Академия Цифровой Экономик
и Инноваций
Автономная некоммерческая организация высшего образования
«Академия цифровой экономики и инноваций»
Итоговая квалификационная работа
Взаимодействие живописи и музыки как условие формирования эстетических чувств человека.
 Проблемы синестезии искусств.



Соискатель    Комендант Татьяна Александровна
[image: image1.jpg]


25.12.2023г.
Допущен к защите

Протокол №_______от «_______» «_______» 20____года

Сухум 2023 г.




АННОТАЦИЯ
Комендант Т.А.  Взаимодействие живописи и музыки как условие формирования эстетических чувств у будущих педагогов-дизайнеров.
В работе использовано 3таблицы, 4 рисунка, 187 источников литературы. Структура работы представлена введением, тремя главами, 8 параграфами, выводами, списком использованных источников и приложениями. Общее количество страниц магистерской работы 102.
В данной работе исследована роль взаимодействия живописи и музыки как условие формирования эстетических чувств у будущих педагогов-дизайнеров. Цель исследования-теоретически обосновать и экспериментально проверить и внедрить авторскую вариативную программу по взаимодействию живописи и музыки для будущих педагогов-дизайнеров. В задачи исследования входил анализ литературы по проблеме, изучение механизмов взаимодействия художественных выразительных средств музыки и живописи, эксперимент для подтверждения эффективности предложенной вариативной программы и разработка рекомендаций. Гипотезой исследования стало предположение о том, что эффективность подготовки будущих педагогов-дизайнеров будет наиболее успешной при соблюдении условий и специфических возможностей по развитию синестезии, представляющих для студентов необходимость эмоционально-образного, целостного, грамотного восприятия живописи через музыку для эстетического становления и формирования мировоззрения личности педагога-дизайнера. 
Ключевые слова: синестезия, живопись, музыка, форма, ритм, симфония, фуга, эстетика, художественно-образное мышление.

ANNOTATION
Komendant T.A. Cooperation of painting and music as condition of aesthetic feelings formation of future teacher-designers.
3 tables, 4 pictures, 187 literature sources were used in the Thesis. Structure of Thesis consists consist of introduction, three chapters, 8 paragraphs, conclusion, list of used literature sources and applications. Total number of pages of Master’s Thesis is  102.
In this Thesis there was investigated the role of cooperation of painting and music as condition of aesthetic feelings formation of future teachers-designers. The aim of investigation is to justify theoretically and to verify experimentally and to implement designer variative program on cooperation of painting and music for future teacher-designers. Research tasks analysis of the literature on the problem, studying of the mechanisms of cooperation of artistic expressive means of music and painting, experiment for confirmation of efficiency of the proposed variative program and development of recommendations. The hypothesis of the investigation was the assumption that efficiency of the training of future teacher-designers will be more successful by observance of terms and specific capacities of synaesthesia development, which represents for students the necessity of emotionally-visual, perceptual, competent perception of the painting through the music for aesthetic and mindset formation of teacher-designer.
Key words: synaesthesia, painting, music, from, rhythm, symphony, fugue, aesthetics, artistically-visual thinking.
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ВВЕДЕНИЕ
Взаимодействие музыки и живописи – их взаимное соприкосновение, соотношение, взаимосвязанность и взаимовлияние – расширило межвидовые границы данных видов искусства, не нарушив их целостности, и в образовавшемся пространстве сформировало явления – цветомузыку, музыкальную живопись, графическую музыку, визуальную партитуру, которые обладают новыми возможностями и свойствами. Названные явления, в свою очередь, подтверждают возможность взаимообмена и взаимообогащения музыкального и изобразительного искусств средствами их выразительности, принципами создания и способами трансляции художественного материала.

Рассмотрение музыкального и изобразительного искусств на практических занятиях позволяет свидетельствовать о значимых и перспективных результатах их взаимодействия. Теоретическое осмысление проблемы взаимодействия музыки и живописи является составной частью общего постижения процесса интеграции искусств на разных этапах культурно-исторического развития.
 Актуализация данной проблемы способствует созданию целостного представления о возможностях, принципах и результатах взаимодействия музыки и живописи. Творческие личности, как правило, не ограничивают себя одной областью искусства. Многие художники были ещё и  профессиональными музыкантами, а некоторые и композиторами. И наоборот. 
         Живопись и музыка связаны между собой особыми узами, и не столько сюжетными или творческими, сколько глубоко внутренними, имея под собой одну и ту же основу - многообразные проявления жизни. Уровень овладения живописным мастерством во многом определяется качество подготовки будущих специалистов, что диктует необходимость постоянного совершенствования и углубления теоретической и методической базы обучения. 
Проблемой исследования является целенаправленное формирование эстетических чувств человека в учебной изобразительной деятельности средствами музыки и живописи. Взаимодействие живописи и музыки затрагивалась в мемуарах, письмах, статьях, дневниках зарубежных и отечественных живописцев: Э. Делакруа, Ж. Сёра, П. Синьяка, А. Матисса, К.А. Коровина, С.А. Чуйкова. Однако они в анализе художественных элементов живописи разных стилей и направлений проводили аналогии с искусством музыки, не давая явлению музыкальности глубокого обоснования.
 Большой вклад в изучение проблемы музыкальности живописи внес В.В. Кандинский. В теоретических трудах «Точка и линия на плоскости», «О духовном в искусстве», «О сценической композиции» художник подробно описал все основные слагаемые живописи (точку, линию, ритм, плоскость, композицию, цвет и т.д.), давая им свои музыкальные характеристики. В.В. Кандинский сам так оценивал необходимость данных работ: «Одной из важнейших задач зарождающейся сейчас науки об искусстве должен стать детальный анализ всей истории искусства на предмет художественных элементов, конструкции и композиции. Анализ художественных элементов, помимо своей научной ценности, связанной с точной оценкой элементов в отдельности, перекидывает мост к внутренней пульсации произведения».[2 ] Б.М. Галеев, освещая творчество В.В. Кандинского, отмечал устремленность художника к идеям синестезии и светомузыки, а также проводил параллель с цвето-звуковыми поисками А.Н. Скрябина и А. Шенберга.[14] Тождественность колористического решения картины и звуковой ткани музыкального произведения присутствует в работах Н.Н. Волкова «Цвет в живописи», «Композиция в живописи». [12]
Большое значение для осуществления данного исследования имели труды В.В. Ванслова «Изобразительное искусство и музыка» и «Эстетика романтизма», посвященные проблеме взаимодействия искусств, их взаимосвязям, взаимовлиянию и вытекающим отсюда проблемам художественной практики. Искусствовед пояснил понятие «музыкальность», его хронологическое и стилевое рождение, наметил общности между двумя видами искусства и показал проявления «музыкальности» на разных примерах живописи. Но В.В. Ванслов говорил о музыкальности как о частном проявлении в живописи отдельных художников. [60]
Проблему музыкальности живописи поднял О.Я. Кочик в книге «Живописная система Борисова-Мусатова». Анализ творчества художника выявил его отказ от живописной системы, имеющей целью прямое непосредственное воспроизведение действительности, и становление на путь воссоздания на полотне реального мира, построенного по законам искусства. «Эти законы не придуманы художником, они извлечены им из действительности как сознание внутренней логической необходимости, изначально присущей самой натуре, но требующей рационального обобщения».[38 ] Музыкальность, по мнению О.Я. Кочика, является одним из механизмов данных законов. 

Кроме этого о музыкальности живописи писали в своих трудах Д.В. Сарабьянов, В. Розенвассер, М. Милишникова, Ф.С. Мальцева, Н.М. Малеева, В. Липатов, В.В. Ландсбергис, Г. Дунаев, Е.О. Денисова, А. Гастев, Л. Дьяков, В. Зименко, Б. Калаушин, К. Богемская, М.П. Сокольников, М.Г. Эткинд. 

Говоря о музыкальности произведений изобразительного искусства, важно подчеркнуть значение творчества выдающегося музыканта и художника одновременно - М. Чюрлёниса. Зная музыкальное искусство «изнутри», будучи автором значительных музыкальных произведений, Чюрлёнис глубоко чувствовал природу обоих искусств, их возможные «точки пересечения», из которых могли бы зародиться новые художественные открытия. Художник задумал создать живописные сонаты, построив их по законам музыкальной формы. В нашем исследовании мы опираемся и развиваем его идею взаимодействия музыки и живописи.[112]
Цель исследования –теоретически обосновать и экспериментально проверить авторскую модель взаимосвязи музыки и живописи для развития эстетических чувств человека.
Актуальность- современный учебный процесс нуждается в разработке педагогических  и методических приёмов и средств, основанный на прогрессивных педагогических технологиях, включающих компетентный подход, обеспечивающий универсальность теоретических знаний и практических навыков будущих  педагогов-дизайнеров, художников, музыкантов.
Объект исследования – процесс специальной подготовки будущих педагогов-дизайнеров, художников, музыкантов.
Предмет исследования – вариативная программа развития синестезических способностей студентов творческих профессий. (взаимодействие музыки и живописи как средство познавательного, личностного, эстетического и творческого развития.) 

В ходе апробирования и экспериментальной проверки методики освоения эстетических приемов обучения «музыкальной» живописи, сформировалась гипотеза исследования, основанная на предположении, что эффективность подготовки студентов на занятиях живописью, тесно связанная с развитием эстетических чувств, художественно-образного мышления студентов и будет наиболее эффективна при соблюдении ряда условий вариативной программы развития синестетический способностей:
– изучение художественно-выразительных, специфических возможностей по синестезии, представляющих для художника необходимость эмоционально-образного, целостного, грамотного восприятия живописи через музыку; 

– использование широкого спектра средств выразительности музыки и живописи, в целях решения определенных задач в живописи и использование их в синтезе с другими художественными средствами изобразительности для достижения художественно-образного, композиционного, решения произведения, с учетом исправления ошибок, повышения художественной выразительности; 

– применение на занятиях, как педагогического принципа творческого показа и методически грамотной последовательности выполнения живописного произведения под звуки живой природы, изучение специфики передачи эстетических чувств от услышанного , в выполнении разнообразных композиционных заданий и развитие художественно-образного мышления в работе с натуры на занятиях  живописью на пленэре; 

– изучение теории и практики «музыкальной» живописи на примере традиций и новаторства выдающихся мастеров отечественной и зарубежной школы, предусматривающее задания на анализ музыкального, художественного и творческого разбора произведения; 

– индивидуально-творческое содействие в эстетическом становлении и формировании мировоззрения личности педагога-дизайнера, создание атмосферы доброжелательности, личный пример педагога в показе приемов «музыкальной» живописи, использования современных информационно-технических средств обучения в процессе проведения занятий; 
–    разработка  и внедрение вариативной программы;
– создание творческой среды, являющейся важным фактором профессиональной подготовки будущих педагогов изобразительного искусства. Под творческой средой, мы подразумеваем единый творческий настрой преподавателя и студентов в достижении определенной цели учебно-творческих заданий: совместную постановку натюрморта, натуры, выполнение этюдов, обсуждение работ, выставку. В творческой среде происходит погружение в проблему  общими идеями, в которой происходит творческое развитие. Каждый заинтересован в развитии каждого, когда успех одного становится импульсом к развитию другого.

Задачи исследования:
 1. Дать анализ литературы по проблеме.
 2. Изучить механизмы взаимодействия художественных средств музыки и живописи  
 3. Раскрыть понятие «музыкальность» как свойство живописи.
  4.Экспериментально проверить и  подтвердить эффективность предложенной вариативной программы в процессе обучения студентов. 
  5. Разработать и обосновать  практические рекомендации по формированию эстетических чувств у будущих педагогов-дизайнеров, художников, музыкантов средствами музыкальной живописи.

   6.Опираясь на результаты эксперимента разработать и обосновать практические рекомендации по эффективному использованию вариативной программы в формировании педагога-дизайнера.
     Методы исследования: анализ психолого-педагогической и методической литературы по проблеме, анкетирование, анализ передового педагогического опыта в музыке и живописи, педагогический эксперимент. Данные методы использовались во взаимосвязи, но ведущим был  эксперимент в трех его формах: констатирующий срез, формирующий эксперимент, контрольный срез.
Теоретико-методологическую основу исследования составили философские и психолого-педагогические учения о личности как субъекте культуры; положения науки о человеческой деятельности как целостной системе личностных качеств, отношений и действий, о роли искусства в формировании личности. Теоретические аспекты работы могут быть продолжены в дальнейшем изучении в музыковедческих исследованиях проблем художественного искусства XXI века, множественного синтеза искусств, в трудах авторов различных научных дисциплин, изучающих механизмы синестезии. 
Практическая значимость данного исследования заключается в том, что данная вариативная программа, предложенная нами, может использоваться при подготовке и чтении учебных курсов по истории искусств, культурологии, спецкурсов по проблемам синестезии и взаимодействия искусств; в курсах истории музыки вуза и колледжа, художественных училищ, в семинарах по проблемам синестезии, на занятиях по живописи.
Структура магистерской работы:  магистерская дипломная работа состоит из введения, трех глав, выводов, списка литературы, приложения.
ГЛАВА I. Проявление музыкальности в живописи: исторический аспект

1.1. Анализ исторического наследия

Синестезия- это редкий нейрологический феномен, при котором раздражение какого-либо
Стремление объединить звук и цвет в их единовременном аудиовизуальном цветозвуковом восприятии, а также найти и установить своеобразный знак равенства между ними проявлялось на разных этапах культурно-исторического развития. В Древней Греции семиступенный звукоряд часто сопоставлялся с семицветием радуги, а переходы между ступенями музыкальной гаммы – полутоны – сравнивались с различными оттенками цветов-красок. В эпоху Барокко с началом становления тонального мышления и с появлением впоследствии равномерно-темперированного строя, расцвечивались не отдельные тоны звукоряда, а целые тональности окрашивались в определенный цвет.
 Своего рода теория цвета музыки, построенная на сочетании видимого и слышимого, принадлежала итальянскому живописцу и музыканту XVI в. Дж. Арчимбольдо. Художник проигрывал своим ученикам на уроках живописи ноты и подбирал к каждой из них цветные карточки, отталкиваясь от своего цветозвукового восприятия музыкальных звуков. Значительно позднее, в древнегреческом искусстве синтез света и звука осуществлялся в театре, где драматическое действие, пение, движение, а также эффекты освещения подчинялись определенной ритмо-пространственной организации. Мало того, философская мысль Греции даже оставила некоторые формулировки на эту тему. Так, Аристотель (384–322 гг. до н.э.) писал в трактате «О душе» о том, что цвета по приятности их соответствия могут соотноситься между собой подобно музыкальным созвучиям и быть взаимно пропорциональными.
Античные концепции связи света и музыки исторически и логически связаны с космологическим учением «музыки сфер», в котором априорно признавалось совершенство мира в соответствии с критериями эстетического порядка. Количественные соотношения внутри музыкальной гаммы, обнаруженные пифагорейцами, были перенесены и в объяснение остальных явлений мира. «Гармонический» ряд, считали они, определяет строение космоса, где планеты, вращаясь по пропорциональным орбитам, издают «музыку сфер».
В XVII в. первой научной попыткой объединить звук и цвет на основе общности их физических свойств – по аналогии с оптическими и акустическими отношениями – принадлежит ученому-физику И. Ньютону, установившему соответствие между семью цветами спектра и семью звуками музыкальной гаммы. В результате наблюдений ученым была установлена сходная закономерность в возрастании частот световых колебаний цветов спектра (от красного к фиолетовому) с возрастанием частот звуковых колебаний в диатонической мажорной гамме (при движении вверх), описанная им в трактате «Оптика» (1704). Похожей аналогией «цвет – тон» или «спектр – гамма» для реализации цветозвукового единства воспользовался французский монах-иезуит Л. Кастель – изобретатель первого в истории цветомузыкального инструмента – «цветового клавесина», считавший, что между тоном в музыке и цветом в живописи существует однозначная зависимость, аналогия. Монах впервые заявил идею «видения» музыки в цвете, определив не только теоретическое, но и практическое ее существование.
 В XVIII в. учеными предлагались другие варианты реализации идеи цветозвукового соответствия, в том числе и с использованием света по тому же принципу аналогии (А. Кирхер, Г. Крафт, К. Эккартсгаузен, П. Зееман и др.). 

В дальнейшем взаимодействие основных средств выразительности музыки (звук) и живописи (цвет) было определено «цветным слухом» или «цветным видением» некоторыми людьми музыкальных звуков, тональностей и тембров. Возможность цветозвукового восприятия была отнесена к такому явлению, как «синопсия» – способность человека наделять цветными характеристиками определенные слуховые впечатления. Представители эпохи Романтизма (И. Гете, Л. Тик, Э. Гофман, Новалис и др.) указали на существование цветозвуковых ассоциаций, которые были свойственны почти всем (в отличие от «цветного слуха»). Ассоциативное восприятие музыки и живописи, по их мнению, способствовало содержательному обогащению данных видов искусства на основе их взаимодействия посредством взаимосвязанности основных средств выразительности – звука и цвета. 

Примеры, свидетельствующие о концептуальной основе взаимосвязи звука и цвета, можно найти в творчестве композиторов и художников XX в.: А. Скрябина («Прометей» («Поэма огня»))[5], А. Шенберга («Счастливая рука»), В. Щербачева («Нонет»), О. Мессиана («Турангалита», «Хронохромия», «Цвета Града небесного»), В. Кандинского («Желтый звук») В. Курьяна («Квартет № 3») и др. Несмотря на разницу в подходе нахождения цветозвукового соответствия, прослеживается общая тенденция, выраженная устремленностью к диалогу и синтезу выразительных средств живописи и музыки в рамках конкретного произведения искусства. 

Научные опыты, а также образцы творчества композиторов и художников, основанные на таких принципах цветозвукового соответствия, как аналогия, ассоциация, интерпретация, и, направленные на сближение музыки и живописи в области средств выразительности, свидетельствуют о неугасающем интересе к возможным способам взаимосвязи звука и цвета.
          Для средневековой эстетики были очень важны понятия верха и низа. Верх, как правило, символизировался со светлыми, чистыми образами, низ – с неблагородством и злом. В музыке это был верхний звук мелодии, в живописи – верхняя часть картины. И там, и там эти символы должны быть выделены. В музыке – ходом к этой кульминации и плавным спуском обратно, в живописи – помещением главной фигуры в центр картины, большего её роста, непременной обращённостью к зрителю. Всякая «правильность» избегалась. Это символизировалось и нерегулярностью движения в музыке, и отсутствием перспективы в живописи. 

      Вместе с тем в искусстве непременно присутствовали и атрибуты страдания – основного эмоционального состояния, приписываемого средневековым человеком Вселенной и отождествляемым им со страстями Христовыми. В музыке это выражалось тем, что грегорианский хорал сначала пелся только мужским хором (та же символика верха – низа); кое-где женщинам запрещалось петь в церкви вплоть до эпохи барокко включительно. В живописи же в крайних частях триптихов обычно располагались картины священного прошлого слева и картина Страшного суда справа, как правило, и по размеру эти крайние части были меньше средней. Иногда символика верха-низа подчёркивалась изображениями в соответствующих местах ангелов и дьяволов, иногда же на алтаре изображался и весь евангельский «сюжет». [183]
      Важно подчеркнуть, что в эпоху Возрождения в живописи возникли новые жанры: пейзаж, портрет, натюрморт, бытовая сценка. Им соответствовали и соответствующие жанры в музыке, правда, появившиеся гораздо не сразу. Очень многие произведения были «изобразительными», хотя ещё не программными. В музыке этой поры изображается всё, что только можно изобразить: гроза в концерте «Лето» из цикла «Времена года» Вивальди, птичьи голоса («Ласточка» и «Кукушка» Дакена, и «Концерт птиц» Дандрие, «Влюблённый соловей» Куперена, «Курица» Рамо), звук почтового рожка («Каприччио на отъезд возлюбленного брата» Баха). 

      В постромантическую эпоху связи между музыкой и живописью ощущаются скорее на уровне мироощущения, чем на уровне конкретных приёмов. Собственно, отчасти это было заложено уже во время господства романтизма – и в картинах, и в музыке был одинаковый накал чувств, хотя прямо эти произведения разных жанров и не были связаны между собой. 

      У импрессионистов эта общность образного строя выходит уже на первый план. Новых жанров в это время не появляется ни в живописи, ни в музыке, но старые жанры кардинально переосмысливаются. И там, и там господствуют зыбкие формы. Изобретение масляных красок позволило художникам писать на пленэре, что позволило им передать натуру более тонко. Но это и во многом определило характер творческого метода: импрессионисты писали чистыми красками,  так как натура менялась очень быстро. Взяв это за идею, постоянно жалующийся на эту изменчивость Клод Моне даже написал триптих, где Руанский собор был изображён им утром, в полдень и вечером. Кажется, это был единственный из художников-импрессионистов, занимавшийся исключительно пейзажем. Он рисовал утёсы и улицы, реки и мосты, пейзажи летние, зимние и осенние – и всё одинаково тонко. 

      Следует отметить, что Клод Дебюсси, наиболее крупный представитель импрессионизма в музыке, также любил в своей музыке изображать пейзажи, и они у него столь же зыбкие, как и у художников-импрессионистов. Вершиной в этом отношении являются три «симфонических эскиза» «Море», которые в единстве дают почти такой же план, как и триптих Моне, т.е. это три изображения одного и того же объекта («От зари до полудня на море», «Игры волн», «Разговор ветра с морем»). Есть в этом произведение и другая связь с живописью: кажется, Дебюсси был одним из первых, кто написал музыку, вдохновлённый конкретной картиной – в данном случае это картина Хокусаи «Волна». Живописью (картинами Ватто) инспирированы и его фортепианные пьесы «Игры» и «Остров радости». 

      Впечатление этой «неуловимости» достигается в первую очередь благодаря гармонической неустойчивости, которая также наиболее ярко проявляется в произведениях Дебюсси. Тема-фактура в сочетании с неустойчивой гармонией и капризным ритмом, свойственным  произведениям Дебюсси, лучше всего помогает создать такие же мимолётные настроения, которые господствуют в пейзажах художников-импрессионистов. 

Со второй половины XIX века проблема синтеза зрительного и слухового восприятия заинтересовала и психологов, изучавших явление так называемого цветного слуха у ряда музыкантов. С конца XIX века, когда были созданы первые демонстрационные модели цветовых органов, начинается цветомузыкальное концертирование в европейских странах и США. А. Римингтон, английский художник и изобретатель, выдвинул свою идею музыки цвета и в 1893 году построил свой цветовой орган. Устройство предполагало воспроизведение только цветовой части, музыка исполнялась отдельно на любом музыкальном инструменте. Хотя в своих представлениях Римингтон и опирался на физическую параллель между звуком и цветом, свобода выбора им совсем не отвергались. Одновременно с Римингтоном начал свои исследования в Австралии А.Б. Гектор. Он переводил звук в цвет, считая, что каждой музыкальной фразе соответствует цветовая гамма, а каждому музыкальному звуку — определенная цветовая единица. Результатом его работы стал целый цветомузыкальный театр на открытом воздухе.

Почетное место в истории цветомузыки занимает творчество американца Т. Вилфред. Именно он много сделал для развития цветового изобразительного искусства как самостоятельного вида художественного творчества без звукового сопровождения. В результате своих опытов Вилфред пришел к выводу о необходимости совместного использования цвета, формы и движения. В его цветовом органе была самостоятельная цветовоспроизводящая клавиатура для ручного управления. На экране появлялись солирующие фигуры — круг или квадрат, которые, вращаясь, переплетались как руки. Фигуры могли утолщаться, утончаться, приближаться и удаляться. Цвета являлись просто аккомпанементом к этому необычному соло.

В России основоположником цветомузыкального искусства считается композитор А.Н. Скрябин, хотя незадолго до него этим же занимался и Н.А. Римский-Корсаков. Оба композитора имели «цветной слух», но цветомузыку представляли по-разному. Так, Римский-Корсаков заключал музыкальные образы своих опер в строго определенные цветовые тональности, совпадающие с расчетами Ньютона.

Первое в музыкальном искусстве произведение — симфоническая поэма «Прометей», в котором партия цвета выступает на равных с инструментальными партиями и выписана на отдельном нотном стане музыкальной партитуры было создано Скрябиным несколько лет спустя. Введение партии света, по мнению композитора, должно было усилить впечатление от музыки. Однако несовершенная в те времена техника привела к полному провалу. Световое сопровождение явно не соответствовало уровню музыки.

В отличие от Римского-Корсакова ряд тональностей представлялся Скрябину в основном в смешении цветов: «соль» — красно-оранжевый, «ля» — желто-зеленый и т.д. Цвета тональностей с большим количеством ключевых знаков он относил к ультрафиолетовым и ультракрасным частям спектра, цветам с металлическим блеском. Идея следующего (незаконченного) сочинения Скрябина «Мистерии» состояла в синтезе музыки, цвета, танцев и драматического действия, то есть в определенной степени являлась возвращением к синкретизму древнего искусства. Эта идея композитора была реализована и стала чрезвычайно актуальной уже в наше время.

В XX веке идея совместного использования света, цвета и музыки пошла в основном по пути технических экспериментов. Так, С. Эйзенштейн поставил в 1940 году оперы Вагнера со светомузыкой. В 80-е годы появляются целые школы цветомузыки в России и за рубежом. Многие эксперименты были проведены в электронной студии француза П. Булеза. В 90-е годы своими проектами прославился Жан-Мишель Жарр.

1.2. Музыкальная форма как структурная модель живописных произведений
Форма как комплекс изобразительных, выразительных средств и приемов воплощения художественного содержания характерна и для музыки, и для живописи. Взаимодействие музыки и живописи в области формообразования проявилось в стремлении художников перенести на плоскость полотна структурные принципы (многоголосие, пропорциональная соразмерность, принцип контрапункта: тема и противосложение, проведение и развитие темы попеременно в различных голосах, имитация, инверсия, обратное движение и т.д.) построения формы фуги. Живописные фуги, созданные такими художниками, как Ф. Купка («Фуга в двух цветах (Аморфа)»), А. Хельцель («Фуга (на ожившую тему)»), П. Клее («Фуга в красном», «Полифония», «Полифоническое постижение белого»), Дж. Альберс («Фуга»), Л. Веронези («Бах. Фуга № 1 для фортепиано», «Хроматическая визуализация: И.С. Бах Контрапункт № 2»), П. Лоев («Желтая фуга», «Черная фуга», «Зеленая фуга»), М. Чюрленис («Фуга»), А. Явленский («Фуга в синем и красном»), В. Кандинский («Фуга») и др., демонстрируют формообразующие параллели с фундаментальной структурой и строением классической формы полифонии, а также процесс развития музыкальной фуги на плоскости живописного полотна.[123]
 Благодаря изобразительной трактовке полифонической формы, структурный принцип построения фуги стал наглядным, легко читаемым и узнаваемым. Форма присуща произведениям всех видов искусства и образуется посредством развития их первичных элементов – выразительных средств: звук, интонация, ритм – в музыке; цвет, линия, светотень – в живописи. При такой характеристике форма представляет собой структурный инвариант, канон определенного рода композиции. Один и тот же принцип связи элементов в построении формы образует структурную аналогию формообразования в музыкальных и живописных произведениях. 

На примере творчества М. Чюрлениса рассматривается перенос принципов построения музыкальной формы сонаты на визуальную плоскость полотна, в результате чего можно обнаружить общность «живописных» сонат художника («Соната солнца», «Соната весны», «Соната лета», «Соната моря», «Соната звезд», «Соната змей», «Соната пирамид» и др.) с музыкальными сонатами. Соната – циклическое сочинение, состоящее из нескольких частей, которые вполне самостоятельны, но объединены художественным замыслом и внутренней связью. Каждая соната художника представляет собой цикл изображений, части которого озаглавлены музыкальными терминами: Аллегро, Анданте, Скерцо, Финал. Несмотря на различие музыки и живописи, общность данных видов искусства проявляется в особенности и возможности изобразительной трактовки музыкальной формы в живописи (визуальность, процессуальность, структурность, содержательность) проявились в живописных полотнах, написанных художниками по образцу композиционного строения музыкальных сочинений.[1] 
Возможность зрительно воспринимать и анализировать композиционное строение живописного полотна, созданное по законам музыки, характеризует визуальность музыкальной формы живописного произведения. Процессуальность как одна из особенностей изобразительной трактовки музыкальной формы в живописи связана с возможностью привнесения временного фактора, который репрезентирует развертывание формы и видоизменение материала благодаря имитации движения в рамках живописного пространства. Структурный анализ композиции произведений живописи и музыки, а также закономерности построения музыкальной формы определяют тождественность в формообразовании музыкального произведения и живописного полотна. Общность структуры композиций в определенных произведениях изобразительного и музыкального искусства выявляют возможность применения единых принципов формообразования.

 Рассмотрим приемы, являющиеся синтетическими производными от категорий музыки и живописи вместе взятых:
а) Контрапункт реального-нереального. Образует единство двух начал, противоположных по своей природе. Музыкальными категориями являются здесь контрапунктирование, полиритмия, полиладовость. 
б) Контрапункт ассоциаций. Образуется в результате применения метода скрытого многоголосия, но здесь присутствуют еще два контрапунктических момента, визуальные по своей природе - контрапункт аспектов и предметная имитационность, когда одно изображение имитирует другое. К визуальной сфере добавляется еще контрапункт живой и неживой природы.
в) Контрапункт масштабов несет в себе признаки проведения темы в увеличении.
г) Контрапункт временных ситуаций, в котором часто присутствует полиладовость (день - ночь, мажор - минор) и секвентность (секвенции временных ситуаций).
д) Контрапункт перспектив  является  результатом имитации в увеличении. Полифония цветовых сфер образуется путем контрапунктического объединения нескольких самостоятельных композиций, представляющих собой своего рода законченные картины. 
Полифония пространств. 

Соединение не отдельных самостоятельных тем, а целых композиционных построений, картины - миры накладываются друг на друга. Каждая последующая картина, просвечиваясь через предыдущую, не только не мешает ей, но зачастую усиливает ее звучность. 

Полифония цветовых сфер. 

Вся полифония создана линией и цветом, различной силой освещенности. Интересным является момент наложения, а вернее пересечения одной цветовой сферы другой, где вся площадь пересечения дает производный цвет и воспринимается новым пространственным построением. Здесь производная тема является результатом контрапунктирования двух основных тем.
Контрапункт цветовых сфер используется не только в решении композиции в целом, но и в построении отдельных деталей картины. 

Метод имитации.
Этот метод организации пластического материала развился из применения контрапункта временных ситуаций и контрапункта масштабов. Этот метод используется как в графике, так и в живописи. К примеру, в композиции применены два метода музыкального построения. (Рис.1.1).
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Облака на горизонте воспринимаются как запрокинутые детские головки - это контрапункт ассоциаций, а то что облака повторяют очертания головы мальчика, изображенного на переднем плане, является имитацией. Если рассматривать композицию слева направо, то в поворотах явно читается имитация в увеличении. 
Особенности строения любой имитации в музыке больше всего определяется 
соотношением ее начального и имитирующего голосов. Имитация может быть применена в многоголосии любого склада. Но для того, чтобы имитация могла быть введена в многоголосие полифоническое, необходимо особое условие: при вступлении имитирующего голоса начальный голос должен не только не умокать, но исполнять контрастный, мелодически развитый контрапункт к имитирующему голосу, т.е. то, что называется противосложением. Из соотношений начального и имитирующего голосов вытекает многообразие видов имитации.

Одной из характеристик соотношений являются вертикальные и горизонтальные координаты. Вертикальные координаты определяются интервалом имитации, указывающим насколько выше или ниже начального голоса вступающий имитирующий голос, - имитация в унисон, секунду, терцию и т.д. Горизонтальные координаты имитации характеризуются расстоянием во времени вступлений голосов и измеряются количеством целых тактов или долей такта. В живописи эти вертикально-горизонтальные соотношения, казалось, могли бы полностью повториться в силу двухмерности живописи. Но законы пластического искусства вносят свои поправки, поскольку в картине нет ни интервалов, ни тактов. Помимо вертикали и горизонтали в живописи существует перспектива, которая часто в картинах выполняет ту же функцию, что горизонталь в музыке.
 Есть и еще одно важное различие между музыкальной имитацией и изобразительной. В процессе восприятия музыкального произведения сначала звучит только проведение темы - пропоста, до тех пор, пока не вступит риспоста, после этого звучит двухголосие. В живописных произведениях, благодаря последовательности тем в перспективу, зритель воспринимает обе темы одновременно.
Проведение начальной и имитирующей тем строится по принципу удаления в перспективу картины. В подобных произведениях часто применяют в увеличении, когда второе проведение темы дано в значительном увеличении. С помощью имитации в увеличении можно добиться эффекта стереофоничности. Зритель находиться одновременно в двух перспективах - в прямой и в обратной.[112] 
Самыми очевидными имитационными построениями отличаются те картины, где часть одного проведения темы «перекрыта» частью предыдущего проведения. При учете полного соответствия масштабов изображения перспективным удалением начальная тема повторяется имитирующими без изменения. В музыке такое построение принято называть канонической имитацией или каноном. Циклические формы и жанры. 
Как музыкальные, так и живописные произведения могут объединяться в циклы с определенными общими названиями, а довольно часто и с названиями каждой части в отдельности. 
 Цикл может быть построен на основе:
1. Монотематеизма. Постепенного развития темы (например, проведение в теме событий во времени). 
2. Противопоставления двух или более тем с противопоставлением их развития (к примеру, противопоставление темы солнца и гроба, переходящих в темы радости и печали, проходящего и вечного).
3. На основе философской идеи (здесь может отсутствовать повествовательность) В области взаимодействия музыкального и изобразительного искусств визуализация музыки играет огромную роль. Стремление художников к связи акустических и визуальных впечатлений: к визуализации музыкального материала посредством транскрипции конкретного фрагмента музыкального сочинения (П. Клее «Транскрипция первых двух тактов Адажио из Сонаты № 6 Соль-мажор для скрипки и клавесина И. Баха», Х. Нойгеборен «Графическое изображение четырехголосной фуги № 1 До-мажор из первого тома «Хорошо темперированного клавира» И. Баха») и к передаче звучания музыки посредством изображения (М. Швинд «Кошачья симфония», Г. Рюм «Дуэт», Д. Хиггинс «Симфония № 48») привело к появлению визуальной партитуры в изобразительном искусстве. 

Визуальная партитура представляет собой инновационный способ трансляции художественного материала и обладает признаками интермодальности, выраженными в принадлежности данного феномена, с одной стороны, к изобразительному искусству (оптическое явление), с другой, к музыкальному искусству, поскольку термин «партитура» указывает на традицию музыкальной фиксации материала и его исполнения. Трансляция художественного материала на аудиальном и визуальном уровнях характеризует бифункциональные возможности визуальной партитуры в изобразительном искусстве и музыке.

 ВЫВОДЫ ПО I ГЛАВЕ.
Музыкальностью  обладает любое изображение. Частные проявления музыкальности вытекают из общих и делают эти проявления более наглядными: программа, сюжет, влекущий за собой прямые музыкальные ассоциации, усиление лиричности, чувственности изображения, декоративных качеств живописи, использование критериев музыкального искусства (ритма, движения, динамики, времени), а также форм и способов изложения материала. 

Романтизм, являясь родоначальником музыкальности как свойства живописи, показал её в виде повышения чувственности, обращения, больше к внутреннему миру героя с его переживаниями, эмоциями, страстями. Импрессионизм усилил эмоционально-чувственное влияние цвета на зрителя и развил вибрацию живописного мазка. 
Выявлено, что неоимпрессионизм развил подходы импрессионизма в изучении эмоциональных законов цвета, линий, направлений, углов и т.д., неоимпрессионисты добивались более точной передачи того настроения. 
Дробление цвета привело к дроблению формы и контура, что помимо музыкальности на уровне повышения красочности, дает музыкальность на структурном уровне. Символизм определяют как неоромантизм, так как это направление апеллирует к всевозможным ассоциациям: цветовым, сюжетным, двигательным, они, в свою очередь, ведут к разнообразию эмоций и чувств, переживаемых человеком. 
Авангард и экспрессионизм вывели живопись на уровень беспредметности и наивысшей эмоциональности, что, по своей сути, наиболее близко искусству музыкальному. Взаимодействие музыки и живописи отражает воздействие одного вида искусства на другой. 
Глава II. Теоретические и практические основы исследований синестезии
2.1. Общие средства выразительности  музыкального и изобразительного искусства.
Музыка звучит во времени, чтобы произведение понять, надо дослушать его до конца, вслушаться. Художественные произведения существуют в пространстве, не изменяясь и не развиваясь во времени, воспринимаются зрительно. (Таблица 2.1)
	     Сравним средства выразительности музыки и живописи:
Табл.2.1.Средства выразительности

	        Музыка
	                                   Живопись

	         Мелодия
	                        Линия. Рисунок. Контур                 

	            Нота
	                                        Точка

	          Аккорд
	Пятно

	Звуковая палитра
	Цветовая гамма

	          Форма
	Композиция

	            Ритм
	Ритм

	       Динамика
	Насыщенность цвета

	            Темп
	Техника исполнения

	             Лад
	Настроение

	           Тембр
	Колорит


К общим средствам  художественной  выразительности,  как  известно, относятся: композиция, форма, ритм, пропорции, фактура, цвет, тон, интонация и  др. Они могут существенно усилить воздействие  художественного произведения, повлиять  на  отношение  человека,  вызвать  определенные образы,  ассоциации,  воспоминания.[29]
Композиция - это построение художественного произведения,  обусловленное его содержанием, характером, назначением. Композиционное равновесие зависит от расположенияосновных частей произведения. Композиция, построенная по законам искусства, придает произведению целостность и гармоничность. 

Особенности композиции акцентируют внимание на определенных предметах. Художник подчеркивает их значимость в сюжете картины. Он преднамеренно переключает внимание зрителя с одной части картины на  другую, вызывая в его душе определенные переживания, причем в последовательности, желательной для понимания содержания произведения. Если сравнивать произведения живописи и музыки с точки зрения динамики, становится понятно, что объект, который изображён на переднем плане картины, «звучит» (если можно так выразиться) громче, чем то, что является фоном.
В живописи контраст - это сопоставление цветов или масштабов. В музыке - сопоставление мажора и минора, быстрого и медленного темпов, громкого или тихого звучания (динамики), высоких или низких звуков.

Линия тоже имеет свою форму, которая выражает образ. Она  может быть стремительной или тягучей, плавной или угловатой, целенаправленной или хаотичной и тем самым формирует различные образы. 
Ритм отражает связь природы, человека и его деятельности с  мирозданием. Слово ритм означает «мерность». 

Ритм  сложился  под  влиянием  деятельности  человека:  шага,  танца,  заклинания,  плача-причета,  укачивания ребенка,  бытовой  речи,  этапов  работы,  Ритм  подсказывает  и  природа: сердцебиение  и  пульс  живого  организма,  пение птиц, движение морских  волн  и  т. п.  Такие  ритмы  понятны всем  людям.  С  помощью  ритма  можно  выразить  состояния  покоя  и  безмятежности,  величия  и  стабильности, суетливости  и  испуга. 
Ритм - это чередование каких-либо элементов в определенной последовательности. Ритм может быть задан линиями, пятнами света, тени, цвета. Используют чередование одинаковых элементов композиции, например фигур людей, их рук или ног. В результате ритм может строиться на контрастах объемов. 
Ритм является одним из средств, с помощью которого можно передать движение на плоскости. Это связано с особенностью нашего зрения. Взгляд, переходя от одного изобразительного элемента к другому, ему подобному, сам как бы участвует в движении. Например, когда мы смотрим на волны, переводя взгляд от одной волны к другой, создается иллюзия их движения.
Изобразительное искусство относится к группе пространственных искусств в отличие от музыки и литературы, основой которых является развитие действия во времени. Естественно, когда мы говорим о передаче движения на плоскости, подразумеваем его иллюзию. Художники знают много секретов создания иллюзии движения объектов на картине, его характера. Рассмотрим некоторые из них.
Правило передачи движения. Объект на картине будет выглядеть движущимся при следующих условиях:
- если на картине используются одна или несколько диагональных линий, направлений движения;
- если оставить свободное пространство перед движущимся объектом;
- если выбрать определенный момент движения, который наиболее ярко отражает его характер, является его кульминацией.
Кроме этого, изображение будет казаться движущимся, если оно воссоздает не один какой-либо момент движения, а его последовательные фазы. Движение понятно только при рассматривании произведения в целом, а не отдельных моментов движения. Свободное пространство перед движущимся объектом дает возможность мысленно продолжить движение, как бы приглашает нас двигаться вместе с ним. В другом случае, когда объект изображен слишком близко к краю листа, кажется, что движение не возможно продолжить.
Подчеркнуть движение можно с помощью направления линий рисунка. Например, если все линии устремлены в глубь листа. Выразительность движения достигается, если изобразить героя в момент наивысшего напряжения его сил. Также ощущение движения дает размытый фон, неясные, нечеткие контуры объектов. 

Большое количество вертикальных или горизонтальных линий фона может затормозить движение. 

Мелодия – это содержание произведения, его стержень. Она передает главные художественные образы. В изобразительном искусстве основная мысль и творческая идея в картине выражаются рисунком. Именно рисунок сообщает зрителю сюжет картины, её содержание.

Мелодия становится ярче, когда к ней присоединяется главный помощник – гармония (созвучность). Гармоничное сочетание различных цветов в картине называется колоритом. Чувство колорита – очень ценный и необходимый для художника дар. Среди русских художников особенно наделены им были В. Суриков и К. Коровин.

Ни одна мелодия или картина не может существовать вне ритма. Именно ритм помогает художнику передать движение в картине. Лад в музыке создает настроение. Часто, определяя эмоциональное состояние картины, употребляют музыкальные выражения «мажор» и «минор». Аналогию между красками в живописи и тембрами в музыке Н.А. Римский-Корсаков считал «несомненной». Музыка и живопись, говорит с нами ярким выразительным языком. И его необходимо знать и понимать. Вот тогда искусство станет для нас близким и доступным.
Исследовав родство двух видов искусства, пришли к выводу, что  средства выразительности имеют много общего,  даже в терминах, которые употребляют музыканты и художники. И те и другие говорят о тональности, о колорите и красочности полотен и музыкальных сочинений. Эти понятия относятся к средствам музыкальной и художественной выразительности (мелодия – линия, рисунок, гармония – колорит, ритм-ритм, лад-настроение, тембр - манера, стиль).[31]
2.2. Межчувственная ассоциация как одно из проявлений  невербального мышления, формируемого при взаимодействии музыки и живописи
Люди, обладающие способностью воспринимать мир большим количеством чувств, считаются уникальными. Но не более того. Ничего сверхъестественного в природе синестезии нет. Она дается каждому человеку с рождения. Ведь в мозгу младенцев импульсы от всех органов чувств перемешаны. Но в возрасте примерно полугода происходит их разделение: звуки — «направо», зрительная информация — «налево». По-научному — это процесс отмирания нейронов, создающих синаптические мостики. У синестетиков мостики остаются неповрежденными, а чувства — неразделенными. Словно бы наложенными друг на друга.
Седьмым чувством называют синестезию — способность «слышать» цвет или «видеть» музыку. После пяти основных: слуха, осязания, зрения, обоняния, вкуса. И шестого — интуиции. По психологической своей природе синестезия – это межчувственная ассоциация, одно из проявлений невербального мышления, формируемого в основном в подсознании.[146] 
Нейрофизиолог из Американского национального института психиатрии Питер Гроссенбахер связывает синестезию с существованием в мозгу своеобразных перекрёстков. На них пересекаются пути, по которым передаются нейронные импульсы от глаз, ушей, рта, носа. И у обычных людей есть перекрестки. Но они пассивны. А у синестетиков — распределяют нервные импульсы сразу по нескольким направлениям.(Рис.2.1) Например, сигналы, идущие по слуховому пути, достигают перекрестка, а тот посылает импульс глазам. Сканирование мозга синестетиков показало: когда люди, которые «окрашивают» буквы, смотрят на печатный текст, то у них активизируется не только участок мозга, отвечающий за понимание речи, но и зоны, ответственные за распознавание цвета. Из многих форм проявления синестезии у людей часто встречается соединение «звук-цвет». Оно не у всех ясно выражено, так как, по мнению учёных, синестезия находится за  пределами любого волевого контроля, её нельзя вызвать «нарочно» точно так же, как нельзя «подавить».

Рис.2.1. Как возникает синестезия.
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Отметим, что сами по себе цвет и звук есть волновые потоки энергии, воздействующие на человеческий организм независимо от его волевого настроя.[125]

Синестезия играет большую роль в творческой деятельности человека. Она усиливает чувства, обостряет восприятие, выводит на связь логического и эмоционального, что важно для процесса создания художественного образа, а также его исполнения и осмысления. Цвет существует как для зрения, так и для слуха. Волновые частоты могут восприниматься на слух, как цвета звукового спектра, точно так же, как мы видим цвета светового спектра. 
Начиная с истоков музыкальной истории, люди ассоциировали визуальные цвета с различными аспектами в музыке, такими как индивидуальные ноты, тональности, темпы, гаммы, регистры, тембры, гармонические структуры, а также индивидуальные композиции и определенные работы некоторых композиторов. (Приложение А.  Ассоциация нот и цвета)
 Древнеиндийская философия связывает ступени звукоряда (do, re, mi, fa, sol, la, ti) с зеленым, красным, золотым, ярко-желтым, черным и желтым цветом. В четвертом столетии до нашей эры Аристотель обдумывал связь между визуальными цветами и музыкой в своем De Sensu. В семнадцатом столетии сэр Исаак Ньютон зашел настолько далеко, что начал математически связывать цвета призмы от красного до фиолетового с нотами C, D, Eb, F, G, A, Bb .[149]
Бетховен, Лист, Шуберт, Скрябин, Римский-Корсаков, Мак Доуэл и другие композиторы известны высказываниями, ассоциирующими ноты или тональности с определенными цветами. Импрессионистские «рисунки» Клода Дебюсси – это фантастические работы с музыкальными цветами, что свидетельствует об осознанных трудах композитора в этом отношении. В своей книге «Цветовая Психология или Цветотерапия», Фабьер Бирен отметил, что: среди других композиторов Листу приписывают некоторые излюбленные фразы: «Больше розового здесь», «это слишком черное», «я хочу, чтобы это все было голубым». Бетховен называл B minor черной тональностью. Шуберт сравнивал E minor с «волшебником, одетым в белый с розово-красным плащ». Для Римского-Корсакова солнечный цвет был, как C major и F# была красной, как клубника. 
Существует четкое различие между цветовыми ассоциациями и настоящей синестезией. В то время как синестезия это действительно «видение» цвета при улавливании слухом тона, цветовые ассоциации – это чисто психологическая связь между названием ноты (или какой либо другой составляющей музыки) и визуальным цветом. . Одну из самых первых попыток координации между этими двумя искусствами совершил Льюис Бертанд Кастел в своем LA Musiquie en Couleurs (1720). Искусство цветной музыки с тех пор имело много инноваций и открытий. Русский композитор Александр Скрябин написал фантазию цветного света для аккомпанемента своего Прометея (1910). Артур Блисс создал целую симфонию, каждое движение в которой названо в честь определенного цвета. И, конечно же, цветовое шоу в большинстве концертов сегодня – это еще одна вариация данной темы.
В главе “Язык форм и красок трактата “О духовном искусстве” Кандинский приводит прямые аналогии воздействия музыки и цвета.[34] "В глаза тотчас бросается наличие двух больших разделов: 1. Теплые и холодные тона красок. 2. Светлые или темные их тона. Теплота или холод краски есть вообще склонность к желтому или синему. Это есть движение в горизонтальном направлении, причем при теплой краске движение на этой горизонтальной плоскости направлено к зрителю, стремится к нему, а при холодной краске – удаляется от него. 
Вторым большим контрастом является различие между белым и черным – красками, которые образуют другую пару четырех главных звучаний,– склонность краски к светлому или темному. Эти последние также движутся либо к зрителю,  либо от него, но не в динамической, а в статичной, застывшей форме. Желтый цвет – типично земной цвет. Желтый цвет не может быть доведен до большой глубины. Синий типично небесный цвет. Погружаясь в черное, он приобретает призвук нечеловеческой печали. Чем светлее он становится, тем он более беззвучен, пока не перейдет к состоянию безмолвного покоя – не станет белым. Голубой цвет, представленный музыкально, похож на флейту, синий – на виолончель и, делаясь все темнее, на чудесные звуки контрабаса; в глубокой, торжественной форме звучание синего можно сравнить с низкими звуками органа. Идеальное равновесие при смешении этих двух во всем диаметрально различных красок дает зеленый цвет.
 Абсолютно зеленый цвет является наиболее спокойным цветом из всех могущих вообще существовать; он никуда не движется и не имеет призвуков радости, печали или страсти; он ничего не требует, он никуда не зовет. Это постоянное отсутствие движения является свойством, особенно благотворно действующим на души усталых людей, но после некоторого периода отдыха оно легко может стать скучным. Если вывести абсолютно зеленое из состояния равновесия, то оно поднимется до желтого, станет живым, юношески радостным. От примеси желтого оно вновь становится активной силой. В тонах более глубоких (при перевесе синего цвета) зеленое приобретает совершенно другое звучание – оно становится серьезным и, так сказать, задумчивым.
 Белый цвет действует на нашу психику, как великое безмолвие, которое для нас абсолютно. Внутренне оно звучит, как незвучание, что довольно точно соответствует некоторым паузам в музыке, паузам, которые лишь временно прерывают развитие музыкальной фразы или содержания и не являются окончательным заключением развития. Черный цвет внутренне звучит, как Ничто без возможностей, как мертвое Ничто после угасания солнца, как вечное безмолвие без будущности и надежды. Представленное музыкально, черное является полной заключительной паузой. Не напрасно чистая радость и незапятнанная чистота облекаются в белые одежды, а величайшая и глубочайшая скорбь – в черные; черный цвет является символом смерти. Равновесие этих двух красок, возникающее путем механического смешивания, образует серый цвет. Серый цвет беззвучен и неподвижен, но эта неподвижность имеет иной характер, чем покой зеленого цвета, расположенного между двумя активными цветами и являющегося их производным. Серый цвет есть поэтому безнадежная неподвижность.
Светлый теплый красный цвет имеет известное сходство со средне-желтым цветом (у него в пигментации довольно много желтого) и вызывает ощущение силы, энергии, устремленности, решительности, радости, триумфа и т. п. Музыкально он напоминает звучание фанфар с призвуком трубы – это упорный, навязчивый, сильный тон. Красный цвет в среднем состоянии, как киноварь, приобретает постоянство острого чувства; он подобен равномерно пылающей страсти; это уверенная в себе сила, которую нелегко заглушить, но которую можно погасить синим, как раскаленное железо остужается водою. Красная киноварь звучит, как труба; тут можно провести параллель и с сильными ударами барабана.
Как всякая холодная краска, так и холодная красная (как, например, краплак) несет в себе очень большую возможность углубления, особенно при помощи лазури. Этот цвет напоминает низкие звуки виолончели, несущие элемент страстности. Фиолетовый цвет является охлажденным красным, как в физическом, так и в психическом смысле. Он имеет поэтому характер чего-то болезненного, погасшего (угольные шлаки), имеет в себе что-то печальное. Не напрасно этот цвет считается подходящим для платьев старух. Китайцы применяют этот цвет непосредственно для траурных одеяний. Его звучание сходно со звуками английского рожка, свирели и в своей глубине –с низкими тонами деревянных духовых инструментов (например, фагота). Оранжевый и фиолетовый составляют четвертый и последний контраст в царстве красок, простых цветных тонов, причем в физическом смысле они находятся по отношению друг к другу в том же положении, что и цвета третьего контраста (красный и зеленый), т. е. являются дополнительными цветами.

Важно отметить, что современные психологи всесторонне изучают воздействие цвета на психику людей. Красный цвет огня и крови – цвет, вызывающий тепло, и его излучение, соседнее с инфракрасным, глубоко проникает в человеческие ткани. Красный цвет увеличивает мускульное напряжение и, следовательно, кровяное давление, убыстряет ритм дыхания. Красный цвет – цвет жизни и действия, он имеет большое влияние на настроение людей. Оранжевый – пылкий и блестящий. Поскольку он одновременно и согревающий и стимулирующий, то он может в разных случаях и успокаивать и раздражать. Желтый – солнечный свет, цвет хорошего настроения и веселья. Психологические опыты показали, что желтый цвет самый веселый. Это центр наибольшей светимости в спектре, стимулирующий зрение. Различные тона желтого имеют некоторую способность успокаивать слишком возбужденное состояние людей. Этот цвет используется для лечения психоневроза.
 Зеленый цвет – успокаивающий, цвет природы. Он свежий и влажный. Этот цвет дает некоторый отдых уму. Зеленый был использован для лечения таких психических болезней, как истерия и нервное переутомление. Он пробуждает в человеке терпение. Голубой цвет обычно ассоциируется с небом или водой. Он – светлый, свежий и прозрачный. Его трудно сконцентрировать в небольшом пространстве. Наблюдается, что мускульное напряжение падает под влиянием голубого цвета. В связи с этим кажется возможным влияние этого цвета на кровяное давление, пульс и дыхание. В области чувств голубой напоминает о мире и пробуждает размышления. Было отмечено, что он наиболее успокаивающий и наиболее любимый людьми цвет. [174]
Кибернетика – это наука о передаче, приёме и хранении информации. Музыка несет в себе какую-либо информацию тем, кто её слушает. Она воздействует на чувства слушателей, и часто это воздействие бывает весьма сильным: музыка может заставить человека веселиться, грустить, негодовать, любить, переживать вместе с любимым героем.

В своей информативности она сильна и тем, что она передаёт информацию людям, которые не объединены знанием одного языка. Музыка Шостаковича, Глиера понятна и американцу, и индусу, и испанцу, если даже ни один из них не знает языка композитора. В то же время восприятие музыки, особенно серьёзной (например, симфонической), – процесс, требующий определенной подготовки слушателя, определённой его музыкальной грамотности.

Передача "музыкальной информации" происходит по сравнительно простой схеме. Композитор вынашивает возникающие в его сознании музыкальные образы, затем кодирует их – записывает с помощью нотных знаков на бумаге. Исполнитель-музыкант с помощью музыкального инструмента превращает нотные знаки в звуки. Услышанная музыка через слуховой аппарат доходит до человеческого сознания, декодируется – расшифровывается, и содержание музыкального произведения может быть сохранено в памяти. Таким образом, процесс передачи музыкальной информации аналогичен чтению газеты или книги, но там используется другой канал связи – зрительный.

Естественно задать вопрос: а нельзя ли воспользоваться зрительным каналом связи для передачи информации, содержащейся в музыкальном произведении?

Давно известно, что информация может быть передана и воспринята зрением в форме цвето-световых явлений. Вспомните, например, как передаются сообщения с помощью "морского" телеграфа. Но может ли быть переложена на цвет информация, заключенная в бессмертных творениях Чайковского, Глинки, Бетховена, Прокофьева и других композиторов?

Здесь уместно обратиться к работам члена-корреспондента Академии наук СССР, заслуженного деятеля науки С. В. Кравкова. Учёный в течение многих лет проводил опыты по изучению влияния звуковых раздражителей на цветовое зрение. Он доказал, что при воздействии на слух человека звуками постоянной громкости можно добиться того, что чувствительность глаза к зелёно-голубым тонам повышается, а чувствительность к оранжево-красным тонам снижается. Исследуя, как влияют на чувствительность глаза звуки разной громкости, Кравков получил также поразительные результаты: оказалось, что с нарастанием громкости звука чувствительность к зеленому цвету растет, а к оранжевому – падает.

Физиологи объяснили установленные С. В. Кравковым закономерности наличием между зрительным и слуховым анализаторами человека определенных связей, осуществляющихся в низших отделах головного мозга. Эти связи свойственны всякому человеку с нормальным слухом и зрением, они вовсе не являются привилегией немногих, как думали раньше. Цветовой слух синопсия – это лишь своеобразное отклонение от обычной формы, в которой осуществляются связи между слухом и зрением.

Своими опытами С. В. Кравков показал, что зрительное восприятие зависит от воздействия на него звука, а слуховое восприятие – от воздействия света. Проникновение в тайны этих закономерностей открывает возможность так соединить музыку и цвет, чтобы цветовые и звуковые восприятия усиливали друг друга, а суммарное восприятие было более обостренным и эмоциональным. Если же при создании цветомузыкальных установок пренебречь этими объективными закономерностями зрения и слуха, то цвет не будет усиливать восприятие музыки, а, наоборот, будет ослаблять его, рассеивая внимание.

Теперь становится понятным, почему не имели успеха попытки создать цветомузыкальный инструмент, в основу которого был положен механистический принцип привязывания каждого цвета к определенной ноте. Советские ученые А. Я. Лернер и К. Л. Леонтьев пошли по другому пути. Они создали свою цвето-музыкальную установку, пользуясь достижениями современной физиологии, психологии и кибернетики. Впервые в мире была сделана попытка автоматически анализировать сложное музыкальное произведение и в соответствии с объективными законами зрительного восприятия преобразовывать музыку в цвет.
Следует особо сказать о М. Чюрлёнисе – художнике и музыканте 20 века. В живописи он мыслит как композитор, а в музыке – как художник. В его картинах детская наивность и взрослая мудрость, сказка, загадка. В то же время они многозначны, как музыка. Есть картины- ассоциации, а есть попытки выразить в зрительных формах аллегро, фугу, симфонию. Ассоциативно можно видеть музыку и слышать живопись благодаря реальным связям нашего жизненного опыта, где звуковое неотделимо от зримого.

В статичной форме музыка пластики – важная часть архитектуры. В ней используются и музыкальные ритмы, и гармонические соотношения ритмизованных архитектурных форм. Поэтому архитектуру и называют застывшей музыкой.

Знаменитую «Троицу» Рублева безусловно считают музыкальным живописным произведением. В ней все движется ритмично, музыкально, пластично. Линейная и тонально-цветовая композиция «Троицы» находится в постоянном музыкальном движении. Существует попытка записать «Троицу» нотами. Ученые и искусствоведы при анализе произведений применяют термины и методы, заимствованные у художников: колорит, линия, звукопись (производное от «живопись»). А при анализе картин говорят о гармонии и ритме.
Еще в давние времена люди заметили, что цвет способен влиять на настроение человека, его самочувствие и здоровье. Довольно часто люди, находящиеся в депрессии или подверженные стрессам и переживаниям в одежде отдают предпочтение темным цветам. Сами того не зная, они лишь усугубляют ситуацию и продлевают период уныния и грусти. По советам психологов для того, чтобы поднять настроение, нужно одеваться в яркую одежду. Цветотерапия способна повысить работоспособность, гармонизировать внутренний мир и наладить здоровье.
Цвета окружают нас повсюду, с самого момента рождения. Они оказывают влияние на наше настроение, самочувствие и эмоции. Информация о цвете поступает в наш мозг через глаза и вызывает соответствующую реакцию. Точно так же, как наш желудок воспринимает еду, наш мозг воспринимает цвета. Поэтому они способны оказывать влияние на наше здоровье. Гладя на картину, мы не столько говорим о ее цветах, как о своих ощущениях, вызываемых данными цветами. Если в картине преобладают темные оттенки, мы говорим, что она мрачная. Если яркие – то жизнерадостная и позитивная. Еще древнекитайским философам было известно, что каждый орган человеческого организма имеет свой цвет или оттенок. Древние египтяне, индийцы и китайцы использовали цвет для лечения различных заболеваний. Они лечили больных, пропуская солнечный свет через кристаллы и цветные стекла.
Врачам уже давно известно о воздействие определенных цветов на состояние и здоровье человека. С помощью цветотерапии можно как сбросить лишний вес, так и улучшить аппетит, укрепить свое здоровье и вернуть душевное равновесие, зарядиться позитивными эмоциями. Также цвет оказывает помощь в лечении такого заболевания, как депрессия.
Последователи Аюрведы утверждают, что энергетика человека базируется на семи энергетических центрах - чакрах. Эти центры имеют все цвета радуги – красный, оранжевый, желтый, зеленый, голубой, синий и фиолетовый. Восточные мудрецы считают чакры – своего рода генераторами, поглощающими энергию из окружающей среды, накапливающими ее, и впоследствии расходующими эту энергию на собственные нужды организма. Исходя из этого, становится ясно, почему цвет оказывает на нас такое влияние – будь это разноцветный летний луг с цветами, голубое небо с белоснежными облаками или лазурные волны.

         Известно, что современное образование ставит задачу более плотно использовать нравственный потенциал искусства, как средство формирования и развития этических принципов и идеалов в целях духовного развития личности, условия для самореализации и самоопределения, существенно изменив качество образования. Всесторонне развитие дарований личности – есть одна из основных задач эстетического воспитания. 

Значимость развития эстетических чувств, художественно-образного мышления для будущего педагога-дизайнера крайне велика по целому ряду причин. Одна из них заключается в том, что в профессиональной деятельности ему необходимо не только сообщать учащимся теоретические знания в области изобразительной грамоты, но еще и учить целенаправленному их использованию, как в своем творчестве, так и в подходе к произведениям искусства вообще.
        С другой стороны, развивая те аспекты мышления, которые необходимы для осуществления той или иной профессиональной деятельности, возможно преобразовывать учебный процесс подготовки с целью повышения его эффективности, так как именно специфика мышления в первую очередь отличает профессионала. Так, можно говорить о том, что уровень развития художественно-образного мышления и формирование эстетических чувств вполне способен выступать одним из критериев профессиональной подготовки будущего педагога-дизайнера.
 
Анализ практики обучения студентов показал, что вопрос формирования эстетических чувств и развития художественно-образного мышления недостаточно разработан. Это связано с тем, что конкретные задания на развитие художественно-образного мышления на занятиях живописью не проводятся по причине увеличения временных затрат. Поэтому, мы считаем целесообразным разработать вариативную программу позволяющую активизировать развитие эстетического, художественно-образного мышления, развивать синестезические способности у будущих педагогов-дизайнеров  непосредственно при взаимодействии музыки и живописи. Изначальная ориентация обучаемых не только на решение сугубо изобразительных задач, но и на создание художественного образа не только позволит рационально и эффективно организовать учебный процесс, подтолкнет студентов к анализу деятельности с точки зрения ее уникальной выразительности, но и самое главное - активизирует поиск и сознательный отбор средств художественной выразительности. 

Таким образом, приобретение учащимися знаний и навыков происходит в тесной взаимосвязи с решением творческих задач, что обуславливает более успешное их усвоение. Другим значимым плюсом такого подхода является то, что учащиеся с первых же занятий начинают привыкать мыслить образами, овладевают навыками художественно-образного мышления, что позволяет в свою очередь активизировать весь процесс обучения в целом, повысить его эффективность. Это позволяет решить проблему оптимизации учебного процесса в условиях отведенного времени, что приобретает особую значимость в условиях сокращения количества учебных часов, отведенных на практические занятия дисциплинами предметной подготовки. 

Подводя итог вышесказанному можно отметить что актуальность проблемы формирования эстетических чувств и развития художественно-образного мышления у будущих педагогов-дизайнеров, художников, музыкантов обусловлена тем, что от ее нерешенности страдает качество художественно-педагогического образования, снижается уровень подготовки специалистов. 

2.3.  Традиции и новаторство в обучении взаимодействия живописи и музыки
Нет живой программы, — пишет Д. Б. Кабалевский, — без соответствующей ей методики, нет методики, если она не соотносится с данной конкретной программой.[9] Программа и методика в их диалектической, взаимодействующей и постоянно развивающейся связи образуют единую педагогическую концепцию. Эта связь не единственное, но обязательное условие успешного ведения занятий Существуют различные подходы к классификации методов. В педагогике одной из наиболее распространенных является классификация методов по источнику получения знаний: словесные методы, когда источником знаний является устное или печатное слово; наглядные методы, когда источник знаний — наблюдаемые предметы, явления, наглядные пособия; практические методы, когда учащиеся получают знания и вырабатывают умения, выполняя практические действия. 
Процесс развития художественно-образного мышления и формирования эстетических чувств возможно активизировать, если изобразительная деятельность организована определенным способом и предполагает целесообразное использование конкретных методов и средств обучения. Большое значение имеет эстетическое восприятие. Восприятие – начальный этап общения с искусством и красотой действительности. От его полноты, яркости, глубины зависят все последующие эстетические переживания и формирования художественно - эстетического вкуса.[66]
Каждый звуковой комплекс имеет свой совершенно определенный цвет. Он воспроизводится во всех октавах, но будет нормальным лишь в среднем диапазоне, разрушаясь до белого  (так сказать, осветляясь) при подъеме вверх, или сгущаясь до черного (так сказать, мрачнея) при спуске в нижние октавы. Напротив если мы начнем транспонировать наш аккорд по полутонам, то с каждым полутоном он будет изменять цвет.
Для каждого звукового комплекса существует двенадцать комбинаций цветов, изменяющихся с каждым из двенадцати полутонов, но цветовая гамма остается неизменной при простой перестановке на октаву, осветляясь, если речь идет об октаве вверх, и темнея, если речь идет об октаве вниз.

И подобно тому, как в музыке используются тысячи, миллионы звуковых комбинаций, и эти звуковые комплексы всегда находятся в движении, беспрестанно выстраиваясь и снова приходя в порядок, - так же и цвета, которые им соответствуют, дают переплетенную радугу: голубые, красные, фиолетовые, оранжевые, зеленые спирали, которые двигаются и кружатся вместе со звуками, с той же скоростью, что и звуки, с теми же контрастами интенсивности и конфликтами длительностей, с теми же контрапунктическими орнаментами, что и звуки… И чем больше звуки трогают наш внутренний слух, тем больше эти пестрые сочетания раздражают наш внутренний взор, и тем теснее устанавливается контакт, взаимосвязь с другой реальностью – взаимосвязь столь сильная, что она может очень незаметно, очень глубоко трансформировать наше я и слить нас с Наивысшей Истиной, которую мы не надеемся постичь.

Гармоничность всех форм проявления материи была еще давно замечена людьми. Пифагор считал отношения следующих чисел магическими: 1/2, 2/3, 3/4. Основной единицей, которой можно измерить все структуры музыкального языка, является полутон(наименьшее расстояние между двумя звуками). Простейший и основной из них — интервал. Интервал обладает своей окраской и выразительностью, зависящий от его величины. Из интервалов складываются и горизонтали (мелодические линии), и вертикали (аккорды) музыкальных построений. Именно интервалы являются той палитрой, из которой и получается музыкальное произведение.
Частота, измеряется в герцах (Hz), ее суть, по простому, сколько раз в секунду происходит колебание. Например, если вам удастся постучать по барабану со скоростью 4 удара в секунду, то это будет означать, что вы стучите с частотой 4Hz. Длина волны — величина обратная частоте и определяет промежуток между колебаниями. Между частотой и длинной волны существует взаимосвязь, а именно: частота = скорость/длина волны.  Соответственно, у колебания с частотой 4 Hz будет длина волны 1/4 = 0.25 м. Каждая нота имеет свою частоту. Каждый монохроматический(чистый) цвет определяется своей длиной волны, и соответственно имеет частоту равную скорость света/длину волн. Нота находится на определённой октаве. Чтобы поднять ноту на одну октаву вверх, её частоту надо умножить на 2. Например, если нота Ля первой октавы имеет частоту 220Hz, то у Ля второй октавы частота будет 220×2 = 440Hz.
Если мы будем идти всё выше и выше по нотам, то заметим, что на 41 октаве частота будет попадать в спектр видимого излучения, который находится в диапазоне от 380 до 740 нанометров (405-780 THz). Вот тут мы и начинаем сопоставлять ноту определённому цвету.
Теперь наложим  эту схему на радугу. Окажется, что все цвета спектра укладываются в эту систему. Голубой и синий цвета, для эмоционального восприятия они идентичны, разница только в интенсивности окраски.
Опираясь на астрологическое исследование Альфреда Витте мы можем утверждать, что весь видимый человеческим глазом спектр помещается в одну октаву от Фа# до Фа. Следовательно тот факт, что человек выделяет в радуге 7 основных цветов, а в стандартной гамме 7 нот — это не просто совпадение, а взаимосвязь.
Визуально получается вот такая схема:
Значение A (например 8000A) — это единица измерения Ангстрем.
1 ангстрем = 1.0 × 10-10 метра = 0,1 нм = 100 пм
10000 Å = 1 мкм
Данная единица измерения часто используется в физике, поскольку 10−10 м — это приблизительный радиус орбиты электрона в невозбуждённом атоме водорода. Цвета видимого спектра измеряется тысячами ангстрем.
Видимый спектр света, простирается от около 7000 Å (красного) до 4000 (фиолетовый). Кроме того, для каждого из семи основных цветов, соответствующих частотам звука и расположению музыкальных нот октавы звук преобразуется в видимый человеком спектр.

Если посмотреть на черную линию сквозь призму из отшлифованного стекла, одна из сторон которой расположена перпендикулярно к источнику света, можно увидеть, что свет разлагается на голубой, синий, красный и желтый. Если повернуть призму одним из ребер к свету, то цвета будут видны в другой последовательности, а именно -- желтый, красный, синий, голубой. Если медленно вращать призму, то преломление света постепенно прекратится, и между красным и синим опять проявится черная линия. Черная линия возникает из-за того, что карандаш оставляет на бумаге много молекул графита. Чем больше молекул сконцентрировано на определенной площади, тем чернее кажется линия, чем меньше материальных частиц в единице объема, тем белее кажется тело. 


Таким образом концентрация частиц является инволюцией – «свертыванием» вплоть до самого косного тела. Эволюция, развертывание, в противоположность, есть деление материи и молекул вплоть до абсолютного Ничто. 

Если взять в качестве тела, вращающегося вследствие инволюции вокруг своей оси, черный цвет и число 1, тогда наивысшей степени эволюции и кругу бесконечной протяженности будут соответствовать число 0 и белый цвет. 

Инволюция в численном выражении может быть записана как 0:10 или же 0, круг, описанный вокруг 1 так, что при взгляде сверху число 1 выглядит как точка без какой-либо боковой протяженности. 

Эволюция 1:10 показывает, что даже самое маленькое тело при максимальной разрежённости все еще обладает центром, телом, которое вращается вокруг своей оси, то есть пребывает в движении. Число 10 как 1 и 0 показывает, что черное уже смешано с белым, а конкретно, в пропорции 1:10. Следовательно, число 100 также смешано с белым в соотношении 1:100, 100 -- это первая степень от 10, 1000 -- вторая степень от 10 и так далее. 

Сечением призмы является треугольник, желтый виден как первый цвет, если считать от вершины треугольника. Голубой виден как первый цвет, если свет проникает через широкую сторону. Красный находится между этими двумя цветами. 

Если черный цвет 1 расщепляется треугольником, который направлен к источнику света вершиной, то в качестве второй ступени получаем желтый 2, в качестве третьего цвета - красный 3 и в качестве последнего цвета - голубой 4. 

Интенсивность желтого, красного и голубого цветов зависит только от степени черноты числа 1. Чем концентрированнее молекулы числа 1, тем интенсивнее цвета. Чем белее черное число 1, тем бледнее становятся желтый, красный и голубой. То есть абсолютно черный цвет 1 состоит из самых интенсивных желтого, красного и голубого цветов, в то время как максимально белый свет 0 разлагает число 1; поэтому сочетание 1 + 0 получается из желтого 2 + красного 3 + голубого 4 = 9. 

Непрерывное деление числа 10 является творческим принципом, зачатием. Если грубо-материальная мужская 1 сочетается с женским и тонкоматериальным 0, возникает число 9 в качестве числа Творения, а 1 + 9 + 0 в качестве суммы опять дает 10 -- новое движущееся живое тело. 

Таким образом, грубо-материальная 1 без тонкоматериального 0 является нежизнеспособной, так как не может размножаться и делиться. Поэтому новорожденное существо состоит не только из вещества грубого плана, из косной материи, но и из тонкой материи как кольца вокруг грубого вещества. 

Число 9 может быть представлено в виде суммы двух чисел несколькими различными способами: 

желтый 2 и синий 7 (красный 3 + голубой 4). 

красный 3 и зеленый 6 (желтый 2 + голубой 4). 

голубой 4 и оранжевый 5 (желтый 2 + красный 3). 

Желтый и синий цвета спектра являются дополнительными друг к другу, то есть, если их наложить друг на друга, получится белый цвет. 

Так, например, если в течение некоторого времени пристально смотреть на желтый цвет, а затем резко перевести взгляд на лист белой бумаги, то бумага покажется синей. Красный и зеленый -- это тоже дополнительные цвета, как и голубой и оранжевый, потому что вместе они дают белый. 

Поскольку нота c1 соответствует звуку с вдвое большим количеством колебаний в секунду, чем та же нота c предыдущей октавы, то, применяя этот факт к вышеприведенному примеру с числами, получаем, что черный цвет 1 имеет вдвое меньшую частоту колебаний по отношению к числу 10, потому что звук c1 в цветовом эквиваленте должен быть вдвое светлее звука c, а число 10 -- это черная 1 смешанная с белым 0, таким образом 10 на октаву выше 1. 

Числами, выражающими соотношение октав, являются: 

1, 2, 4, 8, 16, 32, 64, 128, 256, 512, 1024, 2048 и т.д. 

Суммы цифр этих чисел порождают ряд: 

1, 2, 4, 8, 7, 5; 1, 2, 4, 8, 7, 5; 1, 2, 4, 8, 7, 5 и т.д. 

Если разделить 10 на 7, и записать частное в виде ряда чисел, то получится: 

1, 4 2 8 5 7, 1 4 2 8 5 7, 1 4 2 8 5 7, 1 4 2 8 5 7 и т.д. 

Если расставить повторяющиеся числа по углам шестиугольника 

	 
	1
	 

	4
	 
	7

	2
	 
	5

	 
	8
	 


то окажется, что противоположные числа в сумме дают число 9. 

В результате умножения частного 1, 4 2 8 5 7 1 на 2, 3, 4, 5, 6, 7, 8 и так далее, получаем последовательность: 

	20 : 7 =
	2,
	8 5 7 1 4 2 8 5 7 1 4 2 ...

	30 : 7 =
	4,
	2 8 5 7 1 4 2 8 5 7 1 4 ...

	40 : 7 =
	5,
	7 1 4 2 8 5 7 1 4 2 8 5 ...

	50 : 7 =
	7,
	1 4 2 8 5 7 1 4 2 8 5 7 1 ...

	60 : 7 =
	8,
	5 7 1 4 2 8 5 7 1 4 2 8 5 7 ...

	70 : 7 =
	9,
	9 9 9 9 9 9 9 9 9 9 9 9 9 9 ...

	80 : 7 =
	11,
	4 2 8 5 7 1 4 2 8 5 7 1 4 ...

	150 : 7 =
	21,
	4 2 8 5 7 1 4 2 8 5 7 1 4 ...

	220 : 7 =
	31,
	4 2 8 5 7 1 4 2 8 5 7 1 4 ...

	710 : 7 =
	101,
	4 2 8 5 7 1 4 2 8 5 7 1 4 ...


Суммы цифр чисел, выражающих соотношение октав, повторяются снова в том же порядке после умножения 10 на 7, восьмое умножение открывает диапазон новой октавы, и десятки дают ей начало. 

Из 700 : 7 получается число 100, и прибавление 10 : 7 начинает новый ряд октав. 

Если разделить октаву диатонической гаммы на 12 полутонов так, чтобы интервалы прогрессивно возрастали, то октава образует арифметический ряд третьего порядка. Получатся следующие интервалы: 12, 13, 14, 15, 16, 17, 18, 19, 20, 21, 22, 23 и 24 колебаний в секунду. В сумме они дают 210. Таким образом, первый тон гаммы должен иметь 210 колебаний в секунду. 

Число колебаний в секунду. 

	gis
	210
	gis1
	420
	 
	 
	по Гельмгольцу,
«Учение о тональных
колебаниях»

	a
	222
	a1
	444
	a1
	440
	

	ais
	235
	ais1
	470
	 
	 
	

	h
	249
	h1
	498
	h1
	495
	

	c1
	264
	c2
	528
	c2
	528
	

	cis1
	280
	cis2
	560
	 
	 
	

	d1
	297
	d2
	594
	d2
	594
	

	dis1
	315
	dis2
	630
	 
	 
	

	e1
	334
	e2
	668
	e2
	660
	

	f1
	354
	f2
	708
	f2
	704
	

	fis1
	375
	fis2
	750
	 
	 
	

	g1
	397
	g2
	794
	g2
	792
	

	gis1
	420
	gis2
	840
	 
	 
	


Раньше во Франции камертон ноты a (ля) совершал 444 колебания в секунду. 

Суммы цифр интервалов относятся между собой так,
как числа в последовательности сумм цифр чисел, выражающих соотношение октав.

	c
	--
	cis
	

	cis
	--
	d
	

	dis
	--
	e
	

	e
	--
	f
	

	fis
	--
	g
	

	g
	--
	gis
	

	a
	--
	ais
	

	ais
	--
	h
	


Суммы цифр интервалов относятся между собой так, как числа 3, 6, 3, 6, 3.

	gis
	--
	a
	

	h
	--
	c
	

	f
	--
	fis
	


Суммами цифр интервала d -- dis являются числа 9, 9, 9, 9. 

	Таким образом суммы 
	3, 6, 3, 6

	 
	6, 3, 6, 3

	 
	9, 9, 9, 9

	 
	3, 6, 3, 6

	 
	6, 3, 6, 3


разбивают октаву на четыре части. Разделим круг на четыре части, затем каждую часть еще на три части, и в сектора поместим суммы цифр интервалов. Затем отложим на полученных радиусах окружности расстояния, увеличивающиеся пропорционально интервалам между двенадцатью тонами: 12, 13, 14, 15, 16, 17, 18 и так далее. Теперь, если указать на точках пересечения названия нот, то такое расположение тонов даст раскручивающуюся из центра спираль. Расстояние между двумя соседними нотами будет равно половине расстояния между теми же нотами следующей октавы. Если посмотреть через призму на какой-нибудь предмет, то мы увидим, что на одной стороне предмета располагаются черный, красный, желтый, белый, а на другой стороне предмета -- черный, фиолетовый, голубой, белый цвета. Черный, красный и желтый являются позитивными, более вещественными, в отличие от голубого, фиолетового и черного, которые являются негативными. 

Но негативное и позитивное соединяются в призме: как желтый с голубым в зеленый цвет или как красный с фиолетовым в розовый. Зеленый и розовый -- это дополнительные цвета. Луч света, который преломляется через призму, дает такую последовательность цветов: красный, оранжевый, желтый, зеленый, голубой, синий, фиолетовый. 

В стекле негативное и позитивное соединяются и дают зеленый цвет. Соединение позитивного и негативного происходит, как уже было показано выше, в числе 9. 

Суммы интервалов между d и dis дают только девятки. 

Интервал между d и dis составляет 18, 18 в квадрате дает 3, 2, 4. 

Вычислим суммы цифр квадратов интервалов: 

	12
	13
	14
	15
	16
	17
	18
	19
	20
	21
	22
	23
	24

	144
	169
	196
	225
	256
	289
	324
	361
	400
	441
	484
	529
	576

	9
	7
	7
	9
	4
	1
	9
	1
	4
	9
	7
	7
	9


Здесь 9 между числами 1 и 1 опять выступает в качестве центрального числа 9. 

Если расположить зеленый цвет в секторе круга между d и dis, для чего два раза наносится голубой и два раза желтый цвет, то в этом случае между dis и e один раз наносится желтый цвет и три раза голубой цвет, между e и f -- четыре раза голубой цвет, а затем три раза голубой, два раза голубой и один раз голубой, чтобы в каждом случае по семь полей были покрыты одним цветом во всех его более и менее насыщенных градациях. В таком случае между gis и a четыре раза располагается красный цвет, между c и cis -- четыре раза желтый цвет, а между e и f четыре раза голубой цвет. Тогда смесь цветов для различных тонов будет следующей: 

	g1
	пурпурный
	cis2
	желто-зеленый

	gis1
	красный
	d2
	зеленый

	a1
	цвет киновари
	dis2
	сине-зеленый

	ais1
	оранжево-красный
	e2
	голубой

	h1
	золотисто-желтый
	f2
	синий

	c2
	желтый
	fis2
	фиолетовый

	 
	 
	g2
	розовый


Мажорные тональности (dur) и родственные им минорные трезвучия (moll) расцвечиваются следующим образом: 

	C-dur
	желтый
	c
	A-moll
	цвет киновари
	a

	
	голубой
	e
	
	желтый
	c

	
	розовый
	g
	
	голубой
	e

	
Первая степень

	F-dur
	синий
	f
	G-dur
	пурпурный
	g

	
	цвет киновари
	a
	
	золотисто-желтый   
	h

	
	желтый
	c
	
	зеленый
	d

	 

	D-moll   
	зеленый
	d
	E-moll
	голубой
	e

	
	синий
	f
	
	розовый
	g

	
	цвет киновари
	a
	
	золотисто-желтый
	h

	
Вторая степень

	B-dur
	оранжево-красный
	ais
	D-dur
	зеленый
	d

	
	зеленый
	d
	
	фиолетовый
	fis

	
	синий
	f
	
	цвет киновари
	a

	 

	G-moll
	розовый
	g
	H-moll
	золотисто-желтый
	h

	
	оранжево-красный   
	ais   
	
	зеленый
	d

	
	зеленый
	d
	
	фиолетовый
	fis

	
Третья степень

	Es-dur
	сине-зеленый
	dis
	A-dur
	цвет киновари
	a

	
	розовый
	g
	
	желто-зеленый
	cis

	
	оранжево-красный
	ais
	
	голубой
	e

	 

	C-moll
	желтый
	c
	Fis-moll   
	фиолетовый
	fis

	
	сине-зеленый
	dis   
	
	цвет киновари
	a

	
	розовый
	g
	
	желто-зеленый
	cis


Судя по приведенным выше цветам, разница между C-dur и A-moll заключается в отличии оттенков красного в C-dur с трехкратным красным и одним голубым и в A-moll с трехкратным красным и одним желтым. В таком случае связующим тоном между C-dur и A-moll должен быть gis, четырехкратный красный. 

Гармоничные цвета располагаются на секторах круга в виде равностороннего треугольника. 

Связанными (гармоничными) друг с другом являются: 

	красный
	 
	оранжево-красный

	желтый
	        
	зеленый

	голубой
	 
	фиолетовый

	
	 
	 

	цвет киновари
	 
	золотисто-желтый

	желто-зеленый
	 
	сине-зеленый

	синий
	 
	пурпурный/розовый


Вокруг черного центра, который представляет собой основной тон, обертоны из различных октав разворачиваются в виде круга, состоящего из оттенков всех цветов от черного до фиолетового.


Квинтовый круг принято изображать как круг или спираль. На верхней точке указывается нота до (буквой C или слогом «До»). Далее по часовой стрелке располагаются ноты соль, ре, ля и т.д. Обратно – фа, си-бемоль, ми-бемоль и далее. Такой порядок (до вверху) традиционен, потому что в до мажоре нет ни одного знака при ключе.(Приложение Б. Квинтовый круг.)

Если мы окрасим каждую ноту согласно предыдущему доказательству, то увидим, что цвета расположенные в цветовом круге напротив друг друга являются контрастными! Оранжевый (красное + желтое) и фиолетовый (красное + синее) - цвета неустойчивого равновесия. Где начинается оранжевый и кончается желтый или красный? Где границы фиолетового от красного или синего? Фиолетовый склонен переходить в лиловый, но где граница? Оранжевый и фиолетовый образуют четвертый контраст (после: желтый - синий, белый - черный, пары дополнительных цветов: красный - зеленый, оранжевый - фиолетовый) в царстве красок. 
Таким образом античные концепции связи света и музыки исторически и логически связаны с космологическим учением «музыки сфер», в котором априорно признавалось совершенство мира в соответствии с критериями эстетического порядка. Количественные соотношения внутри музыкальной гаммы, обнаруженные пифагорейцами, были перенесены и в объяснение остальных явлений мира. «Гармонический» ряд, считали они, определяет строение космоса, где планеты, вращаясь по пропорциональным орбитам, издают «музыку сфер», пропорции человеческого тела  и даже структуру чувственных восприятий (Аристотель, Августин).
Выводы по II главе.
Основополагающим фактором в существовании вышеизложенных принципов является «синопсия» – способность человека наделять цветными характеристиками определенные слуховые впечатления. Взаимосвязанность звука и цвета в музыке и живописи позволяет расширить содержательный, синестетический потенциал каждого вида искусства, находящий свое выражение в произведениях композиторов и художников. 
Музыка в своем воздействии на изобразительное искусство является концептуальным фундаментом, включающим в себя мотивы создания, образную сферу содержания и форму реализации интеграционного образования. Примеры такого рода синтетичных произведений  указывают на стремление авторов реализовать творческие устремления, обратившись одновременно к изобразительному искусству и музыке, объединив их в единое целое. Художественный образ, возникающий в результате концептуального единства музыкального и изобразительного начал, обладает сложной многоплановой структурой, особой силой воздействия на зрителя. Целостность синтетического произведения, выраженная композиционным построением и взаимосвязанностью входящих в нее компонентов, отражает плодотворность и перспективность совместного сосуществования музыкальных и изобразительных начал в рамках одного произведения искусства.
Глава III. Использование вариативной программы по взаимодействию живописи и музыки
3.1.  Критерии показателей развития художественно-образного мышления и эстетического развития личности в музыкальной живописи


Известный художник М. Сарьян писал: «Если ты проводишь черту, то она должна звучать, как струна скрипки: или печально, или радостно. А если она не звучит – это мертвая линия. И цвет то же самое, и все в искусстве так».[12] Самое интересное в изображении музыки это индивидуальность художника. У каждого свой внутренний мир и каждый смотрит на мир внешний по-своему, соответственно по-своему и изображает. Одна и та же песня или мелодия может вызывать в разных людях противоположные чувства и эмоции. Соответственно и изображать они её будут по разному. Таким образом, изображая музыку, человек показывает намного больше чем просто своё настроение, он показывает внутренний мир и даёт возможность другим людям взглянуть на него своими глазами. В этом и заключается вся прелесть, сила и тонкость, как этого частного случая, так и всей настоящей живописи в целом! 

Понятие «музыкальность» живописи основано на стремлении живописи передать духовную сторону существования человека. Главное в анализе живописного произведения заключается в том, чтобы раскрыть эту духовную, образную часть произведения. Иными словами от плосковещественно-материального сделать шаг в область идеального, духовного, так как образная сущность произведения живописи принципиально не материальна.

Разработанная нами модель формирования художественно-образного мышления и развития эстетических чувств у  будущих педагогов-дизайнеров на занятиях  живописи  представляет основные принципы вариативной программы организации процесса преподавания «музыкальной живописи». В ней представлены педагогические условия, способствующие развитию художественно-образного мышления, формирование эстетических чувств и творческих способностей студентов, раскрываются особенности педагогического эксперимента и анализа экспериментальной работы по живописи на пленэре и аудиторных занятий.

Для решения поставленной цели мы разделили учащихся Донецкого национального университета факультета дизайн и вокал III курса(бакалавр) на основную (экспериментальную) и контрольную группы по10 человек. Разработка методики преподавания экспериментального исследования включала теоретический анализ психолого-педагогической литературы по изучению проблемы исследования, анализ традиций и новаторства в творческом опыте мастеров по взаимодействию музыки и  живописи русской и зарубежной школы, в определении места «музыкальной» живописи и ее технических возможностей в обучении. На начальном этапе исследования проводился поисковый(констатирующий) срез. 

Цель поискового среза заключалась в определении и поиске эффективных путей развития художественно-творческих, эстетических способностей и образного мышления студентов в результате проведения цикла занятий по «музыкальной» живописи. На основании поискового этапа экспериментальной работы была создана модель, направленная на формирование и развитие слуховой  памяти студентов, эстетического, художественного и творческого восприятия действительности, композиционного, пространственного и образного мышления, умения применять в учебной и творческой работе различные эстетические приемы и общие средства выразительности музыки и  живописи. (Таблица 3.1)
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Таблица 3.1. Модель формирования эстетических чувств и художественно-образного мышления.
Параллельно нами создавалась наглядная методическая сторона обучения по взаимодействию музыки и живописи в виде дидактических пособий, таблиц, ряда авторских работ, учебных фильмов на электронных носителях. Создавались, дорабатывались задания по живописи, наиболее соответствующие развитию эстетического, художественно-образного мышления и творческих способностей  студентов, разрабатывались методические рекомендации по «музыкальной» живописи. Разрабатывалась методика ведения авторских мастер-классов по выявлению и развитию синестезических способностей у студентов.

В ходе исследования был использован широкий комплекс взаимодополняющих и взаимопроверяющих методов, которые обеспечивали решение поставленных задач и проверку гипотезы исследования: 

- анализ теоретической литературы по педагогике и психологии, рассматривающей проблемы исследования, изучение архивных методических материалов, программ по живописи, пленэрной практике; 

- опросно-диагностические методы (опрос, беседа, тестирование, анкетирование, прямое и косвенное наблюдение); 

- методы теоретического анализа (сравнительно-аналитический, историографический, системный, моделирования); 

- методы количественной и качественной обработки данных; 

- педагогический эксперимент по проверке эффективности гипотезы исследования, анализ результатов творческой деятельности студентов, анализ студенческих работ, выполненных на пленэре и учебных мастерских под музыку; 

- метод педагогического наблюдения за творческим развитием студентов в течение одного учебного года опытно-экспериментальной исследовательской работы, метод педагогического наблюдения за процессом выполнения этюдов в аудитории и на пленэрной практике (открытое наблюдение, скрытое наблюдение); 


Поисковый этап эксперимента состоял: 

1. Из серии специальных заданий по выявлению синестезических способностей направленных на определение уровня развития творческих, практических навыков и умений студентов. 

2. Из разбора музыкальных произведений путем выделения общих средств выразительности музыки и живописи.

3. Из наблюдений за работой студентов на пленэрной практике и в процессе аудиторных учебных занятий. 

4. Из наглядного показа работ, выполненных художниками, композиторами-синестетиками.
5. Из ряда бесед о разнообразных вопросах изобразительного искусства, о развитии эстетики «музыкальной» живописи , технике и о художественных стилях и направлениях.
6. Из каждодневных консультаций и просмотров живописных работ, написанных студентами . 

В учебных группах занятия по живописи проходили в соответствии с программами по практикам принятыми в вузах. Общий исходный уровень художественной подготовки по живописи и музыке также как и развитие художественно-образного мышления и эстетических, творческих способностей студентов в двух группах были примерно одинаковы. В течение констатирующего этапа экспериментальной работы для выявления уровня развития художественно-образного мышления и творческих способностей студентов  были выявлены критерии оценки развития эстетического, художественно-образного мышления. Выполнение живописных работ оценивалось по следующим критериям: 

1) поиск и решение композиции общими средствами выразительности музыки и живописи; 

2) уровень владения ассоциативной передачи музыкального образа в живописный; 

3) решение колорита и цветопередачи в живописи через музыку, оценивается связь цветового решения с характером музыкального образа ; 

4) художественно-образное решение и выразительность; 

5) передача пространства в живописи в соответствии с музыкальным произведением; 

6) соблюдение ритмического рисунка; 

7) передача музыкальной  формы в живопись; 

8) работа над деталями в решении живописного этюда; 

9) обобщение и выделение главной темы в этюде; 

10) умение найти интересный изобразительный мотив; 

11) творческий подход к созданию живописного произведения. 

Для начала были проведены анкетирование и тестирование по живописи и музыке для определения в группах общего художественного развития.

Анкетирование по живописи.

1) Как бы ты назвал эту картину?

2) Нравится тебе картина или нет?

3) Какое общее представление о картине?

4) Какие чувства и настроение вызывает у тебя картина?

5) Что хотел сказать автор этой работой?

6) Какими средствами автор добился того, что мы понимаем его главную мысль?
7) Не хочешь ли ты изменить или добавить что-либо в своем ответе на первый вопрос?

8) Что бы ты изменил(добавил/убрал)в этой картине?

9) Какое настроение у картины: веселое или грустное?

10) Как бы ты оценил работу художника(отлично, хорошо, плохо)?

Критерии оценивания: 
1)Художественное восприятие целостное, эмоциональное, с пониманием авторской позиции, с собственной эстетической оценкой.
 2) Фрагментарное восприятие характеризуется непониманием авторской позиции, неумением свести свои впечатления в единое целое. Несмотря на нехватку эмоциональности восприятия, сам процесс восприятия произведения составляет интерес.
 3)Дохудожественное восприятие- восприятие произведения искусства как прямое отражение действительности, отсутствие эстетической оценки. 
Анкета музыкального развития:

1) Нравится ли тебе музыка?

2) Какие виды деятельности когда-либо использовались тобой(нужное подчеркнуть): хоровое пение, слушание музыки, размышления о музыке, музыкально-ритмические движения, игра на музыкальных инструментах, изучение нотной грамоты, другие виды.

3) Назови несколько музыкальных произведений(композитор, название)

4) Звучание каких музыкальных инструментов или голосов ты бы мог определить на слух(нужное подчеркнуть): хор, сопрано, тенор, бас; симфонический оркестр, оркестр русских народных инструментов; гусли, баян, балалайка, свирель; скрипка, виолончель, труба, флейта, барабан, колокола, орган, другое.
5) Значение каких музыкальных терминов ты мог бы(могла бы) объяснить(нужное подчеркнуть): композитор, исполнитель, слушатель, хор, оркестр, музыкальные жанры, опера, балет, симфония, кантата, концерт, сюита, соната, фуга, мелодия, ритм, тембр, лад, динамика, темп, регистр.

6) Назови свое любимое музыкальное произведение, какое настроение оно у тебя вызывает?

7) Какие виды искусства близки между собой по содержанию, эмоциональному строю: литература, живопись, театр, кино, музыка, скульптура, архитектура?

8) Как музыка влияет на психологическое состояние человека? 

9) Как часто ты слушаешь музыку (нужное подчеркнуть): каждый день, иногда, очень редко?
10) Как и чем помогает тебе музыка в работе?

Количественная обработка данной анкеты проводится по каждому из ее пунктов по шкале баллов(полный ответ – 3 балла, недостаточно полный - 2 балла, частичный ответ - 1 балл, нет ответа - 0 баллов). Качественный уровень обработки анкеты позволит выявить эстетическое восприятие и самооценку умений и навыков по музыкальному материалу.
Тесты по живописи.
Задание 1.  Какие чувства относятся к мажорному ладу, а какие к минорному?
а) радость;
б) грусть;
в) тоска;
д) торжество.
Задание 2. Автора музыки называют:      
а) художник;
б) писатель;
в) композитор;
г) поэт.
Задание 3. Скорость исполнения это:  Обвести букву с правильным ответом.

А - тембр

Б - темп

В - динамика

Задание 4.  Какие из нижеперечисленных инструментов можно назвать струнными:
а) барабан;
б) скрипка;
в) виолончель;
г) гитара;
д) фортепиано; 
е) арфа.
Задание 5. Что определяет границы 2х, 3х частной музыкальной формы? Обвести букву с правильным ответом.

А - контраст

Б - размер

В - реприза

Задание 6. Какой из этих темпов в музыке быстрый?
  a) Presto
  б) Lento
  в) Grave
  г) Аdagio

Задание  7.  Какие музыкальные инструменты можно назвать ударными:
а) там-там;
б) треугольник;
в) гитара;
г) литавры;
д) лира;
е) бубен.
Задание  8  Какие инструменты называются духовыми:
а) орган;
б) тромбон; 
в) валторна;
г) арфа;
д) труба. 
Задание  9.  Каких известных композиторов ты знаешь:
а) Айвазовский
б)Римский-Корсаков;
в) Чюрленис;
г) Есенин;

д) Шостакович.

Задание 10.Выбери музыкальные средства выразительности:

а) ритм;

б) пятно;

в) композиция;

г) темп;

д) динамика.
Тесты по живописи.

Задание 1.Имрессионисты в живописи и музыке?

а) К. Моне

б) М. Чюрленис

в) С .С. Прокофьев

г) К. Дебюсси

д) Л. Бетховен

е) К. Сенс- Санс
Задание 2.Соотнеси средства музыкальной и художественной выразительности:

а) Мелодия                      Колорит

б) Форма                          Ритм

в) Ритм                             Цвет

г) Звуковая палитра     Рисунок
д) Тембр                        Цветовая гамма

е) Лад                            Линия
Задание 3.Созвучие цветовой гаммы:
а) контраст

б) композиция

в) колорит

Задание 4. Композиция это:
а) придание произведению единства и цельности

б) изображение предметов в пространстве

в) гармоничное расположение элементов

Задание 5. Выберите не относящееся к свойствам композиции слово:

а) симметрия и асимметрия

б) пятна и линии

в) динамика и статика

г) ритм

Задание 6. Назовите виды изобразительного искусства:

а) графика

б) музыка

в) живопись

г) архитектура

д) театр

е) скульптура

Задание 7. Временные виды искусства:

а) балет

б) графика

в) музыка

г) скульптура

д) живопись

Задание 8. Пространственные виды искусства:

а) музыка

б) живопись

в) архитектура

г) скульптура

Задание 9.Что такое форма в искусстве:

а) сумма приемов и выразительных средств

б) построение произведения

в) мерность

Задание 10. Что символизирует форма круга:

а) борьбу, агрессивность
б) романтичность, пессимизм

в) добро, счастье, жизнь
По показаиелям,разработали уровни

Высокий уровень развития художественно-образного мышления и творческих способностей. К этому уровню мы отнесли студентов, которые могут быстрее других и качественнее усваивать учебный материал, выполнять предложенные задания и принимать самостоятельные творческие решения. Как следствие у них, быстрее развиваются художественные способности. Данная группа имеет достаточно высокий уровень развития художественно-образного мышления и творческих способностей, обладает определенной сформированностью профессиональных умений и навыков. Это мнение сложилось из педагогического наблюдения за студентами и из анализа их работ. Также эти студенты отличаются внимательностью, наблюдательностью, работоспособностью и высоким уровнем мотивации к обучению. 

 Средний уровень развития художественно-образного мышления и творческих способностей. К нему мы отнесли студентов, которые хуже усваивают учебный материал. Студенты этого уровня развития нуждаются в повышенном внимании со стороны педагога, им нужно несколько раз повторять и объяснять задание, помогать в работе с анализом музыкального материала. Развитие художественно-образного мышления и творческих способностей также как и владение, умениями и навыками в работе ниже и значительно уступает группе с высоким уровнем развития. Мы наблюдаем пробелы в специальных музыкальных, художественных знаниях, умениях и навыках. В учебной и творческой деятельности отсутствует самостоятельность, мотивация слабая.. 

 Низкий уровень развития художественно-образного мышления и творческих способностей. К нему мы отнесли студентов, у которых слабо выражены художественно-образное мышление и творческие способности. Наблюдается их медленное художественное развитие. Студенты не владеют основами синтеза музыки и живописи, также у них отсутствуют необходимые умения, навыки и знания в области « музыкальной» живописи. Мотивация к обучению отсутствует.
Результаты эксперимента свидетельствуют о среднем и  низком уровне развития профессиональных качеств и основных способностей студентов по «музыкальной»  живописи. Больше половины испытуемых как в экспериментальной, так и контрольной группах не продемонстрировали высокого результата. Проведённые эксперименты убеждают в актуальности предпринятых исследований. (Рис. 3.1)
Рисунок 3.1.Уровни развития художественно-образного мышления.
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В ходе изучения опыта по взаимодействию живописи и музыки, как условия формирования эстетических чувств у студентов, была выявлена значительная нерешенная научно-педагогическая задача — слабая развитость художественно-образного мышления студентов, как одной из ведущих художественно-творческих способностей. По этой причине студенты сталкиваются с рядом сложностей при создании  художественного образа в живописных работах. Значительное внимание уделяется изучению определенных положений изобразительной грамоты, живописных законов, тогда как развитие умения создавать выразительные художественные образы остается на втором плане. Чаще всего, студенты занимаются срисовыванием, не стремясь к поиску выразительного художественного решения. 

3.2. Разработка и внедрение авторской модели вариативной программы по формированию музыкальной живописи в учебном процессе 

Под понятием «метод» в педагогике, по традиции, принято понимать упорядоченный способ деятельности для достижения учебно-воспитательных целей. Метод характеризуется тремя признаками: направленностью обучения (цель), способом усвоения (последовательность действий), характером взаимодействия субъектов (преподавание и учение). При этом, способы учебной деятельности педагога и студентов тесно связаны между собой и находятся во взаимодействии. Современная система образования ставит задачи, основанные на организации совместной деятельности педагога и учащихся, при которой активность субъектов образовательного процесса становится главным и определяющим фактором методической оснащенности.(Таблица 3.2)
Таблица 3.2. Этапы развития создания  «музыкальной» живописи.
	Эстетическое эмоционально-чувственное     восприятие действительности
↓


	        Художественно-творческое воображение 

	↓                                     ↓

	                                                                Развитие слуховой памяти

	                                                           Рождение художественного    образа

	                    ↓                            Волевые свойства личности художника
↓                                      ↓

	Способность к обобщению в искусстве музыки и живописи
↓
	Композиционное и пространственное мышление
↓

	          Создание   произведения искусства


Существуют различные подходы к классификации методов. В педагогике одной из наиболее распространенных является классификация методов по источнику получения знаний: словесные методы, когда источником знаний является устное или печатное слово; наглядные методы, когда источник знаний — наблюдаемые предметы, явления, наглядные пособия; практические методы, когда учащиеся получают знания и вырабатывают умения, выполняя практические действия. 
На начальном этапе метода студентом предлагалось:

- прослушать лекции по истории возникновения взаимосвязи музыки и живописи.

- изучить музыкальную форму как комплекс изобразительных, выразительных средств.

- научиться выделять и сравнивать средства выразительности музыки и живописи на примерах произведений известных композиторов и художников.

- прослушать лекции, изучить таблицы ассоциаций звука-цвета известных творческих личностей, просмотреть фильмы о композиторах и художниках-синестетиках.
- открыть для себя новую предложенную теорию взаимодействия звука-цвета.

- обсудить коллективные вопросы по темам.

- подвести итог изученного.

 На следующем этапе метода предлагается больше самостоятельной работы. При прослушивании предложенной  классической музыки(Бетховен «Веселая. Грустная» ) определить музыкальные термины которые в большей степени отражают содержание произведения. Например: спокойно, взволнованно, тревожно, сурово, грозно, мрачно, зловеще.
Моделирование музыкального образа (с помощью словосочетаний).

Радостно, весело, торжественно – «Праздник».

Мужественно, решительно, смело – «Подвиг».

Нежно, ласково, спокойно – «Материнство».

Таинственно, причудливо, загадочно – «Фантастика».

Жалобно, задумчиво, горестно – «Одиночество».

Изящно, галантно, грациозно – "Очарование".
Порядок постижения музыкального произведения в процессе его восприятия:

-  выявление главного настроения;

-   определение средств музыкальной выразительности;

-   рассмотрение особенностей развития художественного образа;

-   выявление главной идеи произведения;

-   понимание позиции автора;

-  нахождение в произведении собственного личностного смысла.

На этом этапе самостоятельной работы студентам предлагается работа на пленэре. Природа – не иссекаемый источник красоты. Природа и искусство неразделимы одно от другого, потому что природа с детства и на всегда входит в жизнь каждого человека. Музыка вокруг, она во всем, в самой природе. И для бесчисленных мелодий она сама рождает звук. Ей служат ветер, плеск волны, раскаты грома, звон капели, птиц несмолкаемые трели среди зеленой тишины... Музыка рисует разные картины жизни, у нее есть свои краски. Это особые краски: тембровые, динамические, ладовые, темповые. Но они очень похожи на краски изобразительные. Мы не только видим, но и слышим темные, густые и светлые, прозрачные; яркие и приглушенные; тревожные и спокойные; жесткие и мягкие; ласковые тона. 
Способы работы на пленэре связаны с графическим и живописным отображением окружающего мира. Рисование включает в себя набросок, зарисовку, длительный рисунок. В свою очередь живописные этюды делятся на живописный набросок, краткосрочный этюд и длительный этюд. Работа на пленэре  проводится под звуки природы .Студенты работают в солнечный теплый день, затем в  пасмурный, прохладный. Изображая  один и тот же пейзаж акцент следует сделать на определенное настроение в теплом и в холодном колористическом решении. Следующая часть самостоятельной работы заключается в индивидуальном выборе любого музыкального произведения и трансформации его в визуальное изображение, представленное в любом художественном стиле и направлении.

В исследовательском методе работы с будущими педагогами-дизайнерами выявляем и развиваем способности к синестезии выполняя следующие упражнения:
- подобрать термины- тихий, средний, громкий к таблице с изображением трех цветов (голубой, охра, красный);(ПриложениеC. Ассоциации I) трех предметов (шапка, фигурная ваза, яркий узорчатый ковер); (ПриложениеD. Ассоциации II) трех форм (овал, квадрат, звезда); (ПриложениеE. Ассоциации III)
 - прослушать простую мелодию и отбить ритм руками и ногами.
- прослушать простую мелодию и нарисовать соответствующую линию в цвете.
- прослушать хроматическую гамму и нарисовать каждую ноту в цвете.
- прослушать простую мелодию и отбить ритм руками и ногами.
- слушать по 3 минуты и уметь отличать резкое фа диез от мягкого ми бемоль (придумать индивидуальные ассоциации).
- узнавать яркое блестящее ля, отличать от резкого фа диез и мягкого ми бемоль. Таким же ассоциативным способом отличать на слух другие ноты.
- занимаясь по 15минут в день научиться слышать и узнавать ноты в аккордах.
- написать этюд к вступлению к опере М.П. Мусоргского  «Хованщина», передать работы по кругу, дополняя своё видение на каждой следующей работе предыдущего студента пока своя работа не вернётся автору .Обсудить и проанализировать произошедшие изменения в этюде.
- произвести разбор вступления к опере «Хованщина» - «Рассвет на Москве-реке»(мелодия-рисунок,линия-ритм,лад-краска,форма-композиция), определить характер произведения, сколько частей, придумать название для каждой темы, уметь различать низкие валторны и светлые скрипки, передать в цвете наступление рассвета, отразить музыкальную форму, обратить внимание на линии и колорит.
В практической работе метода поэтапного формирования  мастерства  нам предстояло решить не простую задачу: преобразовать музыкальные образы  в художественные, т.е.  представить музыку, увидеть ее, нарисовать. Перед проведением работы мы подготовили рекомендации по слушанию и   представлению музыки  в виде художественных  образов:
1. Во время прослушивания музыкального произведения сосредоточьтесь и попробуйте «увидеть», что изображается музыкой.

2. Музыка, как и любое искусство, передает мысли того, кто её создал, мысли и чувства тех, кого она изображает. Сравните звуки в музыке с красками в живописи или мелодию с линиями в рисунке. А чтобы было еще интереснее, нарисуйте, что вам представляется, когда слушаете музыку. 

3. Попробуйте сравнить звучание различных музыкальных инструментов, на которых исполняют одну и ту же музыку, и с помощью красок придумать узор, украшение, похожие на звучание каждого инструмента. 

4. Постарайтесь искреннее выразить свои чувства. Не теряйтесь, если сначала получится не то, чего бы хотелось. 
5. Просто слушаем музыку, важно научиться просто слушать, улавливая малейшие изменения ритма, темпа, эмоциональной окраски. Это работает! И что самое приятное, работает независимо от того, хотите вы этого или нет. 

6. Постепенно усложняем задачу — учимся раскладывать музыку на звуки. Поверьте, это просто и очень увлекательно! Стоит только сосредоточиться, и вы начнёте слышать отдельно басы, ударные, гитары, скрипки и т.д. Сосредоточивайтесь на каждом из этих звуков. На этом этапе пробуем начать двигаться, следую поочерёдно то за ритмом, то за мелодией. В завершении, "собираем" музыку и сочиняем свой неповторимый пластический рисунок. Слушаем, раскладываем, , а дальше ещё увлекательнее. 

 7. Начинаем отбивать ритм. Хлопаем в ритм, отбиваем его у себя в голове. Ваше чувство ритма уже наверняка пробудилось от продолжительного сна. Эйнштейн сказал, что «воображение важнее знания, поскольку знание ограниченно, а воображение охватывает весь мир, стимулируя прогресс и порождая эволюцию».
Следующий и окончательный этап вариативной программы заключается в самостоятельной работе студентов. После показа фильма о произведениях живописи Чюрлениса под его же музыку, следуя изученному материалу готовятся живописные работы по произведениям Чюрлениса, Баха, Шостаковича  (фуга A-moll и фуга C-dur). После окончания работ были проведены сравнительные характеристики мажорных и минорных произведений предложенных композиторов и отображение музыкального видения в работах студентов.
 Студенты устно рассказывали свои впечатления и какими средствами они собираются отразить услышанное  перед началом работы. Они должны были рассказать о композиции, цветовом восприятии, представить рисунок мотива, определить последовательность работы. Таким образом, мы развивали художественно-творческое и образное мышление, которое начиналось с создания определенного художественного образа на этапе анализа музыкального произведения, а продолжалось уже в процессе мышления в материале, в создании работы.
 Рассказы будущих педагогов-дизайнеров давали нам возможность судить об индивидуальных особенностях восприятия каждого, о полноте и качестве восприятия ими музыки. Активизация восприятия студентов, помогала творчески воспринимать и анализировать окружающую природу, а также работала над важным профессиональным качеством, педагогическим умением эмоционально, интересно и доступно излагать свои мысли. Это умение необходимо в будущем педагогам-дизайнерам в работе.
3.3. Количественные и качественные изменения творческого  развития студентов в процессе занятий по взаимодействию живописи и музыки
В начале года результаты обеих групп были одинаково средне-низкие. При сравнении результатов после формирующего эксперимента в контрольной группе уровень формирования эстетических чувств и  творческого развития в процессе занятий остался средне-низкий, а в экспериментальной группе стал более высокий. Закрепился навык во время слушания музыки представлять и фиксировать линиями и формами характер мелодии, гармонии и фактуры звучания.(Рис. 3.2)
Рисунок 3.2. Уровни развития художественно-образного мышления
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Таким образом, реализация программы оказалась результативной. У контрольной группы появились новые личностные свойства: синестезийно настраиваться на звучание, адекватно реагировать на содержание музыки. Студенты погружаются в соответствующее эмоциональное состояние. Причина возникновения синестезий в звуке-цвете объективная – это классическая музыка, обладающая свойством выражать все параметры окружающего мира в визуальных формах и цвете. У контрольной группы это происходит вне зависимости от степени эмоциональной активности и музыкальных способностей.
Выполненные работы имеют много общего: ритм, выбор цветовой  палитры, колорит, направление движения. Таким образом, можем сделать вывод, что музыкальный образ одинаково отображается в работах будущих педагогов-дизайнеров.

Использование цвета под музыку и использование «музыкальных» слов-метафор в лекциях повышает изобразительную и контролирующую активность и способствует более глубокому пониманию музыкального содержания. Целенаправленное развитие синестезии позволяет успешно формировать динамические стереотипы и закреплять устойчивость проявления межчувственных синтезов, способствующих формированию значимых свойств личности будущих педагогов-дизайнеров, художников, музыкантов.
«Музыкальная» живопись– отражает процесс создания художественного произведения в искусстве, начиная от рождения замысла, поиска образа, поиска композиционного решения задуманного, вплоть до его воплощения. Это процесс эстетического наблюдения и претворения действительности в художественный образ. Часто студенты на заключительном этапе вносят изменения в свою работу, ищут самую удачную идею для воплощения авторского творческого замысла. В живописи присутствует много индивидуального и неповторимого в творческой манере. Творческая работа основана на развитом художественно-образном мышлении и творческих способностях и подразумевает создание нового и оригинального произведения искусства, что способствует формированию эстетических чувств у человека.
Во время работы студенты экспериментальной группы находились в состоянии постоянного творческого поиска, они искали наиболее удачные решения в заданиях, применяли и открывали для себя новые возможности художественной изобразительности в синтезе музыки и живописи. 
В работах студентов контрольной группы творческий подход мы наблюдали не всегда, поиск нового отсутствовал, в большинстве у  студентов не было творческого решения работы, они просто старались качественно выполнить задание. При изучении методов взаимодействия музыки и живописи студенты экспериментальной группы значительно повысили уровень художественно-образного мышления, творческих способностей по сравнению со студентами контрольной группы.
Проведя анализ работ, мы отметили их характерные  недостатки и ошибки, которые в будущем должны будут измениться под воздействием нашей методики.  Студенты не умели подмечать мотивы, наблюдать, искать в музыке интересные сюжеты для набросков, зарисовок и не умели отбирать материал, изображая все подряд. Присутствует формальный подход к работе, так как они  не видят положительного результата своей работы. Профессиональное видение слабо развито, студенты пишут не опираясь на поставленные художественные цели и музыкальные произведения. Занятия не обеспечивают необходимой творческой направленности развития студентов, их навыков и умений, способностей, необходимых для успешной работы. Происходит ориентация студентов на освоение изобразительных навыков и умений при явном и действительном отставании в развитии художественно-образного мышления и творческих способностей. 

Это позволяет нам сделать выводы, что все еще недостаточно внимания отводится развитию художественно-образного мышления, композиционного мышления, слуховой памяти, художественной наблюдательности, накоплению жизненного изобразительного и музыкального материала, необходимого в будущей педагогической работе. Для развития художественно-образного мышления и творческих способностей, существенного улучшения подготовки будущего педагога-дизайнера, художника, музыканта на наш взгляд, следует пересмотреть и дополнить методический аспект преподавания ,например, живописи. 
Анализ полученных экспериментальных данных наглядно показал трудности, возникающие в работе студентов на занятиях живописью и существующий разрыв в обучении «музыкальной» живописи, между теорией и практикой преподавания и развития творческих способностей. Также анализ экспериментальной работы показал на необходимость использования в обучении «музыкальной» живописи разработанной нами модели развития эстетических чувств и  художественно-образного мышления студентов.
По собранным материалам контрольного этапа экспериментальной работы можно сформулировать следующие выводы. Научно обоснованы и экспериментально проверены наиболее эффективные, на наш взгляд, формы и методы эстетического познания и освоения эстетики « музыкальной» живописи, способствующие развитию художественно-образного мышления человека. Результаты анализа экспериментальной работы показали, что у студентов экспериментальной группы более высокое качество работ. Положительному экспериментальному обучению способствовало проведение теоретической и практической работы с будущими дизайнерами, художниками, музыкантами проведение авторских мастер-классов, применение современных информационно-технических средств в обучении в виде дидактических электронных пособий, ведение экспериментатором большого количества бесед по взаимодействию музыки и живописи, консультирование по вопросам музыкальных произведений.
Почти все обучаемые этой группы были мотивированы, проявили большой интерес к «музыкальной» живописи, к живописным и музыкальным материалам, смогли научиться применять и совмещать их в своих работах. В контрольной группе значительно уступали в этом отношении, иногда пытались совместить несовместимые средства выразительности музыки и живописи, не могли синтезировать музыкальный образ в изобразительный, что говорило о недостаточно развитом художественном и эстетическом вкусе, об отсутствии знаний в этой области.
Специально разработанные задания по развитию образного мышления, воображения, слуховой памяти, выполняемые будущими педагогами-дизайнерами в экспериментальной группе, обогатили изобразительный и музыкальный опыт их работы, развили творческую активность, дали необходимый багаж для будущей творческой работы студента. В контрольной группе студенты не обладали нужным для работы запасом знаний, музыкальных и художественных образов, эстетических впечатлений и переживаний, необходимых в дальнейшей художественной и творческой работе. 

Также экспериментальное обучение помогло развитию композиционного мышления, пространственных представлений, умению мыслить и рассуждать в искусстве. Таким образом, студенты экспериментальных групп выполнили всю тематику программы и превысили ее по количеству выполненных работ. Контрольная группа показала худший результат, тематический и обязательный минимум работ не был выполнен и работы значительно уступали по качеству работам студентов экспериментальной группы. Продуктивному экспериментальному обучению способствовало изучение теории и практики «музыкальной» живописи.
Эффективность предложенной нами модели обучения подтвердил результат экспериментального обучения, который показал уровень развития художественно-образного мышления и творческих способностей студентов. 

Из вышесказанного следует вывод об эффективности разработанной модели формирования эстетических чувств, художественно-образного мышления студентов что крайне важно для профессионального становления специалиста. 
           Результативность вариативной программы была установлена на основании наличия различных уровней профессиональной подготовки студентов экспериментальных и контрольных групп. В качестве фактора роста выступили знания, умения, навыки и как результат – качества личности будущего педагога-дизайнера, обладающего основами художественного мастерства.
Выводы по III главе
В ходе исследовательской работы нами было изучено взаимодействие  живописи и музыки как условие формирования эстетических чувств у будущих педагогов-дизайнеров, художников, музыкантов. 

В процессе экспериментальной работы мы выявили особенности формирования эстетических чувств и художественного образа у контрольной и экспериментальной групп, а также разработали и серию тематических занятий по развитию синестезических способностей у экспериментальной группы. На контрольном этапе нашего исследования была проведена самостоятельная работа , результаты которой свидетельствовали об эффективности разработанной и проведенной на формирующем этапе вариативной программы развития синестезических способностей будущих педагогов-дизайнеров.
Представления о художественном образе, формирование эстетических чувств играют значительную роль в понимании искусства в целом, его сущности, специфики назначения, а также являются условием продуктивной исполнительской деятельности. 

Основными критериями сформированности представлений о художественном образе являются: эмоциональная субъективность, проявляющаяся в ярком эмоциональном сопереживании образу; целостность, отличающаяся объемным видением развития образа, единством содержания и формы; обобщенность, характеризующаяся умением обобщать выразительные средства музыкального и изобразительного искусства; оригинальность, отличающаяся избирательностью отбора содержания, его неповторимостью. 

Интеграция выразительных средств музыкального и изобразительного искусства обладает значительными педагогическими возможностями в формировании представлений о художественном образе, заключающимися в активизации развития восприятия, продуктивного воображения, художественно-образного мышления; способов творческого самовыражения. 

Педагогическая технология, ориентированная на использование интеграции выразительных средств музыкального и изобразительного искусства, включает следующие взаимосвязанные этапы: разъясняюще-мотивационный -накопление представлений о выразительных средствах музыкального и изобразительного искусства; синтезирующе-репродуктивный - формирование представлений о художественном образе с опорой на интегрированные средства выразительности данных видов искусства в процессе восприятия; дивергентно-креативный - обучение использованию интеграции выразительных средств музыкального и изобразительного искусства, усвоенных в процессе познания, для создания интегрированного художественного образа в творческой деятельности, для формирования эстетических чувств человека.
Для реализации поэтапной технологии необходим комплекс педагогических условий. В него входят: общность целей интегрированных занятий, отбор музыкального и живописного учебного материала с точки зрения его доступности, наглядности; применение технологических методов и приемов, способствующих комплексному воздействию на мысли и чувства будущих педагогов-дизайнеров; сохранение специфических особенностей каждого из искусств; обеспечение образовательной, развивающей и воспитывающей функций педагогического процесса интегрированного обучения. 

Экспериментальное исследование выявило позитивную тенденцию формирования эстетических чувств и представлений о художественном образе через реализацию возможностей интеграции выразительных средств музыкального и изобразительного искусства и показало необходимость дальнейшей разработки данной проблемы как на уровне теории, так и на уровне методики и технологии обучения.
ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Проведённое нами иссле​дование в целом подтвердило правильность выдвинутой гипотезы, общую результативность предложенной учебно-вариативной программы и правомерность наших предположений об эффективности приоритетного  развития способностей, когда содержание и форма учебных занятий, характер заданий и упражнений по взаимодействию музыки  и живописи выступают как средство познавательного, личностного, эстетического и творческого развития человека. В этом случае выстраивается определенная вариативная программа, которая подчинена целенаправленному, последовательному и эффективному развитию и формированию всего комплекса способностей будущего педагога-дизайнера. Происходит формирование воли, характера, отношений, сознания, поведения, мировоззрения, умений, навыков и т.д., определяющих уровень профессиональной подготовки специалиста, что способствует становлению творческой личности студента и поддержанию высокой мотивации учения.

В данном исследовании нами обнаружена роль взаимодействия  музыки и живописи, как условие формирования эстетических чувств у будущих педагогов-дизайнеров, способствующей эмоционально-эстетическому развитию, определены потенциальные возможности музыкального и изобразительного искусств как педагогического фактора формирования эстетического восприятия.

Синтез музыки и живописи развивает эмоциональную сферу. Эмоциональная отзывчивость - одна из важнейших функций человеческих способностей. Она связана с развитием эмоциональной отзывчивости и в жизни, с воспитанием таких качеств личности, как доброта, сочувствие. Эмоциональная отзывчивость может быть развита во всех видах музыкальной и художественной деятельности, т.к. она необходима для прочувствования и осмысления музыкального и изобразительного  содержания, а следовательно, и его выражения.
Интеграция выразительных средств музыкального и изобразительного искусства, организующая впечатления у будущих педагогов-дизайнеров в систему художественных образов, будет способствовать формированию у них целостного взгляда на мир, вести к пониманию законов мироздания, красоты и гармонии в целом.
Исходя из вышесказанного можно сделать вывод о том, что цель, поставленная в начале исследовательской работы достигнута, а гипотетическое положение о том, что эффективность подготовки студентов на занятиях  живописью, тесно связанная с развитием эстетических чувств, художественно-образного мышления возможна, если будут созданы определенные педагогические условия, содержание которых будет способствовать наилучшему восприятию формирования эстетических чувств, подтвердилось.
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Приложение А
Ассоциация нот и цвета
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Приложение Б
Квинтовый круг
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          Приложение В
Ассоциации I
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Приложение Г
Ассоциации II
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Приложение Д
Ассоциации III
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Использование широкого спектра средств выразительности в синтезе музыки и живописи





Индивидуально-творческое содействие в эстетическом становлении и формировании мировоззрения гармонически развитой личности





                             Создание творческой среды для профессиональной подготовки 





Использование на занятиях современных информационных технических средств обучения





Применение на занятиях системы творческого показа эстетических приемов и методов «музыкальной живописи»





Изучение стилей, теорий, традиций и новаторства мастеров живописи и композиторов-синестетиков





Изучение эстетических возможностей «музыкальной живописи», как эмоционально-образное восприятие натуры





Развитие эстетических чувств и художественно-образного мышления
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