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                                    От автора.
Как бы подводя итог многолетним исследованиям искусства («Семантическая философия искусства», 1998; «Искусство и коммуникация», 1999; «Двуликий Янус: о природе творческой личности», 1996 и др.) автор в данной работе рассматривает различные аспекты художественного творчества (психолингвистические, энергетические, этические и др.).

В книге ставятся и обсуждаются такие проблемы (например, художественная энергия, искусство и экстрасенсорное, телепатическое восприятие, ситуационная теория фантазии, художественная эмпатия и др.), которые до сего дня недостаточно разработаны в науке о творчестве художника.

Объединяющим началом в книге является личностный подход. Он позволяет охарактеризовать личность художника как иерархическую систему Я, как центр художественного сознания и вымышленной (эмпатической) психологии, эта личность – носитель воображенных ценностей (этических и др.), творец особого языка художественных форм, носитель и «передатчик» специфической художественной энергии и информации.

Книга имеет «прикладную», педагогически-воспитательную направленность и рассчитана на широкий круг читателей, интересующихся – и теоретически и практически - художественным творчеством.
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ИСКУССТВО И ЯЗЫК

(По материалам международных конгрессов по эстетике)

Работа конгрессов по эстетике показала, что среди эстетиков не ослабевает интерес к проблеме соотношения языка и искусства, к проблемам семантической эстетики.
Впервые на международных эстетических конгрессах проблема семантического метода в эстетике была поставлена на II конгрессе (Париж, 1937 г.) в докладе польского эстетика М. Валлиса-Вольфиша «Искусство с семантической точки зрения. Новый метод в эстетике». Выступивший на этом же конгрессе французский эстетик Сервиен также выдвинул «особую концепцию эстетики, основывающуюся на фундаментальном анализе языка»
.

На III конгрессе в Венеции (1956) уже работала отдельная секция «Искусство и язык», где было заслушано 15 докладов. Выступая на IV Афинском конгрессе (1960), М. Валлис-Вольфиш подчеркнул, что семантическое течение в эстетике превратилось в мощный поток: «Я констатирую с радостью, что на настоящем конгрессе имеется специальная подсекция, посвященная «Методам исследования  и новым аспектам» и среди них «Семантике».

Характеризуя работу V конгресса (Амстердам, 1964), отметим, что проблема соотношения языка и искусства пользовалась большой популярностью на Конгрессе, секция «Язык и эстетика» работала очень интенсивно. Такая же активность наблюдалась и на VI конгрессе.

Ответить в настоящее время на вопрос: «Что такое семантическая эстетика?» – дело нелегкое. Это связано с тем обстоятельством, что внутри семантической эстетики обозначился целый ряд существенно различных направлений эстетических исследований. Первостепенное значение имеет поэтому систематизация семантических теорий искусства. На VI конгрессе эта проблема была затронута Дж. Нонвейлером, но наиболее полное освещение она получила на V конгрессе в докладе югославского эстетика М. Дамьяновича «К систематике семантически интерпретированной эстетики»
.

По мнению докладчика, семантическое направление в эстетике не настолько однородно, чтобы его можно было свести к общему знаменателю.

Семантический метод
, утверждает М. Дамьянович, – это не продукт имманентного эстетического развития, а результат всеобщей лингвистической ориентации философии. Восторг и энергия, с которыми аналитики, логики и лингвисты исследовали язык науки, захватили и эстетиков. Они также занялись исследованием «языка» искусства и эстетики
. Значит ли это, что семантически интерпретируемая эстетика, поскольку она имеет дело с философской семантической проблематикой, является чуждой, «внешней» к главным проблемам эстетики? Нет, полагает докладчик, не означает. Семантическая эстетика – такая же эмпирическая доктрина как и психофизиологическая, психологическая и социологическая эстетика.

Позиция югославского эстетика требует, на наш взгляд, серьезных поправок. Лингвистическая ориентация в философии, действительно послужившая  мощным стимулом для «правового» самоопределения семантического направления в эстетике, как известно, возникла на базе главных направлений философии ХХ столетия – неопозитивизма, прагматизма, неокантианства, неогегельянства и др. Как показывает анализ эстетических теорий Ч. Пирса, А. Ричардса, Э. Кассирера, Ч. Морриса, С. Лангер, А. Уайтхеда и др., семантический метод привнес в эстетику немалый груз спекулятивной метафизики, не имеющей под собой реальной эмпирической основы. 

Другое дело – реальная, эмпирическая проблематика семантической эстетики и связанный с ней метод исследования. Вряд ли будет правильным утверждать, что они привнесены в эстетику извне из семантической философии. Скорее, некоторые проблемы эстетики и приемы исследования приобрели у семантиков новую терминологию, более точный инструментарий для исследования, а главное – заняли в эстетике центральное место, которого раньше не имели.
В этой связи заслуживает внимание выступление Ла Дриера (США) на IV конгрессе. Одну из «классических» проблем эстетики вообще и современной в особенности он видит в вопросе об отношении формы и выражения.

В «Лаокооне» Лессинга дана классическая формулировка этой проблемы. В настоящее время, полагает Ла Дриер, акцентируется выражение. Одновременно, может быть, и вследствие этого большое внимание уделяется  аналогии искусства и языка. В эстетике Кроче искусство даже идентифицируется с языком. Сравнение искусства с языком, которое стало общим местом в современной эстетике явилось, по мнению Ла Дриера, лишь особым риторическим расширением предшествующего отождествления искусства с «выражением», или коммуникацией. По существу эта тенденция представляет собой более чистый экспрессионизм. Язык берется как тип, либо как простейший или наиболее общепонятный пример всякой выразительной (или коммуникативной) деятельности. Тесную связь и преемственность проблем семантической эстетики с проблематикой эстетики крочеанства, «особым климатом спиритуалистических и идеалистических экзальтаций» – видит и Дино Формаджо (доклад «Искусство и язык» на V конгрессе).

С положением М. Дамьяновича о том, что семантический метод был позаимствован эстетикой у семантической философии, можно согласиться в том случае, если под семантическим методом понимать не столько постановку новых эстетических проблем, сколько выдвижение в сущности своей «классических» проблем символизма и выражения (языка) в качестве главных, если не единственных, проблем эстетики»
.

Прежде чем предложить свою собственную систематику, М. Дамьянович высказывает ряд критических замечаний в отношении других попыток классифицировать семантические эстетические исследования.
М. Вейц
 делил семантические теории в эстетике на две группы в соответствии с двумя разными концепциями языка: «классического» понимания языка как отражения, «зеркала» и «современной» (например, у позднего Виттгенштейна) трактовки языка как орудия, инструмента, условного средства. «Аналитик» Вейц считает концепцию отражения ошибочной, а вместе с ней объявляет несостоятельными и те эстетические теории, которые на ней базируются. В той мере, в какой критика Вейца направляется в адрес метафизических и идеалистических «отражательных» теорий языка и искусства (Платон, Рассел, ранний Виттенштейн, С. Лангер), она содержит рациональные моменты. Однако, общая неопозитивистская направленность в сторону отрицания отражательного характера языка и искусства справедливо получает у М. Дамьяновича негативную оценку.
Итальянец П. Раффа различает исследования языка эстетики и семантическую эстетику, предметом которой является искусство как язык. Югославский эстетик признает важность такого различения, однако одновременно он верно указывает на слабые пункты позиции итальянского эстетика. На том основании, что теории, интерпретирующие искусство как язык, лежат в строгом смысле вне стремлений аналитиков языка, П. Раффа не берет их в расчет. Но при таком делении, отмечает М. Дамьянович, такие известные семантики как Ч. Моррис и С. Лангер, остаются за бортом.

М. Дамьянович предлагает различать три следующих направления внутри семантической эстетики.

1. Специальные научные теории, например, такие как эстетическая теория информации.

2. Доктрины, занимающие промежуточное положение между научными и философскими теориями. Это – «аналитические», метакритические направления мысли. Они связаны с философской тенденцией, но при анализе эстетического языка ориентируются на науки, эмпирические приемы исследования.

3. Символическую философию искусства, или эстетическую онтологию, интересующуюся главным образом гносеологическими проблемами. Это направление характерно для работ Ч. Морриса, С. Лангера и др.
.

Классификация югославского исследователя в основном удачна. Добавления к ней могут идти, главным образом по линии дальнейшей дифференциации.

П. Раффа
 предлагает выделить в качестве особого направления структурализм. По существу, это же предлагает выступивший с докладом на VI конгрессе по эстетике Дж. Нонвейлер.

По мнению последнего семантические исследования могут быть представлены в 2-х видах: 1) как семантические (в духе Ч. Морриса), 2) как семиологические, в этом последнем случае модели структурной лингвистики распространяются и на другие (не вербальные) уровни значения.

Предлагаемое выделение структуралистских методов в границах семиотических теорий искусства представляется целесообразным.

Характерной особенностью выступлений по проблемам семантической эстетики на VI конгрессе, а также подавляющего большинства докладов по этим проблемам на других эстетических конгрессах является присущий им не философский характер, вследствие чего их можно отнести (по классификации М. Дамьяновича) к «семиотическим» теориям: разбираются преимущественно технические вопросы, а философские методологические предпосылки остаются вне поля зрения.

Центральным для семантического метода исследования искусства является вопрос о соотношении искусства и языка. Бесконечные дискуссии на эту тему в немалой степени обязаны неоднозначному пониманию термина «язык». Однако, ни один из семантиков, даже самых «рьяных», усматривая сходство между искусством и словесным языком, не может поставить знак равенства между ними. Явно или неявно все исходят из этого допущения. Одни при этом делают акцент на то общее, что имеется у искусства и языка, другие делают ударение на различия, специфику.

Р. Халлер в докладе «Искусство и язык»
 выделяет три подхода к проблеме связи искусства и языка: 1) языковые произведения искусства (стихи, драма, роман); 2) язык произведений искусства; 3) искусство, рассматриваемое в целом как язык. 

С того времени, как эстетика выступает в качестве науки, указывает Халлер, вновь и вновь стремятся обозначить произведение искусства как язык, т.е. как языковое образование. Эта линия, по его мнению, прослеживается от Баумагартена, Лессинга и Гердера до Кроче, Хайдеггера и Ч. Морриса.

Бруно Лауретано
 утверждает, что существуют две основные разновидности символической деятельности человека. Итальянский эстетик прослеживает теоретические истоки этого различения. Одна традиция идет от Платона, который противопоставлял художественную речь философской и диалектической. У Аристотеля поэзия – «третье» между конкретностью истории и универсальной философией.

Другая традиция связана с именами А. Ричардса, который ввел различие между эмотивным и референциальным употреблением языка; В. Спелла, который различает языки в зависимости от элементов: репрезентации, экспрессии, интенциональности; Э. Кассирера, указывающего на амбивалентность языка: колебание между чувственностью и интеллектом. 

Третье направление пошло по пути различия между сигнификативной и экспрессивной функцией, между символом и изображением (например, у С. Лангер).

Многие исследователи анализировали различие между постулируемыми двумя видами символической деятельности с психологической точки зрения. Б. Лаурентано считает, что их скорее следует характеризовать как два лингвистических измерения. Это – два возможных языка: метафорический и синонимико-терминологический.

Разумеется, Лауретано прав в том, что искусство можно отличать от языка, науки, философии и с лингвистической точки зрения, но вряд ли этот подход будет более существенным, чем психологический, гносеологический и социологический подходы, которые кстати преобладают в истории философско-эстетической мысли. Лингвистический подход – это, главным образом, продукт ХХ в.

Сходство между искусством и языком побуждает исследователей использовать при анализе искусства категории и методы лингвистики.

В произведении искусства, как и в языке, прежде всего имеется материальный, чувственный аспект: звуки, цвета, линии и т.д. Лингвистика, описывая этот аспект языка, различает фонетический и фонологический подходы. Фонетику интересуют звуки на уровне нормы и индивидуальной речи, акустические характеристики звуковых импульсов (интенсивность, частота и длительность). Фонология изучает звуки языка на уровне структуры, т.е. фонемы. В отличие от звуковых импульсов фонемы не воспринимаются органами чувств.

Л. Ван Хэхт в «Заметках к лингвистической эстетике» (VI конгресс) выдвигает утверждение, что система эстетических качеств не является совокупностью физических раздражителей, отличаясь от последних так же, как объект фонологии отличается от объекта фонетики. Иными словами, это означает, что эстетическое качество аналогично не звукам, а фонемам, его можно выделить лишь на уровне структуры.
Разумеется, эстетическое качество можно теоретически анализировать на любом уровне, в том числе и на уровне нормы и структуры
. Но было бы неправильно сущность эстетического качества усматривать лишь на уровне структуры, как это имеет место в отношении фонемы. Для фонемы не имеет значения, как она реализуется в индивидуальной речи. Индивидуальные особенности звуков (тембр и др.), связанные с неповторимыми особенностями говорящего, не существенны для функционирования фонемы. Последняя может реализоваться и на другой индивидуальной звуковой основе. Напротив, эстетическое качество неотделимо от своего индивидуального чувственно-воспринимаемого  выражения, и строго говоря, его конкретная сущность может быть схвачена лишь на уровне индивидуальной речи
.

Известный языковед А. Мартине ввел в лингвистику термин «монема» для обозначения наименьшей значащей единицы языка – того, что чаще всего принято называть «морфемой». Л. Ван Хэхт полагает, что этот термин применим и при описании искусства
.

М. Валлис вводит в эстетический анализ такую категорию лингвистической семантики как «семантическое поле»
 и пытается применить его к анализу средневекового искусства. Семантические поля он определяет как такое образование – пространственно-временное, или иное, в котором определенный знак приобретает разное значение соответственно своему месту в этом образовании. Значение знака зависит таким образом не только от его вида, но и от места. «Семантическое поле» в средневековом искусстве он описывает такими терминами, как – «верх – низ», «центр – периферия», «правая сторона – левая сторона». Лицо может иметь иной ранг в иерархии или иную судьбу, если изображается наверху или внизу, в центре или на краю справа или слева от центральной фигуры. В росписи алтаря самое важное лицо – в центре. В сцене Страшного суда справа от Христа – благословенные люди, слева – проклятые. В сцене распятия Богородица всегда справа от Христа, Иоанн Креститель – слева. Зритель, знакомый с правилами этих полей, сразу узнает, кто – благословенные, кто – проклятые, узнает о том, что Богородица в иерархии святых стоит выше, чем Креститель. Правила распределения изобразительных знаков в различных семантических полях – это синтактика средневекового искусства
.

О синтаксическом аспекте искусства, кроме М. Валлиса, говорит также Л. Ван Хэхт, различая «гармонические» и «полигармонические» синтаксические структуры, в которые включены элементарные единицы художественного языка. Им он противопоставляет парадигматическую систему.

Под синтагматикой в лингвистике понимается изучение языка как протяженного во времени, в его линейном аспекте, где элементы не могут выступить, в один и тот же момент высказывания, заменяя друг друга. Парадигматика изучает классы таких элементов, из которых каждый может выступить в данном сообщении в данный момент его развертывания, т.е. классы взаимозаменяемых элементов.
Каждое произведение искусства имеет линейный аспект: оно или само протяжимо во времени или, будучи протяжено в пространстве, протекает во временной длительности процесса восприятия. В обоих случаях есть, по-видимому, основания говорить о синтагматическом аспекте произведений искусства
. Что касается парадигматики, то допущение такого подхода предполагает, во-первых, выделение  составных элементов в произведении искусства, причем таких элементов, которые взаимозаменяемы.

Несколько ранее мы уже отмечали, как, например, теоретики и практики киноискусства выделяют элементы фильма, аналогичные словам. Подобные попытки имели место и в отношении других родов искусств. Сложнее обстоит дело с «взаимозаменяемостью». Теоретически в произведении искусства нет ни одного элемента, который можно было бы заменить другим так, чтобы это не повлияло на качество и объем эстетической информации, сообщаемой данным произведением. Практически же существуют относительно адекватные, «взаимозаменимые» элементы в искусстве, а значит и классы таких элементов, что и составляет предмет прагматики. 

Некоторые эстетики, рассматривающие искусство как язык, как уже отмечалось, делают акцент на специфике искусства в сравнении с языком. Дж. Нонвейлер, посвятивший свое выступление методологическим проблемам семантической эстетики, называет наряду с другими такую важнейшую методологическую проблему: эстетическая коммуникация как тип несловесного языка и его специфика. Безусловно, указанная проблема имеет важный психологический аспект, но никак нельзя согласиться с докладчиком, что в целом проблему специфики коммуникации в искусстве в сравнении с языком следует разрешать с психологических позиций. Совершенно очевидно, что решать эту комплексную проблему надо и с лингвистических, точнее, с семиотических, и с теоретико-информационных и с гносеологических позиций.

В этой связи заслуживает внимания доклад на VI конгрессе итальянца Умберто Эко на тему «Диахрония и синхрония в изучении эстетического сообщения»
.

Эко применяет к анализу искусства такие категории, как «синхрония», «диахрония», «код» и «сообщение»
. Синхронный подход, утверждает Эко, – узко формальный, не связанный с историческими и социальными корнями коммуникации. Эстетическое сообщение отсылает нас к миру феноменов исторических и социальных посредством диалектики кода – сообщения. В искусстве имеются коды, или системы коммуникационных правил, аналогичные кодам языка. К ним можно отнести стилистические соглашения (например, две точки в круге означают глаза, перелистывание листков календаря на экране – течение времени и т.п.). Но для искусства характерным является другой способ кодирования. В языке, когда то, к чему отсылает термин, определено, сам термин становится излишним. В искусстве же значение «терминов» не представляется ясным и отчетливым, оно нам кажется слишком богатым, чтобы исчерпать его в одном рассмотрении. Эстетическое сообщение высоко информативно, так как, даже будучи адекватным правилам кода, оно «невероятно».
Фразы эстетического сообщения вызывают у воспринимающего константы кода, но для того, чтобы противопоставить им себя, Эко выдвигает тезис, что структура этих фраз и является их значением. Этот тезис может быть приемлем лишь в связи с тем разъяснением, которое далее дает итальянский семиотик, говоря, что представленный смысл является единым целым со звуковой материей или краской.

Эстетическое сообщение хочет сказать что-то, но прежде всего – способ, каким оно будет это делать. Эта диалектика двойственности и саморефлективности заставляет нас задержаться на этом сообщении, полюбоваться способом, которым оно артикулируется, его формированием
.

Этот способ противопоставляется уже приобретенным привычкам и установленным правилам. Они не игнорируются, но от них отклоняются.
Диалектика между сообщение и кодом объясняет различные способы понимания красоты и ее формы. Каждая цивилизация, группа, народ имеет свои основные коды. На фоне этих кодов образуются те отклонения от нормы, которые, когда они являются единым целым с самой материей сообщения, могут вызывать поэтический эффект
. Каждый код рождает суб-коды
, особый словарь, благодаря которому слово, изображение, любой знак отсылают нас не только к одному значению, но обозначают зону или поле добавочных  значений в зависимости от систем суб-конвенций, от специфических культурных суб-объединений. Эко приводит в качестве примера слово «луна», значение которого меняется в зависимости от литературных традиций и пр.
.
Актуализация того или иного суб-кода и способа понимания функций данного сообщения (референциальой, или эмоциональной, или поэтической) определяется ситуацией, общей культурной позицией, которые Эко называет «идеологией» и противопоставляет ее «риторике» – системе кодов, суб-кодов, формальной артикуляции и т.д.

Особая физическая структура сообщения с его семантически двусмысленной артикуляцией открывает «хоровод» значений. В этом «хороводе» сообщение может быть утеряно, деформировано, вновь найдено и обогащено в диалектике риторики и «идеологии». Между конвенциональной системой и ее конкретным применением, между формами и средой, контекстом, который дает им смысл, вклиниваются еще колебания вкуса.

Связь риторики с «идеологией» – важный, положительный момент в концепции итальянского структуралиста, позволяющий ему избежать весьма частого спутника структурного подхода – формализма и антиисторизма. «Риторика», согласно Эко, рождается на основе «идеологии». Итальянский эстетик намеренно не употребляет вместо понятия «идеология» понятие «культуры», указывая на то, что культура – это риторический аспект, связанный с идеологией
.

Автор книги «Отсутствующая структура», хотя и апеллирует к гипотезе Уорфа, из которой вытекают присущие языку «определенные идеологические характеристики», все же, как отмечает А.К. Жолковский, склонен признать за языком почти абсолютную «идеологическую свободу». Из этой же позиции исходит Эко, когда утверждает, что идеологии сменяются, а формы в искусстве остаются, готовые для принятия новых смыслов. Европеец видит в масках негра иной смысл, неизвестный негру, и упускает смысл, который приписывала им «идеология» иной цивилизации и культуры. Из этих фактов Эко делает правомерный вывод, что семиологическое изучение неизбежно приходит к пониманию историчности кодов и их корней в различных культурах. Поэтому, диахроническое измерение соединяется с тем анализом, который  называется синхроническим. Эко выдвигает «семиологическую» гипотезу, что несмотря на непрерывное чередование ключей к чтению произведения искусства, могут сохраняться неизменными определенные эстетические функции сообщения, выступающего в качестве открытой формы (forma aperta)
. Эта форма в конце коммуникативной цепи даже сама выступает как «сообщение», хотя одновременно является источником различных возможных сообщений. Особая структура саморефлексивного двусмысленного сообщения служит в качестве области вероятных дешифровок, в то время как ситуационность и историчность кодов будет элементом обогащения сообщения в процессе его интерпретации.
Многие идеи, сходные с идеями Эко, были высказаны и в других выступлениях, как на VI, так и на более ранних конгрессах. Так, Морпурго Тальябуэ в качестве важнейшей особенности искусства, и как один из критериев художественности, называет подобно Эко «невероятность», «антиэнтропичность».

Известно, что положение о том, что структура есть значение, интерпретируется в дескриптивной лингвистике как исключение смысла вообще при изучении языка. Подобная тенденция встречается и при дескриптивном подходе к искусству. Об этой тенденции говорил Ла Дриер (США) на III конгрессе. Отметив, что в науке наблюдается тенденция описывать явления в терминах структурных отношений и влияние этой тенденции на искусство и эстетику, докладчик обратил внимание на тот факт, что в современных эстетических исследованиях весьма распространен крайний формализм
. Последний выражается в том, что изучает структуру, полагая, что тем самым изучается и значение. Ла Дриер  подчеркивает, что структура – это не значение, хотя каждая структура имеет его, причем специфичное для нее.
Неразрывная связь значения именно с данной структурой означает, что изменить или разрушить эту структуру – значит изменить или разрушить значение
. Наиболее важное применение лингвистических знаний об отношении между «значением» и «структурой» Ла Дриер видит в том, чтобы при анализе художественного значения проводить различие между структурами, значение которых определено до того, как данная структура была создана, и теми, значение которых познается лишь после того, как структура завершена или хорошо развита
.

По существу сходная мысль была высказана французом Рене Берже, подчеркнувшим, что при анализе коммуникации в искусстве нельзя копировать методы информации. Своеобразие коммуникации в искусстве состоит в том, что искусство трансформирует акт коммуникатора уже в генезисе. Сообщение в искусстве – это феномен, который творится в ходе самой коммуникации (VI конгресс).

Итальянец Джилло Дорфлес подчеркивает различие между семантический и эстетической коммуникацией в искусстве. Произведения древних имели свои денотаты даже в тех случаях, когда  иконичность знака для нас утрачена. Потерян ход к семантической информации, но эстетическую информацию передавать они в состоянии. Дорфлес объясняет это присутствием «морфологического» компонента, лежащего в основе каждого произведения искусства и способного воздействовать на нашу психофизиологическую морфологию и соматику
.

Доклад Эко, который был рассмотрен выше, свидетельствовал о стремлении соединить структурный и исторический подходы к анализу искусства. О возможности и важности такого «содружества» говорил соотечественник Эко Пьетро Раффа на IV конгрессе. Подвергнув критике структурные и семантические методы исследования искусства, в частности, за их антиисторизм, докладчик утверждал, что позиции историзма могут стать основой структурного и семантического анализа произведений искусства
.

На позиции признания искусства языком, однако существенно отличающимся от словесного языка, речи, стоит и Мария Тереза Антонелли
. Произведение искусства, говорит она, не имеет дискурсивного контекста. Оно не включено в поток речи и не служит ей, а является законченной в себе глобальностью. Безусловно, произведение искусства обладает известной автономностью в отношении актов непосредственной (индивидуальной) коммуникации, последние не существенны для него, хотя оно и может быть порождено ими и обслуживать их. Но подлинное произведение искусства всегда включено в более широкий «дискурсивный» контекст –в речевой обмен духовными ценностями своей эпохи и служит коммуникативным средством такого обмена. Антонелли, как и многие другие эстетики, выступавшие на конгрессе по проблеме «язык и искусство», правильно указывает на такую особенность искусства, как отсутствие «дуализма», свойственного знакам словесного языка. Под «дуализмом» имеется в виду четкое разграничение, скажем, слова и того, что оно обозначает. Напротив, в искусстве, «выражение» и «значение» неразрывно связаны. Было бы неправильно, однако, думать, что эта «слитность» означает тождество. В значительной мере обоснованию этого положения посвятил свое выступление на VI конгрессе итальянский эстетик Морпурго-Тальябуэ.

Произведение искусства, утверждает Морпурго0Тальябуэ, всегда – и это для него существенно – имеет познавательный характер. А это означает, что в искусстве имеется два аспекта: презентативный (tetico) и репрезентативный (mimetico). Семиологическая концепция искусства, подчеркивает докладчик, приемлема лишь постольку, поскольку она принимает это различие, которое проистекает из самого определения знака. Знак – это всегда репрезентация какой-либо вещи – предмета, события, поведения. Только при наличии репрезентации можно говорить о знаковом отношении. Если же налицо лишь один момент презентации, то говорить о знаке неуместно и излишне. Каждый вид искусства содержит в себе два вышеуказанных момента. Репрезентативный момент преобладает в литературе, живописи, презентативный – в архитектуре и музыке.

По мнению итальянского эстетика, различие презентации и репрезентации может соответствовать различению «сигнификации» и «денотации». Действительно, при условии, что произведение искусства (например, портрет) репрезентирует какой0либо объект (денотат), его значение, образное содержание по отношению к денотату можно рассматривать как то, что дано непосредственно. Но не следует забывать, что, строго говоря, «презентируется» лишь материальный носитель значения, само же «значение» также не дано непосредственно и репрезентируется знаком. Поэтому и сигнификация – выражение значения и денотация – обозначение объекта суть репрезентации
.

Если даже согласиться с теми, кто утверждает, что некоторые роды искусств, например, архитектура (см. доклад «Значение в архитектуре» на VI конгрессе), не имеют денотатов, все равно это не означает, что здесь отсутствует акт репрезентации. Здесь имеет место акт сигнификации, причем «значение», информация, которые сообщаются, относятся не к объекту (денотату), а к отправителю сообщения, точнее к его духовному миру, строю чувств, которые выступают в роли своеобразного «денотата». Промежуточным денотатом и здесь является также сам знак, или форма, структура.
Несколько необычен подход к решению проблемы искусство и язык в докладе М. Ризера на V конгрессе «Лингвистические и нелингвистические искусства». Докладчик выдвигает категорическое утверждение, что «все искусства являются постлингвистическими». С этим можно согласиться лишь в том смысле, что искусство, даже на ранних стадиях, предполагает разумных существ, обладающих языком. Если же это положение трактовать так, что содержание любого художественного сообщения сперва осознается словесно и лишь после этого выражается языком искусства, то его следует признать по меньшей мере весьма проблематичным
. Ч. Моррис, выдвинувший тезис о постлингвистических знаках, высказывался менее категорично, указывая, что произведения искусства часто являются «интерперсональными постлингвистическими символами»
.

Постлингвистические по своей природе искусства, согласно М. Ризеру, делятся на лингвистические и нелингвистические. К первым относится поэзия, музыка и танец, ко вторым – архитектура, живопись и скульптура. Общее, что объединяет лингвистические искусства, - это источник. Все они – «телесные» искусства, основанные или на возбуждении, вибрации вокальных органов тела (поэзия и музыка) или всего тела (танец). Звуки музыкальных инструментов – либо продолжение, либо усиление вокальных звуков, либо их изоморфные заменители. В отличие от нелингвистических искусств, которые дополняют или трансформируют внешнюю среду, лингвистические искусства ничего не прибавляют к предметам внешнего мира, и в этом смысле они могут называться «духовными». Они – высказывания, аналогичные языковым экспрессивным и эмотивным высказываниям
.

Основание деления искусств «по источнику» в принципе не оригинально. Еще Кант писал в «Критике способности суждения»: «Если, следовательно, мы хотим подразделять изящные искусства, то мы не можем, по крайней мере для опыта, выбрать для этого более удобный принцип, чем аналогия искусства с тем способом выражения, которым люди пользуются в речи, чтобы как можно более полно сообщать друг другу не только свои понятия, но и свои ощущения. – Это выражение состоит в слове, жесте и тоне (артикуляции, жестикуляции и модуляции)»
. Соответственно Кант выделяет три вида изящных искусств: словесное, изобразительное и искусство игры ощущений.

Таким образом, проводя аналогию искусства с речью в целом, Кант не «делит», а, наоборот, объединяет искусства, рассматривая их все как «лингвистические». Классификацию же он осуществляет в соответствии с теми различными способами выражения, которыми люди пользуются в речи.

В отличие от Канта, М. Ризер не включает изобразительные искусства в число лингвистических. Но разве живопись, к примеру, не имеет в качестве «источника» телесный жест? И в чем принципиальное отличие жеста руки от вокального жеста, производимого артикуляционным аппаратом? М. Ризер видит своеобразие «лингвистических» искусств в том, что они «вибрационные». Но разве этот признак является существенным для сравнения с языком? Не случайно американский эстетик признается, что есть «искушение» рассматривать живопись как лингвистическое искусство. Концепция М. Ризера во многом искусственна и, пользуясь кантовскими словами, «выглядит слишком отвлеченной и менее соответствующей обычным понятиям». 

На конгрессах по эстетике была представлена также позиция, согласно которой искусство не является языком. Нередко при этом по существу трудно обнаружить отличие этой позиции от взглядов тех эстетиков, которые, хотя и называют искусство языком, однако акцентируют отличие искусства от словесного языка. Вся разница иногда сводится к тому, что на основе установленных существенных различий искусства и языка одни продолжают называть искусство языком несмотря на эти различия, для других же эти различия служат достаточным основанием для того, чтобы не считать искусство языком. Все упирается в семантическую проблему – как определять язык.

Уже сама предпосылка о различии искусства и словесного языка при наличии известного сходства между ними, молчаливо подразумевает возможность включить их обоих в более общую категорию таковой является семиотическое понятие «языка» как системы знаков
. Многие докладчики, интерпретируя «семиотический метод», оперируют этой категорией.

На VI конгрессе эта точка зрения была, в частности, представлена в выступлении японского проф. М. Ватанабе: «Структура символики красоты». В докладе постулируются два вида символики: трансцендентная и имманентная. Примером первой является язык. Здесь функция  символа заканчивается, когда он отослан к объекту. Напротив, имманентная символика характеризуется тем, что символ и после того, как с его помощью установлена связь с объектом, продолжает функционировать и дальше как чувственный предмет. Например, голубь как символ мира получает свое истинное бытие лишь после того, как выполнит функцию обозначения. Трансцендентная символика – символика понятия, имманентная обозначает то, что переживается как ценностное бытие. Если при восприятии предмета ощущается красота – здесь возникает символическая функция имманентного характера. Качество красоты – имманентная символика.
Различение трансцендентной и имманентной символики, с отнесением к первой языка, а ко второй – искусства принадлежит неокантианцу Е. Кассиреру
. По выступлению М. Ватанабе трудно судить о философских принципах докладчика. Что касается различий языка и искусства, они указаны верно, в особенности, правильно отмечена связь символики в искусстве с такой ценностью как красота.

Следует отметить, что в первом «семиотическом» выступлении на эстетических конгрессах – в докладе М. Валлиса «Искусство с точки зрения семантики. Новый метод в эстетике» на II конгрессе – было предложено рассматривать значительную часть произведений искусств как знаки, или как совокупность знаков, и такого рода искусства (поэзия, живопись, скульптура, театр, кино) называть семантическими в отличие от асемантических (архитектура, музыка)
. Семантические в свою очередь делятся на иконические знаки (портрет, скульптура) и конвенциональные (поэма) и комбинацию тех и других (театральный спектакль, фильм). Развивая свою точку зрения, М. Валлис в докладе «Мир искусств и мир знаков» на IV конгрессе указывает на двоякую связь мира искусств с миром знаков: 1) некоторые произведения искусства – знаки, 2) некоторые произведения искусства могут быть записаны с помощью знаков (письмо, нотация в музыке); 3) некоторые произведения искусства могут быть репродуцированы с помощью знаков (механическим, фотохимическим или электромагнитным способом)
.

Как уже сказано, польский эстетик полагает, что произведения музыки и архитектуры, как правило, не являются знаками. Почему? Возьмем, говорит Валлис, прелюдию Шопена или виллу Корбюзье. Они ничего не представляют, на основе своих свойств они не вызывают каких-либо определенных мыслей об иных объектах, чем они сами. Иными словами, получается, что здесь нет актов денотации и сигнификации. На самом деле, денотации здесь действительно нет, но сигнификация есть. Коммуницируемая информация, конечно, не только информация о том, что непосредственно дано в восприятии (т.е. форма знака), но и о внутреннем духовном мире художника, «строе» его чувств, а через это и о том мире, в котором живет художник. Сигнификация же, как об этом говорилось раньше, есть акт репрезентация, характерный для знака.

Взгляд на искусство и язык как на равноправные знаковые системы и различные общественные явления развивается в докладе «Искусство и язык» Я. Хачикяна (V конгресс). Докладчик указывает на то, что хотя коммуникативный аспект не исчерпывает сущности искусства и его специфики как своеобразной формы человеческой деятельности, он все же является неустранимым критерием ценности творений искусства. В этой связи докладчик говорит о том, что абстракционизм лишен критерия коммуникативности. Здесь нет знаковой системы с сопоставимыми кодами, а имеет место индивидуально-субъективное кодирование.

На этом же конгрессе в докладе Сван-Лиат Кви (Swan-Liat Kwee) «Коммуникация в искусстве»
 высказывается иная точка зрения на абстрактное искусство. Докладчик утверждает, что абстрактное искусство имеет коммуникативный характер, так как передает специфическое чувство или важный опыт, которым можно и нужно делиться. Чтобы коммуникация состоялась, правильно полагает выступающий, необходимо что-то общее, причастность к интерсубъективному миру значений. Известно, что оперируя «интерсубъективным миром значений», искусство обладает удивительной способностью передать также уникальную, субъективно-индивидуальную информацию. В каждом произведении искусства есть «сюрреалистический» компонент. С помощью коммуникативных средств художник ссылается на что-то «находящееся за пределами земной действительности».

Акцент на существенные отличия искусства от языка делает И. Скейпер в докладе «Значащая форма» на IV конгрессе. Она предлагает называть произведение искусства даже не знаком или символом, а «значащей формой». Концепция И. Скейпер, как она об этом сама говорит, сложилась под влиянием учения об искусстве известного американского эстетика Сусанны Лангер. Главную цель искусства докладчик видит в том, чтобы обнаружить, выявить форму
. Эту форму можно назвать «значащей», так как она может выполнять функцию обозначения в семиотическом смысле. Скейпер настойчиво подчеркивает, что в отличие от языка, знаков и символов, «значащая форма» в искусстве не является носителем фиксированного значения.

Как известно, значение в искусстве менее определенно, чем, например, словарное значение значимых единиц в языке. Однако, это не дает основания резко противопоставлять «значение» в искусстве как якобы абсолютное релятивное, зависящее лишь от контекста и воспринимающего, и общезначимое «фиксированное» значение слов и знаков. Фактически это признает и И. Скейпер, делая важную оговорку о том, что в искусстве ряд возможных обозначений не произволен, но контролируется, в том числе и тем, что актуально в самом произведении
.

Отрицательное отношение к взгляду на искусство как на язык весьма отчетливо позвучало на V конгрессе и выступлении итальянца Дино Формаджо
.

Искусство, говорится в докладе, не является одним из языков, оно вообще не является языком. Искусство – это знаковая система, но не система языковых знаков. Его история – не история языка, его основные принципы – не лингвистические, его идеальная сущность не имеет ничего общего с идеальной сущностью языка. Формаджо прав, когда указывает на связь значимой стороны языка с собственной функциональностью языка, технической и сигнификативной. Но он не прав, резко противопоставляя эту особенность искусству. На «значение» в искусстве также накладываются функциональные требования как сигнификатвного характера (например, требования стиля), так и технического (например, зависимость смысла кинокадров от технических способов съемки).

По мнению Формаджо, искусство – коммуникацонная система, но не лингвистического характера. Функция и назначение языка состоит в количественной технизации определенного типа информации с однородным и общим кодом сигналов. Напротив, функция и назначение искусства – качественная технизация коммуникации. Нивелируя все речевое и информативное, искусство стремится достигнуть чисто «телесного» проецирования значений.

Докладчик указывает еще на ряд особенностей искусства с тем, чтобы доказать свой тезис, что искусство вообще не язык, а знаковая система, но об этих особенностях (нет эквивалентности «значений» у блоков знаков, непереводимость и т.п.) уже шла речь раньше, когда разбиралась позиция, тех кто считает, несмотря на указанную специфику, искусство языком, хотя и своеобразным.

Наиболее радикальную негативную позицию в отношении семиотического подхода к искусству занял М. Ризер, выступая на III конгрессе с докладом: «Лингвистическая теория пластического искусства». Основной тезис доклада в том, что искусство не является ни языком, ни системой знаков. Следует отметить, что большинство аргументов в защиту этого тезиса Ризер «конструирует» семантическим путем. В семиотике является общепризнанным рассматривать изображение как особую разновидность знака – «иконический знак». Ризер же под знаком понимает «условный знак» и следовательно изображение не считает знаком. Поскольку для искусства характерно использование именно изображений с присущими им особенностями репрезентации, коммуникации, значения и пр., постольку американский эстетик видит в этом «доводы» в пользу своего исходного утверждения. Так, он говорит, что в искусстве – репрезентация не с помощью знаков, а прямая; понимание не основано на соглашении; художник создает не знаки, а «истинную форму реальности», он делает шаг «назад к природе» в сторону от абстракций знаков и т.п.
. Поскольку  вопрос  о том, называть изображение «знаком» или не называть – это в значительной степени вопрос практической целесообразности, точка зрения Ризера по существу не вносит ничего нового в арсенал доводов против семиотической интерпретации искусства
.

Заслуживают внимания другие аргументы докладчика. Нельзя не согласиться с ним в том, что основная функция знака – чисто инструментальная – обозначать что-либо, коммуницировать и т.п., тогда как в искусстве существенное значение имеет проблема ценности, которая не разрешима ни в границах теории искусства как языка, ни как знаковой системы. Не случайно философы, интерпретирующие искусство с позиций  семиотики или символизма – Ч. Пирс, А. Ричардс, Ч. Моррис, Э. Кассирер, Л. Уайтхед и др. неизбежно дополняют свой семиотический подход к искусству ценностной теорией искусства.

Как уже отмечалось ранее, проблема «Искусство и язык» предполагает еще другой подход. Искусство в целом не рассматривается ни как язык, ни как знаковая система. Проблема ставится так, что говорят о языке искусства, а не об искусстве как языке.

Так, Сервиен
 характеризует язык искусства в сравнении с языком науки, указывая на неразрывную связь смысла и ритма, лиричность, непереводимость и др. Итальянец М. Росси в сообщении на III конгрессе «Эстетика и диалогика»
 также сопоставляет язык искусства и науки, особо выделяя многозначность первого. Освещению этой же проблемы посвятил свое выступление Гальвано Делла Вольпе, уделивший большое внимание метафоре, ее роли в искусстве и не в искусстве.

«Существенная роль метафоры» явилась так же предметом рассмотрения в выступлении на IV конгрессе американца Ф. Вилрайта. В докладе характеризуются два традиционных вида метафоры. Первый вид – эпифора – это перенос значения, предполагающий наличие готового буквального значения. Второй – диафора – не предполагает готового буквального значения, и в результате синтеза двух или более элементов возникает новое значение, которое схватывается интуицией. Для языка искусства характерна именно вторая разновидность метаформы – диафора.

Итальянцы М, Лостиа и А. Галимберти, в докладах, одинаково озаглавленных как «Язык искусства» ставят вопрос: можно ли идентифицировать искусство с его языком. Ответ дается такой: искусство выходит за границы языка, оно связно с открытие истины, с ценностями. Однако сами истины и «значение» в искусстве интерпретируются, например, в докладе Лостиа метафизически как «вечные», обязательные для всех времен и для всех людей и т.п.

Исследование искусства в аспекте анализа языка искусства представляется наиболее перспективным и методологически правильным, но этот подход, как правило, ограничивается рассмотрением внешних признаков художественных средств и т.п. Суть дела здесь заключается в том, чтобы сравнивая искусство с языком, не исказить специфику искусства, его главнейшие функции и из этого выводить специфику языкового аспекта искусства, отличного от соответствующего аспекта у науки, религии, моды и других общественных явлений. 

Мы уже говорили, что подавляющее большинство выступлений на эстетических конгрессах  по проблеме «Искусство и язык» не носило философского характера, хотя «скрытым» образом они предполагали определенные философские предпосылки. Тем не менее в некоторых выступлениях отчетливо прозвучало понимание связи данной проблемы с философией.

Понимание того, что вопрос о предпосылках, которые делают возможным для языка стать искусством, есть не «формально-технический вопрос», а является серьезной философской проблемой, содержится в выступлении М. Антонелли
. Ее соотечественник, Р. Раджунти, непосредственно посвятил свое выступление на III конгрессе «Гносеологическим предпосылкам искусства как коммуникации». Взгляд на искусство как на язык, говорит докладчик, обязательно включает в себя гносеологические проблемы, искусство имеет свой гносеологический субстрат и задача эстетики – выяснить этот субстрат.

Француз У. Сион связывает философский аспект искусства с проблемой личности П. Раффа отмечает, что и структурализм и семантика могут базироваться на разных философских методологических основаниях. Он называет два основные направления этой методологии: эмпирическое и феноменологическое (онтологический трансцендентализм)
. Действительно, эмпиризм в лице неопозитивизма, лингвистической философии и феноменология – это два основных философских русла, по которым «течет» семантически ориентированная эстетика.

В качестве яркого примера неопозитивистской методологии при анализе искусства может служить текст выступления на V конгрессе немецкого эстетика К. Хамбургера на тему «К теории высказывания. Пролегомены к теории поэзии». Неопозитивистское «кредо» хорошо выражено в заключительно утверждении о том, что старая и новая проблема об отношении поэзии к действительности – это в конечном счете проблема теории языка. Она должна быть сведена к отношению языковых проблем искусства и теории высказываний и только так может быть решена.

На конгрессах прозвучала и критика в адрес подобных неопозитивистских концепций искусства. Так Э. Пачи отметил, что неопозитивисты создали пропасть между миром опыта и языка. Эстетика может помочь ликвидировать эту пропасть, поскольку соединяет  в себе и формализацию и выражение человеческого опыта. Эстетика может быть полезной и для изучения методологических уровней, но нельзя сводить реальность к методологии и замыкаться в методологии, которая не применима к конкретному содержанию
.

В докладе П. Мандельбаума (США) «Лингвистический анализ и эстетическая теория» на пленарном заседании V конгресса критически рассматриваются эстетические концепции, связанные с доктриной Виттгенштейна «о фамильном сходстве». Согласно этим концепциям нельзя делать обобщающих выводов, касающихся различных видов искусства. Основная идея доклада состоит в том, что философия лингвистического анализа «не благоприятна для исследования искусства»
.

КОММУНИКАТИВНОЕ МОЛЧАНИЕ

(Из психологического «наследия» К.С. Станиславского)

На сцене, как в жизни, люди обмениваются информацией не только, когда они говорят, беседуют, но и во время молчания, паузах. Станиславский рассматривал молчание как одно из важнейших средств сценического общения. Эта сторона его теоретических воззрений заслуживает серьезного понимания.

Коммуникативно-информационный характер молчания связан прежде всего с тем, что молчание – это речевое поведение, акт воздержания от речи, отсутствие речи, что при определенных условиях является знаком («нулевым знаком»), несущим определенную информацию.

В отличие от непреднамеренного молчания («естественного» знака), преднамеренное молчание с установкой на адресата – это произвольный знак, коммуникативное поведение в строгом смысле этого термина, главная цель такого поведения – сообщить определенную информацию, значение, смысл.

Общение актеров на сцене, в том числе посредством молчания, относится, в основном, к коммуникативному поведению, хотя не исключает, а даже предполагает его непреднамеренную выразительность. Во всех случаях актеры и режиссеры должны знать язык молчания, его «азбуку».

Станиславский был превосходным знатоком языка молчания. Различая логическую (или грамматическую) и психологическую паузы, основное внимание он уделяет анализу последней, справедливо усматривая в ней «чрезвычайно важное орудие общения» и полагая, что «нельзя не использовать для творческой цели такой паузы, которая сама говорит без слов»
.

Можно согласиться с утверждением режиссера, что психологическая пауза всегда эмоционально выразительна, но вызывает возражение тезис, что она служит чувству, а не логическому уму
. В действительности она передает как эмоциональную, так и рациональную информацию
.

Психологическая пауза не стесняется временем и может быть очень продолжительной, она «анархична» и не хочет знать никаких стеснений и ограничений
. Она может быть поставлена перед и после любого слова, но всегда должна быть «оправдана» наличием определенной информации.

Несмотря на исключительно многообразный характер психологических факторов, обуславливающий молчание, паузы в речи, существуют типовые ситуации «отсутствия речи», определяющие конкретное информационное содержание акта коммуникации. В трудах Станиславского содержится громаднейший эмпирический материал, заключающий в себе наблюдения за типовыми ситуациями молчания. Среди них он называет такие, в которых молчание (паузы) несут информацию о «принятии решения»
, «руководящем контроле за вниманием»
, о реакции на интенсивность эмоции
, на ее разнообразие, о создании или изменении дистанции между лицами
, выражении уважения
, завершения мысли или эмоции, их окончании и др.
.

Коммуникативный характер молчания связан не только с отсутствием речи. Его «позитивный» аспект состоит в том, что во время молчания как определенного психологического состояния человека продолжается обмен информацией, общение посредством различных знаков, которые психологами и лингвистами называются «заполнителями молчания», а сами паузы – «наполненными паузами». В исследовании Станиславского основное место занимает именно этот аспект.

Согласно Станиславскому, молчание, как и речь, выражает непрерывность процессов душевной жизни. Обмен информацией не прекращается ни во время речи, ни во врем ее отсутствия. Сказанному не противоречит тот факт, что иногда молчание информирует о завершении мысли или эмоции, об их окончании. В этом  случае вовсе не происходит «разрушение непрерывности» самой психической жизни, а завершается отдельной конкретный психологический процесс мысли или эмоции. Так, например, пауза после реплики может информировать о завершении «такта диалога», его смене, переключении говорящего. При постановке режиссер ориентируется на авторские пометки о продолжительности пауз после реплик («зоны молчания», по выражению А.Д. Попова), информирующие о завершенности тактов диалога
.

Особенность сценической жизни состоит в том, что наряду с непрерывностью процессов душевной жизни ей свойственна непрерывность общения. Станиславский считал эту непрерывность законом сценического искусства, которое «сплошь основано на общении», на обмене информацией, причем не только при произнесении слов или слушании ответа, но и при молчании
.

Действующие на сцене лица обмениваются информацией: каждый с самим собой (самообщение), между собой, через общение с действующими лицами (т.е. косвенно) – со зрительным залом. Все эти виды общения реализуются как с помощью речи, так и посредством молчания, пауз.

В реальной жизни мы порой разговариваем «вслух», сами с собой: когда слишком возмущены или взволнованы, когда что-либо зубрим или стараемся вникнуть в смысл, разговариваем со своей совестью и т.п. Гораздо чаще мы это делаем «про себя», «молча». «Все эти случаи самообщения, – пишет Станиславский, – встречаются очень редко в действительности и очень часто на подмостках. В тех случаях, когда мне  приходится так общаться с самим собой, молча, я чувствую себя прекрасно и даже люблю эти самообщения…»
. Чтобы верно действовать и жить в образе, когда нет слов по роли, необходимо все равно вести с самим собой внутренний монолог. Именно потому, что таким путем осуществляется непрерывность процесса душевной жизни роли, а внешний монолог выглядит убедительным, он воспринимается как естественное продолжение внутреннего.

Аналогично обстоит дело и с диалогом. Актер должен вступать в общение, в обмен информацией еще до того, как он начал говорить. Классическая схема диалога, по Станиславскому, включает следующие моменты: сначала – молчание, пауза, которые говорят столько же, сколько слово, произнесенное вслух, потом – восклицание, потом слова и фразы и, наконец, полная речь. Разумеется, не всегда и не всякий монолог пишется по этой схеме, но скрытно, подчеркивает Станиславский, всегда действует первое правило диалога: надо получить у самого себя, как у действующего лица, и как мастера сцены «право открыть рот, сказать слово», надо уметь сдерживать в себе желание говорить. Главное – это предельное внимание к партнеру, все внутри, все насыщено информацией, мыслью, содержанием, а «язык на привязи».

Как и в жизни, мы внутри себя обмениваемся информацией, ведем диалог с тем, кого слушаем, так и в «хорошем театре», когда один партнер молчит, а другой говорит, у хороших актеров всегда происходит диалог, а не слушание одного и говорение другого… Уметь слушать партнера – это значит уметь вести с ним внутренний диалог, а не ждать, пока партнер отговорит свой текст»
.

Когда насыщенное внутренней информацией молчание прорывается словами, то слова эти звучат полноценно, активно, они рождены предыдущей жизнью, действенны, согреты живым чувством, они являются естественным продолжением предыдущей линии молчания, столь же выразительного, как и произнесенные слова
.

Важную коммуникативную роль отводил Станиславский молчанию, паузам и при коллективном обмене информацией (который он характеризовал как «расширенное взаимное общение». Так, например, его режиссерские замечания к народной сцене из трагедии А.К. Толстого «Смерть Иоанна Грозного» в постановке Художественного театра показывают, с какой тщательностью великий режиссер обозначает места, длительность и информационно-коммуникативную функцию пауз, молчания в этой сцене. Потеря надежды, отчаяние, робость, подозрительность, сомнение, изумление, затаенная злоба, ориентировка – целую гамму информации о психических состояниях способно передавать молчание толпы (в интерпретации режиссера)
.

И, наконец, обмен информацией со зрительным залом, публикой – как разновидность коллективного общения. Станиславский сравнивает зрителя с резонатором, который воспринимает от актеров и возвращает им свою эмоциональную информацию. Умелое  использование пауз, молчания на сцене укрепляет и усиливает информационное общение со зрителем. Вот как об этом пишет современный режиссер Марк Захаров.

«Как угадать исходные величины, как преобразовать первоначальную паузу, с которой начинает любой спектакль, в действенный, энергетически насыщенный импульс?.. Первый случай: многозначительный, претенциозный торжественно-театральный «выход». Никакого изменения во внутренней температуре зрительного зала. Ну разве что установление вежливой тишины… Тишина в зале не есть еще энергетический контакт. Стрелочка неизобретенного прибора на нуле. Просто вышли, и все. Второй случай: мизансцена та же. Тот же неторопливый молчаливый выход. И та же тишина. Да вот и не та! Вздрогнула стрелочка все того же неизобретенного прибора и прыгнула, поползла уже к иным отметкам. Зрители испытали нечто большее, чем просто концентрацию общего внимания, зрители почувствовали, ощутили сильную «энергетическую волну». Пока загадочную, с неизвестной информационной основой. А может быть, кто-то из самых тонко организованных зрителей познал и определенную дозу информации. У людей с подвижной нервной системой такое бывает»
.

Своеобразие театрального искусства Станиславский видел, в частности, в том, что если произведения других искусств воспринимаются публикой, как правило, бесшумно, в молчаливом созерцании, то смех, слезы, аплодисменты или шиканье среди действия – это те средства, с помощью которых публика информирует актеров о своих «волнениях»
. Однако, подобно тому, как в жизни наиболее сильные чувства – приятные и неприятные – человек переживает в молчании, так и в театре самые сильные «волнения» по поводу эстетической информации сопровождаются «мертвой» тишиной зрительного зала. Замечено, что передача молчаливой информации в минуты высокого эстетического наслаждения сопровождается особым (как правило, не контролируемым) ощущением замедленного течения времени (slow time)
 .

Наблюдения режиссера за собой и актерами показали, что передача  информации становится более эффективной и ощутимой в моменты внутренней активности, сильных переживаний, экстаза, сильных чувствований
. Внутренняя активность не означает физических усилий, последнее затрудняет информационное общение
. Напротив, наличие определенного темпо-ритма оказывает на информационный процесс положительное влияние
. Важным фактором является также «выразительность» взаимного общения со зрителем, с партнерами на сцене
. Существенно также, чтобы процесс молчаливой передачи информации производился по частям: передача, остановка, восприятие, и опять передача, остановка и т.д. При этом надо иметь ввиду всю передаваемую информацию в целом
. 

Высоко оценивая молчание как сценическое средство передачи информации, Станиславский был далек от того, чтобы преувеличивать его роль и, тем более, придавать ему мистическое значение.

Известно, что многие романтики, символисты видели в молчании способ освободиться от языка для того, чтобы выразить глубину «Я» (не случайно романтики Готье, Нодье, Пикар были восторженными «рыцарями» пантомимы). Широко распространено утверждение Л. Виттгенштейна о том, что язык – это предел выражения мысли, а то, что лежит по другую сторону этого предела, не имеет смысла и относится к области мистики, о чем лишь можно молчать. «Мир молчания, - пишет один из последователей Виттгентштейна, – объясняет нашу любовь к мистицизму»
.

Следуя этой логике, театр абсурда, который не видит вообще смысла в человеческой жизни, широко использует «технику» молчания. «Абсурдисты, - пишет К. Стайн, - сознательно отказываются от театрального «канона», согласно которому социальные взаимодействия и коммуникация являются структурной основой драмы, и вводят молчание как самое эффективное средство». По ее мнению, «тотальное молчание означало бы смерть драмы»
.
В отличие от такой позиции Станиславский видит в молчании, паузах могучего союзника и помощника сценической речи в актах информационного общения.

Коммуникативно-информационная функция молчания, пауз заключается не только в том, что при определенных ситуациях они выступают как знаки, передающие информацию, но и в том, что они повышают информационную эффективность «заполнителей молчания». Станиславский дает подробную классификацию этих «заполнителей» и исследует коммуникативно-информационные и художественные функции каждого из них.
В жизни люди больше действуют, чем говорят. И на сцене самый главный «заполнитель» пауз – физическое действие. В. Топорков справедливо замечает, что вспоминая игру замечательных актеров, мы рассказываем в большинстве случаев не о том, что они говорили в пьесе, а о том, что делали
. Особым видом действия, как в жизни, так и особенно на сцене, являются «частные действия», или «приспособления». В качестве примера приведем совет, который дает Станиславский Л.М. Леонидову, играющему роль Бородина в пьесе А. Афиногенова «Страх»: «Выпроваживая очень решительно из комнаты Кимбаева, дайте ему без всяких слов книгу с полки вашей библиотеки. Конечно, не случайную, посмотрите на заглавие ее: нужную ему. И вы увидите, как будет это «приспособление» - частное действие – встречено зрителем! Он сразу поймет, что совершается в душе Бородина: слова суровые, несправедливые даже, а действие – правильное – дал все-таки книгу «киргизу»
.

Для творческих целей используются также такие паузы, которые заменяют слова жестами, мимикой, едва уловимыми движениями («мимодрама»).

Существенно то, что все «заполнители» - и действия, и приспособления, жесты, мимика и т.п. - имеют информационный эффект в молчании нередко больший, чем во время речи. Они действуют интенсивнее, тоньше и неотразимее, чем сама речь
.

Те же «творческие цели» нередко требуют от актера умения свести до минимума «заполнители» молчания – никакого действия, никаких движений и жестов, застывшая поза! Примером такой позы может быть поза «трагического бездействия». В трагические моменты жизни люди, как правило, цепенеют, «столбенеют». Коммуникативно-информационная емкость таких поз, конечно, выше во время пауз, «красноречивого молчания»
.

Хорошей иллюстрацией к этому наблюдению может послужить воспоминание В. Горина-Горяинова об исполнении М. Дальским монолога «Быть или не быть» в 3-м акте «Гамлета». М. Дальский медленно выходил на сцену, останавливался и очень долго пребывал на одном месте в состоянии полной неподвижности, с закрытыми глазами и слегка запрокинутой назад головой. Однако, эта неподвижная и как бы окаменевшая фигура была так выразительно, что весь зал застывал, как загипнотизированный, не смея шевельнуться. Лишь после такого долгого «красноречивого молчания», свидетельствовавшего о напряженной внутренней жизни мысли и чувства, актер начинал знаменитый монолог
.

Великие актеры всегда были мастерами «немой» игры. В. Горин-Горяинов в этой связи называет (кроме упомянутого М. Дальского) В.Ф. Комиссаржевскую, Э. Дузе, Сарру Бернар, В.Д. Давыдова, Г.Н. Федотову, М.Н. Ермолову. Напротив, «ремесленники» или просто малоопытные актеры боятся пауз, не могут без слов ничего переживать и передавать какую-нибудь информацию
.

Другая распространенная ошибка – злоупотребление паузами. Пауза, предупреждает Станиславский, является обоюдоострым мечом и может служить как на пользу, так и во вред. Если пауза не насыщена информацией, она отвлекает, мешает, вносит путаницу, утяжеляет темп
.

Каким образом происходит общение, обмен информацией на сцене, когда нет не только слов, но и таких «заполнителей» молчания, как действия, движения, жесты? По мнению Станиславского остается «язык глаз». Этот язык, полагает он, «наиболее красноречивый», информативный, тонкий, непосредственный, и вместе с тем наименее конкретный. «Глазами можно сказать гораздо больше и сильнее, чем словами»
. Многие страницы своих исследований по сценическому общению Станиславский посвящает разбору «языка глаз», его коммуникативно-информационным возможностям и художественно-драматическим функциям. Но этот разбор должен быть предметом специальной статьи.
К.С. СТАНИСЛАВСКИЙ ОБ ОБЩЕНИИ НА СЦЕНЕ

И ПРОБЛЕМА ЭКСТРАСЕНСОРНОГО ВОСПРИЯТИЯ (ЭСВ)

Проблема общения – одна из центральных во взглядах Станиславского на природу театрального искусства, ибо последнее, как утверждает  великий режиссер… «сплошь основана на общении» (II, 252)
.

Действующие на сцене лица общаются: между собой; каждый с самим собой (самообщение); с отсутствующим или мнимым объектом; через общение с действующими лицами пьесы (т.е. косвенно) – со зрительным залом. Общаться, по Станиславскому, – это не просто передавать и воспринимать информацию (аналогичную мыслям, представлениям, чувствам, желаниям и действия изображаемой роли). Это означает также стремление убедить другого в своих мыслях, «внедрить» в него свои видения, «заразить» чувством, внушить свою волю и побудить к действию.

Станиславский различает на сцене два основных вида общения: «внешнее, видимое, телесное» и «внутреннее, невидимое, душевное» (II, 266).

«Внешним» первый вид общения называется Станиславским, по-видимому, потому, что непосредственным образом здесь воспринимаются и передаются не сама информация, не сами мысли, чувства и т.д., а средства их внешнего выражения в словах, жестах, действиях и т.д. Это общение – «видимое», так как средства общения здесь воспринимаются органами чувств, и «телесное», ибо эти средства так или иначе всегда связаны с мускульными движениями.

«Внешнее» общение, когда оно бессловесно, может протекать в молчании. Это «красноречивое молчание» Станиславский называет «психологической паузой». (В. Топорков удачно определяет ее как «действенную паузу»); она является «чрезвычайно важным орудием общения» и заменяет слова мимикой, «едва уловимыми движениями и многими другими сознательными и подсознательными средствами общения» (III, 105)
.

*
*
*

Прежде, чем приступить к разбору той характеристики, которую Станиславский дает второму виду общения, наметим, забегая несколько вперед, что этот вид общения получил в современной научной литературе широко распространенное обозначение как телепатия или «экстрасенсорное восприятие» (ЭСВ).

Как отмечает Ч. Хэнзел, «ЭСВ определяется негативно как передача информации без участия обычных сенсорных каналов»
. Многие исследователи (см. статью «Парапсихология») считают, что ЭСВ основано на биоэнергетическом излучении, поддающемся расчетам и измерениям. Поиск и измерение биоэнергетических полей, называемых по-разному («биоплазма», «электоаурограмма», «биопотенциал», «полевая формация биосистемы», «актуальное (структурное) биологическое поле» и др.) продолжается. В статье утверждается, что по-видимому, некоторые из тех явлений, которые обозначаются как ЭСВ «действительно имеют место». Поскольку по-прежнему остается неизвестным канал передачи информации или воздействия, основные надежды и усилия и сосредоточены сейчас на изучении электромагнитного поля организмов как средства биологической связи и носителя информации». Авторы считают, что «целесообразно» обсудить «направления и научный уровень изучения биофизического эффекта и электромагнитных полей, генерируемых живыми организмами, как возможных средств биологической связи, а также ряд других явлений»
.

Среди исследователей ЭСВ весьма распространенным является убеждение, что помимо научных экспериментов большую значимость для изучения ЭСВ представляют так называемые «спонтанные» проявления ЭСВ. И в первом, и втором случаях необходимым составным элементом методов исследования выступает самонаблюдение. 

Как убедительно показывает Д.И. Дубровский в работе «Психические явления и мозг» (1971), в последние годы целый ряд философов и психологов подчеркивали важность метода самонаблюдения.

Методом самонаблюдения по преимуществу пользуется и Станиславский, описывая второй вид общения на сцене. Во всех случаях, полагает он, когда наука не дает ответа на вопросы, мы переводим вопрос «в плоскость хорошо знакомой подлинной собственной жизни, которая дает нам огромный опыт, практические знания, богатейший неисчерпаемый эмоциональный материал, навыки, привычки и проч. и проч.» (III, 196)  Обращаясь (в лице Торцова) к ученикам, в связи с необходимостью охарактеризовать процесс внутреннего, невидимого, душевного общения, Станиславский говорит: «Трудность предстоящей задачи заключается в том, что мне придется говорить… лишь о том, как я сам ощущаю его в себе и как я пользуюсь этими ощущениями для своего искусства» (II, 266 и 268).

*
*
*

Почему второй вид общения Станиславский называет «внутренним, невидимым, душевным»? Опираясь главным образом на самонаблюдение, он пришел к выводу, что помимо тех «видимых» органами чувств средств передачи информации и воздействия, о которых шла речь при описании первого, «внешнего» общения, имеется особый вид «энергии», которая движется внутри человека, исходит из него и направляется на объект (III, 44)
. Посредством этой энергии также передается и воспринимается информация.

Поскольку наука еще недостаточно изучила этот способ передачи информации и не выработала «подходящей терминологии», он для характеристики «внутреннего» общения пользовался такими обозначениями, как «ток», «лучи», «волны», «вибрация»
. По мнению Станиславского, эти слова удачно характеризовали… «образно иллюстрировали» тот вид «энергии», с которой он связывал передачу и восприятие различных форм душевной деятельности человека.

Сам процесс передачи и приема этой энергии обозначался им терминами «лучеиспускание и лучевосприятие», «излучение» и «влучение»
.

«Не замечали ли вы, – говорит Станиславский, – в жизни или на сцене, при ваших взаимных общениях, ощущения исходящего из вас волевого тока, который как бы струился через глаза, через концы пальцев, через поры тела?» (II, 267). Соответственно, и восприятие этого «тока» осуществляется всем телом
. Однако, особо важную роль здесь играют глаза, «процесс взаимного ощупывания, всасывания тока в глаза и выбрасывания его из глаз» (II, 269). Недаром же говорится, что глаза – зеркало души. Они наиболее отзывчивый орган нашего тела. «Язык глаз» – «наиболее красноречивый, тонкий, непосредственный…» (IV, 176). В этой же связи режиссер говорит о значении «взгляда», «взора», которые «бросают», «ловят» и т.д. Но речь в данном случае идет не о зрении, не о восприятии световых лучей и «видимых для зрения физических действий», а о восприятии невидимого «луча», «тока» и т.п. 

Для иллюстрации Станиславским приводится пример, когда на концерте для развлечения от скуки он намечал себе кого-нибудь из публики и начинал «гипнотизировать» его взглядом, «обливать» лучами исходящего из него тока. Ощущение, которое он испытывал, по его словам, родственно состоянию при подлинном гипнозе. (См. II, 271).

Так как при общении «токами», «лучами» и пр., хотя последние и воздействуют на организм, но это воздействие не воспринимается известными органами чувств, этот вид общения и был поэтому назван исследователем… «невидимым». Кроме того, эта «невидимость» создает впечатление, что здесь имеет место как бы «прямое, непосредственное общение в чистом виде, из души – в душу» (II, 268).

Информация, которую несут «токи», «лучи» и пр. и которая составляет их внутреннее содержание как бы передается без внешних средств (они не фиксируются сознанием), почему общение и получает характеристику «внутреннего».

Что же касается самой информации, характера внутреннего содержания, то оно складывается из состояний «души». Вследствие чего общение получает название «душевного» («душевный ток»). Конкретизируя эти состояния, Станиславский утверждает, что с помощью «лучеиспускания»и «лучевосприятия» не могут передаваться и восприниматься «конкретные мысли и слова» (II, 269; IV, 176), конкретные факты (III, 91-92). Здесь может идти речь об общении «чувствованиями» («ток чувств»), сомнением, нетерпением, удивлением, волнением, симпатией, уважением и др., причем передается «общий» тон переживания чувствования», «общее настроение» (II, 270; IV, 176). Кроме того, могут передаваться (и восприниматься) «ощущения» желаний, хотений, стремлений («волевой ток») и «видения», т.е. образы, различные представления (III, 87-93, 463-464).

*
*
*

Великого режиссера интересовал практический вопрос об условиях, предпосылках, эффективности «внутреннего» общения на сцене. Наблюдения за актерами и за самим собой показали, что «при спокойном состоянии так называемое «лучеиспускание» и «лучевосприятие» едва уловимы. Но в момент сильных переживаний, экстаза, повышенных чувствований эти излучения и влучения становятся определеннее и более ощутимы как для того, кто их отдает, так и для тех, кто их воспринимает» (II, 267)
. В другом месте в связи с этим вопросом Станиславский говорит о «моментах интенсивного общения» (II, 271), называемых им «хваткой» или «сцепкой». В такие моменты «процессы лучеиспускания и лучевосприятия становятся крепче, острее и более ощутимы» (II, 273).

Отмеченные выше «моменты» предполагают прежде всего «внутреннее, невидимое глазу действие и акты душевного общения» (II, 260), «внутреннюю активность» (IV, 90-95). Эта внутренняя активность дает сильный толчок всей творческой природе артиста, всем ее внутренним элементам, без участия которых не может быть общения. «В самом деле: разве можно общаться с живым человеком без внутреннего и внешнего действия, без вымысла воображения и предлагаемых обстоятельств, без видений, без правильно направленного внимания, без объекта на сцене; без логики и последовательности; без ощущения правды; без веры в нее; без состояния «я есмь», без эмоциональных воспоминаний и пр.?» (II, 393).

Внутренняя активность вовсе не означает физических усилий. Более того, «при мышечном напряжении не может быть речи о влучении и излучении», для такого «нежного», щепетильного процесса», каким, по словам Станиславского, является «лучеиспускание» и «лучевоспрятие». Всякое насилие особенно опасно (II, 268-271).

Существенным моментом проявления внутренней активности, внутреннего действия оказывается наличие определенного темпоритма. «А  лучеиспускание и лучевосприятие, - спрашивает Станиславский, - разве они лишены движения? Если же не лишены, то значит, человек смотрит, передает, воспринимает впечатления, общается с другим, убеждает тоже в известном темпоритме» (III, 152). Станиславский высоко ценит тот тип актера, у которого «не только чтение, но и движение, и походка, и лучеиспускание, и само переживание все время наполняются теми же волнами того же темпоритме» (III, 190).

Важным фактором «внутреннего» общения выступает также «заразительность» взаимного общения на сцене и со зрителем. Станиславский обращает внимание в этой связи на коллективное общение в массовых («народных») сценах. Большое количество лиц, участие во взаимном обмене самыми разнообразными чувствами и мыслями, коллективность разжигает темперамент каждого человека в отдельности и всех вместе. Это волнует актеров, создает повышенную чувствительность и сильно обостряет рассматриваемые процессы.

Немаловажное значение имеет и заразительность общения с партнерами на сцене, в особенности с выдающимися актерами. Так, например, чтобы судить о силе «заразительного» воздействия Ермоловой, надо было, отмечает Станиславский, посидеть с ней на одних подмостках (I, 40). Даже при поверхностном общении с великими людьми, сама близость к ним, «невидимый обмен душевными токами», говорит Станиславский, оставляет след в наших душах (I, 53).

И, наконец, присутствие зрителей. Некоторые думают, что условия публичного творчества мешают процессам «внутреннего» общения. Станиславский считает, что, напротив, они благоприятствуют такому общению, так как атмосфера спектакля, густо насыщенная нервным возбуждением, коллективным чувством толпы, «добровольно раскрывающей свои сердца для восприятия льющихся со сцены душевных токов и лучей», «усиливает проводимость душевных токов» (IV, 184).

«Мне приходилось читать, - пишет Станиславский, - в каких-то книгах, за научность которых я отнюдь не отвечаю, что будто бы у убитых иногда запечатлевается в глазах лицо убийцы. Если это так, то судите сами: какова же сила процесса влучения.

Если бы удалось увидеть с помощью какого-нибудь прибора тот процесс влучения и излучения, которыми обмениваются сцена со зрительным залом в минуту творческого подъема, мы удивились бы, как наши нервы выдерживают напор тока, который мы, артисты, посылаем в зрительный зал и воспринимаем назад от тысячи живых организмов, сидящих в партере!

Как нас хватает, чтобы наполнять своими излучениями огромное помещение вроде нашего Большого театра! Непостижимо! Бедный артист! Чтобы овладеть залом, ему надо наполнить его невидимыми токами своего собственного чувства или воли…

Почему трудно играть в обширном помещении? Совсем не потому, что нужно напрягать голос, усиленно действовать. Нет! Это пустое. Кто владеет сценической речью, для того это не страшно. Трудно излучение» (II, 274-275)
.

*
*
*

Придавая большое значение процессам лучеиспускания и лучевосприятия на сцене, о чем еще будет сказано подробнее, Станиславский, естественно, интересовался вопросом о том, нельзя ли  «технически» овладеть ими, «вызывать их в себе по произволу». Нельзя ли, задавался он вопросом, в этой области найти какого-нибудь приема, «маяка», возбуждающего эти процессы, а через них усиливающие самое переживание? Станиславский отдавал себе отчет в том, что вызвать на сцене эти процессы «техническим» путем (в то время, как в жизни они рождаются «сами собой», «интуитивно») – задача весьма нелегкая. Тем не менее он считал эту задачу разрешимой.

При «искусственном» возбуждении лучеиспускания и лучевосприятия на сцене великий режиссер советует пользоваться приемом: от внешнего к внутреннему. «Эта помощь извне является маяком, возбуждающим сначала процесс влучения и излучения, а потом и само переживание» (II, 276).

Этот «манок» поддается технической выработке. Начинать надо с того, чтобы придумать задачу, ее оправдывающий вымысел и общаться… всем нажитым, прибегая ко всему, что помогает общению – к помощи слов, мимики, жеста и т.п. При этом необходимо прислушиваться к физическому ощущению «исходящего и входящего токов влучения и излучения». Когда интенсивное общение налажено, следует продолжать общаться без слов и действий, «одними излучениями». Таково первое упражнение.
Второе упражнение, по Станиславскому, состоит в том, чтобы вызвать в себе одно физическое ощущение лучеиспускания и лучевосприятия без эмоционального переживания, то есть «само для себя» и «само по себе». При этом, по описанию Станиславским своего состояния, возникает ощущение исходящего тока, главным образом из зрачков глаз и из той части тела, которая обращена к партнеру (II, 277). В этой фазе упражнения требуется большое внимание, чтобы не принять простое мышечное напряжение за ощущение влучения и излучения.

Когда физический процесс будет налажен, надо воспользоваться образовавшимся током физического излучения и, обратясь к своей эмоциональной памяти, представить изнутри какое-нибудь чувство. Тогда бессмысленное физическое излучение станет осмысленным и целесообразным. 

То же упражнение следует проделать и лучевосприятием, но в обратном порядке. Новым моментом здесь является то, что прежде чем «влучать в себя», необходимо «ощупать» душу партнера «невидимыми щупальцами» своих глаз и найти в ней то, что можно из нее влучить в себя. Для этого надо внимательно вглядываться и «вчувствоваться в то состояние», которое переживает партнер, а потом постараться «создать с ним сцепку». В партнере следует искать прежде всего его душу, внутренний мир, его «Я». Общаться надо с «живым духом объекта», а не с его «носом, глазами, пуговицами, как это делают актеры на сцене» (II, 255).

При выполнении указанных упражнений, настойчиво предупреждает Станиславский, следует бояться при этом «насилия» и физических потуг. Излучение и влучение производятся непременно легко, свободно, естественно, без всякой затраты физической энергии. Кроме того, для успеха упражнений необходим устойчивый объект «лучеиспускания». Этим объектом должен быть не сам «излучающий» актер и не воображаемое лицо, а только «живой объект», действительно стоящий рядом с вами и действительно желающий воспринимать от вас ваши чувства. Общение требует взаимности. Не следует упражняться без наблюдения опытного  педагога (II, 279).

Главный принцип, который необходимо соблюдать при выполнении упражнений – приучить себя не «вывихивать свою природу». Познать ее законы и требовать от нее то, что для нее естественно – вот что следует делать актеру
.

Станиславский считает, что на сцене во время исполнения роли рассматриваемые процессы совершаются значительно легче, чем при упражнении и на уроке. На сцене не надо искать каких-то случайных чувств, чтобы поддерживать процессы влучения и излучения. К моменту публичного выступления чувство уже должно «созреть» для роли и только ждать случая, чтобы проявиться и вырваться наружу (II, 278).

*
*
*

Особого разбора требует такой важный компонент общения на сцене, как «заражать другого своими видениями» (III, 91). Особого – потому, что Станиславский нигде не говорит, что можно передать партнерам или воспринять от них «видения» лишь с помощью лучеиспускания и лучевосприятия. «Спросите природу, интуицию, - пишет Станиславский, - не знаю еще что, как и чем они передают другим свои видения. Я не люблю и боюсь слишком уточнять вопросы, в которых я не компетентен …лучше научимся завлекать в творчество свою душевную органическую природу и сделаем чутким и отзывчивым наш речевой, звуковой и иные (подчеркнуто нами – Е.Б.) аппараты воплощения, с помощью которых можно передавать свои внутренние чувствования, мысли, видения и проч.» (III, 87). Контекст, в котором Станиславский решает проблему передачи «видений», не оставляет сомнения, что в числе «иных» аппаратов он подразумевает лучеиспускание и лучевосприятие. А в одном месте он прямо говорит о «лучеиспускании», касаясь проблемы «видения» (III, 92). Поэтому есть все основания затрагивать в нашем изложении и этот вопрос.

Для успеха «заражения», «влучения», «внедрения» своих видений партнеру по сцене необходимы, по Станиславскому, следующие моменты. Прежде, чем общаться, надо собрать и привести к порядок материал для общения. Надо увидеть на «экране своего внутреннего зрения»
 непрерывную «киноленту» своих внутренних видений. Причем важно сосредоточиться все вое внимание на этих видениях, увидеть, услышать и ощутить их как можно полнее, глубже и ярче (III, 94).

Этот прием получает значительно большую устойчивость и силу в момент внутренней активности. Огромное значение имеет стремление к достижению задачи – воздействовать на внутреннее зрение партнера, «внедрить» в другого свои видения, говорить не уху, а глазу партнера. Неважно, увидит другой или нет. Главное – хотеть внедрять, а хотения порождают действия (III, 92). Такая задача втягивает в работу волю и все элементы творческой души артиста. 

Третий важный фактор успешности «заражения» видениями – это моменты выжидания. «Они необходимы самому объекту для усвоения передаваемого ему подтекста ваших внутренних видений. Этот процесс должен производиться по частям: передача, остановка, восприятие и опять передача, остановка и т.д. Конечно, при этом надо иметь в виду все передаваемое целое» (III, 91)
.

*
*
*

То, что Станиславский говорит о «внутреннем, невидимом, душевном» общении на сцене, как уже отмечалось в начале статьи, представляет интерес с точки зрения изучения телепатии, ЭСВ. Остается  рассмотреть вопрос о том, насколько важны эти идеи великого режиссера для теории и практики самого сценического искусства.

Сам Станиславский придавал большое значение «внутреннему» общению на сцене. Выделив «внешнее, видимое, телесное общение», он пишет: «Но существует и иной, притом более важный вид: внутреннего, невидимого, душевного общения…» (II, 266).

Достоинства «внутреннего» общения он видит в том, что оно является «тонким», «могущественным» и «проникновенным» инструментом для передачи самой главной, невидимой, не подающейся слову «духовной» сути произведения поэта» (IV, 184). 

«Внутреннее» общение выступает в качестве одного из самых активных действий на сцене, что чрезвычайно важно в процессе создания и передачи «жизни человеческого духа» роли (II, 260). Путь общения «через излучение чувства, - пишет Станиславский, облюбовало себе наше направление, считая его среди многих других путей творчества и общения …наиболее сценичным при передаче невидимой жизни человеческого духа» (IV, 184), всего того, что не поддается передаче ни словом, ни жестом (IV, 194).

Наряду с «едва уловимыми действиями» «лучеиспускание» является тем средством, которое заменит слова в «психологической паузе» досказывает то, что недоступно слову и нередко действует «гораздо интенсивнее, тоньше и неотразимее, чем сама речь». Именно здесь часто передается та часть подтекста, которая идет не от сознания, но «от самого подсознания» и не поддается конкретному словесному выражению (III, 105-106).

Внутреннее общение напоминает Станиславскому подводное течение, которое непрерывно движется под словами и в молчании и образует невидимую связь между актерами, благодаря чему образуется «хватка», или «внутренняя сцепка» (II, 269). Общение на сцене должно быть непрерывным, а потому «хватка» на сцене нужна «сплошь», постоянно и во всякую минуту возвышенного творчества (II, 273).

И, наконец, общение «душевными токами» наиболее прямое, непосредственное, воздействующее, заразительное. «Неотразимость, заразительность, сила непосредственного общения через невидимое излучение человеческой воли и чувства очень велики. С помощью его гипнотизируют людей, укрощают зверей, или разъяренную толпу, факиры, умерщвляют и вновь воскрешают людей; артисты же наполняют невидимыми лучами и токами своего чувства все здания зрительного зала и покоряют толпу… Поэтому пусть артисты возможно шире разливают потоки своих чувств в театре через душевные лучи и ткани, в молчании и неподвижности, в темноте или при свете, сознательно или бессознательно»  (IV, 183-184).

Таковы взгляды Станиславского, высказанные им в его трех основных трудах: «Моя жизнь в искусстве», «Работа актера над собой» (чч. I и II) и «Работа актера над ролью». Г. Кристи во вступительной статье ко II тому собрания сочинений Станиславского, куда вошла первая часть «Работы актера над собой», оценивая эти взгляды великого режиссера, пишет: «Для раннего периода была характерна попытка установить между партнерами внутреннее, духовное общение при помощи «излучения и влучения невидимых душевных токов», что получило отражение и на некоторых страницах данной книги. Не касаясь вопроса о нелепости и неопределенности самой терминологии, отметим, что на практике попытки взаимно «гипнотизировать» друг друга на сцене не всегда приводили к ожидаемым результатам. В лучшем случае Станиславскому удавалось добиться пристального внимания партнера к партнеру и натолкнуть актеров на более тонкие средства сценической выразительности, но нередко подобное «смотрение в душу» и стремление «излучить» из себя невидимые токи общения» давало резко отрицательные результаты, так как влекло актеров к прекращению действия, статике, психическому и мышечному зажиму» (II, XL-XLI).

У автора данной статьи нет каких-либо фактов и оснований, которые позволили бы ему поставить под сомнение справедливость этой оценки Г. Кристи. Но тем не менее хотелось бы обратить внимание на следующее обстоятельство. По мнению Г. Кристи, важным добавлением к ранее написанному тексту 10-й главы «Общение», где в основном и изложены идеи Станиславского об «излучении» и «влучении» являются опубликованные в приложении к этому же тому материалы из рукописи режиссера, датированной 1937 г. Изложенные в этих добавлениях мысли, полагает Г. Кристи, «отражают точку зрения Станиславского на процесс творчества актера, сложившуюся в заключительный период его деятельности, и поэтому представляют принципиальный интерес» (II, XXXIX).

Следует согласиться с автором вступительной статьи в том, что эти добавления «являются важным уточнением и коррективом к ранее написанному тексту» (II, XLI). Эти коррективы выразились главным образом в тезисе о том, что изучение процесса органического действия неразрывно связывается Станиславским с «органическим процессом общения» (II, XXXIX).

Станиславский выделяет теперь пять стадий органического общения. Первая и вторая стадии – ориентирование в окружающих условиях, выбор объекта и привлечение на себя его внимания. Характеризуя эти две стадии, Станиславский пишет: «Через лучеиспускание и лучевосприятие» вошедший субъект завязывает общение с избранным объектом» (II, 387). Третья стадия – «зондирование души объекта» щупальцами глаз. «Моменты передачи своих видений объекту с помощью лучеиспускания, голоса, слов. Интонации… создают четвертую стадию органического общения… Моменты отклика объекта и обоюдный обмен лучеиспускания и лучевосприятия душевных токов создают пятую стадию… (II, 389).

Таким образом, на всех стадиях органического процесса общения Станиславский рассматривает «внутреннее» общение как его необходимый и важный компонент. Обращаясь к актерам, он говорит, что с помощью психотехники, когда набьется соответствующая привычка, «подобно мне, вы не сможете стоять перед тысячной толпой иначе, как с объектом на самой сцене и с правильно развивающимися в вас органическими процессами общения, видения, лучеиспускания и лучевосприятия и пр.» (II, 390).

Из изложенного явствует, что и на заключительном этапе своей режиссерской и педагогической деятельности Станиславский по-прежнему придавал важное значение в процессе сценического общения тому, что сегодня принято называть «экстрасенсорным восприятием».
ФИЗИОГНОМИЧЕСКОЕ ЧУВСТВО СЛОВА

Одной из важнейших способностей к литературной деятельности – творца, исполнителя, критика, реципиента – является физиогномическое «чувство слова».

Аналогичные «чувства» мы наблюдаем в других видах деятельности, например, в спортивной. Вот как характеризует эти чувства в спортивной деятельности Н.Н Визитей (со ссылкой на соответствующую специальную литературу). На уровне высокого спортивного мастерства, а иногда даже с самого начала, до серьезных занятий данным видом спорта, спортсмен способен регулировать двигательное действие на основании интегрального, комплексного ощущения двигательного действия в целом, что является результатом тончайших дифференцировок и синтеза показаний всех анализаторов. Спортсмен-пловец это ощущение называет «чувством воды», футболист – «чувством мяча», конькобежец – «чувством льда». Описано и множество других интегральных ощущений такого рода: «чувство дистанции», «чувство пространства», «чувство времени» и др.
.

Подобного рода чувства имеют место и в художественной деятельности: чувство цвета, формы, ритма и т.п. В литературной деятельности центральным является «чувство слова».

Способность к интегральным ощущениям в большинстве случаев обнаруживается как результат формирования совершенного навыка, предварительных тренировок в выполнении действий. В то же время зафиксировано, что человек может изначально обладать указанной способностью, что является признаком одаренности. Каждый подлинный художник слова в большей или меньшей степени обладает такой способностью.

Физиогномическое чувство слова – частный случай физиогномического восприятия, которое, согласно С.М. Эйзенштейну, специально исследовавшему этот вопрос, наиболее обостренно «работает» в искусстве. Главная особенность физиогномического восприятия слова – «ухватить» слово в целом, его выразительность, «характерность», «лицо», «физиономию» (отсюда «физиогномичность»)
. Но так как слово в буквальном смысле не имеет лица, то воспринять в слове «лицо», почувствовать его – означает «одушевить» слово. Одушевление материала – универсальная черта художественной деятельности, в искусстве слова одушевляется слово, взятое во всех его аспектах. Одушевить слово – это значит «почувствовать» за его «спиной» автора, его «лицо», его «Я», выражающего в слове свои мысли, чувства, желания и т.д. 

Слово как элемент языка имеет коллективного «автора» – народ, нацию, социальную группу (общность), как элемент речи – дополнительно индивидуального автора. Физиогномическое чувство слова, или как мы далее будем для краткости говорить просто «чувство слова», предполагает способность оживить коллективного и индивидуального автора. Социальная экспрессия слова – это экспрессия коллективного «автора», индивидуальная – индивидуального. 

Экспрессия слова в точном смысле присуща лишь живому говорящему человеку. Поэтому экспрессия написанного и напечатанного слова, что как раз и характерно для словесного искусства (от «исполнительских» форм мы пока отвлекаемся), не может быть ничем иным, как экспрессией воспринимающего, проецирующего на слово свои чувства, мысли, желания и т.д. Единственно «живым» в данной ситуации оказывается лишь сам перципиент (мы включаем сюда и творца, воспринимающего «ничье» слово) и лишь его в слове он может воспринимать как «живого» автора. Его значит самого себя. Получается как бы самокоммуникация, человек общается сам с собой. «Говорить, - пишет А. Потебня, - значит не передавать свою мысль другому, а только возбуждать в другом его собственные мысли… Сказанное о слове вполне применяется к поэтическим произведениям. Разница здесь между словом и поэтическим произведением только в большей сложности последнего»
. Но опыт убеждает в том, что мы общаемся не сами с собою, а с другими «авторами» и понимаем и переживаем то, что понимают и переживают они в слове. 

Объяснение этому загадочному явлению может быть только одно. Наше «Я», наше «лицо», «авторство», которое формируется в нас при восприятии слова и которое мы проецируем в него, оказывается аналогичным, идентичным в значительной степени действительному автору – коллективному или индивидуальному, если таковой имеется. Происходит идентификация нашего «Я» с реальным или воображаемым «автором» воспринимаемого слова. Мы «чувствуем» в неживом слове живого автора. Эта способность и есть «чувство слова».

Способность сформировать в структуре своего «Я» такую подсистему как «Я», аналогичное другому «Я» – реальному или воображаемому – называют в психологии эмпатической способностью, или эмпатией. Каким же образом происходит формирование в моем сознании (и бессознательном) другого «Я», позволяющего мне эмоционально, через сопереживание, познать другого? Каким образом писатель проникает через слово в душу героев, поэт в душу лирического «героя», критик и перципиент в душу героев и автора произведения?

Ответ на этот вопрос занимал и занимает умы философов, психологов, эстетиков, а также представителей «точного» знания (физиков, «биоэнергетиков» и др.). Можно выделить два основных ответа или точнее – две гипотезы – относительно эмпатического познания «чужого Я».

Первую мы назвали бы гипотезой «экстрасенсорного восприятия». Говоря коротко, суть этой гипотезы применительно к нашему аспекту, связанному со словом, состоит в том, что слово выступает лишь посредником для непосредственного воздействия (минуя обычные сенсорные каналы) другого «Я» на мое «Я», в результате чего приобретается способность переживать (видеть, слышать и т.д.) аналогично другому «Я». «Чувство слова» с этой точки зрения есть чувство посредника. В качестве сторонника этой гипотезы можно назвать К.С. Станиславского
. Мы не будем разбирать эту гипотезу. Наука в настоящее время еще не располагает достаточно убедительными данными, позволяющими объяснить, как происходит экстрасенсорное воздействие при непосредственном контакте общающихся, а тем более при отсутствии такого контакта, например, при чтении стихов или романа.

Более разработанной и общепринятой (и кстати не исключающей первой гипотезы) является семиотическая теория. Согласно этой точке зрения, в самом слове (тексте), его свойствах и структуре заложена «закодирована» информационная программа, в соответствии с которой (в акте восприятия, воздействия самого слова) в структуре «Я» воспринимающего формируется подструктура, аналогичная другому «Я». Эта программы выступает в качестве «значения» слова, а само слово – как «знак» в широком смысле (включая все разновидности знаков – изображения, сигналы, символы и др.).

Семиотическая теория эмпатического познания в свою очередь имеет две основные разновидности: реконструктивную и конструктивную. Обе разновидности сосредоточивают свое внимание на объяснении переживаний эмоций «другого» как своих собственных. Но так как, верно замечал М. Бахтин, критикуя Э. Гартмана), мы сопереживаем не отдельные чувства другого, а «его душевное целое»
, то есть говоря языком психологии, его «Я», то в сущности речь идет не просто о познании эмоций, а об эмпатическом познании другого «Я».

Реконструктивисты (С. Витасек, М. Гейгер, А. Винтерштейн и др.) утверждают, что наблюдатель прежде всего должен понять ситуацию (в нашем случае – ситуацию, или контекст в широком смысле воспринимаемого слова), а затем реконструировать ее в своем воображении и создать квази-перцептуальное представление («квази» потому, что в прошлом опыте его не было). Это представление вызывает в памяти ситуации и соответствующие им эмоции из прошлого, сходные (аналогичные) с актуальной ситуацией. Главный недостаток этой теории противники справедливо видят в отрицании реальности эмпатической эмоции, признание лишь ее «воспоминательного» (амнестического) характера. Эта теория не способна объяснить, как возникают эмоции, которые наблюдатель ранее не переживал, – эмоций, которые наблюдатель переживал бы не на основе прошлого, а на основе актуального опыта, то есть реально.

Приведем пример подобного объяснения в нашей современной психологической литературе. «Допустим, – пишет психолог А.Я. Дудецкий, – к примеру, ранее я тяготился скукой при чтении неинтересной книги, испытывал грусть при расставании с друзьями, тревожился за судьбу близких и все эти чувства мне знакомы и понятны, но в комплексе, одновременно я их никогда не переживал. Но вот я читаю:

И скучно и грустно! – и некому руку подать

В минуту душевной невзгоды…

Желанья… что пользы напрасно и вечно желать?

А годы проходят – все лучшие годы!… и т.д.

Эти слова Лермонтова соединяют мои прежние переживания в необычные, не свойственные моему личному опыту сочетания и вместе с этим рождают такое безысходное отчаяние, такую растерянность и трагизм, о которых до этого я мог и не подозревать». Человек «может вообразить» новые чувства, но переживать их при этом «по-настоящему»
.

В этом объяснении все правильно, кроме одного. Чувства, возникаемые по поводу воображаемой ситуации хотя и переживаются «по-настоящему», но отличаются (как установлено и в опыте и экспериментально) от чувств по поводу реальной, актуальной ситуации, ибо хотя они и новые, но на основе комбинации прошлого, хранимого в памяти, опыта и в этом смысле отличаются от реальных (а не воображенных) чувств на базе актуального (а не прошлого) опыта. 

Конструктивисты (сторонники теории «вчуствования» – Т. Липпс, К. Гросс и др.) стремились преодолеть «слабые» пункты в объяснениях реконструктивистов. Они подчеркнули два важных наблюдения. Первое указывает на тенденцию к подражанию (внешнему, кинестетическому и внутреннему) моторно-динамическим качествам наблюдаемой (или представляемой, воображаемой) ситуации. Применительно к нашему предмету можно указать на экспериментальные исследования А.Н. Леонтьева (и его учеников), где было показано, что при восприятии звуков происходят моторные реакции голосового аппарата в виде внешнего, громкого, или внутреннего, неслышного «пропевания» воспринимаемого звука. Еще П.П. Блонский утверждал, что слушание речи это не просто слушание: мы как бы говорим вместе с говорящим. При этом внешнее подражание (уподобление) может приобретать форму внутреннего, оно «интериоризуется» становится внутренним «представлением»
.

Внутреннее моторное подражание имеет место и при восприятии написанной и напечатанной речи, высказывания, в том числе и художественного высказывания. Язык словесного искусства приобретает значение не только благодаря связи с представлениями, но и с моторным, чисто имитативным возбуждением
, которое по-разному проявляется в прозе и поэзии и у разных людей по-разному (у детей и у взрослых без достаточно развитого навыка более двигательно, у взрослых и подготовленных – более кинестетически, внутренне, скрыто)
. Например, при чтении поэзии важное значение приобретает моторная имитация декламационному произношению. «Она сохраняется и при мысленном произнесении стихов – чтении про себя; читать стихи одними глазами, без минимального, воображаемого хотя бы участия в чтении произносительного аппарата, как мы порою читаем прозу, - значит закрыть себе доступ к пониманию стихов и наслаждению ими»
. Приведенное самонаблюдение литературного критика подтверждается объективными экспериментами.

Второе наблюдение конструктивистов (Т. Липпса и др.) заключалось в том, что моторное подражание в качестве реального действия ведет к возникновению реальной эмоции, связанной с актуальным опытом моторного действия. Свершение аналогичного действия ведет к возникновению аналогичной эмоции. Как показали новейшие эксперименты (см. об этом у Крейтлеров) простая имитация речи (вообще любого художественного высказывания) автоматически не ведет к возникновению соответствующей, то есть аналогичной «авторской», эмоции. Требуется как раз те факторы, которые учитывались реконструктивистами.

Из сказанного видно, что путь к верному объяснению эмпатии – в творческом синтезе позиций реконструктивистов и конструктивистов. С таким синтезом мы встречаемся в учении Станиславского о сценическом перевоплощении, а в более общей форме – в труде цитируемых нами авторов фундаментального исследования «Психология искусств» - Крейтлеров. Последние утверждают, что эмпатия состоит в актуальном (а не только на основе прошлого опыта) эмоциональном переживании, вызванном наблюдением эмоциональной экспрессии (в интересующем нас случае – экспрессии художественного речевого высказывания). Сопереживаемая, эмпатическая эмоция – продукт взаимодействия физиологических и познавательных процессов. Благодаря имитации моторно-динамическим качествам наблюдаемой ситуации (у нас – художественной речи) возникает специфическая эмоция, отражающая как актуальное физиологическое состояние (связанное с актом имитации), так и акт интерпретации. Наблюдатель интерпретирует как свое внутреннее состояние, так и внешне воспринятую ситуацию. Необходимым компонентом интерпретации является акт воображения. Важное значение имеет также установка на сопереживание «другому», на эмпатию
.

Позиция Крейтлеров, на наш взгляд, страдает «узким» пониманием эмпатии, сводя ее к идентификации (сопереживанию) своей эмоции с эмоцией «другого». В действительности, речь идет об идентификации с «Я», в нашем случае – с художественным «Я» автора высказывания (прозаического или поэтического).

Подведем некоторые итоги. Физиогномическое чувство слова – это эмпатическая способность сопереживать автору «слова» на основе идентификации с ним. Чувство слова – это эстетическая способность, родственная способности интегрального чувства движения, воды, мяча и т.д. у спортсменов, которую специалисты не без оснований считают способностью, близкой к эстетической (Н.Н. Визитей). В основе этой способности – способность к моторному подражанию (конструктивный, продуктивный момент) и познавательные способности, ядро которых составляет деятельность воссоздающего воображения (реконструктивный, репродуктивный момент). Все это позволяет интерпретировать как внешне воспринятую ситуацию «слова», так и внутреннее собственное состояние при восприятии и моторном подражании «слову». В искусстве «чувство слова» – это эмпатическая способность сопереживать художественному «Я» реального или воображаемого «автора» слова.

Отмеченная способность необходима как писателям, поэтам, так и исполнителям (чтецам, вокалистам и др.), художественным критикам и всем слушателям и читателям произведений, компонентом которых является художественное слово. И хотя в каждом виде художественной деятельности есть своеобразие в появлении этой способности, основные психологические механизмы, которые кратко были обозначены выше, едины.
СЕМИОТИКА ОБ ИЗОБРАЗИТЕЛЬНОСТИ

И ВЫРАЗИТЕЛЬНОСТИ В ИСКУССТВЕ

Что собой представляет язык искусства? Есть основание утверждать, что искусство пользуется принципиально теми же средствами коммуникации, которые используются и вне сферы искусства – в процессе производства, в быту, в науке и т.д. Универсальным средством коммуникации является знак во всех его разновидностях и прежде всего слово, а также различные системы знаков. Под знаком мы будем понимать здесь любое материальное явление, создаваемое или используемое человеком  с целью передать с его помощью какую-либо семантическую (понятийную, эмоциональную) информацию. Существует несколько основных разновидностей знаков, используемых для коммуникации как вне искусства, так и в искусстве. Это изобразительные, выразительные, словесные и условные знаки. Рассмотрим каждый из этих типов знаков.

На заре развития искусства, а может быть и до него, существовало пиктографическое (рисуночное) письмо, где средством коммуникации выступал изобразительный знак, или изображение. Изображение как средство коммуникации и познавательной деятельности имеет громадное распространение в современную эпоху. Научные, научно-документальные, учебные фильмы, телевидение, схемы, чертежи, модели, изобразительные дорожные знаки и т.д. и т.п. – далеко не полный перечень использования изображений вне сферы искусства. Действительно, громадная роль изображений в современной цивилизации рождает даже фетишистское отношение к ним
.

Эта абсолютизация роли изображений, очевидно, того же порядка, что и фетишистское отношение к знакам.

Изобразительный знак широко используется в искусстве. Это дает повод некоторым семиотикам считать изобразительный знак специфическим, эстетическим знаком

Каковы же основные гносеологические признаки изображения вообще? Рассматриваемое с функциональной точки зрения изображение – это знак, поскольку оно всегда выступает в роли представителя, заместителя чего-то другого (репрезентативная функция). Особенностью  изобразительного знака является то, что он подобен тому объекту, который им обозначается (то есть своему денотату).

Подобие (или аналогия) определяется как тождество объектов в каких-либо отношениях (или свойствах) при различии в других отношениях.

Если какое-либо явление, подобное другим явлениям, выступает при этом для человека, осознается им в функции представителя, заместителя этих явлений, оно является изобразительным знаком или изображением.

В качестве изображений (моделей) могут выступать как природные явления (следы, отпечатки), так и искусственные, созданные человеком. Среди последних существуют изображения, опосредствованные отражением в сознании человека изображаемых объектов. Именно о таких изображениях будет идти речь в дальнейшем, ибо искусство имеет дело только с такого рода изображениями. Все виды изображений (изобразительных знаков), которые представляют собой продукт автоматической работы механического аппарата – фото- и киноаппарат, - относятся к искусству лишь в той мере, в какой они опосредованы психическим отражением. 

Как же объясняет этот процесс «опосредствования» современная научная психология. Психическое отражение, образ, понимаемые в гносеологическом плане, имеют принципиальное сходство с отображаемым объектом. Если бы этого не было, невозможно было бы создавать изображения предметов.

В плане естественнонаучном дело обстоит несколько  иначе. Физиология, биохимия и биофизика доказали, что в мозгу нет обратных операций, восстанавливающих физическую природу (модальность) исходного  воздействия. Так, в центрах вкуса и обоняния нет обратного преобразования нервных импульсов в те химические реакции, которые были в рецепторе, в центрах слуха – в колебаниях воздуха, в зрительном центре – в электромагнитные колебания. Из этого факта делается вывод, что нельзя сводить сущность образа к физическому подобию и что есть основание приравнивать понятие «образ» к понятию сигнала, находящегося по отношению к объекту в отношении изоморфизма, то есть взаимно-однозначного отношения
.

Этот вывод будет иметь силу и в том случае, если даже подтвердится гипотеза, высказанная психологами А.Н. Леонтьевым и А.В. Запорожцем, о том, что уподобление динамики процессов в органах чувств свойствам внешнего воздействия
 является общим принципиальным механизмом чувственного отражения природы. Бесспорным, очевидно, остается и то, что уподобление динамики процессов в органах чувств свойствам внешнего воздействия, имеющее огромное принципиальное значение, выступает главным образом как необходимое условие механизма воспроизведения физической модальности (например, звучания) исходного воздействия. Сам же этот механизм воссоздания некоторых свойств предметов, искусственного воспроизведения «дубликатов»,  подобных каким-то явлениям и предметам, осуществляется в процессе практической деятельности человека. Очевидно, имеется глубокая аналогия между этим механизмом и теми процессами детектирования (преобразования) сигналов, восстановления физического подобия на выходе из приемника, которые имеют место в технике связи
.

Таким образом, изображение зависит как от природы изображаемого объекта, так и от природы субъекта. Объект детерминирует, то есть определяет изображение в том смысле, что оно необходимо и неизбежно предполагает объективную реальность того, что «отображается». Характер же самого изображения – полного или неполного, адекватного или неадекватного и т.д. – определяется субъектом.

В первую очередь здесь играет роль та цель, которую ставит перед собой субъект, создавая или воспроизводя изображение. Этим и определяется прежде всего специфика изображений в искусстве, в науке и т.д.  Например, в науке изображения предназначены дать точную информацию об объекте, не преследуя при этом задачи добиться какого-либо эмоционального эффекта и оценочного отношения к информации со стороны интерпретатора. Не случайном там, где это возможно, наука прибегает к механическому способу изображения (фото, кино и т.д.).

Напротив, изобразительный знак в искусстве – скажем, портрет, пейзаж, скульптура и т.д. – предназначен не только передать информацию об объекте, но обязательно способствовать тому, чтобы у зрителя возникло определенное оценочное, эмоционально окрашенное отношение как к изображаемому, так и к самому изобразительному знаку, причем отношение к самому знаку должно быть чувством эстетического удовольствия. 

Забегая несколько вперед, скажем, что свойство знаков вызывать к себе положительное эстетическое отношение является (как это справедливо отметил Ч. Моррис) тем необходимым дополнительным требованием, которое предъявляется ко всем знакам, используемым в искусстве.

Художественность самих знаков в искусстве выступает как важнейший и необходимый компонент их значения, их смысла, как необходимое и важное «слагаемое» художественного образа. Именно поэтому «код» и «сообщение» в искусстве неразрывны, как, скажем, вогнутая и выпуклая стороны раковины. Этот факт, между прочим, и служит поводом к отождествлению искусства с языком («кодом»).

Рассмотренный факт лежит в основе трудности (может быть, даже невозможности) строгой формализации языка искусства, его адекватной «проводимости» с одной системы знаков на другую, в особенности на язык точных научных терминов.

Особенностью изобразительного знака является то, что он выступает не только как средство коммуникации и орудие познания, но и как одна из форм, в которой фиксируются в наглядном виде результаты познания, результаты абстрагирующей работы мысли.

Что в таком случае отличает изображения в искусстве от изображений в науке?

Если мы сравним рисунки человеческого тела, выполненные Леонардо да Винчи, и обычные иллюстрации в учебниках по анатомии, то последние могут быть куда «конкретнее», то есть полнее, подробнее в деталях и пр. Значит, дело не в степени «абстрактности», а в том, что изображения в искусстве всегда эстетически выразительны. Подробнее о выразительности речь будет идти дальше, пока только отметим, что в искусстве внешнее изображается всегда для того, чтобы сказать о внутреннем, а также о том, как относится художник к изображаемому, о его раздумьях и переживаниях. Степень и характер «абстрактности» изображений в искусстве зависит от конкретных задач художника, от видов и жанров искусства и т.д. Как бы ни была высока «степень абстрактности» изображения в искусстве, скажем, в контурном рисунке, когда художник отвлекается  от очень многих сторон изображаемых явлений (цвета, объема, деталей и пр.), воспринимающий должен в более или менее ясной форме осознавать, подобием какого предмета, явления выступает данное изображение. Это та мера, преступив которую изображение не только перестает быть изображением, но превращается в знак, не имеющий значения, то есть перестает быть знаком. Изображено может быть в принципе все, что человек непосредственно воспринимает через органы чувств (в том числе и с помощью приборов). То же, что не может быть воспринято органами чувств (мысли, чувства, функциональные свойства вроде «стоимости» и т.д.), отображается в искусстве косвенно. Это значит, что изображаются такие явления, которые выражают другие явления. К косвенному изображению прибегают также, в частности, тогда, когда физическая природа (модальность) того или иного вида изобразительного искусства не позволяет моделировать какие-то свойства реального мира, например трехмерное пространство в «плоских» искусствах (живопись, кино), движение в статических (живопись, скульптура) и т.д. При этом прибегают к тому, что мы называем выразительностью. Что же такое выразительность?

Помимо отношения сходства между явлениями существуют другие многочисленные естественные, объективные отношения: причинно-следственные, отношения части и целого, отношения одновременности, внутреннего и внешнего и т.д.

Рассмотрим, например, причинную зависимость как момент взаимодействия. В процессе взаимодействия материальных структур происходит их изменение. Изменение одного объекта под воздействием другого можно рассматривать как изоморфное отражение (модель) определенной стороны другого объекта
. Это «отражение» (действие, результат) может выступать поэтому для человека как знак другого объекта (причины). Говоря об изоморфном отражении, мы имеем в виду, что действие – результат не обязаны «походить», быть подобными (в своих механических, геометрических, кинематических свойствах и др.) причинам, их вызвавшим. Наблюдая многократно между явлениями устойчивые, регулярные отношения, человек начинает одно явление воспринимать как выражение, признак или естественный знак другого, часть – как знак целого, внешнее – как знак внутреннего, действие -  как знак причины, и т.д.

К числу таких естественных знаков относится выражение духовной жизни человека (чувств, желаний, мыслей и т.д.), в его жестах, мимике лица, движениях, в интонациях и т.д. В большинстве случаев люди научились искусственно воспроизводить выразительные движения души, так сказать, имитировать их. Такого рода знаки, имитирующие естественные выражения, признаки и т.д., можно обозначить термином выразительные знаки. 

В отличие от изобразительных знаков они не являются подобиями обозначаемых явлений (хотя они в той или иной мере «копируют», воспроизводят естественные знаки). Часть не походит на целое, внешнее не копирует внутреннее, действие не изображает причину.

Очевидно, что имитация части, внешнего, действия также не будет «походить» на целое, внутреннее, причину и т.п. Так же как естественный жест (симптом) отчаяния не «изображает» само отчаяние, точно так же имитирующий его жест актера (выразительный знак) выражает, а не изображает чувство отчаяния. В картине Микеланджело «Битва при Кашино» звук боевой тревоги, который мы не видим и не слышим, «выражен» через изображение тех действий, которые вызваны звуком боевой тревоги.

В отличие от изобразительных знаков выразительные знаки не имеют естественной, природной связи с обозначаемым. Полоний, корчащийся от боли, когда его «прокалывает» шпага Гамлета, отнюдь не обязан реально, «взаправду» испытывать физическую боль, которую он внешне выражает. В этом отношении выразительные знаки сходны  с условными знаками. В то же время их значение для воспринимающего, в силу привычной ассоциации, основанной на объективных отношениях (части и целого, действия и причины и т.д.), является мотивированным, а не условным. Употребление в языке искусства выразительных знаков как раз и является выразительностью.

Возвращаясь теперь к изобразительным искусствам, надо отметить, что там всегда имеется двойная выразительность. Одна – это выражение личности художника, его отношения к изображаемому, и другая – выражение каких-то свойств реального мира. Второе и в значительной степени первое в изобразительных искусствах реализуется только через изобразительный знак.
Рассмотрим воспроизведение трехмерного пространства в живописи. В жизни мы отображаем в своем сознании «третье» измерение через отражение таких характеристик вещей как взаимное расположение, удаление и приближение, величина, объемная форма и т.д. Это отражение осуществляется в результате совместной деятельности зрительного, тактильно-кинестетического, слухового и обонятельного анализаторов.  На сетчатке глаза, строго говоря, изображается, то есть дается физическое подобие лишь геометрической формы той стороны объектов, которые обращены к глазу. Между удалением и приближением предметов и их отображением на сетчатке имеется изоморфное отношение, а именно взаимооднозначное соответствие, которое выражается в определенном расположении (выше – ниже, справа – слева и т.д.) и величине (больше – меньше) отпечатков на поверхности сетчатки. Сохраняется и количественный изоморфизм (то есть взаимнооднозначное соответствие между  количественными характеристиками воздействия и отображения), сформулированный в законе обратной пропорциональности величины и квадрата расстояния, в «угловом законе» и т.п. Глубина пространства отражается на сетчатке не в виде изображения, а посредством изоморфного отображения (то есть выражения).

Перспективное воспроизведение трехмерного пространства в живописи осуществляется так же,  как на сетчатке (отклонения связаны с тем фактом, что поверхность сетчатки кривая; кроме того, художники учитывают и особенности «психологической перспективы»), то есть оно не копируется, не изображается, а выражается. Но, как и на сетчатке, выражение возможно лишь на основе изображения (геометрического) каких-то предметов и явлений.
Если проанализировать способы выражения глубины пространства в истории живописи
, то ясно видно нарастание элементов качественного и количественного изоморфизма. Так для выражения глубины египтяне изображали передние фигуры так, чтобы частично загородить задние; греки помещали фигуры на разных уровнях, у римлян и персов уже используется уменьшение фигур по мере удаления и использование диагонали углубления. К XVI веку окончательно сложился и был теоретически осознан метод угловой перспективы, как наиболее адекватно отражающий реальное пространство.

Точно так же как восприятие глубины пространства связано с величиной, формой и расположением предметов, оно зависит от их цвета, освещенности и т.д. Эти объективные зависимости учитываются в практике художников, в воздушной и цветовой перспективе. В практике классической живописи и архитектуры учитывались (порой неосознанно) особенности и так называемой «психологической перспективы» (константность восприятия).

В основе всех этих выразительных средств для передачи трехмерного пространства в живописи лежит, как мы это видели, глубокое проникновение в объективные закономерности пространства и восприятия его человеком. 

Выразительность в искусстве, как она была рассмотрена выше, очень часто характеризуется в литературе по эстетике термином «условность». Однако условность шире выразительности, она включает в себя наряду с выразительными использование также и условных знаков.
Доказано, что осознавание, порой неуловимое, «подсознательное», условности искусства в этом смысле, то есть того факта, что в искусстве знаки (изображения, выражения, слова), а не сами предметы, не сами явления, - необходимое условие эстетического восприятия произведений искусства. Вот почему искусства иногда специально подчеркивают в знаках, особенно в изображениях, то, чего нет в оригинале: рама – в живописи, экран – в кино, подмостки – в театре, пьедестал – в скульптуре и т.д.
В языке некоторых видов искусства, по праву называемых «выразительными» по преимуществу или целиком используются выразительные знаки. Так, музыка, по-видимому, имитирует (разумеется, существенным образом преобразуя) такие естественные способы выражения душевной жизни человека, как речевые интонации (язык музыки, писал академик Б.В. Асафьев, есть «прежде всего искусство интонации») и ритмическая организация поведения
. Танец имитирует выразительные телодвижения. Ни речевые интонации, ни естественные телодвижения не являются  подобиями (копиями) тех психических переживаний, которыми они вызваны. Они связаны с последним отношением причинного изоморфизма (разумеется, здесь идет речь о психическом отражении как о материальном процессе, включенном в общий процесс жизнедеятельности), то есть они не изображают, а выражают душевную жизнь человека, отображают ее в иной форме, нежели в подобии. Отсюда вытекает, что и в искусствах, имитирующих естественные выразительные знаки, используются не изобразительные, а выразительные знаки.
Есть, наконец, один вид искусства – искусство слова, язык которого – это та своеобразная система знаков, которой является наш естественный язык. С точки зрения современного состояния языка (а не в генезисе) между звучанием слова и обозначаемыми вещами и понятиями нет ни отношения подобия, ни причинного изоморфизма. Эта связь носит внешний, ассоциативный характер. При таком абстрактном подходе слова можно рассматривать как условные знаки. В действительности же слово мотивировано (не в физическом, природном смысле) фонематическими, грамматическими, лексическими законами данного языка. Кроме того, «живое» слово всегда окружено интеллектуальной, эмоциональной оболочкой представлений, ассоциаций и т.п.

Особенностью использования языка в искусстве как раз является оптимальная мотивированность в употреблении словесных знаков. Стремясь к этому, писатели, поэты и испытывают «муки слова», которые в общем неведомы всем тем, кто имеет дело с точно разработанной терминологией условных знаков. «Муки слова» оправданы в искусстве, ибо они – «муки творчества», удачно мотивированное слово – это не только удобное средство коммуникации, но и сама эстетическая ценность, составляющая органическую часть содержания, значения произведения искусства.

Ввиду того, что слово – это и не изобразительный и не выразительный знак, словесные искусства с точки зрения «языка» нельзя отнести не к изобразительным
 ни к выразительным.
Таким образом, по характеру используемых знаков (по «языку») все искусства можно разделить (с известными оговорками) на изобразительные, выразительные и словесные.

О ПРИРОДЕ ИЗОБРАЖЕНИЯ

Изображение – важное гносеологическое понятие, стоящее в одном ярду с такими понятиями, как образ, знак, модель и другие. Теоретическая «биография» этого понятия имеет много общего с «биографией» модели. Подобно модели, изображение лишь сравнительно недавно стало предметом философского анализа и вызывает растущий интерес, в то время как использование изображений в различных сферах деятельности возвращает нас к далекому прошлому человечества. 

Возросший теоретический интерес к изображению обусловлен целым рядом причин. Бурное развитие технических способов получения изображений (фотоизображения, киноизображения и т.д.) и передачи их на большие расстояния (телевидение, фототелеграф и др.) привело к необычайно широкому распространению их во всех сферах человеческой деятельности и в быту
. В связи с изучением проблемы распознавания изображений техническими устройствами (перцептронами) и целым комплексом проблем инженерной психологии отмечается и практическая потребность в общей теории изображения (см. Б.Ф. Ломов. Человек и техника. М., 1966).

Проблема изображения непосредственно вплетается в теоретическое и практическое решение некоторых важных методологических и гносеологических проблем. В частности, нельзя не видеть связи данного вопроса с проблемами моделирования
, с проблемой «наглядности» или «принципом ненаглядности»,  выдвинутыми развитием физики ХХ века (см. В.П. Бранский. Философское значение «проблемы наглядности» в современной физике. ЛГУ, 1962).

Потребность в специальном исследовании понятия «изображение» испытывает и эстетическая наука. «Понятие «изображения», – писал Н.Н. Волков еще в 1928 году, – есть такое понятие, без основательного уяснения которого всякое рассуждение об «изобразительных» искусствах грозит оказаться бесплодным» (Н. Волков. Значение понятия «изображение» для теории живописи. Журнал «Искусство, 1928, кн. 3-4, с. 191)
.

Непосредственным выражением интенсивного внимания к проблеме изображения явилось заметно возросшее употребление терминов «изображение», «изобразительный» в философской, научной, технической и искусствоведческой литературе. Семиотика говорит об изобразительном (иконическом) знаке, теория моделирования – об изобразительных моделях, теория сигналов – о сигналах-изображениях, психофизиологическая бионика – о психических изображениях, эстетика и искусствоведение – о художественных изображениях и т.д. Во всех этих словоупотреблениях значение термина «изображение» (соответственно и «изобразительный») далеко не однозначно, что служит серьезной помехой в теоретических исследованиях.

В связи со сказанным выше представляется важным уточнить природу рассматриваемого понятия, установить общие и существенные признаки изображения, проанализировать его гносеологические функции, выяснить соотношение понятия изображения с понятиями изоморфизма, образа, знака, модели. Подробный анализ этих сложных и больших проблем, разумеется, не входит в задачу данной статьи. Ее цель более скромная: суммируя и обобщая проделанную в этом направлении работу, поставить эти проблемы на обсуждение. 

1. Онтологическая основа изображения

Поскольку общая теория изображения еще находится в стадии становления, дать точную дефиницию понятия «изображение» в настоящее время представляется невозможным. Вместо поисков общего определения изображения автор ставит своей задачей сформулировать некоторые необходимые условия, которым должно удовлетворять всякое достаточно общее определение изображения. 

На основе индуктивного обобщения множества случаев, когда объекты выступают в качестве изображения, будь то рисунки, фотографии, следы и т.п., нетрудно обнаружить, что об изображении всякий раз говорится тогда, когда какой-либо объект находится в отношении сходства с другим объектом. Вопрос состоит, стало быть, в том, чтобы уточнить степень этого сходства. Индуктивным, эмпирическим  путем выполнить это невозможно, ибо применение термина «изображение» как в науке, так и в технике, в быту, как правило, не опирается на твердо установленные критерии. Ч. Моррис и Д. Гамильтон, отметив эту трудность, предлагают обойти ее: устранить дихотомию «иконического» и «неиконического» знака, заменив ее шкалой изобразительности. Так как изобразительность не подчиняется строгим правилам, суть дела здесь в степени ее наличия. По мнению авторов, такой подход устранит вопрос о том, какую совокупность свойств надо  брать, чтобы удовлетворить определению иконичности (см. Ch. Morris and D. Hamilton. Aesthetics, Signs and Icons. “Philosophy and Phenomenological Research”, 1965, vol. XXV, № 3, p. 361).

Нам представляется более продуктивным выведение понятия изображения путем ограничения наиболее общего понятия сходства, каковым является разработанное в математических науках понятие изоморфизма (или гомоморфизма как его предельного случая). Именно такой способ анализируется, например, в книге Л.М. Веккера «Восприятие и основы его моделирования».

Прежде чем обратиться к характеристике указанного способа, отметим следующее. Мы рассматриваем изображение как гносеологическое понятие. Это означает, что наличие определенного сходства между объектом и оригиналом еще не делает объект изображением. Он становится таковым, когда существующее объективное сходство осознается субъектом в процессе соотнесения объекта с оригиналом.  Вот почему из понятия изоморфизма, строго говоря, выводится не понятие изображения, а понятие той степени сходства, которая существует объективно и является необходимой онтологической основой (или предпосылкой) изображения. Л.М. Веккер предлагает в качестве такой степени считать понятие тождественного автоморфизма. Это математическое понятие фиксирует тот частный случай изоморфизма, когда отношения между элементами в множестве-образе
 не только соответствуют их отношениям в множестве-прообразе, но и совпадают с ними, при этом каждый элемент переходит сам в себя. 

При такой постановке вопроса возникает целый ряд трудностей. Дело в том, что понятия изоморфизма и автоморфизма строго применимы лишь в отношении абстрактных (математических, логических) систем. Что же касается систем реальных предметов (а таковыми, как правило, и являются изображения, применяемые в технике, искусстве, быту), то между ними никогда не соблюдаются не только отношения тождественного автоморфизма, но и абсолютного изоморфизма. Как правило, воспроизводится, сохраняются не все характеристики элементов и даже не все элементы. Точно так же воспроизводятся не все способы упорядочения элементов, а лишь некоторые. Могут ли называться изображениями такие системы, которые воспроизводят лишь отдельные свойства оригинала? Какая необходима совокупность воспроизводимых свойств (и каких свойств) для того, чтобы системы выступала в качестве изображения, и в чем состоит объективный критерий выделения такой совокупности? При определении изображения необходимо дать ответы на эти вопросы.

По-видимому, нецелесообразно называть всю систему изображением, когда в ней воспроизводятся, сохраняются подобными лишь отдельные свойства оригинала. В этом случае можно говорить о том, что в данной системе изображаются такие-то свойства или отношения. Например, при записи телеизображения на ленту видеомагнитофона полностью сохраняется, воспроизводится, остается инвариантной, или изображается, одномерная последовательность элементов ряда. Что касается других свойств пространственно-временной упорядоченности, таких, как форма, метрика и другие, то они преобразуются, сохраняя изоморфное отношение. Относительно таких свойств говорят, что они не изображаются, а кодируются в данной системе.
Несколько слов о термине «кодируются». Его применение предполагает знание кода, или шифра, – точных правил перехода от свойств оригинала к изоморфизму отображения в данной системе. В случае, когда эти правила в точности не соблюдаются, предпочтительнее другой термин – «выражаются». Так, например, про рисунки, в которых подвергается масштабным преобразованиям размер оригинала, точнее говорить, что в них величина, размеры оригинала не кодируются, а «выражаются»
. Но какое же содержание следует вкладывать в понятия «изображение» и «изображается», если тождественный автоморфизм не соблюдается? Сравнительно легче ответить на этот вопрос, имея в виду такие системы, на которые распространяется понятие физического подобия, разработанное в теории подобия. Последняя, как известно, ограничивается установление соотношения между качественно однородными явлениями. Если две какие-нибудь системы находятся между собой в отношении физического подобия, есть основания утверждать, что налицо имеется онтологическая предпосылка для того, чтобы одна из этих систем выступила как изображение. Как известно, подобие предполагает, что системы обладают геометрическим, динамическим, кинематографическим подобием. В теории подобия выработан объективный критерий подобия – константа подобия.

Большинство изображений, с которыми мы встречаемся в жизненной практике (например, фото-кино-телеизображения), в изобразительном искусстве построено именно по этому принципу. К этому выводу приходит и Л.М. Веккер, предложивший понятия автоморфизма.

В зависимости от числа кодируемых (или выражаемых) свойств оригинала можно говорить о большей или меньшей условности изображения. Если воспроизводимые свойства только кодируются (выражаются) и налицо нет подобия между данной системой в целом и оригиналом, нельзя вообще говорить об изображении
.

Остается открытым вопрос о том, в каких точных понятиях могут быть выражены отношения сходства между изображением и оригиналом, когда речь идет не о физических свойствах, а о свойствах, например, биологических или нейрофизиологических систем, которые не объясняются на основе теории подобия. Некоторые авторы, например, Л.М. Веккер, считают, что чувственные образы (ощущения, восприятия), понимаемые как материальные сигналы, являются особой разновидностью изображений, называемых им «психическими изображениями», поскольку они находятся к объекту-оригиналу в отношении не изоморфизма, а тождественного автоморфизма. Однако доводы в защиту этого положения не вполне убедительны.
Во-первых, ссылаются на то, что чувственный образ, осуществляя регулирующую функцию, объективно работает именно как изображение (см. Л.М. Веккер. Восприятие и основы его моделирования, с. 131). Но ведь понятие тождественного автоморфизма характеризует не функцию изображения, а его структуру. Поэтому приводимый аргумент не доказывает данного положения. Во-вторых, имеется ссылка на то, что в чувственном образе воспроизводится структура  всех «пространственных свойств объекта вплоть до метрических» (Л.М. Веккер. Психическое изображение как сигнал «Вопросы философии», 1964, № 3, с. 148). Что значит «воспроизводится»? если это означает «копируется», «остается тождественной» – а только такой смысл и должен быть, когда речь идет об автоморфизме, – то пространственная трехмерность объектов, равно как и их действительная величина, не может «воспроизводиться», а значит, и изображаться.

Следует напомнить также, что понятие тождественного автоморфизма наряду с воспроизведением структуры предполагает сохранение той же модальной характеристики элементов. Но, по признанию самого Веккера, ряд компонентов чувственного образа не воспроизводит модальные характеристики объектов (цвет, звук и т.д.). О каком же автоморфизме может идти речь, тем более о тождественном автоморфизме?

Итак, онтологической основой большинства изображений является отношение подобия, хотя это отношение нельзя признать основой всех изображений, в частности, его нельзя признать основой психических изображений. Введение понятия «тождественный автоморфизм» как более общей характеристики онтологической основы изображения представляется спорным и в настоящее время недостаточно обоснованным.

В качестве другой онтологической характеристики любого изображения обычно указывается целостность. Под целостностью понимается такая совокупность компонентов, которая характеризуется связью между ними, отсутствием автономности. По-видимому, целостность как онтологическая черта присуща лишь тем изображениям, которые сами по себе являются либо «организованными», либо «органическими» целыми. Например, целостность движения как непрерывного пространственно-временного процесса может быть изображена посредством прямого дубликата этого движения, скажем, пантомимы, которая в этом случае выступает как целостное в онтологическом  смысле изображение. В таком же смысле целостны психические изображения (см. об этом подробнее: Л.М. Веккер. Восприятие и основы его моделирования, с. 118-121).
Однако движение может быть изображено не только посредством прямого дубликата этого движения, но и через сумму дискретных состояний покоя, как в киноизображении. Целостность изображения движения в этом случае достигается особенностью зрительного восприятия, известной как стробоскопический эффект.

Целостность большинства изображений носит, следовательно, не онтологический, а гносеологический характер: она возникает лишь тогда, когда в процессе восприятия осознается предметный характер изображения.

Будучи материальными по своей онтологической природе, изображения в принципе могут иметь не только макроскпопически-непрерывную, но также и атомо-молекулярную, квантово-волновую или дискретно-импульсную природу. Но тогда человек не сможет ни воспринимать их, ни осознать их предметный характер. Значит, они не будут изображениями. Следовательно, изображения – это всегда системы макроскопически-непрерывного характера, что не исключает, разумеется, в пределах этой непрерывности, дискретной структуры изображения.

Итак, в качестве изображения могут выступать системы, которые с необходимостью должны обладать следующими онтологическими характеристиками. Они должны быть: 1) материальны! 2) макроскопически-непрерывны, 3) иметь известное сходство с другим предметом, 4) степень этого сходства может быть выражен – во всяком случае, для большинства изображений – в понятии подобия. 

2. Репрезентативная функция изображения

Уже при выяснении таких онтологических признаков, как целостность и макронепрерывность, обнаружилась гносеологическая природа изображения, но особенно ярко она проявляется при анализе функций изображений. Материальные системы, обладающие вышеназванными онтологическими признаками, становятся изображениями лишь при выполнении  ими гносеологической функции репрезентации. Последняя заключается в том, что при восприятии данных систем человек осознает предметный характер их и получает наглядную, «картинную» информацию об оригинале.
Функция репрезентации довольно часто, особенно в семиотике, приравнивается к функции «быть знаком». Изображение в таком случае выступает как  разновидность знака (иконический знак) с особым характером репрезентации. Некоторые авторы (например, Л. Резников) считают характер репрезентации – основанной или не основанной на сходстве воспринимаемой системы с оригиналом – настолько важным, что предлагают для репрезентации, основанной на сходстве, закрепить термин «изображение», а для репрезентации, не основанной на сходстве, - термин – «знак». В этом случае изображение не будет разновидностью знака. Оба эти понятия будут тогда соподчиненными. Но по отношению к чему? Очевидно, понадобится термин, обозначающий репрезентацию без ее специфических различий. В свое время такой термин – репрезентатор – предлагал  еще Ч. Пирс (см. Ch. S. Pierce. Collected Papers, 1932, vol. II, p. 274). целый ряд соображений (о некоторых из них см. в работе Л.О. Резникова. – Гносеологические вопросы семиотики. Л., 1964, гл. III) заставляет признать такую терминологию наиболее удобной.
В семиотике, в частности, в работах Ч. Пирса, Ч. Морриса и др. подробно разобраны гносеологические функции изображения как репрезентатора, или, в их терминологии, иконичекого знака. В работе «Знаки, язык и поведение» Моррис, например, отмечает следующее. При восприятии знака – передатчика изобразительного знака одновременно воспринимается и денотат, то есть как бы совершается косвенное и непосредственно получение знания о некоторых свойствах объекта. Знак-передатчик выступает при этом как один из денотатов изобразительного знака. Теоретически можно представить абсолютно изобразительный знак, тогда его знак-передатчик и будет его денотат. На практике всякий изобразительный знак является относительным, поскольку он, во-первых, никогда не в состоянии воплотить абсолютно тождественно все свойства денотата и, во-вторых, почти всегда имеет ряд свойств, отличных от свойств денотата.
Изобразительный знак может обозначать любым способом: характеризовать, оценивать, предписывать и т.д. Соответственно изображения в принципе могут быть научными, поэтическими, мифологическими, религиозными и могут  выполнять самые разные индивидуальные и социальные цели (эстетические, информативные и т.д.). Сильная сторона изобразительного знака – в его способности представлять для созерцания то, что он обозначает, слабость его – в ограничении объектов обозначения лишь тем, что подобно ему (см. Ch. W. Morris. Signs, Language and Behavior. N.Y.,  1946, pp. 349-350).

Наименее изученным и наиболее спорным аспектом при изучении репрезентативной функции изображения является вопрос о «значении» изображения, о характере той информации, которая им сообщается. На этой проблеме мы и остановимся.
Изображение, точнее, его субстрат и структура этого субстрата материальны, чувственно воспринимаемы. На основе этой материальной структуры при восприятии изображения происходит передача семантической информации об оригинале. Семантическая информация в данном случае будет носить идеальный и наглядный характер, или, что то же самое, будет выступать как образ. Образ – это как раз и есть идеальное «значение» изображения. Оно относительно общезначимо, устойчиво, нормализовано, что обусловлено, в свою очередь, особенностью структуры самого изображения, которое по сравнению со знаками более нормализовано, универсально и в принципе общечеловечно. При условии знакомства воспринимающего с оригиналом (непосредственно или по описанию) изображение для своего функционирования предполагает нормальное, общечеловеческое восприятие. От изображения требуется, чтобы в нем «узнали» оригинал. Именно этим необходимым требованием определяется число степеней свободы изображения и соответственно его целостность и нормализованность. Дополнительные ограничения числа степеней свободы обусловлены добавочными по отношению к репрезентации практическими функциями изображения (измерение и пр.).

Индивидуальное, персонализированное истолкование «значения» изображения будет характеризовать его уже с психологической стороны. В этом случае уместно говорить не о значении, а о смысле изображения.

Изображение функционирует и как сигнал, который несет в себе также информацию в шенноновском смысле (см. А. Моль. Теория информации и эстетическое восприятие. М., 1966, с. 129-130). Информация определяется мерой сложности форм изображения, предлагаемых восприятию. Чем выше сложность, структурность изображения, тем больше степень связанности элементов, коэффициент их регулярности, а значит, и больше избыточность информации или предсказуемость, по крайней мере статистического характера. Поскольку в математике статистическая связь, корреляция между прошлым и будущим выражается с помощью автокорреляционной функции, Моль считает, что количество информации всякой формы, значит, и изобразительной, измеряется степенью взаимной связи, или, точнее, автокорреляцией последовательности элементов между собой. 

Количество информации минимально при полной организованности изображения, то есть бесконечной предсказуемости, когда функция автокорреляции стремится к нулю
. Так как форма знакомого изображения предсказуема, она повышает понятность, избыточность сообщения и понижает его оригинальность. С этим связаны известные преимущества изображения как сигнала информации. В то же время эксперименты в области инженерной психологии выявили, что слишком высокая предсказуемость, достигаемая принципом «картинности» сигнала изображения, превращается  из средства повышения надежности передачи информации человеку в средство ее понижения. Проблема оптимального кодирования информации с помощью изображения еще требует дальнейших исследований.

Репрезентация, как правило, не является конечной функцией изображения. Это скорее его конститутивное свойство, без которого оно как таковое не существует. Конечные цели репрезентации могут быть различны. В том случае, когда изображение служит целям познания оригинала, оно выступает как изобразительная модель. В настоящее время имеется обширная литература, в которой освещаются модели этого рода – они чаще всего называются «образными», или «иконическими». Поскольку мы исходим из того, что всякое изображение материально, постольку к изобразительным моделям мы относим лишь материальные модели, независимо от того, объемные, вещественные они или плоские, графические. Эти модели должны относиться к оригиналу, сохраняя отношение подобия. Что касается термина «образная модель», его, по-видимому, удобнее сохранить за идеальными моделями, модельными представлениями. 

3. Изображение и отражение

Среди изображений, используемых человеком в своей познавательной и практической деятельности, значительное место занимают такие, связь которых с оригиналом носит причинный характер. Изображения этого типа (следы, отпечатки, теле-фото-киноизображения, рисунки и т.д.) отвечают всем признакам онтологического аспекта отражения: наличие реального взаимодействия (прямого или косвенного) и сохранение структуры отражаемого в структуре отражающего. Кроме того функционирование какого-либо объекта в качестве изображения всегда предполагает и гносеологическое отображение в процессе соотнесения изображения с оригиналом, выделения содержания отражения и т.д., формируется идеальный образ оригинала. Большинство изображений (например, изобразительные модели, макеты, схемы и др.) созданы человеком. Сходство их с оригиналом, степень и характер этого сходства опосредствованы деятельностью сознания человека.

Гносеологическое отображение может иметь место в том случае, когда изображение не является результатом взаимодействия, но мы сосредоточим внимание на рассмотрении таких изображений, причинная связь которых с оригиналом опосредствована психическим отражением и практической деятельностью субъекта. Сюда относятся все движения человека (и позы, как неподвижный момент этого движения), сознательно имитирующие, изображающие какие-то другие явления, людей, предметы и т.д., а также предметные вещественные «отпечатки» этих изобразительных движений (рисунки, скульптуры и т.д.).
Дело в том, что выяснение природы и механизма образования именно этого типа изображений представляет наибольший интерес, поскольку здесь сосредоточена основная гносеологическая проблематика теории изображения. Теоретическую базу для освещения этого вопроса дают исследования в области механизма чувственного отражения и психической регуляции двигательных актов (см. работы Н.А. Бернштейна, А.Н. Леонтьева, А.В. Запорожца, Л.М. Веккера, Б.Ф. Ломова и др.).

Каким же образом реализуется отношение подобия между изображениями типа рисунка, скульптуры и т.п. и изображаемыми объектами? В результате воздействия объекта на рецептор анализатора в рецептирующем звене анализатора возникают исходные состояния раздражения, которые преобразуются в нервный код в форме импульсов возбуждения. Последние попадают в центральное звено анализатора, откуда уже посылаются сигналы,  управляющие эффекторным звеном, реализующим двигательный «изобразительный» акт. Во всех трех звеньях сохраняется изоморфизм между содержанием воздействия объекта и соответствующими сигналами в анализаторе. Однако сигнал-код в своей общей форме (взаимнооднозначное соответствие) не обеспечивает воспроизведения конкретных индивидуальных свойств изображаемого объекта, а следовательно, не может обеспечить и воспроизведение двигательного акта, подобного по своему пространственно-кинематическому рисунку изображаемому объекту.
Современные данные теоретико-информационных исследований об организации эффекторных и центральных звеньев рефлекторной системы (см. статьи М. Идена, Д. Платта в сб. «Теория информации в биологии», 1960) свидетельствуют о том, что ни конструкция каналов центральных связей, ни конструкция скелетно-мышечных эффекторов сами по себе не фиксируют конкретной программы реализуемых ими предметных актов поведения. Из этого делается правильный вывод, что «при психическом регулировании форма организации ответных реакция.. на основе общей кодовой формы сигналов реализована быть не может», что психический сигнал, или чувственный образ, «объективно работает именно как изображение» (Л.М. Веккер. Восприятие и основы его моделирования, с. 97, 131, а также 50-55, 102).

В данной статье мы не будем касаться особенностей психического изображения, поскольку этот вопрос подробно анализируется в литературе (Веккер, Ломов и др.). Нам важен вывод, который делают исследователи, что психическое изображение обеспечивает принципиальную возможность сохранить причинное подобие между оригиналом и изобразительным двигательным актом (пантомимой). Это причинное подобие сохраняется также и в тех отпечатках, следах этого изобразительного действия, которые и составляют предметные изображения
.

С гносеологической точки зрения рассматриваемая нами группа изображений представляет собой отображение объектов, опосредствованное психическим отображением. Изображение непосредственно детерминируется психическим изображением. Последнее же не всегда выступает как простой образ ощущения или восприятия (представления), который непосредственно детерминируется объектом. Помимо объекта, содетерминирующим фактором психического изображения, или мысленной, идеальной модели предметного изображения, выступает деятельность сознания субъекта. Психические содетерминанты соответствующим образом преобразуют образы ощущений и восприятий, в результате чего и создаются психические  изображения как идеальные модели изобразительного действия. Все это может привести к тому, что преобразование в соединении с комбинированием различных образов и сложной аналитико-синтетической деятельностью сознания, создает такие психические изображения, которые, взятые как целое, непосредственно не детерминируются каким-либо объектом и не предполагают объективной реальности того целого, которое изображается, хотя и несомненно, что строительный материал для таких образов также берется из реального мира. По-видимому, и предметное изображение этих образов детерминируется непосредственно ими и отображает их, а не объективно существующие предметы, которые отражаются косвенно, опосредствованно. Так, например, обстоит дело с изображением фантастических образов сознания.

*
*
*

Поскольку изображение предметно и в конечном счете всегда детерминируется объектом, постольку оно объективно. В той мере, в какой эта детерминация опосредствована сознанием субъекта, изображение субъективно. Таким образом, рассматриваемый нами тип изображений всегда выступает как единство субъективного и объективного. В отличие от чувственных образов субъективность изображений не означает того, что они находятся лишь в сознании субъекта и недоступны внешнему наблюдению. Она означает, что в изображении отражается не только объект, но и субъект. Причем субъект не изображается, а отображается в иной форме: он кодируется, точнее, выражается в преобразованиях изображения.

Итак, в рассматриваемых изображениях объект изображается и выражается (кодируется), субъект же только выражается. Разумеется, он может и изображаться, но тогда он будет уже объектом изображения.

Преобразование вовсе не означает обязательное искажение формы. Это может быть любое отклонение, несовпадение с оригиналом, выполненное намеренно или подсознательно. В расчет не идет деформация, являющаяся  результатом «естественных» отклонений, вызванных: 1) нарушением нормальной деятельности сознания, или 2) физическими  недостатками (патология) изображающего, или 3) неумением объективировать, выполнить изображение.

Субъективный момент включает отношение субъекта к изображаемому (утилитарное, этическое, эстетическое и т.д.). Например, познавательное отношение направляет преобразование изображения с целью более глубокого познания объекта. Основная преобразующая операция здесь – абстрагирование. Утилитарное отношение приспосабливает изображение к решению практических задач (опознание, измерение и др.). Оценочное отношение, которое обнаруживает себя главным образом в искусстве, реализуется различными способами – композицией, ракурсом, монтажом и др. Особым случаем субъективного момента является ценностное отношение к самому изображению, его субстрату, в частности эстетическое отношение.
Во всех рассмотренных выше случаях имелись в виду изображения, создаваемые без помощи технических устройств. А как быть, когда изображение получено с помощью тех или иных технических устройств? Другими словами, каким образом отражается в такого рода изображениях субъективная сторона?

Если брать отдельные изображения такого рода, то субъект может выразить себя через ту позицию (угол съемки, ракурс), с которой выполняется изображение, посредством изменений в самом техническом устройстве (перемена объектива, фокусировка и пр.), что обеспечивает возможность преобразований в широком смысле слова. Обработке могут подвергаться и отпечатки (например, в художественном фото). При комбинировании изображений возникают дополнительные и весьма эффективные методы субъективации изображений, которые можно объединить под одним термином «монтаж».

Важнейшим аспектом изучения изображения являются проблемы изображения и абстракции, изображения и общего
.

Как уже отмечалось, всякое изображение предполагает гносеологическое отображение, основу которого составляют процессы абстрагирования как в ходе создания изображений, так и в ходе восприятия. В то же время следует иметь в виду, что любое изображение, как и любое другое чувственно воспринимаемое явление, всегда конкретно. Поэтому когда говорят, что абстракцией может быть не только понятие, не только мысленное отвлечение, но и чувственно-наглядный образ (например, геометрический чертеж, схема или произведения  абстрактной живописи) (Э.В. Ильенков. Абстракция. «Философская энциклопедия», т. 1, с. 12), то это, как нам представляется, может означать только следующее.

Любое изображение, будучи само по себе конкретным, материализует (при создании) и вызывает в сознании (при восприятии) образ оригинала. Этот образ всегда будет абстрактным отображением оригинала, ибо он всегда от чего-то отвлекается, что-то выделяет и т.д. Только в этом смысле можно, как нам кажется, говорить об «абстрактности» изображения. В этом смысле всякое изображение абстрактно. Различна лишь степень абстрактности – от цветного киноизображения, скажем, до изобразительной схемы. В обиходе чаще всего «абстрактными» называют изображения очень высокого уровня абстракции. Что же касается изображений абстрактной живописи, то там чаще всего вообще нет никаких изображений в точном, принятом нами значении этого термина, ибо абстракция здесь доведена до отвлечения от видимой формы предмета.

Говоря о том, что изображение воплощает абстрагированный образ оригинала, мы под образом имеем в виду не понятие, а наглядный образ, следовательно, образ единичного предмета. Изображение всегда единично, его денотат (реальный или воображаемый) – всегда индивидуальная вещь. Возникает вопрос: можно ли изобразить общее – не такой-то дом, а дом вообще? Иными словами, можно ли изобразить понятие, сделать его наглядным?

Общее в принципе не изобразимо, не наглядно. Прав был Гуссерль, когда он подверг критике берклианскую теорию обобщения, подчеркивая, что треугольник «вообще» не может быть отождествлен с нарисованным треугольником. Но доля истины была и на стороне Беркли, полагавшего, что нет иного наглядного пути к идее треугольника «вообще», как только через изображения отдельных треугольников. Однако для Беркли, отвергавшего существование общего и отождествлявшего его с частным случаем, поскольку он репрезентирует другие частные случаи, было все равно, какой частный случай брать. А между тем есть единичные вещи, которые, не переставая быть единичными, в то же время ближе к общему, чем другие. В них общее проявляется более выпукло. Как известно, такие единичные вещи называют «характерными», «типичными» при их восприятии легче абстрагировать общее. Когда перед изображением, будь это модель или художественное изображение, ставится задача – выразить общее, то изображение, не теряя своей единичности, организуется таким образом, чтобы выявить общее, существенное, закономерное.

Спецификой художественных обобщающих изображений, во всяком случае, в реалистическом искусстве, является стремление не отрываться от всей полноты и богатства конкретного и единичного, не идти по линии абстрагирования изображения, его схематизации, а путем поисков «типажа» или выделения, подчеркивания нужных и важных характерных сторон «провоцировать» ассоциативные и обобщающие процессы мышления.

Анализ приемов и метров построения изображений-моделей и художественных изображений, на основе которых совершаются процессы обобщения, очень важен как с теоретической (в плане общей теории изображения), так и с практической точки зрения.
ИСКУССТВО И ЭНЕРГИЯ(
«... область искусства в самом деле всецело подчинена действию энергетического императива»((.

Статья, с которой познакомится читатель, свидетельствует о том, что проблема взаимосвязи искусства и энергии издавна занимала умы философов, эстетиков, психологов, искусствоведов (в том числе и литературоведов) и мастеров искусства.

Сам термин «энергия» и связанные с ним другие «энергетические» термины ( «сила», «интенсивность», «напряжение», «работа», «мощь» и другие понимаются неоднозначно. Это нередко приводит к разногласиям, спорам о словах, затрудняет теоретическое осмысление проблемы и выход в художественную практику. На сегодняшний день данная проблема ( наименее изученная в науке об искусстве. Можно надеяться, что антология внесет известный вклад в понимание данного вопроса.

Помимо терминологической путаницы остается до сего дня неясной сама природа энергии. Известный американский биоэнергетик А. Лоуэн в своем исследовании «Биоэнергетика», отметив различные взгляды на природу энергии, особенно, если это относится к живым организмам, замечает: «Я не думаю, что для настоящего исследования  важно определить, чем именно является жизненная энергия. В каждой точке зрения существует определенная ценность, и я не в состоянии согласовать различия между ними. Мы можем однако принять основное предположение, что энергия участвует во всех жизненных процессах ( движении, ощущении, мышлении ( и что эти процессы остановятся, если снабжение организма энергией будет серьезно прервано»
.

Мы разделяем позицию А. Лоуэна и, оставив в стороне разногласия о природе энергии, в особенности о природе психической и духовной энергии, сосредоточим внимание на опыте искусства ( творчества и восприятия, а также на произведении искусства, его структуре.

Художественный опыт убеждает в динамической природе искусства, в том, что движение ( это «основной элемент искусства»
. В творчестве и в восприятии ( это «живое», реальное движение (мускульное, нервное, духовное переживание и т.п.), в произведении ( потенциальное.

Энергия ( это не просто движение, а целенаправленное движение, это работа, способность производить работу. Когда, например, Станиславский говорит о «работе» актера, он имеет в виду совокупность действий: работу актера над собой и работу над ролью.

Энергия в искусстве, или художественная энергия, ( это синтез различных видов энергии ( физической, психической и духовной. Различие между ними не субстанциальное, зависящее от связи с разными субстанциями. Энергия одна, но она направлена на обеспечение разного рода деятельности. Физическая энергия ( это энергия физических движений (например, у танцора), психическая ( движения внимания, воображения, мышления и т. п. (например, у поэта или композитора), духовная энергия ( это энергия идейных (эстетических, нравственных, религиозных, художественных и т. п.) процессов
.

Различные энергии играют разную роль в художественной деятельности в зависимости от значимости той деятельности, которую они «обслуживают». В искусстве главное место принадлежит духовной энергии, остальные виды энергии играют вспомогательную роль. Основная концентрация энергии осуществляется в сфере духовной деятельности, в сфере творчества. Показательны в этой связи наблюдения выдающегося пианиста и педагога Г. Нейгауза за игрой своего учителя Л. Голдовского: «... не стоит никакого труда, но переведите взгляд с руки на его лицо: выражение мысли огромной сосредоточенности ( и больше ничего! Какая громадная духовная энергия нужна была для ее создания» (стр. 268)
. К.С. Станиславского, создателя метода «физического действия» (в области актерского творчества) меньше, чем кого-либо можно упрекнуть в недооценке физического компонента в искусстве актера. Однако, настаивая «на полной сосредоточенности всей физической и духовной природы», он считал, что «девять десятых работы актера... в том, чтобы почувствовать роль духовно» и полностью подчинить этому духовно осмысленному чувству весь «физический аппарат» (стр. 188).

Духовная энергия, не просто как энергия, а именно как духовная, порождается для удовлетворения духовных потребностей личности, а не организма человека. Духовная потребность ( это потребность в ценностной информации. Речь идет о таких высших ценностях, как истина, добро и красота. Именно эти ценности, эта информация направляет энергию в духовное русло. В составе художественной энергии духовная составляющая имеет в качестве интегрирующего начала («интеграла», по выражению М. Бахтина) эстетическую информационную ценность.

Эстетическая потребность, потребность в эстетической информационной ценности регулирует художественную энергию. По своей сущности она имеет социальный характер, социальную детерминацию. Композитор и выдающийся музыковед Б.В. Асафьев на примере музыкальной энергии указывает на ее «социальную детерминированность» (стр. 266).

В статье отечественных психологов Ф.В. Бассина, В.С.Ротенберга, И.Н. Смирнова «О принципе «социальной энергии» Г. Аммона» отмечается, что при характеристике социальной энергии как «психической» основатель школы динамической психиатрии прибегает «к языку метафор», но «за этими метафорами скрыта очень глубокая мысль, которая полностью оправдывает подобный образный стиль ее выражения»
. Мы полагаем, что в таких выражениях, как «психическая энергия» у Г. Аммона или «энергетика духа» у П. Тейяра де Шардена
 содержится вполне определенный «прямой», а не метафорический смысл.

Этот смысл подразумевает понимание энергии как количественной меры целенаправленного движения, полезной работы независимо от того, будет ли это физическая работа, или психическая (например, работа внимания), или духовная (например, работа мысли или художественной фантазии). В истории изучения искусства эта мера часто выражалась такими терминами, как «сила» и «интенсивность».

Вот, например, что пишет К. Юнг. Прежде всего он замечает, что в обиходе слово «энергия» употребляется как нечто безусловно «вещное», что постоянно вызывает в умах «величайшую теоретико-познавательную путаницу» (стр. 73). Он не «гипостазирует» понятие энергии как особой психической «силы», а использует его для обозначения «интенсивностей» (стр. 74). Вместо понятия энергии жизненного процесса Юнг часто использует понятие «либидо». Либидо есть «количественная формула для жизненных явлений, которые, как известно, имеют разные степени интенсивности» (стр. 75). И еще: «Под либидо я понимаю психическую энергию. Психическая энергия есть интенсивность психического процесса, его психологическая ценность» (стр. 76). По-видимому, духовную энергию можно определить, как интенсивность духовного процесса, как его духовную ценность.

Об интенсивности как энергетической характеристике искусства пишут очень многие мыслители, высказывания которых приводятся в антологии. Приведем только некоторые из них. Так, Гегель утверждает, что художественное «созидание» «концентрирует в себе полную интенсивность. Это основное условие существования искусства в его целостности» (стр. 45). Согласно Т. Рибо, представление «должно объективироваться ... путем создания произведения искусства» лишь при условии его «интенсивности» (стр. 63). В искусстве, считает С. Эйзенштейн, явления «подняты» в условиях творческой целеустремленности «по линии большей интенсивности» (стр. 241). Эта «интенсивность» необходимо присуща как уровню подсознания («чувственному мышлению»), так и уровню идейного сознания художника (стр. 248). В другой терминологии («вдохновение», «одержимость», «темперамент» и т. п.) об интенсивности в искусстве пишут очень многие авторы, приводимые в антологии.

Нам представляется, что психическая и духовная энергия, понимаемые, как интенсивность соответствующих процессов, наиболее отчетливо выступает в понятии темперамента. О связи темперамента с энергетикой пишут все виднейшие психологи, но при этом, как правило, «стыдливо» избегают энергетической интерпретации. Связано это со спорностью, нерешенностью проблемы «психической энергии». С.Л. Рубинштейн при описании темперамента говорит о «силе» психических процессов, о «динамической характеристике психической деятельности», различной степени «напряжения» одной и той же «силы», о скорости, быстроте, темпе, ритме, амплитуде психических явлений, психомоторике, выразительных движениях и т. п.
 Что это, как не энергетическая характеристика интенсивности?

Сходные признаки темперамента мы находим у В.С.Мерлина. Психолог пишет, что от свойств темперамента зависит «динамика всех психических процессов»: их сила, скорость протекания, быстрота и интенсивность. Сильному типу темперамента соответствует «энергичность», слабому ( «вялость». В основе темперамента лежит «нервная сила»
.

Сказанное выше о психологическом темпераменте проливает свет и на проблему художественного темперамента. Он синтезирует в себе интенсивность всех составляющих творческого процесса ( и физического, и психического, и духовного. О психической и духовной интенсивности («напряженности», «одержимости» и т. п.), присущей художественному темпераменту, пишут очень многие авторы, гораздо реже они указывают на необходимую физическую интенсивность. На эту сторону дела обращает внимание, в частности, С. Эйзенштейн. В лекциях «Режиссура» (1936) он цитирует сочувственно Бальзака (в изложении Рене Бенжамена), говорящего, что художник «работает, как пахарь, как косарь, всем телом в ту минуту, когда ум его, охваченный огнем, кует свое грандиозное произведение». Эйзенштейн комментирует: «Сколько здесь здорового, трудового, боевого, энергичного, цельного и целостного». Писатель, полагает Эйзенштейн, «проделывает почти полный физический акт того, что излагает. Достаточно вспомнить Флобера с его рвотой и конвульсиями при описании отравления и смерти мадам Бовари. Еще Золя кричал: «Кто сказал, что думают одним мозгом!... Всем телом думаешь». В этой же связи Эйзенштейн критикует «застольный» метод «выращивания» роли в традициях раннего МХАТа с его «утробной» и «беременной» терминологией. Незабываемый вбег Шаляпина в Борисе Годунове ( «Чур, дитя!» ( «невозможно сочинить за столом. Тут столько же фантазии мысли, сколько и выдумки рук и ног». За них «не сочинить этих и подобных движений. Они ими сочиняются. Выискиваются. Выбираются» (стр. 252).

Наличие художественного темперамента ( важнейшая черта художественного таланта. Об этом говорят мастера искусства, художественные педагоги, художественные критики и теоретики искусства. Станиславский, оценивая талант актеров с энергетической точки зрения, указывает на присущий им артистический темперамент. В этой связи он называет не только выдающихся мастеров сцены, таких, как Тальма и Сальвини, но и актеров, пригодных для сценической деятельности (стр. 186, 200).

В. Мейерхольд считает актеров, которые играют без «темперамента», «плохими актерами». Особое внимание режиссер уделяет способности актера «владеть своим темпераментом» (стр. 201). Вообще, осознанная регулируемость, по-видимому, характерная черта художественного темперамента. Она присуща не только актерам, но и любому художнику. Так, к примеру, Я. Тугендхольд указывает на «большой темперамент» скульптора Эрзи (стр. 134).

Проявлением художественного темперамента в произведении является его особое художественное качество, часто обозначаемое термином «сила», и которое отличают от других художественных достоинств, таких, как «красота», «монументальность» и т. п. Как и красота, «сила», которая исходит от совершенного произведения искусства, замечает Н. Гартман, захватывает «не каждого» (стр. 57).

Приведем некоторые высказывания искусствоведов и критиков о «силе» произведений искусства. Я. Тугендхольд пишет о Ф. Леже, что он «покоряет своей хотя бы и грубой, но здоровой железной мощью», «особой стихийной мощной силой» (стр. 133). О «силе» Эрзи мы уже писали выше, вообще, скульптура, по мнению искусствоведа, ( это «своего рода силомер» (стр. 134).

М. Алпатов, оценивая рельефы Гиберти и Брунеллески, замечает, что они «полны свежести и силы»; у Сурикова отчаяние жен осужденных стрельцов на Красной площади «приобретает трагедийную силу», «монументальной силой» отмечен «Богатырь» Врубеля (стр. 137).

Искусствовед А. Каменский пишет, что романтический монтаж «Обороны Петрограда» Дейнеки обладает «взлетающей над временем художественной силой»; принадлежность к «суровому стилю» определяется помимо всего прочего «эмоциональной силой» и «живописной энергией»; «особая сила» присуща полотнам Т. Наринбекова, наделяющая его картины «поэтической энергией» (стр. 145).

«Энергию» и «силу» как художественные качества, в которых проявляется художественный темперамент, авторы часто связывают, что вполне естественно, с художественным образом, отсюда и использование такой терминологии, как «образная энергия» или «образная сила». Подобная терминология в работах искусствоведов и художественных критиков, как правило, лишена научной строгости, что вполне объяснимо. Трудно или почти невозможно выразить художественное качество, будь это «красота», «выразительность» или «энергия», в точных определениях.

«А что такое образная энергия в искусстве? ( спрашивает Михоэлс и отвечает, ( Это нахождение образов, эквивалентных действительности». «Резервуаром», «источником могучей образной энергии» является язык (стр. 218). Об образной силе слова пишут и другие авторы (см.: Алпатов, стр. 134).

Попытку более строго определить «энергию» как художественное качество мы находим у представителей семиотического (структурного) искусствоведения. Ю.М. Лотман вводит понятие «энергии художественной структуры, всегда ощущаемое читателем и часто фигурирующее в критике», но которое, сетует исследователь, «не упоминается в теориях литературы». «Дополняя описание системы (художественного текста – ред.) картиной противоборствующих ей структур (внутри или внетекстовых), мы вводим в поле нашего внимания энергетический момент». Понятие «энергии» в его понимании «родственно «функции» в толковании Ю.Н. Тынянова и чешских ученых – Я. Мукаржевского и его учеников» (стр. 125).

Я. Мукаржевский утверждает: «Материальные элементы художественного артефакта и способ, каким они использованы в качестве средств формообразования, выступают исключительно в качестве проводников различных видов энергии…». Чешский ученый использует также термин «смысловая энергия»: «все элементы поэтического искусства как составные части языковой системы … являются носителями смысловой энергии» (стр. 113).

Определяя энергию (или силу) художественной структуры как художественное качество, исследователи отдают себе отчет о потенциальном характере этой энергии, которая в виде живой (актуальной) энергии обнаруживает себя в актах творчества и художественного восприятия.

Понятие потенциальной энергии в свое время было обстоятельно рассмотрено Аристотелем (стр. 39), в последующем оно прочно вошло в научный обиход.

В высказываниях Михоэлса, которые мы приводили, он говорит о «раскрепощении» в искусстве «огромной образной энергии» с помощью «приема». «А что такое прием? Это особый для каждого метод раскрепощать эту образную энергию». В полноценном образе «концентрируется» познавательное напряжение и энергия человека. Образная энергия в качестве живой, актуальной передается тогда, «когда есть необходимость заставить другого человека понять и увидеть то, что кроется в моем представлении, скрыто в моем внутреннем мире. И это стремление заставить увидеть есть источник потребностей человека придать высказываемому им образный характер» (стр. 218). Согласно Я. Мукаржевскому, «формальные элементы произведения … заключают в себе потенциальную смысловую энергию, которая, излучаясь из произведения как целого, создает определенное отношение к миру действительности» (стр. 114).

Обратим внимание на слова об «излучении» энергии из формальных элементов произведения. С нашей точки зрения, из формальных структур произведения никакая живая энергия не излучается. «Излучается», передается информация, которая у воспринимающего может вызвать энергетические процессы.

Особый случай представляет исполнительское искусство. Актер, музыкант-исполнитель, дирижер, чтец-декламатор и т. п. как живые люди излучают живую энергию. В этой связи большой интерес представляют взгляды К. Станиславского, М.Чехова и М. Захарова на проблему «излучения» энергии в сценическом искусстве.

Станиславский уделял много внимания тому, что сейчас называется экстрасенсорным восприятием (ЭСВ) и определяется «негативно» как «передача информации без участия обычных сенсорных каналов» (Ч. Хэнзел)
. Станиславским и многими другими художниками накоплен большой эмпирический материал, представляющий серьезный научный интерес. Особенно ценно учение великого режиссера о сценическом общении. В кратком изложении это учение изложено в данной антологии (стр. 190).

Согласно Станиславскому, сценическое искусство «сплошь основано на общении» двух видов: внешнем, видимом, телесном и внутреннем, невидимом, душевном. Невидимая передача сообщений, или что сегодня более принято называть «информацией», осуществляется посредством особого вида энергии, которая, по Станиславскому, движется внутри человека, исходит из него и направляется на объект, на других людей. Такие слова, как «ток», «лучи», «волны», «вибрация» образно иллюстрируют этот вид энергии. Сам процесс передачи и приема этой энергии и информации, с ней связанной, обозначается Станиславским терминами (заимствованными у Г. Рибо): «лучеиспускание» и «лучевосприятие», «излучение» и «влучение».

Лучеиспускание и лучевосприятие осуществляется всем телом, но особо важную роль играют глаза. Передаются и воспринимаются при этом «чувствования», «ток чувств» (удивление, симпатия, уважение, сомнение и т. п.), общий тон переживаний, общее настроение, желания, хотения, стремления («волевой ток») и «видения», т. е. образы, различные представления.

Станиславского интересовал практический вопрос об условиях, предпосылках эффективности «невидимого» общения на сцене. Наблюдения показали, что это общение более ощутимо в моменты интенсивных, сильных переживаний, при внутренней активности и отсутствии мышечных, физических «зажимов» («напряженности»). Важную роль играют: темпо-ритм, заразительность взаимного общения как на сцене, так и со зрительным залом.

Режиссер разрабатывал упражнения по «искусственному» возбуждению «невидимого» общения. Существуют, по Станиславскому, три основных фактора успешности «видений» «невидимым» способом: увидеть на экране внутреннего зренья непрерывную «киноленту» своих видений и сосредоточиться на них; хотеть внедрять их, стремление к достижению этой задачи; передача сообщения по частям (передача, остановка, моменты выжидания, восприятие и опять передача, остановка и т. д., иметь в виду все передаваемое целое).

Известный американский специалист в области ЭСВ Дж. Райн в книге «Экстрасенсорное восприятие» (1934) описывает, в частности, те условия опытов, от которых зависит в большой степени успех или неудача ЭСВ. Сопоставление наблюдений Станиславского и Райна в этом пункте обнаруживает значительные совпадения. Немало общего у Станиславского с теорией и практикой йогов, которыми он очень интересовался.

Режиссер считает «невидимое» общение на базе особого вида энергии «наиболее сценичным при передаче невидимой жизни человеческого духа» (подчеркнуто нами – Е. Б.), всего того, что не поддается передаче ни словом, ни жестом, той части подтекста, которая идет не от сознания, но от подсознания.

Идеи и наблюдения Станиславского об особого рода энергии при «невидимом» сценическом общении были подхвачены М. Чеховым (стр. 204). Человек в искусстве, полагает М. Чехов, способен подниматься над средним уровнем активности и энергии, душевная сила «иного порядка» пронизывает все его существо и передает окружению творческие идеи и переживания, свободно излучаясь, без напряжения мускулов, делая тело проводником и выразителем художественной информации.

Развивая идеи и наблюдения своих великих предшественников, М. Захаров считает (стр. 228), что в театре зрители могут почувствовать биологическую «энергетическую волну», загадочную, с «неизвестной информационной основой». Кто-то из самых тонко организованных зрителей познает и «определенную» дозу информации. Когда спектакль удается, зритель полностью подключается к коллективному сценическому «биополю». По залу бегут вместе с энергией волны «эмоционального и идейного единения». Современный актер на основе «внутреннего энергетического перестроения» должен чутко реагировать на информационные сигналы, идущие от среды, партнеров и зрителей.

Что говорит современная наука об этих наблюдениях и самонаблюдениях? В коллективной статье В.П. Зинченко, А.Н. Леонтьева, Б.Ф. Ломова, А.Р. Лурия «Парапсихология: фикция или реальность?» утверждается, что ЭСВ основано на биоэнергетическом излучении, поддающемся расчетам и измерениям. Поиск и измерение биоэнергетических полей, называемых по-разному («биоплазма», «электроауэграмма», «биопотенциал», «полевая формация биосистемы», «актуальное (структурное) биологическое поле» и др.) продолжается, но по-прежнему остается неизвестным канал передачи информации или воздействия, основные надежды и усилия сосредоточены сейчас на излучении электромагнитного поля организмов как средства биологической связи и носителя информации». Авторы считают, что «целесообразно обсудить» «направление и научный уровень изучения биофизического эффекта и электромагнитных полей, генерируемых живыми организмами, как возможных средств биологической связи, а также ряд других явлений»
.

Хотелось бы уточнить, что «излучаются», движутся биоволны, биополя электромагнитной природы, несущие информацию (в том числе и художественную, если речь идет об искусстве), а энергия особого типа лежит в основе этого и служит количественной мерой этого движения. Иными словами, передается не энергия, а информация на основе особого рода энергии, приводящей в движение материальные «единицы» («частицы», «волны», «поля»). Другое дело, что на основе полученной информации в организме воспринимающего может возбуждаться особого рода биоэнергия.

Среди энергетических процессов или операций («отнятие энергии», «придание энергии» и др. (см. об этом подробнее: Василюк Ф.Е. Психология переживания. М.: МГУ, 1984. С. 61-64 и др.) для искусства основополагающей является оппозиция: «напряжение» (концентрация, мобилизация, накопление, нагнетание и т. п.) энергии и разрядка («взрыв», расслабление и т. п.). С этой оппозицией многие авторы связывают биологическую функцию искусства и даже его социальное предназначение.

Л.С. Выготский для прояснения своего энергетического подхода к искусству обращается к работе К. Бюхера «Работа и ритм» (М., 1923). Исследование ученого о происхождении искусства, по словам Выготского, «вполне согласуется» с его взглядами на биологическое значение искусства и позволяет понять вообще «истинную роль и назначение искусства». Бюхер установил, что музыка и поэзия возникают из тяжелого «напряженного» физического труда, и их назначение, задача была в том, чтобы «разрешить тяжелое напряжение труда». То мучительное и трудное, что должно разрешить искусство, заключено в самом труде. «Впоследствии, когда искусство отрывается от работы и начинает существовать как самостоятельная деятельность, оно вносит в самое произведение искусства тот элемент, который прежде составлял труд, то мучительное чувство, которое нуждается в разрешении, теперь начинает возбуждаться самим искусством, но природа его остается той же самой». «Мы увидим, что и на своих самых высших ступенях искусство, видимо отделившись от труда, потеряв с ним непосредственную связь, сохранило те же функции, поскольку оно еще должно систематизировать или организовывать общественное чувство и давать разрешение и исход мучительному напряжению» (стр. 89).

Опираясь на общий принцип гомеостазиса – «все наше поведение есть не что иное, как процесс уравновешивания организма со средой», – Выготский полагает, что «плюсы и минусы нашего баланса, эти разряды и траты не пошедшей в дело энергии и принадлежат к биологической функции искусства» (стр. 89).

Сходную с Выготским энергетическую концепцию искусства проводят в своей книге «Психология искусств» Х. и С.Крейтлеры. Суть этой позиции в следующем. В обыденной жизни, как правило, нет энергетического равновесия, гомеостата, но есть «диффузное» напряжение. С этим напряжением человек вступает в общение с искусством. Искусство создает свое специфическое (художественное) напряжение и с помощью приемов снимает это напряжение. Одновременно оно «захватывает» и реальное диффузное напряжение, снимая его на время, что создает особое наслаждение от искусства. В этом и заключается его энергетическая функция
.

Авторы названного труда дают тщательное описание по всем основным видам искусства приемов создания и разрешения напряжения в искусстве. Эти приемы, факторы касаются как содержания (информации), так и формы, композиции. Среди общих факторов, создающих, например, напряжение в творчестве и восприятии, отмечаются следующие: сложность; то, что устанавливается, выясняется; задержка в удовлетворении; описание явлений, которых желают или боятся; дезориентация; исследование; рост перед удовлетворением; новшество; неопределенность, не разрешившееся; динамизация; нарушение баланса; яркость; познавательный (когнитивный) диссонанс; ожидания; незаконченность, незавершенность; лабильная стабильность и др.

Все эти факторы затрагивают различные аспекты в разных видах искусства. Назовем основные из них:

· в живописи ( фон, комбинация цвета, отношение часть ( целое, вариации, контрасты (цвета, света, тона, разных точек зрения, объем и направление движения, ритм);

· в скульптуре ( поле сил, контраст яркости, текстура, разные точки зрения, объемы и направления масс, направления движения, точка зрения на часть и целое, пространство, тема ( материал, ритм;

· в прозе ( метр, фонемы, ритм, предложения, синтаксис, содержание;

· в музыке ( диссонанс, мелодия, мотив.

В высказываниях многих исследователей проводится различие между продуктивным, творческим напряжением (интенсивностью) и непродуктивным искусственным напряжением ( напряженностью (мускульные «зажимы», психические стрессы, духовные кризисы). Вот что пишет об этом на примере сценического искусства Станиславский. Некоторые художники и педагоги непосредственно апеллируют к искусственным физическим и психическим напряжениям (возбудимости), минуя духовное, ценностно-смысловое напряжение. Искусственное взвинчивание нервов, нездоровый экстаз ( все это ведет к непродуктивной напряженности, от которых с помощью различных приемов необходимо освобождаться, ибо они ( враг творчества.

«Разрядка» часто описывается как «взрыв». Так, Л.С.Выготский утверждает, что в любом искусстве сталкиваются противоположные импульсы, «приводящие к взрыву, к разряду нервной энергии» (стр. 90). Наиболее полно концепция «взрыва» в искусстве представлена в трудах С. Эйзенштейна (стр. 249).

Характеризуя творческие достижения знаменитого итальянского гравера и архитектора Д. Пиранези, Эйзенштейн отмечает, что у Пиранези происходит «один из тех взрывов», один из тех внутренних «катаклизмов», потрясающих духовную структуру, которые преображают человека и «вдруг», «внезапно» наделяют его способностью исторгать из души своей образы небывалой «мощи». Такого же рода «взрывы» Эйзенштейн усматривает, ссылаясь на творчество Бальзака, Глинки, Эль Греко, Уитмена, Пушкина, Гоголя, Достоевского, Л. Толстого и др.

Подобные «взрывы» он истолковывает не только как психические и духовные феномены, но и как энергетические явления в физическом смысле. В этом убеждает его сравнение отмеченных «взрывов» с переходом жидкости в газообразное состояние (при определенном градусе физических состояний), с безудержным перескоком массы в энергию, согласно формуле Эйнштейна, раскрепощающей небывалый запас природных сил «во взрыве атомной бомбы». В основе тех и других явлений лежат, по его мнению, общие закономерности, равно обеспечивающие предельный эффект физически возможного проявления «взрывной силы» ( в атомной бомбе, равно как и предельный эффект психологически мыслимого физического состояния человека, творца, художника, охваченного экстазом.

Эйзенштейн не был знаком с теорией информации и не пользовался ее терминологией, но отвечая на вопрос об источнике «взрывов» в искусстве, по существу видел такой источник, «триггерный» возбудитель в художественной информации. Приведение себя в состояние творческой «одержимости» требует «концентрации мысли» на идее, «на основном содержании темы». Только это порождает пафос, только на таком градусе «накала» возможен экстаз художника. Одержимость темой и идеей является предпосылкой создания не только подлинных творений «пафоса», но и любого вида других произведений менее «экзальтированной температуры». Задание, тема, идея ( непосредственный «запал» творческого процесса, накопленный культурный фонд и реальный опыт прежних разрешений ( «запас пороха», а в результате ( «творческий взрыв».

Следует подчеркнуть, что задание, тема, идея выступают стимулами художественной, творческой энергии не сами по себе, а когда они эстетически переживаются. Глубоко прав И.Г. Оршанский, когда он утверждает, что эстетическая эмоция играет у художника роль мотора в работе, «в ней источник энергии этой работы»
.

К сказанному важно сделать существенное дополнение: эстетическая эмоция в акте художественного (именно художественного, а не просто эстетического) творчества выполняет энергетическую роль «мотора» лишь в неразрывной связи с нравственными переживаниями. Моральное, считал Гете, суть высшая мыслимая «неделимая энергия». Энергия нравственного мотива ( это энергия духовной, нравственной потребности. Эмоциональным проявлением этой потребности выступают различные чувства и состояния, и в первую очередь, «вера, надежда, любовь».

Давно замечено и отчасти описана энергетическая функция этой «троицы», причем не только в системе религиозного, но и художественного сознания. Эти стенические чувства генерируют энергию, поддерживают внутренние усилия для достижения цели. Много места в своих сочинениях энергетической роли указанной «троицы» в сценическом творчестве отводили Станиславский и М. Чехов. Некоторые их высказывания на этот счет приведены в антологии
.

Актуальные энергетические процессы (напряжения и разрядка, «взрывы») в личности автора в акте творчества проецируются в потенциальные энергетические (динамические) структуры произведения, структуры содержания и формы (композиции). Этот аспект энергетической интерпретации искусства также наиболее полно разработан в сочинениях Эйзенштейна. Мы уже приводили высказывание теоретика о том, что в искусстве явления «подняты» по линии «большей интенсивности». Экстаз придает «динамическую интенсивность» любому образу, вступающему с ним в связь. Образ сдерживает в себе «сонм» готовых разорваться динамических «потенциальных» черт. Экзальтированное, патетическое «письмо» есть по существу степень соответствия выразительных средств степени интенсивности патетического восприятия автором своей темы.

Структура произведения строится согласно формуле взрыва. Важнейшим композиционным приемом при этом является, по Эйзенштейну, размещение выразительных элементов между собой так, что одно из них по отношению к другому звучит как бы переходом из одной интенсивности в другую, из одного «измерения» в другое. Эйзенштейн настаивает на том, что энергетический «взрыв» патетических чувств композиционно строится по формуле взрыва в области взрывчатых веществ: сперва усиленно нагнетается «напряжение», затем разрываются сдерживающие рамки, а «толчок» разметает осколки. Это сопоставление иллюстрируется анализом композиции сцены у сепаратора («Старое и новое»). Нечто подобное, полагает Эйзенштейн, происходит в ракетном снаряде или в цепной реакции урана в действии атомной бомбы.

При восприятии произведения, построенного по формуле «взрыва», наблюдаются энергетические процессы, аналогичные процессам творчества. Эту мысль последовательно проводит в своих работах С. Эйзенштейн. Воздействие формулы пафоса, «взрыва» в произведении состоит, по его мнению, в том, чтобы приводить воспринимающего в «экстаз». Ему предшествует нарастание напряжения, завершающееся «разрядкой», «взрывом», выходом из себя в нечто иное по качеству, в нечто противоположное предыдущему. Это, подчеркивает исследователь, входит в условие «всякого искусства, способного нас захватить».

Как и у творца, кульминационный пункт «разрядки» напряжения обнаруживает проявление «взрывной силы». Оно дает о себе знать и в предельном эффекте «физического» состояния воспринимающего, «экстатически» охваченного «эмоциональным взрывом», мощью пафоса воздействующего произведения. Эту же мысль ранее формулирует Выготский в «Психологии искусства»: все, что совершается искусством, оно совершает в нашем теле и через наше тело. Не случайно эпиграфом к своему знаменитому труду он приводит те слова Спинозы из его «Этики», где говорится, что мы еще не знаем много, к чему способно тело и что можно вывести только из рассмотрения его природы.

Завершается ли «разрядкой» накопленной энергии эффект воздействия искусства? Мыслители не дают однозначного ответа на этот вопрос. Так например, Выготский видел в «разрядке» нервной энергии лишь «действие» искусства. «Последействие» же искусства, по его мнению, состоит в том, чтобы вызывать к жизни «огромные» силы. Не употребляя термина «последействие», сходную идею формулирует С. Эйзенштейн. В статье «Перспективы» (1929) он видит задачу искусства в процессе «разрешения» внутреннего конфликта в том, чтобы «снабдить новым стимулом активности и средством жизнетворчества воспринимающие массы». Эта же, в сущности, мысль формулируется и в статье «Одолжайтесь!» (1932): цель искусства ( снабжать аудиторию зарядкой, а не «транжирить» энергию, принесенную зрителем с собой.

Используя современную понятийную систему и терминологию, можно сказать, что речь идет об антиэнтропийной сущности воздействия искусства
. Эту идею высказывают и другие мыслители об искусстве более раннего периода. Разве не об этом говорит Гете, утверждая, что в отличие от природы, где сила поглощает силу, «искусство же является прямой противоположностью: оно возникает из усилий индивида устоять против разрушительной силы целого» (стр. 173).

В связи со сказанным выше в антологии освещается одна из важнейших проблем энергетического подхода к искусству ( проблема экономии энергии. Обсуждая эту проблему, Г. Голицын (стр. 106) включает ее в более общий контекст вопроса об экономии энергии, ресурсов в человеческом поведении, человеческой деятельности в разных областях. В этом контексте он упоминает и «принцип экономии мышления» Э. Маха, и «принцип наименьшего усилия» Г. Ципфа, и другие концепции.

Применительно к искусству проблема экономии затрат энергии рассматривается З. Фрейдом, в особенности при обсуждении остроумия, комического и их отношения к бессознательному (стр. 65). Эстетический эффект удовольствия от остроты, считает Фрейд, вытекает из экономии затраты энергии на упразднения задержки, удовольствие от комического ( из экономии затраты энергии на работу представления, а эффект от юмора ( из экономии аффективной затраты.

Л.С. Выготский (стр. 83), ссылаясь на Фрейда и других ученых (Спенсера, Авенариуса, Потебню, Овсянико-Куликовского, Веселовского и др.), констатирует, что многие авторы согласны в том, что с точки зрения нервных механизмов эстетический эффект, художественное чувство относятся к процессам экономии психической жизни, играющим экономизирующую, сберегающую роль. Другие авторы, например «формалисты», ополчились против такого мнения, указав на целый ряд «убедительных» доводов, указав, в частности, на прием затруднения восприятия, выведения его из привычного автоматизма. Они смотрят на художественную деятельность как на трату, расход, разряд нервной энергии.

Проблема «траты» и «экономии» энергии в творческих процессах подробно рассматривается Д.Н. Овсянико-Куликовским, на которого часто ссылается Л.С. Выготский в «Психологии искусства». Ученый считает, что чувства как сознательный процесс скорее тратят, чем сберегают душевную силу. Напротив, работа мысли сберегает, накапливает психическую силу. С точки зрения психологии, творчество может быть только там, где есть «сбережение силы». Накопление предшествует освобождению, и само «творчество как освобождение связанной силы не есть затрата накопленного и всегда ведет к новому накоплению, которое обнаруживается рано или позже». Творческая сила истощается от неупражнения и бездействия. Другое дело ( переутомление.

Д.Н. Овсянико-Куликовский оценивает взгляд на бессознательное как на арену сбережения и накопления творческой силы положительно, как «плодотворное воззрение». Работа здесь самопроизвольна, автоматична, не привлекает внимания (а внимание ( симптом и мерило траты. Накопленная в бессознательном сила освобождается для работы сознания. Творя «про себя», мы не тратим «умственные» силы, но при этом происходит трата физических сил ( органы работают. Например, ошибки в артикуляции привлекают к себе внимание.

Образные художественные элементы языка ( метафора, метонимия, синекдоха и др., по мнению психолога, являются орудием сбережения творческой силы
.

Кто же прав в споре о «трате» и «экономии» энергии в актах творчества, в частности, в искусстве? Как разрешить противоречие этих точек зрения? Эти вопросы и ответы на них Выготский считает «центральными» для теории искусства. Сам он пытается примирить эти позиции. С одной стороны, он говорит о «разряде» энергии, с другой ( о накоплении «сил», видя в этом различие (что уже нами отмечалось) между «действием» и «последействием» искусства. В частности, он считает, что принцип экономии сил у Фрейда далек от наивного понимания этого принципа у Спенсера.

Близкую к Выготскому позицию занимает Эйзенштейн. Как уже отмечалось ранее, он видит в разряде, «взрыве» энергии характерную особенность искусства, с другой стороны, находит положительный смысл, в частности, при трактовке художественного восприятия, спенсеровского принципа «экономии», но с теми «поправками», коррекциями, которые внес в этот принцип Фрейд. И все же следует, по нашему мнению, признать, что ни у Выготского, ни у Эйзенштейна, равно как и у других авторов, включая Фрейда и его последователей, полной ясности в этом вопросе нет. Вплоть до сегодняшнего дня нельзя считать проблему окончательно решенной.

Перспективным представляется такой подход к решению данного вопроса и других аспектов энергетической природы искусства, который принимает во внимание различие между реальной личностью творца и воспринимающего и художественной личностью (воображенной, эмпатической), феномен «естественного» раздвоения Я в актах творчества и художественного восприятия, различие между жизненной психологией и воображенной, эмпатической. Важно также различие между физической (включая нервную, психическую) и духовной энергией.

По-видимому, функционирование реальной, жизненной, физической энергии в искусстве подчиняется закону экономии энергии. Важно только одно – художественный результат. Чем меньше при этом будет затрачено жизненной энергии, тем лучше, «выгоднее» для личности и ее перспектив. Но явно противоречила бы здравому смыслу мысль о том, что творец, например, гений, талант должен экономить свою духовную, творческую энергию. Он будет тратить ее, насколько он в данный момент способен. И чем больше, тем лучше для достижения творческого результата. Предела нет.

Рассмотрим другой спорный вопрос: действует ли в художественной сфере закон сохранения энергии? Вот вкратце позиция профессора И.Г. Оршанского (на которого также ссылается Л.С. Выготский в «Психологии искусства»). Как и температура тела, полагает ученый, нервная система имеет тенденцию к постоянной напряженности «нервного тока». Угнетение – начало экономии нервной силы. Трансформация, т. е. преобразование энергии, связано с порогами (в том числе и индивидуальными). При достижении высоты порога происходит освобождение нервной энергии. Переход живой энергии в запасную осуществляется, когда процесс ниже порога или порог поднимается. И.Г. Оршанский считает, что превращение материальных процессов в сознание (ощущение) нельзя даже допустить, а потому закон сохранения энергии здесь не применим, но параллелизм двух классов энергии: физиологической и психологической – допустим. Вместо разрежения в высших психических актах (в значит, и в искусстве) преобладает превращение живой психической энергии в запасную – начало экономии нервной энергии («Механизм нервных процессов. С.Пб., 1898, С.537-538).
Ф.Е. Василюк отстаивает тезис, что «перевод» психической энергии осуществляется в двух основных формах: перенос ее от одного содержания (мотива, действия, идеи) к другому и переход из одной формы в другую. Оба эти случая, считает автор, свидетельствует, что закон сохранения здесь не соблюдается («Психология переживания» М.- МГУ, 1984. С.61-64).

Другие авторы для доказательства этой мысли часто ссылаются на успешное завершение адекватного художественного восприятия. Успех не понижает, а повышает энергетический потенциал человека. Например, зритель уходит не «разряженным», а «наполненным» и «воодушевленным». Происходит как бы не расход энергии, в напротив, ее приращение. Именно в этом ключе идет рассуждение О. Мандельштама об эффекте «естественной поэзии» (Литературная Москва / Россия, 1922. №2. С.23-24).
Иной точки зрения придерживается, например, Р.Арнхейм. На вопрос, являются ли «силы» лишь фигуральным выражением или они существуют в искусстве как «действительные» силы, дает положительный ответ. Он полагает, что им присущи «направление, интенсивность и точка их приложения», поэтому к ним могут быть «применены законы, которые открыты учеными для физических сил» (стр. 96).

В. Шкловский в статье «Искусство как прием» утверждает, что важнейший принцип искусства – принцип художественной деформации – означает максимальную затрату энергии. По поводу этого утверждения Ян Мукаржевский замечает, что Шкловский мог быть прав «только при условии, если где-то в фундаментальных основах, как скрытый клад, функционирует закон сохранения энергии… А выражением тенденции к сохранению энергии в эстетической области являются как раз конструктивные принципы»: ритм, закон золотого сечения, вертикаль и горизонталь, взаимодополняющая пара цветов, закон постоянства центра тяжести и др. (стр. 113).

Наша позиция по рассматриваемому вопросу состоит в следующем. Мы полагаем, что на творческую, духовную составляющую художественной энергии закон сохранения не распространяется, а в сфере «жизненной» составляющей – действует.

Своеобразие духовной составляющей художественной энергии состоит также в том, что на сегодняшний день не существует единицы измерения духовной энергии, по крайней мере, непосредственного измерения количества затрат «духа» – будет ли это художественная фантазия или творческая мысль. Трудно найти, замечает И.Г. Оршанский, объективную меру психической работы, так как объективному определению доступен один двигательный эффект. Величина угнетения и разрядки напряжения направлена не на движение, а на восприятия и на чувства и «не может быть объективно измерена»
.

По-видимому, возможно косвенное измерение работы «духа». Ведь энергия – это способность производить работу, работоспособность, а она измерима. При прочих равных условиях (постоянных величин) по количественным показателям результативности полноценной художественной работы (например, «плодовитости») и ее процессуального течения (например, скорости утомления) можно судить о количестве затраченной духовной энергии.

Другим косвенным показателем затраты духовной энергии в искусстве является количество художественной информации, различные способы измерения которой сегодня широко представлены в экспериментальной эстетике. В рассматриваемом нами контексте может получить несколько иную интерпретацию известная формула академика П.В. Симонова в его книге «Что такое эмоция?» (М., 1966. С. 35). Вот эта формула:

Э = П (Н–С)

где Э – эмоция; П – потребность (побуждение); Н – информация, прогностически необходимая для организации действий по удовлетворению данной потребности; С – информация, которая может быть использована для целенаправленного поведения.

Так как считается почти общепризнанным, что эмоция – это расход энергии, Э в формуле может с равным правом обозначать не эмоцию, а энергию. Тогда эстетическая энергия равна нулю, точнее – носит потенциальный характер или резко ослаблена при П=0 (эстетическая энергия не возникает при отсутствии эстетической потребности) или при Н=С (энергия резко ослаблена) у вполне информированной системы. Эстетическая энергия максимальна, если С=0, то есть при наличии цели (потребности) живая система тем энергичнее, чем менее она информирована. Это особенно очевидно при решении новой творческой задачи.

В антологии приведены высказывания С. Эйзенштейна (стр. 237), которого можно смело назвать одним из «пионеров» информационного подхода к художественной «работе».

В статье «Как я стал режиссером» (1945), вспоминая 20-е годы, Эйзенштейн пишет о себе, что «упоение эпохой» родит вопреки изгнанному термину «творчество» термин «работа». Молодой тогда еще инженер усвоил, что собственно научным подход становится с того момента, когда область исследования приобретает единицу измерения, и он отправляется в поиски за такой единицей измерения художественной деятельности. Наука знает «ионы», «электроны», «нейроны». Пусть у искусства будут «аттракционы». (Подробнее об «аттракционе» и современной оценке «теории аттракциона» у С.Эйзенштейна можно прочесть в книге: Липков А.И. Проблемы художественного воздействия: принципы аттракциона. М., 1990). Попытка выдающегося кинорежиссера была как раз тем случаем, когда ученый, не пользуясь термином «информация» и не пользуясь понятиями современной теории информации, по существу исследовал теоретико-информационные процессы в искусстве. Отказавшись впоследствии от налета «механистичности» своих попыток, Эйзенштейн до конца своей жизни сохранил интерес к энергетическим характеристикам художественной деятельности.

Проблема «искусство и энергия» может быть рассмотрена и под другим углом зрения. Энергия функционирует в искусстве не только как средство художественной выразительности и не только как особое качество этой выразительности, но и как предмет, объект образного отражения в произведении.

В антологии наиболее полно этот угол зрения представлен в высказываниях самих мастеров искусства и художественных критиков и искусствоведов, в частности, в трудах специалистов по изобразительному искусству: Я. Тугендхольда, М. Алпатова, Н. Дмитриевой, А. Каменского, В. Прокофьева. В этих работах можно наметить некоторые разновидности энергии (силы), представленные в произведениях изобразительного искусства.

Самостоятельным предметом художественного отображения выступают космическая энергия, космические силы; силы материи, вещества, природы, земли; жизненная энергия, или энергия жизни как животной, так и в особенности, человеческой. Последняя представлена энергией тела (первозданной, дикой силы), чувственности, труда и других видов человеческой деятельности (спорт и т. п.). На более высоком уровне энергия отображается как энергия творческой деятельности, как творческая сила, энергия размышления, духовная энергия. В различных художественных направлениях и у отдельных художников в качестве объекта (цели) художественного отображения оказываются образы энергии перспективных построений, пространственно-предметных структур, образы энергии выразительных линий и цвета и т. п.

Функционируя как художественное качество и как предмет образного отражения, энергия (сила, напряжение, интенсивность) вступает в связь с эстетической составляющей художественной выразительности
 и в зависимости от характера содержания образа приобретает различные эстетические свойства: красоту, возвышенное (героическое, монументальное и др.), драматическое, трагическое и комическое.

В заключение коснемся некоторых аспектов рассматриваемой нами проблемы, имеющих сугубо практическое значение.

Художественная практика и теоретические соображения, изложенные ранее, говорят о том, что единственно правильным способом «возбуждения» художественно-творческой энергии, художественных напряжений и поддержания их на необходимом уровне оказывается путь стимулирования интенсивного, глубокого эмоционального переживания ценностно-смыслового противоречия (конфликта), обнаруживающего себя в интегральной форме художественных проблем, задач и т. п. «Возбудительная» сила этих задач – в их личностной значимости, в их «новизне, неожиданности и свежести» (К.С. Станиславский).

Например, в практике художественного обучения, воспитания многое зависит от умения, искусства педагога пробудить и поддерживать у ученика интерес к работе, внимание, «энергию» с помощью увлекательных задач, даже при обучении «элементарной» технологии. Цель таких задач – поддерживать интерес, эмоциональный тонус. «Возить землю в тачке», – говорил «всеобщий педагог русских художников» П.П. Чистяков, – можно и тихо, и мерно, и однообразно; обучаться же искусству так нельзя. В художнике должна быть энергия (жизнь), кипучесть»
.

Ложными, непродуктивными и вредными оказываются попытки непосредственно апеллировать к физическим и психическим напряжениям, минуя духовное напряжение. В результате возникает не художественное напряжение, а физическая и психическая «напряженность».

На актерском языке это называется «зажимами». Они – помеха творчеству, и их нельзя смешивать с художественным напряжением. Если последнее – необходимое условие для свершения творческого акта, то от «напряженности» нужно освобождаться. К.С. Станиславский разработал, например, целую систему приемов, помогающих актеру освобождаться от «напряженности», от мышечных и иных «зажимов».

Духовное, художественное напряжение, хотя и базируется на физических и психических напряжениях (не напряженности!), но относительно от них не зависит. Это позволяет экономить затраты физической и психической энергии. Если бы, например, артист, пишет Станиславский, затрачивал на сцене энергию так же, как в жизни, то душевный и физический организм человека не выдержал бы такой «работы», предъявляемой ему искусством. Не должно быть «расточительства» своих физических и душевных сил, которое может привести к «истощению». Расходовать надо физические и психические силы «экономно», с учетом важности художественных задач.

По наблюдению известного пианиста и выдающегося музыкального педагога Г. Нейгауза, формула любого творчества, психофизического по своей природе, состоит в следующем: «духовное напряжение обратно пропорционально физическому» (См. Об искусстве фортепианной игры. М., 1982. С.124).

В умении и способности регулировать художественную энергетику важное место принадлежит переводу различных звеньев творческого процесса на «режим» бессознательной деятельности. К. Юнг считает, что «изначально бессознательная часть психики в какой-то момент активизируется… Энергия, необходимая для этого, естественным образом извлекается из сознания…» (стр. 77). Последняя протекает непроизвольно, автоматически, не привлекая внимания. А всякое напряжение внимания – это психическая работа, затрата психической энергии. На бессознательно-психическом уровне за единицу времени перерабатывается больший объем информации, чем на сознательном уровне. Ясно, что таким путем достигается значительная экономия энергетических затрат. Разумеется, речь идет об «экономии» физической и психической энергии, а не духовно-художественной, ибо, как уже было ранее сказано, творчество заключается как раз в «расходе» такой энергии, а не в ее экономии. Сэкономленная энергия (за счет перевода части деятельности на «режим» бессознательного) – дополнительный резерв для формирования духовной, художественно-творческой энергии.

В умении и способности регулировать художественную энергию обнаруживается «работоспособность» и «энергичность» как качество, свидетельствующее о высокой профессиональной культуре художника, о его таланте. Способность вызывать и поддерживать художественное напряжение – это ядро трудоспособности художника как ведущего «регулятора» художественно-творческого процесса. Именно такая «трудоспособность» и «энергичность» отличает подлинных творцов
.

Сегодня перед исследователями искусства и художественного творчества (и не только художественного!), педагогами и самими творцами во весь рост встает задача в полной мере оценить значение энергетической проблемы.

*   *   *

Нравственная энергия 
и художественное творчество

Главным критерием отбора материала для статьи была идея связи между этикой художника-творца (а не художника-человека, живущего своей «биографической жизнью») и художественным качеством создаваемых произведений. При этом принимались во внимание как положительные, так и отрицательные моральные качества.

Учитывая, что художественное творчество включает в себя труд, ремесло, профессию и собственно творчество в узком смысле слова, а именно создание новой художественной ценности, необходимо сказать следующее. Художник-творец имеет два основных уровня, он выступает как мастер, ремесленник, профессионал и как творец в строгом смысле слова. Быть творцом – это не профессия, это – «божий дар», это – «миссия» (А.Н. Леонтьев).

Названные нами уровни взаимосвязаны, но они не совпадают. Можно быть хорошим профессионалом, но не творцом. Но нельзя быть творцом и плохим профессионалом. Определенный уровень профессиональной компетентности (профессиональных знаний, навыков и др.) необходим для творчества.

В свете сказанного следует различать профессиональную и творческую этику. Они также взаимосвязаны, но не тождественны. Творческая этика – это этика таланта, и она имеет свою специфику.

В статье затрагиваются разные стороны морали творца: идеалы, принципы, цели, мотивы, средства, качества, чувства, поступки.

Большинство «авторов» хрестоматии считают, что положительная нравственность творца помогает художественному творчеству, является необходимым фактором художественных достижений. Напротив, отрицательная нравственность мешает успешной творческой деятельности и привносит в продукты художественной деятельности негативные моменты.

Связь, о которой идет речь, очевидно обнаруживается в стиле произведений. Как известно, за стилем стоит «цельная точка зрения цельной личности». Стиль является источником общего впечатления от произведения.

Примечательно, что содержание общего впечатления от стиля, а значит и от автора, как правило, включает в себя нравственные характеристики художественного качества, как положительные («смелость», «благородство», «естественность», «теплота», «искренность», «правдивость» и др.), так и отрицательные («вычурность», «грубость», «бездушие», «холодность», «фальшь» и др.).

Сердцевиной вопроса о связи морали творца и художественного результата выступает проблема отношения нравственного и эстетического (вкуса). Господствует точка зрения (хотя имеются и другие мнения), что прекрасное не может сочетаться с безнравственностью творца.

Среди положительных моральных качеств творца на первое место выдвигается чувство творческого долга (перед обществом, самим собой как художником-творцом, перед искусством, актом творчества и др.).

Чувство творческого долга предполагает такие моральные качества, как добрую и свободную волю, художественную смелость, ответственность, художественную точность и пр. напротив, препятствуют исполнению художественного долга косность, трусость, небрежность, неточность, принуждение, тщеславие и т.д.

Важнейшим «помощником» и стимулом исполнения долга выступает творческая любовь: к людям, природе, искусству, творчеству, его образам и орудиям, художественной форме, моделям, зрителям, слушателям и читателям.

Родные «сестры» творческой любви – верность (своей художественной индивидуальности, художественной «мечте»), искренность, бескорыстие, жертвенность, правдивость и др. «Враги» любви – ложь, нарочитость, притворство, эгоизм, самовлюбленность и др. Творческая любовь – необходимое качество таланта, его «тайна». С любовью рука об руку идут вера и надежда.

Чувство художественного долга и все другие сопутствующие ему нравственные качества устремлены к такой моральной ценности, как добро, и направлены (борются) против зла.

В научной литературе не нашла развернутого отражения проблема энергетической функции нравственности творца. Поэтому последующее содержание нашей статьи посвящено обсуждению этого важного и недостаточно исследованного вопроса.

Нравственная энергия и художественный талант

Выдающемуся российскому дирижеру Ю. Темирканову был задан вопрос: «Представьте, что вам предстоит выбор между блестящим музыкантом, который, однако, подловат, и исполнителем куда менее способным, но кристально честным». Ответ был таков: «Для меня безусловно важнее человеческая сущность, и в оркестр к себе я бы без сомнения взял второго. Потому что хороший, кристально честный … человек всегда отдаст искусству и делу своему безмерно больше, нежели самый талантливый подлец, и делать его будет с душой, искренне и бескорыстно»
.

Нравственность художника является источником и стимулом становления, развития и успешного функционирования его художественного таланта. Этот тезис, казалось бы, бесспорный, приобретает глубину нетривиальной проблемы с энергетической точки зрения. Рассмотрим взаимосвязь нравственности с такой важнейшей и малоисследованной творческой способностью, как художественная энергия.

В философско-психологической литературе распространено мнение, что энергетический подход ни к психической, ни к духовной (в частности художественной) деятельности не применим, а понятия «энергия», «сила», «работа», «напряжение» используются лишь в переносном, метафорическом смысле. С последним суждением можно согласиться, если понятие «энергия» связывать непосредственно с понятием «масса» и с физической причинностью. Но если энергетические понятия рассматривать не в узком, физическом смысле, а шире, как, например, делается в речевой практике, где энергия – способность производить любую работу, в том числе «умственную», духовную, то окажется, что эти понятия имеют прямой смысл, который распространяется и на физическую, и на духовную деятельность. Выявление такого общего прямого смысла, вероятно, позволит поставить вопрос: возможно ли распространение некоторых законов и принципов физической (биологической, психофизиологической и т.п.) деятельности (в частности закона сохранения энергии) на духовную деятельность?

Для самих художников, размышляющих над природой художественного таланта, энергетический подход является само собой разумеющимся. У них не возникает «философских» сомнений относительно прямого смысла таких выражений, как «художественная работа», «художественные силы», «художественное напряжение», «художественная энергия». Например, К.С. Станиславский, характеризуя свою «систему» как метод актерской «работы» (внутренней и внешней работы актера над собой и над ролью), использовал понятия «сила», «энергия» не в переносном, а в прямом, широком смысле. Б.В. Асафьев в «Книге о Стравинском» (1929) понятие «энергия» определял как «творческую энергию созидающего музыку композитора». Мысли об энергетике, говорил он, «мои родные мысли». Поль Валери, оценивая роль литературной фантазии в акте творчества, предельным выражением которой он считал «способность идентификации» (с объектом) и способность преображать потенциальную энергию в энергию действительную, особое место отводил энергии разума. Этой последней противостоит социальная и духовная энтропия. По мнению ряда исследователей, «энергетический» подход Валери к анализу механизма художественного таланта развивается в русле идей К.Г. Юнга, П.А. Флоренского и предвосхищает некоторые идеи кибернетики и теории информации
.

Противники энергетического подхода в истолковании духовной деятельности склонны утверждать, что духовная энергия не имеет единиц измерения, а поэтому термин «энергия» здесь всего лишь метафора. Подобное утверждение вызывает большие сомнения. Да, сегодня еще не известны единицы измерения духовной, в частности художественной, энергии, хотя попытки определить их предпринимались давно. Так, С. Эйзенштейн в статье «Как я стал режиссером» (1945) говорит о своих поисках единицы измерения в художественной деятельности. Попытка Эйзенштейна в известном смысле предвосхитила современный теоретико-информационный подход к искусству.

О творческом акте художника Эйзенштейн писал следующее: «То, что кажется магией озарения, есть не больше, как результат длительного труда, иногда при большом опыте и большом запале энергии (при «вдохновении»), сводимого по длительности в мгновение» (выделено мною. – Е.Б.). «Запал энергии» получает у Эйзенштейна отчетливые количественные характеристики: состояние, возможное лишь на таком же «определенном градусе» психического состояния («вдохновения»), как только на «определенном градусе» температуры возможен переход жидкости в состояние газообразности, как только на «определенном градусе» состояния необходимых физических условий возможен бурный и безудержный перескок массы в энергию, согласно формуле Эйнштейна, раскрепощающей небывалый запас природных сил во взрыве атомной бомбы»
.

Полагаем, что Эйзенштейн, говоря об «определенном энергетическом градусе» психического состояния, подразумевал и «духовное» состояние. Важнейшим компонентом этого состояния выступает нравственность. Термин «градус» перенесен из иной области (тепловой энергии) и в этом аспекте используется здесь метафорически. Но он имеет в данном контексте и вполне определенный прямой смысл, указывая на «силу» («большой запал») творческой энергии, связанную с определенной степенью духовного «напряжения». Другое дело, что еще не установлен «градус» художественно-творческой энергии как единицы измерения
.

Физическая энергия подчиняется закону сохранения энергии. Применим ли этот закон в сфере психической и духовной, и в частности нравственно-эстетической, художественной деятельности?

На наш взгляд, по крайней мере в порядке постановки вопроса, уместно говорить о законе сохранения энергии применительно не только к психическому («душевному»), но и к духовному аспекту художественного творчества. Такой же позиции придерживается и Ян Мукаржовский. Он полагает, например, что в фундаментальных основах эстетической деятельности, «как скрытый клад, функционирует закон сохранения энергии», обнаруживающий себя в следующий «конструктивных принципах»: ритм, симметрия, закон золотого сечения, вертикаль и горизонталь, взаимодополняющая пара цветов, закон постоянства центра тяжести и др.
 Если Мукаржовский и другие «энергетисты» правы, если к духовным «силам» «могут быть применены законы, которые открыты учеными для физических сил»
, то, возможно, художественный талант связан с особой регуляцией энергетического процесса художественно-творческой деятельности.

Энергичность – непременная черта любого подлинного таланта. Что же является живительным источником художественной энергии, что питает и поддерживает ее на нужном для творчества уровне?

Нравственный фундамент художественной энергетики

Художественный талант требует такого уровня энергичности, который позволяет сделать художественное открытие. Необходимый уровень, «запал энергии» мы называем художественным напряжением. «Напряжение – это …состояние энергичного существа, находящегося в полной готовности проявиться…»
. Художественное напряжение есть концентрация энергии для творчества.

Художественная энергетика именно как художественная «начинается» с духовного переживания создаваемого художественного образа. Это переживание приобретает специфический, интегральный художественно-эстетический характер. Можно было бы согласиться с И. Оршанским в том, что в художественном творчестве роль «мотора» играет эстетическая эмоция, выступающая в качестве «источника энергии», работы художника
. Но при этом важно сделать существенное дополнение. Эстетическая эмоция в акте художественного, а не просто эстетического творчества может выполнить энергетическую роль «мотора» лишь в неразрывном единстве с нравственными переживаниями. Далее мы постараемся показать, что в структуре художественного таланта энергетическая роль нравственных переживаний представляется более «фундаментальной», чем роль эстетических эмоций.

Социальная сущность художественных напряжений теснейшим образом связана с одним из мощных факторов, создающих это напряжение, «заряжающих» талант художника творческой энергией – нравственными переживаниями. Нравственное переживание – это не просто эмоция, это психическое явление, интимно связанное с «Я», «душевное событие в жизни личности» (С.Л. Рубинштейн), укорененное в ее индивидуальной истории. Если следовать концепции переживания, представленной Ф.Е. Василюком, то нравственное переживание есть особая внутренняя духовная «работа», конечная цель которой – обретение духовной, нравственной гармонии, нравственно-смыслового соответствия сознания и бытия. На пути достижения этой цели необходимо преодолеть разного рода трудности, противоречия, нравственные конфликты и кризисы. Все это предполагает сосредоточение нравственной силы, энергии, нравственного, эмоционального напряжения
.

Решение трудных эстетических и «технических» задач, конечно, требует от художника вполне определенного «запала» энергии, напряжения (духовного, эстетического, профессионально-технического, а также психического и физического). Нравственное напряжение оказывается источником энергии для решения не только собственно нравственных проблем, но и проблем эстетических и профессионально-технических, для преодоления психических и физических трудностей и препятствий. Для того чтобы понять возможность «подпитывания» художественного творчества за счет нравственной энергии, обратимся еще раз к книге Ф.Е. Василюка «Психология переживания».

Энергетическую парадигму психического переживания автор, в конечном счете, рассматривает как «переход энергии из одной формы в другую». На наш взгляд, это положение правомерно распространить и на духовные переживания, т.е. говорить о «переходе» нравственной энергии в эстетическую и т.п. Правомерным также нам представляется рассматривать этот «переход» в контексте механизма «сдвига мотива на цель»
.

Наше положение о нравственном фундаменте художественной энергии как важнейшей составляющей художественного таланта носит гипотетико-дедуктивный характер. Согласуется ли оно с эмпирическими данными о художественном таланте, накопленными в искусствоведении и художественной критике?

Обратимся в этой связи к исследованиям творчества Ван Гога. Они опираются на уникальные, составляющие тысячи страниц, письма художника – «беспримерное рефлексирование по поводу своей жизни, себя, своего дела» (Е. Мурина) и природы художественного таланта вообще. Ван Гог принадлежал к тем творцам, биография которых представляет собой историю развития таланта.

Один из наиболее глубоких интерпретаторов творчества Ван Гога на Западе М. Шапиро отмечал, что путь художника не был не только чистым развитием стиля или новой художественной формации, он являл великую «религиозно-моральную драму». Художественное развитие Ван Гога начиналось «с чисто человеческих, а не эстетских переживаний». Причем установка на гуманистическую содержательность как на единственный «резон д(этр» искусства не только не тормозила художественных исканий Ван Гога, но они «полностью из нее вытекали»
. Можно, на наш взгляд, предположить, что развитие любого художественного таланта, а не только таланта Ван Гога, начинается не с эстетических, а с «чисто человеческих», нравственных переживаний. В основе нравственной потребности Ван Гога – делать людям добро – лежало убеждение художника в том, что «человек больше, чем все остальное», что «человек – это настоящая основа для всего», и «нет ничего более художественного, чем любить людей»
.

На пути реализации своей нравственной потребности художник встречает препятствия, до некоторой степени связанные с особенностями его личности, характера, но главным образом, с природой окружающей его социальной среды. Возникает постоянно воспроизводимое нравственное напряжение. Большинство исследователей (Мейер-Грефе, М. Шапиро, Е. Мурина и др.) считают, что Ван Гог обращается к творчеству как к средству, позволяющему преодолеть нравственные конфликты и удовлетворить тем самым нравственную потребность. Отчасти они правы. Однако то нравственное, что было «заложено» в Ван Гоге, не могло в принципе быть до конца исчерпанным живописью, и в этом, по верному замечанию Дмитриевой, был один из источников его нравственных страданий, неудовлетворенности. Более того, Ван Гог, полностью разделяя высказывания Гогена о том, что «хорошая картина равноценна доброму делу… и на художнике лежит определенная моральная ответственность»
, в то же время ясно осознавал, что морализаторство – это смерть искусства, что «художник не обязан быть священником или проповедником…»
. Где же выход?

Для Ван Гога, полагаем, как и для любого подлинно художественного таланта, выход заключался в «сдвиге мотива не цель». Искусство, художественное творчество для Ван Гога стало не средством решения нравственных проблем, но целью, ценностью, эстетическим феноменом. С энергетической точки зрения это означало, что нереализованные в полной мере нравственные «силы» благодаря механизму «перехода» были направлены на создание эстетических, художественных открытий, эстетических, художественных ценностей.

Следует отметить, что аналитический ум Ван Гога зафиксировал энергетическую проблематику художественного таланта. Он отчетливо понимал, как важно для художественного таланта «развивать в себе энергию…»
. «Необходимость вечно обновлять свою «энергию» он связывал с «борьбою с самим собой», с нравственным совершенствованием самого себя
.

Нравственный источник художественной энергетики Ван Гога объясняет, почему энергичность как художественное качество (или, точнее, как компонент художественного качества) обнаруживается в его произведениях особенно явственно. Многие искусствоведы и критики отмечают, что произведения Ван Гога источают «нервную энергию», «электрическое напряжение» и т.п. И все же, когда речь идет об «энергетическом упрощении формы», о том, что, например, копируя Милле, он наделяет копию «энергией своей кисти», то главное здесь состоит в том, что Ван Гог отдает своему искусству «заряд духовной энергии»
.

Итак, анализ творческой жизни Ван Гога убеждает нас в том, что его нравственные устремления действительно были источником, стимулом становления, развития и расцвета его художественного гения. На примере других художников можно было бы показать, что такая зависимость не является «особенностью» Ван Гога, это закономерность. Особенность же Ван Гога в том, что нравственная потребность была у него страстью, а страсть, как писал К. Маркс, есть «энергично стремящаяся к своему предмету существенная сила человека»
. Вот почему энергичность как черта таланта и как художественное качество проявляется у Ван Гога так отчетливо.

О механизме регуляции художественной энергии

Проблема энергетического аспекта художественного таланта имеет не только теоретическое, но и  практическое значение, ибо она самым непосредственным образом связана с вопросом о «работоспособности», «надежности» творца.

Энергичность как качество, свидетельствующее о таланте и о высокой профессиональной культуре художника, обнаруживает себя в способности легко мобилизовать свою художественную энергию и рационально, «экономно» регулировать ее расход. Если физическая энергия – ядро трудоспособности человека как рабочей силы, а нервно-психическая – ведущее звено управления машинами, то художественную энергию следует назвать ядром трудоспособности художника – ведущего «регулятора» художественно-творческого процесса. Какую роль играет в этой регуляции нравственность, нравственное напряжение? Как оно участвует в возбуждении и «экономном» расходовании художественной энергии?

Художественная практика свидетельствует о том, что наиболее продуктивным способом «возбуждения» художественно-творческой энергии, художественных напряжений и поддержания их на необходимом уровне оказывается стимулирование интенсивного, глубокого эмоционального переживания ценностно-смыслового противоречия (конфликта), проявляющего себя в интегрально форме художественных проблем, задач и т.п. Ядром подобных конфликтов, как правило, выступают нравственные коллизии. «Возбудительная» сила чисто художественных, профессиональных задач, обязанная их «новизне, неожиданности и свежести» (К.С. Станиславский), получает дополнительный заряд, когда в их основе лежит глубокая личностная, нравственная значимость.

В практике художественного обучения, воспитания многое зависит от искусства педагога вызывать и поддерживать нравственные импульсы. На этом были построены системы П.П. Чистякова, К.С. Станиславского, Г. Нейгауза и других выдающихся педагогов.

В работе актера, говорил К.С. Станиславский, главное – почувствовать роль «духовно» и подчинить духовности весь физический аппарат. Иногда методу Станиславского противопоставляют «биомеханику» Мейерхольда. Но это, на наш взгляд, неверно. «Биомеханика», направленная на тренировку «тела» актера и актерской «возбудимости», рассчитана, согласно Мейерхольду, на то, чтобы «тело» могло мгновенно исполнять полученные извне, т.е. от самого актера-творца и режиссера, «задания». О каких же «заданиях» идет речь? Конечно, о творческих, художественных, а значит, «духовных» (эстетических, нравственных и т.п.).

Ложными, непродуктивными и порою вредными оказываются попытки художников и педагогов непосредственно апеллировать к физическим и психическим напряжениям («возбудимости»), минуя духовное напряжение. В результате возникает не художественное напряжение, а физическая и психическая «напряженность».

Напряженность на актерском языке называется «зажимами». Они помеха творчеству. Их нельзя смешивать ни с актерской возбудимостью (с творческим волнением, энергетической установкой на творчество; они полезны, поскольку служат физической и психической предпосылкой творчества), ни с художественным напряжением, нравственным в своей основе.

Рассмотрим теперь вопрос об «экономном» регулировании художественной энергии. Напряжение нравственного мотива, как мы уже говорили, переходит на достижение художественных целей, что дает дополнительное энергетическое обеспечение творчеству. Но возникает вопрос: если часть энергии уходит на другие цели, то как же могут быть разрешены нравственные коллизии? А если они не будут решены, то возможно ли художественное открытие?

Перенос энергии одного духовного содержания, в данном случае нравственного, на другое, эстетически-художественное, не связан с ослаблением «заряженности» первого
. Закон сохранения энергии, на наш взгляд, имеет место и здесь. Поскольку часть нравственной энергии расходуется на чисто художественные (эстетические) цели, то, естественно, происходит «отнятие» энергии. Почему же в таком случае «заряженности» хватает для решения собственно нравственных проблем? Дело в том, что в акте художественного творчества их решение переводится на уровень бессознательной деятельности.

Перевод нравственной работы на «безотчетный» уровень означает, что она протекает непроизвольно, автоматически, не привлекая внимания. А всякое напряжение внимания – это работа, затрата энергии. На бессознательном уровне за единицу времени перерабатывается несравнимо больший объем информации, чем на сознательном уровне. Таким образом достигается значительная экономия нравственных энергетических затрат. Д.Н. Овсянико-Куликовский еще в 1914 г. писал, что взгляд на бессознательную сферу как на арену сбережения и накопления умственной силы – «плодотворное воззрение» в современной психологии. «Иррациональная» нравственная вера художника в акте творчества несомненно выполняет среди других и «активизирующую» функцию, т.е. стимулирующую «душевные силы, энергию», поддерживает внутренние усилия, необходимые для достижения цели
. Наряду с верой такую же функцию выполняют нравственные чувства надежды и любви.

Умение и способность регулировать художественную энергию, экономить расход нравственных сил и за счет этой экономии стимулировать энергетически собственно художественно-эстетическую работу – черта художественного таланта и признак профессионализма художника. Разумеется, речь не идет об экономии собственно художественно-эстетической энергии. Л.С. Выготский в этом смысле (только в этом) был прав, полемизируя со спенсеровским принципом «экономии сил»; творчество «заключается в бурной и взрывной трате сил, в расходе души, в разряде энергии». При этом чем «трата и разряд оказываются больше, тем потрясение искусством оказывается выше»
.

«Вера, надежда, любовь» и художественное творчество

Энергия как способность личности производить работу реализует себя, лишь приводя в действие другие способности – физические и психические и только через применение этих способностей. Среди психических процессов центральное место в творчестве обычно отводится фантазии. Когда фантазия выступает необходимым условием художественного творчества, она приобретает статус творческой способности.

Выше мы пришли к выводу, что нравственность стимулирует творческую энергию. Но если энергия приводит в движение художественную фантазию, то естественно сделать вывод, что и фантазия имеет глубокие нравственные мотивы и побуждения.

Специфика художественной фантазии обусловлена тем, что мы имеем дело с художественным «Я» (художником, художественным талантом), с художественными образами и актами создания новой художественной ситуации (автор – «герой», по М.М. Бахтину). Одним из существенных проявлений указанной специфики выступает нравственная детерминация, нравственная стимуляция «работы» художника, направленной как на преобразование образов, так и на преобразование «Я» и создание новой художественной ситуации. Художественная фантазия – это динамическое единство воображения и эмпатии. Обратимся сначала к воображению.

«Вера, надежда, любовь» и художественное воображение. Среди существенных мотивов воображения часто называется неудовлетворенность потребности, желания. Воображение овладевает нами тогда, когда мы слишком «скудны» в действительности. Бедность действительной жизни – источник жизни воображения. Эта идея подробно была развита З. Фрейдом, в частности в работе «Поэт и фантазия»: фантазирует отнюдь не счастливый, а только неудовлетворенный; неудовлетворенные желания – побудительные стимулы фантазий; каждая фантазия – это осуществление желания, корректив к неудовлетворенной действительности. Односторонность теории Фрейда в том, что он преувеличил в творческом процессе значение эротических мотивов и честолюбивых желаний, которые служат для возвеличивания личности, и не оценил нравственных мотивов как самых глубинных и определяющих деятельность творческой, художественной фантазии.

Важнейшей нравственной потребностью является потребность любви к людям, желание делать им добро, любовь ко всему живому, к природе, творчеству, искусству и т.п. Неудовлетворение этой мощной потребности сопровождается как положительными (стеническими) чувствами (вера и надежда), так и отрицательными (горе, мучения, волнения, недоверие и др.). Неудовлетворенность создает эмоциональное напряжение. Эмоция нуждается в известном выражении посредством воображения и сказывается в целом ряден воображаемых образов и представлений. В искусстве чувство разрешается чрезвычайно усиленной деятельностью фантазии.

В качестве эмпирического подтверждения высказанных выше теоретических соображений и тех, которые будут изложены в дальнейшем, обратимся к анализу деятельности художественного воображения великого русского живописца В.А. Серова. Личность Серова представляет интерес для нас не только потому, что художнику был в высшей степени присущ дар творческого воображения, но и вследствие глубокой этической почвы этого дара. Вот как об этом говорит Асафьев: перед нами не только художник мыслящий, но и «человек с высокоэтическим подходом к искусству». Во всей своей художественной деятельности он был «одним из безупречнейших носителей этического… отношения к делу художества»
.

В основе художественной этики Серова лежала любовь к людям, а также связанные с ней вера и надежда. Такой оценке, казалось бы, противоречат некоторые факты и мнения авторитетных в данном вопросе людей. И тем не менее существенно мнение Грабаря, который и лично хорошо знал художника, и был одним из лучших знатоков его творчества, о том, что Серов, говоря о своей злости и нелюбви к людям, ошибался, ибо очень любил людей, сам того не осознавая
. Действительно, мы знаем целый ряд произведений художника, в особенности ранних, отмеченных любовью, нежностью, симпатией, уважением к модели. Это «Девочка с персиками», «Девушка, освещенная солнцем», портреты жены, детей, И. Левитана (1893), Н.С. Лескова (1894), Л. Андреева (1907) и многие другие. Вернее предположить, что в основе творчества Серова лежало «чувство души» – то чувство, которое, говоря словами Гоголя о комическом, излетает из светлой природы человека – излетает из нее потому, что на дне ее заключен вечно бьющий родник, который углубляет предмет, заставляет выступать ярко то, что проскользнуло бы, без проникающей силы которого мелочь и пустота жизни не испугали бы так человека. Это «чувство души» и было «доброе» чувство любви к людям и ко всему живому. Его неудовлетворенность порождала негативные переживания, в том числе и иронические. Ирония – своеобразная психологическая защита, скрывающая сквозь видимый миру смех «незримые миру слезы».

У Серова, как и у любого настоящего, большого художника, одним из важнейших и наиболее глубинных мотивов его художественной деятельности, пусть даже не в полной мере осознаваемых, было стремление реализовать нравственные потребности и тем самым снять напряжение. Если Ван Гог писал брату, что он хочет в своем творчестве «нести свет людям», радовать их, высказывать «утешительные» вещи, то молодой двадцатидвухлетний Серов пишет своей будущей супруге из Венеции: «В нынешнем веке пишут все тяжелое, ничего отрадного. Я хочу, хочу отрадного, и буду писать только отрадное»
.

Друг Серова художник К.А. Коровин приводит в своих записных книжках следующее высказывание Серова: «В начале всего есть любовь, призвание, вера в дело, необходимое безысходное влечение».

Не является ли специфическая любовь художника к своему мастерству замаскированной формой любви к человеку, человечеству? Такое предположение не лишено оснований, по крайней мере, значительная доля истины в нем содержится. Дело в том, что призвание художника имеет не узкопрофессиональный, а прежде всего общечеловеческий, гуманистический, возвышенный характер.

«Волшебная», по выражению С. Маковского, любовь Серова к своему художественному «рукомеслу» в первую очередь была обусловлена любовью к тем образам, к тем произведениям, которые создавались им в акте творчества. Серов говорил, что, внимательно вглядевшись в человека, он каждый раз увлекался, вдохновлялся, но не самым лицом индивидуума, которое часто бывает пошлым, а той характеристикой, которую из него можно сделать на холсте. Такая любовь свойственная любому истинному художнику. Например, А. Блок пишет в записных книжках: любим мы все то, что хотим изобразить; Грибоедов любил Фамусова, Гоголь – Чичикова, Пушкин – Скупого, Шекспир – Фальстафа.

Специфическая художественная любовь к творчеству, мастерству, создаваемым образам разрешается чрезвычайно усиленной деятельностью воображения. Из наличных образов восприятия и представлений художник с помощью воображения создает, преобразуя их, такой образ, который увлекает и вдохновляет, удовлетворяет чувство любви и снимает напряжение. «Чучело гусыни» Серов силой творческого художественного воображения превращает в гармонический образ редкой красоты, «чудо живописи» (по выражению А.Н. Бенуа), которое, конечно, не могло его не увлечь.

Какими же признаками должны обладать результаты художественного воображения, чтобы удовлетворять чувство художнической любви их авторов? Можно выделить два: новизну и гармонию.

Французский живописец О. Редон (1840-1916) в «Заметках о жизни, искусстве и художниках» пишет, что он любит то, чего еще никогда не было. В мастерской художника должна обитать неудовлетворенность. Неудовлетворенность – «фермент нового. Она обновляет творчество». Под этим самопризнанием, наверное, мог бы подписаться любой художник. Говорил же Пикассо о художниках: мы выражаем в искусстве наше представление о том, чего нет.

Новизну (художественно значимую) как существенный признак художественного образа, свидетельствующий о деятельности воображения, находят в искусстве Серова многие авторитетные знатоки его творчества
. Чувство нового, присущее большим художникам-творцам – это положительно моральное качество, противостоящее художественной косности, консерватизму. Оно ломает устаревшие традиции и нормы и является обязательной предпосылкой творчества в искусстве.

Теперь о гармонии. Любовь (а также сопутствующие ей вера и надежда) к искусству побуждает художников создавать не просто новый образ, но образ гармонический. Каждое подлинно новое произведение искусства – это каждый раз новая гармония. Об этом пишут художники самых разных времен и направлений, понимая под гармонией такое целое, которое обладает эстетическим качеством, качеством красоты, прекрасного.

Абстракционист В. Кандинский, экспериментируя с выразительностью цвета и формы, предупреждает в своем известном трактате «О духовности в искусстве», что эти эксперименты не следует рассматривать как нечто дисгармоничное, но, напротив, как некую новую возможность гармонии форм, образующих единое целое. Это целое должно быть прекрасным, а значит, призвано служить развитию и облагораживанию человеческой души, ибо прекрасно то, что порождено внутренней душевной необходимостью. Вряд ли нужно комментировать, что творящая, созидательная сила художника, по Кандинскому, имеет нравственную основу.

В статье «Об искусстве» (1897) Ф. Ходлер, выдающийся швейцарский живописец, представитель стиля «модерн», утверждает: «Талант обладает чувством гармонии».

Важнейшую функцию художественного воображения – творить гармонический, прекрасный образ, удовлетворяющий нравственное чувство любви, – постоянно подчеркивали русские художники: И.Н. Крамской, М. Антокольский, А.П. Остроумова-Лебедева, Е.Е. Лансере, А. Бенуа, К.С. Петров-Водкин. Большинство исследователей и художественных критиков отмечают гармоничность серовских образов. Есть, по мнению Грабаря, два типа живописцев: задача одних – цветистость, задача других – «гармония общего тона», достижение наибольшего благородства всей гаммы, не считаясь с силой цвета, а думая о его значительности и серьезности. Серова исследователь с полным правом относит ко второму типу.

Итак, можно признать, что новизна и гармония (красота) – это не только эстетические, но и моральные ценности. Они достигаются силой художественного воображения, вызываются к жизни художнической любовью их авторов, поддерживаются верой в то, что новизна и гармония существуют, и надеждой на их достижение.

Но почему художники любят новизну и гармонию (красоту)? Любовь к новизне опирается на такие глубинные, инстинктивные в своей основе силы человека, как любопытство и жажда открытия. Положительные эмоции, связанные с удовлетворением потребности (в нашем случае – любви), не возникают у вполне сформированной системы. Чем менее информирована система, иными словами, чем больше новизны, тем она эмоциональнее. Новизна «освежает» чувство любви.

Любовь художников к гармонии и красоте, стремление открыть новые гармонии и воплотить их в своих произведениях во многом объясняются тем, что таким образом творцы освобождаются от напряжений, конфликтов, кризисов, стрессов, фрустраций (духовных, психических, физиологических и физических). Это хорошо видно не только на примере Ван Гога и Серова – об этом говорит жизнь и творчество любого настоящего художника.

Каков конкретный механизм снятия напряжения в акте художественного творчества? Заслуживает внимания такая концепция: художник побуждается к творчеству напряжением, существующим в нем до того, как начался акт творчества. Это напряжение часто имеет неосознаваемый характер. В акте творчества создаются специфические художественные напряжения, в нем же и снимаемые (катарсис!). Благодаря освобождению от специфических художественных напряжений происходит известное снятие и жизненных напряжений, с которыми художник вступил в акт творчества
.

С энергетической точки зрения такое объяснение во многом совпадает с позицией Л.С. Выготского, разделявшего взгляд о том, что искусство возникает из тяжелой физической работы и имеет задачу катарстически разрешить тяжелое напряжение труда. Впоследствии, когда искусство отрывается от работы и начинает существовать как самостоятельная деятельность, оно вносит в само произведение напряжение, которое нуждается в разрешении и теперь начинает создаваться в произведении. Все это совершается с помощью художественной формы, художественной композиции, «открываемой» каждый раз заново художественным воображением творца.

Представляется ошибочным отождествление мотивационной деятельности с ее энергетическим обеспечением. Не напряжение само по себе – будь оно физическое, психическое или духовное (например, нравственное) – мотивирует акт художественного воображения, а стоящие за ним ценностно-смысловые противоречия, проблемы, конфликты (в первую очередь – нравственные), имеющие не энергетическую, а содержательно-информационную природу.

Любовь и художественная эмпатия. Эмпатия – второй важнейший компонент творческой фантазии, без которого невозможен процесс воображения, – выступает как идентификация, слияние «Я» художника с образами, где отражена действительность во всем ее многообразии: другие люди, природа, животные, предметы, произведения искусства, идеи и т.д. Среди факторов, стимулирующих идентификацию, важнейшее место занимает любовь к действительности.

Для доказательства обратимся к творчеству Ван Гога. Сокровенный нерв таланта художника заключался в потребности откликнуться, сроднить свое «Я» с тем, что вне его, преодолеть замкнутость своей личности, «внеположность» вещей, перелить себя в них. Выйти за границы своего «Я» и сродниться с «другим» художник стремится так, чтобы «другое» было для него привлекательным, чтобы он любил это «другое». «Нужна любовь, – писал Ван Гог, – чтобы трудиться и стать художником, по крайней мере для того, кто в своей работе ищет чувства, нужно чувствовать и жить сердцем»
. «Жить, работать и любить – это, в сущности, одно и то же», – утверждает художник. Любовь определяет выбор тех предметов, объектов, с которыми художник хочет слиться, идентифицироваться в акте творчества.

В основе любви к природе, ее очеловечения, одушевления лежит принцип «антропоморфного» видения, который был присущ Ван Гогу и некоторым другим художникам. «Я словно бы вижу во всем душу», – говорил Ван Гог. «Смотреть на иву, как на живое существо», «Когда рисуешь дерево, трактовать его как фигуру» – таковы неизменные принципы его антропоморфного видения. В одном из ранних рисунков – «Этюд дерева» – художник, по его словам, старался одушевить пейзаж тем же чувством, что и фигуру, он словно создал «духовный» портрет дерева, пострадавшего от ветров и бурь, как человеческое тело – от житейских превратностей. В молодой пшенице было для него что-то невыразимо чистое, нежное, нечто пробуждающее такое же чувство, как, например, лицо спящего младенца. Затоптанная трава у дороги выглядела такой же усталой и запыленной, как и обитатели трущоб. Побитые морозом кочны савойской капусты напомнили ему кучку женщин в изношенных шалях и тонких платьишках, стоящих рано утром у лавчонки, где торгуют кипятком и углем.

Многие «серововеды» отмечают присущую художнику высокоразвитую способность к перевоплощению, актерские способности и т.п. В данном тексте важно подчеркнуть нравственную основу этой способности. Репин, отметив, что Серов «до нераздельной близости» с самим собой чувствовал всю органическую суть животных, особенно лошадей, в формы и очертания которых более всего вкладывал душу, делает существенное примечание: «Ах, как он все это горячо чувствовал! Ибо горячо любил…».

Но Серов интересен для нас и другой важной стороной своего эмпатического дарования. Художник часто любит модель особой, художнической любовью: за то, что она дает творцу возможность создать выразительный образ. Серов увлекается, вдохновляется той характеристикой, которую можно сделать на холсте. Его ученик художник Н. Ульянов вспоминает, что Серов «влюблялся» в «глазок» купчихи Морозовой, в «отшлифованную светскость» графини Орловой – во все, что давало возможность создать нечто большее, чем портрет. «Влюбляясь» в модель, художник, в сущности, влюбляется в будущий образ, который он создаст и с которым он себя идентифицирует в акте творчества.

Идентификация художника с творимым им образом происходит потому, что он любит эти образы, но особой художнической любовью. Художественный образ отличается от реальности, он более идеален, обобщен и т.д. Поэтому и чувства к нему иные, чем, например, к реальному человеку. Любовь художника не то же самое, что личная человеческая привязанность. Это, скорее, надличное чувство, поднимающее художника над миром его житейских страстей и интимных предпочтений. Например, в плане личном Ван Гог больше всех людей любил своего брата Тео. Однако он ни разу не написал его портрета, как и портретов тех женщин, которых любил (кроме Христины, служившей ему натурщицей). Как художник, он жил в мире иных чувств – более широких, менее интимных, не зависимых от превратностей личной судьбы.

Эстетическая и искусствоведческая мысль давно уже подошла к пониманию, что преобразования, осуществляемые фантазией и затрагивающие художественные чувства (в том числе и любовь), обязаны преобразованиям личности творца в целом. М.М. Бахтин, критикуя (в первой половине 20-х годов) теорию «вчувствования» Э. Гартмана, его концепцию идеальных, иллюзорных чувств в искусстве, верно отмечал, что мы никогда не переживаем по поводу образа («героя») отдельные чувства (таких не существует вообще), мы переживаем «его душевное целое»
. Иными словами, автор сливается, идентифицирует себя не с отдельными чувствами «героя», он идентифицирует себя с целым «героя» и сам формируется в акте творчества как целое, как особая художественная личность.

Л.С. Выготский видел важнейшую задачу при изучении художественных чувств не в исследовании эмоций, взятых в изолированном виде, но в связях, объединяющих эмоции с более «сложными психологическими системами», и с духовными системами, коей и является художественная личность творца, характеризуемая целостно-личностными состояниями перевоплощенного художника. Вливаясь в создаваемый художественный образ и любя его, художник с необходимостью вживается во все компоненты образа. Важнейшим из них является художественная форма, которую он любит и одушевляет.

О любви художников к форме как важнейшем нравственном стимуле художественной эмпатии писали многие художники. По В. Кандинскому, художественная форма привлекательна для творца потому, что «обладает своим внутренним звучанием, она – духовная сущность» с ей лишь свойственным «духовным ароматом», неизменным, как «запах розы», который мы никогда не спутаем с запахом фиалки. Гармонично организованная форма способствует развитию и «облагораживанию человеческой души». Художники стремятся найти в ней красоту линии. Врубель считает, что в основе красоты лежит форма. Не случайно К.С. Петров-Водкин писал о Врубеле, что он потрясает нас «именно претворениями сложнейшей формы, ведущими к рубежу человеческих возможностей». Разве такая форма не может быть предметом страстной влюбленности художника? По мнению того же Петрова-Водкина, Серов первым в России провел нить от Тинторетто через Рембрандта, Веласкеса, Репина до специальной пластической задачи – «разрешения формы как таковой на холсте, независимо от сюжета и предмета изображаемого». И главным объектом любви и одушевления в форме у него была линия. Художник упорно стремился к тому, чтобы именно в ней, как считает Б.В. Асафьев, сосредоточивалось все живописно-живое, чтобы она несла в себе одушевленность, образ.

К идентификации с творимым образом побуждает художника и специфичная для него любовь к художественным средствам и материалам. Например, Ван Гог был одержим страстью перебирать, пробовать, соединять различные материалы и техники, почти чувственно наслаждаясь ими. В одном из писем к брату он просит раздобыть ему черный горный мел, описывая при этом его свойства, как если бы речь шла об одушевленном существе: «У горного мела звучный глубокий тон. Я сказал бы даже, что горный мел понимает, чего я хочу, он мудро прислушивается ко мне и подчиняется…». В контексте механизма «сдвига мотива на цель», трансформацию нравственного чувства любви к человеку в специфическую художническую любовь к художественным средствам можно увидеть и в таком высказывании Ван Гога: «Любовь двух любящих надо выражать посредством бракосочетания двух дополнительных цветов, посредством смешения, а также их взаимного дополнения, через таинственную вибрацию родственных тонов». Ему близко стремление египетских художников «выразить любыми белыми линиями и чудесными пропорциями все эти неухватимые вещи – доброту, бесконечное терпение, мудрость, веселость»
.

Художник С. Маковский посвятил вдохновенные строки «волшебной любви» Серова к «рукомеслу» художника. Отдать свою душу изобразительным средствам – рисунку, композиции, сочетаниям красок и их накладыванию на холст – вот что было, по его мнению, «рукомесло» для Серова. О скульпторе Коненкове А.С. Голубкина писала, что он «сроднился с деревом». П. Клее, представитель совсем другого направления в искусстве ХХ века – авангардизма, провозглашает: «Так пусть каждый идет туда, куда влечет его зов сердца… То, что вырастет затем из этого бега, пусть оно называется как угодно: мечта, идея, фантазия, – лишь тогда может вполне серьезно приниматься в расчет, когда при воплощении оно способно к безостановочному слиянию с соответствующими изобразительными средствами».

Итак, в акте творчества художник «одушевляет» художественные средства, вкладывает в них душу, «сёливается» с ними. Стимулом этого процесса эмпатии является любовь.

Можно ли научить творчеству?

Известный театральный режиссер Г. Товстоногов утверждает: «Будущего живописца можно научить основам перспективы, композиции, и научить человека быть художником нельзя. В нашем деле тоже».

Если это высказывание понимать так, что для того, чтобы стать художником, нужна специальная одаренность, то спорить с этим невозможно. Однако социологи и психологи говорят о том, что личностью не рождаются, личностью становятся. В полной мере это относится и к художнику. Изучение биографий выдающихся художников помогает выявить некоторые общие факторы зарождения, становления художественной личности. Особенно показательными в этом отношении являются те личности, про которых искусствовед Д.В. Сарабьянов замечает, что у них сама «биография становится историей развития художественной личности». Такой личностью был, например, В.А. Серов.

Сложным и дискуссионным является вопрос о том, какое место в художественном воспитании принадлежит процессам обучения, научения, школе в широком смысле слова. В дальнейшем мы будем говорить о художественной, живописной школе. Бытует точка зрения, что школа препятствует формированию творческой личности художника. Наиболее крайнее выражение эта позиция нашла в высказывании Дерена, французского художника, одного из «диких» (фовистов). «Избыток культуры, – считает он, – самая большая опасность для искусства. Настоящий художник – это необразованный человек». Близка к нему и позиция русского художника А. Бенуа: «… все вредно, если ты этому учишься! Надо работать с охотой, наслаждением, увлечением, брать, что попадется, любить работу и на работе незаметно для себя учиться».

Даже те, кто за школу, за науку, не могут не видеть объективных противоречий между обучением правилам, законам и творчеством.

Заслуживают внимания в этой связи мысли скульптора А.С. Голубкиной, высказанные ею в небольшой книге «Несколько слов о ремесле скульптора» (1923). Автор считает, что, приступая к учебе, самоучки теряют в школе искренность и непосредственность и жалуются на школу, что она в них убила это. «Отчасти это правда». Часто до школы в работах бывает больше своеобразного, а потом они становятся «бесцветными и шаблонными». На этом основании некоторые даже отрицают школу. «Но это неверно…». Почему? Во-первых, потому, что у самоучек без школы в конце концов вырабатывается свой шаблон, а «скромность незнания превращается в бойкость невежества». В результате моста к настоящему искусству быть не может. Во-вторых, бессознательная непосредственность незнания долго удержаться не может. Даже дети очень скоро начинают видеть свои ошибки и на том их непосредственность кончается. Назад к бессознательности и непосредственности дороги нет. В-третьих, школа может и должна быть организована так, чтобы не только нейтрализовать негативные моменты, связанные с необходимостью усвоения ремесла, навыков, правил или шаблонов, но даже в процессе обучения ремеслу одновременно «учить» творчеству.

В чем же заключаются основные моменты организации учебного процесса, способствующие формированию творческой личности художника? В мировой и отечественной художественной педагогике в этом отношении накоплен известный опыт. Много ценного, например, содержится в педагогической системе Чистякова, Станиславского, Г. Нейгауза и др. Объясняется это тем (помимо всего прочего), что выдающиеся педагоги порой интуитивно, а нередко и теоретически осознанно учитывали важнейшие психологические и нравственные закономерности творческой деятельности.

Творчество свободно, непредсказуемо и индивидуально. Как это совместить с необходимостью выполнять определенные задания (упражнения), в соответствии с правилами (принципами и т.п.), общими для всех тех, кто обучается в данной школе?

В процессе научения творчеству педагог должен знать главных «врагов» творческого развития, факторы торможения. С психологической и этической точки зрения самый главный враг творчества – страх. Боязнь неудачи сковывает воображение и инициативу. А.С. Голубкина в уже упомянутой нами книге о ремесле скульптора пишет, что настоящий художник, творец, должен быть свободен от страха. «А не уметь, да еще трусить, – это невесело».

Страх – это психологическое состояние, но оно оценивается нравственным сознанием как отрицательное моральное качество. Страх – не только боязнь неудачи. Он противостоит смелости и мужеству, необходимым для реализации морального чувства нового, создания новой художественной ценности.

В связи со сказанным встает очень важный практический вопрос о целесообразности экзаменов, оценок в процессе научения творчеству. Например, П.П. Чистяков считал, что, поскольку «молодые силы любят соревнование», выполнение заданий на оценку в принципе полезно и может стимулировать успехи в обучении. Однако постоянную работу «на номер», т.е. на экзамен и конкурс, он считал вредной. Такая работа неизбежно связана со страхом не уложиться в срок. Учащийся отвлекается от творческого решения задачи и подменяет ее погоней за выполнением обязательных правил. «Формальность» соблюдается, а дело ускользает: оно поставлено на второй план. Торопясь окончить работу к экзамену, художник пишет «грубо-полумерно», и винить его за это нельзя. Сегодня многие педагоги, озабоченные тем, чтобы в процессе обучения одновременно развивать, формировать творческую личность учащегося, приходят к выводу, что вообще надо снять систему оценок успеваемости и перейти на определение динамики успеваемости с помощью тестирования. Результаты тестирования важны для педагога, для того, кто управляет процессом обучения и развития. Учащийся должен знать, что он движется вперед. Чистяков, например, постоянно подчеркивал, что ход постепенного и неуклонного подъема должен ощущаться молодым художником. Место страха должны занять положительные эмоции, в том числе и нравственные (самоуважение и т.п.), – могучий фактор творческого развития.

Другой враг творчества – это чересчур высокая самокритичность становящейся творческой личности, боязнь ошибок и несовершенств. Молодой художник должен твердо усвоить по меньшей мере два обстоятельства. О первом обстоятельстве хорошо и поэтично сказал французский художник Одилон Редон, которого мы уже цитировали: «В мастерской художника должна обитать неудовлетворенность… Неудовлетворенность – фермент нового. Она обновляет творчество…» (С.     ). Интересную мысль о пользе недостатков высказал известный бельгийский живописец Джемс Энсор. Призвав молодых художников не бояться ошибок, «обычных и неизбежных спутников» достижений, он отметил, что в известном смысле, а именно с точки зрения извлечения уроков, недостатки даже «интереснее достоинств», они лишены «одинаковости совершенств», многообразны, они – сама жизнь, в них отражена личность художника, его характер. На второе обстоятельство очень точно указала Голубкина. Молодому художнику, считает она, важно уметь находить и беречь хорошее в своей работе. «Это так же важно, как умение видеть свои ошибки». Хорошее, может быть, не так уж хорошо, но для данного времени оно лучше, и его надо беречь «как ступеньку» для дальнейшего движения. Не надо стыдиться того, что любуешься и ценишь хорошо взятые места в своих работах. Это развивает вкус, выясняет присущую данному художнику технику. Нельзя одинаково относиться ко всему, что делается художником. Но не разовьется ли в таком случае самодовольство, останавливающее развитие? Его бояться не надо, ибо то, что хорошо сейчас, через месяц может никуда не годиться. Значит, художник «перерос» эту ступеньку. «Ведь, если вы радуетесь своему хорошему, вам еще хуже покажется плохое, в котором недостатка никогда не бывает» (С.      ).

Третий серьезный враг творческого развития личности – лень, пассивность, которые в противоположность активности, оцениваются с моральной точки зрения негативно. Против такого врага нет более эффективного противоядия, чем умение, искусство педагога пробудить и поддерживать у ученика интерес к работе, внимание, энергию с помощью увлекательных задач, даже при обучении «элементарной» технологии. И учеников надо приучать к этому. Чистяков говорил им: «Никогда не рисуйте молча, а постоянно задавайте себе задачу». Необходимо постепенно и постоянно усложнять задачи, а не повторять их механически». Чистяков, например, использовал контраст – «резко обратное упражнение»: сразу вместо натюрморта написать голову. Цель таких приемов – поддерживать интерес, эмоциональный тонус. «Возить землю в тачке, – говорил Чистяков, – можно и тихо, и мерно, и однообразно; обучаться же искусству так нельзя. В художнике должна быть энергия (жизнь), кипучесть». Как завещание молодым художникам звучат слова педагога: «В работах не прохлаждайтесь, и делайте как бы на срок, но не торопись и не кое-как», «во всю мочь, от всей души, какя бы ни была задача, большая или маленькая…». Педагогические методы П.П. Чистякова заслуживают большого внимания и, без сомнения, могут быть применены в любом виде художественного творчества, не только в живописи.

Выше мы уделили серьезное внимание нравственному значению эмпатии как одной из важнейших способностей, необходимых для творческой личности художника. Нетрудно догадаться, что для того, чтобы успешно учить творчеству, надо создавать благоприятные условия для развития, тренировки творческих способностей, в том числе и эмпатической. Рассмотрим кратко, что говорит современная наука по этому поводу.

Экспериментально установлена связь между научением эмпатии (симпатии) и научением подражанию. Расхождение наблюдается в ответах на вопросы, что сначала, а что потом. Большое влияние на силу эмпатии оказывает сходство между педагогом и учеником. Играет роль и вера в то, что говорят другие о сходстве обучаемого с моделью. Замечено: чем больше подражают, тем больше видят сходство. Сходство особенно эффективно при научении эмпатии, когда оно привлекательно для обучаемого. Привлекательность модели (в частности, учителя и ученика), с которой происходит идентификация, часто описывается как особое чувство любви, выступающее главным мотивационным рычагом эмпатии. Возникает исследовательская задача – как усовершенствовать обучение любовью. Любовь – это один из этических законов обучения творчеству. Кроме нее важны такие моральные мотивы, как «забота», «общее дело» группы, к которой принадлежит или хочет принадлежать ученик. В такого рода группе (так называемой референтной группе) эффективно действует механизм замещающего опыта, или замещающего переживания. Ученик идентифицирует себя с другими учениками и сопереживает им (так называемая «ролевая идентификация»). Эффективнее действуют и механизмы поощрения («подкрепления»). Значение имеет не только эмпатия ученика с учителем, но и способность учителя войти в мир воображения и переживаний учеников. Некоторые данные говорят о том, что подражание, идентификация дают удовлетворение и сами по себе, без подкрепления. Среди объектов идентификации при научении творчеству важное место отводится делу, которым занимается референтная группа. Идентификация с делом – путь к формированию творческой личности с более высокой этической мотивацией, зрелой, самоактуализирующейся личности. Идентификация, в особенности в раннем возрасте, лежит в основе эффективности имитационного (подражательного) обучения в последующие годы. При формировании творческой личности художника особое значение имеют методы, приемы (например, оживление, олицетворение и др.), способствующие идентификации с художественной формой, со средствами выразительности (линиями, пространственными формами, цветовыми и др.), с материалом и инструментами (кистью, резцом, скрипкой и т.п.) творчества.

Можно было бы указать еще на многие экспериментальные результаты, связанные с обучением эмпатической способности. Знание этих данных необходимо для повышения эффективности научения творчеству. Следует только не забывать, что многим теориям художественного обучения и воспитания нередко свойственен функционалистский подход. Односторонность его в недооценке того, что обучение и воспитание в этой области – это формирование художественной, творческой личности как целостности, а не тренаж только отдельных (хотя и важных) способностей, узко направленных мотиваций и т.п. Развиваются не отдельные способности, а личность как целостность, и вместе с ней способности. На этом необходимо, на наш взгляд, делать акцент в практике формирования творческой личности.

В центре воспитания должна стоять задача формирования творческой личности, творческого «Я», необходимым компонентом которого выступает нравственное «Я». Эта задача не тривиальная. К сожалению, до сегодняшнего дня в практике воспитания и особенно обучения широко распространена система накопления и тренировки механически и аналитически приобретенных знаний и навыков. От знаний идут к навыкам и умениям, от образцов – к автоматизмам. Таким образом, полученные знания и навыки не опираются на органическую основу, на потребности личности. Поэтому они внутренне не обоснованы и непрочны. Кроме того, такой подход «подавляет» личность и не позволяет обучаемым пользоваться «образцами» в личностном плане. Речь идет, разумеется, не об умалении роли образования, тренировки логически-познавательного аппарата, а о необходимости подчинения задач образования задачам формирования творческой личности. А это значит, что исходным моментом должны быть потребности личности обучаемых и воспитуемых, их личностная мотивация, процесс самоактуализации и самовыражения. Представляется важным сосредоточить усилия воспитания и обучения на формировании творческого субъекта. В процессе воспитания и обучения важно создать такие условия, чтобы человек почувствовал в себе внутреннюю, личностную нравственную потребность мыслить, чувствовать и «говорить» на языке искусства.

ХУДОЖЕСТВЕННОЕ ТВОРЧЕСТВО И ВООБРАЖЕНИЕ

Проблема, обозначенная в заголовке настоящей статьи, относится к числу психологических проблем искусства. Среди этих проблем можно выделить две основные группы. Одна из них связана с изучением мотивационного, регулятивного аспекта психической деятельности в искусстве. Вторая нацелена на выяснение ее процессуального состава. К проблемам второй группы и относится проблема воображения в художественном творчестве так, как она рассмотрена в данной статье.
Какое место занимает воображение в творчестве художника, в психологических процессах творчества – вот главная тема статьи. В то же время эта проблема исследуется и с точки зрения искусствоведения. А это означает, что психологические проблемы интересуют автора не сами по себе, но лишь в связи с художественным произведением.

В научной литературе можно выделить три основные тенденции истолкования роли и места воображения, фантазии в творчестве вообще и в художественном, в частности.

Первая тенденция характеризуется недооценкой значения воображения, или фантазии (мы эти термины будем употреблять здесь как синонимы) для процессов творчества. Эта тенденция выражается прежде всего в редукционизме, в стремлении и попытках свести воображение к другим психическим процессам и явлениям. Например, наблюдается тенденция рассматривать творчество по преимуществу как мышления. Наиболее отчетливо эта точки зрения в нашей литературе сформулирована в работах психолога А.В. Брушлинского, предложившего вообще отказаться от термина «воображение»
. «Творческим, – пишет, например, А.В. Брушлинский, – обычно называют процесс, в результате которого человек находит что-то новое, до того неизвестное. Таков мыслительный процесс»
. Следует напомнить, что еще В. Вундт рассматривал воображение как особую форму мышления. Такое неоправданное расширение объема понятия мышление неоднократно подвергалось критике в психологической литературе. Недооценка воображения, его специфики особенно чревата «плохими последствиями» при объяснении искусства. Именно искусство имел прежде всего в виду К. Паустовский, когда предостерегал: «…будьте милостивы к воображению. Не избегайте его. Не преследуйте, не одергивайте и прежде всего не стесняйтесь его, как бедного родственника. Это тот нищий, что прячет несметные сокровища Голконды»
.

Другая тенденция, пожалуй, наиболее распространенная  в литературе по эстетике и искусствознанию, заключается в том, чтобы рассматривать воображение в одном ряду с иными психическими процессами творческого акта. Так, например, в книге М. Арнаудова «Психология литературного творчества» мы читаем: «Если мы вникнем, где это возможно, во внутреннюю историю крупного художественного произведения, мы увидим, что наряду с воображением (подчеркнуто нами – Е.Б.) и чувствительностью разум принимает большое участие в созидании и что ничего великого и прекрасного нельзя осуществить без гармонического взаимодействия всех духовных сил»
. М. Арнаудов, как и всякий другой серьезный исследователь, конечно, отдает себе отчет в том, что воображение связано с другими «психическими силами» взаимовлиянием. Но за «диалектическим» тезисом о «гармоническом взаимодействии» не стоит системный анализ этой «гармонии». Такой анализ, который выделил бы системообразующий признак, принцип «взаимодействия всех духовных сил» в художественном сознании.

Аналогичную с М. Арнаудовым точку зрения отстаивает М.С. Каган. Он критикует тех авторов, которые обнаруживают в художественном сознании «какой-то один род психических процессов» (например, воображение), затем его абсолютизируют и относят психическую активность к той или иной сфере духовной деятельности.  Наиболее «проницательные» ученые отмечают «слияние», «органическое скрещение» различных психических механизмов – мыслительных, эмоциональных, воображения. Сам М.С. Каган выделяет в художественном таланте «особый психический блок механизмов, синтетический – точнее синкретичный по своей природе, складывающийся из глубочайшего взаимопроникновения, взаимопрорастания мышления, переживания, воображения, эстетического ощущения материала и общительности. Органическое их соединение приводит к рождению качественно своеобразного психического «агрегата»
. Слово «агрегат» берется автором в кавычки потому, что, по его замыслу, в результате получается не агрегат, а «сложно-динамическая система».

Но ведь для того, чтобы выяснить как получается «сложно-динамическая» система, системный анализ предполагает не просто «слияние» и «органическое скрещение», а выявление системообразующего признака (стороны, деятельности, механизма) как главного и определяющего. Именно он и осуществляет интегрирующую функцию «слияния» и «скрещения». Без выделения такового, «синтетический» «блок механизмов» остается агрегатом, а не сложно-динамической системой. Эту мысль настойчиво проводит в своих работах по системному подходу нейрофизиолог и психолог П.К. Анохин.

В общей теории функциональных систем были найдены «универсальные черты функционирования, изоморфные для огромного количества объектов, относящихся к различным классам явления»
. Согласно этой теории, «взаимодействие компонентов», взятое само по себе, не может создать что-то системное и упорядоченное. Успех понимания системной деятельности зависит от того, определим ли мы, какой именно фактор упорядочивает «беспорядочное множество». Таким императивным фактором, считает П.К. Анохин, является полезный результат системы и формируемая им «обратная афферентация», или, по выражению кибернетики, обратная связь
.

Применительно к искусству это значит, что психология творчества как функциональная система детерминируется ее результатом – произведением искусства. Специфика организации последнего и определяет специфику системной организации различных компонентов психологии творчества будь это процессы чувства, мышления, внимания и др. В сущности к такому методу исследования и прибег Л.С. Выготский в «Психологии искусства». Сходным методом, считает он, пользовались З. Фрейд (в его книге «Остроумие и его отношение к бессознательному»), Ф. Зелинский при анализе ритма художественной речи. Сущность этого метода, который в классификации методов Мюллер-Фрейнфельса получил название «объективно-аналитического метода» состоит в том, что за основу надо брать не автора и зрителя, а само произведение искусства. Обращаясь к произведению, исследователь воссоздает соответствующую ему психологию и управляющие ею законы. Воссоздание художественной психологии идет «от формы художественного произведения через функциональный анализ ее элементов и структуры…»
.

В задачу настоящей статьи не входит анализ художественной формы. Блестящие образцы такого анализа содержатся в трудах многих выдающихся искусствоведов. Обратимся к одному из них – М.М. Бахтину. Характеризуя «первичную» – мы обращаем на это внимание: первичная -  значит исходная, базовая – функция художественной формы, М. Бахтин называет «изоляцию или отрешение». Изоляция относится не к материалу, не к произведению как вещи, а к его значению, к содержанию. Содержание освобождается от необходимых связей с единством природы и общественного бытия, ибо форма освобождает от всех вещных моментов.

Изоляция «впервые» делает возможным осуществление художественной формы, ибо становится возможной свободная формовка содержания, освобождается активность творческой энергии. В результате и в процессе изоляции материал становится «условным». Обрабатывая материал, художник тем самым обрабатывает опознанную, оцененную «изолированную» действительность. Исследователь подчеркивает, что «изолированный предмет – тем самым и вымышленный, то есть не действительный в единстве природы и не бывший в событии бытия». То, что называют «вымыслом» в искусстве, по Бахтину, есть лишь положительное выражение изоляции. «В отрицательном моменте вымысел и изоляция совпадают; в положительном моменте вымысла подчеркивается свойственная форме активность, авторство: в вымысле я острее чувствую себя как активно вымышляющего предмет, чувствую свою свободу, обусловленную моей вненаходимостью, беспрепятственно оформлять и завершать событие»
.

Изоляция и вымысел характеризуют гносеологические процессы идеализации в искусстве. В отличие от идеализации в  научном познании, когда мысленно конструируются понятия об объектах, не существующих и не осуществимых в действительности (так называемых идеализированных объектов), искусство творит художественные образы, объекты которых также являются идеализированными, не существующими и не осуществимыми в действительности. Даже в портрете, реалистическом портрете, «натура» не совпадает с идеализированным объектом этого изображения. Художественная форма – инструмент художественной идеализации.

Итак, анализ произведения искусства, художественной формы убеждает в том, что их специфические и фундаментальные особенности детерминируют такую функциональную художественную гносеологическую систему, системообразующим принципом которой является художественная идеализация, или вымысел. В свою очередь этот принцип детерминирует соответствующую функциональную психологическую систему, системообразующим принципом которой может быть только воображение. Художественный образ может быть вымыслом «только вследствие своей идеальности и воображаемости»
 и «соприкоснуться» с миром художественной реальности можно «только посредством воображения»
.

Этот вывод находит свое подтверждение в некоторых основополагающих идеях психологов относительно природы и задач воображения. В полном соответствии с тем, что было сказано выше о детерминации воображения процессами художественной идеализации в процессе творчества, находится утверждение С.Л. Рубинштейна о связи творчества и воображении: «Воображение и творчество теснейшим образом связаны между собой. Связь между ними, однако, никак не такова, чтобы можно было исходить из воображения как самодовлеющей функции и выводить из нее творчество как продукт ее функционирования. Ведущей  является обратная зависимость: воображение формируется в процессе творческой деятельности
. Существенная внутренняя связь воображения с вымыслом фиксируется в следующем утверждении Л.С. Выготского: «Существенным для воображения является направление сознания, заключающееся в отходе от действительности в известную относительную автономную деятельность сознания, которая отличается от непосредственного познания действительности»
.

Понимание воображения как психологической деятельности, создающей несуществующее и тем самым в какой-то мере противостоящей реальности, идея отхода, отлета от действительности приходит красной нитью через многие концепции воображения. В одних из них упор делается на изобретение несуществующих форм для существующего содержания (Р. Арнхейм), в других – о новом подходе, новой точке зрения к существующему предмету (Ван де Хейр), третьи подчеркивают способность делать «осязаемым» то, чего нет и даже быть не может (Ж. Тиссо) и т.п.

В своей более ранней работе, чем, которую мы цитировали выше «Психологии искусства» Л.С. Выготский отмечал, что решающим обстоятельством для объяснения художественной психологии является особый характер связи воображения и чувства. «Можно даже прямо сказать, - писал он, - что правильное понимание психологии искусства может быть создано только на пересечении этих двух проблем и что все решительно психологические системы, пытающиеся объяснить искусство, в сущности говоря, представляют собой комбинирование в том или ином виде учение о воображении и чувстве»
. В соответствии с приведенным выше высказыванием ученого в исследовании «Развитие высших психических функций», методологический подход к правильному пониманию психологии искусства может быть сформулирован более корректно. Его «корректность» заключается в большей обобщенности. Не отрицая важной роли проблемы соотношения воображения и чувства, необходимо увидеть в ней частный случай более общей проблемы. Понимание психологии искусства может быть создано на пересечении проблемы воображения и всех других психических явлений в искусстве, не только чувства, но и мышления, восприятия, памяти, внимания, выразительных движений и др. При этом не исключается, что чувство среди них, по-видимому, действительно занимает центральное место. Но характер взаимосвязи воображения с чувством принципиально тот же, что и со всеми другими психическими явлениями. Воображение опосредует детерминацию психики художника, поскольку речь идет о творчестве, со стороны художественной формы.  Это опосредование выражается в том, что и чувства, и мышление, и внимание и т.п. в акте художественного творчества направляются в сторону «отхода» от действительности в известную относительную автономную деятельность, которая не направлена на непосредственное познание действительности, но нацелена на создание вымышленной художественной реальности, не существующей в действительности, хотя и уходящую в нее всеми своими корнями.
Художественная форма непосредственно предопределяет работу того психологического механизма, который мы характеризуем как механизм воображения, последний же предопределяет общее направление в работе всех других психологических механизмов-чувств, мышления, и т.п. Вся художественная психология «пропущена» через призму художественного вымысла, вся она – воображенная, вымышленная психология. Художественное чувство творца – это вымышленное чувство, художественное внимание – это вымышленное внимание, художественный жест творца – это вымышленный жест. Именно здесь надо искать разгадку своеобразия художественной психологии в сравнении с жизненной психологией.

Несколько слов о термине «жизненная психология». Этот термин условен, как и все термины. Он вовсе не означает, не предполагает, что художественная психология «не жизненна» в том смысле, будто она не является в конечном счете выражением общественного бытия творцов искусства. Такой психологии просто не существует. Термин «жизненная» обозначает лишь тот факт, что надо различать психологию по отношению к реальной, действительной жизни и по отношению к жизни воображенной, вымышленной, с которой творец имеет дело в искусстве.

Л.С. Выготский в своей наиболее поздней работе по искусству, опубликованной в виде послесловия к книге П.М. Якобсона «Психология сценических чувств актера» (М., 1936) пишет о том, что чувства актера как творца отличаются от обычных чувств и по форме и по содержанию. «Переживания актера – часть иной системы и объяснение их надо искать в этой системе»
. Как мы уже отметили выше, не только «переживания», понимаемые как чувства, но и все формы психического в акте творчества – часть психологической системы, которая не может быть ничем иным как системой воображения. В свою очередь эта система детерминируется художественной системой, о чем уже говорилось.

Какой же  вывод следует сделать из сказанного? При исследовании психологии художественного творчества не только нельзя недооценивать воображение, так или иначе редуцируя его к другим психическим процессам (мышлению, восприятию и т.п.), но с методологической точки зрения неверно рассматривать его и «наряду», хотя и во взаимосвязи, с другими психическими явлениями и способностями. Воображение занимает центральное место в психологии творчества, выполняя системообразующие функции. Можно было бы привести огромное число высказываний крупнейших философов, эстетиков, искусствоведов, самих художников, подтверждающих это положение. В качестве примера приведем высказывания А.В. Луначарского.

Пытаясь ответить на вопрос, что отличает художника от обыкновенного человека, который может мыслить и убеждать, и волноваться, употребляя образы, но не может создавать художественное произведение, он пишет: «Это сила соображения, творческая сила фантазии. Настоящего понимания этого дара… мы еще не имеем
.

В психологических теориях творчества тенденция, которую мы считаем правильной, – это стремление выявить теоретические преимущества того взгляда, согласно которому творческая деятельность является прежде всего деятельностью воображения
, подчеркнуть доминирующий характер воображения в психологической структуре творчества. И.М. Розет, автор монографии «Психология фантазии» (1977) на основе изучения многочисленной, главным образом современной, литературы по проблемам творчества за рубежом пришел к выводам, которые подтверждают наше заключение от знакомства с этой же литературой. Сопоставляя традиционные определения фантазии (И.М. Розет использует этот термин как синоним «воображения») и современные определения творчества, можно обнаружить в них общие существенные черты. «Все это дает основание утверждать, что основной вопрос, пронизывающий все современные исследования творчества, представляют собой, по существу, и основную традиционную проблему фантазии: что обеспечивает создание нового, как возникают новые образы, идеи, и мысли, решения и т.д.?»
 Исследователь далек от мысли, что понятия «фантазия» и «творчество» совпадают. Понятие творчества включает в себя многие вопросы (социологии, эстетики и др.), выходящие за рамки психологической проблематики. Однако коль скоро речь идет о психологических проблемах, о выяснении закономерностей психической деятельности, которая является продуктивной (противостоящей репродуктивной, репродуцирующей деятельности), то здесь, полагает не без основания ученый центральное место принадлежит фантазии
.

Похожую позицию в оценке доминирующего места воображения в творчестве занимает и А.Я. Дудецкий, автор другой монографии по вопросам воображения. Он начинает свое исследование с методологически исходного пункта – анализа целей творчества как социальных целей человека, личностей. Показывая неразрывную связь творчества и познания, автор в то же время обращает внимание на то, что главной целью творчества является преобразование. Творчество нельзя сводить только к познанию. С помощью познания мы открываем то, что существует. В творчестве всегда создается нечто новое, чего не создала сама природа, нечто еще не существующее. И хотя познание и преобразование взаимосвязаны, взаимозависимы, это не исключает, что они могут относительно обособляться, и одно из них может доминировать
. Соответственно, и в актах психического отражения, «обслуживающих» преобразовательную деятельность, доминирует «преобразующее отражение». И хотя преобразование – универсальный атрибут всякого акта отражения, в творчестве оно поднимается «до высот господствующей тенденции»
.

«Преобразующее отражение» как доминирующая тенденция это и есть процесс воображения, фантазии. Преобразование «становится основной характеристикой воображения. Воображать – это преображать»
. Воображение это доминирующая тенденция сознания, которая позволяет человеку не только отражать объективный мир, но и творить его.
Резюмируя кратко сказанное выше, можно утверждать, что творчество, рассматриваемое в психологическом аспекте, представляет в основе своей систему воображения. Оговорка «в основе» не случайна. В акте творчества психика осуществляет и другие, помимо преобразовательной, свои функции: побудительную, регулирующую, ориентирующую и контролирующую
. Но собственно творческой в узком и точном смысле является функция преобразования информации, доставляемой восприятием наличной реальной ситуации и хранимой в памяти; такого преобразования, в результате которого создается, возникает новая форма идеального бытия предметов. В искусстве это новое идеальное бытие обладает также дополнительным признаком «художественности». Функция преобразования характеризует уровень воображающей психики творца, все остальные функции – уровень «реальной» психики. Оба уровня реализуются как механизмами сознания («реальное сознание» и «воображающее сознание»), так и механизмами неосознаваемой, бессознательной психической деятельности.

Реальное сознание контролирует и регулирует «технический» аспект творческой деятельности – то, что часто называют художественной техникой, художественным ремеслом или мастерством. Психология этого аспекта художественного творчества, а точнее – процесса создания произведения искусства, /что не совпадает полностью с актом художественного творчества в узком и строгом смысле термина/, в значительной степени оказывается психотехникой искусства. Последняя является приложением психологии к решению практических вопросов, касающихся по преимуществу процессов создания произведения искусства, процесса, понимаемого как разновидность человеческого труда, ремесла, мастерства. Тут исследуются проблемы профессионального отбора и профессионального обучения художников, рациональной организации труда их, надежности и эффективности деятельности. Совершенно очевидна тесная связь психотехники искусства с проблемами праксеологии как науки об общих законах и правилах успешности всякой человеческой деятельности
.

Направляющим «центром» реального сознания является реальное Я. оно управляет деятельностью художника в реальной ситуации творчества. Под реальной ситуацией понимается все, что находится в момент творчества в поле восприятия, внимания, а также вся имеющаяся на данный момент информация, которой сознательно оперирует художник. Необходимым компонентом реального Я выступает информация о самом себе, то, что называют «чувством Я» и что никогда не покидает художника. Если же потеря чувства Я, или точнее чувство потери Я, наблюдается, мы вступаем в сферу психопатологии творчества.

Воображающее сознание регулирует собственно творческий аспект художественной деятельности. Регулирует с помощью продуктов воображающей деятельности сознания. Чаще всего в качестве таковых называют наглядные образы – зрительные и слуховые, получающиеся в результате преобразования наглядных представлений и образов восприятия. Но в современной психологической литературе все чаще наблюдается отказ от «образного» интерпретирования воображения. Преобразованию в виде «отлета» от действительности подвергаются не только наглядные представления, но и абстрактные идеи («абстрактное воображение») и эмоции. Соответственно воображение определяется как психический процесс, заключающийся в создании «новых образов, идей и эмоционально-чувственных состояний на основе прошлого опыта личности»
. Недостатком такого определения воображения, с нашей точки зрения, является лежащая в его основе предпосылка: «Эмоциональная разновидность воображения в сочетании с образной и абстрактной, по-видимому, исчерпывает в основном преобразовательные возможности субъекта»
. Опыт искусства, художественного творчества убедительно свидетельствует, что для воображающей деятельности психики нет ограничений какими-либо специфическими формами психического. Можно со всей определенностью сказать, что не только образы, идеи и чувства, но и все без исключения «модусы» психического будь это психические процессы, психические состояния или свойства личности могут выступить в качестве объекта преобразования.

*
*
*

Продуктом преобразований оказывается идеализированная ситуация, то есть не реальная – ни в настоящем ни в прошлом – а лишь представляемая, но поскольку ее не было в прошлом опыте, ее следует называть не представляемой (ибо образы представлений это образы памяти), а воображаемой ситуацией. В ее создании находит свое завершение деятельность всех компонентов воображающей психики. Причем, если реальное сознание при высоком уровне мастерства уступает, в основном, свое место неосознаваемым механизмам регуляции «техническим» аспектом творчества, то воображаемая ситуация, точнее мир воображаемых ситуаций постоянно оказывается в центре сознания в момент творчества. Конечно, в каждый данный момент в поле ясного сознания оказывается какая-то одна ситуация, тогда как другие воображаемые ситуации в это время «уходят» в сферу неосознаваемой психической деятельности. Именно там, в этой сфере и происходят скрытые от сознания преобразования. В сознании художника как бы «всплывает» уже результат переработки информации, воображаемая ситуация, которая и «воспринимается» на «экране» сознания. 

Существует множество гипотез о механизмах переработки информации, присущих воображению. Представляется весьма вероятным, что среди этих механизмов важная роль принадлежит перебору и отбору возможных вариантов воображаемой ситуации. Окончательное решение и возникает как бы «сразу» на границе перехода от бессознательного к сознанию. Вообразить, говорил Ф.И. Шаляпин, это значит – вдруг увидеть. Это «вдруг» и называют часто актом вдохновения, «творческого озарения», которое, по мнению С. Эйзенштейна, «есть не более как сжатый в мгновенность процесс отбора решения, наиболее отвечающего частным условиям»
.

Мы не касаемся вопрос о том, чем направляется отбор и решение, отметим только, что глубоко ошибочны попытки интерпретировать эти акты как механические и случайные (гипотеза рекомбинаций, случайных находок и т.п.). Ошибочна также недооценка значимости неосознаваемых механизмов воображения. Как отмечает Д.И. Дубровский, еще С.С. Корсаков указывал на возможность протекания ниже уровня сознания не только простейших психических процессов, но и высших творческих актов, совершаемых, по его словам,»работой бессознательной идеации»
. Не менее ошибочна и другая крайность, связанная с преувеличением роли бессознательного в актах воображения, что особенно характерно для психоаналитиков. Требование свести процессы художественного воображения только к активности бессознательного, не раз провозглашавшееся в истории эстетики, игнорирует одну из «кардинальнейших психологических закономерностей, в соответствии с которой процесс формирования того, что не осознается, зависит от активности осознаваемого не в меньшей степени, чем возможности и функции последнего от скрытых особенностей бессознательного»
.

Что значит создать воображаемую ситуацию? Это значит мысленно увидеть то, что ты никогда не видел, услышать то, что никогда не слышал и т.д. Но кто это «видит», «слышит»? Я вижу и слышу, то есть воспринимаю реальную ситуацию – окружающие меня явления и частично самого себя (части своего тела, внутренние ощущения). Из всего этого и складывается чувство «Я». Я не могу со своего места и в данное время воспринять ситуацию, отличную от реальной ситуации. Чтобы ее воспринять, надо занимать другое место. Но «место в системе отсчета является монопольной принадлежностью каждого данного объекта»
. Занимать другое место – это значит занимать место другого, быть на его месте. С этого места другого можно увидеть и услышать то, что я не вижу и не слышу со своего настоящего места.

Но можно и с моего места увидеть реальную ситуацию так, что она будет выглядеть иначе, чем ее воспринимаю Я. это возможно лишь в том случае, если мое место занимает другой.

Механизм воображения и состоит в том, что эти два процесса – «занимать место другого» и «другой на моем месте» совершаются не на самом деле, не в реальной материальной действительности, а лишь в психике, идеально. Первый процесс называют «проекцией», второй – «интроекцией». В результате как первого, так и второго процессов происходит как бы слияние, отождествление, идентификация моего «Я» с другим Я. Вместо термина  идентификация, которое мы будем использовать (этот термин уже вошел в обиход научной психологической литературы), в психологической и эстетической литературе применяется в сходном смысле также термины «эмпатия», «вчувствование» и некоторые другие.

Означает ли идентификация с другим Я как необходимая предпосылка воображения раздвоение сознания, раздвоение Я, которое имеет место в психопатологии? Такого раздвоения, разумеется, здесь нет. Из практики художественного творчества давно известно, что здесь не наблюдается – поскольку мы имеем дело с «нормой» – потери установки на реальность, на реальную ситуацию. Психика творца работает всегда в режиме двух систем установок: на реальную и на воображаемую ситуацию. При этом установка на реальную ситуацию всегда остается первичной, базовой, а установка на воображение – вторичной, производной. Обе установки могут быть как бессознательными (латентными), так и сознательными. В бессознательном они могут действовать одновременно, в сознании же может быть представлена лишь одна из них, другая в это же время действует лишь бессознательно.
В обычной, не творческой деятельности сознание постоянно «переключается» то на одну, то на другую систему установок, но установка на реальную ситуацию и по значимости и по продолжительности является ведущей, доминирующей. Напротив, в акте творчества установка на реальную ситуацию, хотя и сохраняется, но по преимуществу как базовый, бессознательный фон. Когда она «включается» в сознание, акт творчества, творческого воображения «отключается» от сознания, но продолжает активно функционировать в бессознательном. Таким образом, в акте творчества в сфере сознания ведущей, доминирующей является установка на воображение, на воображаемую ситуацию. Именно с «воображающим сознанием» связан доминирующий вектор активности творческого сознания, описываемый такими терминами как побуждение, стремление, намерение, план, цель и т.п.

Центром «воображаемого сознания», регулирующим и направляющим его деятельность, выступает воображающее Я. Это то самое Я, что формируется в результате идентификаций с другим Я. Воображающее Я нельзя рассматривать как «второе» Я художника. Я – одно, но индивидуальность художника предполагает систему относительно автономных по отношению к его индивидуальному Я других Я как подсистем. Среди них и находится художественное воображающее Я.
Воображать – это видеть (слышать и т.д.) глазами другого, думать «умом» другого, болеть «душой» другого, действовать по «воле» другого – и все это осуществлять по собственной воле и с ясным сознанием своего Я, отличного от Я другого.  Такое понимание воображения имеет под собой серьезное философское обоснование. В нашу задачу не входит анализ такого обоснования. Тем более, что это убедительно сделано в ряде работ.

Одной из таких работ, к которой мы и отсылаем читателя. Является статья Э. Ильенкова «Об эстетической природе фантазии». Основная концепция статьи состоит в характеристике воображения как умения «смотреть на окружающий мир глазами другого человека». «Это своеобразное умение, – полагает автор, – как раз и вызывает к жизни ту самую способность, которая называется «воображением», «фантазией»… только она и позволяет видеть вещи глазами другого человека, с его точки зрения, не превращаясь реально в этого другого». Эта способность появляется до возникновения искусства, но «позднее, в искусстве, достигает профессиональных высот своего развития, своей культуры»
.

*
*
*

Механизмы воображения в искусстве в принципе те же, что и в жизни. «Механика» становления образов в жизни, замечает С. Эйзенштейн, «служит прообразом того, чем оказывается в искусстве метод создания художественных образов». Но в искусстве наблюдается «смещение акцентов. Естественно, добиваясь результата, произведение искусства, однако, всю изощренность своих методов обращает на процесс»
. Именно поэтому механизмы воображения выступают здесь в более «обнаженном», развернутом виде и служат удобной моделью для изучения. 

Механизм идентификации (и проекция и интроекция) широко распространен в обычном общении вне сферы искусства, но он, как правило, не осознается. Его результаты наглядно обнаруживаются в гипнозе. Почему в гипнозе? «Гипноз – обнажено заостренная модель того, что происходит в каждодневном общении»»
. Перевоплощения в гипнозе, как убедительно показывает В. Леви, – это гениальная игра, подлинность переживаний, почерпнутая из знания других, из эмпатии. Это чудо памяти и могучей логики подсознательных «если бы», вскрытой гением Станиславского. «Если бы» это и есть создание воображаемой ситуации. «Как мы богаты, сколько впитываем и храним в себе от природы, от всей нашей жизни, от каждого человека, с которым общаемся, о котором узнаем из книжек или хотя бы понаслышке! Сколько в нас потенциальных личностей»
. Потенциальные личности в нас – другие Я, воображенные нами на основе памяти и мышления, воображенные и воображающие в нас. Фразы, интонации, манеры другого не просто воспроизводятся в гипнозе, они впервые создаются заново, импровизируются от имени другого. Это не просто память, это воображение.

Почему в гипнозе человек обнаруживает такие способности к воображению и воображаемым действиям, которые он не проявляет и не способен проявить в состоянии бодрствования? Почему загипнотизированный в Рафаэля рисует так, как он не может рисовать, будучи в бодрствующем состоянии самим собой? Причин несколько, но главная заключается в благоприятных условиях для внушения. «Психологический механизм момента внушения в собственном смысле заключается, по-видимому, в воображении субъектом своего образа в новом качестве, которое ему внушается»
. В условиях частичного сна, когда мое сознание, мое Я спит, заторможено, а авторитет гипнолога непререкаем, возникает «абсолют веры» (по выражению В. Леви) в новое качество своего образа, абсолютная вера в том, что Я – другой, другая личность, другое Я. Ничто не мешает мне быть другим, оставаясь на самом деле (но не в сознании, которое спит), самим собой, то есть ничто не мешает мне воображать. В гипнозе внушение, с присущим ему отсутствием активного участия воли, ясного сознания и критической оценки со стороны внушаемого к воспринимаемой информации, реализуется в «чистом» виде.

Но внушение может осуществляться и в бодрствующем состоянии. Так режиссер, воздействуя на актера, наряду с убеждением, советами, пожеланиями, обязательно использует и внушение, причем довольно часто в императивной форме «приказа». Внушается другое Я – Гамлета, Отелло и т.д. Как бы ни был высок авторитет «внушающего», режиссера, актеру трудно поверить в то, что он не он, а другой. Ему не позволяет ясное сознание своего Я, критическое отношение к внушаемой информации как к нереальной ситуации. Ему трудно вообразить и воображать себя в новом качестве. Необходимы дополнительные волевые усилия с его стороны. Необходимо подключить механизм самовнушения.
При внушении режиссер действует на сознание актера, он не может прямо воздействовать на его бессознательное, чтобы возбудить фантазию. Напротив, при самовнушении актер непосредственно воздействует на бессознательную сферу своей психики. Эта сфера в момент самовнушения «может рассматриваться как особое фазное состояние, то есть состояние своеобразного частичного сна со «сторожевым пунктом», через который и осуществляется самораппорт, аналогичный раппорту в гипнотическом сне»
. Физиологическая природа «фазности» еще невыяснена в полной мере, хотя принято считать, что это состояние является необходимым условием для особой восприимчивости внушения и самовнушения
. Фазность присуща не только состояниям сна (в том числе и гипнотического), но, как полагают ученые, в «переливающейся», мозаично-очаговой форме присутствует в мозгу постоянно. Преобладание фазности клеток возникает в условиях некоторых специфических ситуаций. В научной литературе уже была высказана идея о том, что к таким ситуациям относится внушение в процессе художественного восприятия искусства
. Не менее правдоподобна гипотез, согласно которой фазность (по-видимому, парадоксальная фаза) характеризует и процессы творчества, те его аспекты, которые связаны с внушением и самовнушением.

С методологической точки зрения важно подчеркнуть, что при самовнушении само фазное состояние мозга, «ответственное» за бессознательную работу воображения, обуславливается другими состояниями – следовыми корковыми процессами, связанным с раздражением второй сигнальной системы. Это и означает, что бессознательная работа воображения обусловлена воздействием сознания, ясного, «бодрствующего», отличающегося высокой интенсивностью. Если в гипнозе наблюдается распределение функций: внушающему, гипнологу – сознание, внушаемому – бессознательное, то при самовнушении обе функции сосредоточены в одном лице, в творчестве – в лице художника. Психика художника, как уже отмечалось, работает в двух режимах: фазном, бессознательном и не-фазном, сознательном. О такой «раздвоенности» психики в акте творчества свидетельствуют самонаблюдения очень многих художников, в особенности актеров (Росси, Давыдов, Шаляпин, Михоэлс и др.). «Такое раздвоение, – пишет например, Михоэлс, – есть результат самовоспитания, повторяю, я его в себе культивирую»
.

Наличие указанной раздвоенности не является специфической чертой актерского творчества, это – универсальная характеристика любого вида художественного творчества (весьма правдоподобна гипотеза, что эта особенность присуща любому творчеству, а не только художественному), она по-разному, специфически образом используется, «обыгрывается в различных видах художественного творчества, жанрах, направлениях и т.д. Так например, весьма своеобразно она применяется в театральных системах Станиславского, Мейерхольда и Брехта, но это уже предмет специального разбора.

*
*
*

В процессе самовнушения в акте творчества сознание словесно формулирует задачу, требование, приказ. Конкретное содержание задачи может быть бесконечно разнообразным, но суть его всегда одна: стать другим. И уже в качестве другого Я организовывать, оформлять, регулировать всю имеющуюся в психике и накопленную в прошлом опыте информацию, что и составит содержание процесса воображения. Задача может быть очень простой: оставаясь самим собой и в том же месте, оказаться в другом времени, в прошлом или будущем. Человек не может быть одновременно в разных интервалах реального времени. Я реально пребывает всегда в настоящем времени. В другом времени может быть только другой. Вот почему воображать это не только представлять себе будущее, но и прошлое. И в том, и в другом случае память лишь представляет «строительный» материал. Организует его мое текущее Я, поскольку оно не может реально стать, например, моим прошлым Я того или иного возраста, а только как бы становится им, воспоминание прошлого всегда есть его преобразование, то есть воображение. «В воспоминаниях всегда очень трудно сохранить объективность и подлинную истину в освещении фактов и событий. Дело здесь, конечно, не  в степени добросовестности и искренности автора, а, как мне кажется, в своеобразном раздвоении автора. Один человек переживал и наблюдал события много лет тому назад, а другой человек сегодня вспоминает о давно прошедших днях»
. Как выяснилось, бессознательное хранит структуры наших прошлых Я. И когда сознание ему не «мешает», например, в гипнозе, оно воспроизводит прошлое более адекватно тому образу этого прошлого, которое было присуще моим прошлым Я. В художественном творчестве воспоминания оказываются постоянно результатом «сплава» бессознательного и сознательного, причем сознательные преобразования руководствуются, в основном, художественными целями и задачами. 

Реальное время бывает лишь настоящим. Поэтому в прошлом и будущем реально не может быть не только мое Я, но и любое «другое». Мы разобрали случай: Я в другом времени – и установили, что это другое Я, другое Я моего Я. Помимо ситуации «Я в другом времени», может внушаться ситуация «Я в другом месте». Мы уже отмечали ране, что одновременно в другом месте может быть лишь другое Я. Но это может быть как другое Я моего Я, когда художник переносит себя в другое место, так и Я другого человека, с которым художник себя идентифицирует. Это уже будет ситуация «Я на месте другого». Поскольку в последней ситуации слово «место» обозначает не просто пространство, занимаемое другим, но и все остальные его параметры – внешность, внутренний мир, если речь идет о человеке (мотивы, цели и т.д.)
, то эту ситуацию можно обозначить короче: «Я – другой».

Итак, какую бы ситуацию ни предлагало, ни внушало сознание своему бессознательному в акте самовнушения в процессе творчества, оно в конечном счете сводится к идентификации с другим Я. Им может быть или другое Я моего Я (Я в другом времени или (и) в другом месте) или Я другого. Идентификация совершается в бессознательном. На основе  идентификации переработка информации совершается в форме воображения, в форме психической активности «в образе» другого. Направление этой активности задается художественными целями, художественной формой.

*
*
*

В гипнозе легко поверить, что ты «другой» – причем не только другой человек, но и какое-либо животное или даже неодушевленный предмет. Легко потому, что сознание «спит», а авторитет внушающего в состоянии заторможенной воли у внушаемого непререкаем.  Но как быть при ясном бодрствующем и активном сознании и активном волевом настрое? Иначе говоря, каковы факторы эффективности самовнушения? Ответы  на эти вопросы пытается дать наука психотерапия, опирающаяся на многовековую практику самовнушения. Наиболее успешной и «технически» разработанной практикой самовнушения воображаемого образа себя в другом качестве является практика актерского перевоплощения. Не случайно системы так называемого «аутотренинга» в значительной степени опираются на тренинг творческой психотехники актерского перевоплощения. В свою очередь создатели творческого тренинга психотехники проявляли живой интерес и проявляют его сейчас к системам аутотренинга (интерес К.С. Станиславского к йоговской системе и др.).

В актерском перевоплощении идентификация не ограничивается мысленным, идеальным актом. Актер стремится стать другим и внешне, во внешнем облике, поведении, речах и т.д. Пользуясь словами С. Эйзенштейна, можно сказать, что актер всю изощренность своих методов обращает на процесс идентификации. Причем этот процесс здесь можно наблюдать. То, что в других видах творчества, например, в словесном или в живописи, в основном скрыто от внешнего наблюдения и совершается главным образом в бессознательном, в актах актерского перевоплощения в значительной степени вынесено наружу. Мы глубоко убеждены, что актерское перевоплощение самая удобная модель для изучения воображения и не только художественного, но вообще всякого воображения. Не случайно ученые – психологи и психофизиологи – исследующие природу творчества и в частности природу творческого воображения, как правило, широко используют художественную практику актерского творчества. Особенно интенсивно исследуется система К.С. Станиславского (Б.Г. Ананьев, Ю.С. Беренгард, П.В. Симонов, Р.Г. Натадзе и др.).

*
*
*

Перевоплощение наглядно обнаруживает принципиальное отличие воображения от имитации, подражания, репрезентации, репродукции и т.д. Рассмотрим более простой случай, когда перевоплощение происходит не в «образ», созданный драматургом, а в реального человека. Этот случай является более простым в том смысле, что здесь легче отделить имитацию от воображения. Имитация «образу» (даже, если это образ реального человека), созданному с помощью слова, невозможно без так называемого воссоздающего (или репродуктивного) воображения. Имитация реальному объекту совершается гораздо легче и в более «чистом» виде. Вот почему «имитаторами» и называют тех, кто подражает не персонажам, образам, а реальным объектам (людям, животным, неодушевленным предметам), например, подражание актерам в том или ином «образе».

Ярким примером актерского перевоплощения в реального человека является «феномен» И.Л. Андроникова, С.М. Эйзенштейн, характеризуя «до жути живые имитации Пастернака, Чуковского, Качалова, Ал. Толстого», замечает, что в этих имитациях «поразительно даже не столько внешнее воссоздание человека, сколько просто страшно это вселение во внутренний образ изображаемого персонажа.

Так, имитируя напевную читку и специфическую манеру чтения Пастернака, Андроников импровизирует при этом текст совершенно пастернаковского стиля не только по форме, но и по деталям самого процесса сложения, по строю сопутствующих отступлений и комментариев к нему от лица самого «сочинителя»
.

Андроников, как и любой актер в акте перевоплощения, в отличие от имитатора, «импровизирует», создает новое, то, чего он не видел и не слышал, но «до жути» похожее на то, что сделал бы в этой ситуации объект его перевоплощения. Это и есть воображение, вынесенное «наружу», но внешнее поведение, воображенное поведение, поведение от имени «другого». Если верно, что специфическим «языком» сценического искусства является драматическое действие, то это действие и есть действие в системе воображения. Основным материалом в актерском искусстве, определяющим его специфику, и является воображенное действие.
Воображенное действие и простое подражающее действие, имитация имеют разный принцип порождения. Имитация реализует «программу», заданную «образцом». Личность подражающего, имитатора сама не создает «программы» действия, она лишь побуждает к выполнению подражающего действия согласно «программе», заданной «образцом». Последний может быть дан как в восприятии, так и в представлении (так называемая «отставленная имитация). Когда же нужно выполнить действие новое, не по «образцу, исполнителю действия необходимо самому создать «программу», но аналогичную той, которую создал бы «другой». Для этого необходимо создать устройство, вырабатывающее такие программы, то есть другое Я, другую личность, которая конечно будет частью моего Я, его подсистемой. Это и есть идентификация. Каким же образом осуществляется идентификация?
Среди психологов на этот счет нет единого мнения
. Хотелось бы обратить внимание на точку зрения (например, Ж. Пиаже), согласно которой в основе идентификации и воображения лежит имитация. Сходной позиции придерживается большинство актеров и режиссеров, размышлявших о природе перевоплощения. Обычно это формулируется как путь от «внешнего перевоплощения»  (внешней характерности) к «внутреннему перевоплощению». Следует заметить, что термин «внешнее перевоплощение» в данном контексте нельзя признать удачным, на что справедливо обращает внимание Н.В. Рождественская
.

Если говорить о действительном перевоплощении, а не об имитации, то единственно возможным является путь от внутреннего к внешнему. Внешнее перевоплощение всегда есть результат действия другого Я в психике актера, то есть всегда предполагает уже свершившуюся идентификацию. Другое дело, что путь к внутреннему перевоплощению лежит через имитацию внешней характерности. Подробнее об этом мы будем говорить ниже, а пока закончим с вопросом о терминологии.

Вместо «внутреннего перевоплощения» мы будем говорить об «идентификации». Вместо «внешнее перевоплощение» просто «перевоплощение», это кстати и соответствует этимологии: в словаре Даля «воплощаться» означает «принимать на себя плоть», оставаясь при этом самим собой. С учетом высказанных терминологических соображений путь к сценическому перевоплощению может схематически быть представлен так: имитация внешней характерности – идентификация – перевоплощение. Перевоплощение это внешняя деятельность, реализующая внутреннюю программу. Последняя создается воображением, то есть психической деятельностью на основе идентификации. Можно сказать, как уже нами отмечалось выше, что перевоплощение представляет из себя деятельность воображения, реализованную во внешнем действии.

Очень важно проводить различие между перевоплощением как воображенным действием и имитацией, изобразительной деятельностью, воплощающей образ воображения. «Для того, чтобы умом и сердцем, – пишет А.Д. Попов, – познать глубочайшую пропасть, лежащую между изображением образа и жизнью в образе, чтобы понять эту великую разницу так, как ее понимали мои учителя Станиславский и Немирович, я должен был прожить в театре еще пятнадцать-двадцать лет»
. Жить в образе это и значит действовать, говорить, чувствовать и т.д. от имени, по программе другого Я, то есть жить воображенной жизнью. Образ выступает как субъект деятельности воображения. При изображении образа последний оказывается лишь объектом деятельности. Поскольку целью этой деятельности является изображение, имитация, копирование образа, постольку ее нельзя назвать творческой деятельностью. Это деятельность не продуктивная, а репродуктивная, техническая, «физическая техника показа» (М. Чехов). В этом смысле между нею и жизнью в образе действительно имеется «великая разница».

Но изображение образа может включать в себя творческие цели, а значит «игру» воображения и идентификацию. Такова, например, «игра образом» в театре Мейерхольда. Трудно согласиться с мнением (А.Д. Попова), что перевоплощение исключает «играние образа». В эпическом театре Брехта отчуждение актера от образа, взгляд на него «извне, с позиций общества», не  только не исключает, но требует, предполагает «вживание», «когда ты вторгаешься в конечный вариант образа, с которым и соединяешься»
. По-видимому, ближе к истине те, кто подчеркивает неразрывную, диалектическую и в каждом конкретном случае творчества специфическую связь перевоплощения и творчества на основе изображения
. Этот вид творчества также в психологическом плане представляет систему воображения, но об этом мы будем говорить позже.

Вернемся к перевоплощению, понимаемого как жизнь в образе. Это бесспорно установленная в практике актерской игры истина дает важный ключ для понимания природы воображения вообще. Воображение с этой точки зрения не является простым отображением, изображением действительности в образах, понимаемых в широком гносеологическом смысле. Одновременно воображение это и не игра образом. Воображение – это жизнь в образах. Это утверждение полно глубокого смысла. Может быть, даже точнее сказать не жизнь в образах, а жизнь образов. Для сравнения рассмотрим процессы восприятия и эмоции (чувства).

Образ восприятия (и представления) – это образ внешнего мира, это не идеальная вещь, существующая наряду с предметом или наподобие того, как реальная вещь существует в материальном мире, а образ предмета. Образ восприятия «живет» жизнью предмета, строго говоря, у него нет собственной жизни, всем своим основным содержанием он детерминирован извне. Восприятие живет отраженной жизнью.
Точно так же и чувство всегда предполагает соотнесение его с тем объектом, предметом, который его вызывает, детерминирует и на который оно направлено. Жизнь чувства это отраженная жизнь.

«Отраженная» жизнь психики наглядно проявляется в том, что «итоговые характеристики любого психического процесса в общем случае могут быть описаны только в терминах свойств и отношений внешних объектов, физическое существование которых с органом этого психического процесса совершенно не связано и которые составляют его содержание. Так, восприятие или представление, являющиеся функцией органа чувств, нельзя описать иначе, чем в терминах формы, величины, твердости и т.д. воспринимаемого или представляемого объекта. Мысль может быть описана лишь в терминах признаков тех объектов, отношения между которыми она раскрывает, эмоция – в терминах отношений к тем событиям, предметам или лицам, которые ее вызывают, а произвольное решение или волевой акт не могут быть выражены иначе, чем в терминах тех событий, по отношению к которым соответствующие действия или поступки совершаются»
.

Особое место среди психических процессов занимает воображение. Продукты его деятельности – взятые в их целостности, не могут быть описаны в терминах внешних объектов, поскольку их не существует. В действительности не существуют ни абсолютно черные тела, ни мнимые величины, в действительности не было и нет не только Наташи Ростовой и Пьера Безухова, но и Наполеона, каким он представлен в «Войне и мире». Образ Наполеона это идеальная вещь, которая существует наряду с самим Наполеоном наподобие того, как он жил в реальном мире. Жизнь толстовского Наполеона не является простой отраженной жизнью реального, скорее ее можно назвать другой жизнью Наполеона, ее продолжением, вариантом. Своеобразие этой жизни заключено в том, что она реализуется в сознании Толстого, это идеальная жизнь, возможная, которая могла бы быть. Как всякая жизнь, она в своей глубинной сущности не непродуктивна, а продуктивна, она осуществляется первый раз и последний. Образ Наполеона обладает способностью к жизни, саморазвитию, самодетерминации потому, что он не только является образом сознания Толстого, продуктом его Я, в котором и заключен источник его «отраженной» жизни «Отраженной», ибо Я художника хранит всю информацию о Наполеоне, полученную извне – но и одновременно сам обладает статусом Я, способным продуцировать и поступки, и чувства и мысли, то есть жизнь. Было бы излишним вновь подробно объяснять, что Я Наполеона в сознании Толстого в конечном счете также создано самим художником, его Я, но все же оно обладает относительной самостоятельностью, суверенностью и самодостаточностью.
Мы уже говорили, что порождение идеальной жизни от имени другого Я совершается в бессознательном. На «экране» сознания художник как бы наблюдает эту жизнь, но не живет ею. И.А. Гончаров, «обращаясь к любопытному процессу сознательного и бессознательного творчества», писал: «Рисуя, я редко знаю, что значит мой образ… Я только вижу его живым, перед собой – и смотрю, верно ли я рисую, вижу его в действии с другими – следовательно, вижу сцены и рисую этих других… и мне часто казалось, прости господи, что я это не выдумываю. А что это все носится в воздухе около меня и мне только надо смотреть и вдумываться»
. Пользуясь театральной терминологией, можно было бы сказать, что Гончаров принадлежит к школе «представления». Напротив, ряд высказываний о процессе собственного творчества у Л.Н. Толстого и Ф.М. Достоевского, дает основание отнести их к школе «переживания». «Писать роман, повесть (крупное произведение), – писал Толстой, – значит жить вместе  с вашими персонажами… страдать вместе с ними, расти, а иногда и срываться в бездну вместе с созданным призраком… (Помню, как я описывал смерть генерала в романе «Две жизни», теперь – «Чудаки», несколько дней ходил разбитый, будто и вправду пережил смерть)»
. Достоевский пишет о том, как он «сживался» со своей фантазией, «с лицами, которым сам создал, как с родными, как будто с действительно существующими; любил их, радовался и печалился с ними, а подчас даже и плакал самыми искренними слезами над незатейливым героем моим»
.

Различие между творчеством на основе «представления», изображения, «техники показа», «срисовывания» и на основе «переживания», перевоплощения, идентификации в известной степени условно и относительно, но лишь в известной степени, ибо различие есть и о нем мы скажем. Относительность различия связана во-первых, с тем, что в любом творчестве в основе его лежит воображение, фантазия, а значит идентификация. Даже если допустить, что «срисовывание» с образа на экране сознания, совершаемое или руками (художника) или в материале жизни собственного тела и духа (актера), осуществляется на основе чисто имитационного акта, без идентификации, то все равно даже при таком нереальном допущении следует подчеркнуть, что сам образ, удачно названный В.Л. Дранковым «опорным образом», создается, творится обязательно на основе механизмов идентификаций, осуществляемых в бессознательном.

Великой заслугой Станиславского в области психотехники творчества была попытка подобрать ключи к сознательному воздействию на бессознательные процессы фантазии в актерском творчестве, в частности, в той фазе творчества, где создается «опорный образ».

Бессознательное воображение, жизнь в образе или жизнь образа предполагают идентификацию с образами, хранимыми в памяти или доставляемые восприятием в момент акта творчества. Последний случай наглядно обнаруживает себя в творчестве живописца, пишущего с «натуры». Глубочайшим заблуждением было бы думать, что «опорный образ» в сознании художника, который он воплощает в изображении на холсте или на бумаге, является образом восприятия, а не образом воображения. И что различия в художественном изображении одной и той же «натуры» якобы объясняются особенностями самого восприятия, «видения». С.Х. Раппопорт в книге «От художника к зрителю» (1978) приводит убедительные доводы в пользу утверждения, что главное здесь не в особенностях восприятия, а в особенностях воображения. Он комментирует со ссылкой на искусствоведов портреты итальянского певца Анджело Мазини, созданные в одно и тоже время Валентином Серовым и Константином Коровиным, «Ладу», «Коленопреклоненную» и «Нике» С.Т. Коненкова, которых он лепил с Т.Я. Коневой, «Жар-птицу» и «Раненую», натурщицей для которых служила А.В. Аненская, сто картин и эскизов Ренуара со знаменитой Деде. Отмечая различия в изображениях одной и той же «натуры», исследователь обращает внимание на важную роль, которая здесь принадлежит воображению
. Однако при характеристике работы самого художественного воображения  проблемы идентификации остаются вне поля его внимания. 

Хорошо известно, что великие портретисты «угадывали» в человеке то, что не видели и не могли увидеть другие, ибо это был взгляд в сущность, в то, чего еще не было, но могло бы быть или будет. Ясно, что это взгляд воображения. Чтобы так увидеть, надо «вжиться» в натуру, слиться с ней и в ее образе «зажить», не повторяя прожитого, а заново, в первый раз, но по законам этой жизни. Одновременно жить в образе и видеть себя в нем как бы со стороны. Великолепно пишет Бахтин: «портрет наш, сделанный авторитетным для нас художником, это действительно окно в мир, где я никогда не живу, действительно видение себя в мире другого глазами чистого и цельного другого человека – художника, видение как гадание, носящее несколько предопределяющий характер»
.

Если в результате идентификации писатель угадывает, что сказал бы его герой, что сделал, как поступил и т.п., то живописец все это угаданное и пережитое им самим на самом себе должен воплотить в выражении лица натурщика, если речь идет о портрете. Это выражение – продукт воображения художника, продукт идентификации. Следы идентификации, слияния с изображаемым лицом обнаруживают себя в портрете в том давно замеченном обстоятельстве, что портрет одновременно является и автопортретом. С. Эйзенштейн, характеризуя «Мону Лизу» и другие портреты Леонардо, замечает, что через них глядит на нас глядящий в них Леонардо и что «у нас нет никаких оснований не говорить о творениях его как о не менее автопортретных самоотражениях», причем эта автопортретность «не мешает объективности живописных его произведений»
. Существенно, что и в автопортрете художник стремится «угадать» себя, вообразить, а не просто увидеть. Напомним, что мы пока рассматриваем ту фазу творчества, которая завершается созданием «опорного образа» в сознании художника. Представляется бесспорным, что необходимым условием этой фазы является работа воображения, процесс идентификации.

Остановимся теперь на второй стадии творчества – воплощении «опорного образа» в материале, в театре – это стадия «внешнего перевоплощения», или по нашей терминологии просто «перевоплощения». Крайние сторонники творчества на основе представления, изображения считают, что эта стадия собственно не является творческой в строгом смысле, а скорее «технической» деятельностью имитации, изображения, «срисовывания» опорного образа, не требующая воображения, идентификации и непосредственных переживаний. Напротив, крайние защитники творчества на основе «переживания» настаивают на полном слиянии, идентификации, отрицая в сущности ту дистанцию, которая сохраняется при имитационном акте. На односторонность такого рода представлений указывали многие известные теоретики искусства. «По сути дела, – отмечает например, Б.Е. Захава, – ни искусство «представления», ни искусство «переживания» в их чистом виде никогда не существовали. То и другое – абстракция»
.

Чисто имитационным акт воплощения образа в материале проявляется разве что у ремесленника от искусства, да и то вряд ли. У художника настоящего он всегда носит творческий характер. А не чисто технический. Отрицание творческого характера объективации («экстернализации»), как известно, было одним из уязвимых пунктов в крочеанской эстетике, что и было отмечено многими ее критиками. Признание творческого характера воплощения предполагает, что здесь важное место отводится воображению, идентификации. Необходимо обратить внимание на два существенно отличных типа идентификации в акте воплощения опорного образа в материале того или иного вида искусства.

Во-первых, сохраняет свое значение и продолжает функционировать та система идентификации, которая имела место при  создании опорного образа. Результатом этих идентификаций выступает система ролевых Я художника и прежде всего его творческое, профессиональное Я: живописца или композитора, реалиста или модерниста, и т.д. Во всех случаях объектами идентификации являются те, что запечатлены в образах памяти и восприятия. Но кроме идентификации этого типа, осуществляемой как бессознательно так и осознанно, в процессе воплощения реализует себя и идентификация с вновь и впервые созданным в акте творчества опорным образом, образом воображения. Различия между художниками разных типов, например, актеров «переживания» и «представления» состоит не в том, что одни идентифицируют себя с опорным образом, а другие этого не делают. Бессознательно это делают и те и другие. Но художники «переживания» превращают идентификацию с опорным образом в сознательную цель, и хотя сама идентификация, то есть воображаемая жизнь в образе со всеми ее переживаниями, как таковая все равно осуществляется в бессознательном, подготовительная стадия, необходимая для этой работы, реализуется с помощью сознательных усилий художника, с помощью психотехники.  Художники «представления» все свои сознательные усилия направляют на имитационную деятельность по воплощению в материале своего искусства тех образов, которые формируются в художественном сознании. Соответственно в теоретическом осмыслении эта стадия предстает у них по преимуществу как «техническая», как объект рационального обдумывания, «обыгрывания» и т.д. 

Интересные соображения в этой связи высказывает С. Эйзенштейн в работе «Режиссура» (1933-34). Речь идет о двух пластах театральной культуры: так называемого «нутра» и «внешней формы», или «конструктивной» школы. Школа «нутра» останавливается на том творческом этапе реализации, с которого начинает свой сознательный процесс школа «внешней формы». Первые вполне удовлетворяются, когда овладевают образом «средствами чувственного мышления», то есть бессознательно. Вторые все внимание обращают на «железную логику» пластического воплощения». Большие мастера и той и другой школы фактически проделывают  полный процесс в обеих фазах, в «теории» же подчеркивают и обращают внимание лишь на ту фазу творческого процесса, которая им дорога теоретически, принимая другую за …очевидную и не заслуживающую внимания.

Конструктивисту кажется, что он планирует прямо «с места». На самом же деле «прежде чем пройтись необходимым и единственно нужным путем мизансцены, разве, до десятых долей сантиметра точно установив жест, он не успел мгновенно воплотиться в образ, не сумел остро ощутить то, что данное содержание только в эту выразительность ракурса способно излиться?

Но этот процесс вхождения в образ, перевоплощения и переживания кажется столь самопонятным, неизбежным, не заслуживающим внимания и остановки, что этот мастер, толкуя о сценическом построении, о нем совсем и не думает…

Я думаю, что в этом весь секрет»
.

Говоря о себе, Эйзенштейн, отмечает, что обнаружил и у себя этап «переживальческого» перевоплощения у истока начинающегося конструирования, но этот этап сведен в минимум. Во вспышку. Ему предшествует громадный предварительный тренаж в наборе зрительных и двигательных данных опыта, годами вырабатывающаяся способность «заскакивать» в образ и «выскакивать» из него, тренаж на предельную быстроту этого процесса.

Художники «нутра», «переживания», обращая все свое внимание на «внутреннюю технику» вхождения в образ, перевоплощения, идентификации в свою очередь недостаточно обращают внимания на то, чтобы «не растекаться по древу фантазии без берегов и границ», подчиняя эту фантазию, художественное воображение «оформлению и преображению ее под знаком своей ведущей мысли, своей идеи»
. Имитационный аспект художественной деятельности по воплощению образа в материале искусства с необходимостью требует «выскакивать» из образа, занимать по отношению к нему позицию «вненаходимости», по выражению, М. Бахтина. Это означает деятельность от имени Я художника без идентификации с образом. Если при этом не реализуются никакие другие идентификации Я с другими объектами, нежели сам образ, имитационная деятельность носит чисто технический, репродуктивный, а не творческий характер. Но как уже нами отмечалось, идентификация с образом в большей или меньшей, осознанно или неосознанно всегда имеет место в подлинном творчестве. Точно также всегда имеют место другие идентификации Я художника, рождающие сложную систему его творческого ролевого Я (писателя, драматурга, реалиста, представителя той или иной национальной школы и т.п.).

М. Бахтин, критикуя эстетическую теорию вчувствования или, как он ее называет, «экспрессивную эстетику», пишет о том, что жизнь в образе, изнутри себя, не выходя за свои пределы, не перестав быть самим собой, не может породить эстетической значимой формы. Когда и в какой мере актер творит эстетически, спрашивает исследователь, и отвечает: «не тогда, когда он, перевоплотившись, в воображении переживает жизнь героя как свою собственную жизнь… эстетически творит актер, когда он извне создает и формирует тот образ героя, в который он потом перевоплотится, творит его как целое, притом не изолированно, а как момент целого же произведения-драмы…»
. То есть пользуясь принятой нами терминологией, в стадии создания опорного образа. А также, добавляет Бахтин, «эстетическая ценность осуществляется лишь после перевоплощения»
, то есть на стадии воплощения образа в материале. Важным и рациональным моментом в этих высказываниях исследователя является тезис о том, что на основе полной идентификации не может осуществиться художественное воображение. Жизнь в образе, или жизнь образа – это воображение, но это еще не эстетическая, не художественная деятельность. Подобное утверждение было бы верным в отношении такого слияния с героем, когда теряется собственное Я, но идентификация не означает такого слияния. Она предполагает, по определению, единство Я и не-Я. И в подлинном художественном творчестве, в момент акта идентификации, вчувствования, сопереживания, перевоплощения собственное Я художника всегда осознается. По меньшей мере как «чувство Я».  Поэтому художественная фантазия как необходимый момент художественного творчества осуществляется не только до и после «перевоплощения», но и в момент перевоплощения. Собственно говоря без этого акта идентификации воображение не может себя реализовать и как художественный, эстетический феномен. На стадии создания опорного образа художественное воображение реализуется в процессе идентификации с образами памяти и восприятия, на стадии воплощения – с опорным образом и его элементами (в том числе и формальными – композицией, линией, объемом и пр.).
М. Бахтин термин «воображение» считает целесообразным применять в отношении не эстетической деятельности на основе полного «перевоплощения». Так в игре, которая подобна мечте о себе и нехудожественному чтению романа («когда мы вживаемся в главное действующее лицо, чтобы пережить в категории я его бытие и интересную жизнь, то есть попросту мечтаем под руководством автора»
) жизнь лишь воображается. Актер, если он играет только ради интереса самой изнутри переживаемой жизни не является художником; подобно детям, он воображает жизнь. Искусство начинается там, где игра в жизнь, «воображаемая» жизнь не просто выражает себя, сама себя творит, а когда она оформляется извне идущей активностью, то есть активность Я художника. Эту собственно эстетическую деятельность М. Бахтин предлагает называть термином «изображение». Если в игре жизнь воображается (самовыражение в образе), то в искусстве она воображается и изображается. Актер и воображает жизнь и изображает ее в своей игре.

В отличие от Бахтина мы предлагаем иное словоупотребление. В основе художественного творчества лежит деятельность художественного воображения. Но в этой деятельности анализ выделяет два аспекта. Один аспект связан с деятельностью другого Я в акте идентификации, его можно обозначить термином «выражение»; другой аспект идентификации связан с деятельностью собственного Я художника, это – деятельность «изображения». Таким образом и выражение и изображение являются неразрывно связанными и взаимно обуславливающими друг друга моментами художественной деятельности творческого воображения. Следует различать работу художественного воображения по созданию опорного образа и на основе этого образа. И в том и другом случае мы имеем дело и с выражением и с изображением, то есть с идентификацией. Но в первом случае объектами идентификации являются еще не созданные, не сотворенные, но хранимые в памяти и данные в актуальном восприятии образы, а во втором случае – образы созданные, сотворенные, образы воображения. К выражению и изображению как моментам, аспектам эстетической деятельности воображения следует добавить имитацию как аспект деятельности по воплощению созданного образа в материале данного искусства. В чистом виде она носит «технический» характер, но фактически включает в себя моменты творчества, а значит свои собственные идентификации.

Теперь вновь вернемся к вопросу о том, каковы условия эффективности самовнушения в процесс творчества, что заставляет художника поверить, что он – другой и осуществить тем самым акт самовыражения жизни в образе. В актах внушения это воля внушающего и вера в него (в гипнозе – абсолют веры). В актах самовнушения, в актах творчества – это собственная воля и вера в себя. 

Что питает собственную волю, заставляющую поверить, что ты – другой? «Одно из замечательных свойств воображения, - писал К.Г. Паустовский, - заключается в том, что человек ему верит»
. Откуда эта способность «идти на зов воображения»? Психологи давно установили (Рибо и др.), что ответ надо искать во взаимосвязи между воображением и эмоциональной сферой. Художники любят продукты своего воображения, любят себя в образе другого, но особой эстетической, творческой любовью. В описании М. Бахтина эта «творческая любовь к сопережитому содержанию «есть единственное в своем роде отношение любящего к любимому(конечно, с полным устранением сексуального момента), отношения немотивированной оценки к предмету («каков бы он ни был, я его люблю», а затем уже следует активная идеализация, дар формы), отношение утверждающего приятия к утверждаемому, принимаемому…»
.

Факт творческой, эстетической любви художников к продуктам своего воображения, вымысла как результатам идентификации зафиксирован в огромном числе свидетельств творцов  искусства. Само собой разумеется, что это никак не противоречит тому обстоятельству, что к реальным объектам идентификации – будь это живые существа, или предметы, или идеи творец может испытывать при этом самые отрицательные эмоции. Чем больше художник любит свое творение, чем более оно желанное для него, тем более он верит в него как в действительный факт, хотя всегда знает о нереальности образа воображения и не требует признания его произведений за действительность.

Вера как обязательный компонент художественного сознания принципиально отличается от веры в структуре религиозного сознания. Религиозная вера – это чувство уверенности субъекта в реальности существования воображаемого объекта (бога), основанное на иллюзорном знании. Художественная вера – это иллюзорное чувство уверенности в реальности воображаемого объекта, иллюзорное именно потому, что художник реально знает, что воображаемый объект в объективной действительности не существует. Яркость объективации образов и веры в их реальность у многих великих художников бывает настолько сильной, что приближается к галлюцинации (Челлини, Врубель и др.) – таких творцов называют «визионерами». Однако многие эстетики (Дильтей, вслед за ним И.И. Лапшин и др.) правильно указывают на существенное различие между эстетическим «визионерством» творцов искусства и галлюционированием душевнобольных. Вера художников (об этом писали и Юм, К. Ланге, Сурио и др.) «совершенно особого порядка – она связана с сознательным введением себя в иллюзию…»
. Признание реальности воображаемого объекта в искусстве занимает своеобразное место между утверждением этой реальности как «взаправдашней» и категорическим отрицанием этой реальности. Реальность здесь не утверждается, а допускается. Художественный образ как бы существует. Это допущение составляет специфическую черту художественного сознания. 

Проблема художественной веры занимала, как известно, значительное место в учении Станиславского о сценическом творчестве. Грузинский психолог Р.Г. Натадзе, анализируя это учение, пришел к выводу, с которым в значительной мере можно согласиться, что понятие «веры» у Станиславского совпадает во многом с тем, что Узнадзе называл «установкой» и что сам Натадзе называет «активным отношением к воображаемому», «ценностно-личностным состоянием» и рассматривает как фактор успешной выработки установки на воображение
. Активное, волевое отношение особое значение имеет при самовнушении в акте творчества. В статье «Психология деятельности и импульсивное поведение» Узнадзе высказал важную мысль о том, что в случае волевого действия – а творчество несомненно относится к таковым – человек, создавая, например, воображаемую ситуацию – а быть «другим» это всегда воображаемая ситуация – может сам создавать установку
. Итак, волевая установка на идентификацию, художественная вера, опирающаяся на творческую эстетическую любовь к продуктам идентификации, художественным образам и тем самым и к самому процессу идентификации – вот те необходимые условия, которые обеспечивают «самонастрой» на творчество, акт самовнушения.

Важно также отметить, что «абсолют веры» в авторитет «другого» в акте творчества представлен «абсолютом веры» художника в самого себя, или самому себе. Как и для ребенка, для художника, для его воображения нет невозможного, «удивительное всегда рядом». В акте творчества художник ощущает себя волшебником, чародеем, магом, богом. Он все может, он всемогущ. Его авторитет беспрекословен и непререкаем. Только ему доступно единственное волшебное «чуть-чуть». Из биографии великих творцов искусства известно, что даже отличаясь необычайной скромностью, уступчивостью в быту, они обнаруживали по отношению к своему творчеству и акту творчества абсолютную неуступчивость, когда знали, чувствовали свою правоту. Вдохновенная вера в себя как в творца, вера в том, что ты можешь стать кем угодно и чем угодно, слиться, раствориться в другом, угадать его, понять, абсолютная вера в то, что этот акт идентификации состоялся, свершился также необходим для успешности психологического процесса самовнушения в творчестве.

Все сказанное не противоречит тому, отмеченному уже нами факту, что процессы идентификации в художественном творчестве, сами механизмы этого процесса протекают на уровне бессознательного. Кроме того, существенное значение имеют и природные, врожденные предпосылки к способности идентификации, перевоплощения, предпосылки для развития воображения. Точно также естественен и логичен вывод о том, что в практике воспитания художественного воображения существенное и важнейшее место отводится развитию способности к идентификации, к «перевоплощению», эмпатии», «вчувствованию» и т.п.  Эта идея является центральной, например, в книге (выдержавшей несколько изданий) известного специалиста в области художественного образования проф. В. Лоуэнфельда «Творческое и умственное развитие»
.

В заключение статьи хотелось бы заметить следующее. Как отмечалось многими исследователями психологических проблем искусства (Выготским, Эйзенштейном и др.) между процессами творчества и «потребления» искусства наблюдается известный изоморфизм. Это дает основание утверждать, что и художественно «потребление» искусства в психологическом аспекте представляет в основе своей систему воображения.

ТВОРЧЕСКАЯ ФАНТАЗИЯ
(СИТУАЦИЯ, ЭМПАТИЯ, ВООБРАЖЕНИЕ)

Вниманию читателя предлагается новая психологическая концепция фантазии. Новизна этой концепции заключается в синтезе тех подходов, которые уже «проиграла» «историческая эмпирия» теоретических исследований фантазии.

Исходным для нас является определение воображения, данное С.Л. Рубинштейном в «Основах психологии» (1935): «Одна из самых специфических и плодотворных особенностей сознания человека выражается в том, что он может преобразовать непосредственно ему данное и в конкретно-образной форме создать новую ситуацию»
. Именно в этом, по мнению ученого, прежде всего проявляется то, что обычно называют воображением.

В последующем, например, в «Основах общей психологии» (1946) приведенное выше «ситуационное» определение воображения применяется лишь в отношении художественного воображения
. Чем объяснить такое ограничение? Можно предположить, что оно было вызвано трудностями «ситуационного» подхода к таким видам воображения, которые связаны с созданием новых идей, например, в научном воображении, и, напротив, «очевидностью» такого подхода применительно к художественному воображению.

Мы также по указанным соображениям будем опираться по преимуществу на данные художественного воображения, но это не значит, что «ситуационный» подход не имеет универсального значения. Мы разделяем мысль об универсальности психологических закономерностей, управляющих фантазией во всех сферах человеческой деятельности (Роджерс, Гордон, Броновски и др.) и предположение о том, что в художественном творчестве законы воображения воплощаются в «чистом» виде, тогда как в научной и других видах деятельности они «смазаны» другими факторами (М. Мидлтон, И.М. Розет и др.).

В современной западной науке с точки зрения «ситуационного» подхода заслуживает серьезного внимание учение Ван де Хейра о «воображаемой ситуации», особенно положение о том, что для того, чтобы выявить «новый аспект» в воображаемой ситуации, следует занять другую «точку зрения» по отношению к ней
. Но прежде чем говорить о «точке зрения», вернемся к ключевому понятию «ситуация».

У С.Л. Рубинштейна это понятие оказалось не до конца проясненным. Важное значение имеет понятие «ситуация» в теории установки Д.Н. Узнадзе и его последователей. В интерпретации А. Шерозия ситуация – это объект плюс субъект. Под «объектом» понимается «перенесенное в меня состояние внешнего агента», которое сталкивается с субъектом «Я», они проникают друг в друга. Ситуация несет в себе мотивационный «заряд» и почти идентично состоянию установки
. Мотивационный характер ситуации в акте воображения подчеркивает Ж.-П. Сартр. Он называет «ситуациями» различные непосредственные способы восприятия реальности, то есть понимает ситуацию как «реальность сознания». Для воображающего сознания, полагает он, характерна такая ситуация, конкретная и индивидуальная, которая служит мотивацией для установления какого-либо «ирреального» объекта
.

Близки к такому пониманию ситуации, но без употребления этого термина, некоторые положения Д.И. Дубровского относительно структуры субъективной реальности. В качестве базисной структуры он считает «единство противоположных модальностей – «Я» и «не-Я». «Не-Я» - это «содержательное поле» «Я», отражение тех или иных явлений действительности («субъективный образ звездного неба или зубная боль»). Система «Я» и «не-Я» динамична, многомерна (включая и мотивационное измерение), биполярна и самоорганизационна
.

В нашем последующем изложения под «ситуацией» мы и будем понимать диалектическую систему «Я» - «не-Я», которая не может быть ничем иным как результатом непосредственного восприятия действительности. Нам представляется, что при таком понимании «ситуации» положение С.Л. Рубинштейна о том, что в акте воображения создается «новая ситуация», может получить плодотворную интерпретацию. 

Субъект в процессе произвольной, свободной деятельности своего сознания может преобразовывать ситуацию и создавать новую ситуацию. Если исходить из принятого нами допущения о неразрывном единстве «Я» и «не-Я», то это означает, что создание новой ситуации с необходимостью предполагает изменения, преобразования не только в системе «не-Я», но и в системе «Я». Между тем традиционный подход к воображению сосредоточивает внимание лишь на преобразовании системы «не-Я». Это верно как в отношении тех, кто в орбиту преобразовательной деятельности субъекта включает лишь образы (Б.М. Теплов, А.В. Запорожец, И.П. Иванов и др.), так и сторонников «расширительного» толкования, включающих в объекты преобразование также идеи (понятия) и чувства (эмоции) (А.Я. Дудецкий и др.).

Но в «исторической эмпирии», имеющей дело с теорией воображения, имеется и другая традиция, выделяющая «аспект фантазии, который обычно не выделяется в нашей литературе, но очень четно просматривается с точки зрения теории «вчувствования». Вчувствование – это процесс, который «начинается с личности и возвращается к ней…»
.

Наиболее отчетливо «личностный» подход к воображению выражен у Т. Липпса. Сразу оговоримся, что, говоря о Липпсе, надо иметь в виду два момента, на которые указал Л.С. Выготский. С одной стороны, он считал, что Липпс «развил блестящую теорию вчувствования», которая «является несомненно очень плодотворной», но, с другой стороны, такая высокая оценка возможна, если «отбросить чисто метафизические построения и принципы, которые Липпс привносит часто в свою теорию, и остаться только при тех эмпирических фактах, которые он вскрыл…»
.

Главное, на что обращает внимание Липпс, это, используя принятую нами терминологию, неразрывная связь между преобразованием «не-Я» и «Я». «Отлет» создаваемого воображаемого объекта от действительности есть, согласно Липпсу, «вместе с тем отделение меня, созерцающего, от моего реального «Я», т.е. от моего «Я», вплетенного в реальную жизнь». Это «Я» не созерцается, но переживается, оно «может быть названо воображаемым, если «Я», живущее в мире действительности и его интересов называть… реальным»
.

После того, как Е.Б. Титченер в 1909 г. ввел в психологию термин «эмпатия» в качестве английского эквивалента для немецкого «Einfuhlung» («вчувствование»), этот последний получил международное распространение в современной научной психологии. Несмотря на многозначность при использовании этого термина, одним из весьма широко распространенных является липпсовское понимание эмпатии как процесса, связанного с созданием воображаемого «Я», в контексте теории психического моделирования (Котрелл, Саймонд, Уолш и др.)
.

Таким образом, процесс создания новой («мысленной») ситуации, который мы предлагаем обозначить термином «фантазия», представляет из себя единство двух диалектически взаимосвязанных процессов: эмпатии и воображения. Эмпатия – акт преобразования «Я», а воображение – процесс преобразования «не-Я».

Поскольку в теории фантазии наиболее разработанным является учение о воображении, в дальнейшем сосредоточим наше внимание на эмпатии, понимаемой как механизм преобразования «Я», создания нового «Я» в связи и на основе преобразования «не-Я», как составная и необходимая сторона процесса создания новой ситуации, т.е. фантазии.

Эмпатия представляет из себя процесс функционирования двух взаимосвязанных механизмов: проекции и интроекции. Наиболее полно эти механизмы описаны в психоаналитической литературе, где они, как правило, «отягощены» фрейдистскими обоснованиями и истолкованиями, которые вовсе не являются обязательными для понимания самих механизмов
.

Проекция – это процесс «мысленного» переноса «Я» в ситуацию восприятия другого «Я» в зависимости от того, что из себя представляет другое «Я», возможны разнообразные виды проекции.

Самый простой случай, когда другим «Я» оказывается мое реальное «Я», перенесенное в другое место, время или и в то и другое (в этом последнем случае, пользуясь удачной терминологией М. Бахтина, происходит «мысленная» смена «хронотопа»). Почему в этом случае можно говорить о другом «Я»? потому что реальное воспринимающее «Я» характеризуется единственными и неповторимыми пространственно-временными координатами («хронотопом»).  Если, находясь реально в данном месте и в данное время, «Я» воспринимает (видит, слышит и т.п.) иной «кругозор» (по терминологии М. Бахтина), то воспринимающим «Я» этого кругозора может быть только другое «Я», в данном случае – мое «воображенное» «Я», которое образуется в результате деятельности воображения по преобразованию данной системы «не-Я».

Если объектом преобразования оказываются ситуации прошлого опыта, хранимые в памяти, мы имеем дело с проекцией в прошлое время. Мое сегодняшнее «Я» занимает «место» (становится на «точку зрения») моего «Я» в прошлой ситуации. Я сегодняшними глазами смотрю на события прошлого. Воспоминание всегда есть акт преобразования ситуации – и «Я» и «не-Я», а поэтому – акт фантазии, один из видов ее (Кейрс, Селли, Блонский и др.). В то же время следует согласиться с С.Л. Рубинштейном, что в той мере, в какой воспоминание направлено на сохранение в возможной неприкосновенности результатов прошлого опыта, оно осуществляет не функцию фантазии, а функцию образной памяти.

Память хранит не просто образы предметов и событий, она всегда хранит образы ситуаций, память о состояниях моего «Я» в этих ситуациях. Как показывают эксперименты и наблюдения, наиболее полно и в «чистом» виде прошлые состояния «Я» воспроизводятся в состоянии глубокого гипноза, когда «текущее» сознательно «Я» максимально заторможено и не «мешает» смотреть на прошлое глазами прошлого «Я».

Объектом преобразования в деятельности фантазии может оказаться и ситуация настоящего, ситуация восприятия. В этом случае преобразуется также не только «кругозор», но и «Я». Типичным примером может служить факты, когда под влиянием эмоций человек видит не то, что есть на самом деле, преувеличивает размеры («у страха глаза велики») и т.п. Важно подчеркнуть, что и здесь создается новая ситуация, а значит и новый «воображенный»субъект этой ситуации. В отличие от воспоминания новая ситуация проецируется не в прошлое, а в настоящее. Другим примером может служить детская ролевая игра и игра актера на сцене. Когда ребенок видит в корыте, в которое он садится, не корыто, а пароход, а то, что вокруг в комнате – бушующее море, он одновременно и обязательно «чувствует» себя «капитаном» или «матросом» на этом судне. Причем, мы разбираем случай, когда он не переносится не в ситуацию другого человека (реального или вымышленного), например, капитана Немо, но самого себя – воображенного и в воображаемой ситуации. Причем все происходит «здесь» и «теперь».

К.С. Станиславский в «Работе актера над собой» (глава IV. Воображение) предлагает актерам в порядке упражнения на развитие активного воображения следующий опыт: «Мы сейчас в классе на уроке. Это подлинная действительностью. Пусть комната или ее обстановка, урок, все ученики и их преподаватель остаются в том виде и состоянии, в котором мы теперь находимся. С помощью «если бы» я перевожу себя в плоскость несуществующей, мнимой жизни и для этого пока меняю только время … «Затем режиссер последовательно меняет время года, место действия. Приняв каждый из  вымыслов и поверив им, актеры должны спросить себя: что бы я стал делать при данных условиях?» В этих этюдах мир воображения входит «в реальную действительность»
. С помощью воображения актер не только в этих примерах был способен «внутренне перерождать для себя мир вещей», но и с помощью эмпатии становился на «точку зрения» своего воображенного «Я».

Независимо от того, что является объектом преобразования – ситуация прошлого («представления») или настоящего («восприятия»), создаваемая новая ситуация может проецироваться в будущее. В этом случае мое «Я» становится на «точку зрения» моего воображенного «Я», которое воспринимает то, чего не было, нет, но что, может быть, будет в предстоящем времени и, разумеется, в каком-то месте. Типичный пример – мечта, грезы.
Обязательно ли то, чего нет и не было, проецировать лишь в будущее? Нет, не обязательно, можно проецировать и в прошлое, лишний раз подчеркивая функциональное различие между воспоминанием и фантазией.  Последняя, обращаясь к ситуациям прошлого, сознательно нацелена не на сохранение в неприкосновенности результатов прошлого опыта, а на их преобразование в соответствии с определенной мотивацией.

Во всех рассмотренных нами случаях проекции результатом была идентификация моего реального «Я» с моим воображением «Я», наблюдающим воображаемые ситуации прошлого, настоящего и будущего. Причем это могли быть как ситуации, связанные с моим опытом, так и с опытом других людей (реальных или вымышленных).

Рассмотрим теперь более «сложный» случай, когда происходит идентификация с «Я» других людей, других субъектов - реальных или вымышленных.

Создавая воображаемую ситуацию путем преобразования системы «не-Я», «Я» могут встать на «точку зрения» реального человека – воспринимаемого или представляемого. В общении – бытовом, в деятельности, в игре и т.д. мы делаем это (чаще всего не осознавая) постоянно. Образ другого человека, хранимый в нашей памяти, потенциально содержит возможность приобрести в нашей психике статус нашего другого «Я», ее подсистемы. Эти процессы наглядно демонстрирует гипноз.
Наиболее эмпатически одаренные люди, например, выдающиеся актеры, обладают указанной способностью и в бодрствующем состоянии.
Человек может проецировать себя не только в ситуацию реального человека, но и вымышленного, созданного предшествующим актами фантазии. Например, как отмечает М.М. Бахтин, романист, автор-творец «изображает мир или с точки зрения рассказчика, или подставного автора, или, наконец, не пользуясь ничьим посредством, ведет рассказ прямо от себя как чистого автора (в прямой авторской речи), но и в этом случае он может изображать временно-пространственный мир с его событиями как если бы он видел и наблюдал его, как если бы он был вездесущим свидетелем его»
. Актеры на сцене, как правило, проецируют себя в ситуацию вымышленного персонажа.

С помощью воображения мы можем персонифицировать образ любого явления – животного, растения, неодушевленного предмета, абстрактного понятия и т.п. В акте эмпатии возможна проекция и в ситуацию этих «очеловеченных» «Я». Будущим актерам (в порядке психотренинга) предлагается перевоплотиться в «Я» стеклянного графина, воздушного шарика, огромной сосны, деталей ручных часов и т.п. Одно из упражнений так и называется: «Я – чайник». Эмпатия на основе персонификации используется и в практике научного и технического фантазирования. Так, один из методов генерирования новых идей в синектике В. Гордона называется «личная аналогия»: идентификация субъекта с рассматриваемым объектом. Например, автор технического проекта задает себе такие вопросы: «как бы я себя чувствовал, если бы был пружиной в этом механизме?», «какие действия в этом случае – внешние или внутренние – создавали бы мне наибольшие неудобства»? и т.д. Здесь же приводятся автором данные об использовании «личной аналогии» из практики научного фантазирования выдающихся ученых и изобретателей (Фарадея, Эйнштейна, Кекуле и др.).

Таковы некоторые основные разновидности проекции. Как уже отмечалось, проекция всегда сопровождается одновременно протекающим прямо противоположным процессом интроекции. Если в проекции «Я» «мысленно» переносится в ситуацию другого «Я», то интроекция – это процесс «мысленного» переноса другого, воображенного «Я» в ситуацию восприятия моего реального «Я». В акте интроекции мы, как правило, задаем себе вопрос: «Что бы я сделал, как поступил, если бы в данной ситуации на моем месте был кто-то другой, например, А, Б и т.п.?» Приведем один яркий пример из сценической практики актерского фантазирования.

На одной из репетиций пьесы «Егор Булычев и другие» Меланья «незапрограммированно» швырнула свой посох в Щукина-Булычева. Б.Е. Захава, который вел репетицию, стал наблюдать, как Щукин «обыграет» брошенный посох. Щукин смотрел на посох иронически, т.е. глазами Булычева. Он понимал, что стоит ему только хотя бы на секунду перестать быть Булычевым – и он уже не сможет правильно решить поставленную им – Щукиным – задачу: «надо обыграть». Только ощущая себя Булычевым, он сможет поступить с этим так, как должен поступить именно Булычев. Щукин медлил, не зная, что делать, но свою медлительность, обусловленную его внутренней жизнью в качестве творца, тут же превращал в поведение Булычева: Булычев болен, устал и т.д. Лишь опытный глаз мог заметить, как веселая искорка творческого предвкушения в глазах Щукина как артиста тут же превращалась в озорной огонек глаз Булычева. Наконец, решение было найдено: Щукин-Булычев вдруг сделал посохом движение, как будто кием ударяют шар на биллиарде.  Описывая этот эпизод, Е.Б. Захава очень верно подмечает, что актер не только переносится в воображаемую ситуацию «героя» (проекция!), но и «герой» переносится в реальную ситуацию актера на сцене (интроекция!).

Актеры на сцене, как и дети в ролевой игре, должны, как правило, жить не только в воображаемой ситуации («сыщики-разбойники», «мушкетеры» и т.п.), но и одновременно действовать в реальной ситуации, иметь дело с реальными предметами (палка-лошадь), а не галлюцинировать.

Результативным выражением механизмов проекции и интроекции является идентификация «Я» с воображенными «Я». Таким образом, идентификация – это третий (наряду с проекцией и интроекцией) конститутивный компонент эмпатии, ее универсальный признак, на что верно указал румынский психолог С. Маркус
.

Необходимый процесс формирования в акте эмпатии воображенного «Я» приводит к тому феномену, который известен как «естественное раздвоение» «Я» (Д.И. Дубровский), который нельзя отождествлять с патологическим «расщеплением» личности. Опыт показывает, что воображенное, эмпатическое «Я» выступает как система различных «Я». В итоге «Я» как психический регулятор деятельности фантазии представляет из себя иерархическую систему реального «Я» и множество подсистем воображенных, эмпатических «Я». Такое положение дел вполне отвечает современных представлениям психологической науки о строении личности, о том, что «психологическая организация личности сама выступает как сложная иерархически-уровневая система…»
.

При определении проекции, интроекции и идентификации мы исходили как из данного – наличия другого, воображенного «Я». На самом деле оно в акте эмпатии формируеся путем преобразования образов «Я» (реальных, вымышленных, персонифицированных). Субъект «вчувствуется», «вживается», перевоплощается не в другие «Я», а в образы «Я», в результате чего образ «Я» приобретает статус «Я»,  начинает реально функционировать как «Я», «передвигается» (Д.И. Дубровский) в систему «Я» из системы «не-Я». Такое преобразование, такую «передвижку» можно считать предпосылками  проекции, интроекции, идентификации, т.е. эмпатии. Однако есть авторы, которые включают эти процессы в сам акт эмпатии. В чем же они конкретно состоят?

Сегодня трудно дать ответ на этот вопрос, но все же, опираясь на имеющиеся данные «исторической эмпирии» (в частности и в особенности, теории «вчувствования» Т. Липпса и др.), теоретические и экспериментальные исследования современной психологии и громадный опыт наблюдений, самонаблюдений и «естественных экспериментов» в области художественной практики (К.С. Станиславский и др.), мы предлагаем такое гипотетическое объяснение.

Согласно «перцептивной» интерпретации воображения, оно преобразует «образное, наглядное содержание» (С.Л. Рубинштейн) или, короче, образ. «Наглядность» говорит о том, что речь идет об образе восприятия, представления («внутреннее восприятие»). Таким образом, исходной предпосылкой воображения является деятельность восприятия («внешнего» или «внутреннего»). Каждый образ имеет «пространственно-временную» форму. Как показали экспериментальные исследования (А.Н. Леонтьев, В.П. Зинченко и др.), акты восприятия формы с необходимостью требуют моторного подражания форме. Например, запись движения глаза наблюдателя, рассматривающего фотографию скульптурного  портрета Нефертити, обнаруживает, что в этой записи можно увидеть контур этого портрета. Моторное подражание (внешне-двигательное и мышечно-кинестетическое) выступает и как внутреннее «представливание» (то, что К. Гросс называл «внутренним подражанием»). Подражать можно и новой, воображенной форме образа. И в этом случае движение по форме образа вызывает нерегистрируемые сознание мышечные усилия («идеомоторный акт»).
Роль моторного компонента в восприятии была уже «очевидной» для Т. Рибо, который ставил перед собой задачу выяснить роль этих компонентов в воображении. Сегодня становится ясным, что моторно-кинестетический аспект фантазии связан прежде всего с эмпатией. Такова, например, точка зрения Г. Рагга, рассматривающего эмпатию как наиболее важную форму кинестетически-моторных образов и зарождающегося движения в творческом воображении. Следует согласиться с американским психологом и в том, что важную роль играют здесь и моторные установки, предвосхищающие системы
.

Почему же такое значение отводится в акте эмпатии движению? Дело в том, что движение теснейшим образом связано с эмоциями. Согласно С.Л. Рубинштейну, движение не только выражает переживание, но само формирует его. Многие психологи (Кеннард, Якобсон, Вэшберн и др.) полагают, что движение, в особенности, кинестетическое, можно рассматривать как интегральную часть самой эмоции. Таким образом, в структуре фантазии движение «по форме» образа и сама форма становятся выразительными. Но связано ли движение с эмоцией самой по себе, вне связи с «Я», функцией которого она является?

М.М. Бахтин, критикуя одного из представителей теории «вчувствования», Э. Гартмана, точно заметил, что мы всегда переживаем не отдельные чувства, а «душевное целое». Выразительное движение, как и сама эмоция – это интегральные части «Я», но в структуре «Я» «ближе» всего к движению «находится» его эмоциональный компонент. В то же время эмоция более, чем другие психические явления (например, восприятие) связаны с «Я», с основным стержнем личности (С.Л. Рубинштейн). Иными словами, в процессе эмпатии легче всего и быстрее (на начальном этапе) формируется эмоциональная система «Я». Это обстоятельство послужило почвой для абсолютизации эмоции в актах эмпатии, для отрыва ее от целого, от «Я». В эмотивистских теориях эмпатия понимается как эмоциональное сопереживание. Критикуя эмотивистский редукционизм подобных теорий, С. Маркус в своей монографии «Эмпатия» (на которую  мы уже ссылались), опираясь как на общеметодологические позиции, так и на эксперименты, утверждает, что эмпатия – это сложная структура, где органически связаны функциональные уровни когнитивных, аффективных, кинестетических и вегетативных процессов
. В этом, с нашей точки зрения, верном положении следует лишь подчеркнуть, что «сложная структура» представляет из себя не простую совокупность взаимосвязанных уровней (когнитивных, аффективных и пр.), но особое образование – «психологическую организацию» (Л.И. Анцыферова) субъекта деятельности (в нашем случае – деятельности фантазии), или «Я».

Итак, движение «по форме» образа оказывается движением эмоций, а движение эмоций – «движением души» (С.М. Эйзенштейн) или «Я». В результате такого процесса образ «одушевляется», что означает «переход» его в систему «Я». Возможность такого перехода – это не только черта художественной фантазии, но универсальный признак базовой структуры («Я» - «не-Я») субъективной реальности.

Мы не случайно употребили слово «возможность». Дело в том, что моторное подражание форме образа – всего лишь предпосылка эмпатии.  Т. Липпс и его современные последователи преувеличили значение моторного подражания и недооценили роли когнитивных факторов при объяснении эмпатии. А.А. Бодалев, охарактеризовав теорию «вчувствования» (и принцип моторного подражания, лежавший в ее основе) как «оригинальную», справедливо указал на необходимость «строго экспериментального и всестороннего изучения феномена», который был положен в основу этой теории
. Следует заметить, (на это указывают, в частности, Крейтлеры), что сегодня имеются экспериментальные данные в пользу «моторной» теории Липпса, но одновременно они выявили недооценку в этой теории когнитивных моментов. Многочисленные экспериментальные исследования (Шехтера, Барбера и Хана, Вэлинса и Рэя и др.) показали, что эмпатия с необходимостью предполагает когнитивную интерпретацию эмоции, вызванной моторным подражанием, на основе соответствующей информации из прошлого и настоящего опыта
. Проекция и интроекция как раз и являются теми процессами «когнитивной ориентации», которые превращают возможность эмпатии в действительность.
В этой связи уместно вспомнить то, что писал С.Л. Рубинштейн о «выразительности» лица человека (здесь можно усмотреть скрытую полемику с анализом «вчувствования» в мимику лица у Липпса и его последователей): «В изолированно взятом выражении напрасно ищут  раскрытие существа эмоции; но из того, что по изолированному взятому выражения лица, без знания ситуации, не всегда удается определить эмоцию, напрасно заключают, что мы узнаем эмоцию не по выражению лица, а по ситуации, которая ее вызывает. В действительности из этого можно заключить только то, что для распознавания эмоций (особенно сложных и тонких) выражение лица служит не само по себе, не изолированно, а в соотношении со всеми конкретными взаимоотношениями человека с окружающим»
. Дополнительные экспериментальные подтверждения этих идей получены А.А. Бодалевым, В.Н. Панферовым и др.

Сходные идеи находим мы и у Л.С. Выготского, когда он утверждает, что в сложных человеческих действиях «подражание» обязательно связано с «известным пониманием ситуации», «подражание возможно только в той мере и в тех формах, в каких оно сопровождается пониманием»
.

Необходимость для эмпатии когнитивной ориентации (проекции и интроекции) дает основание предположить, что немаловажную роль здесь играет и речь, что косвенно подтверждается новейшими исследованиями о значении межполушарной асимметрии для процессов воображения. Фантазия по традиции должна быть отнесена «по ведомству» первого (образного) полушария. Но, как отметил физиолог В.С. Ротенберг, преобладающие в литературе представления о том, что правое полушарие оперирует образами, а левое – словами, по-видимому, является результатом недоразумения. Скорее всего основное различие в деятельности полушарий заключено в характере организации контекстуальной связи между  словами и образами. Подобную точку зрения (о неразрывной связи в деятельности воображения как «образного», так и «словесного» полушарий) мы встречаем и в зарубежной литературе
.

Мы уже говорили о роли установки в процессах моторного подражания, но, как показывают экспериментальные исследования (Г. Фримен, Р.Г. Натадзе и др.) в качестве важного механизма воображения и эмпатии также должна быть названа установка, готовность к проекции, интроекции и идентификации.
Формирование указанной установки, как показывают исследования, совершаются, как правило, не осознаваясь. В гипнозе же этот механизм формирования выступает более «обнаженным». Выясняется существенное значение механизмов внушения и самовнушения как для процессов формирования установки на эмпатию, так и для ее реализации. «Психологический механизм момента внушения в собственном смысле заключается, по-видимому, в воображении субъектом своего образа в новом качестве, которое ему внушается»
. Новое качество – это и есть другое «Я», с которым происходит идентификация.

Внушение в акте эмпатии необходимо для того, чтобы преодолеть известное сопротивление сознания против «раздвоения» «Я». Легче всего «выключить» сознание в условиях гипноза, но внушение, как известно, осуществляется и в бодрствующем состоянии. В условиях фантазии психика «работает» в двух режимах одновременно: на уровне ясного сознания, отчетливого и активного, и на уровне заторможенного, на уровне неосознаваемого. Перевод определенной части деятельности фантазии на уровень неосознаваемого связан с особым состоянием мозга – фазным состоянием, необходимым для особой восприимчивости к внушению и самовнушению (К.К. Платонов, М.Е. Марков и др.). В акте фантазии субъект одновременно сам создает средства, оказывающие на него суггестивное воздействие, тем самым суггестия дополняется аутосуггестией.

Исследования в области внушения и самовнушения (А.С. Ромен и др.) указывают на сознательную постановку целей, направляющих их работу, в частности, самовнушение также стремится к созданию «целевых установок» среди этих установок – установка на идентификацию с воображенными «Я».

Помимо установки, внушения и самовнушения, механизм эмпатии включает такой важный компонент, как веру. Под верой мы понимаем иллюзорное чувство уверенности в реальности новой воображенной ситуации, а это значит – в реальности как воображенного объекта, так и воображенного «Я». Иллюзорным чувством вера является потому, что субъект достоверно знает, что воображаемый объект не существует в действительности, а на основе специфического «чувства Я» знает, что воображенное «Я» – это не его реальное «Я».
Мы разделяем точку зрения К.К. Платонова о том, что вера, создающая иллюзию познания и реальности того, что создано фантазией, является обязательным компонентом структуры религиозного сознания. Одновременно хотелось бы подчеркнуть, что вера, по нашему мнению, необходима для любого акта фантазии. Исследования К.С. Станиславского убеждают в том, что по меньшей мере для художественного сознания, для художественной фантазии вера не менее необходима, чем для религиозной фантазии. При переходе от одного вида фантазии к другой меняется функция веры, а не ее психологический механизм.
Что побуждает субъекта фантазии верить в то, что он «другой»,  что его «Я» «сливается» с другим воображаемым «Я»? Что побуждало Щукина верить в то, что он – Булычев? Ответ на этот вопрос предполагает раскрыть мотивационный аспект эмпатии. Учение Липпса об идентификации на базе моторного подражания оказалось неполным не только потому, что не учитывало в должной мере когнитивных факторов, но и потому, что не учитывало в должной мере когнитивных факторов, но и потому, что не получил удовлетворительного объяснения мотивационный фактор «вчувствования». К. Гросс, Г. Коген и другие представители «теории вчувствования» в какой-то мере стремились учесть этот фактор, но и они не дали удовлетворительного решения вопроса.
Современные экспериментальные исследования (С. Маркус и др.) установили, что идентификация осуществляется тем успешнее, чем больше соответствует аффективной установке личности. Иными словами, объект идентификации должен быть значим для фантазирующего. Например, как показывают многочисленные наблюдения и самонаблюдения художников (К.С. Станиславский, В.А. Серов, В.А. Фаворский и др.) воображенное «Я», с которым себя автор идентифицирует в акте творчества, в процессе художественной фантазии, должен вызывать у него обязательно положительную эмоцию, быть для него привлекательным, любимым. Автор может не «любить», скажем своего «героя» как человека (например, Щукин – Булычева), но он должен симпатизировать создаваемому образу. Художники любят продукты собственного воображения, любят себя в образе «другого» особой творческой, художественной любовью. Идентификация с «любимым» дает творцу художественное наслаждение, что и составляет мотивационный «рычаг» художественной веры. Художник верит потому, что любит. Само собой разумеется, что аффективные установки в других видах фантазирования бывают иными.

Аффективные установки и реализуемые на их основе чувства обеспечивают энергетически веру и сам акт эмпатии. Если ошибочным, как верно отметил Б.И. Додонов, является отождествление мотивации деятельности с ее энергетическим обеспечением (особенно отчетливо эта ошибка видна во фрейдовской концепции психической энергии влечений), то не менее ошибочным является игнорирование энергетического аспекта фантазии и эмпатии в том числе. «Без энергетического аспекта психическая деятельность также невозможна, как и без информационного»
. Анализ энергетического аспекта эмпатии в актах фантазии остается насущной теоретической и практической задачей.

То обстоятельство, что эмпатия с необходимостью связана с феноменом «раздвоения Я», открывает перспективные пути ее изучения (как и проблемы фантазии в целом) в контексте теории о диалогичности личности человека, концепции психического как общения (Б.Ф. Ломов), гипотезы о личностно-рефлексивной регуляции фантазии и творчества (Я.А. Понамарев, Н.Г. Алексеев, Н.Г. Семенов и др.) Одним из успешных опытов реализации такого подхода на примере художественного творчества может служить статья М.С. Кагана «Внутренний диалог как закономерность художественно-творческого процесса»
.

Концепция фантазии как психической деятельности, направленной на создание новой ситуации, что предполагает действие двух взаимосвязанных процессов эмпатии и воображения имеет важное практическое применение. 

Являясь необходимым условием успешности акта фантазии, эмпатия выступает в качестве важнейшей творческой способности (К. Роджерс), существенного свойства творческой личности (Р. Кречфилд, Г. Оллпорт, Дж. Гилфорд и др.). Но если дело обстоит таким образом, это не может не выдвигать задачу разработки стратегии и «технологии» педагогических мероприятий и определенных организационных усилий, направленных на формирование и воспитание эмпатической способности.

В самое последнее время в нашей психологической литературе стали больше внимания уделять проблеме развития эмпатии (А. Мелик-Пашаев, З. Новлянская, А.Э. Штейнмец, Т.П. Гаврилова, Р.Б. Карамуратова, Л.Н. Джнарзян и др.). Однако, как правило, эмпатия понимается и исследуется в этой литературе лишь как фактор межличностного общения, взаимопонимания, эмоционального сопереживания, а не как необходимое и важное условие оптимизации творческой деятельности, деятельности творческой фантазии. Исследования в этом направлении будут, как мы в этом убеждены, иметь серьезное практическое значение.
ЭМПАТИЯ И «ЯЗЫК» ХУДОЖЕСТВЕННЫХ ФОРМ

Часто можно услышать, прочитать о том, что искусство – это язык чувств, эмоций. Гораздо реже встречается мнение, что языком искусства говорит воображение. Между тем есть много соображений в пользу тех, кто стоит на второй точке зрения. И дело заключается не в том, чтобы указать еще раз на важную роль в искусстве, в творчестве художника способности к воображению: об этом говорилось так давно и так много самыми авторитетными людьми и в искусстве и в науке об искусстве, что повторяться было бы излишним.

Принципиально новой представляется мысль о том, что художественное сознание в целом есть ни что иное как «воображающее сознание» (Сартр). Сознание художника в целом (да и не только сознание, но и бессознательное), включая все без исключения формы психической жизни – и мысли, и чувства, и желания, и память и темперамент и т.д. – как бы раздваивается. С одной стороны, его сознание, его Я как центр этого сознания направлены на действительность. Эта действительность или непосредственно воспринимается в ситуации творчества (лист бумаги и ручка, или пишущая машинка, настольная лампа и т.д.) или вспоминается.

В акте творчества реальное сознание по преимуществу осуществляет свои функции автоматически, бессознательно. В поле же ясного сознания на первое место выступает другой слой, другой уровень сознания – назовем его собственно творческим, художественным сознанием. Реальный процесс творчества протекает в неразрывном, диалектическом единстве реального и воображающего сознания.

Работа реального сознания – это леса, которые убираются, когда здание художественного произведения закончено. Напротив, работа воображающего сознания зримо представлена в языке художественных форм, точнее в том «речевом» продукте, которое составляет отдельное произведение искусства. Искусство это не столько «техника чувств», как полагал Л.С. Выготский, сколько «техника воображения». Эта «техника» обрабатывает все – и чувства, и мысли, и желания и пр.

Если ставится задача искать психологические предпосылки языка художественных форм, то найти их, с нашей точки зрения, можно только в закономерностях воображающей деятельности сознания. Искусство как язык художественных форм есть язык художественного воображения.

Многие лингвисты считают невозможным дать научную интерпретацию целому ряду фактов языка (структур, свойств и т.д.) без обращения к методам и понятиям психологии. Это послужило импульсом к возникновению «психолингвистики». При этом как подчеркивает одна из крупных специалистов в этой области Т. Слама-Казаку (Румыния), «изучение лингвистических фактов в связи с психологией отнюдь не означает возвращение к объяснению этих фактов через индивидуальное …в любом случае речь идет не об обращении к психике отдельного индивида, а том, чтобы дать интерпретацию через общие законы психики, в которых может найти объяснение даже факт существования систем или структур в языке…». Психолингвистика сможет понять и объяснить «глубинные факты» языка, являющиеся, вероятно, «отражением психосоциального детерминизма»
.

Особое внимание лингвистов в этой связи привлекла проблема изучения языковых универсалий, т.е. явлений и закономерностей, присущих всем или большинству языков. Предполагается, что среди общих для всех явлений могут быть такие, которые обусловлены не внутренней структурой каждого языка (она бывает самой различной), не социальными и культурными факторами, а общими психологическими свойствами (объемом памяти, внимания, способностью запоминать определенное количество информации и т.д.). Проверкой для психолингвистического объяснения может служить ссылка на детскую речь и нарушение речи при афазии, а также эксперименты
.

«Психолингвистическая» ситуация давно назрела и для науки об искусстве. Одним из реальных и плодотворных путей перехода искусствоведческих общетеоретических исследований от «описательной» по преимуществу методологии к «объяснительной» является путь психологического объяснения. И прежде всего – для объяснения «универсалий» искусства.

«Психоискусствоведческие» подходы в отечественной науке обозначались давно. Так уже А.Н. Веселовский в «Исторической поэтике» писал о важности выявить в литературе такие «простые и далеко распространенные» структуры, которые «могут быть отнесены к формулам, везде одинаково выразившим одинаковый психический процесс…»
.

Исключительная роль в создании психоискусствоведческого направления принадлежит Л.С. Выготскому. «Моцарт в психологии» (по изящному и тонкому сравнению видного американского философа и науковеда проф. С. Тулмина)
 сразу после революции специализировался в МГУ как литературовед и его первое исследование относилось к области литературной критики по «Гамлету» Шекспира, в результате получилась книга «Психология искусства».

Новаторский характер этой книги состоит в том, что она является искусствоведческим (литературоведческим в первую очередь) исследованием (анализ басни, рассказа И.А. Бунина «Легкое дыхание», «Гамлета» Шекспира и др.), где фактам искусства дается психологическое объяснение, т.е. исследование выполнено на стыке искусствознания и психологии. Мы никак поэтому не можем согласиться с весьма распространенным среди искусствоведов мнении, что книга Выготского «принадлежит больше психологической науке» в отличие, скажем, от «Психологии литературного творчества» М. Арнаудова, которая больше относится к литературоведению
. Работа М. Арнаудова (интересная и богатая по материалу) выполнена в традиционном русле исследований по психологии творчества – исследований, которые самими психологами обычно зачисляются по «ведомству» психологической науки
. Книга же Выготского исследует не психологию творчества и восприятия, а психологию произведения искусства, еще точнее – художественной формы
.
Психоискусствоведческий подход Выготского к анализу искусства получил плодотворное развитие в теоретических трудах С.М. Эйзенштейна, основной пафос которых состоял в том, чтобы исследовать те «фундаментальные структурные особенности произведения», «которые базируются на общих психологических законах»
.
Небезынтересна в рассматриваемом отношении и позиция М.М. Бахтина. Характеризуя произведение искусства как «высказывание (речевое произведение)», он утверждает, что оно «не поддается описанию и определению в терминах и методах лингвистики» и «требует для своего изучения особой методологии и можно прямо сказать, особой науки (научной дисциплины)». При этом он считает «оправданным», «но в определенных, методологически осознанных границах», подход искусствоведа к объяснению произведения «как каузально детерминированного социально, психологически, биологически»
.

*          *          *

Постараемся показать на примере одной из «универсалий» искусства важность психологического подхода при ее «каузальном» объяснении.

Если художественное произведение рассматривать как «речевое» высказывание особого, художественного «жанра», а с учетом исследований М. Бахтина (в особенности, таких, как «Проблема речевого жанра», «Проблема текста», «Из записей 1920-1971 гг.» и др.) есть все основания считать такой подход весьма продуктивным, то в качестве важнейшей универсалии стиля такого высказывания можно назвать его «объектность». «Не является ли, – пишет Бахтин, – какая-то степень объектности необходимым условием всякого стиля? Не стоит ли автор всегда вне языка как материала для художественного произведения? Не является ли всякий писатель (даже чистый лирик) всегда «драматургом» в том смысле, что все слова он раздает чужим голосам, в том числе и образу автора (и другим авторским маскам)? Может быть, всякое безобъектное, одноголосое слово является наивным и негодным для подлинного творчества. Всякий подлинно творческий голос всегда может быть только вторым голосом в слове… Писатель – это тот, кто умеет работать на языке, находясь вне языка, кто обладает даром непрямого говорения»
.

«Непрямое говорение» предполагает язык как один из возможных, а не как единственно возможный и безусловный
. Проблему «непрямого говорения» как универсальную черту стиля Бахтин называет по-другому проблемой «авторского слова». Слово «первичного автора» не может быть собственным словом «обыкновенного» лица автора, оно нуждается в освящении чем-то высшим и безличным. Поиски авторского слова – это поиски «слова, которое больше меня самого», это стремление «уйти от своих слов». «Сам я» может быть только персонажем, но не «первичным автором», необходимо кого-то представлять. Поиски автором собственного слова – это в основном «поиски жанра и стиля…»
.

«Объектность», «непрямое говорение» – это, в сущности, то же, что получило в свое время название «остранение» (В. Шкловский) и подразумевало такой универсальный прием художественного изображения, который сводился к использованию преимущественно принципиально новой – чужой точки зрения на знакомую вещь или явление.

Как правило, искусствоведы (литературоведы и др.) ограничиваются описанием приема «остранения». Типичный в этом отношении является книга Б.А. Успенского «Поэтика композиции», специально посвященная анализу этой универсалии. Автор использует для ее обозначения другой термин – «точка зрения» и характеризует ее в качестве «центральной проблемы композиции произведений искусства – объединяющей самые различные виды искусства», где она получает, разумеется, специфическое воплощение (перспектива, ракурс, монтаж и др.) 
. Он сосредотачивает свой анализ на рассмотрении типологии «точек зрения» и их функций в произведении. Вне поля его зрения осталось объяснение самого факта этой «универсалии», ее генезиса. Б.А. Успенский, правда, проводит аналогии между закономерностями «точки зрения» в художественной литературе и в повседневной речи, что свидетельствует, по его собственным словам, об «естественности» этих закономерностей. Очевидно, что здесь открывается путь к одному из возможных объяснений «психосоциального» детерминизма изучаемого явления, но этот аспект исследования остался за рамками книги.

Характеризуя свое исследование «точки зрения» как один из подходов выяснения структуры в произведении искусства, Б.А. Успенский по ходу изложения с неизбежностью затрагивает проблему связи «точки зрения» с такими психологическими особенностями творческого процесса как «соучастие», «слияние», «перевоплощение», «вживание» 
, хотя специально не ставит себе задачу исследования этой связи. Наш интерес сосредоточен именно на выявлении этой связи, на характеристике психологических детерминант этой «универсалии».

С нашей точки зрения, структурно-стилистический прием «точки зрения» диктуется особенностями творческого воображения.

Поиски психологических детерминант универсальных черт художественного стиля (понимаемого как единство организации художественного целого произведения искусства посредством художественной формы) в сфере воображения предпринимались давно. Поскольку истоки художественных форм уходят в глубокую древность, то естественно было в этой связи обращение исследователей к исторически ранним, архаическим формам воображения (например, попытки С. Эйзенштейна объяснить генезис художественных форм особенностями «чувственного», образного мышления древних). Значительный «удельный вес» бессознательного в актах воображения объясняет стремление (например, у З. Фрейда, К. Кодуэлла) использовать такую сферу бессознательного воображения, как механизмы сновидения, в качестве эвристической модели для объяснения художественных «приемов» в искусстве.

Гораздо менее изученной оказалась сфера речевого воображения в обыденных актах межчеловеческой коммуникации. Нам представляется, что анализ этой сферы может оказаться весьма плодотворным. Воображение, как и сознание в целом, возникает в процессе труда и коммуникации. Акцент на «трудовом» происхождении воображения без учета коммуникативного фактора нельзя считать методологически корректным 
. Воображение, его структура и законы формируются в процессе интериоризации, «свертывания» тех операций, которые носили творческий характер в трудовых актах и речевом общении.

Творчество в любой сфере, рассматриваемое с точки зрения «продукта», характеризуется открытием нового. Самый простой и естественный, практический способ получения этого нового результата связан с возможностью воспринять предмет с иной точки зрения, с разных сторон и т.д. Но при этом субъект деятельности должен реально перемещаться в пространстве или реально менять положение объекта.

Воображение переносит все эти операции в идеальный план. Необходимой предпосылкой продуктивного характера творческого воображения является создание воображаемой ситуации благодаря идеальному («мысленному») переносу себя в такую позицию, которая позволяет занять другую точку зрения. Но так как реально субъект не может занимать два «места» (в системе отсчета) одновременно, то воображаемая «другая точка зрения» не может не быть точкой зрения «Другого». Воображение предполагает идеальное (мысленное) перенесение себя в ситуацию «Другого», в минимальном случае этим «Другим» является воображаемое Я в другом месте и структурирование (в идеальном плане) мира по его образцу.

То есть мы приходим к эмпатической теории творческого воображения, которая, с нашей точки зрения, является наиболее перспективной среди психологических теорий воображения. В современных исследованиях по психологии искусства анализ последнего с точки зрения эмпатии привлекает все более пристальное внимание ученых.

Раздвоение Я (на основе эмпатии) на реальное Я и творческое (воображаемое) Я – это объективное, необходимое условие акта художественного творчества. Этот общепсихологический феномен детерминирует универсальную черту стиля художественного жанра высказывания, произведения искусства,которая обнаруживает себя в том, что характеризуется как «объектность», «второй голос», «остранение», «точка зрения».

«Творческое Я» детерминирует (со стороны психологической формы) стиль любого творческого высказывания, а не только художественного. По отношению к художественному жанру высказывания «творческое Я» выступает в особенной форме «художественного Я».

Творческое Я художника, психологическое по форме и культурно-историческое по содержанию, проявляет свою продуктивную активность, как уже говорилось, в работе художественного воображения. Исходным моментом, предпосылкой его продуктивности является воображаемая точка зрения. Последняя и детерминирует, как отмечалось, центральный компонент стиля, композиции – «точку зрения».

Следует подчеркнуть, что творческое художническое Я не изображается в «точке зрения», а выражается.

В произведении, для воспринимающего оно предстает как «совокупность творческих принципов», реализуемых в единстве целого произведения, то есть в его стиле. Помня, что творческое Я является структурным компонентом индивидуальности художника, точнее – ее личностного уровня, мы можем согласиться с утверждением: «За стилем стоит цельная точка зрения цельной личности» 
.

     Итак, психологический анализ искусства показывает важную роль воображения, в частности, его фундаментального механизма – эмпатии и общепсихологического феномена, создаваемого на основе этого механизма, – «творческого Я», при объяснении «точки зрения», «внешней» по отношению к «хронотопам» изображаемого мира в произведении, к его образам. Бахтин, считает возможным говорить о художнике-творце, авторе (в отличие от художника-человека и «образа автора»), хотя и находящемся вне хронотопов в изображении мира, но все же пребывающем в произведении искусства.

Мы все время говорили о выражении в произведении творческого Я, «второго голоса». А «первый голос», голос реального Я (а не воображаемого творческого Я) обнаруживает себя в произведении искусства? Напомним, что творческое Я – это всего лишь подсистема реального Я, несущее в себе все его черты, но в преобразованном виде. Таким образом, косвенно, опосредованно (творческим Я) реальное Я присутствует во всех произведениях искусства. Но есть ли возможность «первому голосу» звучать «чисто», в своей непосредственности? Этот голос «реального Я» дает о себе знать прямо в произведениях, где художник может воздействовать на материал – непосредственно или через орудие, инструменты (кисть, резец, скрипка и т.д.): в живописи, графике, скульптуре, в прикладных и во всех исполнительских видах искусства. Здесь можно выделить уровень стиля, который прямо обусловлен чертами реального Я. Во всех остальных видах искусства (в литературе, музыке, кино- фото- и телеискусстве, архитектуре) детерминация стиля со стороны реального Я опосредована творческим Я.

На уровне стиля, непосредственно обусловленного реальным Я, следует различать свойства, связанные с неповторимыми психологическими и психофизиологическими чертами художника как «единичного» индивида (например, особенностями его характера), чертами особенными (национальный характер) и всеобщими (характер как общечеловеческий феномен).

Прямая психо-социальная детерминация произведения со стороны реального Я не является универсальной, что нельзя сказать о детерминации со стороны творческого Я. Последняя имеет место во всех без исключения художественно-творческих актах. Поскольку творческое Я – феномен воображения, постольку (за исключением тех случаев, когда имеет место и прямая детерминация со стороны реального Я) психо-социальная детерминация произведения искусства – независимо от того, какую бы форму проявления (модус) психического мы не брали – эмоции, желания, воля, интересы, характер и т.д. – опосредована художественным воображением. Через художественное воображение, через творческое Я «пропущены» не только авторская экспрессия (эмоциональное отношение), но и вся психология и ее выражение во вне (в поведении, жестах, мимике и пр.) у персонажей. В этом надо искать разгадку своеобразия «художественной психологии» (и авторской и персонажей) в отличие от «жизненной» психологии реального Я автора и других людей.

*          *          *

Мы рассмотрели проблему психо-социальной детерминации художественных структур и не касались других видов детерминации. Так, например, Выготский показал значение психофизиологической детерминации художественных структур – катарсисом. В новейшее время этот подход получил интересное продолжение (Крейтлеры), но авторы часто не видят психологической специфики художественного катарсиса в том факте, что он опосредован в воображении художника. У Выготского были намечены пути к такой интерпретации, но полностью и последовательно они реализованы не были. Художественный катарсис это не цель искусства, а сопровождающий эффект получения результата деятельности творческого воображения – новой художественной ценности.
Вне поля нашего анализа остались те виды детерминации, которые могут быть объединены под общим названием «художественной причинности» или «художественного детерминизма»
. «За скобками» нашей исследовательской задачи остался так же вопрос о том, как сама психология художника детерминируется социо-культурными и природными факторами. Точно также незыблемым является принцип, что внешние причины действуют через внутреннее условие. Таким внутренним условием, механизмом детерминации в художественном творчестве является творческое, художническое Я и его воображающая деятельность.

Различным видам художественного воображения (литературного, музыкального и др.) присущи и общие черты, обусловленные свойствами конечного продукта художественной творческой деятельности
 – художественной ценности. Эти общие черты составляют структуру художественного воображения, его логику. Так же как логика мышления лежит в основе различных видов мыслительной деятельности, точно также логика художественного воображения определяет природу художественных форм искусства 
.

Чтобы убедиться хотя бы в правомерности постановки такого вопроса, достаточно сопоставить прочно утвердившиеся в науке описания приемов воображения и описание художественных форм (структур). Обычно называют такие механизмы воображения как типизация, комбинирование, акцентирование (преувеличение, уменьшение), реконструкция (по частному признаку «примысливается» целостная структура образа), агглютинация (сочетание разнородных качеств, признаков), уподобление. Вряд ли нужно «иллюстрировать», что все без исключения названные механизмы представлены в художественных структурах. Наиболее выпукло это сходство видно на примере приемов комического и остроумия (преувеличение – гротеск, преуменьшение, неожиданное сопоставление и т.д.). Здесь нет ни одного приема, который не был бы приемом воображения 
.

Небезынтересно отметить, что А.Н. Лук, проанализировавший прием остроумия и правильно придя к выводу, что общее у всех этих приемов – «выход за пределы формальной логики», освобождение мысли от тесных рамок строгой дедукции, казалось бы, вплотную подошел к анализу воображения как психологической основы остроумия, но ограничился «алгоритмами мышления». Это тем более досадно, что в книге намечены пути к анализу подобного рода (способность представить себя со стороны, как бы чужими глазами в качестве предпосылки чувства юмора и т.п.)
.

ПСИХОЛОГИЧЕСКИЙ АСПЕКТ

ФУНКЦИОНИРОВАНИЯ ИСКУССТВА

Потребность в целостном и комплексном анализе функционирования искусства в обществе диктует необходимость рассмотрения этого процесса с психологической точки зрения. Психологический аспект функционирования искусства, то есть проблемы восприятия, понимания и воздействия произведений искусства на реципиента еще недостаточно изучены экспериментальной наукой, что побуждает нас сосредоточить внимание по преимуществу на методологических вопросах.

В этой связи значительный интерес представляет деятельность Л.С. Выготского как психолога искусства. Новаторский характер его книги «Психология искусства» получил плодотворное и оригинальное развитие в нашей отечественной науке и эстетических трудах С.М. Эйзенштейна, основной пафос которых состоял в том, чтобы исследовать те «фундаментальные структурные особенности произведения», которые базируются на общих психологических законах»
.

Сегодня в психологии наблюдается все нарастающее преобладание эмпирических исследований над теоретическими, порождающее, по выражению Выготского, «фельдшеризм в науке» – фетишизацию экспериментальной техники, веру в то, что ее применение само по себе  способно открыть новые научные факты, отрыв технической исполнительской функции исследования от научного мышления. Между тем прогресс самих эмпирических исследований находится в прямой зависимости от их методологической оснащенности.

Книга Выготского «Психология искусства» – это не экспериментальное, а преимущественно методологическое исследование по психологии искусства. Центральное место в нем занимает методология изучения психологического воздействия искусства, «эстетической реакции», эстетического эффекта, то есть важнейшей стороны психологического аспекта функционирования искусства. Что же ценного выделил Выготский в этом отношении из истории науки об искусстве, в частности, из психологических исследований по искусству?

Прежде всего – «объективно аналитический метод» исследования психологии искусства. Трудности (Выготский даже несколько преувеличивал, говоря о «бесплодности») изучения переживаний зрителя или слушателя, поскольку они скрыты в значительной мере в «бессознательной сфере психики», побуждает его подчеркнуть важность и продуктивность объективного метода. Это метод косвенного изучения психологии реципиента. За основу берется не реципиент, а само произведение искусства. И хотя психика как таковая в нем не дана, можно на основе анализа формы, функций ее элементов и структуры аналитики воссоздать соответствующую им психологию реципиента в акте художественного воздействия, а также управляющие ею законы
.

Форма может изучаться на разных уровнях общности. В частности, могут быть выявлены универсальные черты формы, воздействующие на любого реципиента (с поправкой на психическую «норму» и возраст). Соответственно, воссоздаваемая таким путем эстетическая реакция будет «совершенно безличной». Значит ли этом, что она не будет принадлежать никакому отдельному человеку? Разумеется, нет, ибо такой психологии не существует. Это значит в действительности, что в эстетической реакции данного реципиента мы фиксируем такие черты, которые являются общими для всех людей или для какой-либо социальной группы (класса, слоя и т.д.), в этом последнем случае мы будем иметь дело с социально-психологическими «параметрами» эстетической реакции данного индивида, отражающей уже не всеобщие, а особенные черты формы.

Можно ли на основе объективно-аналитического метода аналитически воссоздать индивидуальную эстетическую реакцию на индивидуальный,  уникальный аспект художественной формы данного произведения? Чтобы отделить психологический эффект формы от эффекта содержания (разумеется, относительно) необходимо сравнение произведений различных по содержанию, но схожих, подобных по форме. В случае индивидуальной формы такого сравнения быть не может, и потому объективно-аналитическим методом невозможно «вычленить» эффект формы из эффекта содержания. Эстетическая реакция индивидуального характера может быть лишь описана с помощью других методов (экспериментальных, самонаблюдения как реакции на неразложимое единство индивидуальной формы и индивидуального содержания произведения искусства).

Согласно Выготскому, «историческая эмпирия» пришла к бесспорному выводу, что психология восприятия произведений искусства играет подчиненную роль по отношению к проблемам воображения и чувства. В зависимости от решения двух последних вопросов зависит решение проблемы художественного воздействия. Для Выготского является аксиомой, что эстетическая реакция («художественное чувство») имеет ту особенность, что она протекает в сфере воображения, фантазии
. Поэтому он не исследовал объективно-аналитическим методом художественное воображение, то есть не сосредоточил свое внимание на выявление тех художественных структур, которые функционально детерминируют эту фундаментальную черту психологии искусства. В книге имеются лишь краткие ссылки на теорию «изоляции» Мюнстерберга и Гамана»
. В центре исследования Выготского – выявление художественных структур, которые функционально обусловливают психофизиологический катарсис художественного чувства. Такие структуры характеризуют, по его мнению, противоречие, разлад между формой и материалом (последнее – все, что художник находит готовым, в том числе и нехудожественное содержание). Художественная форма создает такое противоречие, соответственно создает психическое напряжение чувства. Но она же, согласно Выготскому, и уничтожает противоречие и соответственно снимает напряжение (аффективное) в форме катарсиса.

Поскольку проблема единства формы и содержания достаточно подробно исследована в литературе, мы не будем затрагивать ее. Вопрос же том, как эта структурная особенность детерминирует специфически художественный катарсис, заслуживает рассмотрения с психологической точки зрения, ибо изучена недостаточно. Нас будет интересовать психологический аспект функционирования искусств главным образом со стороны воображения как центрального момента психологии искусства.

Первичной данностью, первичным объектом исследования гуманитарных дисциплин является текст. «Если понимать текст широко – как всякий связный знаковый комплекс, то и искусствоведение (музыковедение, теория и история изобразительных искусств) имеет дело с текстами (произведениями искусств)»
. Всякий текст как знаковое образование имеет две стороны: материальную и идеальную. Идеальная сторона произведений искусств – это мир художественного образа. При восприятии произведения искусства как именно художественного произведения происходит с необходимостью раздвоение «расщепление» психики реципиента. В терминах теории установки можно сказать, что в акте воздействия формируются две актуальные установки:  установка на материальную сторону произведения искусства и установка на идеальную. Установка на идеальную сторону знака может быть различной в зависимости от характера знака, от особенностей учреждения его материальной стороны (или «означающей»).

Своеобразие знаков искусства, точнее произведения искусства как единого знака состоит в том, что оно ориентирует реципиента как на подражание автору в его материальной деятельности по созданию материального знака, так и побуждает его подражать психической деятельности, направленной на создание его идеальной стороны, образов. Иными словами: подражать творческому акту, психологической основой которого является воображение. Как мы покажем дальше, хотя реализация установки на восприятие материального знака по времени является исходной, определяющей по своему значению оказывается репродуктивно-воображающая деятельность реципиента, воссоздающая мир художественных образов.

На подражающий, изображающий характер деятельности реципиента  как на исходный пункт его деятельности в акте художественного воздействия искусства было указано давно. Но в качестве психологической теории (философски-спекулятивного, не экспериментального характера) этот взгляд был впервые сформулирован в теории «внутреннего подражания» К. Гросса. Он считает, что уже Гердер в «Колигоне» хорошо описал внутреннее подражание при слушании музыки, а также Р. Фишер в «Оптимистическом чувстве формы», когда писал, что, наблюдая картину, мы как бы мысленно пальцем обводим линии, а ладонью плоскость и что деятельное мысленное срисовывание предмета сопровождается включением этого изображения во внутренний мир созерцающего. Последний вовлекается в подражание процессу художественного творчества. Мощная индивидуальность творца сочувственно вовлекает нас, возвышая над нами самими. Поскольку творчество созерцающего носит подражательный характер, оно как бы приобретает игровой характер. Рассудком созерцающий воспринимает действительность произведения как оно есть, а воображением «творит» эстетическую видимость ее художественных образов. Кант в этой связи  говорит об игре между воображением и рассудком. Гроос с психологической точки зрения вносит существенную поправку. У Канта способности как бы обладает личность, что напоминает мифологическую теорию способностей. Гроос правильно говорит, что в действительности происходит «игра» внутри субъекта как бы между его реальным Я и воображающим Я. Причем, поскольку имеет место подражание воображению автора, постольку воображающее Я одновременно является и воображенным. Критикуя Канта, Гросс тем не менее остается в рамках функциональной психологии.
Сходство внутреннего подражания с игрой объясняется Гроосом также такими его особенностями как возможность осознаваемой добровольности, произвольности, свободы от сферы реальных интересов. От этих психических явлений следует отличать наслаждение самим эстетическим созерцанием от внешней стороны произведения искусства, а также удовольствие от самого процесса внутреннего подражания, от успешности «игры». Действительность не всегда позволяет «играть» с собой (мешают сильные реальные интересы и пр.), искусство специально создается так, чтобы была возможность для «игры» внутреннего подражания. Воображаемый характер внутреннего подражания автору объясняет специфические особенности эстетической психологии созерцающего. На примере чувств они характеризуются Гроосом свойством «идеальности». В отличие от «реальных» идеальных чувства 1) не возбуждают воли; 2) более легко и быстро могут быть устранены; 3) одновременно и в большом числе быстрее сменяют друг друга
.

Современная психология экспериментально подтвердила, что в акте восприятия уподобление процессов в рецептирующей системе форме объекта является общим принципиальным механизмом непосредственного чувственного отражения природы воздействующих свойств действительности. Так, было показано, что при восприятии звуков происходят моторные реакции голосового аппарата в виде внешнего, громкого, или внутреннего, неслышного, «пропевания» воспринимаемого звука. Слушание речи, например, по утверждению П.П. Блонского, не просто слушание: мы как бы говорим вместе с говорящим. При этом внешнее подражание (уподобление) приобретает форму внутреннего, интериоризуется, становится внутренним «представлением». Вопрос о том, всегда ли в основе внутреннего подражания лежит моторное подражание, двигательное, мышечное – требует еще изучения
.

В капитальном исследовании Ганса и Суламифь Крейтлеров «Психология искусств» (1972) приведены многочисленные результаты экспериментов, безусловно подтверждающих, что в акте художественного воздействия любого произведения искусства происходит реальное, физическое подражание (моторное, что наиболее заметно у детей, и в большой степени кинестетическое – у взрослых) и психологическое подражание
. Последнее представляет из себя воображаемое воспроизведение творческой деятельности по созданию данного произведения искусства. Причем в воображении воспроизводится, репродуцируется как физическая, так и психическая деятельность творца, центр этой деятельности – Я.
С точки зрения объективно-аналитического метода при воссоздании воображающей деятельности реципиента, подражающей творческой деятельности автора, взятой как в ее материальном, так и психологическом аспектах, мы исходим из одного и того же произведения искусства, из одного знакового комплекса, одного текста. Но текст берется на разных уровнях. В качестве исходного пункта для воссоздания подражающей деятельности реципиента (все равно физической или воображаемой) направленной на воображаемое создание материального знака, его означающей стороны, текст выступает как реальный, объективный результат деятельности автора. Напротив, в акте воображающей деятельности реципиента, который подражает втору по созданию значения знака, системы художественных образов, текст не может выступать в качестве реального, объективного результата деятельной психологии, никаких идеальных художественных образов нет. Реально они могут существовать в качестве психических идеальных образований лишь в психике автора и реципиента. Поэтому объективно в тексте имеется материальная структура, в которой закодирована программа (а не сам образ) воображающей деятельности по созданию художественного образа. Воспринимая текст и реализуя программу, реципиент сам из наличного материала своей психики, своей памяти строит художественный образ, рассматриваемый здесь лишь как психическое образование. Другие ценностные аспекты мы пока оставляем в стороне.

Как оценить деятельность воображения реципиента, реализующую авторскую программу по созданию художественного образа: как творческую или как нетворческую? На этот счет существует два ответа в «исторической эмпирии». Отсутствие единого мнения объясняется, в частности, тем, что на основе одного объективно-аналитического метода получить однозначный ответ невозможно. В самом деле, программу необходимо сравнить с тем результатом, который получается в ходе ее реализации. Но этот результат представляет собою психическое образование в психике реципиента. И как верно заметил Гроос, непосредственный доступ к результату внутреннего подражания возможен лишь с помощью самонаблюдения. Метод самонаблюдения хотя и представляет из себя вполне «законный» метод исследования психических явлений, тем не менее нуждается в контроле со стороны объективных методов. Но в данном случае, как мы видели, последние не могут быть применены. О чем же говорит опыт сопоставления «программ» художественных текстов и данных самонаблюдений по их реализации в психике реципиентов?

При адекватном художественном воздействии программа, или алгоритм воображения, реализуется реципиентом более или менее точно. Поэтому, хотя каждый реципиент создает свое художественное произведение, точнее, его художественный образ, тем не менее в массе этих образов объективно вычленяется в исторической жизни искусства инвариант, который и будет психологическим субстратом художественного образа как объективного идеального «значения» произведения искусства (как знака) – значения, которое является уже ценностным образованием идеального характера. В акте художественного воздействия происходит «присвоение» объективного значения – художественного образа произведения искусства.

Для психологического объяснения процесса присвоения художественного образа весьма плодотворной представляется теория ученика Выготского А.Н. Леонтьева о значении как проблеме психологии сознания. Носителем их является произведение искусств как знаковое образование, но не оно творит художественные образы. В них представлена художественное преобразованная и свернутая в материальной форме произведения искусства идеальная форма существования предметного мира, его свойств, связей и отношений, раскрытых совокупной общественной художественной практикой и индивидуальной практикой художника. Художественные образы сами по себе, то есть в абстракции от их функционирования в индивидуальном сознании автора и реципиента, столь «не психологичны», как и та художественно познанная реальность, которая лежит за ними.
Художественные образы составляют предмет изучения эстетики и искусствознания. Они могут также изучаться с общесемиотической точки зрения (произведение искусства как знаковый комплекс, как текст), с лингвистической (произведение искусства как «речевое» высказывание), с логической (художественная логика образа) и др. Иными словами, грубой ошибкой является стремление растворить художественные образы в психологии. 

Вместе с тем в качестве одной из «образующих» индивидуального сознания художников и реципиентов художественные образы входят в круг проблем психологии. В рамках субъективно-эмпирической психологии искусства (среди них и теория чувствования) художественные образы рассматривались лишь как психологический продукт деятельности воображения и т.д. Другая точка зрения заключается в том, что психология искусства изучает лишь отклонения в индивидуальном сознании творца и реципиента от законов художественной логики, по которым создаются художественные образы. Эти отклонения имеют место при сильных эмоциях, в условиях патологии и в примитивном сознании. Кроме того, психологии отводится задача изучения онтогенетического развития способности продуцировать и репродуцировать художественные образы (психология художественного обучения).

Согласно Леонтьеву, за пределами исследования психологии при втором подходе, который можно было бы назвать логическо-генетическим, вне поля исследования остается процесс порождения художественных образов, процессы художественных замыслов и мотивации художественной деятельности. Художественное сознание, в частности, реципиента, не может быть сведено к функционированию усвоенных извне художественных образов. Художественные образы должны быть рассмотрены не только в абстракции от внутренних отношений системы художественной деятельности (творчество и «присвоение») и художественного сознания, но и в этих отношениях и в движении их системы. И в этом случае они становятся предметом психологического изучения.
Художественные образы, создаваемые в сознании автора в качестве психических образований, объективируясь, фиксируясь в произведениях искусства, в их материальных формах, приобретают «квазисамостоятельное существование» в качестве идеальных явлений. При этом они постоянно воспроизводятся процессами, совершающимися в головах конкретных индивидов, реципиентов. Эти процессы и составляют внутренний «механизм» передачи художественных образов от поколения к поколению, в этих процессах происходит их обогащение посредством индивидуальных вкладов
. А.Н. Леонтьев считал камнем преткновения для психологии сознания проблему особенностей функционирования значений в системе отношений общества, в общественном сознании и в деятельности индивида, реализующей его общественные связи, в его сознании
. Не меньшую, а может быть, и большую трудность для психологии искусства представляет проблема функционирования художественных образов в общественном и индивидуальном сознании, в особенности в интересующем нас аспекте – в сознании реципиентов. Если исходить из постановки и решения проблемы Леонтьевым, то методология изучения интересующей нас проблемы психологического аспекта функционирования искусств представляется следующим образом.
Художественные образы в сознании воспринимающих индивидов не утрачивают своей идеальности, абстрагированности и несут свойства, независимые от субъективной мотивации их воспринимающей и понимающей деятельности, в рамках которой они только и формируются. Художественные образы в сознании реципиентов (в эпоху обособления, формирования индивидуальности) живут как бы двойной жизнью: с одной стороны – объективное идеальное значение, с другой – движение этого значения в системе индивидуального сознания. А если учесть историческую жизнь художественных образов, то в сознании индивидов они приобретают еще одно дополнительное измерение, относящееся к объективному значению образа. Но прежде чем двигаться дальше. Подведем небольшой «итог».

Художественные образы в качестве идеальных объективных значений произведения искусства продуцируются, творятся автором по им же созданной программе. Напротив, реципиентом они репродуцируются согласно предложенной автором программе в акте воображения, которое целесообразно назвать репродуктивным или воссоздающим. С этой точки зрения, следует согласиться с Б.С. Мейлахом, что реципиент «ничего принципиально нового не создает». И если принимать в расчет только объективное значение художественного образа, то процесс художественного восприятия нельзя относить к творческим процессам
.
Однако те, кто считает деятельность реципиента творческой или по меньшей мере сотворческой, что безусловно точнее (а среди сторонников такой точки зрения мы встречаем такие «солидные» имена как Гегель, Вундт, Выготский, Эйзенштейн, Станиславский и др.), берут во внимание не только коммуникацию «ядра», художественного «значения», но весь процесс «присвоения» художественного произведения во всей его психологической полноте. И тогда на поверку самонаблюдения оказывается, что в результате образуется много нового и не запрограммированного субъективно художником. Каждый реципиент «в соответствии со своей индивидуальностью, по-своему, из своего опыта, из недр своей фантазии, из ткани своих ассоциаций, из предпосылок своего характера, нрава и социальной принадлежности творит образ по этим точно направляющим изображениям, подсказанным ему автором, непреклонно ведущим его к познанию и переживанию темы. Это тот же образ, что задуман и создан автором, но этот образ одновременно создан и собственным творческим актом зрителя»
.
Для психологов (Р. Архейм и др.) решающим критерием творческого характера деятельности является не новизна и общественная значимость результата деятельности, а характер процесса. Для ученика, который решает задачу с известным (только не ему) ответом и сам выбирает в пределах усвоенных им алгоритмов путь («программу») решения, этот процесс является творческим. Разгадывание загадки (хотя ответ в принципе известен) также процесс творческий. Произведение искусства для каждого реципиента, включенного в акт его художественного воздействия, всегда загадка. Многие исследователи указали на сходство процессов понимания произведения искусства и отгадывания загадки
.

Во-первых, реципиенту не дано знать заранее, каким сложится художественный образ – это еще не вся «отгадка». Необходимо «отгадать» идею, загаданную», «запрятанную» в образе. Если в загадке загадывающему ясен ответ, то художнику он никогда не бывает ясен до конца, он всегда многозначен, хотя содержит инвариантное «ядро». Вокруг этого ядра и совершается поиск и выбор реципиента. Хорошо известно, что в течение жизни, неоднократно обращаясь к одним и тем же произведениям большого искусства, каждый человек вновь и вновь «открывает» для себя хорошо знакомые произведения искусства. Более того, каждый раз полноценное художественное воздействие – это открытие, это творчество. Объясняется этот феномен художественной неисчерпаемости подлинных произведений искусства принципиальной многозначностью и неформализуемостью, своеобразной идеосинкразией к вербальной формулировке как со стороны художника, так и психологии реципиента. Речь идет о том явлении, который А.Н. Леонтьев назвал «личностным смыслом»
, под чем понимается значимость для субъекта, для его сознания объективного значения.

В соответствии с учением о личностном смысле художественное воздействие в психологическом аспекте получает более глубокую и полную интерпретацию. При характеристике художественного образа в сознании реципиента недостаточно указать, что он является более полной, развернутой проекцией «надындивидуального» инварианта, закодированного в материальной знаковой структуре произведения, и что эта полнота и своеобразие проистекают за счет преломления особенностей индивида и его прежнего опыта. Суть дела в двойственности существования художественного образа произведения (а не его психологического «проекта» – по выражению З.И. Гершковича – в сознании автора) для реципиента. Во-первых, этот образ выступает перед ним в своем независимом существовании в качестве объекта его сознания. Это касается и идеи произведения. Во-вторых, образ и его идея выступают в качестве способов и «механизма» осознания отраженной в произведении объективной действительности. В этом втором своем способе функционирования в индивидуальном сознании образ и идеи связываются с другими «образующими» индивидуального сознания и в этих внутренних отношениях получают свою психологическую характеристику.

Художественный образ произведения и его идея имеют свою историю в развитии искусства и в истории форм общественного сознания: это их художественно-историческая, а также политическая, религиозная, философская и т.п. – одним словом, идеологическая жизнь. Законы, которым подчиняется эта жизнь, – внутренние законы искусства и общественно-исторические законы.

Но есть и другая жизнь: функционирование в процессах художественного воздействия на сознание (и бессознательное) конкретных, индивидуальных реципиентов. Только в этих процессах – психологических процессах – и реализуется объективное существование художественных образов (и идеи). Не утрачивая своей общественно-исторической природы, своей объективности, они вступают в иную систему отношений – индивидуального сознания, где они «субъективизируются» и индивидуализируются. Идеальные и рациональные, по своей гносеологической сущности, художественные образы и идеи произведений искусства в сознании индивидов получают полноту чувственного бытия. Кант совершенно верно в этой связи характеризовал способность воображения «как синтез чувственности и рассудка»
. Если произведения искусства своими изображениями, как писал Гегель, освобождают «в пределах чувственной сферы от власти чувственного»
, то в индивидуальном сознании реципиента происходит обратное: в пределах рационального (объективного, общественно-исторического) художественный образ освобождается от рационального и приобретает чувственный характер субъективности.

Вторая сторона субъективности – «пристрастность» обусловлена связью с личностным смыслом. В чем конкретно выражается эта связь? Образы и идеи вступают в связь (отношения) с мотивами (интересами, желаниями, страстями) реципиента, с точки зрения которых они и «оцениваются» (сознательно или бессознательно) и которые придают им личностный смысл. Чувственность образов соединяется с формами чувственного переживания мотивов, удовлетворения или неудовлетворения скрывающихся  за ними потребностей. В системе индивидуального сознания реципиента художественные образы реализуют личностные смыслы и иначе психологически они не существуют. Воплощение смысла в значениях (личностного смысла в художественных образах произведения искусства) выступает в искусстве во всей своей полноте. А.Н. Леонтьев развивает мысль Выготского о том, что искусство «вовлекает в круг социальной жизни самые интимные и самые личные стороны нашего существа», «чувство становится личным, не переставая при этом оставаться социальным»
.
Диалектика значения и субъективного личностного смысла художественных образов в сознании реципиента объясняет феномен неисчерпаемости искусства, его идейной и художественной многозначности, но она же объясняет и феномен катарсиса. Искусство выполняет адекватно свои социальные функции, когда в акте художественного воздействия осуществляется превращение личностных смыслов реципиента в адекватные значения художественных образов произведения искусства. Но так как личностный смысл никогда не совпадает со значением, возникает напряжение. «Не исчезает, да и не может исчезнуть постоянно воспроизводящее себя несовпадение личностных смыслов, несущих в себе интенциональность, пристрастность сознания субъекта и «равнодушных» к нему значений, посредством которых они только и могут себя выразить. Потому-то внутреннее движение развитой системы индивидуального сознания и полно драматизма. Он создается смыслами, которые не могут «высказать себя» в адекватных значениях…»
.
Отношение между художественными значением произведения искусства и личностным художественным смыслом реципиента всегда противоречиво, что и создает психологическое напряжение. Художественное произведение строится так, что оно разрешает это противоречие и снимает напряжение: происходит катарсис. Применив объективно-аналитический метод, Выготский, как уже говорилось, исследовал особенности материальной формы, которая обеспечивает катарсис. Но он исследовал форму лишь на уровне композиционном («лингвистическом», «грамматическом»), в то время как условия для катарсиса уже создаются на том уровне формы, который пока является предметом нашего рассмотрения – знаковый уровень. Проанализируем его с этой точки зрения более подробно.

Как уже было отмечено, знаковость произведения искусства такова, что оно актуализирует в качестве ведущей установку на деятельность воображения. Подтверждения имеются косвенные и прямые. Косвенные связаны с данными о понимании, декодировании речевых высказываний. Поступление информации (сначала доходит отдельные слова, потом – фразы), вернее, порядок поступления не совпадает с порядком процесса понимания. Сначала идут поиски общей мысли, строятся гипотезы о смысле сообщения, приводящие к выбору из ряда альтернатив, попытка расшифровать значение всего сообщения, его обую связность. И лишь потом понимание перемещается на установление значения отдельных слов и на расшифровку отдельных фраз
. Схема такова: восприятие -интеллектуальные акты – снова восприятие, но уже интеллектуализованное, через «образ» целого. М. Бахтин, характеризуя этот процесс в актах порождения высказывания, справедливо называет интеллектуальный акт, согласно которому первичным оказывается представление о форме целого высказывания, – «речевым воображением»
. Есть все основания назвать этот акт при расшифровке высказывания репродуктивным воображением. Оно имеет место и выполняет сходные функции при воздействии любого художественного произведения. Вот что об этом писал С. Эйзенштейн в работе «Монтаж 1938».

«В обоих случаях – идет ли дело о процессе запоминания или о процессе восприятия художественного произведения – остается верной закономерность того, что единичное входит в сознание и чувства через целое и целое – через образ.

Этот образ входит в сознание и ощущение, и через совокупность каждая деталь сохраняется в нем в ощущениях и памяти неотрывно от целого. Это может быть звуковой образ – некая ритмическая и мелодическая звукокартина, или это может быть пластический образ, куда изобразительно вошли отдельные элементы запоминаемого ряда»
.

Итак, при художественном воздействии искусства выстраивается такой ряд: восприятие материальной стороны знака, воображение, с помощью которого создается гипотетический образ целого, снова восприятие, но уже «воображающее», в плоскости воображения. Воображение – ведущее. Восприятие – подчиненное. Подтверждается тезис Выготского, что проблема восприятия является подчиненной по отношению к проблеме воображения. Специфика психологии восприятия художественного произведения любого вида и жанра состоит в том, что это восприятие является воображающим. И. Фолькельт верно подчеркивал, что центр тяжести искусства лежит в созерцании, которое альфа и омега искусства и эстетики. Эстетически относиться к произведению искусства – это значит воспринимать его посредство созерцания. Но оно пронизано художественной фантазией. Почему Фолькельт и называл художественное созерцание «интуитивной фантазией». Образы искусства существуют и могут существовать толь как образы нашего воображения
.

Однако еще Кант отметил, что воображение – необходимая составная часть любого восприятия, не только художественного
. Говоря о связи любого восприятия с воображением, Кант мел в виду то, что в восприятии осуществляется синтез впечатлений. Последующая психология (Гроос, Фолькельт и современные авторы) обратила внимание также на феномен проекции. Л.М. Веккер характеризует проекцию как отнесенность образа восприятия к пространству внешнего объекта, как бы вынесение образа во вне
. Такое мысленное проецирование образа во внешний объект совершается с помощью воображения. В художественном восприятии произведения искусства как знака, а не как просто «вещи», проецируется во вне, в пространство произведения искусства не только образ восприятия «означающего», но образ, созданный воображением; разумеется, проецируется в идеальное, воображаемое пространство произведения искусства, но «прикрепляется» к означающему. Поэтому, замечает, Фолькельт, мы видим картину, мы слышим музыкальное произведение. И хотя образ создается воображением реципиента по программе, поступившей через восприятие означающей стороны произведения, и является в этом смысле (то есть как продукт деятельности субъекта) субъективным, он как бы выходит за пределы субъективного, за пределы сознания реципиента и выносится во вне, в произведение искусства, объективируется в нем, воплощается, или «вчувствуется» в него.
Воображающее восприятие произведения искусства отличается от так называемого автонимного употребления знака, когда знак отсылает к означающему как своему объекту. Пример: «стол» – имя существительное. Здесь объектом наименования являются не столы, а слово «стол». Когда реципиент смотрит на изображение крови в картине И. Репина «Иван Грозный и сын его Иван» и видит алый цвет краски, он воспринимает картину автономно. Когда же он смотрит на цвет краски, но видит в ней цвет крови – это воображающее восприятие.
Знаковая форма произведения искусства переводит психологию реципиента в сферу воображаемой реальности. Происходит первое «отчуждение» от объективной реальности, «изоляция», возникает психическая дистанция. Э. Баллоу в своей широко известной работе «Психическая дистанция» как фактор в искусстве и как эстетический принцип» утверждает, что вопреки обычному мнению, дистанция возникает не потому, что мы знаем о «нереальности» изображаемого. Вследствие того, полагает он, что мы сами устанавливаем психическую дистанцию, мы и создаем воображаемую реальность. В доказательство приводится тот несомненный факт, что психическая дистанция может устанавливаться нами и в отношении реальных объектов (эстетическое созерцание реального «тумана», например). Баллоу прав в отношении восприятия реальных объектов, но и то не полностью, ибо художники, как правило, воспринимают действительность в акте творчества через призму художественных знаковых форм, которые не просто «усиливают» дистанцию, а являются инструментом для ее создания. Точно так же, как в научном познании знаки являются инструментом абстракции. Нередко художники (да и не только художника) воспринимают действительность сквозь призму известных им произведений искусства (см. об этом Гете в «Поэзии и правде», Ван Гог и др.). 

Иное дело – восприятие искусства. Автор уже проделал работу по созданию изображаемой реальности и закрепил это в знаковой форме художественного произведения. Воспринимая его, реципиент как бы «автоматически» входит в уже созданную психическую дистанцию. «Отчуждение» от реальности одновременно означает и «отчуждение» от своего практического Я, создает ту практическую, «незаинтересованность», о которой писал Кант. Но «незаинтересованное», созерцательное, объективное, «теоретическое» отношение к произведению искусства в акте его художественного воздействия не равноценно безличному гносеологическому отношению к воображаемым, идеализированным объектам науки. Психическая дистанция при восприятии произведения искусства, как верно отмечает Баллоу, «не предполагает такого рода безличного отношения, обусловленного чисто интеллектуальными целями. Наоборот, она показывает нам личное отношение, зачастую обладающее яркой эмоциональной окраской, но это отношение имеет своеобразный характер. Своеобразие заключается в том, что личный характер его как бы отфильтрован. Он очищен от конкретной, практической стороны своего проявления, и при этом без ущерба для его оригинальной структуры»
.

Отфильтровка, «очищение» это и есть процесс катарсиса, который начинается уже здесь, на уровне знаковой формы произведения искусства. Реципиент занимает позицию, точку зрения, аналогичную автору. Идет процесс идентификации с художественным Я автора. На анализируемом нами уровне реальное, практическое, «наполненное» личностными смыслами Я реципиента «сталкивается» с воображаемым, теоретическим и в этом смысле безличностным Я автора. Возникает психологическое напряжение. Оно снимается по мере полноты идентификации, по мере того, как Я реципиента «переплавляется» в художественно Я, аналогичное авторскому, очищается от практической заинтересованности, переходит на художественно-теоретические позиции и приобретает художественно-знаковую социализацию. Дело в том, что художественная форма на всех уровнях несет в себе объективно-социальные, общественно-отработанные характеристики, а вовсе не является абсолютно произвольным творчеством автора. 

Идентификация с автором на этом уровне не носит ценностного характера. Это скорее «техническая» идентификация, необходимая для реализации более высоких уровней взаимодействия с автором, запечатленным в произведении. Трудности, которые здесь возникают, также технического характера, когда реципиент или в силу неосведомленности, не сформировавшегося навыка, необычности знаковой природы произведения, испытывает затруднения в решении вопроса: что перед ним, сама реальность или воображаемый мир произведения искусства. Многочисленные иллюстрации, часто комического толка, о подобного рода коллизиях, можно найти в литературе о том, как воспринимались произведения кинематографа на заре его возникновения (см. Б. Балаш и др.).

Мы называли художественное восприятие воображающим восприятием. Но если учесть идентификацию с автором, подражающий, изобразительный характер воображающего восприятия реципиента, тот факт, что он, воображая, воспринимает как бы от «имени» автора, его глазами, ушами и т.д., если учесть, что художественное Я реципиента, сформированное в ситуации воздействия данного произведения (то, что в психологии называется «текущим» Я в отличие от «личностного») является воображенным, то и художественное восприятие необходимо охарактеризовать не только как воображающее, но и как воображенное. Это как раз тот случай, который в терминологии философов средних веков выражался в афоризме: «Природа порожденная и творящая» (natura naturata et creans).

Действие психической дистанции, по верному утверждению Э. Баллоу, заключает в себе не только «отрицательный, тормозящий фактор – отделение от вещей их практических сторон и нашего практического отношения к ним, а также положительный, заключающийся в развитии опыта на новой основе, созданной тормозящим действием дистанции
. Об этом же пишет Бахтин: «Изоляция из единства природы уничтожает все вещные моменты содержания <…> Так называемый вымысел в искусстве есть лишь положительное выражение изоляции <…> в положительном моменте вымысла подчеркивается свойственная форе активность <…> изоляция выдвигает и определяет значение материала и его композиционной организации…»
.

Главная проблема композиции, согласно Бахтину, – это проблема «точки зрения» или «хронотопа». Если на знаковом уровне формировалась воображаемая реальность как «поле»деятельности  автора и реципиента, который с ним идентифицировался, то теперь формируется их пространственно-временная позиция в пределах этой воображаемой реальности. Уже на знаковом уровне Я автора вследствие «изоляции», «отчуждения», дистанции» приобретало воображаемый («вымышленный» по Бахтину) характер. Поэтому в акте художественного восприятия реципиент проецирует (акт воображения) себя в воображаемую пространственно-временную ситуацию автора, отличную от реальной позиции автора как человека. Соответственно и хронотоп воображаемого Я (отчужденного от практического аспекта) реципиента никогда не совпадает с его реальным положением в пространстве и времени во время акта восприятия. Когда мы говорим, что реципиент проецирует себя в ситуацию автора, это означает, что автор как бы смотрит на мир глазами реципиента и действует (в воображении) в соответствии с его установками, чертами характера и т.д. Этот феномен известен в психологии как проекция. Оба эти феномена представляют две неразрывно связанные, но противоположно направленные стороны идентификации реципиента с автором, о чем мы уже говорили. Вся система, включающая проекцию, интроекцию и идентификацию и часто обозначаемая как «эмпатия» как раз и характеризует один и главных аспектов функционирования искусств.

Общей чертой хронотопов автора и реципиента (мы везде имеем в виду не реальных людей, а их воображаемые Я) является то, что они находятся вне хронотопов художественных образов, одновременно обнаруживая себя лишь в связи с ними. Используя выражение М. Бахтина, скажем,  что они находятся «как бы на касательной к ним»
. Это не противоречит тому, что реципиент вместе с автором и посредством (через) него и только таким образом живет одной жизнью с героями, идентифицируя себя с ними, что означает совпадение хронотопов. Но полная идентификация свойственна лишь патологии. В норме и автор и реципиент всегда одновременно не теряют чувства собственного авторского (первичного и вторичного у реципиента) Я, занимая пространственно-временную позицию, точку зрения вне художественных образов.

Особое место среди образов произведения занимает так называемый «образ автора». С этим термином обычно связывают разные значения, вследствие чего и возникают, как отмечает В.В. Виноградов, «особые трудности и противоречия», когда речь заходит «о типах и видах образа автора в лице Я»
. В каком отношении находятся хронотопы воображаемого Я реципиента и творческого воображаемого Я автора? Поскольку реципиент не творит воображаемого Я автора, а стремиться слиться с ним, постольку их хронотопы совпадают, несовпадение создает напряжение, которое снимается в процессе «вхождения» в произведение, также являясь одним из факторов катарсиса. Композиционные формы авторства, соответствующие видовым и жанровым разновидностям искусства (романист, лирик, комедиограф, пейзажист, портретист, и т.д.) социальны, существенно традиционны и уходят в глубинную древность, хотя постоянно обновляются в новых ситуациях. «Выдумать их нельзя»
. В процессе изображаемого приобщения к ним идет дальнейшая социализация художественного Я реципиента, освобождение от единичности своего эмпирического бытия.

Переходим к анализу существенного уровня художественной формы – эстетического. Следует различать эстетическую форму (или эстетический уровень художественной формы) вещественного материала (звука, красок, слов и т.п.) и содержания. И хотя форма материала детерминируется содержанием и его формой, вместе с тем она сохраняет и известную эстетическую автономию, самостоятельность (напр., законы гармонии в музыке). Объективно-аналитический метод позволяет выявить такие структуры эстетического порядка на уровне материала, дающего основание для утверждения, что при адекватном воздействии последних на реципиента, его воображаемое, творческо-репродуктивное Я поднимается еще на более высокий уровень – ценностного, эстетического отношения к материалу. Уже здесь произведение искусства поднимает (или переключает) индивидуальный эстетический вкус (и стоящие за ним принципы, идеалы) на уровень объективного, социально-традиционного вкуса, эстетических принципов, идеалов (эпохи, региона, нации, школы, направления и т.д.). В зависимости от того, насколько успешно идет «очищение» эстетического воображаемого Я реципиента от эмпирической единичности при сохранении индивидуальности, осуществляется и процесс катарсиса. Но мы уже говорили, что процессы на этом уровне определяются воздействием ценностного, духовного содержания его эстетической формы.
Эстетическая форма содержания прежде всего характеризуется выразительностью, что означает, что она выражает духовное, ценностное содержание. Эта выразительность имеет в художественном произведении эстетический характер, то есть это выразительность формы эпического, трагического, комического, лирического, героического, возвышенного, мелодраматического и т.п. содержания. В жизни мы встречаемся с «трагичным», «комичным» и другими жизненными ценностями. Трагическое, комическое и др. – это ценности художественно освоенной, познанной и творчески преобразованной действительности. Вот почему правильно сказать, что трагический, комический и пр. характер жизненное содержание приобретает в искусстве благодаря эстетической форме.
Что психологически означает, что жизненное содержание в искусстве благодаря художественной форме, то есть эстетической форме (и подчиненной ей композиционной) содержания и материала эстетически преобразуется? Жизненное содержание как предмет художественного отражения в искусстве представляет собой жизненно важную проблему, имеющую духовный нравственный смысл. Автором и реципиентом эта проблема всегда переживается как собственная, личностная проблема, как внутренний конфликт, создающий психологическое напряжение и требующий разрешения. «Искусство, – писал Л. Толстой, – есть микроскоп, который наводит художника на тайны своей души и показывает эти общие всем тайны людям»
. Говоря о тайнах «своей души», общей всем людям, великий писатель имел в виду индивидуальное переживание  общечеловеческих жизненных проблем. Говоря языком принятой нами терминологии, автор и вслед за ним реципиент стремятся с помощью искусства так «теоретически» (моделируя посредством художественного воображения жизнь) решить свои (имеющие значение и для других) духовно нравственные проблемы, чтобы личностный смысл этого решения не противоречил, а находился в гармонии с его общечеловеческим значением. Художественная форма произведения искусства и есть выражение этой найденной гармонии. Говоря о художественной форме, мы имеем в виду содержание и материал, преобразованные, сформированные таким образом, что они выражают единство, гармонию личностного смысла и социального, общечеловеческого значения.

В свете сказанного раскрывается тот элемент истины, который содержался в утверждении Шиллера о том, что настоящая тайна искусства мастера заключается в том, чтобы формою уничтожить содержание. Как известно, Выготский разделял этот тезис Шиллера и видел в этом уничтожении сущность эстетического катарсиса.

Как понимать «уничтожение содержания»? Уничтожается  ли неэстетический характер жизненного содержания, жизненного конфликта? Рождается новое содержание – эстетическое, художественное? Его психологическим выражением является дальнейшее углубление психической дистанции как в «тормозящих», так и в позитивных аспектах? Воспринимая и переживая эстетическую форму, реципиент вовлекается в эстетическое, ценностное отношение к содержанию. Его воображаемое Я отделяется не только от практического отношения, присущего научному познанию. В то же время оно в позитивном аспекте вовлекается  в духовно-практическую деятельность эстетического сотворчества и сопереживания. Мы говорили, что уже эстетическая форма материала формирует эстетическое Я реципиента, характерное для данного, «текущего» акта художественного воздействия. Всю полноту своего эстетического, ценностного наполнения это Я получает, идентифицируя себя с эстетической деятельностью художественного сознания автора, направленной на содержание, на его эстетическое преобразование, «завершение» (Бахтин).

Правильная характеристика художественного Я реципиента как психологического результата художественного воздействия произведения искусства зависит от верного понимания эстетического катарсиса. В этой связи представляют несомненный интерес следующие моменты. Эстетический катарсис – это не просто освобождение от напряженности сопровождаемое чувством удовольствия, ибо такой «катарсис» имеет место в любой действительности. Начиная с античности, эстетический катарсис характеризуется как «очищение души». Следует обратить внимание. Что речь идет не только об «очищении» «аффектов» но «души» в целом. С точки зрения психологии можно и следует говорить об «очищении» Я реципиента. Субъективно это «очищение» переживается реципиентом как готовность совершить высокие и благородные поступки
. Объективно, причем реципиент этого может и не осознавать, произошло эстетическое (в этом отличие от морального и религиозного «очищения»). Оправдание личностного смысла данного произведения для его эстетического Я, оправдание путем гармонического Я автора, сохраняющим индивидуальную форму. Катарсис реципиента – это репродуцированный в воображении катарсис автора. Тот факт. Что он носит воображаемый характер, не только не означает, что он реально не переживается, но напротив, он может потрясать человека сильнее, чем жизненные катарсисы. И в то же время воображаемый характер придает эстетической реакции психологическое своеобразие.

В процессе катарсиса, который детерминируется содержанием, преобразованным художественной формой на всех уровнях (изолированное рассмотрение содержания и формы возможно лишь в теоретическом исследовании) Я реципиента «пробивается» к общечеловеческой сущности, «снимая», «очищая» ее от индивидуальности авторского и собственного личностного смысла и поднимая, возвышая до общечеловеческого уровня. Но именно  «снимая» , то есть не утрачивая своей индивидуальности, что характерно именно для эстетического катарсиса, и не только не утрачивая, но и обогащая ее. В этом – диалектическом единстве социализации и индивидуализации личности – заложены громадные воспитательные силы функционирования искусств в обществе. 

Кант полагал, что реализовать свои чисто человеческие потенции, перейти из царства необходимости в царство свободы человек способен  в сфере нравственного. Но нравственность отличается отвлеченной всеобщностью, а люди остаются природно-чувствующими существами со свойственными им индивидуальными влечениями и желаниями. Поэтому подлинная свобода, по Канту, достигается в свободной от непосредственного утилитарного интереса эстетической области. Художественно воздействуя на человека, формируя его эстетическое Я как гармонические единство социального, общечеловеческого и индивидуального, искусство и создает предпосылки для гармоничного и свободного творчества во всех областях жизни и деятельности человека. 

По отношению к воспитательной функции художественного воздействия всей системы искусств – формировать эстетическое отношение к действительности в соответствии с идеалом, причем в многообразных ценностных проявлениях (нравственном, идейно-политическом и др.) эстетическая эмпатия с автором выступает как средство достижения указанной цели. Но по отношению к художественной форме эстетическая эмпатия сама оказывается целью, а форма на всех уровнях – средством. Л.С. Выготский полагал, что в цели, взятой самой по себе, нет ничего определяющего специфичность поведения, деятельности. Цель может быть общей для разных актов, искать специфику следует в различиях используемых орудий, инструментов, средство достижения цели
. В нашем случае специфику художественного воздействия различных видов и жанров искусств следует искать в особенностях художественной формы на всех ее уровнях: знаковом, композиционном и эстетическом. Воздействие каждого вида искусства предполагает с необходимостью достижения эстетической эмпатии реципиента с автором, но в каждом случае это осуществляется своими особыми средствами. 

Если всю совокупность средств художественной формы на всех уровнях обозначить как «язык» художественных форм, то можно сказать, что каждый вид искусства говорит и воздействует своим языком. Мы не случайно обратились к этой терминологии. Дело в том, что в истории эстетики устойчивой традицией было проводить аналогию между искусством и обычным языком. Кант например, строит классификацию искусств их «языка» по аналогии с выражением в обычном языке, в слове,  жесте и тоне (артикуляция жестикуляция и модуляция) своих понятий и ощущений. Соответственно он выделяет три вида изящных искусств: словесное, изобразительное и искусство игры ощущений
.

Аналогия с языком широко используется современными авторами, когда они обращаются к анализу специфики языка того или иного вида искусства, что хорошо можно проиллюстрировать на примере киноискусства. Свои эвристические достоинства эта аналогия наиболее успешно реализует при характеристике знакового и композиционного уровня языка кино. Для нас это интересно, так как позволяет проиллюстрировать те общие закономерности эмпатии с автором и формирования художественного  Я реципиента, о которых шла речь в предыдущем изложении.
Специфика художественного воображения и процессов эмпатии с автором определяется на знаковом уровне тем, что они реализуются на основе словесных знаков (литературное изображение), изобразительных (живописное изображение) и др. В синтетических искусствах «работают» различные виды воображения и эмпатии. Языки искусств на знаковом уровне эстетически организованы, что отличает их от обычных языков. Поэтому уже здесь знаковая форма организует воображение (и эмпатию, в том числе) как художественное воображение и как художественную эмпатию, что связано с формированием художественного Я у реципиента. Специфику воображения и эмпатии можно обнаружить у реципиента также в зависимости от того, воспринимает ли он прозаический или поэтический, стихотворный текст, живописные или архитектурные выразительные формы и т.д. 

Одной эстетической организации знакового уровня недостаточно для искусства, необходима специфическая художественная композиция, отличная от грамматического построения. Основной композиционный принцип языков искусств, позволяющий реципиенту идентифицировать себя при восприятии произведения искусства не с автором – человеком, а с автором – художником, или с его воображаемым, творческим Я, называется по-разному – «остранение» (В. Шкловский), объектность языка, или «вненаходимость» (М. Бахтин), «отчуждение» (Б. Брехт) и др. Мы не можем сейчас касаться различных толкований этих понятий. С нашей точки зрения, сущность этих понятий в том, что композиция художественного текста, должна давать возможность  реципиенту обрести в своем воображении такой хронотоп, который был бы отличен от хронотопа художественных образов и автора – человека. В живописи такую возможность предоставляет, например, объект, изображенный одновременно с разных точек зрения и синтезирующий их в себе, что создает художественную завершенность, полноту и обобщенность. По-видимому, такой синтез многоуровневого восприятия, воплощенный в композиции, присущ любому художественному произведению. На примере реалистического портрета это блестяще показывает эйзенштейновский анализ композиции серовского портрета Ермоловой. Эйзенштейну принадлежит и термин, обозначающий этот принцип художественной композиции – «монтажный метод» или «монтажный принцип» как «органическое свойство всякого искусства»
. Исследователь показывает, как этот принцип «работает» в кино, театре, литературе и других искусствах, по-разному реализуясь в зависимости от природы знаков (включая сюда и пространственный или временный способ их организации).

Мы рассмотрели аспект функционирования искусств, сосредоточив свое внимание на центральное звено художественного воздействия (с точки зрения психологии) – художественном воображении. Было показано, что воссоздавая форму, а через нее и содержание, реципиент во всех видах и жанрах искусства творит свою собственную индивидуальность, одновременно идентифицируя себя с автором, с его художественным воображаемым Я. Мера общечеловеческой социализации субъектов восприятия искусства, реализуемая в катарсисе «сверх утилитарного» слияния индивидов с авторским художественным миром произведений, – один из важнейших аспектов общего механизма того, что становится и что мы называем «социальной психологией искусства»
.

Этика художника-человека

И. Ильф в «Записных книжках» ядовито заметил: вышли два тома, посвященные этике кинорежиссера; зачем писать два тома, когда вся этика кинорежиссера сводится к тому, чтобы кинорежиссер не спал с актрисами. Сказано остроумно и смешно, значит спорить не о чем.

Но можно с большой уверенностью предположить, что среди кинорежиссеров, которых «клеймит» сатирик, наверняка есть такие, кто создал художественные произведения, отмеченные высокой нравственностью. Означает ли это, что между моральным обликом художника-человека и нравственным смыслом создаваемых им произведений нет связи? Наука этика должна ответить на этот вопрос.

История мирового «высокого» искусства – псевдоискусства, будет ли это порнография, дешевый китч и т.п. – мы оставляем в стороне – свидетельствует: шедевры художественного творчества непременно содержат в себе мощный нравственный потенциал. Каждый великий художник мог бы вместе с Пушкиным гордо сказать, что он своим искусством вызывал «чувства добрые».

Л.Н. Толстой считал, что «искусство выражает те чувства, которые испытывает художник. Если чувства хорошие, высокие, то и искусство будет хорошее, высокое и наоборот. Если художник нравственный человек, то и искусство его будет нравственным, и наоборот»
.

Если следовать логике великого писателя и знатока искусства, художник не безупречный в нравственном отношении не может создать высоко нравственное произведение.

Однако искусство и биографии многих великих художников вступают как будто в противоречие с этим выводом.

Одним из характерных проявлений нравственности человека является его отношение к женщине. М. Врубель в письме к брату пишет о том, что никто не воображал и не писал таких идеально чистых мадонн и святых, как Рафаэль и Дольче. Но при этом замечает, что они «были далеко не возвышенными любителями прекрасного пола…»
.

По мнению А. Перрюшо, биографа и знатока творчества Тулуз-Лотрека, художник, изображая представителей древнейшей профессии, сумел сквозь «грязь» увидеть их «душевную чистоту»
.

Но этому не мешало ему проводить много времени (а порою и жить) в публичных домах, занимаясь со своими моделями отнюдь не платонической любовью. И вообще, считает А. Перрюшо, Тулуз-Лотрек был «безразличен к вопросам морали»
.

А. Модильяни, полагает его биограф В.Я. Виленкин, в жизни «умел» быть жестоким с женщинами, которые его беззаветно любили. Но в женских портретах он был «светлым поэтом юности с ее лирикой…»
.
В. Вересаев, П. Губер («Донжуановский список Пушкина». Харьков, 1993) показали, что в жизни отношение великого поэта к женщине было далеко не всегда романтическим.

Широко известно, как Пушкин после интимной близости с А. Керн оставил в дневнике довольно циничную запись. Это возмутило Л. Толстого, ибо именно А. Керн поэт посвятил (после встречи в Тригорском) перл высоконравственной поэзии – «Я помню чудное мгновенье…».

Об этике художников в повседневной жизни говорит не только отношение к женщине. А. Шнитке, касаясь этого вопроса, указывает, что Вагнер любил роскошь и всю жизнь жил в невероятных долгах и был человек далеко не идеальный. И Брамс тоже не был идеальным. К Достоевскому, который по словам композитора, оказал на него наибольшее влияние, у него много претензий: он антисемит номер один и привержен к карточной игре
.

Ф. Шаляпин был «скопидом»
. С. Есенин – скандалист и т.п.

Все, что упомянуто нами о «грехах» великих художников в повседневном поведении, сказано не для того, чтобы «ворошить грязное белье» и заглядывать в замочную скважину.

В. Маяковский любил повторять: я – поэт и этим интересен. И был не прав. Этическая сторона повседневной жизни художественных гениев интересует не только биографов и поклонников. Она представляет большой интерес для теории, в том числе для этики художественного творчества.

Каким образом неморальному (в том или ином отношении) в жизни художнику удается запечатлеть в своих произведениях «чувства добрые» и отразить высокоморальный образ автора – творца этого произведения? Вопреки мнению А. Шнитке, который негативно относится к любым «теоретическим обоснованиям», полагая, что их попросту нет, наука пытается ответить на этот вопрос, выдвигая разные гипотезы. Решение этой проблемы имеет не только «академический» интерес, но и важное практическое, педагогическое значение.

Поставленный вопрос сложен. И ответ на него, конечно, не сводится к таким простым «этическим» советам, как «не спать с актрисами».

Первое гипотетическое объяснение, которое как бы лежит на поверхности, состоит в следующем. Личность художника-человека и художника-творца – это разные личности. М. Бахтин утверждает, что чаще всего художник и человек «наивно, чаще всего механически соединены в одной личности…»
.

По-видимому, такое «механическое» соединение морали человека и морали творца, имеет место, когда творческий акт совершается без вдохновенья, рассудочно, ремесленно. В сущности, он и не является творческим актом. Художник может «обозначить» моральное чувство, которое он как бы переживает. Эта неискренность, художественное «лицемерие» оборачивается «холодом» и не оказывает нравственного воздействия на зрителя, слушателя, читателя.

Совсем по-другому протекает подлинный творческий акт рождения произведения. Пушкин пишет в стихотворении «Поэт»:

Пока не требует поэта

К священной жертве Аполлон,

В заботах суетного света

Он малодушно погружен;

Молчит его святая лира;

Душа вкушает хладный сон,

И меж детей ничтожных мира,

Быть может, всех ничтожней он.

Но лишь божественный глагол

До слуха чуткого коснется,

Душа поэта встрепенется,

Как пробудившийся орел.

Из «ничтожного» человека художник превращается в высоконравственного творца, которому доступно «и божество, и вдохновенье, и жизнь, и слезы, и любовь».

Неужели сам по себе творческий процесс обладает магической способностью превращать «ничтожное» существо в творца?

Говоря о «ничтожестве» поэта-человека, Пушкин, разумеется, прибегает к художественному преувеличению. Нет такого «божественного глагола», который бы ничтожного художника-человека превратил в художника-творца высокохудожественного произведения. Должны быть предпосылки. Назовем важнейшие из них.

Во-первых, должна быть врожденная художественная одаренность. Она включает в себя энергетически мощную эстетическую потребность в красоте, гармонии, воплощенной в определенном материале – звуке, цвете, слове. Например, природа с детства наделила Паганини высочайшей чувствительностью слуха, тончайшим механизмом реагирования на гармонии и дисгармонии звучащего мира
. Все знавшие Ван Гога отмечали его исключительную чувствительность к цвету.
Чтобы стать творцом, необходима также врожденная потребность в поиске и создании новых эстетических гармоний. Она лежит в основе формирования креативной (творческой) способности.
Среди психологических предпосылок ученые часто называют: нейротизм, эмоциональную возбудимость, лабильность; смелость и решительность; волевые качества, трудолюбие и упорство.

Кстати, последнее свойство одновременно является и положительным нравственным качеством. Все серьезные биографы и исследователи (А. Перрюшо, Ж. Модильяни, Б.В. Асафьев и др.) сходятся на том, что «бытующие» легенды о великих художниках как о «гуляках праздных» (Моцарт, Глинка), «бездельниках» (Т. Лотрек, Ван Гог) лишены всякого основания. Эти легенды рождаются не только на почве мещанских, обывательских представлений о «серьезном» труде. Дело в том, что неустанный творческий труд часто скрыт от внешнего наблюдения и отличается необычной (особенно у гениев) интенсивностью. Она позволяет сравнительно за короткий срок создавать такие шедевры, на которые по обычным меркам потребовалось бы гораздо большего времени.

В новое время сложилась профессиональная форма авторства (М. Бахтин), она предполагает профессиональную компетентность, мастерство.

Для того, чтобы «божественный глагол» пробудил в человеке художнике художника-творца необходимы также – и это главный предмет нашего разговора – этические предпосылки.

Но тут мы сделаем небольшое отступление в область происхождения морали в человеке. Здесь можно выделить три основные точки зрения.

Одни авторы (З. Фрейд и др.) считают, что человек рождается с аморальной установкой на агрессию (жестокость, садизм и т.п.), т.е. по природе он – «зол», и лишь воспитание держит в узде это «зло», вытесняя его в подсознание.

Другие ученые (А. Маслоу и др.), напротив, полагают, что человек по своей природе добр, морален, а «злым» и аморальным его может сделать судьба-«злодейка».

Существует третья точка зрения (Л.С. Выготский), на наш взгляд, более правдоподобная. Природная основа человека диалектична. Человеку на всех уровнях присуще наличие двух противоположных начал (мужского и женского, смелость и трусость и т.п.), в том числе и моральных. Изначально в человеке заложены предпосылки для добра и зла (или, как говорит А. Шнитке, Бога и Дьявола). Эта моральная двойственность сопровождает человека всю его жизнь.

Добро и зло находятся постоянно в состоянии динамического противостояния. В зависимости от разных факторов (внешних и внутренних) верх берет то одно начало, то другое. У некоторых личностей с «выраженной акцентуацией» характера (К. Леонард) доминирует какое-либо одно нравственное начало. В быту о таких людях говорят, что они «добрые» или «злые».

Имеются данные (К. Юнг, M. Csikszentmiohalyi и др.), что эта моральная двойственность выражена особенно отчетливо у творчески одаренных людей, в частности у художников. Они подобно детям, обладают способностью совершать поступки, которым присущи крайности противоположных нравственных черт. Проиллюстрируем это на примере трех великих творцов искусства.

Тео Ван Гог писал сестре о Винсенте: «В нем как будто уживаются два разных человека: один – изумительный, талантливый, деликатный и нежный; второй – эгоистичный и жестокосердный! Он по очереди бывает то одним, то другим»
.

Актер МХАТа М. Леонидов вспоминает о Станиславском: «…весь он был соткан из крайностей: добр и зол, подозрителен и доверчив, простоват и мудр, щедр и расчетлив»
. Характерно, что сам Станиславский советовал актерам: «…когда ты будешь играть доброго, – ищи, где он злой, а в злом ищи, где он добрый»
. Противоречивые крайности в характере и моральном поведении В.Мейерхольда отмечали многие, кто его хорошо знал (А. Февральский, С. Юткевич, И. Эренбург и др.)
.

Итак, у любого художника, даже если он в быту обнаруживает черты «ничтожного» (по словам Пушкина) человека, всегда имеется положительное нравственное начало, или как сказала о своем муже Марсель Марке «…непроницаемое ядро». На него наталкивались довольно скоро, и тут уж ничего нельзя было поделать»
.

Этим «ядром» могла быть как «стихийная» врожденная доброта, так и более или менее определенные убеждения и идеалы.

«Я всегда считал и считаю до сих пор, – утверждает П. Пикассо, – что художники, которые живут и работают в области духовных ценностей, не могут и не должны оставаться равнодушными к спору, в котором идет речь о самых высоких ценностях человека и цивилизации»
.

На проявление, укрепление и рост положительного нравственного начала могут оказывать по ходу жизни негативное воздействие различные факторы, как внутренние, так и внешние. Это может быть плохая наследственность (Достоевский, Ван Гог, Врубель и др.), болезни (Н. Паганини, Т. Лотрек, А. Модильяни и др.) Немалую роль играет нужда, нищета, окружающая среда, например, богема.

Но справедливости ради надо отметить, что в атмосфере художественной (артистической) богемы было много положительного. По мнению В.Я. Виленкина, артистическая богема очень далека от случайности и вульгарной распущенности «компанейских» времяпрепровождений за бутылкой, хотя пили здесь тоже немало. Эта богема была талантливой
.
Вообще нелишне будет заметить, что упреки в аморальности художников нередко проистекают от тех, кто придерживается правил и норм обывательской, мещанской морали. Суть последней, как известно, состоит не в общечеловеческих принципах гуманности и справедливости, а в неукоснительном внешнем соблюдении порою условных «приличий», норм официальной «добропорядочности».

Именно с этой моралью чаще всего и вступали в противоречие взгляды и поведение многих выдающихся служителей муз.

Очень показательны в этом отношении письма Модильяни к Оскару Илья: «Сегодня, – пишет художник, – меня очень обидел один мещанин. Он сказал, что я ленив… Но нас эти мещане никогда не поймут, они не могут понять жизнь». «Мы – извини мне это «мы» – имеем права, отличные от других, ибо и наши потребности иные; мораль наша иная, это нужно помнить и говорить об этом прямо. Разве можем мы замкнуть себя в круг их тесной морали? Отринь эту мораль, преодолей ее»
.
В этих рассуждениях художника В.Я. Виленкин справедливо отмечает ницшеанские мотивы, но одновременно не может не пройти мимо горячего, искреннего презрения юноши-художника к самодовольному мещанству и отстаивание творческой, свободной морали
.

Высказывая сходные мысли в отношении мещанской морали, Ван Гог более самокритичен. В письме к брату (1880 г.) он пишет о том, что поведение творческих людей иногда бывает неприятно окружающим. Сами того не желая, они в какой-то степени нарушают «определенные формы, устои и социальные условности. Однако было бы прискорбно, если бы это воспринималось в дурном смысле»
.
Как бы то ни было, для превращения художника-человека в художника-творца в акте творчества необходима опора на моральное человеческое «ядро».

Прав В. Кандинский: художник-человек должен понимать, что все его поступки, чувства, мысли рождают «тончайший, неосязаемый, но прочный материал, из которого вырастают его творения…». И не только творения, но и его высокое творческое Я. Художник «свободен не в жизни, а только в искусстве»
.
Да, художник-творец свободен в воображаемом, «виртуальном» мире искусства, но он не свободен в реальном процессе творчества. Он не свободен от требований морального долга, от сознательного или осознаваемого следования нравственному идеалу.

Знаменательно, что А. Шнитке после своих претензий к этике Достоевского-человека утверждает: «И тем не менее в нем есть нечто настолько высокое, идеальное, что логикой никогда не будет исчерпано»
.
Действительно, трудно объяснить, почему «грехи» повседневного поведения одних художников не помешали им оставить человечеству неувядаемые шедевры искусства. Но кто может назвать имена тех (имя им «легион»), у кого творческая «лодка разбилась о быт». Индивидуальная судьба художника неисповедима.

В любом случае, предупреждает К.С. Станиславский, не следует оглядываться на «гениев, опустившихся в жизни до простых мещан, продавшихся «мамоне» (вспомним корыстолюбие Ф. Шаляпина).

«Их талант настолько велик, что он в момент творчества заставляет их забыть все мелкое»
.

Мощная нравственная и эстетическая энергетика позволяет им «перестроиться» на «высокий лад» быстрее, легче и радикальнее.

А что делать талантам, не отмеченным печатью гениальности? Вот практический совет, к которому следует прислушаться, великого актера и театрального педагога М. Чехова: «Если мы ничего не будем знать о пагубных, дурных, тормозящих силах, подспудно работающих внутри нас, они станут расти и развиваться. Их влияние на наше творчество будет усиливаться. Если же мы будем знать о позитивных силах внутри нас, они начнут расти и станут все больше помогать нам в творческой работе. Когда же мы отдадим себе отчет в негативных, пагубных силах внутри нас, они пойдут на убыль и мало-помалу отомрут. В один прекрасный день они даже могут полностью исчезнуть – но это уже в идеале. Это весьма любопытная, интереснейшая и практически (подчеркнуто автором – Е.Б.) самая важная вещь, которую следует использовать для совершенствования наших способностей»
.

Психология и этика творчества утверждает, что самый главный враг творчества – страх. Боязнь неудачи сковывает воображение и инициативу. А.С. Голубкина пишет, что настоящий художник, творец, должен быть свободен от страха. «А не уметь, да еще трусить, – это невесело»
.

Место страха должны занять положительные эмоции – могучий фактор творческого развития.

Другой враг творчества – это чересчур высокая самокритичность становящейся творческой личности, боязнь ошибок и несовершенств.

Молодому художнику, считает Голубкина, важно уметь находить и беречь хорошее в своей работе. «Это также важно, как умение видеть свои ошибки». Хорошее, может быть, не так уж хорошо, но для данного времени оно лучше, и его надо беречь «как ступеньку» для дальнейшего движения. Не надо стыдиться того, что любуешься и ценишь хорошо взятые места в своих работах. Это развивает вкус, выясняет присущую данному художнику технику. Нельзя одинаково относиться ко всему, что делается художником. Но не разовьется ли в таком случае самодовольство, останавливающее развитие? Его бояться не надо, ибо то, что хорошо сейчас, через месяц может никуда не годиться. Значит, художник «перерос» эту ступеньку. «Ведь, если вы радуетесь своему хорошему, вам еще хуже покажется плохое, в котором недостатка никогда не бывает»
.

Третий серьезный враг творчества – лень, пассивность. Против такого врага нет более эффективного противоядия, чем умение пробудить и поддержать в себе интерес к работе, даже к элементарной технологии.

Как завещание молодым художникам звучат слова П.П.Чистякова: «В работах не прохлаждайтесь, и делайте как бы на срок, но не торопись и не кое-как», «во всю мочь, от всей души, какая бы ни была задача, большая или маленькая…». Советы П.П. Чистякова заслуживают большого внимания и, без сомнения, могут быть применены в любом виде художественного творчества, не только в живописи.

Более сложным и дискуссионным является вопрос о том, какое место в самовоспитании художника принадлежит процессам обучения, научения, школе в широком смысле слова.

В мировой и отечественной художественной педагогике в этом отношении накоплен известный опыт. Много ценного, например, содержится в педагогических системах П. Чистякова, К. Станиславского, Г. Нейгауза и др. Объясняется это тем (помимо всего прочего), что выдающиеся педагоги порой интуитивно, а нередко и теоретически осознанно учитывали важнейшие психологические и этические закономерности творческой деятельности.

В центре обучения должна стоять задача формирования творческой личности, творческого «Я». Эта задача не тривиальная. К сожалению, до сегодняшнего дня в практике воспитания и особенно обучения широко распространена система накопления и тренировки механически и аналитически приобретенных знаний и навыков. От знаний идут к навыкам и умениям, от образцов – к автоматизмам. Таким образом, полученные знания и навыки не опираются на органическую основу, на духовные, а значит и на этические потребности личности художника. Поэтому они внутренне не обоснованы и непрочны. Кроме того, такой подход «подавляет» личность и не позволяет обучаемым пользоваться «образцами» в личностном плане.

Речь идет, разумеется не об умалении роли художественного образования, а о необходимости подчинения задач образования задачам формирования творческой личности. А это значит, что исходным моментом должны быть потребности личности обучаемых, их личностная, в том числе и этическая мотивация, процесс самоактуализации и самовыражения. Представляется важным сосредоточить усилия обучения на формировании творческого субъекта. В процессе обучения важно создать такие условия, чтобы художник-человек почувствовал в себе внутреннюю, личностную, этическую и эстетическую потребность мыслить, чувствовать и «говорить» на языке искусства.

Творческая этика художника

Во вступительной статье к первой части антологии «Этика художественного творчества» (2006) нами был рассмотрен вопрос об энергетической функции нравственных стимулов художественного творчества. Данная cтатья освещает более общие вопросы о природе творческой этики художника. В дальнейшем для краткости мы будем говорить о «творческой этике», подразумевая творческую этику художника. Сам термин «этика» означает у нас не учение о нравственности (морали), а саму нравственность, включая все ее аспекты (моральную личность, моральный акт, моральные чувства, качества и др.)
.

В большинстве работ, затрагивающих этические вопросы искусства, освещается этика содержания, а творческая этика не исследуется. Этика художника, как правило, рассматривается в ее побудительной (мотивы), регулирующей (нормы), ориентирующей (цели и средства) и контролирующей (самоконтроль) функциях по отношению к деятельности по созданию произведения искусства. Последнее берется при этом как факт реальной действительности, а не как факт художественной реальности. Все эти функции этика осуществляет в отношении физической и психической деятельности по воплощению в материале (камне, звуках, красках, словах и т.п.) и его структурах (в «языке») образно-символического выражения («выразительной формы») художественного смысла, или короче: художественного образа.

Указанную деятельность часто называют художественной техникой: художественным ремеслом или мастерством. Этика этого аспекта процесса создания произведения искусства не совпадает с творческой этикой, она является приложением науки этики к решению практических вопросов, связанных по преимуществу с процессом, рассматриваемым как разновидность человеческого труда, ремесла, мастерства (профессиональная этика). Здесь исследуются проблемы профессионального отбора и профессионального обучения художников, рациональной организации труда художников, надежности и устойчивости эффективной деятельности. Совершенно очевидна тесная связь профессиональной этики искусства с проблемами праксеологии как науки об общих законах и правилах всякой человеческой деятельности
.

Но художественное творчество может и должно быть рассмотрено и с другой стороны. Как справедливо отметил Б. Кроче, «искусство представляет моральный акт, то есть, что эта форма конкретного действия, хотя по необходимости и связанная с полезным, с наслаждением или болью, не является непосредственно утилитарной и гедонистической и движение это происходит в высшей духовной сфере» (II, с. 44)
.

Эта высшая духовная сфера и есть мир художественной реальности, куда художник уходит на время из «житейского волненья» как в другой мир «вдохновенья, звуков и молитв» (М. Бахтин. II, с. 94. Ср.: у З. Фрейда: «Поэт … создает мир… резко отделяя его от действительности…». II, с. 73).

В отличие от профессиональной морали как фактора, участвующего в создании произведения искусства, творческая этика – это явление, которое создается в акте художественного творчества. Создаваемая, творимая, формируемая в акте творчества художественная мораль и есть то, что мы называем художественной этикой.

Точно так же как содержание и форма мысли формируются в актах выражения в языке, так и любое нравственное переживание художника-творца формируется в творческих актах выражения в языке художественных форм. Этика художника-человека выступает в данном аспекте лишь как материал творчества, созидания творческой этики.

После работ М. Бахтина стало «общим местом» размежевание понятий о художнике-человеке и художнике-творце. «Мы отрицаем, – утверждает исследователь, – лишь тот совершенно беспринципный, чисто фактический подход… основанный на смешении автора-творца, момента произведения, и автора-человека, момента этического, социального события жизни…» (II, с. 94).

О расхождении между художником-человеком и творцом пишут многие авторы, цитируемые в антологии (М. Врубель о Рафаэле и др.). Вот что говорит А. Шнитке о Чайковском: «Вся жизнь Петра Ильича (и его дневники об этом свидетельствуют) – обычный житейский уровень. Он не в состоянии определить того, чего он достиг своей музыкой. Потому что она неизмеримо превышает его жизнь» (I, с. 248).

Отношение этики художника-человека и творческой этики в известном смысле и в известных пределах аналогично соотношению речи и художественной речи. Известный лингвист Г.О. Винокур писал: то, что в общем языке представляется случайным и частным, в поэтическом языке переходит в область существенного, становится законом.

Это соображение и ряд других аргументов Винокура дают основание сделать вывод о том, что художественная речь по самой своей природе, по своим устойчивым и существенным объективным качествам не является речью в собственном смысле, что она есть не столько вид или тип речи вообще, сколько самостоятельное явление человеческой культуры, факт искусства. Непонимание этого крайне затрудняет и научный анализ искусства слова, и эстетическое воспитание, способность глубоко и полно воспринимать искусство
.

В творческой этике также многое переходит в область существенного, закономерного, что в обычной морали носит случайный характер «отклонений» от нормы, произвола и пр. Например, художник-человек может быть в жизни неискренним, неправдивым, несмелым. Творчество не допускает этого. Творческая этика требует от художника-творца искренности, правдивости и смелости. Быть искренним, правдивым и смелым – это творческий долг художника-творца. Об этом «в один голос» говорит большинство авторов антологии (Ж. Энгр, П. Гоген, Л.Н. Толстой, Б. Пастернак и др.).

То, что в личности художника-человека имеет психологический статус, приобретает у творца еще и нравственное «измерение». Б.М. Эйхенбаум верно писал о том, что художественное творчество по самому существу своему сверхпсихологично, что оно выходит за границы обыкновенных душевных явлений и характеризуется преодолением душевной эмпирики.

Сходным образом М. Бахтин утверждает, что художественное творчество и созерцание имеют дело с этическими моментами. К ним не имеет прямого отношения «психологическая транскрипция». Завершающая их художественная форма целиком направлена на них, а не на психологического субъекта и его психологические связи (II, с. 93).

«Переход» психологического в нравственное можно показать на примере такой черты характера, как «серьезность». Так серьезность В.А. Серова в жизни как отличительная особенность его характера, приобретает у него этический характер, нравственное качество, возникающее в процессе выражения в художественной форме. Будучи выраженная в «материале», серьезность становится художественным качеством
.

То, что в «биографической» жизни художника выглядит «странным», отклоняющимся от обычных норм морали
, выступает порою в творческой этике как необходимое нравственное условие эстетического своеобразия творчества. Это можно наглядно показать на примере таких художников, как Ван Гог, Лотрек, Дали, Врубель.

А вот что пишет Б. Пастернак о Л. Толстом о том, что он постоянно носил в себе «страсть творческого созерцания». «Это в ее именно свете он видел все в первоначальной свежести, по-новому и как бы впервые. Подлинность виденного им так расходится с нашими привычками, что может показаться нам странной. Но Толстой не искал этой странности, не преследовал ее в качестве цели, а тем более не сообщая ее своим произведениям в виде систематического приема» (I, с. 233).

Нужно ли пояснять, что связанное с этой «странной» страстью чувство нового у Толстого было нравственной чертой его художественного таланта.

А. Модильяни в письме к Оскару Гилья пишет: «Мы – извини меня за мы – имеем иные права, чем другие, ибо имеем обязанности, отличные от обязанностей других, обязанности, которые выше – надо думать – произносимых ими речей и их морали.

Твой истинный долг – спасти свою мечту. Красота также имеет мучительные обязанности, требующие лучших сил души. Каждое преодоление препятствия означает укрепление нашей воли, дает необходимое и освежающее обновление нашего вдохновения.

Свято преклоняйся – я это говорю тебе и себе – всему тому, что может возбудить и пробудить твой разум. Старайся вызвать, продлить эти радостные стимулы, потому что только они могут дать толчок твоему уму, привести его в состояние высшей творческой мощи. Именно за это мы должны бороться. Можем ли мы замкнуться в темный круг их узкой морали? (подчеркнуто нами – Е.Б.). Человек, который не умеет приложить свою энергию, чтобы дать волю новым стремлениям или уничтожить все то, что устарело и сгнило – не человек, а буржуа, торгаш, все, что хочешь» (I, с.104-105).

В отношении творческой этики в не меньшей степени, чем в отношении художественной речи, можно сказать, что она не является этикой в собственном смысле слова, а скорее является элементом не этической, а художественной системы творчества.

Начальный и отправной момент в понимании творческой этики – ее связь с художественной формой. В этом смысле, и только в этом (т.е. вне связи с художественной формой нет и творческой этики) творческая этика есть этика формы, этика художественного стиля.

Устойчивость и «неизменность» основополагающих форм искусства объясняет устойчивость и повторяемость творческой этики, ее «формальных» элементов, которые в разную эпоху переживаются содержательно художниками по-разному. В чрезвычайно разные времена у весьма различных авторов «базисная» структура творческой этики оказывается по  линии  подавляющих признаков одинаковой. Никакой «аисторичности» здесь нет, ибо вне конкретной связи с определенной системой образов творческой этики никак реально ни «материализоваться», ни воплотиться она не может. А это уже целиком объект исторической смены и социальной обусловленности.

И все же, например, как замечает С. Эйзенштейн, общее поэтическое, а значит и созданное в акте творчества, нравственное чувство лежит в основе создания таких стихов, как «Люблю» (В. Маяковский), «Жди меня» (К. Симонов), стансы Данте и «Я помню чудное мгновенье…». Это позволяет Симонову сопереживать Данте, а Маяковскому – Пушкину совершенно так же, как Данте «понял» бы Маяковского, а Пушкин, вероятно, Симонова, если бы они жили в обратной последовательности
. По своему нравственному содержанию чувство любви в этих стихах существенно отличается, но творческая этика, лежащая в основе их порождения, в сущности одна и та же (искренность, правдивость и т. п.).

Своеобразие творческой этики, роднящее ее с художественной речью, состоит также в том, что будучи выраженной в художественной форме, она обретает эстетическое и художественное качество. Так, по мнению Б. Пастернака, «художественная искренность» – это не просто «величина моральная». Он хочет, чтобы присущая его творческой личности искренность была замечена как художественная самобытность... Подлинность, оригинальность, самобытность… не как нравственное качество, а как интенсивность окраски доходит она до восприятия» (I, с. 234).

Б. Асафьев в лице Борисова-Мусатова целиком поддерживает его «личный этос в отстаивании эстетически-индивидуального во имя безусловно искреннего искусства и совестливого к нему отношения…». Этос художника «в нескрываемом исповедовании своей красоты, в существе его художественного воображения» (I, с. 245). Вообще, полагает исследователь, в искусстве «этическое и эстетическое всегда сближаются в моменты подъема художественной деятельности» (I, с. 246)
.

Может показаться, что не все проявления творческой этики определяют творческий процесс художника. Например, важнейшая составляющая художественной морали – нравственное чувство, полагают некоторые, формируется только в лирическом, «субъективном искусстве». Но это не так. Как показал Гюйо, в таком объективном и образном искусстве, как пейзаж, в его художественном стиле выражается нравственное чувство автора. Когда Гершензон пишет о том, что в «Записках охотника» легко заметить духовное состояние Тургенева, «одетое» в пейзаж Орловской губернии, то с ним следует согласиться, если понимать при этом, что художественная форма изображения пейзажа преобразовала жизненную эмоцию Тургенева-человека и превратила ее в поэтическое, творчески нравственное чувство.

Большая заслуга в анализе тех художественных структур пейзажа, которые формируют и оформляют творческую этику художника, принадлежит С. Эйзенштейну. Пейзаж, полагает он, может вызвать эмоцию самой своей «предметностью», подбором изображенных элементов природы, но это не будет «созданной» в творческом акте эмоцией. Последняя обязательно включает в себя нравственный компонент и достигается музыкальной разработкой и композицией того, что изображено. Чувство, созданное в процессе музыкального построения пейзажа, Эйзенштейн называет музыкальным чувством, подчеркивая самим названием его художественное своеобразие в сравнении с жизненной эмоцией
.

О музыкально-этическом подходе к пейзажу интересно пишет Б. Асафьев. Например, он называет Ф.А. Васильева пейзажистом «несомненного, я бы сказал, живописно-мелодического дарования. В интонации его пейзажей выражен этос художника: «честность, совестливость перед своей картиной, принципиальность в доведении замысла до полного тождества с велением глаза…» (I, 244-245).

Из того факта, что творческие чувства выходят за пределы эмпирического наличного индивидуального сознания под воздействием художественной формы представители формальной школы сделали неправомерный вывод о том, что этика художника-человека как материал художественного оформления в искусстве не играет никакой роли. Такой вывод был сделан потому, что они неверно решали главный вопрос о целях искусства, полагая, что в искусстве нет ничего более важного, чем совокупность художественных приемов.

На самом деле в процессе творчества есть много целей и задач, с точки зрения которых далеко не безразлично, какие нравственные качества художника-человека художественно «обрабатываются» и в какой мере они учитываются в процессе художественной трансформации.

Художественная форма в ее конкретном проявлении не существует вне того конкретного материала, той жизненной нравственности художника, которую она оформляет. Творческая этика хотя и поднимается над эмпирическим индивидуальным нравственным бытием жизненных моральных качеств художника («парит», по выражению Н. Гартмана), тем не менее не отрывается от них и зависит от ее особенностей. В первой части антологии много внимания этому вопросу уделял К.С. Станиславский, справедливо усматривая в нем важный смысл для художественной практики и художественного обучения (I, с. 137). Да и сам Станиславский как актер-творец во многом был обязан своим человеческим качествам. Как вспоминает А.Д. Попов, «сквозь богатейшее искусство перевоплощения артиста в образ просвечивает благородная человеческая сущность художника. Красавец человек всегда ощущался в его сценических творениях» (I, c.174). По мнению А.Д. Попова, и в В.И. Качалове «гармонически слились художник и человек. Качалов-человек просвечивает через все его сценические образы» (I, с. 171).

О важности собственного нравственного «человеческого материала» пишет в антологии и Б.Е. Захава (I, с. 181)
.

В противоположность «формалистам» психоаналитики верно подчеркнули огромное значение содержания в произведениях искусства (хотя и трактуемого ими не всегда убедительно с позиций пансексуализма и инфантилизма) для объяснения творческих состояний. Но они недооценили значение художественной формы, сведя ее роль к тому, чтобы вызывать чисто эстетическую эмоцию как приманку, предварительное наслаждение для настоящего удовольствия от содержания.

Верно подчеркнув, что в художественном творчестве важную роль играет индивидуальное бессознательное, Фрейд и его прямые последователи (Ранк, Сакс и др.) не смогли объяснить, как индивидуальное превращается в социальное («коллективное»). Не смогли потому, что прошли мимо той центральной роли, которую играет здесь художественная форма
.

Фактически они проигнорировали и творческую этику, ибо этика замкнулась у них в узких эмпирических рамках «малого круга личной жизни», сферы индивидуального морального сознания. Кроме того, они приписали чрезмерно большую роль бессознательному в творческом акте и прошли мимо сознательного уровня творческой этики как самостоятельного и активного фактора художественного творчества.

Итак, нельзя ни преувеличивать, ни недооценивать значения формотворческого процесса для уяснения своеобразия творческой этики. Как первое, так и второе препятствует научному пониманию исследуемого явления.

В чем же конкретно заключается действие художественной формы, трансформирующее жизненную этику художника в творческую этику?

Отправляясь от господствующей в психологических теориях искусства идеи, что решающим обстоятельством здесь является особый характер связи чувства с воображением, фантазией
, можно предположить, что правильное понимание творческой этики может быть создано только на пересечении проблемы нравственного чувства и воображения. При этом большинство авторов антологии – мастера искусства (в первой части) и исследователи, критики (во второй) – среди моральных чувств, играющих важную роль в актах художественного творчества, особо выделяют любовь (к самому акту творчества, к средствам и орудиям, к создаваемым образам и др.)
.

Ни в коей мере не отрицая правомерности такой постановки вопроса, с методологической точки зрения представляется более корректной несколько иная позиция.

Правильное и всестороннее понимание творческой этики может быть осуществлено на пересечении таких двух проблем: проблемы художественной фантазии и всей совокупности нравственных черт художника (цели, средства, мотивы, поступки, моральные отношения, качества и др.).

Необходимо обратить внимание на то, что фантазию мы понимаем как диалектическое единство воображения и эмпатии, а эмпатию как процесс, направленный на преобразование не черт личности, а ее «ядра» – Я. Из этого следует, что в акте творчества преобразуются не только нравственные черты, но и само нравственное Я художника, включающее долг (см.: В. Кандинский. I, с. 100), ответственность (см.: М. Бахтин. II, с.94), совесть (см. В. Гюго. I, с. 202) и другие черты.

Художественная фантазия (и воображение, и эмпатия) «направляются» художественной формой. Еще Б. Христиансен, как отмечал Л.С. Выготский, блестяще разъяснил, что элементы формы совершенно точно предопределяют работу воображения читателя или зрителя. Но почему только читателя или зрителя? И почему только воображение, а еще и не эмпатия? Разве воображение художника, направленное на безбрежный океан содержания, и эмпатия художника, нацеленная на преобразование Я художника, не обуславливаются в своих особенностях рамками художественной формы, в том числе и той, которая впервые создается в акте творчества?

Фантазия опосредует детерминацию творческой этики со стороны художественной формы. Через нее, и только через нее происходит ее формирование. Этим, с нашей точки зрения, определяется центральное место проблемы фантазии при анализе творческой этики.

В задачу нашей вступительной статьи не входит анализ функций художественной формы. Блестящие образцы такого анализа мы находим в трудах многих выдающихся искусствоведов. В области литературоведения одно из первых мест принадлежит здесь М. Бахтину.

Характеризуя «первичную» – и мы обращаем внимание на это: первичная значит исходная, базовая – функцию художественной формы, Бахтин называет «изоляцию» или «отрешение». По-другому можно сказать о художественной идеализации, или вымысле. Психологическая основа этой функции – художественная фантазия. Художественный образ может быть вымыслом только вследствие своей идеальности и воображаемости, и «соприкоснуться» с миром художественной реальности можно «только посредством воображения»
 (мы бы сказали – посредством фантазии, ибо вымысел неизбежно затрагивает Я художника, а это и есть акт эмпатии).

Первичность, исходность функции изоляции, вымысла (или «дистанции» по Э. Баллоу), присущая художественной форме, объясняет, почему процессы художественной фантазии (воображения и эмпатии) «объемлют» всю творческую этику.

Творческая этика вся, от начала и до конца – это вымышленная мораль, ее субъект, личность художника-творца «пропущена» через призму художественного вымысла. Этим и объясняется то своеобразие творческой этики в сравнении с жизненной, обычной этикой художника (и человека, и «мастера»).

Кстати, о термине «жизненный». Этот термин условен, как и все термины. Он вовсе не означает, что творческая этика «не жизненна» в том смысле, что не является в конечном счете выражением бытия художника. Такой этики не существует. Термин «жизненная» обозначает лишь тот факт, что надо различать этику художника-человека и профессиональную этику и этику воображенного художника-творца.

Учитывая все сказанное выше о роли художественной фантазии в формировании творческой этики, можно утверждать, что этика творчества – это жизненная мораль художника, преобразованная, трансформированная под воздействием художественной формы и в первую очередь ее первичной функции – создавать художественные вымыслы. Творческая этика – это этика воображения, создания, сотворения, как и всех остальных компонентов художественной системы.

Отправляясь от исследований художественных эмоций в искусстве актера (К.С. Станиславский, Л. Гуревич, П. Якобсон), можно указать на особую диалектическую противоречивость компонентов творческой этики (смелости, искренности, правдивости и т.п.). Они одновременно и реальны, и «парящи» (А. Пфендер), «фиктивны»; индивидуально неповторимы и обобщенны; непроизвольны, естественны и произвольны, преднамеренны, управляемы.

Эта противоречивость производна от «двуликости» нравственной личности творца. Она одновременно укоренена в реальной («биографической») личности художника-человека и выходит за ее пределы в сферу воображенного «Я». Разгадка природы творческой этики лежит в естественном (не патологическом) «раздвоении» на реальное и воображенное «Я»
.

Управляемость открывает большие возможности для «самовоспитания» творческой этики. На это, в частности, обращает внимание в первой части антологии М. Чехов. Гениальный актер задает вопрос: что происходит в акте творчества с нашим обыденным «Я»? и отвечает: «Оно меркнет, уходит на второй план, и на его месте выступает другое, более высокое «Я»». Это «Я» «пронизывает все ваше существо», оно не только наша «душа», но «наш дух», это «добрый» (подчеркнуто нами – Е.Б.), положительный, творческий поток сил, т.е. нравственный. Осознание этих «добрых» сил является громадным шагом в развитии творческой жизни. Талант растет, «и «вырасти» значит развить себя как артиста». Творческое «Я» надо осознать в себе, развивать его и вместе с ним развивать себя. Такова «практическая сторона» вопроса (I, с.169-171).

Высказывая эти идеи, М. Чехов развивает теорию и практику великого воспитателя творческой этики художника – К.С. Станиславского
. Проблемы творческой этики всегда должны быть в центре внимания художественной педагогики.

ПРОСТРАНСТВЕННОЕ «ИЗМЕРЕНИЕ» ЭСТЕТИЧЕСКОГО

«Ключом» к выявлению пространственных параметров эстетического может служить анализ языковых оценок человека, предметов, вообще любых явлений. Например, в «Словаре оценок внешности человека»
 (автор В.М. Богуславский) (1) отмечается, что эстетические оценки общего впечатления от внешности человека, а также лица и его деталей (глаз, носа) включают в себя оценки по признакам пространственным: размеров, величины и формы.

В качестве синонимов «прекрасного», «красивого» для оценки общего впечатления приводятся такие: высокий, рослый, широкоплечий, широкогрудый, громадный, огромный, пропорциональный. Для оценок «некрасивого», «безобразного» – невеликий, невысокий, низкий, низкорослый, короткий, длиннющий, узкогрудый, узкоплечий, кривой, косой и др. Для эстетических оценок лица, глаз, носа соответственно используются: неправильное, асимметричное, вытянутое, лошадиное, круглолицее, тонкое, узкое, угловатое, треугольное, квадратное, мелкое, большеглазое, узкоглазое, большеносое, длинноносое, коротконосое и др.

С пространственно-эстетической точки зрения оцениваются скулы, лоб, а также ноги, бока и другие детали внешности.

В приведенном исследовании положительная эстетическая оценка в основном сводится к оценке «прекрасного», «красивого» и противоположная – «некрасивого», «безобразного». Очевидно, что подобное исследование может быть распространено и на такие оценки, как «возвышенное», «комическое» и «трагическое».

Среди «пространственных» слов, означающих положительную эстетическую оценку в «Словаре оценок внешности человека» и объединенных автором словаря единым понятием «прекрасного» («красивого») ясно просматривается и категория возвышенного». Например, в таких оценках, как «величавый», «величественный», «огромный», «громадный», «исполинский», «гигантский» и других, мы видим это отчетливо.

Точно так же можно провести дифференциацию среди слов, используемых для отрицательной эстетической оценки. Здесь можно выделить слова для категории «низменного» как противоположенного «возвышенному» (например, «низкий», «мелкий», «узкогрудый», «мелкорослый» и др.) и «комического» (сатирического) (например, «толстобрюхий», «пузатый», «кривой», «мордастый» и др.).

Добавим от себя, что «трагическое» («драматическое») часто характеризуется такими «пространственными» характеристиками глаз и взглядов («взоров»), как «углубленный», «отупелый», «пустой», а настроения – «упадническое».

Кроме размеров и формы, важными свойствами пространства являются координаты: вертикаль, горизонталь и сагитталь (от латинского Sagitta – стрела, термин предложен А.Я. Бродецким) и соответствующие им местоположения, или «топономы» (термин его же): верх – низ, правое – левое, впереди – сзади.

В статье Д. Лакоффа и М. Джонсона «Метафоры, которыми мы живем» предпринято интересное исследование метафорических ценностных значений, в частности «верха» и «низа»
. «Верх» – это счастье, радость («Я чувствую себя на подъеме», «приподнятое настроение» и т.п.), сознание («Вставайте! Проснитесь!»), здоровье и жизнь («восстал из мертвых», «наивысшая спортивная форма» и т.п.), обладание силой и властью («быть на высоте положения», «на вершине власти» и т.п.), высокий статус («пик карьеры» и т.п.), хорошее («дела пошли вверх», «достигли высшей точки» и т.п.), добродетель («высокий склад души, ума» и т.п.), рациональное («смог стать выше эмоций») и др.

«Низ» – это грусть («пал духом», «упадническое настроение» и т.п.), бессознательное («впал в сонное состояние», «по гипнозом» и т.п.), болезнь и смерть («опуститься», «клониться» «упал замертво» и т.п.), подчинение («под контролем», «ниже по социальному статусу» и т.п.), низкий статус («на дне социальной иерархии» и т.п.), плохое («дела пошли вниз», «на низком уровне» и т.п.), порок («низкая проделка», «не унижусь до этого»), эмоциональное («упало настроение» и т.п.).
Из изложенного видно, что вне поля зрения авторов статьи остались эстетические ценности, их пространственная ориентация, связанная с «верхом» и «низом». Тем не менее, это исследование побуждает предположить, учитывая генетическую связь «эстетического» с утилитарными (полезными) и нравственными ценностями, известную корреляцию их пространственных ориентаций. Это находит свое подтверждение в анализе языковых оценок эстетических свойств с точки зрения качеств пространства.

В языке многие приставки имеют пространственное значение. Например, приставка «вос-» («воз-») содержит в себе, помимо прочего, указание направления «вверх». Наверное, не случайно синонимом «прекрасного» часто выступает «восхитительное»; наглядно виден пространственный аспект «возвышенного».

Приставка «низ-» и первая часть сложных слов «низко-», «низо-» означают движение сверху вниз. Именно они используются для обозначения «низменного» как противоположного «возвышенному». В этих языковых элементах содержится намек и на «комическую» (сатирическую) оценку (например, «низкопоклонник» и т.п.).

В исследовании А.Я. Бродецкого
 развивающего и дополняющего идеи С. Волконского и М. Чехова, среди значений движения «вперед» приводятся такие слова, как «привлекательный» и «притягательный». «Привлекательное» как синоним «красивого» ориентировано «вперед». Напротив, для движения «назад» используется в языке приставка «от-». «Отвратительный» как синоним «безобразного» ясно указывает на пространственную ориентацию в этой эстетической категории. Горизонтальный параметр «правое» присутствует в таких эстетических эквивалентах красивого как «правильное» (ср. некрасивое – «неправдоподобное»).

Выявить пространственную ориентацию эстетического помогает также этимологический анализ «эстетических» слов. Например, «левое» (французское «gauch» – неуклюжий; немецкое «link. linkisch» неловкий) ориентировано на оценку комического, на шведском языке, как отмечает Л.Н. Столович, для характеристики «прекрасного» служит слово, которое этимологически означает «подходящее» («пригожее»). «Подходить» можно к чему-то находящемуся впереди.

Указание на пространственные параметры эстетического мы находим и в языке жестов, в «телесном красноречии» (Лессинг), или, по выражению С. Волконского, в «эстетике человеческого тела». Например, движение жеста снизу вверх характерно для «возвышенного» и не только, как полагает С. Волконский, в нравственном смысле
, но и в эстетическом. На возвышенное мы смотрим «восхищенным» взглядом, снизу вверх, а на комическое «снисходительным», сверху вниз. Определенные стереотипные пространственные ориентиры жестов, взглядов можно было бы назвать и в отношении других эстетических свойств (трагического, прекрасного и др.).

Какое объяснение может быть дано пространственному «измерению» эстетического? С точки зрения психологии, в основе эстетических оценок лежат положительные или отрицательные эмоции. Последние неразрывно связаны с моторикой, с движениями и жестами, ориентированными в пространстве. Та или иная ориентация отчасти зависит от нашей биологии, но имеет опытное происхождение, социально-практическое.

Инстинктивная основа пространственной ориентации эмоций и жестов, их выражающих, еще в свое время была убедительно раскрыта Ч. Дарвином
.

Из новейших работ в этом биологическом направлении заслуживает внимание коллективный труд зарубежных авторов «Красота и мозг (биологические аспекты эстетики)», (1995 г.). Здесь можно выделить главу 9 «Церебральная асимметрия и эстетическое переживание» (автор Д. Леви). Пространственная ориентация эстетических ценностей, связанная с «правым» и «левым» положением и направлением, объясняется здесь церебральной асимметрией мозга. Этой асимметрией Д. Леви объясняет склонность правшей размещать положительные эстетические ценности («приятное») в правой стороне пространства, а отрицательные – слева. В экспериментах с 8-летними детьми, в частности, было установлено, что подавляющее большинство детей располагает приятные объекты правее грустных
.

При объяснении пространственных ориентаций эстетических ценностей особый интерес представляют ссылки на детский опыт. Отталкиваясь от размышлений М. Чехова, можно предположить, что истоки пространственных ассоциаций ценностных оценок (в частности, эстетических) прежде всего надо искать в тех подсознательных процессах, которые протекали в наших душах, когда мы были детьми. Эта мысль получила развернутое и убедительное обоснование в упомянутой работе А. Бродецкого
.

Пространственную ориентацию эстетического широко использует искусство. Особенно наглядно и очевидно это делают «пространственные» искусства (живопись, графика, скульптура, здесь речь идет об эстетической выразительности ракурса, формата, перспективы, образной геометрии), а также театр, кино, балет. Блестящий анализ собственного творчества в интересующем нас аспекте дает например С. Эйзенштейн в работах «Динамический Квадрат» (1932), «Вертикальный монтаж» (1940) и др. Кроме того, в этих и в других своих исследованиях он дает глубокий анализ эстетической выразительности пространственных параметров многих шедевров мирового искусства, в том числе и таких «непосредственных» искусств, как музыка и литература.

Большинство из нас, замечает Эйзенштейн, слушая музыку, «видит» при этом перед собой некие пластические образы, предметные или абстрактные – «стремящиеся вверх», «распластанное», «стройное», «зигзагообразное», и т.п. Он приводит характерное воспоминание о Гуно: однажды в концерте он слушал Баха и вдруг задумчиво произнес: «Я нахожу, что в этой музыке есть что-то октагональное (восьмиугольное)…».

Подобный «геометризм» – нередкость и для литературы. Так Л. Толстой заставляет воображение Наташи Ростовой рисовать себе геометрической фигурой сложный, включающий эстетический компонент, комплекс – цельный образ человека: Пьер Безухов рисуется Наташе «синим квадратом».

Эйзенштейн ссылается и на другого великого реалиста – Диккенса, который сам подчас видит облики своих героев таким же «геометрическим образом», и иногда именно через геометризм подобной фигуры раскрывает всю глубину эстетической характеристики действующего лица. Вот, например, как он описывает мистера Грэдграйнда в «Тяжелых временах» - этого человека параграфов, цифр и фактов, фактов, фактов: «…Местом действия была классная комната с простым голым однообразным сводом, и квадратный палец оратора придавал вес его словам... Упрямая поза оратора, его прямоугольное платье, прямоугольные ноги, прямоугольные плечи – все, вплоть до галстука, обхватывающего его горло туго завязанным узлом, словно упрямый факт, который он в действительности представлял собой, все содействовало этому весу: «В этой жизни нам нужны только факты, сэр, ничего, кроме фактов…»
.

Для наших целей показательным выступает анализ портрета «Ермоловой» кисти В. Серова. С. Эйзенштейн разделяет мнение Станиславского, что Ермолова – символ красоты, силы, пафоса, это, по его мнению, и передает портрет. Пафос, «патетическое» для Эйзенштейна это проявление категории возвышенного. Каким же образом композиционно достигается эстетический эффект возвышенного, патетического? Для наблюдающего глаза на холсте зафиксированы четыре последовательных положения: от точки зрения «свысока» – как бы к точке «у ног» великой актрисы (крупное лицо – пол и подол черного платья). Линия движения точки зрения, то есть пространственная, условная линия отвечает идее «преклонения». Определенное движение в пространстве работает на эстетику
.

В заключение хотелось бы обратить внимание на следующее. Координаты стереотипных пространственных эстетических ассоциаций, оценок – это не эстетические свойства объектов, находящихся в определенном месте. Речь шла об эстетических свойствах самих координат, самого местоположения, самого направления движений, жестов, взглядов к ним. Сказанное имеет существенное значение для процесса художественного творчества. Художники (или обучаемые) должны знать азбуку пространственного языка эстетики. Конечно, непреложных эстетических «нормативов» использования пространственных факторов, например, формата, не существует, но как отмечает Б.Р. Виппер, «есть уловимые тенденции, язык формата»
. Но это вовсе не значит, что «красивое» надо помещать в «красивом» месте, например, наверху или справа пространственной композиции. Расположить «возвышенное» (персонаж и т.п.) внизу, а «трагическое» вверху – это значит создать художественное напряжение, которое составляет нерв искусства. Эстетический эффект возникает сильнее при «сшибке» эстетического воздействия изображенного объекта и самого местоположения. Большие мастера знали об этом (или чувствовали) и успешно пользовались этим приемом.

Исследование пространственного «измерения» эстетического открывает перед эстетической наукой заманчивые горизонты.

ПРЕДМЕТНЫЙ  УКАЗАТЕЛЬ

	Абстракция (абстрагирование)
	51,66-68,121

	Абстрактное искусство
	19

	Автор
	43,106,127,157-158

	Актер 
	35-41,118,126,129,136,147,148

	Активность
	28,35,38,76,81,110,123-124

	Аналогия

– «личная»
	46,50

147

	Асимметрия (межполушарная)
	152,205

	Бессознательное (неосознаваемое)
	39,82,83,88,98,122,136,152,155

	Вдохновение
	93,122

	Вера (надежда)

– художественная
	125,140,141,153

80,99-104,153,154

	«Верх»
	10,203

	«Взрыв»

– творческий
	79-81,93

79-81

	«Вненаходимость»
	137

	Внимание
	38,99

	Внушение (самовнушение)
	125-129,141,152

	Воздействие

– искусства (см. Катарсис)
	161,165-166,172-175

	Воображение (фантазия)

– и эмпатия

– речевое

– в искусстве
	113-115,142,159

144-146

159,175

100-104,113-141,162-163



	Воплощение (объективация)
	135,136

	Воспоминание (см. Память)
	127,134,145

	Восприятие (созерцание)

– воображающее

– физиогномическое
- экстрасенсорное
	145,148,149,168

175-176

42

31-32,36-39,44

	Время
	28,127,145

	Вчувствование (вживание) 

(см. Проекция)

– теория
	37,144

137-138,151,153

	Вымысел
	116,201

	Выражение (см. Воплощение)
- в искусстве
	16

5,15,38,53,139

	Выразительное (ая)
	180

	Выразительность
	51-54,151,180

	Галлюцинация
	140

	Гармония
	102-103,188

	Герой (в искусстве)
	106

	Гипноз
	34,125,126,145,147,152

	Глаза (взгляд)

– язык
	33,37,41

30,33

	Движение 

– и эмпатия
	61,69

150

	Действие
- сценическое
	131

29,35,130

	Дети
	146,148,205

	Диалог 

– и творчество
	25-26,154

	Долг

- творческий
	91,123,160,191,195

	«Другой»
	104,145

	Дух (духовное)
	70-72,85,92-93,98,202

	Душа
	150,180,202

	Жест
	17,52,204,205

	Жизнь

– воображаемая

– в образе
	196

133

132,134

	Завершение
	195

	Знак

– в искусстве
	15,16,21

10,12,18,48-55

	Значение

- в искусстве
	62

10-15,20,169

	Игра 


	131,138,146,148,167

	Идентификация (слияние) 

(см. Эмпатия)
	43,130,135-136,149-148,153,177

	Изображение 

– в искусстве
	8,21,48-50,56-68

21,48-56,67,68,131

	«Изоляция» (отрешение)
	115-116,176,178

	Изоморфизм

– и искусство
	49,52,58,65

53-54

	Имитация (см. Подражание)
	129-131

	Интенсивность (см. Напряжение)

– и искусство
	29,34,37,39

	Информация

- и искусство
	16,63,77

14-16,19,24-34,75,79,85-86

	Искусство

– и язык

– как язык

– произведение

– универсалии
	155

5-9,19,20,155,183

6,8,11,15,50

8-19,115,157

157

	Катарсис 

– художественный
	103,104,162,166,174,177-180

	Качество

– художественное
	9,86-87,90

	Когнитивная (интерпретация) 

(см. Понимание)
	151



	Код (кодирование) 

– и искусство
	159

11-14

	Коммуникация (см. Общение)

– и искусство
	11,20

	Композиция
	183-184

	Личность (см. Я)

– творческая

– художественная
	83,121,125,149,186

106-112

83,107-108,186

	Личностный подход
	144

	Любовь 

– художественная
	34

80,91,99-103,139,140,197

	Метафора
	21,22

	Метод (подход)

– объективно-аналитический

– психо-искусствоведческий
	115,164-165

156-157

	Мечта (мечтания)
	138,196

	Модель (моделирование)

– и искусство
	49,63,144

51-52

	Молчание (пауза)
- сценическое
	24

24-31

	Мотивация
	55,95-96,100,104,153,193

	Монтаж
	184

	Напряжение

– художественное
	35,77,95,98

74,77-81,88,94,98-99,103-104,207

	«Низ»
	10,203,204

	Нравственное (моральное) (см.Этика)
	90-103,111,186-191,194-202

	Образ (образность)

–  «опорный» 

– Я – образ 

– художественный
- автора
	49,60,62,121,132,168

134-138

131-132,147-149

74,102,106,116,133,153,169-175

179

	Обучение (воспитание) 

– художественное
	182

87-88,98,108-112,129,141,154,192,201

	Общение (см. Коммуникация)
- сценическое
	43

25-41

	Отбор (выбор)
	122

	«Остранение» («очуждение»)
	158-184

	Ощущение

– интегративное
	42

	Память (см.Воспоминание)
	145-146

	Перевоплощение

– сценическое (актерское)
	105,125,129

129-141

	Персонификация
	147

	Подобие (см. Сходство)
	50,59-60,64

	Подражание (см. Имитация)

– моторное

– внутреннее
	45,111

46,149-151

166-168

	Портрет
	116,134-135,149,184,206

	Понимание (см. Когнитивное)
	

	«Правое»
	10

	Прекрасное (красота)
	12,18,19,202

	Проекция 

– и эмпатия
	176

123,145-149

	Пространство

– и искусство
- и эстетическое
	53-54,205-207

202-205

	Психология 

– вымышленная (эмпатическая)

– художественная
	118

117,161

	Психология (как наука)

– искусства
	155

117,157,170

	Работа (художественная)
	82,85-86

	«Разряд» (разрядка)

– в искусстве (см. Катарсис)
	77

79,81,83

	Реальность (действительность)
– воображаемая
	104,194

118

	Реципиент 

(зритель, читатель и т.д.)
	27,165-184

	Речь (см. Язык. Слово)
- художественная
	151-152

8,25,195

	Ритм

– темпо
	35

	Роль (социальная)
	136

	Самонаблюдение
	32,169

	Свобода

– и творчество
	182,191

	Семантическое
	9-10

	Семиотика

– и искусство
	21

7,21,44

	Сила

– художественная
	73

	Символ (символика)
	8,18

	Ситуация

– воображаемая

– и фантазия

– психолингвистическая
	25,44,121,143,151

45,122-124,142

144-148

155-156

	Слово (см. Язык. Речь) 

– физиогномическое чувство
	9,16,54-55,158

42-47

	Смысл

– личностный

– и искусство
	63

172-174

12,74-75,104

	Сознание

– воображающее

– эстетическое (художественное)
	120-121,124

117,143,155

122

	Сообщение
	11-13

	Стиль
	12,90,160-161

	Структура (см. Форма)
	9-14,74-75,81,162,164-166

	Сходство (см. Подобие)
	57-61

	Талант (Гений)
	73,89,91-97,114,191,202

	Творчество

– и фантазия

– художественное

– и психотехника
	82,93-112,116,119-120,126,127,155

124

35,107,133-134,191-192

120-121,129,134,135

	Текст

– и искусство
	166,168-170

	Темперамент

– художественный
	72

35,72-73

	«Ток» (см. Энергия) 

– в искусстве
	33-34,40

	«Точка зрения» 

– в искусстве
	146-147,158-160,178-179

	Универсалии

– в языке

– в искусстве 
	156

158-161

	Установка

– и эмпатия
	140-141,166

123,152,154

	Фантазия

– как единство воображения 

   и эмпатии

– и ситуация

– и творчество

– и художественная психология
	150,152-154

144

144-145

99

117,161

	Фильм
	9,10

	Форма

– художественная
	13,19,115,118,174,180-181,196-198

	Функция

– искусства
	115

13,78,164-184

	Хронотоп

– в искусстве
	145,160-161,178-179

	Художник (писатель, живописец и пр.)

– человек

– творец
	158

186-187,190,195

90,186-188

	Художественное
	13,50

	Цель

– художественная
	182

98

	Цельность (целое)
	60,61,102

	Ценность

– художественная
	70

21,104,138,205

	Чувство (эмоция, переживание)

– эстетическое (художественное)
	36,45-46,82150,198-199

38,94,106,118

	Экспрессия
	43,46,161

	Эмпатия

– проекция

– интроекция

– идентификация (слияние, отождествление, саморастворение)

– теории

– эстетическая
	43,144,149-154

123,145-149

123,147-148

123

44-47,150

104-107,182-183

	Эмпатическая психология

– сопереживание

– сотворчество
	46,154

171-172

	Энергия (интенсивность)
- психическая (духовная)
– художественная

– художника (творца)

– и эстетика
	32-33,37,69-71,82-84,92,154

71-72,84,93-97

27,69-89,92-99,115,191

80,88,89,92,96-97

71-73,80,93-94,202-203

	Эстетика

– семантическая
	6,22,23

4-9

	Эстетическое

– качество

– и топонома
	187,197

9,86-87

203

	Этика

– художника-человека

– профессиональная

– творческая
	185,191-193

194

193-194

90,192-202

	Я

– обыденное (реальное)

– творческое (высокое)

– воображающее

– воображенное

– «раздвоение»

– художественное
	43,44,121,136,143,161

201-202

160-161,202

121,124,167

144,167

123,127,148

160

	Язык

– и искусство

– и эстетическое
	8,11,20

20,21

202-203


                                                       ПРИЛОЖЕНИЕ
ЭМПАТИЯ

 (ВЧУВСТВОВАНИЕ, ПЕРЕВОПЛОЩЕНИЕ, ИДЕНТИФИКА-                    ЦИЯ) И ИСКУССТВО. ИЗ ИСТОРИИ ВОПРОСА

Т. Липпс

В современных исследованиях, как отечественных, так и зарубежных, почти нет исследований, где бы рассматривалась история развития проблемы «эмпатия и искусство». Известным исключением здесь является уже названная работа С. Маркуса, где имеются ссылки на немногочисленные западные работы по этой проблеме (13). Но европейская наука, как правило, проходит мимо трудов наших ученых, которые внесли неоценимый вклад в историю развития данной проблемы. Учитывая указанное обстоятельство, в данной работе главное внимание будет уделено тому, как рассматривалась данная проблема в 1 трудах таких выдающихся психологов искусства, как И.И. Лапшин, Л.С. Выготский, К.С. Станиславский, СМ. Эйзенштейн и М.М. Бахтин. Учитывая, что многие из этих авторов полемизируют с «теорией вчувствования» Т. Липпса, его взгляды в кратком изложении также будут представлены в книге.

В работах немецкого психолога и эстетика мы находим достаточно исчерпывающую феноменологию процессов эмпатии («вчувствования») в искусстве, зафиксированную, разумеется, задолго до него в опыте художественного творчества и восприятия, но получившую в его эстетике и психологии систематическое выражение. Скажем о ней кратко.

Мир искусства как мир идеального содержания - это «мир чисто воображаемый». Создавая этот мир (в творчестве) и созерцая его (в художественном восприятии), мое «Я» «распадается на два»: мое «реальное» «Я», необъективированное, свободное от связности со внешними предметами (в том числе и «с предметами мира искусства»), это «Я» - «сам» и «объективированное» «Я», «Я» - «другой». Объективируя или вчувствуя свое «Я» в воображаемом объекте искусства я тем самым делаю его «воображаемым» (ideeles), «созерцательно перевоплощающимся». Но это второе «Я» не созерцается, как объект, оно «переживается», причем непосредственно. Это «Я-сам», но образовавшееся в результате «растворения» в воображаемом объекте созидаемого и созерцаемого произведения искусства. Поскольку такое «Я» не мыслится вне связи с произведением искусства, его можно назвать «Я-

произведением». В зависимости от различий произведений искусства разных видов искусства, «Я-произведения» имеют своеобразную форму проявления в поэзии, драме и т.д. Следует отличать «Я» отдельных образов, например, в драме, и авторское «Я» - единое, подчиняющее себе отдельные «Я» образов. Вчувствование есть «одушевляющее созерцание вообще окружающей нас действительности», созерцая произведение, например, статую, мы перевоплощаемся в него и тем самым «одушевляем». Среди механизмов вчувствования исходными являются два: инстинктивное стремлеше к подражанию и инстинктивное же стремление обнаруживать собственные психические переживания. Например, я вижу на лице у человека «мину». Зрительный образ этой мины пробуждает импульсы к движению, которые способны вызывать такую мину. Эти движения естественно обнаруживают аффективное внутреннее состояние, например, печаль. Это состояние и двигательные импульсы образуют психическое единство, поэтому двигательные импульсы под воздействием Зрительного образа чужой мины, содержат в себе тенденцию к переживанию подобного аффективного состояния. Когда может, эта тенденция осуществляется. Переживаемый мною аффект я отношу к «мине», он вчувствуется в мину. Вчувствоваться можно также в Произвольные движения, в покоящиеся формы, звуки, в язык, в динамические формы любых предметов и явлений.

Перевоплощенное «Я» не только переносится в объект, в произведение, в идеальный мир воображаемого содержания, оно также непосредственно объективирует себя в реальном физическом материале, с которым имеет дело реальное «Я». Например, поэт, или воспринимающий - во всей словесной форме произведения. Оба процесса с необходимостью предполагают фантазию. Например, в эпосе автор смотрит на происходящее в произведении глазами «фантазии», то есть воображенного «Я». В театре воображаемая реальность переносится на реальные подмостки сцены. Вчувствование предполагает механизм «верования», что в свою очередь является своего рода «самовнушением» и требует определенного вида «энергию».

Таковы в самом кратком изложении те факты, которые были использованы Т. Липпсом, частично им впервые отчетливо выявленные и на которые он опирается, давая им объяснение в своей теории «вчувствования»*.

В нашей литературе отмечались два положительных момента в теории «вчувствования»: связь с фантазией и личностный подход. Остановимся на личностном подходе подробнее, ибо в современных теориях художественной эмпатии мы как раз наблюдаем определенный отход от личностного подхода. Известный американский психолог Г. Оллпорт в одной из своих лекций, посвященных анализу творческого воображения, подвергает серьезной критике позитивистскую линию в психологии, указывая на присущий ей редукционизм. В позитивистских концепциях личность человека редуцируется до каких-либо отдельных аспектов, моментов, сторон, компонентов. Например, в качестве таких редукционистских концепций Оллпорт называет биологические (Фрейд), физикалистские (бихевиористские теории стимула-реакции), операционалистские (кибернетические - математические формализмы) концепции человека. Он верно видит главный недостаток редукционизма в том, что теряется «целостный» подход к анализу психологии человека. Попытки такого целостного подхода были предприняты в конце XIX века (В. Дильтей, В. Штерн, Т. Липпс). Американский психолог призывает «вновь» вернуться к таким теориям, где уважалась бы целостность «человеческого духа» и настаивает на том, чтобы в центре психологии находилась проблема «человеческой личности» (2).

Личностный подход Т. Липпса к проблеме эмпатии выразился в том, что важная и «загадочная», по выражению Л.С. Выготского, взаимосвязь фантазии и эмоций, в частности, в актах эмпатии (вчувствования) анализируется им в контексте личности, «Я».

Художник и воспринимающий объективируют в образе не просто свои чувства, эмоции, а свое «Я», «переносятся» в «других» не просто отдельные психические свойства, а «Я», хотя и в многообразных формах своего проявления, в том числе и эмоциональность. Например, говоря об особенностях художественных чувств при созерцании «гордой» статуи, Липпс обращает внимание на то, что их своеобразие следует объяснить тем обстоятельством, что они, эти чувства, являются предикатами не «реального» «Я» воспринимающего, а того «Я», которое образовано в результате «растворения» этого «Я» в образе статуи, в результате преображения, перевоплощения в этот образ. Как мы уже ранее говорили, это «перевоплощенное» «Я» он характеризовал как «воображенное» (3).

Эмпатия, вчувствование - это процесс преобразования реального «Я» автора и воспринимающего, совершающийся в актах создания и восприятия воображаемого мира искусства; это процесс «растворения», идентификации «реального» «Я» с этим миром, в результате чего формируется «Я», отличное от «реального» Я». Оно является «воображенным» «Я», благодаря воображению оно «поднято» над «реальным» «Я» и в этом смысле более или менее «идеально» (ideales) (4).

Искусство творит, согласно Липпсу, эстетический объект, который «образует всегда мир в себе, абсолютно независимый от всего реального». Отсюда логично следует «отделение» реального «Я», художника и воспринимающего, того «Я», которое вплетено в реальную жизнь, от воображенного, эмпатического «Я», сформированного в актах идентификации с создаваемыми образами мира искусства. Воображенное (эмпатическое) «Я» творца и воспринимающего «абсолютно» далеко от действительности, а потому «абсолютно отделено от ...реального «Я» (5).

Эмпатия, как и воображение в целом, имеет природные предпосылки. Мы уже упоминали в этой связи, что Липпс называет две такие предпосылки: инстинкт подражания и инстинкт обнаружения своих переживаний во вне, в движениях. Вопрос о том, насколько эти положения Липпса подтверждаются современными экспериментальными доследованиями, разбирается в книге Крейтлеров «Психология искусств» (6). Современные исследования показали, что указанные Липпсом природные механизмы вчувствования действительно имеют место, но их недостаточно, чтобы объяснить процессы художественной эмпатии.

Сущность эмпатии в искусстве может быть понята лишь при правильном учете роли художественной формы в актах художественной эмпатии. Такого понимания мы не находим ни у Липпса, ни у других сторонников теории «вчувствования». Глубокую критику этой теории с этой точки зрения дал М. Бахтин.

Резюме.

1. Ценным моментом в теории «вчувствования» Т. Липпса было то, что он связал акт эмпатии в искусстве с проблемой преобразования личности автора и созерцающего, формирования особого психологического субъекта художественной деятельности -перевоплощенного в эстетический объект, воображенного и

идеализированного.

2. Этот субъект характеризуется как замкнутая система, которая сама из себя творит свой собственный мир и наслаждается им.

3. Такое истолкование эмпатической художественной личности дополняется в теории Липпса биологическим объяснением генезиса механизмов вчувствования (инстинктом).

И.И. Лапшин

Своеобразным обобщением наблюдений и описаний процесса эмпатии в искусстве (сам термин «эмпатия» Лапшин не употребляет) в трудах отечественных и западных психологов и эстетиков, так или иначе разрабатывающих теорию вчувствования, можно характеризовать работы И.И. Лапшина. Эти работы кстати оказали влияние на теорию перевоплощения К.С. Станиславского.

Сильная сторона исследований Лапшина - громадный фактический материал эмпирических наблюдений и самонаблюдений художников, мастеров искусства (отечественных и зарубежных), на которые он опирается в своих обобщениях, в частности по вопросу о «перевоплощении» в искусстве. Его описание перевоплощаемости в художественном творчестве содержит много верных наблюдений и эмпирических выводов, получивших позже экспериментально подтверждение у исследователей змпатии в искусстве.

В своем изложении мы будем основываться на двух работах Лапшина: «Художественное творчество» (1922 г.) и «Проблема чужого «Я» в новейшей философии» (1910 г.).

Свою статью «О перевоплощаемости в художественном творчестве», открывающей сборник его статей «Художественное творчество», автор начинает со слов, которые полны значения и сегодня: «Нужно удивляться, как мало задумывались философы над одним из самых поразительных явлений в области художественного творчества - над способностью поэта, музыканта, живописца, скульптора, певца или актера перевоплощаться в несходную с ним индивидуальность». При этом имеется в виду такая перевоплощаемость, которая имеет детерминированный характер, сообразный с законами психологии. «Каким непостижимым путем художник создает типы людей и заставляет их жить и действовать так, как будто над их поведением имеет власть закон психологической мотивации?!» (1).

Перевоплощение в чужое «Я» у автора тесно связно с вчувствованием. «Проблема чужого «Я» включает в себя проблему эстетического одухотворения или вчуствования» (2). Последнее же теснейшим образом зависит от «деятельности фантазии» (3).

Перевоплощаемость предполагает «загадочное» проникновение в «чужое Я» и его воссоздание. История философской, психологической и эстетической мысли показывает, что в вопросе о том, один ли опыт играет тут решающую роль, можно указать две крайние точки зрения: интеллектуалистическую и мистическую.

Согласно первой, художественное воссоздание живого типа есть \) чисто интеллектуальная обработка данных опыта. Художник наблюдает по телесным проявлениям (знакам) чужую жизнь, восполняя пробелы догадкой, по аналоги. На основе такого семиотического, опытного знания он систематически конструирует ее «научным» методом. Из художников подобный взгляд развивал Золя в своей теории «экспериментального романа», Э. По*.

Мистический взгляд исходит из предположений врожденности знания о «чужих Я», априорности. Художник непосредственно, интуитивно постигает чужие души, процесс творчества сводится к опознанию и объективации мистических откровений чувства. Корни такого воззрения восходят к неоплатонизму, Шеллингу, Шопенгауэру. Любопытно отметить, что панлогист Гегель разделял один из вариантов такого взгляда - учение о телепатическом «вчувствовании» (5).

Из художников, в той или иной степени придерживающихся «мистического» взгляда на «вчувствование», автор называет Гейне, У. Блэка, Р. Вагнера, Э. Рода и др.

Чтобы разобраться в антиномии: конструируется ли «чужое Я» художником рационально, научным методом, или постигается интуитивно, сверхразумным мистическим путем, Лапшин ставит вопрос на почву опытной психологии: от каких условий зависит способность художника к перевоплощению и можно ли процесс перевоплощаемости исчерпывающе объяснить этими условиями?

Как уже мы говорили, анализируя большое число наблюдений и самонаблюдений художников, автор выявляет следующие условия Формирования способности к перевоплощаемости.

1. Сильная память различных родов, связанная со сдособдсстью к самонаблюдению, вследствие чего - целостная память личного прошлого, в особенности периода раннего детства. «Познание чужого «Я» и своего собственного идут рука об руку (6).

2. Тенденция к перевоплощению: внимание и наблюдательность, окрашенная специальным созерцательным интересом к чужой душевной жизни и сознательное упражнение в этом направлении (мнемотехника). Эту тенденцию следует отличать от моральной симпатии (практический интерес) и от фантастического одухотворения, свойственного всем детям. Усилия художников проникнуть в «душу» животного - сфера фантастического творчества, где психология не подчинена детерминизму.

2. Экспериментирование над чужим «Я» (без ведома испытуемого вызвать в нем переживание с мельюподметить душевные перемены) и над самим собой с целью «влезть в чужую шкуру» (пользование зеркалом, переодевание травести, приемы Станиславского)*

3. При развитии дара перевоплощаемости особенно важную роль играет деятельность «фантазии»: наклонность выдумывать ситуации и типы, правдоподобные и соответствующие действительности; попытки сочинительства, художественного мысленного экспериментирования, связанного с «запойным» чтением, посещением художественных галерей, с ранним увлечением марионетками и театром, рисованием (с натуры и «из головы») и музыкальной композицией.

Не преувеличивая влияние сновидений, все же можно отметить, что грезы во сне по поводу прочитанного иногда оказывают косвенное влияние на процесс перевоплощения.

Говоря об увлечении театром, автор особо оговаривает: «Для того, чтобы верно воспроизводить драматические чужие переживания, необходимо при помощи фантазии (подчеркнуто нами - Е.Б.) понимать чужую душевную жизнь» (7). Эта способность к перевоплощаемости у будущих художников нередко развивается ранее, чем у обыкновенных детей (Пушкин, Чехов, Грибоедов, Мицкевич, Диккенс, Гольдони, Шиллер, Росси, Шпильгаген, Гете, Сервантес, Гоголь, Теккерей, Щепкин, Ристори, Тальма, Писемский, Рафаэль, Даргомыжский, Мусоргский, Гончаров, Россини, Вагнер).

Лапшин констатирует, что интеллектуалистическая точка зрения (особенно в XVIII в ) склонна была преуменьшать богатство комбинаций творческого воображения и умалять его роль. Э. Золя, например, в «Экспериментальном романе» (1909 г.) писал о том, что воображение не играет более господствующей роли в литературе, романе, уступая место научной догадке и дедукции. Возражая Золя, Лапшин ссылается на Фолькельта, который убедительно доказывает, что творчество невозможно без богатства творческого воображения («полета интуиции»), благодаря которому только и может художник «вчувствоваться» в своих героев, что имеет одинаковое значение и для фантастических и «реальных» сюжетов (8).

Напротив, мистическая точка ярения преуяелиципя я н чагтгишгтть бесконечно богатого творческого воображения от опыта (Делакруа, Вагнер).

Помимо условий, подготавливающих перевоплощаемость, имеются факторы, усложняющие этот процесс. Автор выделят среди них следующие: 

1. Влияние художественной традиции (образцов народного творчества родного и общечеловеческого, художественной традиции индивидуального творчества, современного стиля).

2. Влияние (косвенное) факторов, лежащих за пределами эстетики (классовые перегородки, цензура, мода, церковный канон).

Возможны две формы осложнения перевоплощаемости: наслоения (например, зависимость религиозного живописца от церковного канона, игры «под Каратыгина» и т.д.) и сочетания (влияние художника из сферы одного искусства на художника из сферы другого искусства).

3. Осложняет перевоплощаемость субъективизм художника: отсутствие объективно верного понимания художником своего Я, адекватного самосознания и самооценки (психологический иллюзионизм, «боваризм»).

Согласно Лапшину, можно назвать шесть условий при созидании типа, которые благоприятствуют перевоплощаемости художника:

1. Конгениальность (или сходство в отдельных моментах) изображаемых людей душевному складу художника.

2. Контрастирующая с личностью художника, и дополняющая гармонически ее индивидуальность и привлекающая этим художника.

3. Потребность забыться в созерцании жизни и ее воссоздании.

4. Потребность освободиться от тяжелого, гнетущего, от дурных дли низменнык черт характера.

5. Бескорыстным любовь художника к душевным качествам «чужого Я», потребность правдиво изобразить прекрасную душу. Гюйо выдвигает этот фактор (называя его «аскетической симпатией») в качестве первостепенного в процессе перевоплощаемости: «По нашему мнению, - пишет он в сочинении «Искусство с социологической точки зрения» (1889 г.), - артистический или поэтический гений есть необычно интенсивная форма симпатии и общительности, которая может удовлетворить себя, лишь создав новый мир, мир живых существ. Гений есть способность любви, которая, как и всякая истинная любовь, энергично стремится к плодородию и созиданию*. Цитируя Гюйо, автор делает справедливую оговорку, что эстетическая симпатия не совпадает с моральной, хотя и может часто сосуществовать с ней в душе художника (но не необходимо). Лапшин в связи с разбираемым фактором указывает на школу Фрейда (Ранк, Райх, Штекель, Ковач, Ференци), которая подчеркивает половое влечение как глубочайший, хотя и скрытый импульс к перевоплощаемости.

6. Экстраординарные переживания (трагедия смерти и т.п.),  возбуждающие интерес и внимание художников.

Обращаясь к характеристике перевоплощаемости в процессе творчества, автор замечает, что представители мистицизма (Гартманы, например) склонны преувеличивать значение стихийности, аффективного и не произвольного начала, а представители интеллектуализма - переоценивают значение умственной, преднамеренной работы. На деле перевоплощаемость требует  и непроизвольного, стихийного созидания и вполне рассудочной и произвольной работы интеллекта.

Важную роль в процессах перевоплощаемости играет эстетическая «установка», физиологическое понятие, обозначающее готовность к комбинированию образов и их воплощению в том или ином материале. Установка позволяет объяснить процесс импровизации. Для объяснения последней Майерс ((Mayers) в книге «La personnaJite Jiumaine» (1910 г.) выдвинул гипотезу. Он считает, что внезапность появления в сознании готового образа можно объяснить тем, что этот образ сформировался в «другом Я» художника - сублиминальном или подсознательном. Автор не приемлет эту гипотезу, т.к. она не отвечает на вопрос о возникновении образа в сублиминальном сознании. Чтобы ответить, надо предположить второе сублиминальное сознание и т.д. до бесконечности.

Как же воссоздает художник «чужое Я»? На основе материала, почерпнутого из опыта, сообразно с телесными проявлениями окружающих нас индивидов, художник строит его, воображением (подчеркнуто нами - E.Б.) и чувствами (10). Познание «чужого Я» совершается не путем умственного заключения по аналогии и не путем интуиции в том смысле, какой придают ему мистицисты. Экспрессия человеческого лица (или образа) схватывается сразу, вызывая чувство целостного впечатления, соответствующее качеству форму (Gestaltqualitat Эренфельса). Это впечатление, в силу прежних опытов непроизвольно ассоциируемое у меня с «фиктивными» переживаниями, подобно душевным состояниям наблюдаемого лица (образа) проецируется мною в тело другого человека (образа), объективируется. В итоге нам кажется, что мы прямо видим, интуитивно постигаем чужое Я, его переживания. Это - иллюзия, но она неизбежна. Художник запечатлевает переживаемую эстетическую эмоцию в качество формы (гештальта) образа, при восприятии которой у него возникает целостное впечатление, которое проецируется в воображаемого героя. В результате художник получает иллюзию, будто он созерцает не только внешность, но и внутренний мир героя объективированным, включенным в образ статуи, картины, или в образ фантазии, запечатленной в словах.

Лапшин видит сознание художника разделенным на:

«I. Объективированный типический образ фантазии, который окрашен чувством реальности, хотя и несколько иного порядка, чем реальность окружающей будничной обстановки, и целостное впечатление, которое тесно связано с этим образом.

II. Эстетические чувствования, переживаемые творцом в качестве данных извне, принадлежащих изображаемому герою, будем называть их вместе с Фолькельтом предметными.

III. Личные чувствования поэта, аффективное его отношение к изображаемым им лицам...» (11).

Объективация вчувствования образа фантазии тесно связана с верой в его реальность. В отличие от галлюцинации душевнобольных, вера художников предполагает сознательное введение себя в иллюзию (К. Ланге, Сурио и др.), которым верят и не верят (Дильтей). Эстетическая реальность не утверждается, а допускается, она как бы существует. Это допущение и есть тот угол зрения «кажимости», который специфичен для эстетического созерцания.

Яркость объективации и интенсивность «эстетической» веры обуславливает яркость и силу личных чувств художника, своеобразие которых проявляется в том, что они всегда сопровождаются радостью от удачного завершения творческого процесса и соответственно отрицательными эмоциями от неудачи.

В чем сходство познания «чуждого Я» у художника в сравнении с ученым-психологом, характерологом? Отвечая на этот вопрос, автор считает, что и художник и психолог соединяют аналитическое познание с синтетическим. Синтез «чужого Я» складывается в воображении (подчеркнуто нами - Е.Б.) путем воспроизведения в себе подобия целостного состояния чужой души, а это возможно лишь при помощи переживания нерасчлененного качества формы, полутакш5егося от данной личности, т.е. путем того, что так неосновательно называть интуитивным познанием «ЧУЖОГО Я» (12) «Интуитивное» познание играет большую роль в физиогномике и графологии.

Различие целей художника (не только познать, но и воссоздать в художественном произведении) и ученого (познание) делает основным методом художника метод целостного «интуитивного» постижения, что никак не исключает, а предполагает пользу аналитических знаний о человеке. Возможна и подмена творчества выдумкой, основанной на точных и положительных данных, но все же - подделкой пол художественное перевоплощение. Автор сочувственно ссылается на X.Свободу, который сопоставляет прочувствованное разумение чужих переживаний и холодное понимание их, первое требует аналогичных с «другим Я» переживаний, «однородность психической ситуации».

Художник в акте перевоплощения идет от целого (общее впечатление, лейтмотив) к частям, он «сживается» с характерологическим комплексом героя и невольно подчиняет ход своих мыслей и представлений влиянию чувствований, которые овладели им, отсюда его «высказывания» оказываются подобными ходу переживаний того типа, с которым сжилась его душа. «Здесь действует эстетическое самовнушение» (подчеркнуто нами - Е.Б.) (13).

Перевоплощаемость в искусстве развивается и растет вширь и в глубь, в частности в связи с успехами исторических наук благоприятствует развитию «исторической интуиции» (Овсянников-Куликовский).

Завершая обзор, укажем, что Лапшин, по его словам, описывал технику перевоплощения с психологической точки зрения и не анализировал особенности такого процесса, «где перевоплощение не имеет места». Поэтому в поле его внимания были те художники, которых по традиции называют «объективистами» и у которых перевоплощение выявлено наиболее полно.

Подытоживая основные положения статьи Лапшина, мы не ставим перед собой задачу определять его приоритет в выдвижении тех или иных идей. Как уже отмечалось, он суммирует и обобщает отечественную и, главным образом, зарубежную литературу по тем вопросам, которые нас интересуют. Главную заслугу его мы видим в обобщении эмпирических наблюдений и самонаблюдений художников, которыми он подтверждает следующие выводы.

1. Перевоплощаемость включает проблему вчувствования (объективации).

2. Анализируя условия формирования способности к перевоплощаемости в «чужое Я» и его воссоздание в произведении искусства, автор отводит особо важную роль фантазии.

3. Среди факторов, усложняющих процесс перевоплощаемости, немаловажное значение имеет отсутствие верного понимания своего Я.

4. Напротив, весьма благоприятствующим фактором перевоплощаемости является «эстетическая симпатия», которая удовлетворяет себя, лишь создав новый, воображаемый мир живых существ.

5. Перевоплощаемость в творческом процессе включает в себя как стихийную, непроизвольную, так и преднамеренную умственную деятельность, в основе которой лежит эстетическая установка.

6. Художественное воссоздание «чужого Я» в художественном образе осуществляется воображением и чувствами и связано с эстетической верой (самовнушением) в реальность этого Я.

7. Перевоплощаемость в искусстве имеет детерминистский характер, сообразно с законами психологии.

Л.С. Выготский

В основу взглядов Выготского на проблемы художественного воображения в интересующем нас аспекте - воображение и эмпатия (вчувствование, вживание и т.д.) - нами положены идеи книги «Психология искусства» (1925 г.).

В предисловии Выготский подчеркивает, что он следует в психологическом исследовании искусства «объективно-аналитическому методу», беря за основу не автора и не зрителя, а произведение искусства. Он идет от формы художественного произведения к воссозданию соответствующей ему психологии и ее общих законов.

В первой главе «Психологическая проблема искусства» Выготский уточняет, что его интересует психология как процесс и что общее направление метода выражается формулой: от формы художественного произведения через функциональный анализ ее элементов и структуры к воссозданию эстетической реакции и к установлению ее общих законов (1).

В последующих трех главах Выготский дает критический анализ важнейшим эстетическим теориям. Начинает он с теории «искусство как познание». Подвергая критике тезис этой теории о наглядности образов как специфической черты искусства, автор сочувственно цитирует В.М. Жирмунского: «На этих образах построить искусство невозможно: искусство требует законченности и точности и поэтому не может быть предоставлено произволу воображения читателя. Ни читатель, а поэт создает произведение искусства» (2).

По поводу обычного мнения, что читатель или зритель своей фантазией дополняет образ художника, Христиансен (Б. Христиансен. Философия искусства, СПб., 1911), по мнению Выготского, «блестяще» разъяснил, что то имеет место только тогда, когда художник остается господином движения нашей фантазии и когда элементы формы совершенно точно предопределяются работу нашего воображения (3) (подчеркнуто нами - Е.Б.). Выготский солидарен также с критикой Мейнонга и других исследователей традиционной теории воображения как комбинации образов. Вместе с ними он считает, что воображение и фантазия - функции, обслуживающие эмоциональную сферу. Деятельность воображения - и когда оно напоминает внешне мышление и когда результатом его являются образы - подчинена иным законам, нежели законы обычного воспроизводящего воображения и обычного логического, дискурсивного мышления.

Критически анализируя другую концепцию - формалистическую теорию «искусство как прием», Выготский, в частности, критикует подход формалистов к психологии действующих лиц только как приему художника. Согласно формалистам, заранее данный психологический материал искусственно и художественно перерабатывается и оформляется художником в соответствии с его эстетическим заданием. Объяснения психологии и поступков предлагается искать не в законах психологии, а в эстетической обусловленности заданиями автора. Мотивировка может быть только мотивировкой художественного приема. Психология оказывается только материалом, деталью художественной машины, приводным ремнем художественной формы.

Иными словами, антипсихологизм формалистов на деле означает, во-первых, непонимание психологического значения материала, в том числе и самой психологии действующих лиц (подчеркнуто нами - Е.Б.), а во-вторых их антипсихологизм - мнимый, в основе их учения лежит элементарный гедонизм, говорящий, что задачей искусства является создание красивых вещей и оживление их в восприятии.

Несостоятельность гедонизма была обнаружена с достоверностью, в частности Фолькельтом, из всех обобщений которого, по мнению Выготского, «нет более бесспорного и более плодотворного, чем его лаконическая формула: «Искусство состоит в развеществлении изображаемого» (4).

Точно также ложность гедонистического понимания психологии искусства показана была Вундтом, доказавшим, что в психологии искусства мы имеем дело с чрезвычайно сложным видом деятельности, где момент Удовольствия играет второстепенную роль. Вундт, согласно Выготскому, применяет в общем развитое Р. Фишером и Липпсом понятие вчувствования и считает, что психология искусства «лучше всего объясняется выражением «вчуствование». «Он дает понятию вчувствования очень широкое и в основе своей до сих пор глубоко верное определение, из которого мы и будем исходить впоследствии, анализируя художественную деятельность (подчеркнуто нами - Е.Б.). (5).

Развернутое собственное понимание «вчувствования» Выготский дает позже в 1929 г. в статье для Б.С.Э. Вчувствование, - пишет он в статье, - термин, употребляемый большей частью в эстетике и означающий объективирование психологической реакции, вызываемое каким-либо предметом. То есть вчувствование - это перенесение в предмет, приписывание предмету собственных переживаний («грустный пейзаж» - вчувствование настроения) При рассмотрении вертикальной линии необходимо поднять глаза, выпрямить голову и туловище, пробежать по линии глазами. Если при этом кажется, что линия стремится вверх, преодолевает тяжесть и т.д., то это стремление, преодоление и т.п. внутренней деятельности, приписываемое линии, является вчувствованием, или «объективированным самочувствием» (Липпс).

«Своеобразие этого рода переживаний, или внутренних реакций, заключается в их объективной связанности; в своем начале и конце, протекании и качестве они определены извне, объективно. Это делает вчувствование основой художественного переживания- объект (произведение искусства) становится предметом вчувствования то есть объективированного самочувствия множества людей ...Более спорным является разработанное Липпсом учение о том, что вчувствование является основой понимания чужой психики, чужого «Я» ...Несомненно, что элементы вчувствования имеются во всех этих случаях...» (6).

Выготский посвящает специальную главу критическому разбору психоаналитической теории искусства 3. Фрейда и его школы. Посмотрим с точки зрения интересующей нас проблематики - отношение Выготского к психоанализу.

Начнем с положительных моментов, с тех «громадных теоретических ценностей», которые, по мнению Выготского», заложены в самой теории». Они сводятся в общем к одному: «к привлечению бессознательного», указанию на то, «как бессознательное в искусстве становится сознательным» (7). Сам автор считает, что «до тех пор, пока мы будем ограничиваться анализом процессов, происходящих в сознании, мы едва ли найдем ответ на самые основные вопросы психологии искусства».

Отправляясь от этих высказываний, следует признать, по Выготскому, положительным стремление обратить внимание на бессознательные аспекты механизмов художественного воображения, вчувствования (идентификации) (подчеркнуто нами - Е.Б.) в немало степени «ответственных» за те особенности художественной психологии, которые отличают ее от обычной психологии. Например, разве обычное жизненное наслаждение может сопровождаться тем, что мы задыхаемся от напряжения, волосы встают дыбом от страха, непроизвольно льются слезы сострадания и сочувствия? А именно так происходит с художественным наслаждением в искусстве. И Выготский пишет, что «совершенно правильно говорят Ранк и Сакс» (психоаналитики, авторы книги «Значение психоанализа в науках о духе» СПб., 1913 г. - Е.Б ), что объяснить это «ограничиваясь только процессами, разыгрывающимися в сфере нашего сознания», и без «помощи анализа бессознательной душевной жизни» невозможно.

Общие недостатки психоаналитической теории искусства, отмеченные Выготским, в равной мере распространяются и на освещение проблемы воображения, вчувствования (идентификации) и художественной психологии. При объяснении этих явлений психоаналитики преувеличивают роль бессознательного, особенно древних инстинктов, среди которых сексуальный играет главную роль (в особенности детская сексуальность); недооценивают сознание как самостоятельный активный фактор; не понимают действительной роли художественной формы и не могут выйти до конца «из малого круга личной жизни» на широкий простор социально-исторической жизни искусства.

Переходя от критической к положительной части своего исследования, автор осуществляет частное исследование психологии басни, рассказа И. Бунина «Легкое дыхание» и трагедии В, Шекспира «Гамлет». Для нас особый интерес представляет анализ «Гамлета», но мы вернемся к нему, обсуждая последующие теоретические главы книги Выготского.

Первую из них «Искусство как катарсис» он начинает с высказываний чрезвычайно важных в методологическом отношении для решения исследуемых нами проблем. Выготский пишет, что правильное понимание психологии искусства может быть создано только на пересечении двух проблем - воображения и чувства. Все решительно психологические системы, пытающиеся объяснить искусство, «в сущности говоря, представляют собой комбинированные в том или ином виде учения о воображении и чувстве» (8). При этом он замечает, что в психологии нет глав более темных, чем эти две, а с воображением, по словам проф. Зеньковского, «давно уже в психологии происходит скверный анекдот».

Выготский вновь возвращается к оценке теории вчувствования. «Если отбросить чисто метафизические построения и принципы, которые Липпс привносит часто в свою теорию, и остаться только при тех эмпирических фактах, которые он вскрыл, можно сказать, что та теория является несомненно очень плодотворной и в некоторой части непременно войдет в состав будущей объективной психологической теории эстетики» (9).

Теории вчувствования Выготский касается, в основном, при характеристике чувства, а не воображения*. О положительном понимании вчувствования Выготским мы уже говорили раньше, остановимся на тех недостатках, которые он видит в этой теории. Вслед за Мейманом (Э. Мейман. Эстетика, ч. 1-Й. М., 1920), он считает, что вчувствование не имеет специфически эстетического значения, что оно может быть не ядром, а подчиненным элементом эстетической реакции, где главную роль будут играть другие процессы (восприятие связи целого и др.).

Для критики этой теории, полагает он, полезно разделение аффектов по Мюллер-Фрейнфельсу, на соаффекты (я переживаю вместе с Отелло его боль) и собственный аффект (подчеркнуто нами - Е.Б.) зрителя (я переживаю страх за Дездемону, когда она еще не догадывается о грозящей опасности). Теория Липпса объясняет исключительно соаффекты, и не годится для собственных аффектов. Но мы переживаем лишь частично чувства и аффекты таковыми, как они даже у действующих лиц, большей частью мы переживаем их не с, но по поводу чувств действующих лиц, так, например, сострадание гораздо чаще есть страдание по поводу страдания другого.

Выготский считает, что надо опереться на те теории, которые кладут в основу связь чувства с фантазией - Мейнонг и его школа, Целлер, Майер и др. Суть этих теорий в том, что эмоции нуждаются в известном выражении посредством фантазии, сказываются в целом ряде образов воображения. Если телесное выражение эмоций считать перефирическим, то здесь идет речь о центральном действии эмоции. В основе эстетической иллюзии, согласно Мейнонгу, лежит допущение - источник «чувств и фантазии», которые сопровождают эстетическую деятельность. Эти «призрачные» чувства некоторые авторы (Витасек) понимают так же, как и реальные. Находимые в опыте различия между действительными и воображаемыми чувствами он сводит к тому, что предпосылкой первых являются суждения, и вторых - допущения. Выготский называет это законом реальности чувства: все фактические переживания протекают на совершенно реальной эмоциональной основе. Чувство и фантазия, по Выготскому, в сущности один и тот же процесс, фантазия - центральное выражение эмоциональной реакции.

На вопрос, усиливается или ослабевает под влиянием фантазии внешнее выражение чувств, для эстетики важен ответ, что там, где эмоция разрешается в образах фантазии, там, согласно X. Майеру, это фантазирование задерживает во времени и ослабляет в интенсивности реальное, внешнее и внутриорганическое проявление эмоции. Искусство как будто пробуждает чрезвычайно сильные чувства, но они почти ни в чем не выражаются. «Это загадочное отличие художественного чувства от обычного, мне кажется, следует понимать таким образом, что это есть то же самое чувство, но разрешаемое чрезвычайно усиленной деятельностью фантазии» (10) (подчеркнуто нами - Е.Б.).

До сих пор психологи не могли указать разницы между чувством в искусстве и реальным чувством. Так, Мюллер-Фрейнфельс сводит эту разницу к чисто количественным изменениям, полагая, что эстетические аффекты суть парциальные, не стремящиеся к переходу в действие, хотя и могут быть интенсивными. И.Э. Геннекен («Опыт построения научной критики» (Эстопсихология), СПб., 1892) считает, что художественное чувство не приводит непосредственно ни к какому действию.

Учение психологов об изоляции (Г. Мюнстерберг, Р. Гаман и др.) - об отделении эстетического раздражителя от всех прочих - объясняет, что изоляция необходима для центрального разрешения в воображении возбуждаемых искусством аффектов, а не в наружном действии.

Итак, задержка наружного проявления эмоции при сохранении ее несбыточной силы - отличительный симптом художественной эмоции. Эмоции искусства - умные эмоции, они разрешаются по преимуществу в образах фантазии. Но в этом одном признание еще нет эстетической специфики, ибо и обычное чувство может разрешаться в фантазии.

Вторая отличительная черта художественных эмоций - их смешанный характер, например, всеми признанная двойственность трагического впечатления: подавленности и возбуждения. Выготский видит эту двойственность в различии и противоположной направленности во всяком художественном произведении эмоций материала (содержания) и эмоций формы. Искусство задерживает лишь моторное выражение эмоций. Что же касается их центрального выражения, то есть в сфере воображения, то здесь противоположные аффекты в завершительной точке сталкиваются, уничтожают друг друга, приведя к разряду тех эмоций, которые и были вызваны искусством, - к катарсису эстетической реакции.

В последующей теоретической главе (X) «Психология искусства» автор «проверяет» формулу катарсиса в разных искусствах. В вязи с проблемой художественной психологии для нас представляет интерес, как Выготский показывает, что психология в любом виде и жанре искусства в конечном счете подчиняется требованию катарсиса, что в вою очередь, обуславливает определенное формальное, конструктивное °строение произведения. Подчиняясь эстетическому закону катарсиса, Психология, изображаемая в искусстве, может отступать от своих психологических законов.

Весьма убедительно этот тезис доказывается на таком психическом феномене как характер. Посмотрим же, как Выготский интерпретирует специфику характера в искусства, или скажем мы по другому, специфику художественного характера.

Анализируя характер Онегина в романе «Евгений Онегин», Выготский замечает, что все исследователи указывали черты характера Онегина, которые присущи его житейскому прототипу, но упускали из виду специфические отличия искусства. Ссылаясь на Ю. Тынянова («Проблема стихотворного языка»), автор утверждает, что только одному искусству принадлежит «немотивированное» (подчеркнуто нами - Е.Б.), в том числе и в характере. Так, характер Онегина в конце романа динамически изменялся, и мотивировкой этого изменения было течение самого романа, изменение характера было необходимо для развертывания действия.

Еще ярче эта психологическая «немотивированность», по Выготскому, видна в драме. Мнение, что драма изображает характеры и в этом ее цель, Выготский считает предрассудком. А. Евлахов называет мнение об удивительном изображении характеров у Шекспира «старой сказкой». Фолькельт утверждает, что Шекспир во многом отваживается идти гораздо дальше, чем допускается психологией. Но никто, полагает автор, не вскрыл этого факта с исчерпывающей ясностью, как Л. Толстой. Характер человека всегда построен на известных пропорциях и отношениях черт, а в трагедии человек берется «в пределе». Когда Толстой говорит, что лица Шекспира постоянно делают и говорят то, что им не только не свойственно, но и ни для чего не нужно, он, согласно Выготскому, совершает величайшее открытие, «указывая именно ту область немотивированного, которая является специфическим отличием искусства» (11).

Рассмотрим подробнее эти идеи на примере анализа Выготским «Гамлета» в гл. VIII «Трагедия о Гамлете, принце Датском». Загадку этой трагедии видели в том, что Шекспир не дал прямого и ясного объяснения медлительности Гамлета. Некоторые критики ищут объяснения в характере и переживаниях героя, точно это живой человек, а не от художественного построения пьесы. Выготский цитирует в этой связи Б. Эйхенбаума: «Мы очень любим, - говорит Эйхенбаум, - почему-то «психологии» и «характеристики». Наивно думаем, что художник пишет для того, чтобы «изображать» психологию или характер, ломаем голову над вопросом о Гамлете - хотел ли «Шекспир изобразить в нем длительность или что-нибудь другое? На самом деле художник ничего акого не изображает, потому что совсем не занят вопросами психологии, и мы вовсе не для того смотрим «Гамлета», чтобы изучать психологию» (12).

Соглашаясь с Эйхенбаумом, что мы смотрим «Гамлета» не для того, чтобы изучать психологию медлительности, Выготский в то же время - и это отличает его позицию от формалистического подхода -подчеркивает, что «психология и характеристика героя не безразличный, случайный и произвольный момент, а нечто эстетически очень значительное...» (13).

Медлительность Гамлета - это не загадка, а необходимый здесь художественный прием. Правильнее спрашивать, не почему Гамлет медлит, а зачем Шекспир заставляет Гамлета медлить? «Потому что всякий художественный прием познается гораздо больше из его телеологической направленности, из той психологической функции, которую он исполняет, чем их причинной мотивированности (подчеркнуто нами - Е.Б.), которая сама по себе может объяснить историку литературный, но никак не эстетический факт» (14).

В драме, кроме естественной последовательности событий, возникает единство действующего лица или героя. Психоаналитики, считает Выготский, совершенно правы, полагая, что сущность психологического воздействия трагедии заключается в том, что мы идентифицируем (подчеркнуто нами - Е.Б.) себя с героем. Герой есть точка, исходя из которой автор заставляет нас рассматривать всех остальных лиц и события, точка опоры для нашего чувства. Шекспир, а вслед за ним зритель, видит все глазами Гамлета и своими собственными глазами - самого Гамлета. Шекспир использует противоречия между характером героя и между развитием действия. Чтобы лучше охарактеризовать, как строится трагический характер, Выготский проводит аналогию с психологической теорией портрета, выдвинутой Христиансеном.

Как портретист заставляет жить лицо на портрете? «Это физиономическое несовпадение факторов выражения лица. Возможно, конечно, и, кажется, рассуждая отвлеченно, даже гораздо естественнее (подчеркнуто нами - Е Б.) заставить отражаться в углах рта, в глазах и в остальных частях лица одно и то же душевное настроение ...Тогда портрет звучал бы в одном едином тоне ... Но он был бы как вещь, звучащая, лишенная жизни. Поэтому-то художник дифференцирует Душевные выражения и дает одному глазу несколько иное выражение, чем другому, и в свою очередь иное складкам рта и так повсюду. Но простых различий недостаточно, они должны гармонически относиться друг к другу... Главный мелодический мотив лица дается отношением рта и глаза друг к другу: рот говорит, глаз отвечает, в складках рта сосредотачивается возбуждение и напряженность воли. В глазах господствует разрешающее спокойствие интеллекта ...Рот выдает инстинкты и все, чего хочет достигнуть человек; глаз открывает, чем он сделался в реальной победе или в усталой резиньяции...» (15).

По Христиансену, характер в портрете, его духовная жизнь передается как в драме: смена душевных настроений, история души, ее жизнь. В трагедии же характер, чтобы быть живым, составлен из противоречивых черт, постоянно превращающихся друг в друга. Трагедия приписывает герою противоположные чувства, объединенные в нем. Поэтому мы, идентифицируя себя с героем, ощущаем единство трагедии. И когда мы вместе с героем чувствуем, что он делает не то, что он делать должен был бы - тогда трагедия вступает в свою силу. Трагедия поднимает нас выше в сферу «идеальных характеров», где происходит столкновение и катартическое очищение двух противоположных аффектов. Широкое и вольное изображение характеров у Шекспира (согласно Пушкину) не ставить себе целью «приблизить героев к действительным людям», а усложнить и обогатить развитие действия, фабулу, которую еще Аристотель считал основой и душой трагедии (16).

И в романе часто характеры развиваются как конструктивный фактор, видоизменяя событие, и наоборот, деформируясь под влиянием другого главенствующего фактора (например, у Достоевского).

И в комедии, и в драме («Вишневый сад») в ткань совершенно реальных и бытовых отношений «вплетается какой-то ирреальный мотив, который начинает приниматься нами также за совершенно психологически реальный (подчеркнуто нами - Е.Б.) мотив», и борьба этих мотивов разрешается в катарсисе.

Подтверждение своего тезиса автор видит и в игре актеров. Еще Дидро показал в «Парадоксе об актере», что актер испытывает и изображает не только те чувства, которые испытывает действующее лицо, но расширяет эти чувства художественной формой (подчеркнуто нами -Е.Б.). например, отчаяние остается отчаянием, но оно «разрешено через художественное действие формы», а поэтому актер не испытывает «до конца и сполна тех чувств, которые испытывает изображаемое им лицо». Двойственность актерской эмоции, о которой говорит Дидро, дает основание Выготскому распространить и на театр формулу катарсиса.

И в изобразительных искусствах, музыке переживания, исходящие из предмета изображения, материала преобразуются в катарсисе формы.

В заключительной главе «Искусство и жизнь» автор так же касается интересующих нас проблем. Полемизируя с теорией «заражения» чувств, Выготской видит настоящую природу искусства в претворении, преодолевании «обыкновенного чувства», которое в искусстве заключает в себе еще «нечто сверх того, что в них содержится», просветляя его. Через произведение искусства индивидуальное чувство становится общественным, обобщается. Искусство - «общественное чувство» или техника чувств. Исходя из жизненных чувств, искусство творчески перерабатывает их и эта переработка заключается в катарсисе. Творческий акт преодоления чувства, его разрешения, победа над ним требуется и от воспринимающего, вот почему «и восприятие искусства требует творчества».

Социальное чувство, которое переплавляет наши интимные индивидуальные чувства, «объективировано, вынесено вне нас, материализовано во внешних предметах искусства, которые сделались орудиями общества».

Акт искусства - творческий акт, превосходящий другие своей сложностью. И хотя самое важное в нем сводится к бессознательному и творческому, будущие исследования, говорит Выготский, покажут, что акт искусства не мистический, а реальный акт. Через сознание мы проникаем в бессознательное, а организуя известным образом сознательные процессы, мы можем через них вызвать и бессознательные. Последующие бессознательные процессы зависят от того направления, какое мы дадим процессам сознательным. Вот почему в процессе формирования человека искусство скажет свое веское и решающее слово (17).

После «Психологии искусства» Выготский непосредственно обращался к проблемам искусства в статье «К вопросу о психологии творчества актера», опубликованной в виде послесловия к книге П.М.Якобсона «Психология сценических чувств актера» (М., 1936).

Остановимся кратко на этой статье. Автор, анализируя неверные подходы к изучению актерской игры, в частности, останавливается на психотехнических исследованиях, которые упускают из виду специфику актерской психологии. Забывая, что «деятельность актера сама является своеобразным творчеством психофизиологических состояний...» (18). Надо иметь в виду «сверхличный, идеальный характер тех страстей, которые передает со сцены актер. Это - идеализированные страсти, и движения души, они не натуральные, жизненные чувствования того или иного актера, они искусственны, они созданы творческой силой человека и в такой же мере должны рассматриваться в качестве искусственных созданий, как роман, соната или статуя» (19).

Они отличаются от обычных чувствований и по содержанию и со стороны формальных связей и сцеплений, определяющих их протекание. Психология актера имеет исторический характер, поэтому общепсихологическая природа человеческих страстей содержит лишь возможности возникновения разнообразных и изменчивых форм сценического воплощения.

Переживание актера это не столько чувство «Я», сколько «Мы», это безличные чувствования, становящиеся эмоциями всего театрального зала. До этого они получили литературное оформление или носились в воздухе, в общественном сознании. Эмоции актера как факт искусства выходят за пределы его личности, они часть эмоционального диалога актера и публики, они испытывают (по Полану) «социальную трансформацию чувств».

Переживание актера отличается тем от «каждодневного житейского переживания, что оно составляет часть совсем иной системы», и «его объяснение надо искать в законах построения этой системы» (20).

Эмоции как «и все другие психологические функции (подчеркнуто нами - Е Б.) не остаются в той связи, в которой они даны в силу биологической организации психики, они вступают в новые отношения, возникают новые системы и «единства высшего порядка, внутри которых господствуют свои особые закономерности, взаимозависимости, свои особые формы связи и движения» (21).

Переживания актера возникают не как функции его личной душевной жизни, но как явления, имеющие объективный общественный смысл.

Резюме:

1. Согласно Выготскому, эффективным методом реконструкции (воссоздания) психологии искусства является фундаментальный анализ художественной формы (и ее элементов) произведениях искусства.

2. Важнейшей особенностью формы художественного произведения является «изоляция», которая «переводит» психическую деятельность в сферу воображаемой действительности. Элементы формы направляют работу воображения.

3. Центральной проблемой психологии искусства является проблема воображения и чувства. Но учитывая, что в искусстве эмоции по преимуществу разрешаются в фантазии, то, следуя Выготскому, можно утверждать, что художественное, творческое воображение оказывается центральным ядром психологии искусства.

4 Основа художественного чувства - общепсихологический механизм вчувствования (в героя, в автора, в элементы формы).

5. Специфика психических явлений (чувства, вчувствования, и др.) в искусстве становится возможной на базе их воображаемого характера и обуславливается тем фактом, что они - искусственные создания исторически конкретной творческой художественной деятельности.

6. Большая роль в объяснении своеобразия психологии искусства (творческого характера воображения, механизмов вчувствования, специфики художественного чувства) принадлежит бессознательному, тесно связанному с сознанием.

К.С. Станиславский

У Станиславского мы находим наиболее разработанное учение о сценическом перевоплощении актера (а также и режиссера) во всей мировой литературе по этому вопросу. Он дает оценку перевоплощению как творческой способности и ее месту в структуре актерского таланта, раскрывает сущность этого процесса, механизмы, условия эффективности и «тормоза», мотивы и функции, выделяет типы перевоплощения. ¦ Станиславский считал, что «способность к духовному и внешнему перевоплощению есть первая и главная задача актеров»; это самое важное свойство в «даровании артиста» (1).

В чем же состоит существо процесса перевоплощения? Оно заключается в том, чтобы «слиться» с образом, с ролью, «войти в ее кожу», почувствовать состояние «я есмъ»: я существую, я живу, я чувствую и мыслю одинаково с ролью». Актер должен сродниться с чужой жизнью, как со своею собственной, настолько вникнуть в положение действующего лица, что сможет достичь моментов почти полного слияния с жизнью изображаемого сценического лица. В эти моменты нельзя понять, где начинается одна и кончается другая, возникает иллюзия реальной жизни и актер ощущает себя как в действительности. Такое «забвение» себя в роли бывает «очень редко» (2).

Следует заметить, что Станиславский был против того, чтобы актер доводил себя до галлюцинации. В процессе перевоплощение актер не должен терять самого себя. Он как бы «раздваивается» на того, кто живет чужой жизнью роли и на своего собственного зрителя, который следит за своим перевоплощением, правда чередуется с правдоподобием, вера с вероятием. От себя никуда не уйдешь, если же отречься от своего я, то потеряешь почву. «Потеря себя на сцене является тем моментом, после которого сразу кончается переживание и начинается наигрыш». «Раздвоение» помогает творческому перевоплощению (3).

Станиславский придавал немалое значение известному перевоплощению актера не только в образ роли, но и в образ автора пьесы, драматурга, поэта. Когда актер хоть немного поживет жизнью автора, пройдется по его творческому пути, тогда он будет больше понимать созданное автором, испытает на себе муки рождения каждой детали, искание нужных слов, которыми без такого слияния с автором он мало дорожит на сцене (4).

Перевоплощение характеризуется особым состоянием, которое Станиславский называет «творческим самочувствием» или «вдохновением». Это состояние прежде всего характеризуется большой «общей сосредоточенностью». Владеть этим состоянием, уметь вызвать его - в этом одна из главных тайн искусства театра. Станиславский настаивает на том, что актер должен уметь сам вызывать состояние творческого самочувствия, подготовить ему необходимую почву для осуществления перевоплощения (5).

Внутренняя техника, которая нужна для создания правильного творческого самочувствия, базируется в главных своих частях на волевом процессе. Это вовсе не означает, что Станиславский отрицает непроизвольные, бессознательные механизмы. Он прямо указывает: «Большое счастье, когда слияние артиста с ролью создается сразу, «неведомыми путями», путем непосредственного, интуитивного подхода к роли (6). Но сознательная, волевая техника занимает главное место. В чем же эта техника, эти механизмы состоят?

Волевым усилием необходимо как бы повернуть внутри себя какой-то рычаг и перенестись в плоскость воображения. Перевоплощение начинается с того момента, когда в воображении появляется магическое творческое «если бы». Если бы я был не я, а тот другой, которого я изображаю и не на сцене, а в предлагаемых, воображенных обстоятельствах, то вот как бы я сделал, как бы отнесся к такому-то или иному явлению и т.п. (7).

Позже, когда теория эмпатии сформируется более определенно, этот механизм переноса себя на место другого будет назван «проекцией», У Станиславского нет этого термина, но суть та же. В теории эмпатии установлено также, что с проекцией неразрывно связан противоположный процесс, который был назван «интроекцией». Также не используя этого термина, Станиславский четко описывает его суть: ставить другого на свое место. Когда мы чуть ранее отмечали, что, по Станиславскому, в процессе перевоплощения нельзя терять себя, свое я, это означало пропускать чужую жизнь через свое физическое состояние, через свое тело мышцы, жесты, позы; это означало провести через свои эмоциональные воспоминания, всегда действовать в роли от своего лица человека-артиста, через свою индивидуальность (80).

Неразрывную связь проекции и интроекции мы находим в такой точной формулировке Станиславского: «не теряя себя самого в изображаемой роли..», «найти себя в другом и его в себе». Иллюстрируя это положение, Станиславский анализирует игру артистки в роли Софьи в «Горе от ума». Во-первых, говорит он, я мысленно ставлю себя в положение артистки, которой поручена роль Софье («проекция»!). В этом состоянии, далее, я задаю себе вопрос: «Какие обстоятельства внутренней жизни моего человеческого духа, какие мои личные, живые, человеческие помыслы, желания, стремления, свойства, природные качества и недостатки могли бы заставить меня, если б я был женщиной, относиться к Молчалину так, как не нему относилась Софья?» («интроекция») (9). Здесь Станиславский как режиссер перевоплощается в актрису, играющую Софью.

А вот другой пример, когда он пытается перевоплотиться в Грибоедова, чтобы понять чувства Чацкого, возвращающегося из-за границы и едущего к Софье. «Как угадать чувство другого человека? Как влезть в его шкуру, переставить себя на чужое место». Он изменяет вопрос: чтобы делал я, если б сам ехал к ней, не все ли равно, как ее зовут, Софьей или Перепетуей. В этой второй редакции уже спрашивается не что делает другой, а теперь речь идет о собственном самочувствии (10). Благодаря тому, что проекция («чувствуешь себя роли») обязательно сопровождается интроекцией («роль в себе») изменяется отношение к речи, словам и действиям. Между своими словами и чужими словами роли дистанция огромного размера. Свои слова непосредственно выражают собственные чувства, между тем как чужие слова, слова роли - не более как знаки будущих еще не живших в артисте чувств. Они становятся таковыми лишь, когда становятся собственными чувствами актера-человека. Нечто аналогичное происходит и с физическими действиями или с другими действиями. Надо задать себе вопрос: «чтобы я стал делать на месте другого» (роли) в своей жизни при аналогичных с пьесой предлагаемых обстоятельств (11).

Станиславский подробно проанализировал условия, обеспечивающие эффективность перевоплощения. На первом месте среди них можно назвать установку (сам термин не принадлежит ему, теория установки в науке психологии возникает позже). Для перевоплощения, говорит Станиславский, «важно само ваше стремление к достижению задачи». За стремлениями стоят различные мотивы. Главным мотивом, целью, притягивающую к себе «творческое стремление двигателей психической жизни и элементов самочувствия артисто-роли» выступает «сверхзадача произведения писателя». Что такое «сверхзадача», видно из примеров, которые приводит Станиславский. Так, Достоевский всю жизнь искал в людях бога и черта. Поэтому богоискание является сверхзадачей многих его произведений, например, «Братьев Карамазовых». Борьба с пошлостью, с мещанством, борьба за лучшую жизнь и стремление к ней стало сверхзадачей многих произведений А. Чехова. Все творческие помыслы артиста, в том числе и процесс перевоплощения в образ, стремятся «к выполнению сверхзадачи спектакля» (12).

Важным мотивом перевоплощения является тот факт, что природа артиста такова, что для него нередко жизнь воображения гораздо приятнее и интереснее, чем реальная, подлинная жизнь. «Воображение артиста обладает свойством приближать к себе чужую жизнь, применять ее к себе, находить общие родственные и волнующие свойства и черты... вызывает искренний, горячий отклик творческого увлечения», «роль, не проведенная через сферу артистического воображения, не может стать соблазнительной», а значит послужить побудительным мотивом к перевоплощению. Если же слияния с ролью не рождаются сами собой после первого знакомства с пьесой, нужна большая работа «для подготовки и создания артистического увлечения, без которого не может быть творчества», не может быть перевоплощения. Восторг и увлечение -самое лучшее средство для сближения с ролью, для перевоплощения. «Творческое чувство артиста, возбуждаемое артистическим восторгом и увлечением, бессознательно и пытливо ощупывает по всей роли прямые пути в душевные глубины, которые не видит глаз, не слышит ухо, не замечает разум, а лишь бессознательно угадывает экспансивное артистическое чувство» (13).

Для некоторого типа актеров важен другой мотив для V перевоплощения. Есть артисты, их Станиславский называет характерными актерами, которые стыдятся показывать себя. Играя доброго или хорошего человека от своего имени, им кажется нескромным присваивать себе чужие качества. Играя же дурных, развратных и нечестных, им стыдно присваивать себе пороки «Однако от чужого лица, т.е. замаскировав себя гримом, как маской, они не боятся обнаруживать ни свои пороки, ни Добродетели и могут говорить и делать то, чего бы они никак не решились повторить в своем обычном виде, со сброшенной маской», в большинстве случаев эти актеры не обладают красивыми и обаятельными данными внешними или внутренними. Их человеческая индивидуальность несценична и «заставляет таких актеров укрываться за характерность и в ней находить недостающее им обаяние» (14). В научной психологии этот мотив называется «защитным механизмом» (15).

Ранее мы говорили, что Станиславский считал увлечение важным средством перевоплощения. Но увлечение сродни чувству любви, оно предполагает нечто привлекательное. Согласно Станиславскому, привлекателен должен быть создаваемый воображением образ, вымысел. В этом отношении показательны дети. Им «приятно пребывать в облюбованном образе». Привлекательны, любимы должны быть и сверхзадача, и сам процесс перевоплощения со всеми деталями этого состояния. Эта любовь актера должна быть подобна тому, как «музыкант любит каждую ноту передаваемой им мелодии». Во время нормального творческого перевоплощения актер пребывает в состоянии «блаженства», он должен «полюбить» это творческое состояние и «постоянно стремиться к нему на подмостках». Таким образом, любовь необходима для эффективного перевоплощения (16).

Много внимания Станиславский уделяет такому фактору эффективности перевоплощения, как чувство веры. «Актер прежде всего должен верить всему, что происходит вокруг, и главным образом тому, что он сам делает». Но главное, что он «делает» - это творит с помощью творческого воображения образ роли. Вера неотделима от правды, они не могут существовать друг без друга. В акте перевоплощения все «должно внушать веру в возможность существования в подлинной жизни чувствований, аналогичных тем, которые испытывает на сцене сам творящий артист». Вере помогает очень эффективно чувство физической правды совершаемых задач и действий, вера в подлинность ваших физических действий - «один их лучших двигателей, возбудителей и манков» для перевоплощения (17).

Каковы еще, по Станиславскому, приемы психотехники, способствующие процессу перевоплощения? Благодаря систематической работе воображения в предлагаемых обстоятельствах создается «привычка к воображаемой жизни», последняя создает «вторую натуру».В этой связи помогает такой прием: «транспонировать действительную жизнь и приспособлять ее к роли». Например, в какой-то день жить не от своего лица, а от лица роли окружающей подлинной жизни (18). Иными словами действовать в условиях «интроекции».

В зависимости от типа артиста, некоторым для перевоплощения важно показать в действии то, чего от них добиваются (артисты «зрительного типа»), артистам «слухового типа» хочется скорее услышать звук голоса, речь или интонацию того лица, которое они изображают. У них первый толчок для перевоплощения исходит от слуховых воспоминаний. Воспоминания об обязательных, обонятельных ощущений в театральном творчества имеют мало применения, но, полагает Станиславский, иногда они получают большое значение, выполняя служебную, вспомогательную роль (19).

Поскольку потребности и цели роли не создаются сразу, а выращиваются творческой работой, существенно уметь превращать воображаемую цель в подлинную, насущную. Этому помогает психотехнический прием, основанный на знании логики и последовательности душевных и физических действий. Для этого надо изучать природу этих действий как в самом себе, так и в других людях.

Как относиться к словам роли, чтобы они стали «своими». Огромный вред приносит «болтание», оно убивает творческие побуждения к перевоплощению. Напротив, когда слова текста понадобятся для наилучшего выполнения поставленной сценической задачи, когда они станут орудием действия, тогда они превратятся во внешнее средство «воплощения внутренней сущности роли». Помогает также задача заражать партнеров своими видениями «иллюстрированного подтекста». Незаметно это превращает чужие, навязанные, неинтересные слова роли «в его собственные, нужные, необходимые» (21).

Теперь об отношении к жестам. Станиславский учит, что каждое лишнее движение актера удаляет его от изображаемого образа, напоминает о самом исполнителе, характерные движения, напротив, «сродняют артиста с ролью», а свои собственные толкают в круг своих личных, индивидуальных переживаний и чувств. Это не полезно ни для пьесы ни для процессе перевоплощения (22).

Процесс перевоплощения - это не разовый акт, это процесс, требующий определенного уровня энергетики. Начальная стадия этого процесса - «реальное ощущение жизни роли». «Подобно тому, как Дрожжи вызывают брожение, так и ощущение жизни роли возбуждает в душе артиста внутренний нагрев (подчеркнуто нами - Е.Б.) кипение, необходимые для процесса творческого познавания», для процесса перевоплощения в целом. Станиславский наблюдал: «подлинные артисты всегда были чем-то изнутри заряжены; что-то их держало неизменно на определенном градусе повышенной энергии и не позволяло ей падать». Внутреннюю эмоцию, переживание роли Станиславский сравнивает с «электричеством». Если насытить жизнь тела «чувством, как аккумулятор электричеством, то эмоции, переживания, вызванные ролью, закрепляются в телесном, хорошо ощутимом физическом действии. Оно вбирает, всасывает, собирает в себе чувство, связанное с каждым моментом жизни тела, и тем фиксирует неустойчивые, легко испаряющиеся переживания и творческие эмоции артиста» (23)

Поскольку физическое действие всегда есть действие с объектом, Станиславский познал на опыте «исключительную по важности роль объекта для создания творческого самочувствия, «бытия» («я есмъ»), т е для процесса перевоплощения (24)

В процессе перевоплощения рождается образ, который оказывается «живым созданием», «это не есть слепок роли, точь-в-точь такой, каким ее родил поэт, это и не сам артист, точь-в-точь такой, каким мы его знаем в жизни и действительности. Новое создание - живое существо, унаследовавшее черты, как артиста, его зачавшего и родившего, так и роли, его оплодотворившей. Новое создание - дух от духа, плоть от плоти роли и артиста Это то живое, органическое существо, которое только одно и может родиться по неисповедимым законам самой природы, от слияния духовных и телесных органических элементов человека-роли и человека-артиста Такое живое создание, зажившее среди нас, может нравиться или не нравиться, но оно «есть», оно «существует» и не может быть иным.

Говоря о том, что образ «рождается» в акте перевоплощения, Станиславский употребляет термин «роды» не просто в метафорическом смысле подчеркивая органический характер процесса перевоплощения, он видит серьезную аналогию с органическим процессом родов. В процессе творческого перевоплощения есть он, то есть «муж» (автор), есть она то есть «жена» (исполнитель или исполнительница, они «беременны» ролью, воспринявшие от автора семя, зерно его произведения) Имеются моменты первого знакомства ее с ним (артиста с ролью), есть периоды сближения, влюбленности, ссор, разногласия, примирения, слияния, оплодотворения, беременности. Для «органического взращивания роли» нужен срок значительно больший, чем для создания живого человека. В акте перевоплощения режиссер играет роль повивальной бабки или акушера Бывают преждевременные роды, выкидыши, недоноски и аборты. Тогда создаются «незаконченные, недожитые сценические уродцы». Анализ процесса перевоплощения убеждает Станиславского в том, что «рождение сценического живого существа (или роли) является естественным актом органической природы артиста» (25).

Тезис об «органичности» творческого процесса актерского перевоплощения тесно связан у Станиславского с акцентом на бессознательном характере многих механизмов творческого перевоплощения «Не надо забывать, - пишет Станиславский, - что многие из наиболее важных сторон нашей сложной природы не поддаются сознательному управлению ими. Одна природа умеет владеть этими недоступными нам сторонами. Без ее помощи мы можем лишь частично, а не вполне владеть нашим сложнейшим творческим аппаратом переживания и воплощения» (26).

Было бы ошибкой думать, что Станиславский недооценивает роль сознания, духовного начала в актах перевоплощения, что он биологизирует эти акты. Настаивая на неразрывной связи духовного и физического, сознательного и бессознательного, органичного, «девять десятых» работы актера по перевоплощению он отводил тому чтобы «сочувствовать роль духовно» и полностью подчинить этому духовно осмысленному акту весь «физический аппарат» Через «сознательную психотехнику» артиста создается почва для «зарождения подсознательного творческого процесса самой нашей органической природы» В предельности, законченности выполнения приемов психотехники заключается чрезвычайно «важное добавление» к тому, что было сказано о роли бессознательных механизмов перевоплощения (27).

Таковы в сжатом изложении основные положения учения Станиславского о перевоплощении в творчестве актера (и отчасти, режиссера) Как оценивают эти идеи и выводы великого теоретика и практика театрального искусства ученые психо-физиологи, сами мастера театрального искусства и искусствоведы?

Одной из первых попыток оценить учение Станиславского с позиций науки была статья Б Г Ананьева «Опыт психологической трактовки системы Станиславского» (1941 г ) Подробно проанализировав труд Станиславского «Работа актера над собой», в том числе и учение о перевоплощении, известный психолог приходит к выводу, что в «основании всей его сценической концепции лежат определенные научные представления и, прежде всего, представления психологические, объединяющие и интегрирующие непревзойденный сценический опыт великого художника и мыслителя», в целом ряде вопросов он шел от научной теории, им впервые были по-новому раскрыты идеи научно-психологического знания о личности в применении к актерскому творчеству (28).

В статье Ю Бернгарда «Система Станиславского и современное Учение о высшей нервной деятельности» (1961 г ) автор находит перекличку между взглядами Станиславского и положениями Сеченова и Павлова о роли воображения в творческих процессах художника, в Учении Павлова о торможении, динамическом стереотипе, о первой и второй сигнальных системах (29).

Большое внимание изучению системы Станиславского, его учения о перевоплощении, в особенности проблемам «сверхзадачи», «сверхсознания» уделил известный психофизиолог, академик П.В. Симонов в своих трудах, некоторые из них непосредственно посвящены К.С. Станиславскому. В одной из ранних своих публикаций на эту тему «Метод К.С. Станиславского и физиология эмоций» (1962) ученый пишет: «Мы озабочены гораздо больше тем, что физиология высшей нервной деятельности человека может взять у Станиславского, нежели стремлением оказать помощь театральной педагогике и театроведению» (30).

В Москве с 27 по 10 марта 1989 г. проходил симпозиум «Станиславский в меняющемся мире». Одна из секций была посвящена теме «Станиславский и психология художественного творчества». Среди других ученых на секции выступил с докладом П. Симонов. Творческое кредо Станиславского о природе сценического перевоплощения он видит в предельно краткой и емкой по содержанию формуле: сознательно возбуждать в себе бессознательную творческую природу для сознательного органического творчества. По мнению ученого, этот тезис соответствует представлениям о трех уровнях организации человеческой психики-сознания, подсознания и деятельности «того аппарата, который Станиславский очень точно и, в сущности, впервые в науке обозначил термином «сверхсознание». «Сверхсознание» вытекает из его представлений о «сверхзадаче», которая порождается «сверхсознанием»: «этот феномен мы не находим ни в одной из психологических теорий двадцатого столетия. Это является заслугой Станиславского». В частности, П. Симонов считает, что категории «сверхсознания» нет и в концепции Фрейда, его «Сверх-Я» по своим характеристикам целиком принадлежит подсознанию (31).

Из мастеров искусства мы выделим Г. Товстоногова, в докладе которого на симпозиуме об учении Станиславского в целом, а значит и о перевоплощении было сказано: «Станиславский, единственный из всех реформаторов, первым в мире открыл законы органического поведения человека на сцене». Его учение, методология универсальны. Даже такое полярное явление, как театр Брехта не мог миновать методологии Станиславского, когда добивался вершин актерского исполнения (32). Театровед Н. Рождественская непосредственно посвятила свое выступление проблеме перевоплощения у Станиславского. Следует согласиться с докладчиком, что «одно из центральных понятий системы Станиславского «перевоплощение актера» оказалось размытым в трудах театроведов и деятелей театра, например, в таких понятиях, как «преображение», «проживание», «самовыражение». А некоторые деятели современного театра вообще отрицают необходимость актерского перевоплощения. Н. Рождественская права, когда она говорит о том, что современный театральный процесс предполагает множество переходных форм, но «психологические механизмы перевоплощения едины, в какой бы эстетической театральной системе не работал актер». Законы перевоплощения были сформулированы Станиславским, и в этом, в частности, «непреходящая ценность его учения» (33).

Резюме.

1.Перевоплощение - наиболее важная творческая способность актера.

2. Перевоплощение начинается с «если бы», с перенесения себя в воображенные предлагаемые обстоятельства.

З. Сущность перевоплощения - найти себя в Другом и его в себе.

4.Главным мотивом сценического перевоплощения является стремление осуществить с помощью «сверхсознания» «сверхзадачу» произведения, спектакля.

5. Среди условий эффективности процессов перевоплощения важнейшими выступают: сочетание сознательного (воля, психотехника) и бессознательных органических механизмов; чувство веры в подлинность жизни роли, особенно физических действий; увлечение, восторг, любовь к создаваемому образу, привычка (тренаж) к перевоплощению.

6. Перевоплощение требует особого творческого самочувствия («вдохновения») и определенного уровня энергетики.

С.М. Эйзенштейн

С.М.Эйзенштейн был, как и Станиславский, не только великим мастером искусства, но и пытливым исследователем, энциклопедически образованным ученым, в частности, в области психологии. Он был знаком с «Психологией искусства» Выготского и лично с ее автором.

Основная сфера его интересов в психологии искусства – «чувственное мышление». Оно было нормой для ранних, древних форм мышления. Одной из его характерных черт была утрата «различия субъективного и объективного». Так, например, индейцы племени бороро утверждают, что они, будучи людьми, в то же самое время являются особым видом красных попугаев. И дело идет здесь не о сходстве, а имеется ввиду полная одновременная идентичность обоих. Эйзенштейн полагает, что можно привести груды материалов из художественной практики, где наблюдаются аналогичные процессы. И прежде всего «стоит только коснуться вопроса о самоощущении актера во время создания или исполнения им роли», иными словами речь идет о процессе перевоплощения в образ.

Здесь немедленно возникает проблема «я» и «он», проблема одновременности «я» и «не я» в создании и исполнении роли - «одна из центральных «тайн» актерского творчества. Разгадку автор видит в колебании от полного соподчинения «его» своему «я» до полного подчинения своего «я» - «ему» («полное перевоплощение»). Если в вопросе о взаимопроникновенности противоположностей «я» актера и «он» («образа») в самоощущении актера далеко не всегда все ясно, то исследователю Эйзенштейну представляется правильным тезис о «ведущей» противоположности образа. «Так или иначе, более или менее контролируемая одновременная двойственность во время исполнения роли необходимо присутствует в творчестве даже самых, казалось бы, заядлых сторонников полного «перевоплощения». В качестве примера таких сторонников он называет актрису С.Г. Бирман, цитируя следующее ее высказывание: «...Я читала об одном профессоре. Он не праздновали ни дня рождения своих детей, ни их именин. Он праздновал тот день, когда его ребенок переставал говорить о себе в третьем лице: «Ляля хочет гулять», а говорил: «Я хочу гулять». Таким же праздником для актера является тот день и та в этот день минута, когда актер перестает говорить об образе «она», а говорит «я». Причем это новое «я» не личное «я» актера и актрисы, а «я» его образа...». И тем не менее, иронически замечает Эйзенштейн, история театра слишком мало знает случаев, чтобы актер облокачивался на «четвертую» (несуществующую) «стену»! (1).

Эйзенштейн совершенно определенно высказывается по поводу мнения о том, что «условному», конструктивному» театру Мейерхольда не требуется перевоплощения в образ, «заскакивать» в образ. Сам, относя себя к школе Мейерхольда, он замечает, что прежде чем планировать и выстраивать мизансцену, актер или режиссер этого направления «успел мгновенно воплотиться в образ», но это процесс «вхождения в образ, перевоплощения и переживания кажется столь самопонятным, неизбежным, не заслуживающим внимания и остановки, что этот мастер, толкуя о сценическом построении, о нем (перевоплощении - Е.Б.) совсем и не думает...». У него у самого этот процесс сведен в минимум, во вспышку. Он вспоминает годами вырабатывавшуюся способность «заскакивать» в образ и «выскакивать» из него. Тренаж на предельную быстроту этого процесса. В отличие от школы «внешней формы» Мейерхольда театр «переживания» («нутра») Станиславского, по мнению Эйзенштейна, «грешил» «переживальческим» перевоплощением, надолго «застревая» в образе и задерживаясь «выскочить» из него, чтобы работать над внешней формой (2).

Перевоплощение необходимо и режиссеру. «Разве каждый из нас, режиссеров, не должен беспрестанно «вскальзывать» и «выскальзывать» обратно не только в отдельные образы, которые играют его артисты, но и в саму индивидуальность самих артистов, без чего он не может помочь им в сложном процессе взаимного «пронизывания» персонажа-исполнителя и исполнителем-персонажем, не говоря уже о том, что вне этой способности режиссеру вообще немыслимо было бы перелагать задачи драмы в цепь конкретных поступков реальных действующих лиц» (3).

Полное перевоплощение в образ бывает на грани психопаталогии. Режиссер Абель Ганс уверял Эйзенштейна, что играя в одном из своих фильмов Христа во время его «распинания» он так проникся экстазом, что стал вещать на древнееврейском языке. Как говорят французы, хотите верьте, хотите нет. Может быть, в режиссерской игре такое и возможно, но, полагает Эйзенштейн, ни один уважающий себя актер никогда не станет «так себя расходовать». Вспоминает он также, как в Алма-Ате на роль Пимена в «Иване Грозном» у него пробовался Пудовкин. Он так проникся ощущением восьмидесятитрехлетней старости, что, будучи сам Цветущего здоровья, внезапно «свернулся с катушек» перед съемочной камерой от сердечного приступа. В страшной «Исповеди глупца» психически заболевающий автор швед Стринберг ощущает себя физически нераздельно с остальными членами семьи, с мебелью, с обстановкой. Со стенами. Сам Эйзенштейн делает удивительное признание. Он считает, что идет дальше Стринберга: «Я чувствую себя (чувствовал себя?) физически одним с воображаемыми призраками мыслей, как у Пера Гюнта, недодуманными, недоизложенными, недовыговоренными, недозаписанными... Я медленно прохожу между этими незримыми обитателями моего дома, они стоят между книгами. Их много. Царство нерожденных» (4).

Перевоплощение в образ присуще не только актерскому творчеству. Но прежде отметим принципиальную мысль исследователя, что «вхождение в образ того, что изображается» - это одно из проявлений «выдумки» или «фантазии». В последующих теориях эмпатии последняя рассматривается как акт фантазии. Так вот, портреты В. Серова кажутся Эйзенштейну «галереей бесподобно воплощенных, сыгранных автором образов живых людей. Серов - «мастер абсолютного перевоплощения себя в создаваемый образ» (5).

Как известно, психология знает не только Я, но и «образ» своего Я. Перевоплощение в этот образ, считает Эйзенштейн, характерно для автобиографической литературы. Здесь мы встречаемся с совершенно «бесстыжим нарциссизмом», ибо страницы подобной литературы - это бесчисленный набор зеркал, в которые можно смотреться и в ответ будешь глядеть сам, при этом любого и самого разнообразного возраста. Мало кто видит себя таким, каким он есть. Каждый видит себя кем-то и чем-то. И в своем воображении живет в этом образе. Интересно то, замечает Эйзенштейн, что этот воображаемый образ гораздо ближе к точному психологическому облику видящего, чем его объективная видимость. Одни видят себя в образе д’Артаньяна, другие Альфредом де Мюссе, а кто скромно довольствуется положением Людовика XIV своего района, свой области, своей студии и т.д. Сам себя он видит в образе Давида Копперфильда - хрупким, худеньким, маленьким, беззащитным и очень застенчивым. Особенно привлекательным является для перевоплощения образ детский. Почему? «Что может быть прекраснее?! Не это ли ... осколок со счастливейшего этапа нашей жизни» (6).

Мы уже говорили, что анализ перевоплощения Эйзенштейн не случайно начинает с актерского творчества: оно протекает «на самом себе», где творец одновременно и субъект и объект творчества, где он сам материал и зодчий. Вторым шагом было «наполовину объективированное искусство живописца». На примере В. Серова было показано, как автор перевоплощается в создаваемый образ другого человека. Но здесь имеется более тонкий и завуалированный процесс перевоплощения. «Здесь, тоже перевоплощаясь в разные образы», индивидуальность, автопортретность художника почти скрывается «за самостоятельно и объективно существующими образами своих творений», с которыми его связывают «почти незримые нити». Например, казалось бы объективные картины пейзажей. «Эти пейзажи кажутся целиком свободными от «видимой», «предметной» субъективности автора, хотя в лучших своих образцах целиком и сотканы из мятежных или умиротворяющих ритмов состояния души и характера автора». Так, субъективно экстатическое растворение Эль Греко в, казалось бы, «объективном» пейзаже делает, по мнению Эйзенштейна, поразительно захватывающей его «Бурю над Толедо». Еще более показательным в этом отношении ему кажется Леонардо да Винчи с его «живым автопортретным присутствием в собственных творениях». Очень тонко это подметил Эмиль Людвиг в работе «Гений и характер» (1927), которого цитирует Эйзенштейн: «.. Леонардо рисует камнерезную машину, багор, драгу, и хотя все они лишены пейзажа, неба и людей, - их дерево и железо, их камень, проволока и цемент сами кажутся живыми мускулами, пульсирующими венами, полнокровной плотью. «Здесь, комментирует Эйзенштейн, над, казалось бы, целиком абстрагированными проектами утилитарных предметов «господствует тот же основной образ, стоящий перед глазами Леонардо, образ, через сотни вариантов которого, как через сотни зеркал, глядит на нас глядящийся в них Леонардо и через их общепризнанную «таинственность» желающий выразить какие-то внутренние глубины самого себя» (7). Не трудно увидеть в этих мыслях и наблюдениях исследователя перекличку с утверждениями Липпса, Выготского о возможности художников «вчувствоваться» в абстрактные линии, геометрические фигуры и т.п.

Эйзенштейн наиболее подробно анализирует проблему перевоплощения воспринимающего искусство - зрителя и слушателя. Наиболее подробно потому, что, как он сам писал в автобиографии, к искусству его привела «революция». Он считал, что искусство призвано к основной своей деятельности - воздействовать (эту сторону творчества великого кинорежиссера мы специально анализируем в другой нашей работе (8) - Е Б.) и пересоздавать. Поэтому вопросы управления психикой зрителя, слушателя неизбежно влекли за собою «углубление в изучение внутренних механизмов воздействия» (9).

Одним из главнейших механизмов, ведущих зрителя к «слиянию», «идентификации» с автором, по мнению Эйзенштейна, является имитация в ее разнообразных проявлениях. Впервые на эту мысль его натолкнул следующий случай. На одной из репетиций Первого рабочего театра Пролеткульта он случайно взглянул на лицо мальчугана, повадившегося ходить в репетиционное фойе. Эйзенштейна поразило, до какой степени на лице мальчика, как в зеркале, мимически отражалось все, что происходило на сцене. Он не помнит, распространялось ли это мимическое воспроизведение видимого и на неодушевленные предметы (об этом пишет Л. Толстой: один из графских слуг ухитрялся, рассказывая, передать своим лицом даже жизнь неодушевленных предметов), но так или иначе заставило его задуматься «о самой природе этой репродукции» (10).

Позже он убедился в том, что это «точь-в-точь то же самое, что делаем мы все, разве только в более развернутом процессе. Есть много «специалистов» имитировать друг друга. «Спонтанная» имитация осуществляется так, что в самом процессе видения, вы «воспроизводите» другого, живой ли это человек или отчетливо представленный в максимальном обобщении образ его. Техника «срисовывания» будет одна и та же (11). Этот важный с точки зрения психологии вывод получит развернутое выражение в учении А.Н Леонтьева «об уподоблении динамики процессов в рецепцирующей системе свойствам внешнего воздействия» (12).

Другим фактом из жизни вне искусства была встреча с графологом Рафаэлем Шерманом в 1929 г. Когда вы заходите в его кабинет, он схватывает перо и начинает писать на бумаге вашим почерком, в совершенстве улавливая основную характеристику почерка. Другой его аналогичный номер состоит в том, что по живописной картине художника он может легко воспроизвести его подпись. Чудо это или мистическая сила? Эйзенштейн отвечает, что ни то, ни другое и дает следующее объяснение этому феномену.

Шерман в совершенстве обладает способностью «перевоплощаться» в другого человека с первого взгляда на него. Ведь первое впечатление бывает наиболее острым. Он ухватывает ритмический характер вашего почерка, ибо в ритме почерка отчетливо отражается динамическая характеристика эмоционального состояния, привычного для вас, что дает возможность судить и о характере.

Суть дела здесь в имитации или, вернее, в степени имитации. Она позволяет Шерману с первого взгляда «ухватить» вас и мгновенно воспроизвести. Его графическая имитация ничем принципиально не отличается, по мнению Эйзенштейна, от пластической имитации и «передразнивания» имитаторов-профессионалов. Хороший имитатор ухватывает основные внешние характеристики «сразбега», как целое. Этим путем он схватывает основной «тонус» персонажа, который слагается в первую очередь из ритмической характеристики всего комплекса функций человека. Но ритмическая характеристика есть отпечаток вовне характеристики внутренних соотношений и конфликтов в психике человека. «И поэтому раз уловленная основная тонально-пластическая характеристика дает в какой-то степени доступ и во внутренний психологический механизм человека, которого имитируют».

От этой внехудожественной имитации и внехудожественного перевоплощения один шаг к объяснению сценической имитации. Эйзенштейн в этой связи указывает на феномен И. Андронникова. В его имитациях Пастернака, Чуковского, Качалова, Ал. Толстого поражает не столько внешнее воссоздание человека, сколько «просто страшно это вселение во внутренний образ изображаемого персонажа». Это позволяет ему - и в этом специфика творческой имитации, присущей художественному перевоплощению - например, имитируя напевную читку и специфическую манеру чтения Пастернака, импровизировать при этом, т.е. создавать заново, текст совершенно пастернаковского склада не только по форме. Но и по деталям самого процесса сложения, по строю сопутствующих отступлений и комментариев к нему как бы от лица самого «сочинителя» (13).

Следует заметить, что сама возможность подражания, имитации ритмам Другого обусловлена общей ритмической природой Другого и воспринимающего. Эйзенштейн подчеркивает это обстоятельство, они подчиняются общим законам природы. Зритель подражает ритмам персонажей и ритмам авторской души, запечатленной в ритмах произведения потому, что сам подчиняется ритмическим законам. Художественное произведение имеет закон строения, который есть одновременно и «закон, управляющий теми, кто воспринимает произведение... Воспринимающий чувствует себя органически связанным, слитым, соединенным с произведениями такого типа» (14).

Другой механизм перевоплощения в персонажа и в автора Эйзенштейн связывает с таким приемом композиции, как «точка зрения» или ракурс. В научной литературе о «точке зрения» (15), к сожалению, как правило не рассматривается связь этого приема с механизмом эмпатии, с перевоплощением. Эйзенштейн это делает и очень успешно. Остановимся сначала на перевоплощении в персонажа.

В теории эмпатии, как уже нами отмечалось ранее, общепринятая терминология: «проекция» (ставить себя на место Другого) и «интроекция» (ставить Другого на свое место). Эйзенштейн термин «интроекция» не использует, о «проекции» он говорит, но об этом будет сказано позже. Как бы то ни было, но говоря о перевоплощении на основе приема «точки зрения» или ракурса, фактически речь идет об этих же механизмах. Особое внимание он уделяет здесь кинематографу, ему оказалось «по плечу окончательное воплощение тенденции слияния не только зрителя с лицедеем, но и стихии Вымысла со стихией Действительности, преобразуемой творческой волей художника». Кинематографу дана возможность пододвигаться столь близко к актеру, что позволяет зрителю «видеть окружающее то с точки зрения того, что происходит с ним, то глядеть на окружающее его глазами: с его точки зрения, в эмоциональной окрашенности его переживания». А в технике «внутреннего монолога» даже внедряться в «процессы хода мышления и чувств своих персонажей». Например, режиссер Хичкок разными «уловками» в фильме «Ребекка» переносит на экран ощущение того «я», от лица которого ведется повествование в романе Дафны Дю-Мортье. Вообще, полагает Эйзенштейн, рассказ от первого лица (он есть и в литературе) - один из лучших приемов «заставить» воспринимающего «видеть глазами» и «жить чувствами» героя.

Возрождаются попытки слить «око» объектива целиком и полностью с глазом зрителя и этим путем «поставить его на место «героя» (подчеркнуто нами - Е.Б.) фильма, от лица которого идет повествование. Имеют попытки подменять объективом - актера. Так, в фильме о «Докторе Джекилле и мистере Хайде» в начале камера двигается и действует «от имени» главного артиста - Фредерика Марче. Лицо этого артиста зритель видит впервые в тот момент, когда камера останавливается перед … зеркалом. Герой, в чьем глазу расположен зритель, только в зеркальном отражении способен увидеть самого себя. Герой становится камерой, и «через камеру зритель слит с героем». В другом фильме, когда герой садится, камера приседает, когда он просит выпить - стакан протягивается прямо в объектив. Сам актер никогда не показывается. Рецензент был прав, написав о фильме, что камера становится героем (16).

С помощью монтажа герой или объект снимается в кино не с одной точки зрения, а с нескольких, берется в разных ракурсах. Что это дает зрителю в акте перевоплощения? «Событие, снятое с одной точки, всегда будет изображением события, а не ощущением события, способного во всей полноте вызвать сопереживание с ним. «Например, драка. Снятая с одной точки «общим планом» останется изображением и не станет ущением драки, то есть тем, «с чем можно непосредственно сопереживать». Отдельные куски, снятые с разных точек зрения, работают не как изображения, а как раздражители, провоцирующие ассоциации. Они вызывают в силу свой частичности достройку воображением, что в свою очередь чрезвычайно активизирует работу «чувств и ума зрителя». Зритель вовлекается в ход самого события, в последовательность развертывания его, в процесс становления. Этим он отличается от результативного восприятия сцены, которая дается общим планом. У зрителя возникает образ спора, он участвует не только в становлении образа спора, но втянут «как третий соучастник развертывающегося спора» (18).

Итак, возможность слияния, идентификации с другим человеком в жизни выступает как общая предпосылка «к распознаванию и ощущению другого человека», к сопереживанию и соучастию. Таковы, согласно Эйзенштейну, некоторые важные функции художественного перевоплощения. Художественного потому, что сказанное верно «в еще большей степени по отношению к образу в искусстве», причем не только в кино, но и, скажем на сцене (19).

Казалось бы в театре дается общий план всей сцены сразу. И тем не менее, и драка, диалог, спор, объяснение любви на сцене не будет отличаться своим воздействием от решенных в кадре и монтаже в кино этих событий, если актер «будет играть не результат, а если его игра будет процессом, внутри которого шаг за шагом будут рождаться в своем становлении подлинные в этих условиях сценические чувства». Эйзенштейн ссылается в этой связи на призыв Станиславского к актерам «воссоздавать в игре процесс, а не играть результаты» (20).

Выше мы говорили, что, согласно Эйзенштейну, зритель, перевоплощаясь в персонаж, не только сопереживает ему и соучаствует в его действиях и поступках, но и участвует в становлении образа спора или другого события. Тут затрагивается другой важный аспект перевоплощения - слияние зрителя (и слушателя) с автором и функция сотворчества. Покажем это на двух примерах анализа Эйзенштейном монтажных приемов у Мопассана и В. Серова.

Но сначала скажем о том, как С. Эйзенштейн оценивает монтаж с этой точки зрения. «Сила монтажа в том, что в творческий процесс включаются эмоции и разум зрителя. Зрителя заставляют проделать тот же созидательный путь, которым прошел автор, создавая образ. Зритель не только видит изобразимые элементы произведения, но он и переживает динамический процесс возникновения и становления образа так, как переживал его автор». Ссылаясь на И. Лапшина, Эйзенштейн отмечает, что воспринимающий даже «посвящается» в «муки творчества». Втягиваясь в творческий акт, зритель в то же время не порабощается индивидуальностью автора. Напротив, его индивидуальность «раскрывается до конца в слиянии с авторским смыслом. Действительно, каждый зритель в соответствии со своей индивидуальностью, по-своему, из своего опыта, из недр своей фантазии, из ткани своих ассоциаций, из предпосылок своего характера, нрава и социальной принадлежности творит образ по этим точно направляющим изображениям, подсказанным ему автором, непреклонно ведущим его к познанию и переживанию темы. Это тот же образ, что задуман и создан автором, но этот образ одновременно создан и собственным творческим актом зрителя» (21).

Теперь обратимся к Мопассану. В «Милом друге» есть сцена, когда Жорж Дюруа ожидает в фиакре Сюзанну. Условившуюся с ним бежать в двенадцать часов ночи. Это час, в который все поставлено на карту. Поэтому перед Мопассаном стояла задача в отличие от описания соответствующего времени ночи «врезать» в сознание и чувства читателя образ этого часа, его значительность. Он добивается этого тем, что не просто дает пробить часам двенадцать часов в разных местах, на разных часах. Сочетаясь в зрительском восприятии, эти единичные двенадцать ударов сложились в общее ощущение эмоциональной полуночи. Изображения сложились монтажно в образ. Каждый зритель слышит одинаковый бой часов, но у каждого родится свой образ, свое представление полуночи и ее значительности. Представления зрителей-читателей образно индивидуальны, различны. Но тематически едины. И каждый образ подобной полуночи одновременно и авторский и свой собственный, живой, близкий. «Образ, задуманный автором, стал плотью от плоти зрительского образа... Мною - зрителем - создаваемый, во мне рождающийся и возникающий. Творческий не только для автора, но творческий и для меня, творящего зрителя» (22).

Теперь обратимся к блестящему анализу Эйзенштейном портрета В. Серова «Ермолова». Этот анализ убедительно показывает, какими композиционными средствами можно добиваться того, чтобы зритель стал на точку зрения автора и сопереживал ему, его отношению к модели.

Тайну воздействия портрета Эйзенштейн видит в том, что модель написана с четырех разных точек зрения: сверху, в лоб, отчасти снизу и целиком снизу. Это дает ощущение движения. Эти четыре точки «съемки» складывается в характеристику поведения зрителя: от точки зрения «свысока» к точке зрения снизу, как бы к точке ...» у ног великой актрисы. Отношение зрителя предначертано зрителю автором и «целиком вытекает из личного отношения к объекту со стороны самого автора», а это отношение выражается в особом чувстве подъема и вдохновения. Именно эти чувства, видимо, испытывал сам Серов, разделяя чувства многих современников, ярко выраженных Станиславским - «Мария Николаевна Ермолова - это целая эпоха для русского театра, а для нашего поколения - это символ женственности, красоты, силы, пафоса, искренней простоты и скромности. Ее данные были исключительны, вдохновенный темперамент, большая нервность, в неисчерпаемые душевные глубины». Эйзенштейн замечает, что нечто подобное этим чувствам Станиславского возникли у него, когда он стоял перед этим портретом на выставке произведения В. Серова в Третьяковской галерее в 1935 г. (23).

Особый интерес эйзенштейновского анализа психологических механизмов перевоплощения, идентификации представляют те страницы его исследований, где он выявляет связь этих механизмов с эстетическими категориями комического (юмора) и прекрасного.

Эйзенштейн задает вопрос, почему во все времена и эпохи сотни тысяч зрителей находят интерес и сопереживают канатному плясуну или жонглеру, причем в самом неидеологическом искусстве - цирке? И отвечает: все на стадии колыбели ищут равновесия. Этот комплекс детских впечатлений вновь включается, когда взрослый наблюдает акт человека, десять минут играющего на том, чтобы завоевать ту вертикальную стойку, которую каждый из нас носит «при себе»

Почему мы смеемся при виде взрослого, поскользнувшегося на гладком месте или при виде пьяного, ползающего на четвереньках? Потому, что приходит сравнение и «уравнивание с самим собой». «Это проекция (подчеркнуто нами - Е.Б.) на себя, это уравнивание и различение с собой: он такой же как я, но он же и не такой». По мнению Эйзенштейна это восприятие через проекцию на себя отвечает ранним этапам познания («чувственном мышлению»), о чем уже говорилось в начале нашего раздела. Когда мы сами падаем, эффект смешного может быть при условии, что мы перевоплотимся в другого, как бы взглянем на себя со стороны. Причем, в отличие от патетического решения (категория «возвышенного»), когда зритель сопереживает динамику скачка из одного в другое, более высокое, при комическом противоположности «я» и «он» объединятся формально, хотя претендует на полноценный процесс. Итак, в основе комического «слияния» лежит формальное сведение противоположностей.

При слиянии происходит и размежевание нормы («я») и объекта («он»). Вот почему эффект презрения, отвращения, ненависти может привести идентификационную тенденцию к разрыву. Например, комическая пьеса перестает действовать, она - плоха. Если в «уродливом» наблюдается тенденция к отрыву от воспринимаемого объекта, то в смехотворном - одновременность, мгновенная сменяемость обеих тенденций. Сочувственный, юмористический смех кренится в первую сторону, сатирический, издевательский - во вторую.

В отличие от «уродливого» и комического Эйзенштейн вслед за Юнгом (см. его «Психологические типы») «эффект прекрасного (подчеркнуто нами - Е.Б.) видит в сильном желании слиться, идентифицироваться... в «прекрасном» превалирует тенденция к идентификации» (24).

Анализ Эйзенштейна категорий «комического», «прекрасного», «уродливого», «патетического» интересен для нас тем, что здесь затрагивается эстетическая мотивировка идентификационной тенденции, тенденции к перевоплощению, к эмпатии.

Следующая проблема, которая заинтересовала Эйзенштейна в связи с перевоплощением зрителя, его идентификационной тенденцией -это фиктивность. В самом деле зритель без фактического повода и без реального поступка действия переживает гамму чувств, которую ему, например, демонстрирует драма, то есть фиктивно. Точно также дает фиктивный выход побуждениям и задаткам своей зрительской натуры через фиктивное соучастие в поступках героя на сцене. «Итак, искусство пока на частном случае театра дает возможность человеку через сопереживание фиктивно создавать героические поступки, фиктивно проходить через великие душевные потрясения, фиктивно быть благородным с Францем Моором, отделываться от тягот низменных инстинктов через соучастие с Карлом Моором, чувствовать себя мудрым с Фаустом, богоодержимым - с Орлеанской Девой, страстным с Ромео, патриотичным с графом де Ризоором; опрастываться от мучительства всяких внутренних проблем при любезном участии Карено, Брандта, Росмера или Гамлета, принца Датского». Но мало этого! Зритель в результате «фиктивного» поступка переживает совершенно «реальное, конкретное удовлетворение», ибо фиктивному соучастию сопутствуют вполне реальные чувства (25).

Почему же возникают реальные чувства? Эйзенштейн и здесь видит проявление черт древнего «чувственного мышления», обнаруживающего себя в операциях магических и ритуальных, то есть в тех случаях, когда желают добиться убедительности таких воздействий, которым стал бы сопротивляться здравый смысл. «Частично такая предпосылка должна иметь место и в искусстве! С чего бы иначе стали мы рыдать перед плоской холстиной экрана, на которой прыгают тени когда-то существовавших - в хронике, или притворяющихся - в художественном фильме - людей. С одной стороны здесь работает, конечно, вырабатываемая внутренняя «договоренность» с самим собою воспринимать известные пределы условности за реальность. Небезызвестный случай с Наташей Ростовой в театре («Война и мир» Толстого) - говорит о том, что без наличия этой «договоренности» театр, например, воздействия не производит» (26).

Стоит обратить внимание на оговорку Эйзенштейна, что приведенное объяснение - лишь «с одной стороны». Другая сторона, как нам кажется, не менее, а может быть, и более важная, - это феномен веры в актах перевоплощения (эмпатии), о чем пишут многие психологи. Но, к сожалению, эта сторона Эйзенштейном не затрагивается.

Завершая рассмотрение эйзенштейновской концепции перевоплощения (идентификации), коснемся проблемы, которая относится и к творцам и «потребителям» искусства - зрителям и слушателям. Речь пойдет о фундаментальных потребностях, лежащих в основе изучаемых психологических процессов. Такой подход с неизбежностью побуждает исследователя затронуть философские и социологические проблемы.

Согласно Эйзенштейну, «действительно живучи только те разновидности искусства, сама природа которых в своих чертах отражает элементы наших наиболее глубоких устремлений» (27).

Эйзенштейн называет два наиболее глубоких устремления, определяющих среди прочего феномены перевоплощения-идентификации. Первое - это преодоление разрыва с природой, второе - с коллективом, сообществом. Первое стремление подробно анализируется в работе «Неравнодушная природа», второе - в работе «О стереокино».

Преодоление разрыва с природой, а это и означает слияние с ней, идентификацию мы уже отчасти упомянули в связи с Эль Греко и его пейзажем «Буря над Толедо». Рассмотрим это несколько подробнее. По утверждению Эйзенштейна, везде эмоциональный пейзаж оказывался образом «погружения друг в друга человека и природы», вот почему природа переставала быть «равнодушной», она очеловечивалась, одушевлялась. Это не только Эль Греко, это и Ван-Гог и Гойя. Про пейзажное искусство этих мастеров можно сказать, что это есть «темперамент, вырывающийся сквозь образ природы. Эти пейзажи заставляют «сопереживать» и вовлекают во внутреннюю бурю души художника (28).

Стереокино привлекло внимание исследователя с рассматриваемой нами точки зрения потому, что оно «заглатывает» зрителя «в себя» и здесь можно искать ответа на интересующую Эйзенштейна тему «взаимосвязи и взаимодействия зрелища и зрителя». А предшествовало такому эффекту историческое развитие театра. «От стадии первоначального неразделенного существования зрелища, не знающего еще деления на зрителя и лицедея, - к раздвоению его на участника и созерцателя. И от этой фазы к новому воссоединению действия и аудитории в некоторое органическое целое, в котором зрелище пронизывало бы зрительскую массу и вместе с тем вовлекало бы ее в себя. «Эйзенштейн подробно прослеживает каждую из фаз, которая представлена на протяжении истории ярко и выразительно (29).

Мы не будем вдаваться в подробности этого рассмотрения, подчеркнем лишь важный для нас тезис, что цель различных построений зрелища была, по Эйзенштейну такова: «зритель должен внедряться в природу самого лицедея, чтобы реально «видеть мир его глазами», зажить его жизнью, то есть чувствовать, как он, иллюзорно мыслить, как он, вызвать «тождественное сопереживание» зрителя, который через акт сопереживания становится таким же действующим. О том, как этого добивается кинематограф через прием точки зрения и ракурса мы уже говорили.

Как полагает Эйзенштейн, «подоплекой» рассмотренной им истории служит в первую очередь «воплощение мечты об единстве между личностью и обществом, между индивидуальностью и коллективом, между началом социально-общественным и лично-индивидуальным». Понятая так тенденция к слиянию трактуется Эйзенштейном не как порывы эстетического каприза в области искусства, но как отражение более глубокого позыва - «позыва к преодолению... раскола первоначального коллективного единства...» (30).

Такова в кратком изложении эйзенштейновская концепция перевоплощения-идентификации в искусстве. Как и трактовка других психологических проблем искусства, изложенные взгляды говорят о глубине и эрудиции великого теоретика искусства. Как отмечал М. Ромм, для осмысления искусства «учитель» привлекал «грандиозное количество материала» из самых различных областей знания (31). Одной из этих областей была наука психология. Чтобы убедиться в широте знаний Эйзенштейна в этой области научного знания, достаточно ознакомиться хотя бы с обзором по теории и истории выразительного проявления, используемые Эйзенштейном для преподавания теории и практики режиссуры (1936 г.). Этот обзор, по словам самого составителя, «базируется на материале предшествующей ему специальной дисциплины психологии и поведения человека и является специальным приложением этих данных к специфической области выразительных проявлений» (32). Значение творческого наследия Эйзенштейна в области психологии искусства еще не получило должной оценки в научной литературе, в частности его идеи относительно перевоплощения-идентификации. Пожалуй, исключением здесь является работа В.В. Иванова «Очерки по истории семиотики в СССР» (1976 г.). В ней автор, в частности пишет о том, что Эйзенштейна занимал вопрос о возможности превращения лицедея в зрителя и зрителя в лицедея, - вопрос, который Нильс Бор считал одной из главных проблем человеческой культуры. Следует полностью согласиться с В.В, Ивановым, что читая страницы у Эйзенштейна, посвященные этому вопросу, «постоянно удивляешься тому, как близко в своих эстетических и психологических построениях он подходил к проблемам, которые по другим причинам выдвигались наукой XX в. (33).

Резюме.

1. Перевоплощение-идентификация как одно из проявлений древнейших форм «чувственного мышления» («утрата различения объективного и субъективного».

2. Контролируемая одновременная двойственность («я» и «не-я») в создании образа - одна из центральных тайн творчества.

3. Перевоплощение-идентификация - универсальный психологический механизм творчества, присущий всем видам искусства, школам и направлениям.

4. Имитация - исходный, начальный этап процессов перевоплощения - идентификации.

5. Монтаж, точка зрения, ракурс и другие композиционные средства и приемы-побудители («провокаторы») процессов перевоплощения-идентификации.

6. Распознавание Другого, сопереживание, соучастие, сотворчество - важнейшие функции перевоплощения-идентификации.

7. Обусловленность перевоплощения-идентификации в области искусства эстетическими качествами объектов (прекрасным, комическим, патетическим).

8. Внутренняя договоренность воспринимать известные пределы условности за реальность-условие «принятия» фиктивности жизни художественных образов.

9. Преодоление разрыва с природой и коллективом (сообществом) - два наиболее глубоких устремления, определяющие процессы перевоплощения-идентификации

М.М.Бахтин

Излагая взгляды Бахтина, мы будем, в основном, использовать две его работы: «Проблема содержания, материала и формы в словесном художественном творчестве» (1924) и «Автор и герой в эстетической деятельность» (первая половина или середина 20-х гг.), где интересующие нас вопросы получили довольно развернутое выражение.

Несколько предварительных замечаний о терминологии в этих работах Бахтина. Терминами «психика», «психическое», «психическая активность» автор обозначает лишь «внекультурное» «состояние психофизического организма», «голую психическую субъективность» (1), иначе говоря то, что в современной научной психологии характеризуется лишь как один из аспектов психики - функциональный. В этом аспекте психическая деятельность выступает в качестве деятельности мозга, как чисто природное явление (2). При обозначении же культурной, ценностной психической активности личности - познавательной, этической, эстетической Бахтин термин «психика» (и его производные) не употребляет. Само собой разумеется, что это терминологическое обстоятельство не может изменить того факта, что когда Бахтин говорит о ценностной активности личности - познавательной, этической, эстетической и т.д., наличие в этой активности психического аспекта, понимаемого как культурного, а не природного образования, неизбежно подразумевается с точки зрения понимания термина «психика» в современной научной психологической науке. Психическая активность не исключает, а подразумевает ценностную направленность, ценностную содержательность.

Второе замечание. Вместо термина «воображение» («фантазия») для обозначения продуктивной и психической деятельности, связанной с созданием нового, Бахтин использует - опять же по тем соображениям, о которых говорилось выше, термины «вымысел», «творчество», «творческая активность», и только в его поздних трудах (середина 30-х г.) мы встречаем термин «художественное творческое воображение». Понятно также, что термин «художественная психология» для Бахтина это неприемлемое сочетание слов

В работе «Проблема содержания, материала и формы в словесном художественном творчестве» автор пишет о том, что искусство создает новую, свою действительность, преобразуя действительность, отраженную в познании и оценке, то есть создает новую форму ценностного отношения - эстетического - к тому, что уже стало действительностью для познания и этической оценки. В искусстве мы все узнаем, поэтому здесь особое значение приобретает момент новизны, оригинальности, неожиданности, свободы, которую вносит эстетическое отношение, эстетическая форма. Художник не участник изображаемого события, он понимает ценностный смысл совершающегося и сопереживает (подчеркнуто нами - Е.Б.) его (3).

Содержание искусства не может быть чисто познавательным, лишенным этического момента, которому принадлежит существенный примат в содержании и которым художественное творчество и созерцание овладевает непосредственно «путем сопереживания или вчувствования и самооценки», теоретическое понимание и истолкование может быть лишь средством для вчувствования. Сопереживают болящему, чувствующему, действующему и обязательно этически направленному сознанию.

«Вчувствование само по себе не носит эстетического характера, его содержание этично: это жизненно практическая или нравственная ценностная эмоционально-волевая установка другого сознания. Содержание акта вчувствования можно сделать предметом познания (психологического или философско-этического), оно может обусловить этический поступок (симпатия, сострадание, помощь), но его можно сделать предметом и «эстетического завершения» (4).

Эстетическое завершение - это функция художественной формы, которая есть форма содержания, но сплошь осуществленная на материале. Однако, становясь выражением эстетической творческой активности субъекта, форма «развеществляется» и выносится за пределы произведения как организованного материала.

В отличие от познавательной формы, художественная форма имеет автора-творца как ее конститутивного момента. «В форме я нахожу себя, свою продуктивную ценностно оформляющую активность, я живо чувствую свое созидающее предмет движение, притом не только в первичном творчестве, не только при собственном исполнении, но и при созерцании художественного произведения: я должен пережить себя в известной степени творцом формы, чтобы вообще осуществить художественно-значимую форму как таковую» (5).

Чтобы пережить форму эстетически, я должен пережить ее как мое активное ценностное отношение к содержанию: формой я выражаю свою любовь, свое утверждение, формой я пою, рассказываю и т.д. Как только я перестаю быть активным в форме, художественная активность заменяется этическим сопереживанием (на основе пассивного подражающего движения) или познавательным размышлением, согласием иди несогласием, практическим одобрением или неодобрением. В качестве примера такого нехудожественного восприятия Бахтин приводит чисто этическое сопереживание героям в их приключениях, жизненных удачах и неудачах* или собственные мечты, для которых музыка выступает в качестве простого аккомпанемента.

Нужно войти творцом в видимое, слышимое, произносимое. Так, при чтении или слушании поэтического произведения, я в известной степени делаю его своим собственным высказыванием о другом**. Я формою занимаю ценностную позицию вне содержания («вненаходимость»), что делает возможным осуществление всех эстетических функций формы по отношению к содержанию.

В качестве «первичной» функции формы по отношению к содержанию Бахтин называет - изоляцию или отрешение, благодаря чему содержание освобождается от некоторых необходимых связей с единством природы и этического события бытия. Изоляция из единства природы уничтожает все вещные моменты содержания, развеществляет его.

Изолированный предмет - вымышленный (подчеркнуто нами - Е.Б.), то есть не действительный. «Так называемый вымысел в искусстве есть лишь положительное выражение изоляции... В отрицательном моменте вымысел и изоляция совпадает; в положительном моменте вымысла подчеркивается свойственная форме активность, авторство...». Изоляция делает возможной свободную формовку содержания, позволяет автору - творцу стать конститутивным моментом формы и является уже и первым продуктом его активности (7).

Изоляция определяет и композиционную организацию материала, композиционную форму, которую Бахтин отличает собственно от эстетической формы (напр, драма - диалог, активное членение пр. -композиционная форма, а трагическое и комическое - эстетические формы завершения, или архитектонические). Изоляция делает материал условным: обрабатывая материал, художник обрабатывает ценности содержания. С помощью композиционной формы автор как бы входит в изолированное событие и становится в нем творцом, не становясь участником. В романе, где материалом является слово, взятое главным образом со стороны его значения, активность автора - это по преимуществу духовная активность порождения и выбора значений, связей, ценностных отношений.

Изоляция, а значит и вымысел - это первый шаг (подчеркнуто нами - Е.Б.) формирующего сознания, делающий возможным все последующие положительные функции формы: индивидуализацию, конкретизацию и завершение (8).

Глубокое своеобразие эстетической формы в том, что она одновременно является и моей активностью и формою противостоящего мне события и его участника (личности, формы его тела и души).

Личность художника-творца в отличие от пассивной, извне организованной личности героя, организована изнутри, она невидима и не слышима, но переживаемая изнутри, она воплощающая активность и уже затем отраженная в оформленном предмете.

Проблема отношения автора к герою специально исследуется Бахтиным в работе «Автор и герой в эстетической деятельности». В ходе изложения (при освещении проблемы пространственной формы героя) автором критически рассматривается теория вчувствования.

Специфически эстетическим творчески продуктивным видением героя является, по Бахтину, видение целого героя, развертывающегося из единого ценностного отношения. Оно активно осуществляется в оформленном продукте, но не переживается. Художник весь в созданном продукте, в структуре видения героя как целого, в структуре его образа, ритме его обнаружения, в интонативной структуре языка и в выборе смысловых моментов.

Нельзя путать автора-творца, момента произведения, и автора-человека, момента социального события жизни.

Автор - носитель единства завершенного целого героя и целого произведения. Автор видит и знает все то, что видят и знают все герои, но и больше их, такое, что им принципиально недоступно и в этом избытке видения знание завершение целого. Сознание героя объемлется художественной заинтересованностью автора (подчеркнуто нами - Е.Б.). Общая формула основного эстетически продуктивного отношения автора к герою - формула «отношения напряженной вненаходимости» автора всем моментам героя (пространственной, временной, ценностной и смысловой вненаходимости) (9). Автор рождает героя в «новом плане бытия». Жизнь героя переживается автором в иных ценностных категориях, чем он переживает свою жизнь и жизнь других людей вместе с ним.

Эстетическое событие может совершиться, когда имеются два несовпадающих сознания. Когда героя, даже потенциального или автобиографичного нет, мы имеем дело с познавательным событием (трактат, статья, лекция). Когда герой автобиографичен, автор должен стать другим по отношению к себе самому, взглянуть на себя глазами другого.

Каждый человек всегда имеет по отношению к другому избыток видения, обусловленный единственностью и незаместимостью своего места в мире. Восприятие конкретного целого предполагает определенное место созерцателя, его единичность и воплощенность.

Эстетическое созерцание не может отвлечься от конкретной единственности в бытии, занимаемого субъектом этого действия и художественного созерцания, которое тоже действие, ибо оно активно и продуктивно. «Избыток видения - почка, где дремлет форма и откуда она развертывается, как цветок» (10). Но для развертывания формы необходимо, чтобы мой избыток видения восполнял кругозор созерцаемого другого человека, не теряя его своеобразия. «Я должен вчувствоваться в этого другого человека, ценностно увидеть изнутри его мир так, как он его видит, стать на его место и затем, снова вернувшись на свое, восполнить его кругозор тем избытком видения, который открывается с этого моего места вне его, обрамить его, создать ему завершающее окружение из этого избытка моего видения, моего знания, моего желания и чувства» (11)

В работе «Формы времени и хронотопа в романе» (Очерки по исторической поэтике)» (1937-1938 гг.) Бахтин уточняет ответ на вопрос, с какой точки зрения смотрит автор на героя и изображаемые события, вводя понятие «хронотопа» («время пространства»). Автор смотрит из своей современности, которая включает среди других областей социального и личного опыта автора-творца область литературы и - шире - культуры. Автор-творец, находясь вне времени - пространства изображаемого им мира, изображает последний или с точки зрения участвующего в изображенном событии героя, или с точки зрения рассказчика, или подставного автора, или прямо от себя, как если бы он видел и наблюдал его, как если бы он был вездесущим свидетелем. Но даже в автобиографии и исповеди он, как создавший, остается вне изображенного в ней мира. «Абсолютно отождествлять себя, свое «Я», с тем «Я», о котором я рассказываю, так же невозможно, как невозможно поднять себя самого за волосы» (12).

Говоря о «точке зрения», Бахтин имеет ввиду здесь ценностную позицию как момент эстетической (архитектонической) формы, которую следует отличать от «композиционных точек зрения», являющихся «условными точками опоры вне своего героя, которые предоставляют чисто технические, узкоформальные моменты рассказа, композиции произведения...» (13)*.

Первый момент эстетической деятельности - «вживание», во время которого я должен использовать внешнюю выраженность человека как указание, технический аппарат вживания - путь, с помощью которого я почти сливаюсь с ним изнутри. Но полнота внутреннего слияния не является последней целью эстетической деятельности, которая собственно еще и не начиналась. За вживанием должен следовать возврат в себя, на свое место и лишь отсюда материал вживания может быть эстетически осмыслен и завершен. Без возврата мы имеем дело с паталогией. Вживаясь в страдания другого, я переживаю их именно как его страдания, в категории другого. Отнесение пережитого к другому - обязательное условие продуктивного эстетического вживания.

Теперь внешняя выраженность другого выполняет не сообщающую функцию, а становится пластической ценностью и выполняет функцию завершающую. «Следует иметь в виду, что моменты вживания и завершения не следует друг за другом хронологически, мы настаиваем на их смысловом различении, но в живом переживании они тесно переплетаются между собой и сливаются друг с другом» (15). Тот или иной момент в каждом отдельном случае может преобладать.

Бахтин последовательно рассматривает, как автор завершает героя с помощью пластически живописных, пространственных ценностей -наружности, объемлющих его внешних границ, внешних поступков человека, объединенных в едином ценностном целом человеческого тела.

В действительной и воображаемой (подчеркнуто нами - Е.Б ) жизни (в мечте о себе и во сне) я выступаю главным действующим лицом, но не представляю себе своего внешнего образа. Я переживаю себя изнутри, как и при восприятии действительности. Отличие мира художественного творчества от мира мечты, сна и действительной жизни состоит в том, что художник должен облачить во внутреннюю плоть главное действующее лицо жизни и мечты. При нехудожественном чтении романа (о чем уже упоминалось ранее) художественное восприятие завершающих моментов и наружности прежде всего - отсутствует и заменяется пассивной мечтой, предопределенной романом: читающий вживается в героя и переживает жизнь его так, как если бы он сам был героем ее.

Чтобы в воображении (подчеркнуто нами - Е.Б.) почувствовать себя извне и перевести с языка внутреннего самоощущения на язык внешней выраженности, необходим возможный носитель ценностной реакции другого на мой внешний образ. Мы вживаемся в какого-то неопределенного возможного другого, с помощью которого пытаемся найти ценностную позицию по отношению к самому себе, из другого стараемся оживить и оформить себя. Необходимо найти в себе авторитетного и принципиального «другого» - автора-художника, побеждающего художника-человека.

С позиций авторитетного, ответственного, принципиального, автора-художника должна изображаться и внешность другого. В жизни экспрессия, например, лица человека, слагается, как правило, из нескольких выражений разноплановой направленности: 1) выражение действительной установки в данном единственном контексте жизни; 2) выражение оценки возможного другого; 3) выражение отношения к этой оценки возможного другого; 4) выражение, которое хотелось бы видеть на своем лице для другого. То есть в жизни человек «одержим» «другими». И задача художника очистить экспрессию изображаемого лица и позы, жестов глазами чистого и цельного человека - художника. Это окно в мир, где человек никогда не живет, «видение как гадание», носящее несколько предопределяющий характер (16).

Во внешнем пластически-живописном видении границ человека, последний весь в объекте, его Я - только объект для меня. Я другого человека подводится под категорию другого как его момент, и это существенно для эстетики. Лишь себя единственного я переживаю в форме Я, которое не могу всего вложить в объект в акте самообъективации. Как субъект я превышаю всякий объект и переживаю свою абсолютную неисчерпанность в объекте (что глубоко было понято в эстетике романтизма).

Основные пластически-живописные характеристики внешнего действия человека (эпитеты, метафоры) переводят это действие в другой план, не совпадающий с внутренней целевой и смысловой правдой действия, в другой ценностный контекст, в кругозор вненаходящегося созерцателя.

Если же пластически-живописные характеристики действия наличны в сознании самого действующего, то действие превращается в игру, вырождается в жест.

Мы ничего не ждем от изображаемого действия в действительном будущем, которое заменено для нас художественным будущим, а оно всегда художественно предопределено.

Художественное действие завершается помимо жизненной цели и смысла там, где они не являются движущими мотивами моей активности, а это возможно и внутреннее оправданно только по отношению к Действиям «другого» человека, где мой кругозор завершает его кругозор.

Приступая к анализу человеческого тела в целом как эстетической ценности и выделяя соответственно две функции тела - экспрессивную и импрессивную, Бахтин переходит непосредственно к критике двух эстетических теорий, одну из которых он называет экспрессивной, и другую - импрессивной.

Экспрессивной он называет прежде всего теорию вчувствования: «Одним из могущественных и, пожалуй, наиболее разработанным направлением эстетики XIX века, особенно второй его половины, и начала XX века является то, которое истолковывает эстетическую деятельность как вчувствование или сопереживание» (17).

Наиболее видными представителями этой теории он считает Фолькельта и Липпса, Р. Фишера, Лотце, Вундта, отчасти уже и Т. Фишера. К этому «экспрессивному» направлению он относит и эстетику внутреннего подражания, игры и иллюзии (К. Гросс, К. Ланге), эстетику Когена, отчасти Шопенгауэра и его последователей (погружение в объект) и, наконец, эстетику А. Бергсона.

Бахтин считает, что проблема отношения автора и героя или шире - формально-содержательный принцип эстетического отношения автора-созерцателя к предмету вообще - получил наиболее глубокое обоснование в принципе вчувствования Липпса. И хотя Бахтин не принимает в общеэстетической плоскости «вполне» этот принцип, тем не менее утверждает, что этому принципу присуща «значительная доля истины» и что он не может не считаться с ним (18).

Основную мысль теории вчувствования он формулирует так: предмет эстетической деятельности (произведения искусства, явления природы и жизни) есть выражение (экспрессия) некоторого внутреннего состояния. Когда мы вчувствуем свое собственное внутреннее состояние в объект (человек, неодушевленный предмет, линии, краски), мы переживаем его не как непосредственно свое, как состояние созерцания предмета, то есть сопереживаем ему. Бахтин считает, что «сопереживание» яснее выражает смысл переживания (феноменология переживания), тогда как «вчувствование» стремится объяснить психологический генезис этого переживания, феноменологически сопереживание внутренней жизни другого существа не подлежит сомнению, какова бы ни была бессознательная техника его осуществления» (19). Указанное сопереживание и есть с точки зрения теории вчувствования «эстетическое познание».

Выражаемое есть внутренняя жизнь самого выражающего себя объекта. Всякая пространственная эстетическая ценность понимается как тело, выражающее душу (внутреннее состояние), эстетическое есть мимика и физиогномика (застывшая мимика). «Эстетическая ценность осуществляется в момент пребывания созерцателя внутри созерцаемого объекта: в момент переживания его жизни изнутри его самого в пределе созерцатель и созерцаемое совпадают» (20). Все переживается в категории Я, выдуманного или действительного, не допускается противопоставление Я и другого.

Бахтин считает экспрессивную эстетику в основе неправильной (21). Мы здесь не ставим перед собой задачу соглашаться или не соглашаться с критикой Бахтина в адрес теории вчувствования, это будет ясно, когда мы в соответствующих главах перейдем к позитивному теоретическому исследованию проблемы эмпатического воображения. Его критические замечания в адрес теории вчувствования важнее для нас тем позитивным содержанием, которое в них содержится. Критикуя экспрессивную теорию, Бахтин выдвигает ряд важных соображений, развивающих и уточняющих те свои идеи, которые были освещены нами ранее.

Эстетическая ценность, вновь утверждает он, не может осуществиться в плане одного сознания, в категории Я, не допуская противопоставления Я и другого. Например, при объяснении трагического и комического трудно ограничиться сопереживанием страдающему герою и «причащением глупости» комического героя.

Тот факт, что чистый момент вживания и вчувствования (сопереживания) является по существу вне эстетическим, по словам самого Бахтина, не отрицается ни одним из представителей теории вчувствования. Тем не менее выдвигаемые ими обособляющие эстетическое сопереживание признаки (чистота вчувствования Липпса, интенсивность вчувствования Когена, симпатическое подражание Грооса, повышенное вчувствование Фолькельта) нельзя признать удовлетворительными.

Целое произведение не может быть понято путем сопереживания участникам, но предполагает точку вненаходимости каждому из них и всем им вместе. Следует учесть также, что в художественном целом не всякий элемент обладает внутренней жизнью, вчувствованной в него нами, а поэтому не доступен сопереживанию, таковы только «герои, Участники», пусть даже потенциальные. Если сказать, что мы овладеваем Целым произведением, сопереживая автору, но этим автор ставится рядом со своими героями. Сопереживание автору есть сопереживание его активной творческой установке, то есть является уже сотворчеством (23)*. Этo сопереживаемое творческое отношение и есть собственно эстетическое отношение, которое и подлежит объяснению и которое отличается от сопереживания в акте созерцания. «Эстетическое целое не сопереживается, но активно создается (и автором и созерцателем; в этом смысле с натяжкой можно говорить о сопереживании зрителя творческой деятельности автора (подчеркнуто нами - Е.Б.), лишь героям необходимо сопереживать, но и это не есть еще собственно эстетический момент, таковым является лишь завершение» (24).

Нельзя сводить функцию формы к чистоте выражения - содействовать сопереживанию, ибо в таком случае форма не вносит ничего принципиально нового, «трансгредиентного» (внеположного) выражаемой внутренней жизни. Форма не есть чистое самовыражение. Форма героя выражает лишь его самого, но не отношение к нему автора, поэтому художественная форма не должна быть обоснована изнутри самого героя, который как бы сам из себя порождает свою форму. Внутренняя жизнь, внутренняя установка не может сама стать автором своей внешней эстетической формы. Форма не мимична и не физиогномична, выражая одного субъекта для другого - пассивного созерцателя, оказывающего влияние на форму, лишь поскольку высказывающий сам учитывает созерцающего и приспосабливает к нему выражение.

Слившись с героем и потеряв свою место вне его, автор перестает обогащать событие его жизни новой творческой точкой зрения, недоступной ему самому, в результате чего эстетическое творчество сводится к повторению снова и снова пережитой или в возможной жизни.

Сознавая, что полного совпадения зрителя с героем и актера с изображаемым лицом нет, многие «экспрессивные» эстетики утверждают, что мы имеем дело с игрой в жизнь. Но игру от искусства в корне отличает отсутствие зрителя. Игра подобна мечте о себе и нехудожественному чтению романа, когда в категории Я переживается интересная жизнь действующего лица. Вообще «игра ничего не изображает, а лишь воображает» (подчеркнуто нами - Е.Б.). Что касается действительной жизни, то лишь «в искусстве она изображается, в игре - воображается» (25).

Если взять актера, то он эстетически творит не тогда, когда перевоплотившись, в воображении (подчеркнуто нами - Е.Б.) переживает жизнь героя или свою собственную жизнь, а когда «извне создает и формирует тот образ героя, в которого он потом перевоплотится, творит его как целое, притом не изолированно, а как момент целого же произведения - драмы, то есть тогда, когда он является автором, точнее соавтором, и режиссером, и активным зрителем (здесь мы можем поставить знак равенства, за вычетом некоторых механических моментов: автор-режиссер-зритель-актер) изображаемого героя и целой пьесы, ибо актер, как и автор и режиссер, создает отдельного героя в связи с художественным целым пьесы, как момент его» (26).

Целое пьесы воспринимается не изнутри героя, а с точки зрения автора-созерцателя. Художественный образ героя творится актером в связи с целым пьесы, а не только в связи с событиями его жизни, поэтому даже «характер как художественный момент (подчеркнуто нами - Е.Б.) внеположен сознанию самого характеризуемого (не говоря уже о гриме, костюме, фоне, обработке голоса и пр.) и творится актером не в момент чистого перевоплощения, совпадения с героем, а извне - как автором-режиссером-зрителем» (27).

В действительной работе актера все абстрактно обособленные моменты переплетаются между собой, но в момент перевоплощения центр тяжести перенесен на воображаемые переживания самого героя (подчеркнуто нами - Е.Б.), то есть во внеэстетическую сферу, актер здесь - пассивный материал для эстетической активности. Но актер «и воображает жизнь и изображает ее (подчеркнуто нами - Е.Б.) в своей игре. Если бы он только воображал ее, играл только ради интереса самой изнутри переживаемой жизни (а не оформлял ее извне идущей активностью), как играют дети, он не был бы художником...» Иногда актер и переживает и эстетически сопереживает себе как автор лирического героя, что является собственно лирическим моментом творчества актера (28).

Бахтин касается и проблемы идеальных, или иллюзорных чувств, отличных от реальных чувств действительной жизни и тех, которые возбуждаются эстетической формой. В частности, он разбирает тезис о том, что идеальные чувства (при вчувствовании) не возбуждают воли к действию он считает, что мы переживаем не отдельные чувства героя (таких не существует), а его душевное целое. Когда наши кругозоры совпадают, мы совершаем внутренне вместе с героем все его поступки как необходимые моменты его сопереживаемой нами жизни (и крик, и акт мести). Вмешательство же в его жизнь устранено, ибо мы совпадаем с героем.

Когда говорят, в связи с перевоплощением, о расширении ценности своего Я, приобщении к человечески значительному и т.п. - всюду не размыкается круг одного сознания и не вводится ценностной категории Другого.

Более правильным пониманием эстетической деятельности, по Бахтину, является определение сопереживания как симпатического и сочувственного (Коген, Гроос), ибо «сродное любви» (Коген) симпатическое сопереживание уже не является чистым сопереживанием или вчувствованием себя в объект, в героя. Проникновение любви в объект отличается от вчувствования в него других переживаний. Она не просто оживляет внешний объект изнутри, но пронизывает и его внешнюю и его вчувствованную внутреннюю жизнь, преобразует (подчеркнуто нами - Е.Б.) для нас объект. Можно сказать, что симпатия - условие сопереживания, но это не обязательно и не исчерпывает роли симпатии в эстетическом сопереживании.

«Симпатически сопереживаемая жизнь оформляется не в категории Я, а в категории другого, как жизнь другого человека, другого Я, это существенно извне переживаемая жизнь другого человека, и внешняя и внутренняя ... Именно симпатическое сопереживание ... владеет силою гармонически сочетать внутреннее с внешним в одной и единой плоскости» (29).

Цельный человек есть продукт эстетической творческой точки зрения; симпатия, любовь эстетически продуктивна. Форма выражает жизнь, но творящей это выражение является не сама выражаемая жизнь, а вне ее находящийся другой автор. Поэтому Бахтин считает здесь более удачным не термин «выражение», а термин «изображение», переносящее центр тяжести с героя на эстетически активного субъекта - автора.

Форма есть результат взаимодействия героя и автора, форма должна быть адекватной герою, но не как его возможное самовыражение, а как завершение.

Собственно эстетическая активность сказывается «в моменте творческой любви к сопережитому содержанию, любви, создающей эстетическую форму сопережитой жизни, ей трансгредиентную» (30).

Основной движущей идеей культурного творчества Бахтин считает не идею обогащения объекта имманентным ему материалом, а идея формального обогащения, дар формы, что невозможно при слиянии с обрабатываемым объектом.

«Продуктивность события не в слиянии всех воедино, но в напряжении своей вненаходимости и неслиянности, в использовании привилегии своего единственного места вне других людей» (31).

Экспрессивной эстетике Бахтин противопоставляет «импрессивную эстетику», где центр тяжести находится в формально продуктивной активности художника (Фидлер, Гильдебрандт, Ганслик, Ригль, Витасек и так называемые формалисты). Но эта теория теряет героя. Творчеству противостоит не другой субъект, а только объект, материал. Форма выводится из особенностей материала; активность, направленная на материал, превращается в чисто техническую деятельность.

Человек в искусстве - цельный человек. Поэтому автор-созерцатель эстетически осмысляет и устрояет не только внешнее тело героя и предметный мир как его окружение, но и внутреннего человека. В этой связи Бахтин вводит понятие «души» как проблемы эстетики. «И душа как данное, художественно переживаемое целое внутренней жизни героя трансгредиента его жизненной смысловой направленности, его самосознанию. Мы убедимся, что душа как становящееся во времени внутреннее целое, данное, наличное целое, построятся в эстетических категориях; это дух, как он выглядит извне, в другом» (32).

Душа - индивидуальное, ценностное и свободное целое внутренней жизни, протекающей во времени и переживаемое нами в другом, которое изображается в искусстве в одном ценностном плане с внешним телом другого. Душа отличается от этического Я-для-себя и от трансцендентального Я гносеологии.

Принципы оформления души суть принципы оформления внутренней жизни извне, из другого сознания, оформления внутреннего лика, интуитивно-воззрительной художественной индивидуальности (характер, тип и пр.).

Извне идущую активность обычно называют в этом случае сочувственным пониманием - продуктивный, обогащающий акт; сопереживаемое - новое бытийное образование. Как и пространственная форма героя, временная эстетически значимая форма его внутренней жизни развертывается из избытка временного видения другой души: начала и конца жизни, рождения и смерти в их завершающем ценностном значении (сюжетном, лирическом, характерологическом и проч.).

Когда временные границы даны извне, то жизнь в них может быть оформлена иначе. В этом отношении «душа» отличается Бахтиным от «духа», который в сущности совпадает с моим Я, душа же это переживаемый мною образ совокупности всего пережитого во внутренней жизни другого. Рождение нового совершается во мне, но совершенствование, эстетическое завершение в другом. «Душа - это дар моего духа другому» (33).

Автор-художник упорядочивает героя и его окружение не только пространственной и временной формой, но смысловой, изолирующей и завершающей ценностную позицию героя. Бахтин выделяет такие формы смыслового целого героя: поступок, самоотчет-исповедь, автобиография, лирический герой, биография, тип, положение, персонаж, житие.

Остановимся на поступке и характере, ибо здесь нагляднее видно в изложении Бахтина различие между обычной психологией и тем, что мы называем «художественной психологией».

Поступок. Я поступаю в жизни делом, словом, мыслью, чувством, причем в мотивацию моего поступка входят такие вопросы, как «зачем», «для чего», как, «правильно или нет», «нужно или не нужно», «должно или нет», «добро или не добро», но никогда: «кто я» и «каков Я». В искусстве же, где есть задание создать характер или тип, поступок определяется и положением и характером, но не для самого поступающего героя (это не входит для него в мотивацию поступка), а для автора -созерцателя.

Характер в искусстве осуществляет задание создать целое героя как определенной личности, причем это задание является основным. Ценностный контекст автора-созерцателя объемлет и преодолевает контекст героя. Жизнь героя оказывается образом жизни. Автор переводит жизненную активность героя на эстетический язык.

Бахтин выделяет два основных направления построения характера: классическое и романтическое. Для первого основой является художественная ценность судьбы, с необходимостью предопределяющей все события жизни личности. Логика развития характера «не целевая логика самой жизни, а чисто художественная логика, управляющая единством и внутренней необходимостью образа» (34). Судьба регулирует и сводит к единству все трансгредиентные герою моменты. Поступки героя мотивируются не его свободной волей, а художественно: тем, что он таков.

В романтическом герое художественное единство трансгредиентным определениям героя придает «ценность идеи». Индивидуальность героя раскрывается не как судьба, а как воплощение идеи.

Продуктами разложения характера классического являются сентиментальной и реалистический характеры. В сентиментализме усиливается нравственный элемент вненаходимости (в ущерб художественности), разрушающий художественное завершение, что приводит к реакции на героя как на живого человека. В реализме познавательный избыток автора может в ущерб художественности низводить характер до иллюстрации социальной или какой-либо иной теории автора. На примере героев автор решает познавательные проблемы.

Резюмируя рассмотрение автора и героя в эстетической деятельности, Бахтин подчеркивает, что результатом этой деятельности является «эстетическая реальность», куда входят все ценности мира, но с эстетическим коэффициентом*. Этой реальностью, художественным произведением управляют две закономерности: героя (содержательная) и автора (формальная). Автор не может выдумать героя, лишенного всякой самостоятельности по отношению к творческому акту, такой был бы неубедителен. Автор-художник преднаходит возможного героя независимо от его чисто художественного акта, то есть как человека-другого. Это придает эстетическую объективность художественной реальности как ценностно-смысловой (с учетом «Заключительных замечаний» точнее сказать «оценочно-смысловой») реальности, отличной от естественно-научной реальности, которой противостоит свободная творческая фантазия (подчеркнуто нами - Е.Б.) автора. Мы требуем от автора ценностного правдоподобия, хотя это может быть «невозможно и неправдоподобно физически и психологически (понимая психологию по методу как ветвь естественных наук)» (подчеркнуто нами - Е.Б.) (36)**.

Глубокие идеи, выраженные Бахтиным в двух его ранних работах, которые были предметом нашего рассмотрения, нашли свое отражение и в его поздних трудах: «Роман воспитания и его значение в истории реализма» (1936-1938), «Проблема речных жанров» (1952-1953 г.), «Проблема текста в лингвистике, филологии и других гуманитарных науках» (1959-1961), «К переработке книги о Достоевском» (1961-1962 г.г.), «Ответ она вопрос редакции «Нового мира» (1970 г.) «Из записей 1970-1971 г.г.», «К методологии гуманитарных наук» (1974 г.) и др.

Резюме:

1. Первичная функция эстетической (архитектонической) формы - изоляция (отрешение), которая в отрицательном моменте совпадает с художественным вымыслом, а в положительном - подчеркивает свойственную форме творческую активность (индивидуализация, конкретизация и завершение) и авторство.

2. Изоляция определяет композиционную форму, посредством которой художник и созерцатель активно входят в изолированный мир произведения, становясь в нем творцом, но не участником.

3. Условием этого эстетического акта являются два несовпадающих сознания, два Я: творца и героя. Для эстетики существенно, что Я героя подводится под категорию «другого» как его момент

4 Конкретные формы ценностной позиции вненаходимости творца по отношению к герою выражаются в произведении в различных точках зрения, которые следует отличать от формально-композиционного приема «точки зрения».

5. Избыток восполняет кругозор героя («другого Я»), его душевного целого, которое постигается путем вчувствования (вживания, сопереживания, сооценки). (В этой связи Бахтин дает наряду с критикой, высокую оценку теории вчувствования, особенно выделяя Липпса).

6. Вчувствование представляет из себя акт творческого воображения.

7. Вчувствование не носит эстетического характера, но его содержание становится для творца произведения предметом эстетического завершения. Теоретическое понимание содержания - средство для вчувствования.

8. Художественное воображение и его формы - результат взаимодействия творца и героя. В живом переживании моменты вчувствования и завершения сливаются и более точно могут быть определены в своем единстве как симпатическое сопереживание, «родственное любви».

                                       ПРИМЕЧАНИЯ
Эмпатия (вчувствование, перевоплощение, идентификация) и искусство.

Т. Липпс
1. Т. Липпс. Основные вопросы этики. С.-П., 1905; Т. Липпс. Руководство к психологии С.-П., 1907, Теодор Липпс. Эстетика. – В кн.: Философия в систематическом изложении. С.-П., 1909, а также Th. Lipps. Empathy and Aesthetic Theories: Studies in The Philosophy of Art. N.Y.
2. G.W. Allport. Imagination in Psychology: Some Needed Steps - Imagination and the University. 1965, p. 67-70.
3. Т. Липпс. Эстетика, с. 382-383.

4. Там же, с. 390.

5. Т. Липпс. – Эстетика, с. 385-386.

6. H. Kreitler, Sh. Kreitler. Psychology of the Arts, p. 269-271.
И.И. Лапшин
1. И.И. Лапшин. Художественное творчество. Петроград, 1922, с. 5-6.

2. И.И. Лапшин. Проблема «чужого» «Я» в новейшей философии. С.-П., 1910, с. 1.

3. И.И. Лапшин. Художественное творчество, с. 46.

4. См. А.К. Жолковский, Ю.К. Щеглов. Из предыстории советских работ по структурной поэтике. – Труды по знаковым системам. Тарту, 1967, т. III, с. 374-376.

5. См. Гегель. Философия духа, пар. 406 и Zusatz.

6. И.И. Лапшин. Художественное творчество, с. 82.

7. Там же, с. 58.
8. Там же, с. 63-63.

9. Там же, с. 77.

10. Там же, с. 105.

11. Там же, с. 107.

12. Там же, с. 125.

13. Там же, с. 130.

Л.С. Выготский
1. Л.С.Выготский. Психология искусства. М., 1958, с. 41.

2. В. Жирмунский. Теория литературы. Поэтика, стилистика, Л., 1977, с. 20.

3. Л.С.Выготский. Психология искусства, с. 67.

4. Там же, с. 86.

5. Там же с. 90.

6. Л.С.Выготский. Вчувствование. – Б.С.Э. М., 1929, т.13, с. 660-661.

7. Л.С.Выготский. Психология искусства, с. 112.

8. Там же, с. 249-250.

9. Там же, с. 261-262.
10. Там же, с. 267.

11. Там же, с. 290.

12. Б. Эйхенбаум. Молодой Толстой. Пг.-Берлин, 1922, с. 78.

13. Л.С.Выготский. Психология искусства, с. 222.

14. Там же, с. 228.

15. Б. Христиансен. Философия искусства. Спб., 1911, с. 284-285.

16. Л.С.Выготский. Психология искусства, с. 292-293.

17. Там же, с. 327, 331.

18. Л.С.Выготский. К вопросу о психологии творчества актера. В кн.: П.М. Якобсон. Психология сценических чувств актера. М., 1936.

19. Там же, с. 202.

20. Там же, с. 209.

21. Там же, с. 211.

К.С. Станиславский
1. К.С. Станиславский. Собр.соч. М., 1954, т. III, 213-214.
2. Там же, т. II, с. XIX, 202-203, 353, 358.

3. Там же, т. II, с. 226-228; т. III, с. 292, 214.
4. К.С. Станиславский. Собр.соч., т. IV, с. 150.
5. Там же, т. II, с. 356.

6. Там же, т. IV, c. 198.

7. Там же, т. II, с. 305.

8. К.С. Станиславский. Собр.соч., т. I, с. 278; т. II, с. 335; там же, с. 227-228.

9. Там же, т. IV, c. 102.

10. К.С. Станиславский. Собр.соч., т. IV, с. 164.

11. Там же, с. 177, 332-333.
12. Там же, т. III, с. 90, 333.

13. К.С. Станиславский. Собр.соч., т. IV, с. 86, 205-206.

14. Там же, т. I, с. 124; т. III, с. 220.

15. См. Краткий психологический словарь. М., 1985, с. 101-102.

16. К.С. Станиславский. Собр.соч., т. I, с. 121; т. II, с. 170, 188, 334-335, 357.

17. Там же, т. I, с. 304; т. II, с. 168; т. IV, с. 213.
18. Там же, т. IV, с. 107; т. I, с. 51.

19. К.С. Станиславский. Собр.соч.; т. II, с. 218.

20. Там же, с. 380-381.

21. Там же, т. IV, с. 218; т. III, с. 91.

22. Там же, т. III, с. 227.

23. К.С. Станиславский. Собр.соч., т. IV, с. 316; т. I, с. 257; т. IV, с. 225-226.

24. Там же, т. IV, с. 93.

25. К.С. Станиславский. Собр.соч., т. IV, т. VI, с. 82; т. II, с. 382-373.
26. Там же, с. 219.

27. Там же.

28. Б.Г.Ананьев. Опыт психологической трактовки системы К.С. Станиславского / Записки Ленинградского театрального института. Л.-М., 1941, с. 23.

29. Ю. Бернгард. Система Станиславского и современное учение о высшей нервной деятельности – Ежегодник московского художественного театра 1953-1958. М., 1961, с. 108-110, 125, 134.

30. П.В. Симонов. Метод К.С. Станиславского и физиология эмоций. М., 1962, с. 3.

31. Павел Симонов. «Сверхсознание» и «сверхзадача» / Станиславский в меняющемся мире. М., 1994, с. 201-203.
32. Георгий Товстогонов. Живой Станиславский / Станиславский меняющемся мире. М., 1994, с. 138.

33. Наталья Рождественская. Сценическое перевоплощение: миф и наука / Станиславский в меняющемся мире. М., 1994, с. 221, 224.

С.М. Эйзенштейн
1. С.М. Эйзенштейн. Избр. Соч. в 6-ти томах. М., 1964-1971, т. II, с. 113-114.

2. Там же, т. IV, с. 433-440; т. V, с. 30-31.

3. Там же, т. III, с. 378.

4. Там же, т. I, с. 362, 468.

5. Там же, т. II, с. 388.

6. Там же, т. I, с. 272, 218.

7. Там же, т. III, с. 153-154.

8. Е. Басин. С. Эйзенштейн о психологических механизмах воздействия искусства / Художники социалистической культуры. М., 1981.
9. С.М. Эйзенштейн. Избр. соч., т. I, с. 86.

10. Там же, с. 99.

11. Там же, т. IV, с. 287.

12. А.Н. Леонтьев. Проблема развития психики. М., 1965, с. 174.

13. С.М. Эйзенштейн, т. III, с. 376-377.
14. Там же, с. 46.

15. N. Friedman, Point of VIEW in Fiction. The Development of Critical Concept / Publications of the Modern Language Association of America. Vol. 70, 1955, № 5; Б.А. Успенский. Поэтика композиции. М., 1970.
16. С.М. Эйзенштейн, Избр. произв., т. III, с. 474-475.

17. Там же, т. II, с. 413.

18. Там же, т. IV, с. 530.

19. Там же, т. II, с. 414.

20. Там же, с. 170, 415.

21. Там же, с. 164-165. 171-172.

22. Там же, с. 376-382.

23. Там же, т. IV, с. 484-530.
24. Там же, т. I, с. 100.

25. Цит. по В.В. Иванов. Очерки по истории семиотики в СССР. М., 1976, с. 161.

26. С.М. Эйзенштейн, Избр. произв., т. III, с. 435.

27. Там же, с. 394-396.

28. Там же, с. 444-445.

29. Там же, с. 468, 480-481.

30. Там же, т. IV, с. 10.

31. Там же, т. II, с. 143.

32. В.В. Иванов. Очерки по истории семиотики в СССР, с. 130.
М.М. Бахтин
1. М. Бахтин. Проблема содержания, материала и формы в словесном художественном творчестве. – в Кн.: «Вопросы литературы и эстетики». М., 1975, с. 14, 26, 51, 53.

2. С.Л. Рубинштейн. Бытие и сознание. М., 1957, с. 259.

3. М. Бахтин. Проблема содержания, материала и формы в словесном художественном творчестве, с. 29-33.

4. Там же, с. 37-38.

5. Там же, с. 57.

6. Вопросы литературы и эстетики, с. 475.
7. М. Бахтин. Проблема содержания, материала и формы в словесном художественном творчестве, с. 59-61.

8. Там же, с. 69.

9. М.М. Бахтин. Автор и герой в эстетической деятельности // М.М. Бахтин. Эстетика словесного творчества. М., 1979, с. 151.

10. Там же, с. 24.

11. Там же, с. 24.

12. М.М. Бахтин. Формы времени и хронотопа в романе. (Очерки по исторической поэтике). М.М. Бахтин. Вопросы литературы и эстетики, с. 404-405.
13. М.М. Бахтин. Автор и герой в эстетической деятельности, с. 19.

14. Б.А. Успенский. Поэтика композиции. М., 1970, с. 16-27.

15. М.М. Бахтин. Автор и герой в эстетической деятельности, с. 26.
16. Там же, с. 33.

17. Там же, с. 56.

18. Там же, с. 13.

19. Там же, с. 56.

20. Там же, с. 57.

21. Там же, с. 58. В своей критике Бахтин (как и мы в настоящей главе в целом) не касается «философской значимости этих концепций, а лишь феноменологического опыта, лежащего в их основе…»

22. Там же, с. 97.

23. Там же, с. 180.

24. Там же, с. 60-61.

25. Там же, с. 67-68.

26. Там же, с. 69.

27. Там же.

28. Там же, с. 70.

29. Там же, с. 75.

30. Там же, с. 77.

31. Там же, с. 79.

32. Там же, с. 89.

33. Там же, с. 116.

34. Там же, с. 152.

35. М.М. Бахтин. Вопросы литературы и эстетики…, с. 406.

36. М.М. Бахтин. Автор и герой в эстетической деятельности, с. 173.
37. М.М. Бахтин. Эстетика словесного творчества, с. 319-326.
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� См. I.C. Piquet. Esthetique en dehors des pays anglo-saxons et de l’italie; M. Weitz. Aesthetics in English-Speaking Countries. – “Philosophy in the Mid-Century”, vol. VIII, Firenze, 1958, p. 87.


� Специфика исторического развития эстетики, по-видимому, сходна со спецификой развития философии и «может быть определена как становление – развитие, т.е. такое поступательное движение, в котором постоянно происходит возвращение к исходным теоретическим позициям»… (Т.И. Ойзерман. Проблемы историко-философской науки. М., 1969, с. 79).


� M. Weitz. Aesthetics in English-Speaking Countries, p. 79.


� В упомянутой уже статье «Семантическое направление в современной эстетике» Дамьянович называет охарактеризованные выше направления соответственно – семантическими, аналитическими и символическими. Аналитическую эстетику, поскольку она анализирует не искусство, а язык эстетики, он характеризует как «в лучшем случае пропедевтику к эстетике». Кроме того, в статье выделяется четвертое направление – «диалектическая теория значения», представленная в работе: Th. W. Adorno. Musik, Sprache und ihr Verhaltnis im gegenwartigen Komponieren. – “Filosofia e Simbolismo. Archivio di filosofia”, 1956. №2/3.


� “Actes du IV Congres International  d’esthetique”, p.390-393.


� “Actes du IV Congres International  d’esthetique”, p.411-414.


� “Actes du Cinquieme Congres International  d’esthetique”, p.388-400.


� См. B. Ritchie. The Formal Structure at the Aesthetic Object. – “The Journal of Aesthetics and  Art Criticism”, 1942, v. 3, № 11-12.
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� О «семантическом поле» см. J. Lyons. Structural Semantics. An Analysis of art of the vocabulary of Plato. Oxford, 1963, p. 38.


� “Actes du Cinquieme Congres International l’esthetique”, p. 427-429. Ср. Ю.М. Лотман. О понятии географического пространства в русских средневековых текстах. – «Труды по знаковым системам». Тарту, 1965, т. 2, с. 210-216.
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� Вводя понятие «открытой формы», Эко использует выдвинутое в лингвистике Х. Спанг-Хансеном противопоставление «открытого» и «закрытого» текста (См. H. Spang-Hanssen. Probability and Structural Classification in Language Description. Copenhagen, 1959, и рецензию на нее Б.А. Успенского. – «Вопросы языкознания», 1962, № 2). «Открытая форма» в искусстве предполагает бесконечную протяженность «смыслов», способных наполнить эту форму.


� “Atti del III Congresso Internazionale di Estetica”, p. 499.
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