.1.3.12. М. Верьовкіна «Червоне місто», 1909 р. Полотно, олія.
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Рис.1.3.13. А. Фужерон «Атлантична цивілізація», 1953 р. Папір, акварель.
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Рис. 1.3.14. А. Васнецов «Кремль за Івана ІІІ», 1921 р. Папір, акварель.
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Рис.1.3.15. Ж. Брак «Віадук поблизу Естака», 1908 р. Полотно, олія.
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Рис.1.3.16. З. Шолтес «Ужгородський замок», 1973 р. Полотно, олія.
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Рис.1.3.17. Штільман «Осіннє сонце», 1944 р. Полотно, олія.
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Рис.1.3.18. Е. Гансон «Долина вогню», 2009 р.  Полотно, олія.
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Рис.1.3.19. М. Сапожников «Хвиля»,1920 р. Полотно, олія.
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Рис.1.3.20. О. Богомазов «В’язниця», 1914 р. Полотно, олія.

[image: image28.emf]
Рис.1.3.21. Й. Бокшай «Озеро в горах», 1946 р. Полотно, олія.
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Рис.1.3.22. С. Шишко «Осінь над Дніпром», 1979 р. Полотно, олія.

Додаток Б
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Рис.2.1.1. К. Коровін «Навесні», 1917 р.  Полотно, олія.
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Рис.2.1.2. М. Добужинський «Гримаси міста», 1908 р. Полотно, олія.
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Рис. 2.1.3. С. Судейкін «Сад Арлекіно», 1915 р. Полотно, олія.
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Рис.2.1.4. П. Уткін «Осокір», 1923 р.  Полотно, олія.
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Рис.2.1.5. П. Кузнєцов «Крим», 1908 р.  Полотно, олія.
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Рис.2.2.6. М. Бойчук «Закарпаття», 1957 р. Полотно, олія.
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Рис.2.2.7. О. Павленко «Дівчина з яблуком», 1942 р. Картон, змішана техніка.








Рис.2.2.8. С. Васильківський «Козак в степу. Хвилюючі знаки», 1915 р.  Полотно, олія.
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Рис.2.2.9. С. Святославський «На річці», 1910 р.  Полотно, олія.
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Рис.2.2.10. К. Звірінський «Місяць (ніч)», 1970 р.  Картон, олія.
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Рис.2.2.11. К. Звіринський «Ліс», 1968 р. Полотно, олія.
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Рис.2.3.12. Н. Мартиненко «Рання зима», 1980 р.  Полотно, олія.
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Рис.2.3.13. І. Марчук «Пересторога (одна з серії)», 1986 р.  Картон, темпера.
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Рис.2.3.14. Р. Сельський «В Чорногорі», 1968 р. Полотно, олія.
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Рис.2.3.15. В. Зарецький «Осінь. Ранок у саду», 1984 р. Полотно, олія.
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Рис.2.3.16. В. Ламах «Пейзаж І», 1974 р.  Полотно, олія.
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Рис.2.3.17. М. Гейко «Травень», 2005 р.  Полотно, олія.
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Рис.2.3.18. А. Криволап «Пейзаж», 2014 р. Полотно, олія, акрил.
[image: image48.emf]
Рис.2.3.19. Ю. Химич «Кам’янець-Подільський», 2000 р. Полотно, олія.
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Рис.2.3.20. П. Боєчко «Воскресіння», 1970 р.  Полотно, олія.
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Рис.2.3.21. О. Заливаха «Широкі простори», 1970 р.  Полотно, олія.
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Рис.2.3.22. Б. Бринський «Старе місто», 2005 р.  Полотно, олія.
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Рис.2.3.23. О. Анд «Віяння», 1987 р. Полотно, олія.
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Рис. 2.3.24. Ю. Вінтаєв «Прибій», 2015 р. Полотно, олія.
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Рис. 2.3.25. О. Бабак «Великий перевіз», 2015 р. Полотно, олія.
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Рис.2.3.26. О. Бабак «Зима», 2007 р. Полотно, олія.

Додаток В
Вступна лекція програми пленерної практики до V модуля для студентів І курсу художньо-графічного відділення Криворізького державного педагогічного університету
Тема лекції: «Символічний образ України в пейзажній композиції на основі натурних етюдів і замальовок»
Мета: ознайомити студентів з особливостями розкриття образу України за допомогою символіки в пейзажі; послідовністю виконання короткочасних та довготривалих робіт на пленері; основними елементами лінійної перспективи, законами повітряної перспективи. Розвивати уважність і зорову пам’ять в умовах пленеру; уміння використовувати теоретичну інформацію на практиці. Виховувати зацікавленість дисципліною, прагнення отримати нові знання самостійно.
Ключові поняття: пейзаж, пленер, композиція, композиційний центр, етюд, образ, символіка, теплохолодність.
План лекційного заняття
1. Вступ
2. Специфіка символічного образу України в пейзажній композиції 
3. Методика роботи з натури над етюдом пейзажу з метою розкриття символічного образу України 
4. Висновок
5. Контрольні питання
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Зміст лекції
1. Вступ
Насамперед, цікавим є те, що авторське створення пейзажного образу українськими художниками є схожим з характерним для народної уяви сприйняттям буденного як прекрасного, що є визначальною рисою етнічно-ментального кодексу України. При цьому у кожному пейзажному образі митець передає власний погляд на світ і захоплення красою рідної природи. Саме тому тема України, її природи, в якій відбилася національна характерність народного життя та побуту, стала домінуючою в творах художників. 
Символічний образ України у пейзажному жанрі розкривається завдяки поетичним інтерпретаціям художників української природи з найвищим ступенем  ліризму. Здобуток митців у створенні пейзажу, у відтворенні епічного образу батьківщини знайшов подальший розвиток і став широкою галереєю прекрасних своєю правдою картин життя України, глибоким виявом духовності нашого народу.
2. Специфіка символічного образу України в пейзажній композиції 
Перш за все, зазначимо, що художній символ виступає засобом досягнення виразності художнього образу, що є кінцевою метою і результатом творчості. Символічність образу є не що інше, як необхідна в реалістичному мистецтві міра умовності, безпосередньо спрямована проти фотографічної описовості. Якщо в реалістичному мистецтві символічність та образність співвіднесені і врівноважені між собою, в інших художніх напрямках ця рівновага відсутня.
У символічній пейзажній композиції поєднуються дві ідеї – очевидна та прихована. І саме остання несе в собі головну ідею та навантаження, може мати нескінченну кількість варіантів тлумачення. Можна сказати так, що там де неможливо зобразити предмет – народжується символ. Тоді як характерними ознаками символу є: образність, вмотивованість, комплексність змісту, багатозначність, розпливчастість кордонів значень в символі, його універсальність в окремо взятій культурі, перетин символів у різних культурах, національно-культурна специфічність цілого ряду символів. 
Образність як найважливіша властивість символу, найчастіше у пейзажному жанрі українськими художниками відтворюється такими елементами краєвиду: дерева, галявина, річка або небокрай. Символічний образ України розкривається завдяки мотивам дерева та хати. Вони символізують елегію спокійного й розміреного життя серед природи, тому є довершеним та узагальненим образом життя та побуту українців. 
Зазначене вище бачення краєвиду в його нерозривній єдності з умовами життя людей, що несло в собі важливий імпульс розвитку вагомих мотивів мистецтва є характерним для художників-пейзажистів кінця ХІХ ст. Завдяки тому, що в образотворчому мистецтві пейзаж стає одним з найпопулярніших жанрів – це сприяє створенню національного пейзажу, динамічному розвитку нових тенденцій, спрямованих на новаторський пошук втілення реального середовища. 
Серед українських пейзажистів, які активно маніфестують символічний образ України у живописних композиціях, варто виокремити:                                             С. Васильківського, М. Глущенка, Ю. Єгорова, К. Костанді, В. Кричевського,                                           А. Криволап, А. Куїнджі, С. Світославського, Т. Сільваші, М. Ткаченка (Рис.В.3.2.1), К. Трохименка, І. Труша (Рис.В.3.2.2), П. Холодного,                              О. Шовкуненка, Т. Яблонської.
Для розкриття символічного образу України в пейзажі, вважаємо доцільним проаналізувати живописні композиції художника                                         С. Васильківського.
Насамперед, у пейзажі «Весна в Україні», митець створює персоніфікований образ дерева, що постає як праобраз долі людини, її емоційного та фізичного стану, почуттів та думок, часом це характер, це доля, визначена конкретними обставинами (Рис.В.3.2.3). Мотив хати та дерева                   С. Васильківський компонує, оповиває власним настроєм і надихає думкою, тобто тим, чого нема в природі, а є тільки в душі творчої індивідуальності. Композиція кольору ґрунтується на гармонії, на певній колірній гамі, на підпорядкованості загальному тонові. Загальний колірний тон як домінанта впливає на все, пов’язує і проникає в усі кольори, утворюючи певний колірний стрій. 
       Зазначимо, що для пейзажних композицій художника є характерним розкриття образу України через надання рослинам людських почуттів, емоцій і думок. Цей момент свідчить, що коріння творчості художника, сягає глибин народної свідомості, це доводить національний характер тематичної живописної композиції «Весняний день в Україні» (Рис.В.3.2.4). В образно-емоційному рішенні картини надзвичайним важелем є світло, що проникає крізь хмари та просочує пейзажний простір ніжною, лагідною, ледь відчутною блакиттю. Роботу вирізняє завершеність, м'яка живописна манера, прозорий, сповнений світла колорит. Колірна гармонія створює витончену градацію кольорів [4, с.12]. 
        У багатьох пейзажах С. Васильківський передає не тільки ліричний образ природи, але й виявляє чуйну прихильність до ознак знедоленості українського села як символу: пішли в землю та поросли буйною травою покинуті, похилі хатки, навкруги бездоріжжя, забутість та невпорядкованість. Але й тут триває життя із своїм ритмом, радощами і сумом. Серед таких робіт і пейзаж «Ранок» (Рис.В.3.2.5), де художник досяг живописної майстерності, чистоти барв, загальної художньої виразності. Прозорий серпанок над весняними просторами м’яко огортає хати, дерева, річку, долину, горизонт. Митець намагається тонко та виразно передати відчуття сонячного світла, забарвленого теплого повітря, відчуття простору, глибини неба. 
        Образ України у живописних композиціях С. Васильківського розкривається  через широкий спектр людських настроїв, якими він оживляє краєвид у пейзажі «Хата в Опішні» (Рис.В.3.2.6). Сюжет картини складається у пам’яті художника, як у поета, зробивши нарис на клаптику паперу, він не відходить від полотна, доки не висловиться на ньому пензлем. Образ козака, який п’є воду з відра, що висить на коромислі дівчини, тісно переплетений з мотивами хати і дерева, природне довкілля енергетично підживлює зображення людської постаті, надає змісту, естетичної краси та сили художньому образу, бо розповідає про родинний зв’язок українців з рідною землею та батьківщиною. 
На підставі вище вказаного, слід наголосити, що поетична уява                        С. Васильківського та розвинена образна пам’ять, давали змогу художнику писати символічні пейзажі, зображаючи яскравий характер українського народу. Творчий доробок художника має символічний зміст, у пейзажах образ України розкритий через ліричні мотиви дерев та хатинки, уособлення рослин людським емоційним станом.
Варто розглянути іншу інтерпретацію образу України в пейзажному живописі. Насамперед, у композиції «Симфонія весни» художника                              А. Маневича, яка побудована за принципом дзеркальної відповідності застосована  така символіка стихій: небосхил (чисте повітря, безхмарне як символ доброчинності, щирих помислів), суходіл (земля як символ народження, родючості) і джерела (вода як символ енергії, очищення) (Рис.В.3.2.7). Візерунок переплетених гілок на тлі небокраю повторюється плетивом тіней на відкритому весняному ґрунті. На першому плані змальовано тоненьке молоде деревце, що своїм мармуровим стовбуром спирається на нижній край рами. Нахилений стовбур і його розкинуті гілки створюють діагональну динаміку. Праворуч змальовано плескуватий пагорб. Його дугоподібні контури повторюють заокруглені форми хмарин у небі. Білосніжний колір стовбура контрастно виділяється на тлі різнокольорового ґрунту. Рухомий мазок передає колірні асоціації, не зосереджуючись на відтворенні сонячних рефлексів. Осяяний сонцем білосніжний стовбур є алегорією юності та чистоти. Світло-зелений відтінок пагорбка символізує енергію життя. Сапфірові тіні, переплетені на землі ірреальним мереживом, надають сюжету казкової загадковості. 
У краєвидах Абрама Маневича втілено символічний образ України завдяки емоційно-асоціативном переживанню природних явищ, що перетворилося на інтуїтивне художнє передчуття митця. Митець користується ритмами ліній і соковитістю кольорів, щоби передати інтимно-суб’єктивні почування, власні переживання, лише породжені враженнями від української природи, наприклад, у пейзажі «Весна» (Рис.В.3.2.8). Для нього на першому плані стоїть проблема взаємодії світла і кольорів, як засобів формування цілісного предметного і просторово-емоційного середовища. В міру ускладнення поетичного бачення художника Васильківського  живопис майстра набуває рис вільної імпровізації та разом із тим продуманої композиційної цілісності. Художньо-мистецька цінність малярських творів митця полягає в тому, що вони репрезентують вагомі не лише для культурно-мистецької спадщини, а й для історичної науки знання про становлення і розвиток української природи та людей. 
З вище зазначених живописних пейзажів художника А. Маневича, можна стверджувати, що відбувається посилення метафоричності, асоціативності та символічності пейзажів завдяки колірній насиченості, яка слугує основним формотворчим елементом, змістовим акцентом й емоційним наголосом образу; складного композиційного рішення. Митець посилював ліризм образу Батьківщини завдяки ритміці рослинних мотивів, вібрації кольорових мазків, композиційної динаміки. 
Отже, для посилення символічності образу України в пейзажних композиціях художники вирішують складне колористичне завдання, враховують форми, кольору, освітлення, співвідношення простору й часу дня з зображуваним об'єктом. Образотворчий аспект національного пейзажу визначений різними засобами художньої виразності – фактурність фарбового шару, вільний корпусний мазок, та композиційними принципами – фрагментарність, динамічність, асиметрія, несподівані зрізи зображень краєм картинної площини. 
3. Методика роботи з натури над етюдом пейзажу з метою розкриття символічного образу України
В основу пленерного навчання студентів покладено метод роботи з натури. Як зазначає мистецтвознавець О. Шевнюк, творчий задум мистецького твору народжується в уяві художника із його спостережень за життям людей та довкіллям. Для їх переконливої реалізації необхідно уважно й ретельно дослідити оточуючий світ, виявити характерні особливості його форм та явищ. Навчально-творча пленерна практика створює найбільш сприятливі умови для цих творчих спостережень. 
Головним правилом методики виконання живопису на пленерній практиці є чітка послідовність роботи від загального до часткового та від часткового до загального з подальшим синтезом першого і другого. Це розвиває у студентів цілісне бачення форми та підпорядкування деталей роботи загальному цілому. Продуктивна робота над живописним завданням потребує дотримання наступних стадій виконання: а) компонування; б) лінійно-конструктивна побудова зображення; в) виявлення великих колірних і тональних співвідношень; г) конкретизація колірних і тональних співвідношень; д) завершення та узагальнення. Більш детально послідовне виконання пейзажу ми розглянемо у кваліфікаційні роботі.
На засадах вищевказаного, ми розробили методику виконання роботи з натури над живописним етюдом пейзажу з метою розкриття символічного образу Батьківщини передбачає такі стадії створення навчального завдання:              1) осмислення навчального завдання; 2) вибір точки зору та лінії горизонту;            3) вибір оптимального формату та розміру зображення; 4) композиційне акцентування на символіці образу України: галявина, стежка, рослинні мотиви (калина, верба, тополя), хатинка та інше; 5) відтворення художніми засобами перспективно-просторових відношень; 6) відображення колірного та тонального вирішення етюду; 7) використання виражальних можливостей живописних матеріалів; 8) робота над цілісністю етюду пейзажу; 9) відтворення художньої виразності та образності у рішенні всього етюду. 
Для покращення якості виконання етюдів пейзажу, вважаємо за необхідним розглянути методичні рекомендації художника-педагога                        М. Кримова. Художник визначив, що застосування на пленері завдання з написання етюду одного пейзажного мотиву за різних погодних умов (ранковий і вечірній, похмурий і сонячний, за умов контрастного та нюансного освітлення) дозволяє студентам не тільки набути художнього досвіду написання пейзажів різних за колірно-тональним ладом, але й спонукає до аналізу оптичних закономірностей, активізує теоретичні знання з основних фахових дисциплін. 
Як вже було з’ясовано, що для розкриття образу України художники обирали мотив дерев та хатинок, тоді слід розпочати етюд з написання саме білої хатинки. У такому завданні студенту легше дослідити колірний вплив довкілля на предмети зі світлим забарвленням. У сонячний яскравий день світло на білих предметах забарвлюється теплими жовтуватими відтінками, тоді як тіньові частини на контрасті здаються холодними синьо-фіолетовими, вбираючи рефлекси оточуючого довкілля та неба. За браком художнього досвіду в умовах відкритого середовища студенти у початкових етюдах припускаються типової помилки відображення лише контрасту за світлістю. 
Працюючи на пленері, доречно спиратися на методику роботи з натури художника-педагога М. Кримова, який підкреслював необхідність грамотного колірно-тонального відтворення предметів для досягнення правдивого зображення у живопису. Навчаючи студентів, митець наголошував, що тон у живописі має провідне місце. Художник, який вміє лише вірно передавати колір, але не в змозі точно відтворити тональність, не має права називатися професійним художником-живописцем. 
Студенту для розуміння зміни колірно-тональних співвідношень в природі, варто порівнювати власні етюди з навчальною «пейзаж-таблицею» митця Миколи Кримова, у якій наведено дев’ять однакових зображень білої хатинки на тлі дерев у різний час доби, де чітко прослідковується тональна та колірна трансформація білого відтінку залежно від джерела освітлення                (Рис.В.3.2.9).
На підставі вище зазначеного, студенту важливо використовувати колірно-тональний камертон, наприклад, для досягнення правдивості зображення художник М. Кримов застосовував у роботі колірно-тональний камертон у вигляді запаленого сірника. Використання камертону для виразного відтворення тону в пейзажі застосовували багато видатних живописців. Так, працюючи на пленері взимку, К. Коровін у якості камертону використовував власну чорну тростину, на яку вішав білу рукавичку, для правильної передачі тональності у зображенні снігу та дерев у пейзажі, ступеня освітленості навколишніх предметів [4, с.40]. 
Метод роботи з натури передбачає структурування процесу виконання навчального завдання на послідовні та взаємопов’язані стадії. Дотримання необхідної послідовності при виконанні етюду чи зарисовки спрощує сприймання навчального матеріалу, допомагає студентам усвідомити завдання та прийоми виконання певної стадії, систематизувати роботу й оволодіти всім комплексом образотворчих умінь і навичок. 
Важливо звернути увагу, що найбільше труднощів у студентів може виникати при відборі, композиційному розташуванні, акцентуванні на символіці образу Батьківщини. По-перше, слід чітко визначитися зі змістовним наповненням етюду та символіки, яка б розкривала образ України, можливо її варто додати чи підкреслити, тобто вивести на передні план, змістити на золотий перетин. По-друге, варто гармонійно поєднати природні елементи, створюючи ритміку форм, вібрацію мазка. По-третє, необхідно ознайомитися з символікою кольору, визначити настрій пейзажу для домінуючого колориту. Для легшого визначення колориту, радимо користуватися навчальною таблицею на прикладі одного типу пейзажу, в якому відображена тонова модифікація кольорів у змінах добового освітлення, яку студент повинен виконати за програмою пленеру у третьому модулі (Рис.В.3.2.10).
Для відображення просторовості в етюді пейзажу з натури, варто не забувати про прийом П. Чистякова «порівняння через план», що полягає на порівнянні за тоном і кольором об’єктів переднього і дальнього планів під час опрацювання елементів останнього. Моделювання предметів, увиразнення їх форми відбувається з урахуванням загального тонового й колірного стану освітленості та в залежності від ступеня контрастів теплих і холодних відтінків, взаємних рефлексів. За яскравого пленерного освітлення вплив рефлексів досить великий. За таких умов, в першу чергу, слід брати до уваги рефлекси від неба та землі, а також враховувати дію повітряної перспективи. 
Для акцентування символічного образу художники відображають технічну плановість різною фактурою живописних мазків, застосовуючи на близьких планах – пастозне ліплення, а на далеких планах – прозоре прописування (лесування). Тоді як, важливим моментом є перевірка загального колірного та тонального стану роботи, підпорядкованість планів, підсилюється передній план та пом’якшується далекий, уточнюються та завершуються деталі, увиразнюється й акцентується композиційний центр, відображається матеріальність предметів. 
Останнім важливим етапом є узагальнення зображення з символічною тенденцією кольору, яке здійснюється у процесі підпорядкування кількісно-локального кольору. Тобто підпорядкування колористики пейзажу загальному відтінку освітлення – золотаво-рожевого при ранковому сонячному світлі, лимонно-блакитного при яскравому денному сонячному освітленні, жовто-червоного при вечірньому сонячному світлі, сіро-сріблястого – похмурою дниною, блакитно-зеленуватого при місячному освітленні. На цій стадії узагальнюють кольоротональні співвідношення, домагаються цілісності й зібраності етюду шляхом лесування потрібних місць, підпорядкування окремих деталей цілому, а також перевіряють виразність композиційного задуму, поєднуючи роботу в єдине ціле.
4. Висновки
З усього вище зазначеного, можемо зробити висновок: пейзажний живопис завдяки міжетнічній комунікації став справжнім художньо-символічним ретранслятором епохи. У живописі символічні ідеї втілюються винятково хроматичними кольорами, які передають уявлення про простір, перспективу та настроєвий лад.
Визначили, що виконання композиції пейзажу з рокриттям символічного образу України потребує ознайомлення студентів з виражальними засобами живопису при створенні образу, національною символікою в пейзажі, особливостями з закономірностями побудови природних форм, принципами їх зображення на площині згідно з законами перспективи й оптики, що в майбутньому надає змогу успішно вирішувати різноманітні художньо-педагогічні завдання. Отже, свідомий погляд на натуру сприяє розвитку здатності студента гостріше спостерігати й аналізувати оточення, активізує його зорову пам’ять та просторове мислення, уможливлює роботу за уявленням і уявою.
5. Контрольні питання
1) Які виражальні засоби живопису при створенні образу Ви знаєте?
2) За допомогою яких мотивів (елементів краєвиду) можна розкрити символічний образ України в пейзажі?
3) Які особливості при виконанні етюду пейзажу з метою розкриття символічного образу Ви можете вказати?
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Рис.3.2.10. Навчальна таблиця на прикладі одного типу пейзажу, в якому відображена тонова модифікація кольорів у змінах добового освітлення. Папір, акварель.
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Рис.3.2.1. М. Ткаченко «Пейзаж», 1900 р. Полотно, олія.
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Рис.3.2.2. І. Труш «Самотня сосна», 1941 р. Полотно, олія.
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Рис.3.2.3. С. Васильківський «Весна в Україні», 1883 р. Полотно, олія.
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Рис.3.2.4. С. Васильківський «Весняний день в Україні», 1895 р. Полотно, олія. 
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Рис.3.2.5. С. Васильківський «Ранок», 1884 р. Полотно, олія.
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Рис.3.2.6. С. Васильківський «Хата на Опішні», 1911 р. Полотно, олія.
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Рис.3.2.7. А. Манич «Симфонія весни», 1912 р. Полотно, олія.
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Рис.3.2.8. А. Манич «Весна», 1914 р. Полотно, олія.
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Рис.3.2.9. М. Кримов «Пейзаж-таблиця», 1915 р. Полотно, олія.
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Рис.3.2.10. Навчальна таблиця на прикладі одного типу пейзажу, в якому відображена тонова модифікація кольорів у змінах добового освітлення. Папір, акварель.

