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КАНТ И КОММУНИКАТИВНЫЕ 
ПРОБЛЕМЫ ИСКУССТВА

В философии и эстетике XX в. важную роль приобрели проблемы знака, символа, языка и коммуникации. В семантических теориях искусства они занимают центральное место.

Семантическое движение в буржуазной философии и эстетике XX в. (особенно в его неопозитивистском варианте) на Западе принято считать антикантианским. Верно ли это? В какой мере Кант интересовался проблемами знака, символа, языка и коммуникации? Каково место этих проблем в его философии и эстетике? Каково влияние кантовского решения и истолкования проблем коммуникации на формирование и развитие семантических теорий и идеалистической семантической философии искусства? — вот те вопросы, которым посвящена эта статья.

Исследуя то положительное и отрицательное, что дала эстетика Канта последующим поколениям, мы должны выяснить и то, чем сам Кант был обязан поколению своих предшественников.

Характеризуя оригинальное содержание эстетики Канта, необходимо ввести ее в точные исторические границы исследуемой им традиции. Роль этой традиции, подчеркивает В. Ф. Асмус, более велика, чем думают многие буржуазные историки эстетики. Предшественниками и современниками Канта в эстетике — Лейбницем, Баумгартеном, Мейером, Мендельсоном, Виикельманом, Лессингом, Гердером и другими — были в значительной мере поставлены те самые проблемы, которые возникли впоследствии перед Кантом
.В полной мере это относится к постановке и решению Кантом коммуникативных проблем искусства.

* * *

Одной из таких проблем, характерных для немецкой эстетики XVIII в., была проблема «естественных» и «произвольных знаков». Эта проблема ставилась уже Бодмером и Брайтингером. В эстетической системе Баумгартена теоретическая эстетика включает специальный раздел — семиотику, где исследуются обозначения (significatio) — знаки, используемые в искусстве, в частности звуки — знаки чувственных представлений. От красивых, «совершенных» знаков требуется внутренняя согласованность знака с его значением. Развивая эти идеи своего учителя, Г. Ф. Мейер утверждал, что «естественные» знаки, которые имитативны и интуитивны, т. е. чувственно созерцаемы, ближе к эстетической сфере, чем «произвольные» знаки. Последние, если они хотят стать красивыми, должны подражать «естественным». М. Мендельсон различие «естественных» и «произвольных» знаков по традиции сводит к различию видов искусства; изобразительные искусства и музыка — это «естественные» знаки, поэзия — «произвольные» знаки, слова. Задача поэта — превратить «произвольные» знаки в «естественные». Г. Лессинг считает, что в искусстве (и в пластическом, и в поэзии) могут использоваться как «естественные», так и «произвольные» знаки. Однако вершину искусства он видит в «естественных», имитативных знаках. Лессинг осуждает аллегорию как «произвольный» знак, имея в виду свойственную ей двойственность «знака» и «обозначенного» и требует от знатоков искусства «интуиции всеобщего». Искусство должно возвышать свои «произвольные» знаки до уровня «естественных». Таким образом, основная тенденция в учениях о знаках немецких философов и эстетиков XVIII в. заключается в том, что все дискурсивное, конвенциональное и произвольное в них рассматривается как нехудожественное и противопоказанное подлинному искусству
.

Важное значение в немецкой (докантовской) эстетике XVIII в. приобрело также понятие символа, хотя термин «символ» применительно к искусству употреблялся значительно реже, чем термин «аллегория»
. Так, Мейер утверждал, что «естественные знаки» имитативны, а не символичны. Мендельсон различал два вида аллегории, один из которых относится к «естественным», а другой — к «произвольным» знакам, отождествляемым с символами. Лессинг выступает против аллегорий в искусстве, также отождествляя их с произвольными знаками или символами. Аллегории Лессинг предпочитает «пример», который не просто имеет «сходство» с обозначаемым, а воплощает его чувственным образом. Символическому и аллегорическому значениям в искусстве он отводит место лишь в «конвенциях» и «атрибутах». Для Гердера «символическое» также равнозначно абстрактному, дискурсивному познанию. Таким образом, отождествляя символы со знаками дискурсивного познания, немецкие философы и эстетики до Канта отрицали символический характер искусства.

Третья, основная коммуникативная проблема искусства, которая привлекала к себе внимание немецких философов и эстетиков XVIII в., была проблема языка и коммуникации. Баумгартен определял поэзию «как речь» с эпитетами «совершенная» и «чувственная». Мендельсон и Лессинг, анализируя эту «речь», видели ее специфику в метафоричности. Как и Вико, И. Гаман полагал, что поэзия составляла первоначальный язык человечества. Эту мысль разделил и его преемник — И. Гердер, более других немецких философов XVIII в. уделявший внимание проблеме языка и искусства. Весьма близок к взгляду на искусство (в целом) как на язык был В. Гумбольдт.

* * *

Все эти группы названных проблем, привлекавшие внимание предшественников Канта, нашли свое отражение и в учении Канта. Интерес Канта к проблеме знаков прослеживается уже в его работах докритического периода. В «Исследовании о степени ясности принципов естественной теологии и морали» (1764) немецкий мыслитель проводит различие между знаками in concreto и знаками in abstracto. Примеры первых он видит в математике, где вместо всеобщих самих вещей рассматриваются их единичные знаки. В геометрии, чтобы познать свойство круга, чертят один круг и в применении к нему рассматривают in concrete всеобщее правило отношений во всех вообще кругах. Наглядность такого познания, поскольку речь идет о его правильности, выражена весьма определенно, ибо объект рассматривается в чувственно-воспринимаемых знаках, которые в геометрии имеют еще и сходство с обозначаемыми ими вещами. Областью, где всеобщее рассматривается при помощи знаков in abstracto, Кант считает философию, сами же знаки философского познания — это слова, которые помогают лишь припоминанию обозначаемых ими общих понятий. Такое познание менее наглядно, менее ясно и очевидно
.

В «Критике способности суждения» (1790) Кант использует понятие «характеристика» (charakterismen), т. е. обозначения понятий посредством сопутствующих чувственных знаков, которые не содержат в себе ничего принадлежащего к созерцанию объекта, а только служат для них средством репродуцирования по присущим воображению законам ассоциации, стало быть, в субъективном отношении; таковы или слова, или видимые (алгебраические, даже мимические) знаки только как выражения для понятий
.

Проблема знаков специально затрагивается Кантом в «Антропологии с прагматической точки зрения» (1798) — последнем произведении, опубликованном самим Кантом. Выделяя два вида познания: познание посредством понятий, дискурсивное, и познание в созерцании, интуитивное, Кант относит знаки к средствам дискурсивного познания. Знаки сами по себе ничего не значат и сопровождают понятие только как страж (custos), чтобы при случае воспроизвести его. Знаки делятся на произвольные (умения), естественные и знамения
.

Какого же рода знаки, согласно Канту, используются в искусстве? Чтобы получить ответ на этот вопрос, следует иметь в виду кантовское деление искусства. Музыка и изобразительное искусство (живопись, ваяние, зодчество) — это, по Канту, искусства чувственного созерцания, сфера знаков in concreto, интуитивного познания, противоположного дискурсивному познанию с его знаками in abstracto, характеристиками, произвольными, естественными и знаками-знамениями. Таким образом, отступая от традиции, Кант оставляет музыку и изобразительное искусство не только вне области применения произвольных знаков, но и знаков естественных. Что касается словесного искусства — красноречия и поэзии, то Кант прямо указывает, что здесь имеет место дискурсивный способ представления через произносимую вслух речь или письмо
. Уже из этого следует, что в поэзии, согласно Канту, применяются произвольные знаки — слова, произносимые и написанные.

* * *

В эстетике Канта, как и его предшественников, имеет важное значение понятие символа. В отличие от Лейбница и Вольфа, которые, по мнению Канта, «слово символический употребляют неправильно и искажают его смысл, если противопоставляют его интуитивному способу представления», он полагает, что «символическое есть только вид интуитивного»
, и символическое познание следует противопоставлять не интуитивному (через чувственное созерцание), а дискурсивному, интеллектуальному (через понятия)
. Искусство, будучи интуитивным способом представления, носит вместе с тем символический характер.

Какова же общая характеристика символа? Доказательство реальности наших понятий, считает Кант, предполагает созерцание. Акт присоединения созерцания к понятию он называет изображением объекта и утверждает, что без этого акта (будь он опосредствованным или непосредственным) не возможно никакое познание
. Если к эмпирическому рассудочному понятию присоединяются эмпирические созерцания, последние выступают как примеры. Рассудочные понятия всегда должны поддаваться демонстрации, показу на примере. Когда к чистым, априорным понятиям рассудка присоединяются априорные созерцания, содержащие прямые изображения (демонстрацию) понятия ,— это схемы, по которым конструируются понятия. Если же созерцания подводятся под понятия (или идеи) разума, которым не может соответствовать никакое чувственное созерцание, то эти созерцания суть символы
. В роли символов выступают образы вещей (или созерцания), изображения предметов, к которым могут быть применены понятия рассудка. Поэтому символы в отличие от знаков сами значат, они — суть средства представления через понятия. Символизируемое же ими понятие (или идея) разума получает значение косвенно, через аналогию с данным образом (или созерцанием)
.
Высшая цель искусства у Канта — изображать идеалы, в основе которых должна быть какая-нибудь идея разума, и самая главная из них — идея нравственного добра. Как всякая идея разума, она не может быть изображена ни с помощью примера, ни с помощью схемы. Она может быть лишь символизирована 
*.

Характеризуя кантовское понимание символизма как вида интуитивного познания, необходимо отметить, что интуиция понимается Кантом как наглядное, чувственное созерцание, а не как непосредственное постижение истины. Поэтому интуитивный характер символа у Канта вовсе не исключает его рационалистического истолкования. Кант характеризует символы как средство рассудка
. В процессе чувственного воплощения идей разума в символе «способность суждения выполняет два дела: во-первых, применяет понятие к предмету чувственного созерцания, во-вторых, применяет правило рефлексии об этом созерцании к совершенно другому предмету, для которого первый есть только символ»
.

Что касается искусства, то здесь связь символа и его «значения» (понятия разума) имеет еще более опосредствованный характер. Между понятием разума и его символом Кант ставит еще одно звено — эстетическую идею. Гений в искусстве, утверждает Кант, состоит, во-первых, в способности находить для данного понятия эстетические идеи и, вовторых, подбирать для этих идей выражение, причем вторую способность он считает главным признаком гения в искусстве. Выражение же эстетических идей, по Канту, и является красотой
. «Одним словом, эстетическая идея есть присоединенное к данному понятию представление воображения, связанного в своем свободном применении с таким многообразием частичных представлений, что для него нельзя найти ни одного выражения, которое обозначило бы определенное понятие и которое, следовательно, позволяет мысленно прибавить к этому понятию много неизреченного, ощущение чего оживляет познавательные способности»
.

Итак, символом в искусстве, согласно Канту, является не сама «эстетическая идея», а ее выражение — красота. Причем красота в искусстве, утверждает Кант,— это прекрасное представление о вещи, образ, который может даваться как в «телесном изображении», что имеет место в изобразительных искусствах, так и через представления одного только воображения, вызываемых словами в поэзии. В первом случае символы в искусстве телесны, во втором, а именно в поэтическом искусстве, они лишь «представляемы», причем материальными знаками их являются дискурсивные знаки — слова.
Наряду с понятием «символ» Кант при характеристике искусства употребляет и понятие «аллегория», но не в смысле произвольного знака, а в значении, близком к символу, поскольку это понятие связывается с выражением эстетических идей 
.

После Канта и благодаря ему понятие «символ» получа-ет в эстетике существенное значение
. Уже у Гердера, несмотря на его полемику с Кантом, по проблеме истолкования символа, наметился переход от учения об «естественных знаках» к такому пониманию символа, которое многим было обязано кенигсбергскому философу. В этом понимании, позднее четко сформулированном Гете, ряд исследователей (Г. Лооф, Б. Сфренсен) справедливо усматривают влияние кантовской характеристики «эстетической идеи». В «Максимах и размышлениях» Гете писал: «Символика превращает явление в идею, идею — в образ и притом так, что идея всегда остается в образе бесконечно действенной и недостижимой. Даже выраженная на всех языках, она осталась бы все-таки невыразимой»
.

Кантовская характеристика символа, безусловно, оказала большое влияние также на интерпретацию символа в сочинениях Шиллера, Гумбольдта и Гегеля.

* * *

Вопреки мнению Гердера, высказанному им в «Каллигоне», о том, что Кант не видел важности проблемы языка, эта последняя (наряду с проблемой знака и символа) имела существенное значение в философии и эстетике Канта, хотя, может быть, и не получила у него развернутого, «эксплицитного» выражения.

В произведениях немецкого мыслителя — и это вполне в духе философии языка XVII—XVIII вв. — содержится немало критических замечаний в адрес языка. Недостатки последнего он видит в его ошибочном применении, когда знаки принимаются за вещи и наоборот. Смешение знаков с вещами, стремление увидеть в знаках внутреннюю реальность, как если бы предметы должны были сообразовываться со знаками, Кант иронически называет «странной игрой воображения с людьми»
. С неверным применением языка он связывает двусмысленность в использовании слов и терминов, в частности в области философии
. Вместе с тем Кант был убежден, что «самый лучший способ обозначения мыслей есть обозначение с помощью языка, этого величайшего средства понять себя и других»
. Преимущества звуков языка как средства для обозначения понятий немецкий философ видит в их знаковой природе, в том, что «сами по себе они ничего не значат» и как таковые обозначают не объекты, а разве только внутренние чувства
. Мысль неразрывно связана с языком; мыслить, утверждает Кант, «значит говорить с самим собой»
.

Язык, хотя он является средством дискурсивного познания посредством знаков, прибегает и к символам. Наш язык, считает Кант, полон таких косвенных изображений по аналогии, благодаря которым выражение содержит в себе не настоящую схему для понятия, а лишь символ для рефлексии. Символический способ выражения понятий в языке имеет свое значение, но тот, кто любит выражаться только символически, имеет еще мало рассудочных понятий. Столь часто приводящая в восхищение живость изображения в речи дикарей — это, но мнению Канта, только признак бедности в отношении понятий, а потому и в отношении слов для выражения понятий 
.

Высокая оценка, которая дается Кантом языку, связана с его пониманием коммуникативного характера познания. Всеобщая сообщаемость познания, согласно Канту, предполагается во всякой логике и в каждом принципе познания, за исключением скептического. Скептицизм отрицает всеобщую сообщаемость познания, поскольку он рассматривает его лишь как субъективную игру представлений. Кант же связывает коммуникативный характер познания с тем, что ему присуще «соответствие с объектом».

Объективное условие познания он видит во всеобщей сообщаемости понятия. Но для возникновения познания необходимо, по Канту, и субъективное условие — всеобщая сообщаемость душевного состояния, т. е. расположения познавательных сил к познанию вообще. Это расположение может быть определено только чувством, а не понятием, и это чувство также должно иметь возможность быть сообщаемым всем. Всеобщая сообщаемость этого чувства предполагает существование общего чувства, которое рассматривается Кантом как необходимое условие всеобщей сообщаемости нашего познания
. Заметим, что это общее условие любого познания, в том числе и в искусстве
.
В чем же видит Кант своеобразие коммуникации в искусстве? — В том, что всеобщая сообщаемость общего чувства достигается в этой области без помощи понятий. Здесь воображение свободной игрой пробуждает рассудок, а рассудок без посредства понятий придает игре воображения правильность, представление сообщается другим не как мысль, а как внутреннее чувство целесообразного состояния души. Это состояние души — удовольствие, проистекающее не из ощущения, а из одной лишь рефлексии, рефлектирующей способности суждения. Эту способность суждения, или вкус, Кант называет sensus communis aestheticus.

Назначение в искусстве символа, или красоты, Кант видит в том, чтобы придать эстетическому удовольствию всеобщность, чтобы его можно было сообщить другим — «все равно будет ли это выражено в языке, в живописи или в пластике». Красота как форма есть лишь средство сообщения, ибо только форма, по Канту, может притязать на то, чтобы стать общим правилом для чувства удовольствия, хотя в изящном искусстве эти правила и не являются принудительными. Следовательно, к тем особенностям символа у Канта, о которых говорилось ранее, следует добавить характеристику символа в искусстве как формы. Символ в искусстве, согласно Канту, — это символическая форма, выражающая и коммуницирующая эстетические идеи и «общее чувство» эстетического удовольствия. Таким образом, коммуникабельность (всеобщая сообщаемость) в учении Канта — необходимая предпосылка познания. Под углом зрения такой сообщаемости им рассмотрены все важнейшие характеристики искусства — красота, эстетическое удовольствие, форма, вкус и др.

Наряду с гносеологическим подходом мы обнаруживаем в учении Канта взгляд на коммуникацию как на предпосылку эмпирического интереса к прекрасному, интереса, связанного с той или другой склонностью, свойственной человеку. В этой связи Кант называет тяготение к обществу, общительность в качестве атрибута человека. В цивилизованном обществе ощущения, чувства, удовольствия ценятся лишь постольку, поскольку они могут быть сообщены всем. Именно благодаря всеобщей сообщаемости эстетического удовольствия, пишет Кант, оно приобретает интерес для общества. Искусство — и не только поэзия, но и музыка, и танцы — важнейшее средство общения между людьми
.

Коммуникативный подход Канта к искусству положен в основу и его классификации искусств. Кант попытался объединить изящные искусства одним принципом — принципом выражения эстетических идей. Бозанкет в своей «Истории эстетики», не оспаривая этого принципа, назвал произведенную Кантом дедукцию искусства «фантастической»
. С такой оценкой никак нельзя согласиться. Хотя Кант предупреждал, что эта дедукция не окончательна и не представляет собой теории, все же он считал, и не без оснований, что она — «одна из многих попыток, которые еще можно и должно предпринять»
.

Кант строит классификацию искусств по аналогии с выражением в языке. «Если, следовательно, мы хотим подразделять изящные искусства, — пишет он в «Критике способности суждения», — 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). Только сочетание этих трех видов выражения исчерпывает способность говорящего к сообщению, ведь благодаря этому мысль, созерцание и ощущение передаются другим одновременно и совокупно.

Таким образом, имеется только три вида изящных искусств: словесное, изобразительное и искусство игры ощущений (как впечатлений внешних чувств)
.

Словесные искусства — красноречие и поэзия — выражают идеи дискурсивным способом представления, которое вызывается или произнесенными или написанными словами.

Изобразительные же искусства — в чувственном созерцании: пластика (ваяние и зодчество) и живопись. Изобразительное искусство можно по аналогии отнести к мимике в речи, оно как бы заставляет саму вещь мимически говорить.

Искусство изящной игры ощущений — музыка и искусство красок. Музыка говорит через одни только ощущения без понятий. То, что возбуждает в ней и может быть сообщено столь всеобщим, образом, основывается, видимо, на том, что каждое выражение в языке связано со звуком, который соответствует его смыслу. Так, как модуляция есть как бы всеобщий, понятный всем людям язык ощущений, то музыка сама по себе пользуется ею как языком аффектов и но закону ассоциации естественным образом сообщает всем эстетические идеи. Форма сочетания ощущений (гармония и мелодия), заменяя форму языка, служит для того, чтобы посредством их соразмерного строя выразить эстетическую идею связанного целого.

Принимая во внимание все сказанное о месте проблемы коммуникации и языка в эстетике Канта, можно вполне согласиться с утверждением В. Ф. Асмуса, что «понятие всеобщей сообщаемости … главенствует в эстетике Канта»
.

В применении к анализу искусства идеи Канта, безусловно, оказали инспирирующее влияние на ряд центральных положений семантических теорий в эстетике XX в. Кантовская идея «всеобщей сообщаемости» в искусстве получила свое продолжение в учении о коммуникативной сущности искусства. Известный семантик А. Ричардс вслед за Кантом выдвинул тезис, согласно которому опыт, в том числе и в искусстве, формируется с учетом того, что он должен быть сообщен. Искусства — это «высшие формы коммуникативной деятельности». С этой основополагающей идеей связан семантический подход к искусству, которое рассматривается либо как язык-речь (А. Ричардс, Ч. Моррис, Р. Коллингвуд), либо как коммуникативное средство иной природы, например, символической (Э. Кассирер, А. Уайтхед, С. Лангер). Как верно отметил Р. Уэллек, Кант заострил различие между логической и художественной коммуникацией
. Дальнейшее развитие этот подход получил в учении Ричардса о двух видах использования языка (эмотивном, свойственном искусству, и символическом, характерном для науки), в теории известного американского семантика Сюзанны Лангер о дискурсивном и презентациональном (метафорическом) символизме и в целом ряде других семантических концепций.

Вслед за Кантом многие семантики связывают искусство с использованием символов, противопоставляют его не интуитивному познанию, а дискурсивному. Так, например, у Кассирера и у Лангер художественный символизм в сущности интуитивен, что исключает их стремления истолковать его рационалистически
. В концепциях Кассирера и Лангер нашли свое продолжение и другие «семантические» идеи Канта. Так, символ у названных философов, вслед за Кантом, понимается как символическая форма (у Лангер она часто называется «выразительной формой»), с которой тесно связана красота.

Таким образом, анализ показывает, что эстетике Канта не были чужды коммуникативные проблемы. Более того, постановка этих проблем и их решение Кантом оказали серьезное влияние на развитие семантических теорий искусства XX в.

Как известно, Кант был одним из зачинателей философской эстетики, где учение о прекрасном и учение об искусстве преднамеренно ставятся в зависимость от философского мировоззрения автора и получают философское обоснование. Неудивительно, что сама постановка, обоснование и решение рассмотренных выше семантических коммуникативных проблем искусства были обусловлены общей субъективноидеалистической и агностической кантовской концепцией познания.

Вещи как предметы художественного познания составляют, говоря языком современной семантики, «денотационный» аспект обозначения. «Коннотационный» аспект (обозначение «значений») связан у Канта с обозначением и выражением «эстетических идей» посредством символа. Кантовская интерпретация этого аспекта отмечена влиянием агностицизма. Эстетическую идею Кант называет необъяснимым представлением воображения. «Никакой язык не в состоянии полностью достигнуть его и сделать его понятным»
. Следует признать несостоятельной интерпретацию, согласно которой невыразимость эстетических идей у Канта обусловливается «обилием мысли и эмоционального смысла», а не тем, что они суть выражение иррационального бытия
. На самом деле «необъяснимость», «невыразимость» эстетических идей объясняется Кантом тем, что они стремятся к чему-то, лежащему за пределами опыта, к изображению идей разума, которые не могут стать познанием, так как содержат в себе понятие о сверхчувственном.

Истолкование Кантом искусства как символа сверхчувственного, умопостигаемого мира разума и свободы прокладывает мост от субъективизма к объективно-идеалистическому объяснению символической природы искусства. Однако главным направлением в истолковании символа остается субъективизм. Последний особенно хорошо виден, например, при сопоставлении кантовской и гётевской интерпретации символа
 *. Если отправным пунктом Канта является неизобразимость идеи, то у Гете таковым является изобразимость природы, предметов. У Канта символ остается в мыслящем субъекте, у Гете — стремится к самим предметам. В отличие от Канта наглядность символа у Гете — в непосредственной наглядности самой идеи, причем в созерцании символа раскрывается сущность или идея символизируемых предметов. Кантовский символ не имеет содержательного согласования с символизируемым, такое согласование имеет место лишь в рефлексии субъекта. Созерцание, или предмет, служит лишь для рефлексии субъекта. В символе, утверждает Кант, согласование — «не по самому созерцанию, стало быть, только по форме рефлексии, а не по содержанию»
. Это свидетельствует не только о субъективизме, но и о формалистических тенденциях кантовской интерпретации символа в искусстве.

Идеалистическую интерпретацию у Канта получает и проблема языка и искусства. Остановимся сначала на коммуникации эстетических идей. Из неспособности любого языка выразить и сделать доступным эстетическую идею, как утверждает Кант, может следовать только вывод о ее принципиальной «некоммуникабельности», или, во всяком случае, о такой коммуникации, которая характеризуется принципиальной неопределенностью и релятивностью. В самом деле, эстетическая идея, по словам Канта, «открывает виды на необозримое поле родственных представлений», «возбуждает массу невыразимых словами ощущений и побочных представлений»
, вследствие чего дух оказывается связанным с языком «одной лишь буквой».

Как уже говорилось, в искусстве, согласно Канту, происходит коммуникация общего чувства эстетического удовольствия. Наличие этого общего чувства является субъективным условием (в субъекте!) общезначимости эстетической способности суждения, или вкуса, а значит, и ее общепонятности. Какова природа этого общего чувства? Перед Кантом, который не знает общественно-исторического подхода к проблеме сущности человека и его сознания, возникает следующая альтернатива: или общее чувство — это «изначальная и естественная способность» или «регулятивный принцип», «требование разума». Выбирая первое, философ становится на путь натуралистической теории коммуникации, выбирая второе — на путь трансцендентальной теории. Кант выбирает второй путь.

Он не считает убедительным довод «натуралиста» о том, что каждый имеет одинаковое внешнее чувство, еще более различны люди в том, что им приятно или неприятно при ощущении одного и того же предмета чувств, т. е. в удовольствии, называемом наслаждением. Эстетическое же удовольствие от прекрасного должно покоиться на одинаковых условиях или правилах. Эти правила — не те, по которым природа руководит людьми в их деятельности, как это бывает у животных; они устанавливаются самим человеком, его разумом. По Канту, только символическая форма может притязать на то, чтобы быть общим правилом для чувства удовольствия. На вопрос о генезисе этих форм Кант дает идеалистический ответ: они покоятся на априорных принципах, или основаниях человеческого разума. Таким образом, идеалист Кант ищет объективную основу коммуникации эстетического чувства в искусстве посредством красивой формы не в том, что связывает эту форму с объективным миром, а в априорности этих форм.

Объективность априорных форм с необходимостью предполагает надындивидуальную общность разумов, «трансцендентальный минимум», по выражению Эрбэна
, свидетельствующий о позиции объективного идеализма. В учении о всеобщей сообщаемости Кант, пишет В. Ф. Асмус, делает робкий шаг, «ведущий от основного для него воззрения субъективного идеализма к идеализму объективному»
.

«Робким» этот шаг был потому, что у Канта весьма сильно дает о себе знать «натуралистический», антропологический (в духе Фейербаха) подход к объяснению человека и его сознания. Узость и антиисторизм такого подхода были метко схвачены и подвергнуты критике Гегелем. В своей «Истории философии» он пишет, что кантовская философия не умеет справиться с единичностью самосознания, она очень хорошо описывает разум, но делает это бессмысленным, эмпирическим способом. Кант остается замкнутым в пределах психологического воззрения и эмпирической манеры. Познающий субъект у Канта не доходит до разума, а опять-таки остается единичным, эмпирическим, конечным самосознанием как таковым, противоположным всеобщему
. Сам Гегель, как известно, преодолевал узость такого «эмпирического» подхода с позиций объективно-идеалистической диалектики.

Несостоятельность как первого, так и второго способов решения проблемы сущности человека и его сознания была впервые показана в марксизме, который объяснил проблему человеческой личности с социально-исторической точки зрения. Тем самым была создана материалистическая методология для научного решения проблемы коммуникации вообще и в искусстве в частности.

Кантовское решение коммуникативных проблем искусства — знака, символа, языка и коммуникации — в философском аспекте характеризует сочетание субъективизма как основного воззрения с тенденциями объективно-идеалистического и отчасти эмпирического, натуралистического характера. Именно эти черты кантовской философии искусства послужат одним из главных философских источников идеализма в семантической философии искусства XX в. Трудно назвать какого-нибудь видного представителя семантической философии искусства, который бы избежал влияния Канта, когда речь идет о коммуникативном подходе к анализу искусства.

В первую очередь следует назвать неокантианский вариант семантической философии искусства в лице одного из ее лидеров — Э. Кассирера. Здесь философия Канта была отправным пунктом. Д. Верене в статье «Кант, Гегель и Кассирер: происхождение философии символических форм» удачно показывает родство феноменологического метода Кассирера с «феноменологией духа» Гегеля, однако основной тезис автора о том, что философия символических форм Кассирера выводится из Канта лишь в «широком» смысле и что действительная основа ее — в философии Гегеля
, является весьма спорным. Большинство исследователей философии Кассирера (К. С. Бакрадзе, Б. Григорян, М. Туровский, X. Бычанска и др.) и его эстетики
 единодушны в мнении об определяющем влиянии Канта.

Эстетика символических форм Э. Кассирера в свою очередь была исходным пунктом символической философии искусства С. Лангер. Философия и эстетика Канта, преломленные через идеи Кассирера, явились фундаментальной базой для ее семантической концепции искусства. Сама Лангер в своих трудах многократно подчеркивала инспирирующее влияние идей Канта в развитии ее семантической концепции искусства. В частности, она отмечала, что именно мысль Канта создала возможность изучения символизма в такой труднодоступной для анализа сфере интеллектуальной жизни, как искусство, где отношения символов многообразны и сложны
.

Семантический вариант прагматической философии искусства ведет свое начало от Ч. Пирса. Семантический аспект его философии и эстетики связан с семиотикой, основателем которой он считается. В многочисленных исследованиях о философии и семиотике Пирса (Ю. К. Мельвиль, Р. Бернштейн, М. Томпсон, М. Мёрфи, Ф. Винер и др.) отмечается большое влияние идей Канта
. Это влияние исследователи (Дж. Фейблман, Т. Шульц, М. Хокатт и др.) обнаруживают и в семантической философии искусства Пирса 
.

Кантовская философия оказала свое воздействие и на неогегельянскую интерпретацию лингвистической философии искусства в трудах Б. Кроче (и его ученика — английского философа и эстетика Р. Коллингвуда).

И в неопозитивистском варианте (который чаще всего противопоставляют Канту) семантической эстетики отчетливо преслеживаются идеи Канта. «Классиками» неопозитивистской эстетики являются А. Ричардс и Л. Виттгенштейн. Влияние кантовских идей на первого отмечается М. Блэком
, влияние Канта на Виттгенштейна подробно анализируется в статье Дж. Хартнэка «Кант и Виттгенштейн»
. В частности, автор утверждает, что те задачи, которые Кант возлагал на разум, неопозитивисты и Виттгенштейн возлагают на язык. Различие между этими позициями более кажущееся, чем реальное
 **.

Неопозитивистские принципы исследования искусства послужили важной философско-методологической основой «новой критики» — влиятельного направления в англо-американской эстетике и литературной критике семантической ориентации. Как сами неокритики (Дж. Рэнсом, К. Мундт и др.), так и авторы многих исследований об этом семантическом направлении в литературоведении называют Канта одним из главных предтечей «неокритицизма»
.

Факт влияния кантовской философии на все основные ветви семантической ориентации в философии искусства XX в. представляется бесспорным. Семантические идеалисты от эстетики берут, как правило, из теоретического наследия Канта не то ценное, что, вопреки идеализму и метафизике его системы, содержалось в трудах великого представителя немецкой классической философии, а то, что было у него преходящим и антинаучным — идеализм, соединяющий в себе черты субъективизма и объективно-идеалистических тенденций.

ТЕОРИЯ ИСКУССТВА В «НОВОМ КЛЮЧЕ»

(Критический очерк семантической концепции искусства Сусанны Лангер)

В качестве одного из самых характерных для США современных направлений в эстетике можно без преувеличения назвать семантическую эстетику, получившую особенное распространение в последние десятилетия
. Видным представителем этого направления является С. Лангер.

Основной пафос «нового ключа» был, если угодно, «антисемантический». Соглашаясь с мнением большинства семантиков (Витгенштейна, Рассела, Карнапа др.), что сфера чувств недоступна адекватному выражению в языке
, Лангер радикальным образом расходится с семантиками в объяснении этого факта.

Семантики объясняют «невыразимость» чувств в языке тем, что языку присущ «дискурсивный символизм», т. е. что он являет собой упорядоченную, в известной степени формализованную систему, в то время как область чувств, хаотична и не поддается формализации. Поэтому чувства семантики относят к компетенции психологии, полагая, что, чувства могут выражаться только симптоматически. Лангер делает правильный вывод, что такая позиция приводит или к отрицанию явлений субъективной жизни (бихевиоризм), или превращает мир чувств в непознаваемую область иррационального. Последнее неизбежно ведет к мистике
.

Помимо этого опровержения по принципу «от противного» Лангер указывает на две ложные, по ее мнению, предпосылки, лежащие в основе критикуемого ею взгляда.

Во-первых, ложно, что аффективная жизнь бесформенна. Чувства имеют форму
, структуру, «морфологию». Последний тезис — это «кит», на котором держится вся ее теория искусства. Современная нейрофизиология говорит о наличии динамических мозговых структур, на базе которых «реализуются» эмоции. Гештальтистская теория изоморфизма утверждает — и не без оснований, — что физиологические процессы в мозгу и психические процессы имеют общую динамическую структуру
. Отсюда логично предположить, что сохраняется изоморфизм также между структурой чувств и структурой внешнего обнаружения этих чувств — в жестах, движениях, интонациях, музыке.

Методологически оправданным является предложенный и предпринятый гештальтистами способ изучения структуры чувств — через исследование изоморфных ей тональных структур музыки (Хауптман, Карьер и др.)
.

Кстати, еще до гештальтистского принципа изоморфизма исследователи указывали на проецирование «строя» чувств в ритмических структурах движений голоса, музыки и т. д. Так, еще Вундт показал, что ритм — это  «временной способ выражения чувств» и что отдельная ритмическая форма «изображает» течение чувств
.

На основании вышеизложенного у автора «нового ключа» были веские основания утверждать, что ложной является также другая предпосылка, будто чувства, поскольку они невыразимы в дискурсивном символизме музыки, вообще логически невыразимы.

В самом деле, музыкальные структуры изоморфны, аналогичны структурам чувств. Но «формальная аналогия или совпадение логических структур — это, по определе нию Лангер, — первое, что необходимо для отношения между символом и тем, что он должен обозначать. Символ и символизируемый объект должны иметь некоторую общую логическую форму»
. Определение, даваемое Лангер, не охватывает все виды символического отношения, но часть из них оно характеризует. Поэтому она делает вывод, что музыкальные, структуры — это вид, символизма, правда отличный от дискурсивного символизма языка. Она назвала его презентативным (presentational).
По верному замечанию итальянского эстетика Р. Барилли, учение о презентативном символизме является «опорой» (fulcro) эстетики Лангер», а также проблемой первой важности в современной эстетике
. Оно заслуживает поэтому подробного рассмотрения.

Это учение — не открытие автора «нового ключа». Впервые подробно этот вопрос был разработан американским логиком Ч. Пирсом в его теории иконического, или изобразительного, знака или просто изображения
. Вслед за Пирсом Лангер видит следующие различия между дискурсивными и презентативными символами
.
Примером дискурсивного символизма является словесный символизм, или язык. Дискурсивность означает линейность: наши идеи растягиваются "цепочкой даже если объекты находятся один в другом, Образно говоря, это напоминает части одежды, которые развешаны на веревке для белья рядом друг с другом тогда как носятся они на самом деле одна на другой. Язык имеет словарь, синтаксис. Его элементы — слова с фиксированным значением. Из них, согласно синтаксическим правилам, можно создать сложные символы с новыми значениями. Некоторые слова эквивалентны целой комбинации других слов, так что большинство значений может быть выражено несколькими различными способами. Это дает возможность определить основные (ultimate) слова и составить словарь. С одного языка возможно переводить на другой.

Языковые понятия (connotations) - общие, так что язык требует не словесных действий, чтобы указать его терминам денотаты.

Презентативные символы, примерами которых могут быть картина, фотография и др., — не дискурсивны. Картина, как и язык, составлена из элементов, представляющих различные соответствующие составные части объекта. Но они представлены не последовательно, а одновременно (симультанно), и отношения между ними «схватываются» в одном акте зрения
.

Элементы картины не являются единицами с независимыми значениями. Свет и тень, которые составляют, например, портрет в фотографии, сами по себе не имеют значения, и мы можем рассматривать их порознь, просто как пятна. Они не представляют элементы объекта, имеющие названия. Нет пятна отдельно для носа, для рта. Формы этих пятен передают целую картину, в которой могут быть указаны черты, неспособные быть обозначенными. «Элементы», которые представляет камера, это не те элементы, которые представляет язык. Их в тысячи раз больше. Такой символизм невозможно рубить на основные единицы, мельчайшие независимые символы и обнаружить их идентичность в разных контекстах. Коpoче, фотография, живопись, рисунок не имеют словаря.

Закон, управляющий техникой изображения объектов, не может быть назван соответственно «синтаксисом», так как нет единиц, которые могли быть названы (метафорически) «словами» изображения. Не может быть словаря значений для линий, теней или для других элементов техники изображения. Эти элементы не имеют фиксированного значения, отдельного от своего контекста
.

Не может быть комплекса других элементов, эквивалентных всякий раз данному элементу, как, например, «2+2» эквивалентно «4». В отличие от дискурсивных символов, недискурсивные не могут быть определены в терминах других символов.

Раз нет словаря, очевидно, невозможен и перевод.

Соответствующие элементы различных средств графической репрезентации не могут быть поставлены в соотношение однозначного соответствия, как в языках: «chien»«dog», «moi»-«me» и т. д. — нет стандартного ключа для перевода скульптуры в живопись и т. п., так как их эквивалентность основана на их общей тотальной отнесенности, а не на последовательной (bit for bit) эквивалентности частей как таковых, лежащей в основе буквального перевода.

В отличие от словесного символизма, который обозначает класс предметов, недискурсивный символизм в первую очередь по преимуществу является непосредственной презентацией индивидуального объекта. Чтобы быть способной «отсылать» к различным значениям, картина должна быть схематизирована. Сама по себе она представляет только один объект — реальный или воображаемый, но все же уникальный. Рисунок треугольника всегда представляет треугольник специфического вида и размера. Мы должны отвлечься от сообщаемого значения, чтобы понять «треугольность» вообще. Без помощи слов это сообщение передать невозможно. Изображение не может непосредственно передаватъ общее. Значение элементов изображения понимается только через значение целого, через их отношения внутри тотальной структуры. Само их функционирование как элементов зависит от того факта, что они включены в одновременную, интегральную презентацию.

Картина репрезентирует другой предмет не потому, что она — дубликат его. Для репрезентации достаточно, чтобы упорядоченность элементов картины была аналогична порядку выдающихся визуальных элементов в объекте. Все остальное в картине служит иным целям, а не репрезентации. Вот почему картина может не быть такой детальной как копия, и, отказываясь от подражания частям объекта, выступает как стилизованное изображение.

Дальнейший шаг от стилизованного изображения — диаграмма, которая отказывается от подражания частям объекта, заменяя их условными символами, изображаются лишь отношения частей друг к другу. «Диаграмма — это «картина» только формы
.

Из изложенного выше явствует, что теория презентативного символизма Лангер есть по существу теория изображения. Сама по себе эта теория очень важна для понимания искусства, в особенности изобразительного 
.

Существенным недостатком лангеровского понимания презентативного символа является то, что он объединяет такие существенно различные виды репрезентации, как изображение (картина, фотография, рисунок и т. п.) и воспроизведение в музыкальных структурах динамической структуры чувства.

Изображение предполагает такой уровень сходства символа и обозначаемого, который можно выразить понятием физического подобия (геометрического, динамического, кинематического), но понятие физического подобия ограничивается лишь установлением соотношения между качественно однородными явлениями.

Музыка и чувства — качественно разнородные явления. Здесь нельзя говорить о подобии, а значит и об изображении. Гештальтисты более точны, когда говорят не о подобии, а об изоморфизме между динамическими структурами чувств и музыки. Общий случай изоморфизма предполагет лишь взаимнооднозначные соответствия между двумя системами. Про такие системы говорят, что одна выражает (а не изображает) другую. Музыка не изображает чувства, а выражает — вот почему с полным правом ее относят к выразительным искаусствам.

В «Проблемах искусства» автор уже более точен, когда применительно к структурам произведений искусств, воспроизводящих структуры чувства, применяет термин не «изображение», а «выразительная форма» (expressive form).

Положения, выдвинутые в «Новом ключе» относительно музыки, в последующем экстраполируются на все другие виды искусств
. Каждое «произведение искус ства — это выразительная форма, выражающая «чувство» (feeling)
. В «Чувстве и форме» делается попытка доказать, что «выразительная форма в конечном счете есть символическая форма»
. Это было необходимо сделать, чтобы подтвердить исходную посылку о том, что чувства в искусстве находят свой собственный символизм, свое логическое выражение.

Казалось бы, ничего сложного в этой задаче не было. Если считать доказанным, что между структурой произведения и чувством имеется «формальная аналогия или совпадение логических структур», есть все основания считать структуру (или форму) произведения искусства символической, а само произведение искусства — «художественным символом». Выдвинув этот тезис, в отличие от тех исследований, которые, по ее словам, страшатся как пугала понятия «художественный символ», Лангер вызвала на себя огонь критики с самых разных сторон и, как мы увидим дальше, во многом «сдала свои позиции». 

«Ахиллесовой пятой» позиции Лангер была не идея символического характера выразительной формы — эта идея представляется нам бесспорной. Но было спорным, во-первых, как она представляла себе назначение, цель выразительной формы в искусстве и, во-вторых, — специфику символического процесса в искусстве.

Л. С. Выготский, критикуя теорию формализма («искусство как прием»), отмечал, что нельзя решить «вопроса о смысле и структуре всей художественной формы, не имея никакой определенной идеи в области психологии искусства»
. В равной мере нельзя правильно решить этот вопрос, имея неверную идею. Идея, которую Лангер высказывает во всех своих работах, вплоть до последних статей, заключается в следующем. Выразительная форма в искусстве (или «художественная» - у Лангер это одно и то же) создается не для того, чтобы вызывать чувства или их «лечить» (катарсис!), а чтобы выразить «знание автора о чувстве»
, идеи художника о чувствах, концепцию чувства
 и т. д.

Этот тезис важен Лангер для того, чтобы доказать, что выразительная форма как всякий символ имеет логическое «значение» (meaning), свою семантику. Естественно возникает вопрос: если цель художника состоит в том, чтобы дать своим собратьям ясное понятие о чувстве
, почему не прибегнуть к языку, который лучше всего приспособлен для выражения «идей»? Словно предупреждая этот вопрос, автор спешит оговориться, что художник «не высказывает суждения» о чувстве, а «показывает» видимость чувства в воспринимаемой символической проекции
.

Мысль исследовательницы совершенно точно можно выразить на языке «моделей». Выразительная Форма — это структурная модель чувства. Термин «модель» удачен здесь потому, что подчеркивает познавательную функцию выразительной формы. Поскольку всякое познание предпредполагает абстрагирование, выразительная форма как логическая форма «абстрактна» 
. 
Этот вывод с неизбежностью следовал из предпосылки о тождестве символических отношений в познавательном акте и в акте восприятия произведения искусства. Сомнительной здесь была как предпосылка, так, естественно, и вывод.

Рассмотрим сначала «вывод», идею о том, что важнейшая цель искусства — создать абстрактную, логическую выразительную форму, аналогичную структуре чувства, с целью познания этого чувства и сообщить это «знание» другим в акте восприятия искусства. Не говоря уж о том, что такое ограничение познавательной функции искусства носит догматический характер и требует подробного обоснования, примем это допущение. В изложении Лангер познание чувства посредством искусства не отличается от его логического, рационального познания. Использование презентативного символизма, или (что то же самое здесь) структурной модели чувства как средства познания не специфично для художественного познания. Прав был Хейл, упрекая исследовательницу в том что она догматически решила вопрос в пользу логического знания
.

Первый психологический феномен в акте художественного восприятия — это возникновение, переживание самого чувства. В искусстве познание чувства, усмотрение «способа понимать эмоцию», не достигается посредством простого восприятия формы, минуя акт переживания чувства. «Пренебрежение» к выражению самого чувства — серьезная ошибка Лангер. Формирование структуры этого чувства будет направляться выразительной формой. Лангер много и часто пишет об этой функции выразительной формы, но для нее артикуляция чувства и его познание — по сути одно и то же. В хорошем произведении искусства всегда заложена возможность для осознания того чувства, которое вызывается формой, но для этого требуется особый акт осознания чувства. Но главное для нас не в этом, а в том, что осознание эмоции формы вовсе не составляет сущности искусства. Осознание этой эмоции может произойти и не произойти, но, если возникла сама эмоция, — акт художественного восприятия состоялся. Кроме того, эмоция формы необходима в акте художественного восприятия, но кроме нее, как правило, имеются и другие эмоции в частности эмоции содержанйя произведения искусства. Лангер учитывает, разумеется, это бесспорное обстоятельство. Абстрагированная выразительная форма, пишет она, «есть только ингредиент в совокупном выражении чувства и остается подразумеваемой в этом великом процессе. Но это — основа
. «Великим» этот процесс оказывается у нее не благодаря «тотальному» выражению чувств, не потому, что чувства носят социальный, конкретный характер, а благодаря выразительной форме. «Значение» этой формы суть «квинтэссенция» искусства, которую пытается передать «так называемое абстрактное искусство и которую всегда выражали неподражательные искусства»
.

В теории искусства в «новом ключе» преувеличена роль формы в процессе формирования и осознания эмоции при восприятии произведений искусства. Не убедительны поэтому утверждения, вроде того, что искусство формулирует нашу действительную жизнь чувства, что это «школа» чувства, что «большое, важное искусство всегда было общественным и должно быть таким»
 и т. д. Выполнение всех этих задач — слишком непосильная нагрузка для «выразительной формы» и что без осознания эмоций содержания произведений искусств они вообще невыполнимы в полном своем объеме. Что касается самого процесса осознания эмоций содержания, оно совершается обычным путем — «посредством адекватного соотношения их с объективным внешним миром... с причиной и объектом, его вызывающим»
.

Вернемся, однако, к познанию эмоции формы, поскольку только о такой эмоции идет речь у нашего автора. Понять эту эмоцию все равно означает соотнести с объектом, его вызывающим. Получается как бы замкнутый круг: выразительная форма в конечном счете «указывает» на саму себя, а поскольку среди семантиков считается общепризнанным, что нельзя говорить о чемлибо как о символе, если оно указывает только на самого себя и не относится к чему-то другому
; отсюда сам собой напрашивается вывод, что выразительную форму нельзя считать символической и что, делая это, Лангер нарушает общепринятое использование термина «символ». С этим замечанием в адрес нашего автора выступили Э. Нагель
, Б. Ланг
, М. Рейдер
 и др.

Замечания Рейдера не пропали даром; Лангер отказалась от термина «художественный символ», заменив его термином «выразительная форма»
. На этом ее «отступление» не закончилось. Под влиянием критики она поняла, что нельзя считать «значением» выразительной формы и то чувство, которое формирует эта форма при ее восприятии; фактор значения «ощущается скорее как качество, нежели познается как функция»
, нет «перехода» от формы к «значению»
, они слиты или как говорит Берндтсон, «имманентны» друг другу. Учитывая это, она заменяет термин «значение» термином «ценность» (import). Постигается эта «ценность» непосредственно прозрением, интуицией
.

Итак, вместо презентативного символа — выразительная форма, вместо логического «значения», рационально постигаемого, — «ценность», доступная лишь интуитивному прозрению. Э. Фубини с полным правом мог сказать, что от предпосылок к выводам наблюдается прогрессирующий упадок теории Лангер. «Основное требование Лангер — ввести искусство в поле аналитической деятельности, видеть в искусстве человеческий опыт, постигаемый в рамках символической деятельности, — все сошло на нет» 
.

Прикрывая факт своего «предательства» (Фубини) в отношении собственных намерений, Лангер продолжает утверждать, что функция произведения искусства подобна функции символа больше, нежели чему-либо другому
. В чем же состоит эта «первичная» и «основная» функция символа, которую якобы «забыли»? Оказывается в том, чтобы «оформлять идеи для понимания»
. Выразительная форма носит символический характер потому, что она формирует чувства и непосредственно представляет их для созерцания логической интуиции, подобно тому как предложение формирует мысль.
Но эта «хитрость» никого не могла «обмануть». Берндтсон обстоятельно разъяснил, что способность символа быть орудием формирования мыслей (в языке) или чувств (в искусстве) неразрывно связана с его функцией «представлять» (репрезентировать) нечто другое. Без этой функции символ может быть орудием, но он перестает быть символом
. Незаметно Лангер вернулась на те позиции, против которых она выступала вначале, — на неопозитивистские позиции.

Осуществить «доброе», на наш взгляд, намерение помешала Лангер, во-первых, «идея», будто сущность искусства заключается. в познании чувства (причем это чувство по существу сводилось к эмоции формы), а кроме того, специфики коммуникации чувства в искусстве.

Чтобы правильно решить вопрос о символическом характере выразительной формы, прежде всего уяснить себе более общую предпосылку: происходит ли в акте восприятия произведения искусства коммуникация или не происходит? Наличие коммуникации посредством искусства настолько очевидный факт, что Лангер, признает его
. Коммуникация (речь идет только об осознанной коммуникации), как известно, бывает двоякого рода (по Урбану, например, и др.): это акты, ставящие своей задачей вызвать некоторое поведение или эмоциональное состояние, и акты, ставящие своей целью вызвать некое знание или состояние разума. Нас, будут интересовать акты первого рода, касающиеся эмоций. Чтобы вызвать эмоцию, художник создает выразительную форму (от эмоции содержания мы здесь отвлекаемся), которая «заразительна» в отношении чувства потому, что по своей структуре аналогична структуре чувства.

Выразительная форма строится в этом случае по принципу симптомов, выразительных движений чувства. Лангер писала в «Новом ключе», что искусство прибегает к тем же средствам, что и при самовыражении чувства
. Отличие состоит в том, что в искусстве эти «выразительные движения» формализуются, стилизуются и т. д. в соответствии с художественными задачами, и, самое главное, они теряют непосредственную «причинную» связь с чувствами, приобретают как бы самостоятельную способность вызывать чувство. Можно ли считать такие средства выражения чувств символами, или знаками? Разумеется, и ничуть не меньше, чем считать особой разновидностью «естественных» знаков сами симптомы. Нам уже приходилось писать в другом месте, что «такого рода знаки, имитирующие естественные выражения, признаки и т. д., можно обозначить термином выразительные знаки»
.

Критики Лангер, а вслед за ними и она сама указывают на отличие этого рода знаков (а к их числу мы относим и выразительную форму, о которой пишет Лангер) от условных знаков. Связь выразительной формы и чувства, ею вызываемого не конвенциональны. Выразительная форма действительно как бы сама обладает свойством, качеством вызывать чувство. Но это только «как бы», ибо такое качество (а точнее — функцию) она получает лишь благодаря тому, что ее структура «изображает», репрезентирует «другую» структуру — структуру чувства. Своеобразие и трудность анализа такого рода «изобразительной» репрезентации состоит в том, что при восприятии выразительной формы одновременно «воспринимается» структура самого чувства. «Переход» от одной структуры к другой есть но он совершается мгновенно, интуитивно. Свидетельством того, что «переход» состоялся является возникновение чувства, если же последнего нет, то одной из возможных причин этого может быть «не состоявшийся» переход. Воспринимающий не «увидел» в выразительной форме структуру чувства и не «прореагировал»: коммуникация «не состоялась».

Эмоциональное значение выразительных форм в искусстве фиксируется тенденцией и создает возможность «неистинной» коммуникации: художник коммуницирует чувства, которых у него самого нет.

Итак выразительная форма — это символическая форма, участвующая в коммуникации чувств посредством искусства. 
Неудавшаяся попытка Лангер разрешить с помощью «нового ключа» символизма те «парадоксы и аномалии», в которых запутались теоретики выразительной формы (К. Белл, Р. Фрай, Р. Коллингвуд и др.), обусловлена не только реальными трудностями самой проблемы.

Немаловажную роль сыграли здесь и общефилософские, методологические предпосылки ее теории. Имеются в виду прежде всего феноменологические черты, идущие непосредственно как от Гуссерля, так и косвенно через гештальт-психологию. Лангер колеблется между двумя альтернативами: рассматривать искусство как особый вид символизма, «язык», инструмент коммуникации или как «объект в себе», развивающийся по  имманентным законам, как феноменологическую структуру
.

Уже отмечалось выше, что автор эволюционировала от признания рационального постижения презентативного символа в искусстве к интуитивному «схватыванию», постижению выразительной формы. Вряд ли можно отрицать здесь влияние гештальтистского учения об «инсайте», о «схватывании» (Коффка), непосредственном усмотрении нового гештальта или новой структуры — учения, связь которого с тезисом Гуссерля о непосредственной данности сущности отмечается в психологической литературе
.

Наиболее рельефно феноменологические элементы эстетики Лангер сказываются в ее положении о «виртуальном» характере выразительной формы, о художественной абстракции.

Напомним, что форма у Лангер отражает структуру чувства. Как же художник создает такую форму? Вполне естественно предположить, что он вначале обращается за «образцами» к окружающему миру. «Примитивный художественный импульс» ищет отражения структуры чувств в живых существах и природе: в симптомах, в видимых и слышимых формах, которые художник находит «выразительными» в отношении чувства (в естественных орнаментах, звучании ручьев и т. д.).

Поскольку чувство присуще только живым организмам и соответствует структуре нервных процессов, оно обладает органической или «живой формой». Это место в рассуждениях Лангер представляется нам заслуживающим внимания. По-видимому, верно, что форма в искусстве, выражая чувство, обнаруживает черты «живой формы» и воспроизводит «логику органического процесса»
. Можно поэтому отметить такие присущие искусству черты «живой формы», как целостность, функциональное единство, нерушимый ритм, динамизм, диалектика роста, устойчивости и изменчивости, подъема и спада, напряжений и разрешений. Обратим внимание, что «динамизм», «целостность» «напряжение» и т. д. выводятся здесь из факта аналогии художественной и «живой формы». Эти же самые черты будут позже объ-

ясняться исходя уже из гештальтистских принципов «динамической структуры», «напряженности», «целостности» и т. п.

Итак, в поисках образцов искусство начинает с подражания, с изображения предметов и явлений
. Получается, что не потребность внести содержание в искусство, а с ним и всю полноту жизни и красоты, но вынужденная необходимость в связи с отсутствием умения «абстрагировать» и представить «чистую форму» — вот что обусловило репрезентативный характер изобразительных искусств.

В статье «Абстракция в искусстве», подробно разбирая роль репрезентации в искусствах (создать оптическое третье измерение — в живописи Ренессанса, усилить композицию путем повторения, уравновесить массы и пр.), автор не упоминает о функции содержания изображений. Все сводится к одной «навязчивой» идее: отображение «объектов служит для объективации совокупной выразительной формы»
. Формалистический подход проявляется здесь со всей очевидностью. Разумеется, он выражается не в том, что автора интересуют проблемы формы и поэтому она анализирует «изображения» с точки зрения их экспрессивной и композиционной ценности, а в полном игнорировании содержания изображений и в подчинении этого содержания чисто формальной цели. Даже в том случае, когда основная функция искусства понимается как организация, систематизация и воспитание чувств, речь должна идти, конечно, обо всем комплексе конкретных социальных чувств, а не только об эмоции формы. Эту сложную задачу может выполнить только содержание, оформленное определенным образом.

При таком отношении к содержанию неудивительно встретить тезис о том, что подражание своим конкретным содержанием «затемняет» эмоциональное содержание чувства
.

Прогресс искусства с этой точки зрения состоит в разработке «технических» средств «трактовки» изображений, позволяющей абстрагироваться от «конкретного содержания» и подчеркнуть выразительную форму. В отличие от генерализующей абстракции в науке, абстракцию в искусстве автор называет «презентационной». Она выступает в разных формах (изолирующая, метафорическая, вторичная, трансцендентная и др.), но цель у них одна — «дать логическую проекцию чувства
».

Абстракция в искусстве получается не путем сравнения и обобщения многих случаев. Для ответа на вопрос, как же она достигается, автор прибегает к «принципу гештальта». Согласно этому принципу, самому восприятию присуща «от природы» способность абстрагировать форму из одного случая. Этот принцип «автоматически абстрагирующего видения и слушания
, по мнению Лангер, раскрывает большие возможности искусства.

В свете современных данных психологии и кибернетики, гештальтистская теория об автоматическом возникновении образов восприятия, о врожденной способности к конструированию формы вызывает сомнение. Восприятие форм — это сложный аналитико-синтетический процесс, предполагающий особую форму взаимодействия человека с объектом, требующую «научения»
. Верно, что в хорошем произведении искусства, в нем самом, без сравнения и обобщения, мы можем абстрагировать форму. Но ведь это происходит потому, что художник «за нас» проделал всю «подготовительную» работу по абстрагированию этой формы, а нам остается только ее «увидеть». И Лангер хорошо это показывает, освещая различные принципы «трактовки» изображения, создающие условия для абстрагирования формы.

Важнейший и самый «прямой» из них — принцип «первичной иллюзии» (a primary illusion). Этот «абстрагирующий сам по себе процесс есть существенная трансформация актуального измерения (dimension) — пространства, времени, явления, действия, в котором представлено произведение в виртуальное измерение»
. «Первичная иллюзия» подробно анализируется в «Чувстве и форме». Для каждого вида искусств автор устанавливает свою основную «первичную иллюзию».

Главной иллюзией пластических искусств она считает «виртуальное пространство
 ». Лангер не приписывает себе честь открытия «виртуального пространства» в искусстве, отсылая к «первоисточнику» — к книге А. Гильдебранда «Проблема формы в изобразительном искусстве». Основной тезис немецкого искусствоведа состоял, как известно, в том, что произведение искусства — это феноменальный объект, автономный и имманентный, начисто отгороженный от реального мира. «Итак, — писал он, — произведение искусства есть законченное, в самом себе покоящееся и для себя существующее целое воздействие» 
.

Полностью следуя этому феноменолистическому кредо, американский эстетик характеризует «виртуальное пространство» в искусстве. Оно существует, только для зрения, не связано с практическими потребностями, не имеет границ, оно совершенно суверенное (self-contained) и независимое. Это созданное сотворенное, а не «воссозданное пространство. Изображение «знакомых» объектов, как уже отмечалось выше, — это лишь «средство» для создания объемов, расстояний, планов видения и пространства между ними
. «Виртуальное пространство» выступает в живописи как виртуальная «сцена», в скульптуре — как виртуальный кинетический объём, в архитектуре — как виртуальная этническая сфера (domain). Музыка создает виртуальное время, первичная иллюзия танца – виртуальная область энергии (power) и, наконец, иллюзия жизни – первичная иллюзия всякого поэтического искусства. 

В положении о «первичной иллюзии» содержится та рациональная и правильная мысль, что художественный образ по природе своей идеален, в нем нет ни грана материи, от которой он «абстрагирован», и поэтому в искусстве есть идеальное пространство, время, объем, люди, события и пр. Структура образа — это не материальная структура, она также носит идеальный характер, ее нельзя видеть, слышать, но можно только представлять, воображать.

Непродуктивность феноменологического метода объяснения образа состоит в принципиальном отрицании того факта, что формирование художественного образа происходит по объективным законам отражения реального мира в сознании. А из этого факта вытекает целый ряд важных для исследования искусства методологических указаний. Рассмотрим это кратко на примере «виртуального пространства».

«Виртуальное пространство» в искусстве — это образ, идеальное отражение таких объективных свойств вещей, как удаление и приближение, величина, объем, отображение глубины, трехмерности пространства и т. д.
 Не вытекает ли отсюда, что такое отображение возможно лишь при условии, что само изображение, как материальная «вещь», как материальная структура, будет аналогично (т. е. будет отражать) той объективной структуре вещей, при восприятии которой и возникает образ пространства. Короче говоря, структура виртуального пространства формируется на «бытийной основе» (любимое словечко феноменологов) материальной структуры изображения, аналогичной (подобной, изоморфной) структуре реального мира. Наиболее «дальновидные» феноменологи подходят к этому пониманию
. У Лангер нет этого понимания. Ее главная задача — подчеркнуть не связь искусства и действительности, а их разобщенность, разнокачественность.

В результате абстрактивного процесса «первичной иллюзии» получается, что «выразительная форма», оказывается, пребывает в иллюзорном, виртуальном мире, созданном в искусстве. Выразительная форма не равна физической форме, это — не воспринимаемая, а мыслимая форма, это — «абстракция» 
.

Разумеется, в нашем сознании выразительная форма отражается как идеальное представляемое или воображаемое образование. Но она представляет собой изоморфное отображение физической выразительной формы, которая (именно она!) аналогична структуре чувства.

У Лангер же абстрагированная от «природных», «находимых» в действительности форм, логическая выразительная форма в искусстве трактуется в феноменологическом духе.

При этом Лангер совершает операцию, которую проделывали до нее сотни раз другие идеалисты сперва создают абстракции, отвлекая их от чувственных вещей, а затем отрывают их от вещей и превращают в абсолют, в чистый феномен. Форма у Лангер оказывается «чистым явлением», совершенно оторванным, не связанным с реальным миром.

Такая позиция приводит к неразрешимым противоречиям. Укажем на некоторые из них. С одной стороны, Лангер утверждает, что в поисках выразительной формы художники обращаются к природе и «находят» их там, а затем формализуют, стилизуют и т. д., чтобы сделать более выразительными в отношении чувства. В то же время она заявляет, что выразительная форма это то, что «создает художник, а не находит»
. Элементы формы и целое не приспосабливаются, а создаются
. «В искусстве все создается, ничто никогда не заимствуется из действительности»
. Утверждение второго рода отнюдь не означает той простой истины, что мысленные абстракции не «находятся» готовыми, а создаются. Нет, Лангер хочет подчеркнуть автономный, «феноменальный» характер этих создаваемых абстракций.

Но если выразительную форму художник «творит», а «не находит», как утверждает Лангер, то непонятно, зачем художнику обращаться к тем природным формам, которые «выразительны» в отношении чувства. Не затем ли, чтобы создать сначала материальную структуру, отражающую природные формы, а поэтому и выражающую чувства? Ведь только на базе такой материальной структуры и может возникнуть при восприятии абстракция выразительной формы, отражающая эту материальную структуру и поэтому выражающая чувство. Это прекрасно понимали многие великие художники. Так, С. М. Эйзенштейн, разбирая соответствие между изображением и музыкой в сценах «Ледового побоища» («атака рыцарей», «рыцарское каре»), отмечал, что схемы («выразительная форма», у Лангер) музыкального и пластичного построений здесь совпадают, так как в их основе лежит общий жест, правильно найденный и соответствующий эмоциональному движению сцены. Но, чтобы выразить чувство, схема жеста должна в искусстве воплотиться в материальных структурах — тональных, линейных, пространственных и др.

Когда Лангер в «Новом ключе» говорила об аналогии чувства и музыкальных структур, под последними она подразумевала тональные и ритмические структуры
. Но ведь это прежде всего чувственные структуры. И только потому, что они соответствуют материальным структурам, непосредственно выражающим эмоции (жестам, интонациям), можно также говорить и об аналогии логических (мысленных) структур чувств и музыки.

Лангер же, противореча себе, в этой же работе и в особенности в последующих работах, делает упор лишь на аналогии логических структур, их материальную основу
.

Выразительная форма у Лангер «творится» из элементов, не имеющих ничего общего с чувственно воспринимаемыми элементами; последним отводится лишь роль строительных «лесов», специфика же искусства видится в той выразительной форме, которая «виртуальна», имеет «воображаемый статус». Чем лучше-де произведение искусства тем больше гасится его материальный статус, тем меньше мы видим актуальные свойства, тем больше акцентируется внимание на его «феноменальном» характере, на «виртуальной» реальности, на чистом явлении
 .

Такой позиции нельзя отказать в последовательности, она логически вытекает из признания «феноменального» характера выразительной формы. Но нельзя не видеть, что этот взгляд противоречит историческому опыту художественного восприятия искусства. Этот опыт говорит, что реальные чувственно воспринимаемые компоненты искусства — важнейшие и необходимые условия полноценного эстетического восприятия. Позиция же Лангер ведет неизбежно к отрицанию или недооценке их роли и места в искусстве 
.

Чувствуя слабость своей позиции, Лангер делает многочисленные оговорки. Она заявляет, что абстрактная форма как таковая не является художественным идеалом. Создать абстракцию насколько возможно и достигнуть чистой формы лишь в качестве голого концептуального средства — это дело логика, а не живописца и поэта
. Художественная форма — «это не абстрагированная структура», цельный эффект от художественной формы невозможен, если отвлечься от цвета, веса, объема
.

Подобные оговорки Лангер вынуждена сделать, чтобы не впасть в противоречие с историческим опытом художественного восприятия искусства, но при этом она противоречит самой себе.

Итак, сходство (изоморфизм) виртуальной формы с «живой формой» в таких признаках, как динамизм, напряженность, целостность (замкнутость), остается в системе Лангер необъясненным, поскольку не учитывается посредство физической выразительной формы. В этой связи представляется интересной попытка объяснить наличие этих свойств у формы в искусстве, не прибегая к аналогии с «живой формой», предпринятая в статье «Абстракция в искусстве».

Анализируя такую важную черту художественной формы, как напряжение, автор признает, что имеется «изоморфность между актуальными органическими напряжениями и виртуальными напряжениями, создаваемыми в процессе восприятия»
. Как получается этот изоморфизм, автор по-прежнему не разъясняет. Но здесь появляется новый момент. Автор теперь считает, что напряжения так сказать «органического» происхождения не характерны для произведений высокого искусства. В самом деле, напряжения этого рода воспринимаются простым вчувствованием (empathetic).

Но истинное произведение искусства поднимается выше симпатии (сходного чувствования), роль же вчувствования в понимании такого произведения тривиальна. Значит, делает вывод автор, напряжение формы - не органического происхождения. Какого же?

Для объяснения привлекается опять-таки (как и в случае абстракции) принцип гештальта. Согласно этому принципу гештальт-психологии (Вертгеймер, Коффка), «хорошую» форму, создаваемую самим восприятием, характеризует «замкнутость», динамическая структура, напряжение и др. Причем все эти свойства внутренне присущи самому восприятию, они автоматически (пассивно) возникают в процессе восприятия.

«Принцип гештальта, — пишет Лангер, — или артикуляции формы имеет тесную связь с принципом динамической структуры или напряженного изображения (design) во всех искусствах», и далее: «Напряжения возникают из самого существования замкнутых форм»
. Они не противостоят динамической структуре, как движение покою. Интеллектуально мы можем понять их только «по очереди», хотя и быстро, но мы одновременно видим их в визуальных искусствах, понимаем в поэтических и слышим в музыке. В этом состоит фундаментальный факт художественной структуры и одно из ее отличий от дискурсивной формы
. Можно согласиться с той высокой и, как нам кажется, правильной оценкой напряжения как «самого основного из элементов, которые строят, и развивают выразительную форму»
. Но стоит остановиться на приведенном выше «объяснении» возникновения напряжения.

Оно представляет собой полную уступку феноменализму. Если раньше Лангер хотя бы говорила об изоморфизме виртуальной формы в искусстве и реальных «живых форм», хотя и не могла объяснить этот факт с феноменологических позиций, то теперь нет необходимости говорить даже об этом. Ибо виртуальная форма и такие ее свойства, как напряжение, объявляются свойствами самого восприятия. Напряженность трактуется не как объективное качество художественной формы, а как субъективное качество — свойство восприятия. При таком объяснении остается вне рассмотрения самый главный вопрос: каковы должны быть свойства материальной структуры произведения искусства, чтобы при ее восприятии возникло эмоциональное напряжение? Гештальтпсихолог мог бы ответить: все те законы (фактор близости, общности, внутренней сопринадлежности и др.), которые определяют структурирование «замкнутой» формы. Но без ответа останется вопрос о том, почему же замкнутая форма даст эмоциональное напряжение.

Объяснение, которое давалось раньше, — путем аналогии с органической формой опиралось на твердо установленный эмпирический факт: те структуры, в которых внешне выражается чувство, при их восприятии оказываются «заразительными» для возникновения сходных чувств. В. Вундт отмечал, например, что ритмические структуры вызывают тот эффект, составной частью которого они являются «в силу психологических законов эмоционального процесса»
. Эмоциональный характер «замкнутой» формы или должен быть объяснен опять же по аналогии с «живой формой», или должен получить другое теоретическое обоснование.

В качестве такового в статье привлекается весьма спорная психологическая теория о «физиогномическом» аспекте формы — о примитивном виде внутренней экспрессивности. Еще Фолькельт указал на тот феномен, что некоторые образы восприятия сообщают идеи о внутpeннем чyвстве, не будучи "ассоциированы с каким-либо эмоциональным опытом в_прошлом. Согласно Кро, стихийная интерпретация объектов как выразительных форм принадлежит детскому периоду, когда духовные функции еще четко не отдифференцировались на субъективные и объективные, эмоциональные и познавательные. В этом эмоциональном характере детских восприятий формы Лангер (вслед за психологом Клаусом Конрадом и др.) видит источник художественного видения.

Что можно сказать о таком объяснении эмоционального характера формы в искусстве? Во-первых, сам феномен «физиогномии» в более или менее отчетливой форме присущ лишь детям раннего возраста и — в качестве отклонения от нормы — лишь очень немногим взрослым. Насколько сохраняется эта способность у нормальных взрослых людей, ответить трудно, поскольку наука не располагает такими данными. В то же время «не подлежит сомнению, что эмоции в прошлом генетически были связаны с инстинктами», что в них (т. е. в эмоциях) «включаются самые примитивные формы чувствительности, связанные с органическими функциями. Те же древние струны, которые вибрировали в связи с примитивными инстинктами животного, продолжают вибрировать и звучать, резонируя в самых глубинах организма...»

Во-вторых, само по себе обращение к инстинктивным «началам» формы ни в коей мере не связано обязательно с гештальтистским пониманием «напряжения». В равной степени оно может послужить обоснованию аналогии формы с «органическими» формами чувства. Небезынтересна в этой связи позиция С. Эйзенштейна, который уделял много внимания вопросу об инстинктивных предпосылках воздействия формы произведения. Логика его рассуждения была такой. Динамика, структура чувства, сопровождавшая, например, охоту и плетение корзины, будучи спроецирована в художественную форму, дает соответствующий эмоциональный эффект при ее восприятии. Так, привлекательность контрапунктических построений он видит в том, что «они как бы воскрешают к жизни эти глубоко заложенные в нас инстинкты и, воздействуя именно на них, потому-то и добиваются такого глубокого захвата» 
.

Мы рассмотрели принцип «первичной иллюзии», или «изолирующей абстракции», создающей виртуальный характер формы. Кроме этого вида художественной абстракции Лангер выделяет принцип «метафоры». «Чувственная метафора, — пишет она, — действительно играет важную роль в искусстве»
. Смысл этого принципа заклю чается в том, что эмоциональное звучание формы воплощенной в чувственных элементах одного рода, например, в звуках, может быть выражено в чувственных элементах другого рода. Иными словами, произведения одного вида искусств можно перевести на «язык» другого искусства. В своих выводах Лангер не оригинальна. Хотя она и признает «переводимость» искусств в принципе, все же, как и С. Эйзенштейн
, она приходит к выводу, что «не существует параллельных элементов, которые соответствуют друг другу каким-либо систематическим образом»
. И все же, считает она, имеются эквивалентные отношения, а именно общность выразительной формы, которая самим, фактом «перевода» как бы абстрагируется, от «частного» чувственного воплощения.
Говоря о практической «непереводимости» произведений искусств, автор правильно обращает внимание на то, что невозможность однозначно выделить параллельные элементы обусловлена также неразрывной связью с конкретным материалом: данным цветом, данным звуком и т. д. «Техника абстракции и проекции в значительной мере выводится из возможностей, открываемых материалом, часто вызваны моментом в ситуации, которая может никогда больше не повториться»
. Это и создает, как правильно отметил Б. Ричи, «уникальность» эмоции формы (у него — «формальной ценности»)
. Не следует ли отсюда вывод, что абстракция выразительной формы не может претендовать на сущность художественного творчества, что задача последнего состоит в «тотальном» выражении чувств, где наряду с логической выразительной формой как очень важной составляющей неизбежно выступают такие компоненты, как эстетические качества материала и то, что Ричи называет «экстраформальными» ценностями (т. е. всеми теми ценностями, которые связаны с содержанием произведения искусства). Признание значимости чувственного материала в искусстве, в недооценке которого упрекали Лангер ее критики (об этом мы говорили несколько раньше), носит у нашего автора в значительной степени формальный характер, поскольку оно не связано с отказом от гиперболизации логической выразительной формы в искусстве.

Третьим видом художественной абстракции (после «первичной иллюзии» и принципа метафоры) Лангер считает принцип «вторичной иллюзии». Рассмотрим прежде всего, какой реальный феномен имеется в виду. Созерцая строение, мы иногда вдруг можем пережить ощущение расширяющегося пространства; слушая, музыку «увидеть» цвет или свет. в линиях статуи «прочесть» патетику. Это тот случай, когда Гёте назвал архитектуру «застывшей музыкой», когда Корбюзье охарактеризовал собор не как пластическое произведение, а как «драму». Известно, например, что у Римского-Корсакова диезные строи в музыке «вызывали представление цветов», а бемольные — «большую или меньшую степень тепла»
.

Такое явление Лангер называет «вторичной» иллюзией, неспецифичной для данного искусства, в отличие от «первичной» иллюзии, специфичной для него. Так, иллюзия «этнической сферы», как уже отмечалось, - это первичная для архитектуры, драматическая иллюзия же для неё — это вторичная иллюзия.

Вторичная иллюзия, как и первичная, имеет у Лангер виртуальный характер. Если понимать под этим тот факт, что «расширение» здания происходит не в реальности, но только в нашем представлении, воображении, т. е. идеально. Но для того чтобы дать объяснение этому явлению, недостаточно указать на его виртуальный характер, «автономность» и пр. Следует подчеркнуть материальную основу этого процесса, связь «вторичной иллюзии» не только с виртуальной выразительной формой, но и с теми материальными структурами, на базе которых эта форма артикулируется. Безусловно, задача эта архитрудная; наука в настоящее время еще не располагает данными для решения этого вопроса. Можно только предположить, что в основе, данного явления, которое имеет право называться «синестезией»
, как, например, метафорическое видение музыки, лежат, по-видимому, не процессы абстрагирования (тем более в гештальтистском смысле имманентного структурирования), а процессы ассоциативного характера, весьма индивидуальные. Лангер отмечает индивидуальный характер «подлинной синестезии» и справедливо указывает, что, может быть, она устанавливается в детстве
. На этом виде художественных «абстракций», с помощью которых создается выразительная форма, мы закончим рассмотрение теории искусства Сусанны Лангер и подведем не которые итоги нашему критическому разбору.

Эстетика Лангер прочно стоит в русле эстетического позитивизма, в русле «объективного искусствознания», оформившегося на его основе. Объективное, искусствознание (Вельфлин, Гильдебранд и др.), как верно отмечает В. Тасалов, делает предметом анализа не «содержание» или «идею», а вещь искусства — произве-

дение, каким оно совершенно объективно выступает перед зрителем в полной независимости от суждений вкуса, «само по себе»
. В работе «Чувство и форма» Лангер пишет, что этот метод, в том толковании, какое ему дает Д. Пролл в своей работе «Эстетический анализ» (D. Proll. Aesthetic Analysis. N. Y., 1936), представляется ей «непогрешимым»: «Изучать произведения искусства вместо того, чтобы исследовать наши реакции и чувства в отношении их, и найти некоторые принципы его организации, которые объяснят его характерные функции, его физические требования, а также требования к нашим оценкам»
. О самом методе мы скажем несколько ниже, пока же укажем на другую традицию, в которой формируются идеи Лангер.

Эта другая традиция, о которой упоминалось в начале статьи, — теория символизма. Отмечая ее давность, Лангер цитирует статью Р. Вернера «Эстетический символ», где говорится, что «в последние годы символизм занял в эстетике такое центральное место, что вряд ли можно сделать шаг в этой области, не столкнувшись с какого-либо рода символическим отношением» 
.

Согласно этой традиции произведение искусства рассматривается как художественный символ, а искусство в целом — как специфический вид символизации, или «язык». И хотя такой подход к искусству Лангер называет «новым ключом», на деле он оказывается не таким уж новым.

Соединение принципа объективности с символическим подходом приводит к тому, что интерес исследователя сосредоточивается по преимуществу не на семантике символа и его прагматическом использовании, а на синтаксической стороне языка, на его структуре. Разбирая лангеровскую теорию презентативного символизма, который характерен, по ее мнению, для искусства, мы видели, что основное внимание было уделено ею структуре символа, т. е. синтаксическому аспекту.

Сам по себе объективный (Л. С. Выготский называет его объективно-аналитическим методом, точно так же как метод символизма) семиотический, или лингвистический метод, не являются антинаучными методами исследования. Каждый из этих методов характеризует тот или иной характер или уровень абстракции при изучении объекта.

Объективный (сейчас его чаще называют «структурный») метод при изучении искусства абстрагируется от конкретного содержания и обращает главное внимание на изучение формы, структуры. Как заметил С. Эйзенштейн, называть человека, изучающего форму, формалистом, все равно что называть человека, исследующего сифилис, сифилитиком. Точно так же обстоит дело и с семиотическим методом. Ненаучными эти методы становятся в руках метафизика и идеалиста. Говоря о том, что для «объективного искусствознания» и для Лангер характерно применение объективного метода, надо обязательно добавить: ненаучное применение. Неверное применение метода (а не сам метод) привело, как мы видели выше, к формалистической теории искусства как Лангер, так и других представителей «объективного искусствознания» (Гильдебранда, Вельфлина и др.) Неверное применение семиотического метода явилось причиной того, что автор не смогла применить «новый ключ» к проблеме выразительной формы, запуталась и «сдала» свои исходные позиции, отказавшись по существу рассматривать искусство как язык.

ЛИЧНОСТЬ ТВОРЧЕСКАЯ 
 

Существуют две основные точки зрения на творческую личность. Согласно одной точки зрения, креативность или творческая способность, в той или иной степени свойственна каждому нормальному человеку. Она так же неотъемлима от человека, как способность мыслить, говорить и чувствовать. Более того, реализация творческого потенциала независимо от его масштабов делает человека психически нормальным. Лишить человека такой возможности означает вызвать у него невротические состояния. Некоторые психоневрологи видят сущность психотерапии в излечении неврозов путем пробуждения творческих стремлений человека. М.Зощенко в своей автобиографической повести рассказывает о том, как он благодаря творчеству излечился от депрессии.

Взгляд на креативность как универсальную черту личности человека предполагает определенное понимание творчества. Творчество предполагается как процесс создания чего-либо нового, причем процесс незапрограммированный, непредсказуемый, внезапный. При этом не принимается во внимание ценность результата творческого акта и его новизна для большой группы людей, для общества или человечества. Главное, чтобы результат был новым и значимым для самого «творца». Самостоятельное, оригинальное решение школьником задачи, имеющей ответ, будет творческим актом, а самого его следует оценивать как творческую личность.

Согласно второй точки зрения, не всякого (нормального) человека следует считать творческой личностью, или творцом. Подобная позиция связана с другим пониманием природы творчества. Здесь помимо незапрограммированного процесса создания нового, принимается во внимание ценность нового результата. Он должен быть общезначим, хотя масштаб его может быть различным. Важнейшей чертой творца является сильная и устойчивая потребность в творчестве. Творческая личность не может жить без творчества, видя в нем главную цель и основной смысл своей жизни.

Существуют профессии – их называют «творческими профессиями» – где от человека требуется как необходимое качество быть творческой личностью. Это такие профессии, как быть актером, музыкантом, изобретателем и др. Тут недостаточно быть «хорошим специалистом». Необходимо быть творцом, а не ремесленником, даже очень квалифицированным. Разумеется, творческие личности встречаются и среди других профессий – среди педагогов, врачей, тренеров и многих других.

В настоящее время творчество все больше и больше специализируется и приобретает элитарный характер. Уровень силы творческой потребности и энергии, требуемый для профессионального творчества, в большинстве сфер человеческой культуры таков, что за пределами профессионального творчества остается большинство людей. Есть точка зрения, что у творческой личности имеется избыточный энергетический потенциал. Избыточный по отношению к затратам на приспособительное (адаптивное) поведение. Возможность для творчества, как правило, появляется тогда, когда человек не нужно решать задачи на адаптацию, когда в его распоряжении «покой и воля». Он или не занят заботами о хлебе насущном или пренебрегает этими заботами. Чаще всего это происходит на досуге, когда он предоставлен самому себе – ночью за письменным столом Болдинской осенью, в камере одиночного заключения, на больничной койке.

Многим людям, даже творчески одаренным, не хватает творческой компетентности. Можно выделить три аспекта такой компетентности. Во-первых, насколько человек готов к творчеству в условиях многомерности и альтернативности современной культуры. Во-вторых, насколько он владеет специфическими «языками» разных видов творческой деятельности, набором кодов, позволяющих ему дешифровать информацию из разных областей и перевести на «язык» своего творчества. Например, как живописец может использовать достижения современной музыки, или ученый – экономист – открытия в области математического моделирования. По образному выражению одного психолога, творцы сегодня похожи на птиц, сидящих на удаленных ветках одного и того же дерева человеческой культуры, они далеки от земли и едва слышат и понимают друг друга. Третий аспект творческой компетентности представляет собой степень овладения личностью системой «технических» навыков и умений (например, технологией живописного ремесла), от которой зависит способность осуществить задуманные и «придуманные» идеи. Разные виды творчества (научного, поэтического и др.) предъявляют разные требования к уровню творческой компетентности.

Невозможность реализовать творческий потенциал из-за недостаточной творческой компетентности породило массовое любительское творчество, «творчество на досуге», хобби. Эти формы творчества доступны практически всем и каждому, людям, утомленным монотонной или сверхсложной профессиональной деятельностью. 

Творческая компетентность это всего лишь условие проявления креативной способности. К таким же условиям относятся наличие общих интеллектуальных и специальных способностей, превышающих средний уровень, а также увлеченность выполняемой задачей. В чем же заключается сама креативная способность? Практика творческих достижений и тестирования подводит к выводу, что психологическую основу креативной способности составляет способность творческой фантазии (см.Фантазия), понимаемой как синтез воображения и эмпатии (перевоплощения). Потребность в творчестве как важнейшая черта творческой личности есть не что иное, как постоянная и сильная потребность в творческой фантазии. К.Паустовский проницательно писал: «…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».

Определяющим для творческой фантазии является направление сознания (и бессознательного), заключающегося в отходе от наличной действительности и реального Я в известную относительно автономную и свободную деятельность сознания (и бессознательного). Эта деятельность отличается от непосредственного познания действительности и своего Я и направлена на их  преобразование и создание новой (мысленной) действительности и нового Я.

Что же побуждает творческую личность постоянно обращаться к творческой фантазии? Что является ведущим мотивом в поведении творческой личности? Ответить на эти вопросы – значит подойти к пониманию сущности творческой личности.

Творческая личность постоянно испытывает неудовлетворенность, напряжение, неясную или более определенную тревогу, обнаруживая в реальной действительности (внешней и внутренней) отсутствие ясности, простоты, упорядоченности, завершенности и гармонии. Она подобна барометру, чутко реагирующему на противоречия, дискомфорт, дисгармонию. С помощью творческой фантазии творец устраняет в своем сознании (и в бессознательном) ту дисгармонию, с которой он сталкивается в реальности. Он создает новый мир, в котором он чувствует себя комфортно и радостно. Вот почему сам процесс творчества и его продукты доставляют творцу наслаждение и требуют постоянного возобновления. Реальные противоречия, дискомфорт и дисгармония как бы сами находят творческую личность. Это объясняет, почему творческие люди постоянно живут в двух режимах, сменяющих друг друга: напряжения и релаксации (катарсиса), тревоги и успокоения, неудовлетворенности и радости. Такое постоянно воспроизводимое состояние двойственности является одним из проявлений нейротизма как личностной черты творческих личностей.

Нейротизм, повышенная чувствительность – норма для творческой личности точно так же, как для обычного нормального человека является нормой эмоциональность (отсутствие равнодушия) в любом виде деятельности. Но нейротизм, двойственность творческой личности находится близко к той грани, за которой начинается психопатология. Следует признать факт, что творческие способности могут сочетаться с некоторыми психопатологическими чертами. Но, во-первых, это не является нормой и тем более, во-вторых, не дает оснований для выводов, которые делают последователи Ломброзо о родстве гениальности и безумия.

Двойственность творца предполагает феномен «естественного раздвоения Я» на реальное Я и творческое (воображенное) Я. Даже в самом сильном порыве вдохновения творец не теряет чувства реального Я. Например, (как заметил Станиславский), ни один актер не упал в оркестровую яму и не опирается на картонный задник декорации. И все же активность творческого Я, «заставляющая» пребывать творца в мире воображенной, условной реальности-словесной, изображенной, символически-понятийной, сценически воплощенной и т.п. – объясняет наличие у творческой личности черт и особенностей, отличающей ее от обычного человека. Поведение творца в обыденной жизни нередко кажется «странным», «чудоковатым». И этому есть объяснение.

Сильная потребность в деятельности воображения и сосредоточенность на ней, что неразрывно связано с любознательностью и потребностью в новых впечатлениях (новых идеях, образах и т.п.) придает творческим личностям черты «детскости». Например, биографы Эйнштейна пишут, что он был мудрый старец со всепонимающими глазами. И вместе с тем в нем было что-то детское, он навсегда сохранил в себе удивление пятилетнего мальчика, впервые увидевшего компас. «Игровой» компонент в акте воображения, по-видимому, объясняет нередкую любовь творцов, как и детей, к играм, розыгрышам, шуткам. Погруженность в свой воображенный творческий мир иногда делает их поведение в быту не вполне адекватным. Про них нередко, но справедливо говорят, что они «не от мира сего». Классической иллюстрацией может служить «профессорская» рассеянность.

Детская, или «наивная» креативность отличается от креативности взрослого, она имеет другую структуру и содержание, чем культурная креативность творческой личности. Детская креативность – это естественное поведение ребенка на фоне отсутствия стереотипов. Свежий взгляд ребенка на мир – от бедности его опыта и от наивного бесстрашия его мысли: всё действительно может быть. Наивная креативность- характеристика возраста и присуща большинству детей., напротив, культурная креативность творцов – явление далеко не массовое.

Бесстрашие мысли творца не носит наивный характер, оно предполагает богатый опыт, глубокие и обширные знания. Это бесстрашие творческой смелости, дерзости, готовности к риску. Творца не пугает необходимость усомниться в общепризнанном. Он отважно идет на разрушение стереотипов во имя создания лучшего, нового, не боясь конфликтов. А.С.Пушкин писал: «Есть высшая смелость: смелость изобретения».

Творческая смелость – это черта творческого Я и, она может отсутствовать у реального Я творца, в обыденной жизни. Так, по свидетельству жены знаменитого импрессиониста Марке, смелый новатор в живописи, был в жизни довольно робким человеком. Такая двойственность может быть обнаружена и в отношении других личностных качеств. Например, рассеянный в жизни, творец «обязан» быть в творчестве сосредоточенно-внимательным и точным. Творческая этика не тождественна этике реального Я. Художник Валентин Серов часто признавался, что недолюбливал людей. Создавая портреты и внимательно вглядевшись в человека, он каждый раз увлекался, вдохновлялся, но не самим лицом, которое часто бывало пошлым, а той характеристикой, которую из него можно сделать на холсте. О специфической художественной любви пишет А.Блок: любим мы все то, что хотим изобразить; Грибоедов любил Фамусова, Гоголь – Чичикова, Пушкин – скупого, Шекспир - Фальстафа. Творческие личности порой производят в жизни впечатления бездельников, внешне недисциплинированных, иногда беспечных и безответственных. В творчестве же они обнаруживают огромное трудолюбие, внутреннюю честность и ответственность. Отчетливо выраженное стремление к самоутверждению творческого Я может принимать неприятные формы на уровне поведения в реальной жизни: ревнивое внимание к чужим успехам, враждебность к коллегам и к их заслугам, надменно-агрессивная манера излагать свои суждения и т.п. Стремление к интеллектуальной независимости, характерное для творческих личностей, часто сопровождается самоуверенностью, склонностью давать высокую оценку собственным способностям и достижениям. Такая склонность отмечается уже у «творческих» подростков. Известный психолог К.Юнг утверждал, что творческая личность не боится выявить в поведении противоположные черты своей натуры. Не боится потому, что недостатки своего реального Я она компенсирует достоинствами творческого Я.

Креативность как специфическая способность творческой личности коренится во врожденной одаренности человека. Но реализация этой способности и одаренности зависит от развития личности в целом и, в частности, от развития других общих и специальных способностей. Установлено, что интеллект должен быть выше среднего. Огромное значение имеет развитая память, причем приспособленная к той или иной сфере творческой деятельности: музыкальная память, зрительная, цифровая, двигательная и т.п. Имеют значение и физические, анатомо-физиологические свойства человека, часто врожденные. Так, певческому таланту Шаляпина в немалой степени способствовали его удивительные голосовые связки – мощные и пластичные. В то же время не зафиксирована устойчивая корреляция между уровнем креативной способности и особенностями характера и темперамента реального Я. Творческими личностями могут быть люди с любым характером и любым темпераментом.

Творческими личностями не рождаются, а становятся. Креативная способность, которая во многом носит врожденный характер, выступает как ядро творческой личности, но последняя – продукт социального, культурного развития, влияния социальной среды и творческого климата. Вот почему современная практика тестирования креативной способности как таковой не может удовлетворить социальный заказ, возникший с началом постиндустриальной фазы в развитии общества, на выявление творческих личностей. Творческая личность характеризуется не просто высоким уровнем креативной способности, но особой жизненной позицией человека, его отношением к миру, к смыслу осуществляемой деятельности. Важное значение имеет духовное богатство внутреннего мира личности, ее постоянная направленность на творческое действие во внешнем мире. Проблема творческой личности – это не только проблема психологическая, но и проблема гуманитарная и социо-культурная.
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ДИАЛЕКТИКА ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТВОРЧЕСТВА

(личностный аспект)

Задача данной статьи — рассмотреть диалектическую природу субъекта творчества. Такой анализ имеет не только теоре​тический, но и практический, педагогический смысл, ориен​тируя художников и педагогов на понимание и учет слож​ной, диалектически противоречивой природы акта творчест​ва во всех звеньях, в том числе и со стороны самого творца.

В основе нашей статьи лежит допущение, что диалекти​ка субъекта творчества специфическим образом обусловлена диалектикой творимого произведения искусства. Такое допу​щение вытекает из системного подхода к анализу творчест​ва. Согласно П. К. Анохину, успех понимания системной деятельности зависит от того, определим ли мы, какой имен​но фактор упорядочивает «беспорядочное множество». При​менительно к художественному творчеству таким импера​тивным фактором, «полезным результатом системы», форми​рующим «обратную ориентацию», или «обратную связь»
, является произведение искусства. Специфика организации последнего и определяет специфику функциональной систе​мы творчества, различных ее компонентов, в числе которых и субъект творчества.

Таким образом, диалектическая структура произведения с необходимостью обусловливает диалектические преобразо​вания в структуре личности художника. Суть этих преобра​зований, диалектический закон художественного творчест​ва — раздвоение «я» творца на собственно «я» и на «я-образ». Знание этого закона, его учет имеет важное не только теоретическое, но и практическое значение. Вот на эту вто​рую сторону дела нам бы хотелось обратить особое внима​ние в последующем изложении.

Если бы «я-образ» был в качестве воображенного «я» аб​солютно изолирован от реального «я», он не смог бы уча​ствовать в процессе реального (а не воображаемого) регу​лирования акта творчества, которое осуществляет «я». А факт такого регулирования можно считать твердо зафик​сированным. Приведем яркий пример из практики актерско​го творчества.

Таким образом, диалектическая концепция личностного аспекта художественного творчества опирается на совре​менные представления психологии о процессах воображения и имеет прямой выход в практику художественно-творче​ской и художественно-педагогической деятельности.

Диалектика «я» и образа, как уже было сказано, не спе​цифична для искусства, она имеет место и в других видах творчества  (науке, технике и др.). Что же специфично? 

Часто основную проблему художественного творчества формули​руют как проблему «чувства и формы» (Г. Рид, С. Лангер и др.). Некорректность такой формулировки связана с тем, что за ней довольно часто просматриваются метафизи​чески-односторонние интерпретации личностного аспекта ху​дожественного творчества.

Первая односторонность заключена в преувеличении, аб​солютизации эмоционального компонента в структуре худо​жественного «я». Не спасает от односторонности попытка рассмотреть художественное творчество как «симбиоз» мыс​ли и чувства («мысль-чувство», «чувство-мысль»)
. Такой «синтетический» подход создает лишь видимость диалекти​ки, ибо остается открытым вопрос: а что лежит в основе синтеза мыслей и чувства? Но, чтобы ответить на этот во​прос, нужно преодолеть вторую односторонность — односто​ронность функционализма, который, по характеристике С. Л. Рубинштейна, превращает психические процессы (и способности) в «психических деятелей». Диалектическое единство эмоционального и интеллектуального в художе​ственном творчестве следует искать и объяснять, исходя из основы этого единства — личности художника. Субъект ху​дожественного творчества — не чувство и не мысль, а лич​ность, которая чувствует, мыслит, желает, воображает и т. д.

Сущность этой проблемы с психологической точки зре​ния состоит в том, что в акте художественного творчества художник с необходимостью должен вживаться в художе​ственную форму, эмпатировать с ней, «одушевляя» ее, пре​вращая ее в «я-форму». «В форме я нахожу себя, свою про​дуктивную ценностно оформляющую активность, я живо чувствую свое созидающее предмет движение... я должен пережить себя в известной степени творцом формы, чтобы  вообще осуществить художественно значимую, форму как таковую»
. «Одушевленность неодушевленного» как одна из характернейших черт истинного произведения искусства невозможна, если нет «одушевленности», «одухотворенности» художественной формы. В произведениях великих художников она всегда «одушевлена». 

С учетом сказанного диалектический закон художествен​ного творчества может быть сформулирован как закон раз​двоения «я» художника на собственно «я» и на «я-форму».

Практический вывод из сказанного заключается в необ​ходимости художнику развивать способность (в значитель​ной степени врожденную) к эмпатии с художественной фор​мой, а педагогам — создавать условия для успешности такого развития.

Художественная форма (система художественных форм) — это «язык» художественного творчества. В процессе ее «оду​шевления» происходит интериоризация «языка», превраще​ние его в «речь». С психологической точки зрения диа​лектика художественного «я» и «я-формы» может и должна быть представлена как диалектика «языкового» и «речево​го» субъекта художественного творчества. В истории эсте​тической мысли имеются две крайности, связанные с мета​физической абсолютизацией или «языкового», или «речево​го» аспекта субъекта художественного творчества. Первая крайность наиболее отчетливо выразилась в структуралист​ском подходе, вторая — в концепции Кроче 
 его после-

давателей (К. Фосслер и др.). Диалектический подход тре​бует рассматривать субъект художественного творчества одновременно как субъект «языковой» и «речевой» художе​ственной деятельности. К этому обязывает диалектическая стилевая структура произведения искусства, предстающая перед нами как противоречивое единство «внеличностного» и «персонального» стиля. В настоящее время особенно ак​туально преодоление «внеличностного» структуралистского подхода к анализу художественного стиля. В этой связи уместно вспомнить, как К. Маркс, интерпретируя известный афоризм «стиль — это человек», писал: «Мое достояние — это форма, составляющая мою духовную индивидуаль​ность»
. Иными словами, за персональным стилем художе​ственного произведения стоит «цельная личность» автора (М. М. Бахтин), «художественное лицо» (И. Э. Грабарь), стоит «я-форма».

Практическая сторона указанной диалектики состоит в развитии способности творческого использования художе​ственного «языка», что означает: не переставая быть «язы​ковым» субъектом, художник в акте творчества одновремен​но и с необходимостью должен стать «речевым» субъектом. Такая способность развивается до теоретического изучения художественного «языка», не из учебников, а из конкретных художественных высказываний. Научиться «говорить» на «языке» искусства можно только в процессе общения с про​изведениями искусства других авторов и строя одновремен​но свои собственные художественные высказывания. Вот почему система художественного воспитания, по мнению известного педагога А. В. Бакушинского, не должна быть системой накопления и тренировки механически и аналити​чески приобретенных знаний и навыков, что не отрицает роли образования и т. д. «Я утверждаю лишь первенство воспитательного воздействия на творческую волю и подчи​нение последней всего аналитического аппарата... Основная цель художественного воспитания — культура творческой личности... создающей художественные ценности»
.

Много полезного художественная педагогика может по​черпнуть для себя в теории и методике интенсивных мето​дов обучения иностранным языкам. Суть ее применительно к художественному творчеству может быть кратко сфор​мулирована следующим образом. «Язык» художественных форм в процессе обучения должен стать одним из струк​турных элементов личности, он должен организовать (в акте творчества) мышление, управлять психикой, регулировать отношения. Традиционные методы художественного обуче​ния «подавляют» личность, так как чаще всего идут от зна​ний к навыкам и умениям, от образцов к автоматизмам. При таком подходе учащийся не может пользоваться ими в личностном плане. В процессе обучения художественная форма, «языковая» форма должна стать «родной», т. е. не в качестве лишь «технической» формы, а средством и выра​жением зарождения и формирования художественной лич​ности, художественного «я», ее самовыражения, самоактуа​лизации. Знание о «языке» форм само по себе не переходит в «речь», т. е. в акт творчества. Для этого требуется такая ситуация, когда творчество становится для личности необ​ходимым. Следует создавать условия для самоактуализации художественного «я», вызывать потребность в «речевом» художественном акте, ориентировать на деятельность не на уровне художественных «значений» (например, репродук​тивные упражнения на уровне «технических» знаний), а на уровне художественных смыслов, имеющих эмоциональный характер и «включающих» целенаправленную личностную мотивацию учащегося.

Совершенно очевидно, что эффективная методика худо​жественного обучения и воспитания может быть создана лишь на базе диалектической теории личностного аспекта художественного творчества.

В заключение считаем важным поставить такой вопрос: чем вызвана диалектика интросубъективных отношений «я» и «не-я», субъекта («я») и объекта (образа) в худо​жественном творчестве? Не тем ли, что произведение искус​ства призвано объективировать и сделать пригодным для передачи другим результаты особого, творческого художе​ственного познания? А если так, то не следует ли искать источник указанной диалектики в необходимости обеспе​чить объективность этого познания?

На это указал уже великий диалектик Гегель. Во всех случаях, пишет Гегель, при «внутреннем» или «внешнем» побуждении «единственно важное требование к художнику» состоит в том, чтобы он был творчески активен («вдохно​вение»!), только при этом условии предмет станет «в его душе чем-то живым» (подчеркнуто мною.— Е. Б.). Но этого недостаточно. Художник должен «погрузиться в материал, так что он в качестве субъекта будет представлять собой как бы форму для формирования овладевшего им содержа​ния». Он, субъект, должен стать «органом и живой деятель​ностью самого предмета». Только при этих условиях воз​можно обеспечить «так называемую объективность художе​ственных созданий», «тождество субъективности художника и истинной объективности изображения»
.

Гегель глубоко постиг интросубъективную диалектику художественного творчества, рассматривая ее и как сферу индивидуально-субъективной творческой практики, и в связи с социальной практикой искусства. 

С позиций диалектики возможно вскрыть подлинную материальную основу интросубъективной диалектики художественно-творческого процесса — со​циальную художественную практику. Лишь в ней найдут свое рациональное разреше​ние сложные и тонкие проблемы интросубъективной диалектики художественного творчества, его личностного аспекта. Конечно, это еще очень общо. Как верно писал Э. Ильенков, это «только зерно, из которого можно развить конкретное, развернутое во всех деталях понимание. А че​ловек, как шутил Гегель, вряд ли удовлетворится, если ему вместо обещанного дуба с развесистой кроной покажут желудь, но только из желудя вырастает самый красивый и могучий дуб,— в этом наше единственное оправдание»
 

ПСИХОЛОГИЯ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТВОРЧЕСТВА

ВВЕДЕНИЕ

Одним из положений психологии искусства, на которое

опирается эстетика, освещая пробле​му художественного воздействия, является тезис о том, что в акте такого воздействия в личности зрителя, слушателя и т. д. совершаются психологические преобразования, аналогичные тем, которые происходят у автора в процессе создания данного произведения искусства. Ответить на вопрос, в чем же состоят эти преобразования, мы попытаемся ниже. Здесь же укажем лишь на факт такого «совпадения».

Эмпирически, на опыте, этот факт был установлен давно. Наиболее отчетливо он зафиксирован великим знатоком искусства Л. Н. Толстым, который писал об уподоблении личности воспринимающего личности автора в актах художественного воздействия. Л. Н. Толстой отмечал, что в процессе восприятия произведения литературы душа читателя «сливается» с душою автора. Произведение искусства заслуживает своего названия лишь в том случае, если вызывает в читателе чувство «единения душевного с другим (автором)...», «в сознании воспринимающего уничтожается разделение между ним и художником...», «в этом-то слиянии личности с другими и заключается главная притягательная сила и свойство искусства...» «Я» художника сливается с «я» всех воспринимающих...» 1.

Наблюдение великого писателя подтверждается свиде​тельствами многих других художников, а также научными исследованиями. Но если признать этот факт в качестве до​стоверного, из него логично следует вывод: чтобы знать, как искусство воздействует на человека, на его личность, надо изучить процесс художественного творчества, причем под оп​ределенным углом зрения. Этот угол зрения мы называем «личностным подходом».

Художественное творчество — это процесс создания про​изведения искусства, художественная ценность которого всегда содержит в большей или меньшей степени элемент но​визны. Процесс создания произведения искусства изучается многими науками (эстетикой, социологией, физиологией и др.), в том числе и психологией — общей и социальной. Одним из методологических принципов изучения художест​венного творчества с позиций общей психологии — а имен​но с этих позиций мы и будем рассматривать искусство — является личностный подход. Он проявляется в двух основных аспектах.

Художественное творчество предполагает участие различных психических функций, процессов и состояний (вооб​ражения, памяти, эмоций и т. д.). Личностный подход тре​бует рассматривать их не абстрактно, а как проявления живых, конкретных личностей. Это во-первых. Во-вторых, лич​ностный подход предполагает изучение личности творца как самостоятельной области исследования, как предмета непо​средственного изучения. На этом втором аспекте и будет сделан акцент в данной работе.

Таким образом, основная цель настоящей брошюры — проанализировать те преобразования, которые совершаются в психологической организации личности художника в процессе художественного творчества.

Как показывают опыт и научные исследования, резуль​татом таких преобразований является формирование специ​фической творческой личности, или творческого «Я». Психо​логическая природа этой личности, ее структура, психологи​ческие механизмы порождения, способы и формы ее выра​жения — вот те главные проблемы, которые надлежит рас​смотреть.

ОРИГИНАЛЬНОЕ ХУДОЖЕСТВЕННОЕ 
ТВОРЧЕСТВО

Рассмотрим сначала вопрос о психологии личности творца в сфере оригинального художественного творчества — в творчестве писателя, композитора, живописца и т. д., соз​дающих произведения, которые обязательно несут (разумеется, если это подлинные, высокохудожественные произведе​ния), принципиально новую художественную идею, новый художественный смысл.

Процесс художественного творчества нередко односто​ронне трактуется лишь как создание художественного образа. На самом деле в акте творчества всегда одновременно творится и сам художественный субъект.

Психология искусства не изучает личность художника в целом, она сосредоточивает свое внимание на исследова​нии психологической организации личности. Важность такого исследования связана с тем, что психологическая орга​низация необходима для реализации ценностно-смысловых отношений личности художника к миру.

Личность художника, преобразуемая в самом акте твор-чества, выступает как личность автора произведения искус​ства. Назовем ее «творческой личностью». Она не существует независимо от актов творчества. Психологическую организацию художественной личности мы обозначим термином «творческое «Я» (или Я-творец).

Творческая личность выступает в двух видах: как ак​туальная («текущая») и как потенциальная. Актуальное «Я» формируется в каждом отдельном акте по созданию данного («этого») произведения, «здесь», «теперь», «сейчас». Потен​циальное «Я» образуется в ходе функционирования актуальных «Я». Оно обобщает множество «текущих» состояний и представляет собой их динамическую структуру, хранится в памяти и неполностью реализуется в актуальном «Я». По​тенциальное «Я» образует свойство, ядро психологии худо​жественной личности.

Для понимания природы формирования творческой лич​ности художника важен процесс, на который очень точно указал еще Гегель. Характеризуя психологию художествен​ного творчества, он писал, что художник, для того чтобы предмет стал в «его душе чем-то живым», погружается в ма​териал, «так что он в качестве субъекта будет представлять собой как бы форму для формирования овладевшего им со-держания»; он становится «органом и живой деятельностью самого предмета», при этом условии наблюдается «тождество субъективности художника и истинной объективности изо​бражения»2.

«Живая деятельность самого предмета» и означает с пси​хологической точки зрения то, что «предмет» творчества приобретает статус «живой индивидуальности» художествен​ной личности, статус субъекта творчества, он «одушевляется».

Описанный Гегелем психологический процесс «погруже​ния» в «предмет», как бы отождествления с ним, получил позднее в эстетической, искусствоведческой и психологиче​ской литературе различные обозначения: «вчувствование», «идентификация», «слияние», «вживание», «перенесение», «перевоплощение», «эмпатии». 

Существуют две основные разновидности «предмета», в которые вживается художник. Первая — это все то содер​жание психического опыта, все те образы, которые имеются у автора в наличии, в «готовом» виде до того, как начался акт творчества по созданию данного произведения. На осно​ве вживания в этот «предмет» формируется то, что будем называть художническим «Я». Вторая разновидность «пред​мета» — это все то, что впервые создается в процессе твор​чества данного произведения, это впервые создаваемый ху​дожественный образ на всех стадиях его развития — от праобраза (первичного образа) до законченного, завершенного художественного целого. На основе вживания в этот образ формируется художественное «Я».

Рассмотрим последовательно эти две подсистемы твор​ческой личности художника в сфере оригинального художе​ственного творчества.

Художническое «Я». В какие же образы, имеющиеся в наличии, вживается автор в творческом акте? Прежде всего это образы, включающие объекты художественного отраже​ния. Это могут быть другие люди, животные, предметы, события и т. п. Когда автор вживается в образы других людей, этих последних называют: в литературоведении — про​тотипами, в живописи — моделями и т. п. Соответственно формируется Я-прототип, Я-модель и т. п.

Например, Л. Н. Толстой, для того чтобы создать образы Николая Ростова, старого князя Болконского, Наташи Росто​вой и других героев «Войны и мира», идентифицировал се​бя соответственно с их прототипами: отцом писателя, его де​дом, Татьяной Андреевной Берс.

Тонкий знаток психологии творчества живописца И. Э. Грабарь, описывая в своей книге «Репин» создание И. Е. Ре​пиным портрета М. П. Мусоргского, обращал внимание на то, как художник перевоплощался в образ своего друга, в образ модели. Эти наблюдения можно интерпретировать так, что в данном случае индивидуальность художника и модели как бы «сливается».

Как мы уже говорили, художник способен вживаться не только в образы людей, но ив образы любого неодушевлен​ного предмета. Если мы посмотрим, какие упражнения даются будущим актерам, то увидим, что им предлагается пе​ревоплотиться, то есть «пожить» в образе стеклянного гра​фина, воздушного шарика, огромной сосны, деталей ручных часов, музыкального инструмента и т. п. Одно из упражне​ний так и называется: «Я — чайник». 

Следует также принять во внимание, что художники способны вживаться не только в «предметы», но и в такие образы, которые отражают пространственно-временные формы, ритмические структуры, взятые в абстракции от своего предметного носителя. Л. С. Выготский разделял мнение о возможности вчувствования в линейные и пространственные формы: мы поднимаемся вместе с высокой линией и падаем вместе с опускающейся вниз, сгибаемся вместе с кругом и чувствуем опору вместе с лежащим прямоугольником.

Не всегда легко показать, какое жизненное впечатление лежит в основе произведения, но оно всегда есть — и в музыке, и в архитектуре и др. Всегда при этом (если речь идет о подлинном художнике) действительность не просто воспри​нимается, она переживается. И в основе этого переживания лежит процесс вживания, эмпатии, превращающий образ действительности в Я-действительность.

Вживание в действительность имеет место и во всех других сферах жизни и деятельности, а не только в искусстве, например в игре, спорте. Для художника специфично такое вживание в действительность, которое подчинено главной цели творчества: построить художественное высказы​вание о действительности, осуществить «речевой» художественный акт. Для этого надо, во-первых, знать «язык» того искусства, с которым имеет дело данный автор. Под «языком» искусства мы подразумеваем в основном социально зна​чимую систему жанрово-композиционных форм. Поскольку эти формы реализуют себя всегда в наглядно-образной фор​ме, то и знание о них, хранимое в памяти, предполагает их образы. Чтобы осуществить творческий акт, необходимо, во-вторых, перевести «язык» в «речь», в художественное выска​зывание. Для этого и надо вжиться в образы языковых форм. Но предварительно надо выбрать из большого числа функционирующих в данное время художественных форм те, ко​торые необходимы.

Отбор форм, вживание в них происходят только в связи и на основе отражения действительности в сознании и бес​сознательном автора и на базе вживания в образы, отража​ющие ее предметы, явления и формы. И наоборот, вживание в действительность происходит только через вживание в формы. Здесь мы имеем дело с диалектическим взаимодей​ствием.

В результате вживания в наличную (а не новую, вновь и впервые создаваемую «речевую») языковую, художествен​ную форму последняя приобретает статус «Я». Я-язык уча​ствует в процессе регуляции процесса порождения праобраза, он становится компонентом художнического «Я».

В некоторых случаях, например когда художник пишет портрет с натуры или пейзаж и т. п., может сложиться впе​чатление, что автор сначала непосредственно вживается в образ модели и лишь потом, выйдя из образа, ее художест​венно оформляет. Опыт самонаблюдений за художественным творчеством убеждает в другом. Вживание в образ модели происходит одновременно с отбором и «примеркой» к дан​ной модели «языковой» художественной формы. В процессе «примерки» осуществляется одновременно и вживание. Го​воря словами Оскара Уайльда, образы у художника не ро​дятся «голенькими», а затем-де одеваются в художественные формы. Художник в творческом акте, говорил С. Эйзенштейн, оперирует непосредственно игрой своих средств и материалов, например кинорежиссер — кадрами и кинематографи​ческими композиционными ходами.

В отличие от художника-творца художник-ремесленник не вживается ни в образ модели, ни в образы «языковых» художественных форм. Он механически, рационально «на​кладывает» композиционно-жанровые формы, которые высту​пают у него как клише, штампы, на непережитые образы модели и сразу получает готовый шаблонный результат, ины​ми словами, у него не формируется художническое «Я».

В процессе взаимного «диалога» двух основных подси​стем художнического «Я» — предметной и «языковой» — высекается искра художественной идеи, направляющая во​ображение художника в русло создания определенного за​мысла («праобраза»), в ходе которого преобразуется образ и действительности, и выбранной жанрово-композиционной формы. Рождается новый образ и новая, уже «речевая» ху​дожественная форма.

Предметная и «языковая» подсистемы — главные, но не единственные. Чтобы родилась художественная идея, воз​ник художественный замысел и оформился в еще не осо​знанном виде праобраз, нужны и другие подсистемы психо​логического субъекта творчества.

Художественное произведение создается не только в условиях определенной отнесенности к реальной действитель​ности, но и непременно в процессе взаимодействия с произ​ведениями других авторов.

Взаимодействие начинается с подражания. И. Э. Гра​барь в книге «Моя жизнь. Автомонография» писал о том, что, как ни покажется обидным для нашей индивидуально​сти, надо с бесстрашием заглянуть в биографию своего твор​ческого «Я» и признать, что «грех» всех художников со​стоит в том, что они начинают с образцов, владеющих их думами и чувствами. Говоря о подражании, мы имеем в ви​ду не «рабское», ремесленное копирование, а подражание, ведущее к перевоплощению, к тому, что художник, вживаясь в произведения других больших мастеров, идентифицирует себя с их художественной индивидуальностью, не теряя при этом собственного художественного лица. Если в начале творческого пути формируемое художническое «Я» больше походит на «Я» других мастеров, то по мере творческого роста настоящий художник все более становится самим собой. Вступая в диалог с другими произведениями, вживаясь в другие художнические «Я», художник органически синте​зирует их в своей личности, все «переплавляя» в неповтори​мость собственной художественной индивидуальности.

«Использование» чужих идей, полагает И. Э. Грабарь,— черта, свойственная как раз сильным талантам, создателям новых направлений, например Рафаэлю, Левитану, Врубе​лю. Картины Левитана, считает Грабарь, — результат «соби​рательного» творчества, собирательного в смысле художественного «синтеза». И Рафаэль, и Левитан, и Врубель «брали везде, все, всегда и у всех». Искусствовед В. А. Леняшин, анализируя творчество В. А. Серова, называет в качестве «непосредственного контекста» серовского портретирования, обнаруживающего особенно принципиальные соответствия, такие имена, как Веласкес и Тициан, Энгр и Э. Мане, Д. Ле​вицкий, О. Кипренский, И. Репин. В генеалогию серовского творчества он включает также Рембрандта, Гальса, Рафаэля, Ван-Дейка, К. Брюллова, П. Федотова, А. Венецианова. И это было закономерно. Серов, стремясь к совершенству и поиску новых форм, соприкасался с высочайшими достиже​ниями прошлого с целью обнаружить художественную истину.

Достижение этой цели с необходимостью предполагает способность формировать в структуре своей личности «Я» другого автора и вступать с ним в диалог. Разумеется, та​кой диалог предполагает не только слияние, но и полемику, борьбу, отбрасывание и т. п. Процесс синтеза других «Я» очень сложен, но мы не можем здесь вдаваться в подробности.

Художник выполняет в современном обществе опреде​ленную социальную роль, функцию, которую объективно от него ожидают общество, социальная группа и т. д. Социаль​ная роль в новое время оформилась как профессиональная форма авторства, разбившаяся на жанровые разновидности (романист, лирик, комедиограф, пейзажист, композитор-пе​сенник и др.). Художник может брать на себя выполнение и других социальных ролей — жреца, пророка, судьи, учи​теля, проповедника и др. Авторские формы существенно традиционны, они уходят корнями в глубинную древность, хо​тя постоянно обновляются в новых исторических условиях, «Выдумать» их нельзя (М. Бахтин).

Социальная роль художника регулирует творческий процесс, если она внутренне усвоена. В качестве таковой она уже выступает как компонент, осознаваемый или отчасти неосознаваемый, творческой личности автора, его художнического «Я». Она выражает отношение автора к своему профессиональному авторству, личностный смысл, который имеет для него эта деятельность. Усвоение социальной роли, когда та превращается в призвание, предполагает психологическую способность к эмпатии. В процессе вживания в социальную роль художник приобщается к социальной группе, общности.

Создавая свои произведения, авторы сознательно или не осознавая, идентифицируют себя с адресатом — зрителем, слушателем, критиком, ценителем. Они как бы смотрят на свое зарождающееся творение их глазами, слушают их уша​ми и т. п.

Строя художественное высказывание, автор стремится активно определить адресата, предвосхитить его «ответ» на это высказывание: и то и другое, оказывая активное воз​действие на акт творчества, предполагает формирование Я-адресата.

Кроме адресата, автор с большей или меньшей осознан-ностью предполагает высшего нададресата. В разные эпохи, в контексте разных мировоззрений, этот нададресат прини​мает разные конкретные идеологические выражения: абсо​лютная истина, суд беспристрастной человеческой совести, суд истории, народ, класс, партия и др. Нададресат — су​щественный фактор художественного высказывания.3

Образ нададресата становится регулятивным фактором творческого акта, когда он из образа превращается в ком​понент психологического субъекта, его «Я», управляющего творческим процессом формирования праобраза.

На уровне самосознания «Я» автора выступает как «об​раз Я», т. е. как образ своего художнического «Я». «Образ Я» и «Я» в принципе не совпадают друг с другом, ибо отраже​ние («образ Я»), даже самое адекватное, не тождественно отражаемому («Я»). Это верно как по отношению к тому типу «образа «Я», где художник видит себя максимально близким к «истине», так тем более верно применительно к другим его разновидностям: каким художник поставил себе целью стать; каким следует быть, исходя из усвоенных норм и образцов; каким приятно видеть себя: в виде образов и масок, за которыми можно «скрыться», и др.

В самосознании подлинного художника, т. е. в образе его художнического «Я», важнейшее место занимает образ художника, «идеально», т. е. в совершенстве, осуществляю​щего свою социальную роль не как нечто заданное извне, а как «миссию».

В акте творчества автор вживается в образ своего ху​дожнического «Я». На основе эмпатии «образ Я» превраща​ется в «Я», т. е. из объекта становится субъектом творчест​ва. 
Накопленный художниками опыт самонаблюдений, а так​же современные исследования в области художественного обучения говорят о том, что автор способен в акте творчест​ва жить и творить «в образе» материала и инструмента творчества.

Итак, художническое «Я» оказывается сложной иерархи​чески организованной системой, Базовым здесь является уровень, связанный с вживанием в действительность, а специ​фическим — вживание в «язык» искусства, в художествен​ные формы, через которые реализуется ценностно-смысловое, эстетическое отношение автора к действительности. Осталь​ные уровни следует считать вспомогательными, хотя и су​щественными.

Формирование художнического «Я» означает одновре​менное зарождение художественной эстетической идеи, идеи-чувства, идеи-формы. Идея-форма уже является праобразом (замыслом), который, по мнению подавляющего большин​ства самих творцов и исследователей, зарождается на не​осознаваемом уровне. Когда же замысел проникает в созна​ние, в соответствии с ним преобразуется наличный психиче​ский опыт и начинается процесс сознательного формирова​ния художественного образа.

С того момента, как праобраз обнаруживает себя в со​знании автора, начинается вживание в этот художественный праобраз, в его содержание и форму, а художническое «Я» превращается в художественное.

По-видимому, было бы ошибочным думать, что худож​ническое «Я», участвует лишь в формировании праобраза. Нет, оно оказывает свое регулирующее воздействие на весь процесс дальнейшего развития замысла до состояния завершенного художественного образа, но уже не прямо, а косвенно, через «саморазвитие» праобраза с учетом его внут​ренних закономерностей. С этой существенной оговоркой ху​дожническое «Я» может быть включено в уровень художе​ственного «Я».

Между художническим и художественным «Я» имеется теснейшая связь и взаимодействие. Они образуют в процессе диалектического взаимодействия систему психологического субъекта художественного творчества, которую мы и назвали творческим «Я» (или Я-творцом).

Рассмотрим теперь процесс формирования и основные характеристики художественного «Я».

Художественное «Я». В основу нашего понимания при​роды художественного «Я» мы положим теоретическое допу​щение — а как известно, всякая научная теория начинается с допущения — об определенном тождестве (не абсолютном, а диалектическом, предполагающим и различия) творческой личности художника и создаваемого им художественного об​раза. Такое допущение основано на многовековом опыте наблюдений и самонаблюдений за процессами и результатами деятельности в сфере искусства.

В высказывании Гегеля о «погружении» в предмет, ко​торое мы уже приводили, отмечалось также, что автор в качестве субъекта творчества представляет собой «форму для овладевшего им содержания». Когда автор вживается в праобраз и в художественный образ в целом, под формой здесь подразумевается художественная форма.

Как известно, художественная форма — это особый, ху​дожественный способ организации духовного содержания создаваемого образа и его материального воплощения. В акте творчества личность художника «сливается» с создаваемым образом. в целом, в результате чего складывается художественная личность автора, актуальный художественный субъект творчества. Но процесс идентификации с образом осуществляется только через «погружение» в художественную форму. В ходе вживания в нее и образуется психоло​гическая организация художественной личности, ее художе​ственное «Я».

Личностный подход — это целостный, системный подход. Он предполагает при исследовании художественного творче​ства изучение не отдельных психических функций и процессов, а взаимодействия личности и художественного обра​за. Творя с помощью художественной формы образы, отражающие реальную действительность и преобразующие ее в особую художественную реальность, автор, как уже говори​лось, одновременно преобразует и себя, свою личность. В реальной личности художника формируется авторское худо​жественное «Я», возникающее в ходе идентификации с ху​дожественной формой создаваемого образа. С позиций лич​ностного подхода важнейшей задачей психологии художе​ственного творчества является анализ взаимоотношения «Я» и формы.

К. Маркс писал: «Мое достояние — это форма состав​ляющая мою духовную индивидуальность»4. Психологиче​ская организация духовной индивидуальности художника - это и есть художественное «Я», т. е. художественная лич​ность, рассматриваемая нами лишь в ее психологическом из​мерении, в связи с формой художественного образа и в от​влечении от. конкретного ценностно-смыслового наполнения.

Идентификация автора с формой приводит к тому, что «Я» приобретает структурные особенности, аналогичные осо​бенностям художественного образа.

С гносеологической точки зрения художественная (форма осуществляет по отношению к образу и автору три основ​ные функции: абстрагирование, конкретизацию и индивидуализацию. При характеристике этих функций мы будем опираться на известный марксистский принцип восхождения от абстрактного к конкретному.

Функция абстрагирования в эстетике часто выступает под такими названиями, как «обособление», «изоляция». «идеализация», «дистанцирование» и др. Применительно к психологическому субъекту художественного творчества аб​страгирование означает следующее. Автор как человек, жи​вущий своей биографической жизнью, обладает целым ря​дом индивидуально-природных и социально-бытовых черт, которые характеризуют его, по выражению К. Маркса, как «случайного» индивида, воплощающего в себе эмпирические особенности. В ходе идентификации с художественной фор​мой автор обособляется от этих особенностей своего реаль​ного эмпирического «Я». Его личность обобщается, идеализируетея (от идеала!), социализируется, в ней па первый план выдвигается то, что К. Маркс называл «родовым» началом. Искусство вовлекает в орбиту социальности самые ин-тимные и личные стороны существа человека. По отношению к бытовой, эмпирической практике формируемое художест​венное «Я» становится «созерцающим», «теоретическим», «объективным». Объективным в том смысле, что оно выходит за рамки «эгоистических» личных интересов и потреб​ностей и проявляет с этой точки зрения бескорыстную за​интересованность в реальности.

Как известно, И. Кант полагал, что подлинная свобода, без которой немыслимо никакое творчество, достигается в свободной от непосредственного утилитарного интереса эстетической области. Философ стремился выявить природу ху​дожественного созидания не как способа непосредственных решений утилитарного характера, а как могущественного фактора, формирующего генерализованные человеческие способности к гармоническому творчеству в широком смысле.
В работах многих искусствоведов (М. Бахтина и др.) было убедительно показано, что как нельзя с позиций наив​ного реализма смешивать изображенный в искусстве мир с тем миром, в котором реально живет автор, точно так же непозволительно с позиций наивного биографизма отождеств​лять автора — творца произведения, его художественное «Я» с автором-человеком. Но не менее ошибочно рассматривать эту границу как абсолютную и непереходимую.

Реальное «Я» художника и его художественное «Я» не​разрывно связаны друг с другом, они постоянно взаимодействуют, между ними происходит постоянный обмен, обусловленный исторически развивающимся социальным миром, в том числе и миром художественной культуры. Так, напри​мер, сегодня в художественных произведениях мы все ча​ще встречаем фигуру автора-очевидца, профессионала и не​профессионала. В творчестве М. Пришвина, «Дневных звез​дах» О. Берггольц и «Уроках Армении» А. Битова, «Север​ном дневнике» Ю. Казакова и «Царь-рыбе» В. Астафьева присутствует невымышленное авторское свидетельство. Это открывает для читателя возможность особых контактов с автором — реальным собеседником. И хотя дистанция меж​ду реальным и художественным «Я» остается, поскольку мы имеем дело с искусством, все же она здесь значительно со​кратилась. Причину этого явления надо искать в существенных социальных изменениях взаимоотношений художника и читателя.

В наше время существенно изменилась социальная роль художника в обществе и соответственно его отношение к этой роли. Бродячий певец, зависимое лицо, патронируемое государем, вельможей и т. п., дилетант-энтузиаст, пишущий для «немногих», представитель свободной профессии, орга​низующий отношения с публикой на договорных началах и прибегающий к посредникам (книготорговцам и др.), член современной профессиональной или корпоративной органи​зации и в то же время представитель общественности, чей голос с помощью средств массовой информации может раз​даваться на весь мир, — таков путь, который прошел ху​дожник 5.

Художник, создающий высокохудожественные произведения, живет интересами народа, он делит с ними радость и горе, утверждает правду жизни и коммунистиче​ские, гуманистические идеалы. Он является активным участником строительства развитого социалистического обще​ства.

Преобразование чувственно-конкретного, эмпирически индивидуального реального «Я» автора в абстрактное (идеа​лизированное, обобщенное и т. п.) служит гносеологической предпосылкой социализации художественного субъекта. Но марксистский подход к проблеме социализации, принцип вос​хождения от абстрактного к конкретному предполагает анализ формирования на базе абстрагирования духовно-конк​ретного типа личности. В процессе идентификации с худо​жественной формой, которая в каждый период развития ис​кусства обладает исторически конкретными признаками, авторская индивидуальность духовно и художественно конкре​тизируется, выступая в облике классициста, романтика, реа​листа, модерниста и т. д.. в виде художественной индиви​дуальности, принадлежащей к той или иной национальной культуре, определенному социальному периоду в развитии культуры, определенному социальному классу, слою и т. п.

М. Шолохов и Ф. Абрамов, В. Распутин и А. Грин, К. Паустовский и К. Симонов, С. Герасимов и А. Довженко, А. Рылов и А. Грицай и многие другие... Стоит вспомнить имена этих замечательных мастеров, чтобы убе​диться в их сходстве и непохожести: с одной стороны, тип художника, стремящегося к художественному познанию жиз​ни в формах самой жизни, с другой — художники, твор​чество которых отмечено яркой романтической тенденцией. Условно их можно назвать реалистами и романтиками.

Высший уровень конкретизапии К Маркс связывал с образованием человеческой личности, с процессами индиви-дуализации. Художественное «Я» диалектически сочетает в себе не только всеобщее (абстрактное) и особенное (конк​ретное), но и все богатство индивидуального, отдельного. С. Эйзенштейн писал, что как Симонов понимает Данте, а Маяковский — Пушкина, совершенно так же Данте понимал бы Маяковского, а Пушкин, вероятно, Симонова, если бы они жили в обратной последовательности. Они понимали бы друг друга потому, что, например, в их стихах о любви есть много общего, связанного с тем, что пишут об этом чув​стве поэты, художественные личности, и все же как непохожи, как индивидуально неповторимы «Люблю» Маяковско​го, «Жди меня» Симонова, стансы Данте и «Я помню чудное мгновенье» Пушкина!

Проблема художественной индивидуальности достаточно и полно исследовала в нашей эстетической и искусствовед​ческой литературе. Однако ее необходимо дополнить харак​теристиками психологической организации индивидуально​сти, необходимой для реализации ценностно-смысловых, со​держательных устремлений.

Функции абстрагирования, конкретизации и индивидуа-лизации — это социокультурные параметры художествен-

ной формы. Художественная форма обладает способностью преобразовывать накопленный автором жизненный опыт только потому, что она в концентрированном виде представляет собой итог общечеловеческой художественной практики. Исторически развивающаяся художественная практика людей кристаллизируется в художественных формах, которые затем сами становятся факторами создания художественных образов и преобразования личности художников.


У художественной формы есть еще одна функция лишь при взаимодействии с которой абстрагирование, конкретиза​ция и индивидуализация приобретают специфический художественный характер. Это функция завершения, или эстетическая.

Мы уже говорили, что форма выражает духовную инди​видуальность человека в акте творчества, создавая в про​цессе творчества художественный образ, отражающий дей​ствительность. Автор с помощью формы выражает свою ху​дожественную идею, заключенную в этом образе. Посредст​вом идеи автор выражает свое эстетическое отношение к действительности, дает ей эстетическую оценку. В этой оцен​ке раскрывается социокультурная сущность художественной личности, ее художественного «Я». Своеобразие функции за​вершения в том, что здесь художественная форма проявля​ет себя не только как социокультурный, но и как естест​венно-природный, органический феномен. Дело в том, что эстетическая оценка, являясь ценностно-смысловым актом, одновременно всегда выступает и как эмоциональный акт. Осуществляя эстетическую функцию завершения, художест​венная форма «вторгается» не только в ценностно-смысло​вую сферу личности автора, но и в его органическую при​роду, что влечет за собой определенные преобразования в эмоциональной сфере.

Начиная от Платона, Спинозы, Спенсера и вплоть до современных кибернетических теорий, эти преобразования пытаются объяснять с позиций теории гомеостазиса, соглас​но которой художественное «Я» предстает как самооргани​зующаяся система, свободная от внутренних напряжении и противоречии (гомеостат).

В свете личностного подхода гармонизация чувств инте-ресует нас не просто как область психологии чувств, а как проявление катарсиса. Художественная форма гармонизирует не просто эмоциональную сферу художника, а эмоциональ​но-смысловую. Художественное «Я» — это гармоническая, целостная структура, свободная не только от эмоциональ​ных, но и от смысловых напряжений. В процессе катарсиса достигается аффективно-смысловой баланс.

На уровне художественной личности в целом катарсис означает снятие ценностных напряжений (познавательных, нравственных и др.). Такое снятие, особое состояние свободы, обеспечивающее «игру» духовных сил, — это всего лишь «отрицательный» момент, момент свободы «от». Позитивная сторона катарсиса заключена в свободе «для» — для от​крытия, формирования «эстетической идеи» (Кант), «сверх​задачи» (Станиславский), которые регулируют процесс со​здания художественного образа, процесс творчества.

Итак, абстрагирование, конкретизация, индивидуализа​ция и завершение характеризуют гносеологическую и эстети​ческую функции художественной формы. Но в чем же заключаются психологические функции художественной фор​мы, психологические свойства художественного «Я»?

Художественный образ — всегда продукт воображения, факт воображаемого бытия.

Создаваясь в результате идентификации с формой ху​дожественного образа, художественное «Я» также является результатом деятельности воображения. Но в отличие от во-ображаемого бытия художественного образа оно имеет реаль​ное бытие (способно реально участвовать в регуляции твор​ческого процесса по созданию образа). Учитывая, что одновременно оно является результатом деятельности воображе​ния, назовем способ его бытия не воображаемым, а вообра​женным. Художественная личность — это реальная лич​ность автора, преобразованная с помощью художественного воображения, это воображенное «Я».

Внесем теперь некоторые уточнения в понимание самого процесса воображения. Большинство советских психологов придерживается «перцептивной» концепции, согласно которой воображение преобразует лишь «образное, наглядное содер​жание» (С. Л. Рубинштейн). Наряду с этим имеется «расши​рительное» толкование воображения как деятельности, охва​тывающей весь опыт, запечатленный в памяти субъекта и преобразующей его. Сторонники второй точки зрения стре​мятся расширить результаты деятельности воображения, включив туда наряду с образами восприятия и представле​ния также идеи и эмоционально-чувственные состояния. Та​кое стремление представляется правильным и отражающим фактическое положение дел в сфере психологии искусства. Только надо быть последовательным до конца: если речь идет о всем психическом опыте, то в результат деятельности воображения следует включить и субъект. 
В то же время представляется ошибочным отождествление результатов деятельности воображения с объектами его непосредственной преобразовательной деятельности. Как по-казывает опыт художественного творчества, в особенности сценического (но не только!), эмоционально-чувственные со-стояния и «Я» не могут быть непосредственным объектом преобразований со стороны воображения. Таковыми выступают наглядные образы (на основе преобразования которых создается «воображаемая ситуация», «предполагаемые обстоятельства», по К. С. Станиславскому). Преобразования в «Я», чувствах, побуждениях и т. д. осуществляются косвенно, через преобразования в образах. Поэтому «перцептивная» теория С. Л. Рубинштейна, А. В. Запорожца и других видных советских психологов представляется правильной и не противоречащей «расширительному» толкованию резуль​татов деятельности воображения.

Убедительный, экспериментально проверенный художе​ственный опыт, подтверждающий одновременно обе теории, содержится в учении К. С. Станиславского о сценическом перевоплощении. Сценический опыт неоспоримо доказыва​ет, что можно вообразить себя другим «Я», вообразить дру​гие чувства и т. п., но лишь посредством преобразований сферы чувственных образов, или, по терминологии Стани​славского, «видений». Без такого преобразования сразу, «с места», стать «другим» и начать поступать, действовать, мыслить и чувствовать, как этот «другой», невозможно. У гениальных мастеров перевоплощения переработка чувствен​ного опыта происходит так быстро (и, как правило, не осо​знанно), что создается обманчивое впечатление о непосред​ственном преобразовании «Я».

В акте художественного творчества воображение непо​средственно направлено на создание художественного обра​за. Косвенно же оно с необходимостью преобразует и «Я». Преобразование «Я» посредством воображения опосредовано отождествлением «Я» с формой воображаемого художествен​ного образа. С учетом сказанного можно определить эмпа​тию как процесс воображения, направленный на преобразование «Я».

Подведем некоторые итоги. Законом художественного творчества является формирование в самом акте творчества художественной личности автора, которая обладает структурным сходством с создаваемым художественным образом. Логико-гносеологическая и эстетическая организация художе​ственной личности соответственно обнаруживает сходство е формой художественного образа. Отмеченное сходство выра​жается в таких гносеологических признаках, как абстракт​ность (обобщенность), конкретность и индивидуальность, и в таком эстетическом свойстве, как гармоническая завер​шенность. Сходство возникает в результате отождествления (идентификации) личности автора и художественного об​раза.

Поскольку художественный образ с психологической точ​ки зрения является результатом деятельности художествен​ного воображения, то и художественное «Я» в результате отождествления с формой образа оказывается воображенным. Так как процесс отождествления «Я» и формы с психологи​ческой точки зрения представляет собой эмпатию, это «Я» можно охарактеризовать как «эмпатическое».

 Эстетическая завершенность субъекта творчества в пси​хологическом аспекте выступает как катарсис. Своеобразие художественного катарсиса заключается в том, что он со​вершается в воображенном, эмпатическом «Я».

Воображение, эмпатия и катарсис — вот те понятия, которые необходимы и, вероятно, достаточны, для характе​ристики психологической организации художественной личности, т. е. ее художественного «Я».

* * *

Как показывают искусствоведческие и эстетические ис​следования 9, художественная форма имеет сложное иерар​хическое строение. Поэтому и художественное «Я», отож​дествляясь с формой, приобретает сложную иерархическую структуру.

В художественной форме обычно выделяют уровни «внутренней» формы (ценностно-смыслового, идеального содержания образа) и «внешней» (формы физического материала, воплощающего образ).

Во «внутренней» форме содержания можно выделить три основных уровня: предметный, эстетический и компози​ционный.

В каждом образе отражается действительность, реальность {объективная и субъективная). Разумеется, универ​сальным «предметом» искусства является человек во всей полноте его жизненных проявлений. Это справедливо и в отношении тех искусств, где нет непосредственного изобра​жения внешности человека, его поступков и т. д. И в пейзаже, и в натюрморте, и в музыке, и в лирике, и в архитек​туре есть свой «герой».

Возьмем, например, симфоническую музыку. По мне​нию некоторых музыковедов, четыре части симфоническою цикла воссоздают четыре ипостаси человека: деятельного, мыслящего (созерцающего), играющего и общественного {(коллективного). В итоге в предельно абстрагированной фор​ме, в обобщенном виде Человек предстает в своей целост​ности.

Характеризуя зодчество древнего Новгорода и Суздаля, И. Э. Грабарь в книге «О древнерусском искусстве» (М., 1966) писал, что в новгородской архитектуре запечатлен идеал человека, красивого своей силой, величием, а в суз​дальской — идеал человека стройного, изысканного и изящ​ного.

Универсальность человека как «предмета», «героя» ху​дожественного образа делает предметную форму базовой. На ней возводятся все остальные уровни. Но поскольку главная функция искусства заключена не просто в отражении дейст​вительности, а в ее эстетической оценке, то определяющим уровнем формы следует признать эстетический. Через эту форму реализуется трагическое, сатирическое, лирическое и тому подобное восприятие и художественное воссоздание ми​ра в искусстве. Но эстетически, через формы трагического, сатирического, лирического и пр. человек воспринимает а оценивает мир не только посредством искусства, но и в сво​ей повседневной жизни н деятельности. Поэтому эстетическая форма, хотя и является определяющей, ведущей в искус​стве, все же не может быть названа специфической!

Специфическим для искусства как особого рода дея​тельности следует охарактеризовать композиционный уро​вень формы. Разумеется, он проявляет свою специфичность лишь в связи с двумя другими уровнями. Вне связи с пред​метом композиционная форма выступает в формалистиче​ских «опусах»; лишенная эстетической «суперструктуры» (или «надструктуры»), она характеризует «ремесленное», а не творческое произведение. Проиллюстрируем выделенные нами три уровня «внут​ренней» художественной формы на примере живописного портрета М. Н. Ермоловой кисти В. А. Серова.

То, что позволяет нам узнать и «прочувствовать» на этом портрете человека, женщину, актрису, натуру страст​ную и гордую, мужественного борца, морально бескомпро​миссного, относится к содержательной предметной форме, которую также можно назвать формой «героя» (персонажа, «роли» и т. п.). Предметная форма реализует себя через композиционную («техническую» или «технологическую») форму портретного искусства В. А. Серова. Искусствоведы называют в этой связи силуэтность в трактовке фигуры, по​вышенную роль контура, прочную, конструктивную поста​новку фигуры и продуманную архитектонику, в основе ко​торой С. Эйзенштейн блестяще выявил «монтажный прин​цип» (соединение разных точек зрения — сверху, прямо, снизу). Композиционная форма служит также для выявле​ния эстетической формы, реализующей эстетическое содер​жание образа великой актрисы — возвышенного, монумен​тального в соединении с красотой и простотой.

Внешняя форма — это материальная форма, но связан​ная с выражением идеального содержания образа. Ее базо​вая функция — коммуницировать содержание. Соответствен​но и базовым уровнем здесь является коммуникативный. В портрете М. Н. Ермоловой (вообще в портрете) — это изобразительный знак, или изображение. Не случайно совре​менники говорили о «трогательном сходстве» данного порт​рета и модели. Вторая, определяющая, ведущая функция внешней формы — способствовать выявлению эстетического смысла образа, отсюда — ее эстетический уровень. Коло​ристическая гамма отличается строгостью и определенностью ритма, лаконизмом, свободой, упругостью и насыщенностью— все эти эстетические качества «внешней» формы портрета М. Н. Ермоловой «работают» на выявление возвышенной простоты образа. И коммуникативную и эстетическую функ​цию выражения портрет реализует специфическим спосо​бом: через определенную плоскостно-пространственную ком​позицию, которая образует специфичный для искусства ком​позиционный уровень формы воплощения. Форма воплощения, хотя и имеет относительно «автономную» художествен​ную ценность, все же в иерархии уровней занимает по отношению к формам содержания подчиненное положение. И лишь в формалистическом искусстве она начинает играть доминирующую роль.

Структуре формы соответствует аналогичная иерархиче​ская структура художественного «Я». Если процесс психи​ческой регуляции акта художественного творчества предста​вить в аналитически расчлененном виде, то выяснится, что доминирующая роль здесь принадлежит предметному и ком​муникативному уровням. Такая иерархия в регуляции свя​зана с фундаментальным принципом творчества — необхо​димой связью с реальной действительностью. Творчество не​мыслимо вне познания, а последнее — вне коммуникации. Определяющим для художественного творчества является эстетическое «ядро» художественной личности, направляю​щее процесс формирования эстетического содержания обра​за и на его основе — эстетического воплощения в материа​ле. Соответственно в психическом регулировании творчества определяющим является уровень эстетического «Я», реализующий свои функции лишь через деятельность предметно​го и композиционного «Я».

Иерархическая структура психологического субъекта творчества складывается в процессе вживания автора в раз​личные уровни формы. В результате Я-герой, коммуникатив​ное, эстетическое и композиционное «Я» функционируют от​носительно независимо друг от друга. Поэтому автору, для того чтобы эстетически творить, управляя «героем», вовсе не нужно «выходить» из образа «героя», ибо в качестве эсте​тического субъекта («Я») он там никогда и не находился. Более того, лишь живя в образе «героя», автор может полно​ценно творить в качестве эстетического субъекта. Автор «входит» во все уровни формы и «находится» там, пока длится творческий акт. Если во время творчества из образа выпадает Я-герой, образ становится предметно невыразитель​ным, «неживым». Когда из него «выскакивает» композицион​ный субъект, образ приобретает черты стандарта и шаблона, ремесла; когда не функционирует эстетический субъект, об​раз оказывается эстетически невыразительным. Во всех слу​чаях теряется органичность и «одушевленность» — признак, необходимый для всякого полноценного художественного про​изведения.

 Если мы обратимся к искусствоведческой литературе, например к театроведческой, где анализируется творческий акт актера, то увидим, что структура творческого субъекта пред​стает там состоящей из двух компонентов: Я-героя и Я-мастера. При внимательном анализе можно обнаружить, что «мастер» включает в себя все те уровни (коммуникативный, эстетический, композиционный), о которых шла у нас речь, и некоторые другие. Но в идее разделения творческого субъ​екта на «героя» и мастера есть свой теоретический и прак​тический смысл.

Я-герой — это самый «нижний» (базовый) уровень ре​гуляции и саморегуляции художественного творчества. Все остальные уровни располагаются «над» ним, управляют им. Психическая регуляция художественным творчеством пред​стает как саморегуляция, т. е. как регуляция «низшими» уровнями со стороны «высших».

ПЕРЕВОДЧЕСКОЕ И ИСПОЛНИТЕЛЬСКОЕ ТВОРЧЕСТВО

Перевод произведений литературы с языка одного паро​да на другой, с языка одного вида искусства на язык друго​го, а также исполнительское искусство представляют собой особые разновидности художественного творчества. Психо​логический анализ этих видов творческой деятельности пред​полагает личностный подход в такой же мере, как и изуче​ние оригинального художественного творчества.

И перевод, и исполнительство начинаются с восприятия художественного произведения, которое предстоит перевести и «претворить». Это восприятие с самого начала отличается от того, как воспринимает данное произведение просто чи​татель, зритель или слушатель. Но есть и общее. Оно со​стоит в том, что воспринимается лишь материальная сто​рона образа (воплощение), оформленная коммуникативно, эстетически и композиционно. Идеальная сторона — и со​держание и форма — воссоздается с помощью воссоздаю​щего воображения. Поскольку воображение воссоздает, оно не носит творческого характера, поскольку оно создает но​вое, постольку оно содержит творческий компонент. Что же воссоздается, а что создается?

Воссоздается «ядро», инвариант содержания и формы (предметной, эстетической, композиционной), создается — личностный вариант. Художественное восприятие — это творчество художественного варианта, причем только на уровне идеального аспекта художественного образа.

Поскольку нас особо интересует форма, отметим, что в акте художественного восприятия внешняя форма произведения дается «готовой» (она может восприниматься, не осо​знавало.), а внутренняя воссоздается в русле того направления, которое задано материальной стороной произведения, в частности его формой. Таким образом, в акте художественного восприятия принципиально новой формы — ни внешней, ни внутренней не создается.

Опытом и исследованиями доказано, что воспринимаю​щий с необходимостью вживается в форму произведения, которое он воспринимает. Делает он это с разной степенью во​влеченности в разные уровни формы и с разной степенью осознанности. Обязательным является вживание в эстетиче​скую форму.

На основе вживания формируется художественное «Я» воспринимающего. Поскольку оно воссоздает «ядро», инва​риант художественной личности автора, запечатленной в дан​ном произведении, постольку оно является воссозданным. В той мере, в какой оно представляет собой личностный ва​риант авторского «Я», его следует охарактеризовать как твор​ческое «Я». В качестве такового воспринимающий субъект участвует в регуляции творческого процесса художествен​ного восприятия.

Приобщаясь к «ядру» и формируя личностный вариант художественного «Я» автора, воспринимающий «пробужда​ет» в себе художника. Сущность этого «пробуждения» за​ключена в ценностно-смысловом содержании данного про​цесса, но для его реализации необходима определенная пси​хологическая организация, которую в данном случае пред​ставляет воспринимающий субъект.

Мы говорили, что в художественном «Я» в «снятом» ви​де содержится и художническое, и реальное «Я» автора. По​этому косвенно, опосредованно через художественное «Я» вос​принимающий отождествляет себя и с этими формами психо​логической организации автора. «Прямого» выхода на худож​ническое и реальное «Я» автора, на контекст создания дан​ного произведения, как правило, нет, поскольку речь идет о восприятии лишь самого произведения. Такой выход дает информация об авторе, о творческом акте, не содержащаяся в самом произведении (дневники, биография, воспоминания и пр.).

Рассмотрим теперь перевод литературного произведения на иностранный язык. Если читатель останавливается на воссоздании инварианта воспринимаемого образа и творчестве личностного варианта, то художественный переводчик движется далее. Он для своего личностного варианта творит новую «внешнюю» форму, новое материальное воплощение.

Творятся заново все уровни «внешней» формы. Факт пе-ревода на другой язык уже сам по себе означает творчество новой коммуникативной формы — фонетики, морфологии, синтаксиса, стилистики. Что касается эстетической и компо​зиционной формы материала — языка, то переводчик стре​мится воссоздать оригинал. Например, переводя «Торжество победителей» Ф. Шиллера, В. Жуковский превосходно вос​создал музыкальность оригинала (по мнению известного пе​реводчика В. Левина, перевод В. Жуковского более музыка​лен, чем оригинал), его стихотворный размер и ритм. Та​ким образом, можно сказать, что переводчик создает лично​стный вариант эстетической и композиционной формы в но​вом языковом тексте.

Можно ли назвать коммуникативный уровень формы пе​ревода совершенно оригинальным? И да, и нет. Он ориги​нален потому, что на данном языке такого речевого выска​зывания не существовало. Переводчик здесь — первооткры​ватель, он, по выражению В. Левина, совершает «полет», но «с гирями на ногах». Что же это за «гири»? Художник, соз​давая оригинал, творит образ в единстве идеального содер​жания и материального выражения. Перед переводчиком стоит задача сохранить инвариант идеальной стороны обра​за на всех уровнях — предметном, эстетическом и компо​зиционном. Если «лирический герой» оригинала — мужчи​на, то он и в переводе должен оставаться мужчиной, соне​ты Шекспира С. Я. Маршак переводит как сонеты, а не, ска​жем, в форме рондо. Переводчик, пишет Н. Заболоцкий, не будет смешить там, где, согласно оригиналу, положено про​ливать слезы, т. е. трагическое или печальное он не будет «переводить» в комическое и т. п. Инвариант оригинала, о котором идет речь, и есть та самая «гиря».

Переводчик в новой материальной форме другого языка должен сохранить старое «идеальное» содержание и его форму. Полностью этого выполнить никогда нельзя. Во-первых, в процессе художественного восприятия переводчик всегда создает свой личностный вариант образа. Его он и выра​жает на другом языке. Во-вторых, в силу неразрывной свя​зи в искусстве выражения и идеальной стороны новое ма​териальное воплощение не может не изменить и идеальный образ. Возникают новые вариации (предметные, эстетические и композиционные) в пределах инварианта. Таким образом, поскольку переводчик зависим от идеального инварианта, постольку он не вполне свободен и в этом смысле не вполне оригинален.

Как только переводчик освобождается от «гири» инва​рианта, он создает не перевод, а новое художественное про​изведение. На практике бывает трудно иногда провести чет​кую границу между переводом и оригинальным произведе​нием. В таком случае пишут: «вольный, свободный перевод», «подражание», «из», «по мотивам» и т. п.

Чем отличается переводчик от читателя? Так же как и читатель, переводчик вживается во все уровни формы, пе​ревоплощаясь в автора. Об этом достаточно написано и са​мими переводчиками и специалистами по теории перевода. Чаще всего переводчика сравнивают в этом отношении с ак​тером. Отличие от читателя заключается в осознанности и целенаправленности перевоплощения. В процессе перевопло​щения формируется художественное «Я» переводчика. Оно является и воссоздающим и творческим, как и у читателя. Но в отличие от читателя переводчик стремится в гораздо большей степени идентифицировать себя не только с худо​жественным, но и с художническим «Я» автора. Ему очень важно знать, как создавался «праобраз», знать конкретную ситуацию создания данного произведения. «Кто хочет по​нять поэта, должен отправиться в страну поэта», — гово​рил Гёте.

Идентификация с художническим «Я» автора необходи​ма переводчику потому, что только при этом условии он смо​жет «творить» на другом языке такой текст, который создал бы сам автор, если бы он владел этим другим языком.

Переводчик является творцом не только потому, что его личность, подобно читателю, содержит в себе варианты ху​дожественной индивидуальности автора. Как правило, пере​водчик стремится выйти за пределы произведения и на основе такого выхода сформировать личностный вариант ху​дожнического «Я». Кроме того, и это самое главное, на ком​муникативном уровне переводчика хотя и нельзя назвать целиком оригинальным, но и неправильно считать целиком зависимым от оригинального автора. Он находится где-то «посредине» между ними, но ближе к оригинальному автору. В особенности это относится к переводчику поэзии, ко​торого Жуковский не случайно называл «соперником» ав​тора.

В «вариантном» творчестве переводчика акцент делает​ся на отношении к «герою» с позиций современного эстети​ческого идеала и на идентификации с современным адреса​том — читателем, критиком и т. п.

Многое из того, что было сказано о переводчике худо​жественной литературы, относится и к переводчику на язык другого искусства. Отличие состоит в том, что он более сво​боден в выборе эстетических и композиционных компонен​тов материального выражения. Но и здесь творческая сво​бода переводчика, иллюстратора и т. п. ограничивается за​дачей выражения личностного варианта темы, сюжета, ху​дожественной идеи и т. п., присущих «переводимому» ори​гиналу.

Степень отхода переводчика от оригинала как в литера​турном переводе, так и при воссоздании оригинала на «язы​ке» другого искусства, носит исторический характер. Сегод​ня, например, определяющим является требование макси​мально бережного отношения к оригиналу, с одной стороны, и актуального, современного по «звучанию» перевода — с дру​гой.

Перейдем теперь к проблеме исполнительского творче​ства на примере музыкального исполнения, художественно​го чтения и театрального искусства.

В отличие от слушателя музыкальный исполнитель, ска​жем инструменталист, не просто воспринимает музыкальное произведение или (что чаще всего) воссоздает его звучание «про себя», но вновь заставляет его звучать с помощью ин​струмента. Исполнитель создает художественный вариант на уровне не только идеального образа, но и материального во​площения. Причем этот вариант должен быть художественно значителен, открывать новые грани в художественной цен​ности оригинала.

Для выполнения этой творческой задачи исполнитель вживается в исполняемое произведение, в результате чего он воссоздает художественное «Я» автора и отчасти его ху​дожническое «Я», с которыми себя идентифицирует. Для формирования последнего исполнителю необходимо выйти (как и переводчику) за пределы произведения.

Творческий компонент художнического «Я» исполнителя определяется его индивидуальностью и временем, в котором он живет. В результате исполнитель вносит свое в произве​дение, но здесь должна соблюдаться мера. Об одном эго​центричном исполнителе кто-то сказал: «Он вносит много своего в сочинение». По этому поводу Г. Нейгауз, замеча​тельный советский пианист и педагог, заметил: «Совершен​но верно, и уносит много авторского». Соглашаясь с Ф. Бузони, что «всякое исполнение уже есть транскрипция», Г. Нейгауз добавлял, что она должна (как и перевод) быть предельно близкой к оригиналу.

Поскольку исполнитель пользуется инструментом, он должен вживаться в него. Так, например, фортепиано, хотя и является, по выражению Г. Нейгауза, «гениальной короб​кой», для полною «очеловечивания» музыки требует больших усилий, чем, скажем, человеческое слово.

Другой разновидностью исполнительского творчества яв​ляется художественное чтение. Оно имеет много общего с художественным переводом литературы, но есть одно су​щественное различие. Чтец осуществляет «перевод» в пре​делах родного языка, но с его письменной формы на устную. Именно здесь, в сфере «звучащей книги», «звучащей лите​ратуры» (эти выражения принадлежат замечательному ма​стеру художественного слова В. Н. Яхонтову), находится ос​новное поле для оригинального творчества чтеца. Это не значит, что чтец не вносит творческого элемента в интер​претацию идейно-эстетического содержания и формы озву​чиваемого произведения, но все же там он действует в пре​делах инварианта художественного замысла, художествен​ной идеи и т. п., заданных автором.

В озвучивании тоже есть свой инвариант, задаваемый фонетическими нормами данного языка. Но в сфере эстети​ческого и композиционного уровней формы «звучащей лите​ратуры» художник-чтец выступает как первооткрыватель, как оригинальный мастер с той оговоркой, что все «внешнее» в искусстве в конечном счете зависит от «внутреннего», а «внутреннее» (содержание, идея, форма содержания) в своей основе (т. е. как инвариант) задано в самом исполняемом произведении. По мнению известного чтеца и теоретика художественного чтения В. Н. Аксенова, оригинальное мастер​ство в этом виде исполнительского искусства проявляется главным образом в интонации, психологической паузе и рит​ме.

Как же формируется исполнительское «Я»? Вот что пи​шет об этом В. Н. Яхонтов в своей книге «Театр одного ак​тера» (М., 1958). Первый этап — «врастание» в структуру произведения, погружение в нее, подчинение ей. На этом этапе необходимо идти «на поводу у автора». Ясно, что здесь, только в другой терминологии, речь идет о вживании в форму — внешнюю и внутреннюю.

Второй этап — проникновение в содержание произведе​ния, в сюжет, героев, идею и в результате — в самого ав​тора, в содержание его творческой личности. На втором эта​пе исполнитель как бы сливается с автором, его творческой личностью, волнуется его волнением. Но сливается не пол​ностью. Кажется, что автор сочиняет где-то рядом с вами, а вы наблюдаете. На этом этапе «сливаются сердца» автора и исполнителя. В. Н. Яхонтов пишет о важности «жить в образе» автора, «перевоплощаться» в него: вживаясь в ав​тора, приходишь к тому свету, каким освещено все произве​дение, от первой строки до последней.

Итак, на первых двух этапах воссоздается художествен​ное «Я» автора, но через призму личностного понимания и отношения исполнителя.

Уже на втором этапе, отмечает В. Н. Яхонтов, угадыва​ются нити, ведущие за рамки произведения и приводящие исполнителя к изучению эпохи, биографии автора, истори​ческих обстоятельств, общественной среды, при которых рождалось художественное произведение. Этот путь и при​водит к тому, что исполнитель воссоздает художническое «Я» автора, с которым он себя идентифицирует.

Третий этан — личное воплощение произведения в фор​ме звучащей речи. Исполнитель здесь часто впервые создает литературное произведение в его материальном выражении, т. е. выступает как художническая личность. Можно ли на​звать эту личность абсолютно оригинальной и самостоятельной? Нет, нельзя, точно так же, как этого было нельзя сделать в отношении художественного переводчика. И на этом этапе, подчеркивает В. Н. Яхонтов, исполнитель отнюдь не уходит от автора, «он в дружбе с ним». Т. е. и здесь мы имеем дело с пограничным случаем.

Исполнитель «уходит» от автора постольку, поскольку он вживается в современную ему действительность, в «языковую» форму исполнительского искусства художественного чтения, в частности, в существующие стили исполнения, в современную форму социальной роли исполнителя, в совре​менный адресат и нададресат, в образ своего исполнитель​ского и человеческого «Я». Часто вживается он и в образ другого творца, исполняющего данное произведение или ка​кие-либо другие.

Каким бы ни было современным и неповторимо индиви​дуальным художественное чтение, исполнитель должен опи​раться — если он остается в границах исполнительского ис​кусства — на те художественные ценности, которые откры​ваются им для слушателя в самом произведении. Блестящий исполнительский опыт В. Н. Яхонтова говорит о том, что ху​дожественное чтение стоит на грани театрального искусства, ибо чтец может использовать не только звучание и жест, но и физические действия.

Сценическое творчество, так же как художественный перевод, музыкальное исполнительство и художественное чте​ние, не создает оригинального художественного произведе​ния. И актер, и режиссер воспринимают уже готовое дра​матургическое произведение и в него вживаются. Мы гово​рили, анализируя формирование художнического «Я» в акте оригинального творчества, что автор, как правило, вживает​ся в другие художественные произведения, в других авторов. Но там все подчинено созданию оригинального, нового про​изведения, воссозданное художественнее и художническое «Я» другого автора «переплавляется» в творческое «Я» ори​гинального автора (вспомним Левитана, Рафаэля, Серова и др.).

Актер вживается в роль, в образ, созданный драматур​гом. Большие актеры, говорил Станиславский, вживаются и в другие роли, в пьесу в целом (например, Шаляпин пре​красно знал все партии в опере). На основе такого вжива​ния и при наличии «посторонней» информации о «герое», авторе, пьесе и т. п. воссоздаются художественное и художническое «Я» («героя», автора и пр.). Перед актером стоит главная задача — выразить воссозданный образ в новой, сце​нической художественной форме, перевести образ с «языка» драматургии на «язык» театра. Иными словами, он должен участвовать в творческом создании нового сценического про​изведения. В этом смысле актер, как и переводчик, музыкант-исполнитель и чтец выступает оригинальным творцом.

В акте творчества происходит это через сценическую форму, «язык», стиль сценического искусства. Эти формы отбираются, «примеряются» и переживаются, «одушевляют​ся». В процессе одновременного вживания в социальную роль актера, «учителя», «защитника», «прокурора» и т. п., в со​временного зрителя, в образ своего «Я» и т. д. зарождается сценический праобраз роли. По мере репетиционной жизни актер вживается уже в созданный им праобраз, в результате чего формируется собственное (не воссозданное) художест​венное «Я». Это «Я», хотя очень опосредованно и зависит от художественной индивидуальности драматурга, все же имен​но оно регулирует процесс созревания полноценного, раз​вернутою сценического образа роли.

 Между актером и драматургом стоит режиссер, который создает свой образ спектакля и роли. Актеру нужно вжи​ваться и в этот образ. А если учесть, что в работе над об​разом участвуют и художники-декораторы, и композиторы, и другие «соавторы», то станет ясным, насколько сложным, иерархически организованным способом осуществляется про​цесс психического регулирования сценического творчества актера.

В связи с анализом творчества актера возникает инте​ресная проблема коллективной творческой личности, коллек​тивного творческого «Я» художника. Еще В. Г. Белинский писал, что на хорошем спектакле мы «сливаемся» со зритель​ным залом «в одном чувстве». Искусство театра — это, по выражению известного театроведа Г. Н. Бояджиева», «собор​ное искусство». Но, как уже было сказано, чувств отдельно от личности не бывает. «Сливаясь», зрители как бы образу​ют одну коллективную личность, одно «Я».

То же происходит и с актерами во время хорошего спек​такля. Они объединяются в одном художественном чувстве, как бы в одном коллективном художественном «Я». И хотя этим «Я» управляет косвенно режиссер (а в оркестре — дирижер), оно обладает и относительной степенью саморе​гуляции.

На примере сценического искусства актера особенно рельефно виден закон иерархической регуляции творчества, причем в основе иерархии лежит закон «раздвоения» едино​го — великий закон диалектики. Может быть, поэтому Л. С. Выготский считал, что в области сценического творчества ак​тера психология искусства легче могла бы справиться со своими задачами, чем во всех остальных. В наблюдениях и самонаблюдениях выдающихся актеров, режиссеров и тео​ретиков театра чаще всего отмечаются, о чем уже упоми​налось, два уровня «раздвоения»: актер-человек и актер-тво​рец (один уровень), актер-мастер и актер-«герой» или актер-образ (другой уровень). Приведем некоторые свидетельства.

К. С. Станиславский говорил, что в момент творчества созданный воображением актеров образ становится их двой​ником, их вторым «Я». Это «Я» неустанно живет с ними, они с ним не расстаются и живут одной жизнью. При этом Станиславский иронизирует по поводу тех, кто «мистически» относится к такому творческому состоянию «раздвоения» и готов видеть в создаваемом «втором Я» некое подобие эфир​ного или астрального тела творца.

Согласно Ф. И. Шаляпину перед актером стоит очень трудная задача «раздвоения» на сцене. «Я, — утверждал великий артист, — никогда не бываю на сцене один. На сце​не два Шаляпина: один играет, другой контролирует».

По признанию Михоэлса, он специально воспитывал в себе «чувство раздвоения».

Интересные наблюдения и размышления о «раздвоении» приводит известный артист, режиссер и театровед Б. Е. Захава в книге «Мастерство актера и режиссера» (М., 1973). В диалектически противоречивой структуре творческого «Я» актера он видит суть актерского искусства. Но при этом ху​дожник верно указывает, что никакого «раздвоения» реаль​ного «Я» не происходит, оно одно и единственное.

Современная психология достаточно хорошо изучила процесс «раздвоения» реального «Я»: оно наблюдается в патологии и выступает как «расщепление» личности. В отли​чие от него наука фиксирует феномен «естественного раз​двоения», которое наиболее наглядно проявляется в творчестве актера. На базе такого явления возникает тонкая и сложная диалектика различных уровней «Я» внутри единой реальной личности художника.

И еще одно замечание. Существует мнение, что вжива​ние в образ не является обязательными для таких направ​лений в театральном искусстве, как «условный» театр В. Мейерхольда и «эпический» театр Б. Брехта. Такое мне​ние основано на недоразумении.

Театровед В. Блок, анализируя театральную систему В. Э. Мейерхольда (в книге «Диалектика театра», где много внимания уделяется и проблеме художественной эмпатии), отмечает, что здесь творческая самостоятельность актера-творца «преобладает» над свободой актера-героя. Актер-тво​рец должен мгновенно вживаться в свой образ, в свою роль «защитника» или «прокурора», актера-трибуна. Этим целям призвана была помочь «биомеханика», направленная на вжи​вание не в образ-персонаж, а в образ художника-актера, ак​тера-трибуна. Напротив, метод физических действий Стани​славского ориентировал актера на вживание в образ-персо​наж. Перевоплощаясь в актера-трибуна, в образ своего «Я» как мастера, автор призван был «играть» отношение к об​разу-персонажу. Именно на этом и делался акцент в театре Мейерхольда. Значит ли это, что образы-персонажи были вовсе лишены одушевленности»? Когда великий режиссер требовал, чтобы на сцене были не «схемы», а «живые лица» (что предполагает эмпатию), это относилось во многих слу​чаях и к образам-персонажам. Вхождение в образ-персонаж и связанное с этим перевоплощение казались Мейерхольду самопонятными, неизбежными, не заслуживающими внима​ния и остановки.

Б. Брехт на вопрос, против ли он «вживания» в образ-персонаж, отвечал, что оно необходимо на определенной фа​зе репетиции. Но главное внимание он уделял отношению к образу-персонажу, в которого актер вживался. Для этого Брехт предлагал актеру вживаться в образ его художниче​ского «Я» — в образ «свидетеля», определившего свою ак​тивную и страстную гражданскую позицию, например, при исполнении «зонгов». При этом актер выходил из образа-персонажа, но он не выходил из образа «свидетеля» и не действовал от своего лица. Он выражал себя как художни​ка, артиста-бойца, представителя театра.

Таким образом, анализ формирования творческого «Я»

в оригинальном, переводческом и исполнительском видах творчества показывает, что необходимым звеном данных про​цессов выступает психологический механизм вживания в «предмет» творчества. Этим «предметом» оказываются как явления, существующие до акта творчества, так и художест​венная форма впервые создаваемого в акте творчества произведения искусства.

Что же собой конкретно представляет психологический механизм вживания?

ПСИХОЛОГИЧЕСКИЙ МЕХАНИЗМ 
ВЖИВАНИЯ

Психологические механизмы художественной эмпатии наиболее изучены в сценическом творчестве актера, где они наглядно обнаруживаются в актах сценического пере​воплощения. Исключительная заслуга в изучении эмпатии в этой области художественного творчества принадлежит К. С. Станиславскому.

Мы уже отмечали, что эмпатия в искусстве связана с деятельностью воображения по созданию художественного образа. Порождение художественного образа есть прежде всего мыслительная операция художественного воображения, которое представляет собой психологическую систему, вклю​чающую процессы мышления, памяти, восприятия и т. д. Как и всякое действие, художественное воображение имеет свои моторные компоненты — речевые и анализаторные дви​гательные эффекты, например специфические движения глаз. Моторные компоненты художественно-творческого акта мо​гут быть как внешнедвигательными, так и мышечными (ки​нестетическими). На важную роль движений в актах худо​жественного воображения указывали и указывают как пси​хологи (Т. Рибо и др.), так и сами художники (Станислав​ский, Эйзенштейн, Шаляпин, Асафьев и др.). Эксперимента​ми (в частности, проведенными А. Н. Леонтьевым и его уче​никами) доказано, что двигательные эффекты в акте вос​приятия по своей структуре уподобляются форме, которая воспринимается.

Движение всегда сопровождается эмоцией. Среди совре​менных психологов господствует взгляд на движение, в осо-. бенности на кинестетическое как на составную часть эмоции. Согласно С. Л. Рубинштейну движение не только вы​ражает уже сформированное переживание, но и само, включаясь в него, формирует это переживание. «Мы чувствуем печаль, потому что плачем». Авторы этого известного афоризма, психологи Джеймс и Ланге, хотя и не раскрыли в своей теории эмоций роль личности как решающего условия воз​никновения эмоций, все же, как отмечал П. К. Анохин, уло​вили правильный момент в развитии эмоциональных состоя​ний. Этот правильный момент и заключался в констатации связи эмоций и движений. Возникновение в акте творчестве новой художественной формы означает одновременное воз​никновение на основе моторного компонента новой, худо​жественной эмоции. Некоторые авторы именно в этом и ви​дят сущность эмпатии. Например, современный последова​тель Т. Липпса американец Г. Рагг характеризует эмпатию как наиболее важную форму кинестетически-моторных образов и зарождающегося телесного движения в творческом про​цессе.

В действительности моторное подражание форме не спе- цифично для эмпатии и является общей предпосылкой мно​гих других психических процессов, например (как показа​ли, в частности, экспериментальные исследования советским психологов — А. Н. Леонтьева, В. П. Зинченко и др.) любого восприятия.

Эмпатии начинается с проекции и интроекции.

Проекция — это мысленное перенесение себя в ситуа- цию того объекта, в которого вживаются, это создание для своего реального «Я» воображаемой ситуации, предполагае​мых обстоятельств. Проекция способствует идентификации с объектом. Например, писатель перевоплощается в «героя» произведения, переносясь в воображаемую ситуацию «героя», ставя себя на его место. «Каждая книга для меня, — пи​сал Г. Флобер, — не что иное, как способ жить в какой-то новой среде».

«Героем» может быть не обязательно человек. Скажем, Станиславский в процессе творческого «тренажа» актеров предлагал им «пожить жизнью дерева», уточняя при этом «ситуацию» этого дерева: оно глубоко вросло корнями в землю, вы видите на себе густую шапку листвы, которая силь​но шумит при колыхании сучьев от сильного и частого ветра, на своих сучьях вы видите гнезда каких-то птиц, с ними трудно ужиться, это раздражает и т. д. Все это помогает «расшевелить» воображение, способствует перевоплощению, т. е. идентификации.

Если объектом идентификации являются пространствен-

 но-временные, ритмические структуры, линии и т. п., взятые в абстракции от своего содержания, то художник в этом случае проецирует себя (на основе моторного подражания) в воображаемую ситуацию этих форм и структур. О способ​ности человека «вживаться» в линию мы уже писали.

С. М. Эйзенштейн в работе «Вертикальный монтаж» по​казывает, что проекция в «чистую линейность» — лишь одно из многих средств в творческом процессе художника. «Линия» может выстраиваться путем переходов сквозь оттенки светообразного или цветообразного строя картины или раскры​ваться последовательностью игры объемов и пространств. Например, для Рембрандта такой «линией» было движение сменяющейся плотности мерцающей светотени, для Делакруа — скольжение глаза по нагромождающимся объемам форм, у Дюрера — чередование математически точных формул пропорций его фигур. Такую же «линию» Эйзенштейн прослеживает и в музыке.

Поскольку эстетические и композиционные формы в дей​ствительности не есть что-то отвлеченное и не имеющее к теме никакого отношения, а представляют собой обобщен​ное пластическое воплощение черт того образа, через кото​рый звучит тема, постольку и проекция в эти формы связа​на с «перенесением» в ситуацию содержания.

Проекция в воображаемую ситуацию может быть облег​чена с помощью олицетворения. Бывает полезным в акте творчества «оживить» линии и формы, вообразить их в от​ношениях дружбы или вражды, господства или подчинения. Такое олицетворение облегчает идентификацию с ними. Тон​кий психолог и замечательный педагог Г. Г. Нейгауз пред​лагал своим ученикам, например, запомнить, что «граждан​ка Синкопа» есть определенное лицо, с определенным выра​жением, характером и ее не следует путать с кем-нибудь другим. Олицетворение часто называют «физиогномическим восприятием», так как оно предполагает восприятие формы как имеющей свое «лицо», свою «физиономию». Умение физиогномически ухватить форму, полагал С. М. Эйзенштейн,— свойство, в высшей степени необходимое всякому творческому работнику вообще. Например, режиссерам надо уметь прочитывать характер человека не только в мимическом об​лике лица и позы, но и к «рисунке» мизансцены, в «графи​ческом росчерке» характера действующего лица в прост​ранстве 6.

В результате проекции чувства, возникшие в процессе моторного «подражания» форме, получают содержательную интерпретацию. Они становятся компонентами воображен​ной личности, с которой и происходит идентификация ре​альной личности автора.

Проекция как тот компонент эмпатии, который с необ​ходимостью предполагает действие воображения, создание и воссоздание воображаемой ситуации, рассматривается мно​гими современными психологами как самая важная и специ​фичная ее составная часть. Одно из самых распространенных определений эмпатии гласит: эмпатия — воображаемое пе​ренесение себя в мысли, чувства и действия другого. Точно так же, как одни западные психологи абсолютизируют роль моторного компонента в эмпатии, другие преувеличивают роль проекции, сведя эмпатию к «воссозданию».

Самый слабый пункт теории «воссоздания» — отрицание актуальности эмоции, ее новизны.

Проекция как процесс, ведущий к познавательной ин​терпретации возникшей в акте творчества «двигательной» эмоции, связана не только с воображением, но и с речью, что подтверждается экспериментально новейшими исследо​ваниями о значении межполушарной асимметрии для про​цессов творчества и творческого воображения.

Экспериментальные данные о связи речи и эмпатии, на​правленной на преобразования в сфере личности, косвенно подтверждают идею советского психолингвиста И. Ю. Шехтера о речи как неотъемлемом атрибуте личности, челове​ческого «Я». По-видимому, так же как без речевой деятель​ности невозможно формирование реального «Я», точно так же невозможно без участия речи и формирование вообра​женного, эмпатического художественного «Я».

Критикуя некоторые теории художественной эмпатии, мы указали на абсолютизацию моторного компонента и про​екции. Помимо этого, в некоторых западных теориях на​блюдается также абсолютизация аффективной стороны эмпа​тии, места и роли в ней эмоции. Это объясняется, во-первых, тем, что современные эмпирические теории (в том числе и эмпатии), развивающиеся в русле позитивистской методоло​гии, утратили «целостный подход» к анализу психологии че​ловека. Во-вторых, в основе настойчивых сведений эмпатии к процессу эмоционального переживания стоят объективные моменты, которые и служат гносеологической почвой оши​бочного эмотивистского подхода в интерпретации эмпатии в искусстве. Что же это за моменты?

Мы отмечали, что в творческом акте порождения худо​жественного образа движения «по форме» образа неразрыв​но связано с возникновением эмоции. Означает ли это, что с движением связана эмоция сама по себе, без «Я», компонентом и функцией которого она является? Нет, не означает, ибо таких эмоций не существует в природе. Движение — это составная часть «Я», но в структуре личности ближе всего к движению находится его эмоциональный компонент. Иными словами, в процессе эмпатии легче всего и быстрее (на начальном этапе) формируется эмоциональная сторона. Это обстоятельство и служит почвой для абсолютизации эмоции в актах эмпатии, отрыва эмоции от целого, от психологиче​ского субъекта.

Когда Г. Рид в статье «Психология искусства» утверж​дает, что теория эмпатии (которая, по его мнению, являет​ся основой как для психологии творчества, так и для психо​логии восприятия искусства) стремится научно решить во​прос о соотношении формы и чувства, с ним можно согла​ситься. Теория эмпатии действительно изучает этот вопрос. Но когда американский эстетик сводит эмпатию только к изучению названной проблемы и не связывает его с изуче​нием художественной личности, он, как и другие западные психологи искусства (Р. Рагг, X. и С. Крейтлеры и др.), на​ходится в плену одностороннего «эмотивистского» подхода. 

Абсолютизация эмоции в акте вживания приводит Г. Ри​да и других западных эстетиков к неверной формулировке основного вопроса психологии искусства. Так, Г. Рид утверж​дает, что вопрос об отношении формы к чувству и чувства к форме является центральным для психологии искусства. В стремлении поставить и решить его он видит также главную заслугу Т. Липпса.

Согласно методологии, рассматривающей проблемы пси​хологии искусства с позиции личностного подхода, основной

проблемой является отношение художественной формы и ху- дожественного «Я».

Вторым компонентом эмпатии, на базе которого проис- ходит идентификация реального «Я» автора и художественной формы, выступает интроекция. Если проекция предпола​гала «вынесение» художественного «Я» за пределы реаль​ной ситуации автора, его пространственно-временных коор​динат в воображаемую ситуацию, то интроекция означает противоположно направленный процесс. Художественное «Я» «вносится» в реальную ситуацию автора, его реального «Я». Но автор смотрит на эту реальную ситуацию глазами субъ​екта-мастера.

Например, Я-герой живет на сцене своей жизнью и по логике этой жизни в каждый данный момент имеет тот или иной объект внимания. Например, по ходу пьесы этими объ​ектами могут быть змея, бомба, король и т. п., хотя на са​мом деле на сцене нет ни змеи, ни бомбы, ни короля, а есть веревка, пепельница и актер-партнер. Ясно, что здесь речь идет о внимании Я-героя в условиях воображаемой си​туации, т. е. в условиях проекции. Но в то же время актер должен воспринимать каждый объект внимания — веревку, пепельницу, партнера и т. п. — таким, каким он реально дан. Актер не должен притворяться слушающим или видя​щим, а на самом деле видеть и слышать все, что есть и про​исходит на сцене. Объекты внимания и интересы образа он должен сделать объектами актера-творца (мастера). Вооб​ражаемая связь реальных сценических объектов с объектами воображаемой ситуации делает реальные объекты интерес​ными для творца и необходимыми для него. Он начинает от​носиться к ним не просто как человек, а как мастер, регулирующий по отношению к ним и психологический рисунок роли и внешнюю технику актерского мастерства. В этом вто​ром случае мы имеем дело с вниманием и интересом Я-мастера в условиях реальной сценической среды, т. е. в усло​виях интроекции.

Для актера-человека веревка на сцене — это веревка, для актера-образа — змея, т. е. воображаемый объект (про​екция!), для актера-творца — веревка, обозначающая змею (интроекция!). В акте интроекции актер имеет дело с реаль​ными объектами, имеющими условную природу. По терми​нологии Станиславского, это «быль, но она отличается от подлинной «были», это художественная сценическая быль».

Пользуясь семиотической терминологией, следует ска​зать, что в акте интроекции актер имеет дело с художест​венными знаками (символами), с художественным языком. Я-мастер регулирует процесс порождения художественного высказывания в условиях реального владения художествен​ным языком — это интроекция. Одновременно автор выска​зывания создает воображаемую художественную реальность, к которой он «примысливает» себя в качестве или вообра​жаемого наблюдателя, или участника, «героя» — это проек​ция. Оба процесса взаимосвязаны и неотделимы друг от дру​га.

Сказанное об актере относится и к другим видам худо​жественного творчества. Поэт, создавая стихотворение, вооб​ражает себя «лирическим героем» (проекция!), но делает он это успешно лишь при условия, что в качестве мастера «об​рабатывает» язык (обычный и поэтический), который ему ре​ально дан (интроекция). И наоборот, последнее он может творчески осуществить лишь при условии активного вжива​ния в воображаемую ситуацию «лирического героя».

Если следовать концепции музыковеда М. Г. Арановского, согласно которой канон закрепляет за каждой частью сим​фонии определенную тему-персонаж, то можно сказать, что композитор, создавая первую часть симфонии, вживается в роль Человека деятельного, создавая вторую часть — в роль Человека мыслящего, созерцающего, в третьей — в Человека играющего и в финале — в Человека общественного, кол​лективного. Все виды вживания суть механизмы проекции. Но сделать это оказывается возможным лишь на базе реаль​ного построения музыкального высказывания на «языке» симфонии. И хотя отклонения от «канонов» такого языка в современной симфонической музыке (Д. Шостакович, А. Г. Шнитке и др.) могут быть весьма значительными, «архетип» симфонического «языка» остается неизменным (инвариант​ным). Работа с «языком» на основе вживания в воображае​мого Человека — «лирического героя» симфонии — относит​ся к механизму интроекции.

Заметим, что реальная ситуация в процессе интроекции не обязательно должна быть связана с реальностью физиче​ского материала образа. Обязательна лишь наличная дан​ность, реальность «языка». Сам же «язык» может быть представлен в акте творчества как в своем физическом обнаружении (музыкальном звучании, звучащем языке, красках и т. д.), так и «внутренне», как явление субъективной реальности. В этом последнем случае художник оперирует не самими звуками, словами и красками, а слуховыми, зрительными, кинестетическими представлениями, но отражающими реальность языка. Достаточно привести пример с Бетховеном, сочинявшим в последние годы музыку, будучи глухим,

Проекция и интроекция необходимы для того, чтобы не только эмоция, но и другие психические явления — побуждение, внимание и пр. — «определились» как компонен​ты новой психической системы — художественного «Я». На​пример, художественно-творческими являются побуждения творческого «Я». Это обстоятельство долгое время было при​чиной самых различных спекуляций идеалистического и ми​стического толка относительно художественного творчества. На протяжении тысячелетий «инопобуждения» художествен​ной личности объяснялись вмешательством богов, муз, «ге​ниев», «демонов», Аполлона, «шестикрылого Серафима», «го​лоса» и т. п. В XIX веке на смену религиозно-мистическому объяснению приходит главным образом психологическое объ​яснение. Место бога и муз заняло «бессознательное», проти​вопоставляемое сознательному, реальному «Я». При этом очень часто «бессознательный» голос понимался как «внеличностный», «безличностный». Правильным в таком подхо​де было только то, что творческое «Я» функционирует и на бессознательном уровне, но именно как «Я», а не как «без​личностная» сила. Не только сознательная, но и бессозна​тельная сфера психики есть сфера, принадлежащая и вхо​дящая в структуру личности художника.

Эмпатии на своем завершающем этапе выступает как процесс идентификации реального «Я» автора и художест​венной формы. Но чтобы идентификация состоялась, необхо​димо еще одно звено. Им является установка на идентифи​кацию, проекцию и интроекцию.

Установка па идентификацию с формой может в силу определенной мотивации, о которой мы скажем чуть позже, совершаться не осознаваясь, на основе внушения, т. е. фор​мироваться помимо воли и сознания. Психологический меха​низм момента внушения заключается, по-видимому, в вооб​ражении субъектом своего образа в новом качестве, которое ему внушается. В акте художественной эмпатии этим «но​вым качеством» является художественное «Я». Внушение в акте творчества необходимо для того, чтобы преодолеть из​вестное сопротивление реальной личности, ее сознания «раз​двоению» на реальное «Я» и на «второе» воображенное ху​дожественное «Я». Легче всего «выключить» сознание в ус​ловиях гипноза (частичного сна), но внушение осуществля​ется и в бодрствующем состоянии. В условиях творчества психика творца работает в двух режимах одновременно: на уровне ясного, отчетливого и активного сознания и на уров​не заторможенного сознания, неосознаваемого. С. М. Эйзен​штейн (называя уровень неосознаваемого «чувственным мышлением») видел в неразрывном единстве элементов чув​ственного мышления с идейно-сознательной устремленностью своеобразие искусства.

Согласно Эйзенштейну именно в сфере неосознаваемого происходит идентификация «Я» и образа, субъективного и объективного. Точнее говоря, здесь формируется установка на идентификацию. «Чувственное мышление» описывается Эйзенштейном как такое состояние психики, которому при​суще «первичное блаженство» неразделенного и неразъединенного, где нет еще разделения на чувство и мысль, мысль и действие, мысль и образ, где утрачивается «различие субъ​ективного и объективного, где «внушающее» слово застав​ляет реагировать так, как будто свершился самый факт, обо​значенный словом, где обостряется синэстетическая способ​ность человека, благодаря которой «краски станут петь ему и... звуки покажутся имеющими форму». Это состояние род​ственно экстазу, экстатическому состоянию, позволяющему «вновь припасть к живительности этих первичных источни​ков мысли и чувства».

Протекание определенной части психической деятельно​сти, в частности механизмов эмпатии, на неосознаваемом уровне в актах художественного творчества, связано с осо​бым фазовым состоянием мозга, необходимым для воспри​имчивости к внушению.

Фазность и связанное с нею «чувственное мышление» Эйзенштейн совершенно правильно объяснял воздействием того аспекта художественной формы, которая обладает вну​шающим (суггестивным) эффектом. Что же это за аспект?

Главное здесь — принцип повторности (ритмичности), который «пронизывает область всех искусств, в какие бы времена произведения ни создавались. Повтор включает «ав​томатизм» в восприятии и поведении творца, вызывая вре​менное торможение коркового слоя мозга. Принцип ритмиче​ского повтора не исчерпывает «психотехники» внушающего воздействия формы, есть много и других средств, но они еще проанализированы недостаточно.

Поскольку в акте творчества художник сам создает но​вую форму, постольку он сам создает и средства, оказываю​щие на него внушающее воздействие, т. е. внушение допол​няется самовнушением. Форма, например, жанровая, кото​рую выбирает автор — выбирает сознательно, — предопре​деляет общую рамку творческого воображения. Сознательная постановка художественных целей направляет работу само​внушения, также стремящегося к созданию целевых устано​вок.

Несознаваемый характер установки на отождествление субъекта и формы — это всего лишь один из аспектов твор​чества, его нельзя абсолютизировать, что, например, имеет место в психоаналитических теориях художественного твор​чества и что не приемлют сегодня даже те западные психо​логи, которые разделяют многие другие положения психо​анализа. Так, уже упоминавшийся нами известный на Западе специалист по проблемам творчества Г. Рагг, пол​ностью отдавая себе отчет в том, что неосознаваемые аспек​ты существенны для понимания акта художественного твор​чества, в то же время весьма критически настроен по отно​шению к тезису психоаналитиков о том, что творческая дея​тельность осуществляется лишь на пресознательном (про​межуточном между сознанием и бессознательном) уровне, и полагает, что обширная область деятельности творческого воображения осуществляется на уровне сознания.

Психолог Р. Г. Натадзе. экспериментально исследовавший «вчувствование» и пришедший к выводу, что в его ос​нове лежит специфическая установка, утверждает, что по​нятие этой установки во многом совпадает с тем явлением, которое Станиславский называл верой. Ясно, что речь идет об эффекте самовнушения. Д. Н. Узнадзе утверждал, что человек на основе воображения может сам создавать уста​новку.

Как нам представляется, понятие «веры» у Станиславского во многом совпадает не с самим понятием установки но Узнадзе, а с тем актом сознания, который направлен на создание такой установки. Вера у Станиславского — это акт сознания.

Художественная «вера» принципиально отличается в пси​хологическом аспекте (который только и интересует нас в настоящей брошюре) от веры в структуре религиозного со​знания. Религиозная вера — это чувство уверенности в ре​альности существования воображаемого объекта (бога), ос​нованное на иллюзорном знании. Искусство не требует, как известно, признания художественных образов за действитель​ность. Художественная вера поэтому может быть определена как иллюзорное чувство уверенности в реальности вообра​жаемого объекта — художественного образа и воображенно​го субъекта — художественного «Я». Мы говорим об иллю​зорном чувстве, ибо художник достоверно знает, что худо​жественный образ — это не действительность, а художест​венное «Я» — это не реальное «Я», а воображенное.

Сила веры в реальность воображенного «Я» у некоторых художников бывает очень значительной, однако всегда со​храняется принципиальное различие между художественным «визионерством» творцов искусства и галлюцинациями ду​шевно больных. У последних наблюдается чувство потери реального «Я» и возникает не «естественное», а патологиче​ское раздвоение личности. В художественном же творчестве чувство реального «Я» как единственного всегда не только сохраняется, но является основным, базовым. Лишь на его фоне возникает чувство «второго», воображенного художе​ственного «Я». Если же художник в акте творчества в со​стоянии вдохновения «забывает себя», это означает, что чув​ство реального «Я» на какое-то время ушло на «периферию» сознания.

Чтобы завершить характеристику процессов порождения художественного субъекта, следует хотя бы кратко остано​виться на мотивах художественной эмпатии и на ее энерге​тическом обеспечении. Установка автора на идентификацию с образом тем успешнее, чем больше соответствует аффективной установке его личности. Опыт говорит о том, что ху​дожники любят продукты своего творчества, но особой, художественной, «творческой любовью». Так, В. А. Серов пи​сал, что он «увлекается», «вдохновляется» той «характеристикой, которую можно сделать на холсте, но далеко не всег​да самим лицом портретируемого, которое часто бывает «пошлым». Идентификация, «слияние» с «любимым» продук​том творчества дает творцу художественное наслаждение, что и составляет мотивационный «рычаг» художественной веры. Художник верит потому, что любит.

Следует отличать «любовь» (или «эстетическую симпа​тию») к содержанию художественной личности, формируе​мой в акте творчества, и «любовь» к ее психологической ор​ганизации —. к художественному «Я». Нас интересует толь​ко второе. Художественный субъект, как мы помним, имеет гармоническую структуру, которую в динамическом аспекте характеризует процесс катарсиса, ведущий к уравновешен​ному состоянию. Человек всегда испытывает потребность в том, чтобы снять напряжение, потребность в гармоническом состоянии. Эта потребность и удовлетворяется в каждом под​линном и успешном акте художественного творчества, она и служит «функциональным» мотивом эмпатии, ведущим к фор​мированию гармонического художественного «Я». Привлека​тельность художественного «Я» — «приманка», вовлекаю​щая автора в напряженную и порою очень трудную «рабо​ту» по созданию произведения искусства. Содержанием этой работы является познавательный, аксиологический акт от​крытия художественной истины, художественной правды. Цель искусства, писал Л. Н. Толстой, — высказать правду о душе человека, раскрыть «тайну» смысла жизни этой души в ее эстетическом ракурсе.

Поскольку художественное «Я» — подсистема реально​го «Я» автора, постольку любовь к нему и наслаждение им одновременно являются самонаслаждением. В этом состоит гедонистический аспект эмпатии. Он получил превратное, идеалистическое истолкование в теории эстетического гедо​низма, одной из разновидностей которой была «теория вчувствования». Мы применительно к нашей теме попытаемся раскрыть действительную сферу наслаждения актом худо​жественной эмпатии и внутренней сущности этого наслаж​дения.

Самонаслаждение своим гармоническим состоянием —-это всего лишь функциональный аспект счастья, испытывае​мого художником от содержания художественно-творческого акта, связанного как с познанием и утверждением эстетических ценностей жизни, так и с самоопределением своей ху​дожественной индивидуальности.

Поскольку доминанта самоопределения всегда лежит в будущем, механизм эмпатии, психологически обеспечивающий акт самоопределения, необходимостью включает в себя (наряду с «любовью») еще и «надежду» — сложное чувство, возникающее при действии любого сильного желания и при предвосхищении успеха.

Таким образом, мы видим, что «вера, надежда, любовь», объективно присущие психологическому механизму религиозного сознания, функционируют и в структуре художественного сознания. Само собой разумеется, что ценностносмысловое содержание этой «троицы» в художественном сознании совсем иное, чем в религиозном сознании. Сближение или даже отождествление художественного сознания с религиозным на основании сходства психологических структур этих форм сознания в научном отношении несостоятельно, а в идеологическом — реакционно.

Рассмотрим теперь энергетический аспект процесса рож​дения художественного «Я». Отождествление мотивации дея​тельности с ее энергетическим обеспечением является оши​бочным. Именно такую ошибку и допускают фрейдисты в своей концепции психической энергии влечений. Но не ме​нее ошибочно игнорирование энергетического аспекта психической деятельности, в том числе в сфере художественного творчества.

Исследование проблемы энергетического аспекта худо- жественного творчества а целом и эмпатии в частности — насущная теоретическая, практическая и идеологическая за​дача. Теоретически насущной эта проблема является потому, что без ее решения картина психологии художественного творчества, ее личностного аспекта остается незаконченной. Без энергетического аспекта психическая деятельность так же невозможна, как и без информационного. Поэтому инфор​мационный анализ эмпатии должен быть обязательно до​полнен энергетическим.

Практическая значимость проблемы энергетического ас​пекта эмпатии в художественном творчестве самым непосред​ственным образом связана с вопросом о «работоспособности» (ведь энергия — это именно способность совершать работу), «надежности», «энергичности» творца. Не случайно многие исследователи, экспериментально изучающие качества твор​ческой личности, называют среди прочих «энергичность», т. е. способность легко мобилизовать свою энергию и т. п.

В нашей литературе существует точка зрения, согласно которой активация энергетических возможностей осуществляется на бессознательном уровне в состоянии гипноза или близких ему состояний. Не отрицая, что на бессознательном уровне происходит активация энергетических ресурсов, мы предполагаем, что главный источник ее находится в сфере художественного сознания (поскольку речь у нас идет о ху​дожественном творчестве).

Б. Г. Ананьев выдвинул гипотезу о том, что преобразо​вание информации — а творчество, как мы видели, обяза​тельно включает преобразование информации, психического опыта как на уровне образов, так и на уровне «Я» — пред​полагает не только потребление, но и производство (гене​рирование) энергии. В сфере зрелого, творческого интеллек​та имеет место парадоксальное для современного человека явление, которое, полагает ученый, станет обычным, повсе​дневным для будущего человека, — это воспроизводство моз​говых ресурсов и резервов в процессе нервно-психической деятельности человека как личности, субъекта труда, позна​ния и общественного поведения. (Подробнее с этой гипоте​зой читатель может ознакомиться в кн.: Ананьев Б. Г. Человек как предмет познания. Л., 1969.)

Развивая данную гипотезу, психологи приходят к выво​ду, что энергия информационных преобразований в сфере зрелого интеллекта обладает самым высоким качеством, т. е. высоким коэффициентом полезного действия. Такие фено​мены, как аффект, усилия воли, напряжение мысли, отражают то обстоятельство, что высшие уровни информацион​ных процессов регулируют свое собственное энергетические обеспечение, способны управлять определенными аспектами метаболизма (т. е. обмена) и в соответствующих пределах управлять процессами производства, распределения и потреб​ления энергии для реализации целенаправленных действий. Все это дает основание говорить о постоянном расширении диапазона возможностей саморегуляции, самосовершенство​вания творчества (Д. И. Дубровский).

Из сказанного вытекает, что эффективность художест​венной эмпатии с энергетической точки зрения зависит от способности художника генерировать в акте творчества «ре​зервную» энергию, экономно распределять и потреблять всю имеющуюся энергию для реализации целенаправленных ху​дожественно-творческих действий. По-видимому, и в этом убеждает опыт, художественному таланту, а тем более ге​ниальному художнику такая способность присуща в высшей степени.

Притоком резервной энергии, по нашему мнению, и объ​ясняется та легкость и свобода выполнения творческих за​дач, в частности «полного» слияния с образом, и одновре​менно ясность критического сознания художнического «Я», которые отличают состояние творческого вдохновения. В описании Станиславского это означает полное как бы забвение себя в образе (роли) и абсолютная, непоколебимая вера в «вое перевоплощенное «Я» («Я есмь»). Художнику «ничего не стоит» «раздвоиться»: одновременно жить в образе героя и исправлять то, что неправильно. И все это совершает​ся им «легко» и «приятно».

Что же является «толчком» для притока резервной энер​гии? Художественная эмпатия на содержательном уровне обслуживает в конечном счете главную потребность худо​жественного творчества — открыть те эстетические ценности, которые нужны для создания собственной концепции смыс​ла жизни. Художественное открытие всегда сопровождается дефицитом информации, что создает психологическую напря​женность. Она зависит от личностного смысла цели деятель​ности, оценки ситуации, в которой человек находится.

Следовательно, источником психологической напряжен-ности в акте художественного творчества являются ценностные напряжения, возникающие в эстетическом, художествен​ном сознании в процессе взаимодействия «Я» и «другого», реального «Я» и художественного. Так, например, источником энергии симфонического творчества Глазунова, согласно Б. В. Асафьеву, являются непрерывные «напряжения музы​кального сознания» композитора. В «Пиковой даме» Чай​ковского исследователь видит отражение «напряженного ду​шевного лика» композитора и т. д.

Ценностно-эстетические и художественные напряжения, где «сняты» все остальные виды ценностных напряжений — нравственных, политических, религиозных и др., — непосред-

ственным образом создают эмоциональные напряжения, которые, как это обстоятельно описано в психологической ли​тературе, обладают способностью мобилизации «резервуаров энергии» и управления расходованием своих энергетических ресурсов. Уникальная «психотехника» такого управления в области художественного творчества создана гениальным Ста​ниславским применительно к творчеству актера, но она име​ет и более общее практическое значение и применение.

ВЫРАЗИТЕЛЬНАЯ ФОРМА

Творческое «Я» в процессе «вживания» автора в форму не только порождается, но одновременно и выражается. Ав​тор вживается в языковую форму, а выражает себя в новой, созданной в акте творчества речевой форме. Выражение твор​ческого «Я» (художественного и художнического) в этой форме придает ей особое качество: она становится художе​ственно-выразительной.

В принципе подлинный художник должен и может вжи​ваться во все уровни формы. По-видимому, в творчестве ве​ликих мастеров так и происходит. Именно этим объясняется художественная выразительность, одушевленность каждого элемента формы в их произведениях. Так, характеризуя свое​образие музыки П. И. Чайковского, Б. В. Асафьев отмечал ее особую задушевность. Достигалась она путем «одушевле​ния» всех компонентов музыкальной формы. Выдающийся музыковед подчеркивал, что речь идет в данном случае не только о «психологии», связанной с сюжетом, программ​ностью, т. е. с содержанием музыки, но и о собственно «пси​хологии музыки», т. е. об «одушевлении», например, отдель​ного тона, в результате чего этот звук становится причаст​ным к выражению музыкального смысла. У Чайковского, писал Б. В. Асафьев, была настоятельная потребность выра​зить свой «душевный лик» в «очеловеченном звуке». То, что Б. В. Асафьев называет «душевным ликом», мы обозначаем термином «художественная личность», а в психологическом аспекте — творческим «Я» (или Я-творцом).

В реальной художественной практике автор, следуя принципам определенного художественного метода, направ​ления, школы и т. д., а также в силу своеобразия своей лич​ности и художественного таланта вживается в разные уровни формы с различной степенью интенсивности и эффек​тивности. Отсюда неравномерность художественной выразительности произведений искусства, характеризующая своеоб​разие художественного стиля. Под стилем мы понимаем устойчивую целостность или общность образной структуры (формы). Существует много разных стилеобразующих фак​торов. Среди психологических центральное место принадле​жит выражению творческого «Я» автора, что связано с ак​центом, который он делает на «одушевлении» определенных уровней художественной формы (предметной, эстетической и т. д.).

Указанные акценты, во-первых, присущи стилям того или иного направления, школы в искусстве. Например, у ху​дожников «Мира искусства» (Л. С. Бакст, М. В. Добужинский, Е. Е. Лансере, К. А. Сомов, А. Н. Бенуа и др.) идея «одушевления» человеческим искусством зримых вещей и пространств определяла их стиль. «Мирискусники» любили одушевлять города, комнаты и вещи, одухотворяя свет, воз​дух и цветовую гармонию. Но акцент они делали на эстети​ческой форме — и содержания и материала. Неся с собой в жизнь лозунг искусства, живописно одушевленного, одухотворяя все, с чем их искусство соприкасалось, «мирискусники» снижали понятие живописного только до «декоративно​го ощущения» действительности и человека. Это привело к глубокому кризису и быстрому размельчанию яркого направления, к которому примыкали многие крупнейшие таланты.

Во-вторых, художественная выразительность, обуслов​ленная акцентами на «одушевлении» тех или иных уровнен формы (и отдельных компонентов), отличается своеобразием индивидуального художественного стиля. Так, В. А. Серов стремился к тому, чтобы уже в линии «сосредоточивался образ», чтобы она «сама несла в себе одушевленность...». В этом и заключается своеобразие стиля художника. В. А. Се​ров искал в «одушевлении линий и форм сущность выраже​ния». При этом, как отмечает и подчеркивает Б. В. Асафьев, под формами и линиями понимаются глубоко содержательные категории, а не «формальные», т. е. бессодержательные. 

Само «одушевление» интерпретируется Б. В. Асафьевым не как натуралистическое «себячувствование» (в духе идеа-листических и натуралистических теорий «самовыражения»), а как выражение в искусстве личного «общечеловечески-психического» и лирико-поэтического. Несомненно, что Б. В. Асафьев говорит здесь о выражении в искусстве творческо​го «Я».

Пользуясь терминологией С. М. Эйзенштейна, можно ска- зать, что наиболее выразительный компонент формы, на котором сделан акцент «одушевления», представляет собой «стилистически ключевую фигуру», «стилевой ключ-указа​тель». Возникновение такого стилевого ключа-указателя в акте творчества непроизвольное, но глубоко обоснованное ощущением содержания и свидетельствует о том, что на ос​нове вживания в создаваемый образ формируется, порожда​ется и выражается творческое «Я», индивидуальное и не​повторимое. Мастерство художника, по С. М. Эйзенштейну, заключается в том, чтобы заблаговременно уловить ключе​вую фигуру и сознательно иметь ее в виду при оформлении последующих этапов.

Особенности художественного стиля с точки зрения пси​хологии обусловлены не только вживанием в тот или иной уровень формы, но и тем, какой психологический компонент субъекта оказывается наиболее активным в акте эмпатии: аффективный (воля, эмоции, чувства) или интеллектуальный (мышление, воображение и др.). Соответственно можно гово​рить о волевом, энергичном, эмоциональном, интеллектуаль​ном стилях и т. п. Не бывает ни чисто эмоциональных, ни чисто интеллектуальных стилей, но акценты могут быть сде​ланы на выражении разных компонентов. Неповторимый их синтез обусловливает «основной тон» (М. Б. Храпченко), ин​тонационную структуру, отличающую стиль данного произ​ведения. В искусстве XX века многие критики отмечают уси​ление интеллектуального начала в художественном стиле.

Необходимо отличать выражение мастера, придающего художественную выразительность форме, от выразительно​сти самого изображенного «героя». Так, облик великой Ермо​ловой был выразителен и в жизни, но это была не художе​ственная, а жизненная выразительность, отражающая значи​тельность реальной личности. Фотография может в извест​ной степени передать эту выразительность. Но это будет не художественная выразительность изображения, а вырази​тельность изображенного «героя». Точно так же и ремеслен​ник от искусства сможет точно и мастерски передать выразительность на портрете, но художественностью портрет обладатъ не будет, если автор не «жил в образе» актрисы.

Таким образом, мастерское изображение жизненно-вы​разительного облика еще не означает художественной выра​зительности самого изображения. Для того, чтобы, отмечает известный советский режиссер, актер и теоретик театра А. Д. Попов, «умом и сердцем» познать глубочайшую пропасть, лежащую между «изображением образа и жизнью в образе», ему понадобилось прожить в искусстве более двадцати лет.

Особым случаем выразительности изображенного «героя» ярляется изображение уже созданного художественно-выра-вительного изображения, копирование его, имитация. Так, А. К. Саврасов сделал много копий со своей картины «Грачи прилетели»; многие художники переносят творчески найденное «выражение» модели с изображений на подготовительных эскизах, этюдах в свои картины; актеры искусства «представления», согласно Станиславскому, найдя на репе​тиции нужный образ, творчески изобразив его, затем на спектакле уже заново не создают его, не перевоплощаются, а воссоздают, имитируют. При такой имитации художествен​ная выразительность образа сохраняется, но все же «светит» отраженным светом. Это изображенная, «обозначенная»

выразительность, по сравнению с художественной вырази- тельностью она лишена, как замечает Станиславский, «свежести и непосредственности».

В некоторых видах художественного творчества своеоб​разие художественной выразительности определяется акцентом на образе самого творца. Именно в него и в его форму преимущественно вживается здесь автор, «одушевляя» и «оживляя» их. Именно здесь поэтому и сосредоточена доми​нанта и специфика художественной выразительности.

Анализируя выше особенности исполнительского «Я» ак​тера, мы говорили, что в театре Мейерхольда акцент делал​ся на образе самого исполнителя, актера-трибуна, в театре Брехта — на образе артиста-бойца. «Одушевление» именно этих образов и придавало специфическую выразительность сценической форме спектаклей Мейерхольда и Брехта.

В меньшей степени акцент на образе исполнителя делается и в других исполнительских искусствах. Например, И. Андроников пишет о В. Н. Яхонтове, что его исполнение было всегда настолько активным, влиятельным и личност​ным, что образ, созданный художником, неизбежно просту​пает в памяти всякий раз, когда речь идет о романе Досто​евского «Идиот», о лермонтовской «Казначейше», о поэмах Маяковского, о гоголевской «Шинели». Не здесь ли надо искать разгадку выразительности исполнительской формы в творчестве В. Н. Яхонтова?

Выразительность художественной формы, обязанная вжи​ванием в образ творца, свойственна не только исполнитель​ским искусствам, но и «оригинальным», например художе​ственной литературе.

Выражение Я-мастера через «образ автора» наиболее от​четливо проявляется в произведениях автобиографического, лирического плана, где личность автора становится темой и предметом его творчества.

Трудности в выявлении Я-творца через «образ автора» часто обусловлены тем, что образ «Я» прячется за «маски». Анализируя эволюцию «маски» в европейской прозе, иссле​дователи называют фигуру подставного автора-«переводчика», «издателя», условного литературного «Я» (чаще «мы»), ок​рашенных внеличными тонами. Так, в прозе XX века появ​ляется стилизованная фигура автора как собирателя доку​ментации о героях. В модернистской прозе часто иронически подчеркивается интеллектуальная несоизмеримость автора с изображенным миром (т. е. выражается отношение к обра​зам-персонажам!). В советской литературе, отмеченной зна​ком решительной демократизации авторского образа, можно указать на стилистическую маску М. Зощенко, маску И. Ильфа и Е. Петрова, Ю. Олеши и др.

Выражение Я-творца через «образ автора» обусловлено также процессами отождествления автора с социальной ролью художника, которая постоянно эволюционирует в ходе исто​рического развития.

Следует заметить, что в нашей научной литературе уже неоднократно указывалось на путаницу, трудности и проти​воречия, возникающие при использовании термина «образ автора» (об этом писали В. В. Виноградов, М. М. Бахтин, Д. С. Лихачев и др.).

Проистекают они, на наш взгляд, главным образом по​тому, что этим термином обозначаются разные явления. По нашему мнению, необходимо различать, во-первых, Я-творца, психологического субъекта творчества, хотя и связанного необходимо с образом, запечатленным в произведении, но находящегося «вне» самого произведения; во-вторых, образ Я-творца, который отображается в произведении, как и другие образы (персонажи и пр.), хотя и своеобразным спосо​бом, причем этот образ является не субъектом, а объектом творчества, его результатом; в-третьих, выражение Я-творца в произведении, в частности через образ Я-творца. 

 Вот эти три хотя и взаимосвязанных явления часто обо​значаются одним термином «образ автора», что и создает путаницу.

По нашему мнению, термин «образ автора» целесообраз​но оставить лишь для обозначения образа творца, изобра​женного в произведении. Самого же творца, его психологи​ческую организацию (Я-творца) и выражение их в произве​дении надо назвать по-другому, причем также разными терминами.

Я-творец выражается в художественной форме непосред​ственно. Это означает, что по отношению к нему форма вы​ступает как выразительное проявление. Теория искусства как выразительного проявления известна в истории эстетики дав​но. Но общим недостатком ее является, с нашей точки зрения, то, что остается в тени, «раздвоение» в акте творчест​ва личности автора на реальное «Я» и «Я-творец». Художе​ственно выразительной форму в искусстве делает проявле​ние в ней именно Я-творца. Выражение Я-творца следует отличать от того, что Б. В. Асафьев называл «натуралистическим себячувствованием». Если первое — психологическая основа художествен​ной выразительности, то второе является препятствием на пути такой выразительности. Приведем один пример. Однаж​ды в «Жизни за царя» Ф. И. Шаляпин почувствовал, что по его лицу потекли слезы. В первую минуту он подумал, что это плачет Сусанин, но вдруг заметил, что вместо приятного тембра голоса начинает выходить какой-то «жалобный клекот». Великий певец и актер понял, что плачет он, растроганный Шаляпин, слишком интенсивно почувствовав​ший горе Сусанина, плачет слезами «лишними, ненужными». Ф. И. Шаляпин сдержал себя, охладил: «Нет, брат, — сказал контролер, — не сентиментальничай. Бог с ним, с Су​саниным. Ты уж лучше пой и играй правильно...» «Натуралистическое себячувствование» — это непосредственное вы​ражение реального «Я» автора, оно вредит художественно​сти. В высокохудожественном произведении реальное «Я» автора выражается косвенно, через «Я» мастера.

Означает ли сказанное, что реальное «Я» остается не​выраженным в произведении? Ни в коем случае. Отрыв Я-творца от реального характеризует идеалистический подход к освещению личностного аспекта художественного творче​ства. Научный подход выявляет связь и сходство, о чем уже говорилось между ними. Творческое «Я» — это то же самое реальное «Я», 'но художественно трансформированное. Оно сохраняет черты индивидуального сходства с реальным ав​тором. Это находит подтверждение в давно установленном искусствоведением факте «автопортретности» любого подлинного произведения искусства. Оно «похоже» на своего автора. Наиболее наглядно это видно в произведениях, где изображен человек, например в портретах.

Сложнее установить сходство между автором (его ре​альным «Я») и созданными им пейзажем, музыкальным про​изведением, архитектурным сооружением. Но оно имеется. Укажем на один лишь момент. У каждого человека имеется свой ритм жизни, переживаний, что в значительной степени и характеризует стиль его поведения. Этот индивидуальный ритм сказывается и в почерке человека, и в ритмах создан​ных им произведений, если он художник. Так, С. М. Эйзенштейн пишет, что он встречался с известным графологом Р. Шерманом, который обладал способностью при виде че​ловека писать на бумаге его почерком. По живописной кар​тине он мог легко воспроизвести подпись автора. Последнее удавалось, как верно замечает С. М. Эйзенштейн, потому что между ритмической характеристикой почерка и ритмами художественного произведения имелось сходство. Говоря о пейзажах, С. М. Эйзенштейн, например, замечал, что они кажутся целиком свободными от «видимой», «предметной» субъективности автора, хотя в лучших своих образцах цели​ком сотканы из мятежных или умиротворенных ритмов со​стояния его души и характера автора. Еще более удивительным примером «живого автопортретного присутствия» автора в произведении, считает он, являются рисунки Лео​нардо да Винчи, абстрагированные от изображения человека и изображающие утилитарные предметы (камнерезную машину, драгу и пр.). Автопортретность этих рисунков не ме​шала объективности живописных произведений великого живописца.

Художественная автопортретность — это выражение ре​альной личности автора, его реального «Я», опосредованное через творческую личность (художественную и художниче​скую), через Я-творца.

* * *

Итак, мы рассмотрели психологию художественного творчества с позиций личностного подхода. В центре нашего внимания было творческое «Я» художника — его природа, структура, порождение и выражение.

Теперь попытаемся ответить на вопрос, что же проис​ходит с личностью зрителя и слушателя в акте художественного восприятия произведения искусства, поскольку, как уже говорилось, здесь совершаются психологические преоб​разования, аналогичные тем, что происходят в акте творче​ства. Речь пойдет о том этапе воздействия, который Л. С. Вы​готский называл «действием», отличая его от «последствия»— процессов, совершающихся после того, как непосредствен​ный акт общения с произведением уже закончился.

В акте художественного восприятия воспринимающий идентифицирует себя с произведением. Это означает, что в акте воздействия он перевоплощается в художественную личность автора так, как это делает актер, перевоплощаясь в роль, или портретист, вживающийся в модель. Оставаясь са​мим собой, зритель или слушатель в то же время становит​ся воображенной творческой личностью, аналогичной той, которая была сформирована в акте творчества данного про​изведения и запечатлелась в нем. Это значит, что его лич​ность социализируется, обобщается, идеализируется, стано​вится «бескорыстной». Она художественно конкретизирует​ся, индивидуализируется и эстетически завершается, что со​провождается художественным катарсисом. В акте катарси​са происходит гармонизация духовного мира воспринимаю​щего, его личность гармонически включается в мир высших человеческих ценностей — нравственных и эстетических идеалов. В этом выражается закон возвышающего действия искусства.

Но воспринимающий не только эстетически сопереживает автору в процессе идентификации с его художественной личностью, он одновременно включается в акт воображаемо​го сотворчества. Л. Н. Толстой считал произведение искус​ства истинным лишь тогда, когда, воспринимая его, чело​век испытывает чувство радости от того, что он сам произвел такую прекрасную вещь.

Искусство пробуждает художника в душе человека, про​буждает творца, формирует в актах художественного воздей​ствия творческую личность, творческое «Я». Катарсис психо​логически обеспечивает реализацию этой важной задачи, «заряжая» мощным импульсом резервы творческой энергии. В этом заключается громадная социальная значимость ис​кусства для общества.

ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Личностный подход к анализу психологии художествен- ного творчества и художественного воздействия средствами искусства необходим для того, чтобы воспитание творческой личности основывалось на научно выверенных положениях.

Опыт замечательных художественных педагогов - К. С. Станиславского, А. В. Бакушинского, Г. Г. Нейгауза — говорит о том, что они, добиваясь значительных результатов по формированию в своих воспитанниках творческого начала, опирались на некоторые важнейшие принципы личност​ного подхода к вопросам воспитания. Что же это за принципы?

По их мнению, в центре воспитания должна стоять за​дача формирования творческой личности, творческого «Я». Эта задача не тривиальная. К сожалению, до сегодняшнего дня в практике воспитания и особенно обучения широко рас​пространена система накопления и тренировки механически в аналитически приобретенных знаний и навыков. От знаний идут к навыкам и умениям, от образцов — к автоматизимам. Таким образом, полученные знания и навыки не опи​раются на органическую основу, на потребности личности. Поэтому они внутренне не обоснованы и непрочны. Кроме того, такой подход «подавляет» личность и не позволяет обу​чаемым пользоваться «образцами» в личностном плане.

Мысль о том, чтобы пе​ренести центр тяжести с формирования навыков восприятия на активное творчество... не только рациональна, но и прин​ципиально важна. 

Речь идет, разумеется, не об умалении роли образова​ния, тренировки логически-познавательного аппарата, а о необходимости подчинения задач образования задачам фор​мирования творческой личности. А это значит, что исходным моментом должны быть потребности личности обучаемых и воспитуемых, их личностная мотивация, процесс самоактуа-лизации и самовыражения.

Представляется важным сосредоточить усилия воспита​ния и обучения на формировании творческого субъекта. В процессе воспитания и обучения важно создать такие усло​вия, чтобы человек почувствовал в себе внутреннюю, лич​ностную потребность мыслить, чувствовать и «говорить» на языке искусства.
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ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ЭМОЦИЯ

В большинстве работ, затрагивающих вопросы психологии искусства, исследуется психология художественного творчества, а не художественная психология творчества. Это выражается в том, что психика художника рассматривается в ее побудительной, регулирующей, ориентирующей и контролирующей функциях по отношению к создаваемому произведению искусства, которое берется при этом как факт реальной действительности, а не как факт художественной реальности. Все эти функции психика осуществляет в отношении физической деятельности по воплощению в материале (камне, звуках, красках, словах и т. п.) образно-символического выражения художественного смысла или короче: художественного образа. Эту деятельность часто называют художественной техникой, художественным ремеслом или мастерством. Психология этого аспекта художественного творчества, а точнее, процесса создания произведения искусства, который не совпадает с актом художественного творчества в строгом и узком смысле, в значительной степени совпадает с психотехникой искусства. Последняя является приложением психологии к решению практических вопросов, связанных по преимуществу с процессом создания произведения искусства, процессом, рассматриваемым нами как разновидность человеческого труда, ремесла, мастерства. Здесь исследуются проблемы профессионального от-

бора и профессионального обучения художников, рациональной организации труда художников, надежности и устойчивости эффективности деятельности. Совершенно очевидна тесная связь психотехники искусства с проблемами праксеологии как науки об общих законах и правилах всякой человеческой деятельности (Котарбиньский, 1975).

В отличие от психологии художественного творчества и психотехники искусства, где психология выступает как фактор, участвующий в создании произведения искусства, мы рассматриваем психологию, и в частности эмоцию, как явление, которое создается в акте художественного творчества. Создаваемая, творимая, формируемая в акте творчества эмоция и есть то, что мы называем художественной эмоцией.

Точно так же как содержание и форма мысли формируются в актах выражения в языке, так и любое художественное переживание формируется в актах выражения в языке художественных форм. Собственная психология художника выступает в данном аспекте лишь как материал творчества, созидания художественной психологии.

Соотношение психологии художественного творчества и художественной психологии творчества в известном смысле и в известных пределах аналогично соотношению речи и художественной речи. Известный лингвист писал: то, что в общем языке представляется случайным и частным, в поэтическом языке переходит в область существенного, становится законом все произвольное, различные отклонения. 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, способности глубоко и полно воспринимать это искусство (Слово и образ, 1964, с. 34).

В художественной психологии также многое переходит в область существенного, закономерного, что в обычной психологии носит случайный характер «отклонений» от нормы, произвола и пр. В отношении художественной психологии в не меньшей степени, чем в отношении художественной речи, можно сказать, что она не является психологией в собственном смысле слова и в качестве таковой является элементом не психологической, а художественной системы искусства.

Начальным и отправным моментом в понимании художественных эмоций Выготский считает их связь с художественной формой. В этом смысле, и только в этом (т. е. вне связи с художественной формой нет и художественной эмоции) художественная эмоция есть эмоция формы.

Устойчивость и «неизменность» основополагающих форм искусства объясняют устойчивость и повторяемость художественной психологии, ее «формальных» эмоций, которые в разную эпоху переживаются содержательно художниками по-разному. Эйзенштейн подчеркивал, что не должно удивлять то обстоятельство, что в чрезвычайно разные времена у весьма различных авторов «базисная структура» художественной эмоции оказывается по линии подавляющего признака одинаковой. Никакой «аисторичности» здесь нет, ибо вне конкретной связи с определенной системой образов чувству никак реально не «материализоваться», не воплотиться. А это уже целиком объект исторической смены и социальной обусловленности. И все же то общее поэтическое чувство, которое пронизывает «Люблю», «Жди меня», стансы Данте и «Я помню чудное мгновенье», заставляет Симонова понимать Данте, а Маяковского - Пушкина, совершенно так же, как Данте понимал бы Маяковского, а Пушкин, вероятно, Симонова, если бы они жили в обратной последовательности (Эйзенштейн, 1964, с. 216-217).

Художественная эмоция творца формируется не только в лирическом, «субъективном» искусстве, но и, как показал Гюйо, в таком объективном и образном искусстве, как пейзаж. Когда Гершензон пишет о том, что в «Записках охотника» легко заметить душевное состояние Тургенева, «одетое» в пейзаж Орловской губернии, то с ним можно согласиться, если понимать это утверждение в том смысле, что художественная форма изображения пейзажа преобразовала жизненную эмоцию Тургенева и превратила ее в поэтическую эмоцию. Эйзенштейну принадлежит большая заслуга в анализе тех художественных структур пейзажа, которые формируют и оформляют художественную эмоцию художника. Пейзаж может вызвать эмоцию самой своей «предметностью», подбором изображенных элементов природы, но это не будет «созданной» в творческом акте эмоцией. Последняя, согласно Эйзенштейну, достигается музыкальной разработкой и композицией того, что изображено. Эмоцию, созданную в процессе музыкального построения пейзажа, он называет музыкальной эмоцией, подчеркивая самим названием ее художественное своеобразие в сравнении с жизненной эмоцией (Эйзенштейн, 1964, с. 261-262).

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. В этой связи уместно напомнить, что Бахтин, который критиковал «материальную эстетику» (в том числе и Эйхенбаума), также писал о том, что при характеристике художественного творчества необходимо выйти за пределы эмпирически наличных моментов, среди которых он называет и психику художника (Бахтин, 1975, с. 53).

Из того факта, что художественное чувство выходит за пределы эмпирически наличного индивидуального психического состояния под воздействием художественной формы, представители формальной школы, говорит Выготский, сделали неверный вывод о том, что жизненное чувство 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, кроме совокупности художественных приемов, эстетических форм. На самом деле в процессе творчества есть много целей и задач, с точки зрения которых далеко не безразлично, какое чувство, эмпирически наличное у художника, эстетически «обрабатывается» и в какой мере учитываются законы психологии в процессе художественной трансформации. Но и сама эстетическая форма в ее конкретном проявлении не существует вне того материала, того жизненного чувства, которое она оформляет. Художественное чувство в процессе творчества хотя и поднимается под воздействием художественной формы над эмпирическим индивидуальным психическим бытием жизненного чувства, тем не менее не отрывается от него и зависит от его психологической природы с присущими ей психологическими закономерностями.

Психоаналитики были правы, подчеркнув огромное значение содержания произведений искусства (хотя и трактуемого ими не всегда с верных позиций пансексуализма и инфантилизма) для объяснения художественных переживаний. 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 заметив, что в художественных эмоциях важную роль играет индивидуальное бессознательное, которое в искусстве превращается в социальное («коллективное»), Фрейд и его прямые последователи (Ранк, Сакс и др.) не смогли объяснить этого факта, ибо прошли мимо той центральной роли, которую играет здесь художественная форма. Фактически художественная эмоция замкнулась у них в узких эмпирических рамках «малого круга личной жизни», сферы индивидуального сознания. Кроме того, психоаналитики приписали чрезмерно большую роль бессознательному в художественном чувстве и недостаточно учли роль сознательных моментов как самостоятельного и активного фактора (Выготский, 1965, с. 111).

Итак, нельзя ни преувеличивать, ни недооценивать значения формотворческого процесса для уяснения своеобразия художественной эмоции. Как первое, свойственное формальной школе, так и второе, присущее психоанализу, препятствует научному пониманию исследуемого явления.

В чем же конкретно заключается действие художественной формы, трансформирующее жизненные чувства художника в художественные эмоции?

По мнению Выготского, решающим обстоятельством здесь является особый характер связи чувства с воображением, фантазией. Психологию искусства, считает он, надо начинать с двух проблем - чувства и воображения. «Можно даже прямо сказать, 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 комбинированное в том или ином виде учение о воображении и чувстве» (Выготский, 1965, с. 255-256).

Ни в коей мере не отрицая важного значения названной проблемы для исследования художественной эмоции, нам представляется с методологической точки зрения более корректной несколько иная постановка вопроса.

Правильное понимание художественной психологии искусства может быть создано на пересечении двух проблем: проблемы художественного воображения и всей совокупности иных психических явлений (восприятия, представлений, памяти, мышления, внимания, интересов, выразительных движений и др.), среди которых чувство, по-видимому, действительно занимает главное место.

Что касается художественного воображения, то оно в данном случае обозначает воображение, «направляемое» художественной формой. Еще Христиансен, отмечал Выготский, блестяще разъяснил, что элементы формы совершенно точно предопределяют работу воображения читателя или зрителя. Но почему только читателя или зрителя? Разве воображение художника, направленное на безбрежный океан содержания, не обусловливается в своих особенностях «рамками» художественной формы, в том числе и той, которая впервые создается художником при помощи воображения? Воображение опосредует детерминацию психики художника со стороны художественной формы. Через него, и только через него происходит формирование художественной эмоции. Этим, с нашей точки зрения, определяется центральное место проблемы воображения при анализе художественной психологии.

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

Характеризуя «первичную» - и мы обращаем внимание на это: первичная - значит исходная, базовая, - функцию художественной формы, Бахтин называет «изоляцию или отрешение». Психологической основой художественной идеализации, «изоляции» или вымысла является художественное воображение. Художественный образ может быть вымыслом «только вследствие своей идеальности и воображаемости», и «соприкоснуться» с миром художественной реальности можно «только посредством воображения» (Роднянская, с. 419).

Итак, первичность, исходность функции изоляции, вымысла, присущая художественной форме, объясняет, почему процессы художественного воображения «объемлют» всю художественную психологию. Вся художественная психология (чувства, мысли, желания, интересы, поведение и т. п.) - это воображенная психология, вымышленная психология, т.е. «пропущенная» через призму художественного вымысла. Этим объясняется своеобразие художественной психологии в сравнении с жизненной психологией.

Кстати, о термине «жизненный». Этот термин условен, как и все термины. Он вовсе не означает, что художественная психология «не жизненна» в том смысле, что не является в конечном счете выражением бытия как творцов искусства, так и их «потребителей». Такой психологии не существует. Термин «жизненная» обозначает лишь тот факт, что надо различать психологию реальной, действительной жизни («жизненная психология») и психологию жизни вымышленной, воображаемой, с которой мы имеем дело в искусстве.

Учитывая все сказанное выше о роли художественного воображения в формировании художественной психологии, можно утверждать, что художественная эмоция - это жизненная эмоция творца, преобразованная, трансформированная под воздействием художественной формы и в первую очередь ее первичной функции - создавать художественный вымысел. Художественная эмоция - воображенная эмоция, созданная, «сотворенная», как и все остальные компоненты художественной системы. В этой связи очень важно проводить различие между тем, что мы подразумеваем, говоря о художественной эмоции, и разнообразными жизненными переживаниями творца, в том числе и его эстетическими эмоциями, по поводу художественной реальности произведения искусства.

Например, в отличие от «искусственно» созданных художественных сценических эмоций актер переживает разнообразную гамму переживаний «естественного» происхождения. Механизм их возникновения обычен: если действия актера совпадают с его исходным замыслом, правильность и полнота совершенного акта соответствуют исходной потребности, цели, мотиву, то они сопровождаются положительными эмоциональными состояниями; если не совпадают полностью или частично, не соответствуют, то возникают отрицательные эмоции. Актер создает воображаемую жизнь, но сам факт создания этой вымышленной жизни, успешный или неуспешный, - реальный, а не воображаемый. Жизненные эмоции актера - это эмоции по поводу реального факта творческого действия. Среди этих реальных результатов имеется и факт созидания, успешный или неуспешный, сценических художественных эмоций. И по поводу этих эмоций актер переживает различные жизненные чувства радости, удовлетворения или огорчения, неудовольствия. Эти чувства творческой радости могут носить характер эстетического наслаждения от «созданного» чувства, которое превращается в известной мере в своеобразное произведение искусства. Вся художественная психология в известной мере - это произведение искусства.

Какие свойства присущи художественной эмоции? Отправляясь от исследований Станиславского, Эйзенштейна, Гуревич, Якобсона, можно указать на особую противоречивость художественных эмоций: они и реальны, и «парящи» (Пфендер), «фиктивны»; непроизвольны, естественны и произвольны, преднамеренны, управляемы; индивидуально-неповторимы и обобщенные.

Но указать на эту противоречивость недостаточно. Важно показать, что эта противоречивость производна от природы художественного «Я». Преобразования, осуществляемые художественным воображением (в границах формы) в акте творчества и затрагивающие художественные эмоции, обязаны преобразованиям личности творца в целом. Бахтин, критикуя (в первой половине 20-х годов) теорию «вчувствования» Гартмана, его концепцию иллюзорных чувств в искусстве, писал: «Мы переживаем не отдельные чувства героя... (таких не существует), а его душевное целое...» (Бахтин, 1979, с. 72-73). Выготский в своей наиболее поздней публикации по психологии искусства («К вопросу о психологии творчества актера») видит задачу научной психологии при изучении художественных чувств не в исследовании эмоций, взятых в изолированном виде, но в связях, «объединяющих эмоции с более сложными психологическими системами» (Выготский, 1936). Развивая эти идеи, Якобсон утверждает, что недостаточно указать, например, на «фиктивный», т. е. воображенный, характер сценических чувств, надо отыскать признаки, характеризующие целое. Только в целом, в связи с «творческой личностью» актера, вскрываются роль, место и облик сценических чувств (Якобсон, 1936, с. 182-184). Васадзе связывает художественные чувства с установкой, с «целостно-личностными состояниями перевоплощенного поэта» (Васадзе, 1976, с. 182-184). Разгадка природы художественных эмоций лежит в природе художественного «Я», в естественном «раздвоении» на реальное и воображенное «Я» (Басин, 1987).
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К ВОПРОСУ О ВЗАИМООТНОШЕНИЯХ
ИСКУССТВОЗНАНИЯ И ПСИХОЛОГИИ
ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТВОРЧЕСТВА

Как при изучении художественного творчества строится взаимоотношение между искусствознанием и психологией? В каком объеме в структуру науки об искусстве в содержание искусствоведческих теорий, анализов, описаний включается научное психологическое знание? В какой мере искусствоведу при решении своих специфических задач и проблем необходимо учитывать данные психологии вообще, психологии искусства в частности? Актуальность этих вопросов несомненна.

Антипсихологизм и психологизм в эстетике 
и искусствознании

Из истории искусствознания известно, что нековторые школы и течения отрицательно отвечали на вопрос, нужно ли вообще искусствоведу научное психологическое знание в его собственно искусствоведческой работе. Это было следствием определенного методологического подхода к характеристике предмета искусствознания, его задач и границ.

Общим стремлением «антипсихологизма» в искусствознании было устранить из предмета этой науки все то, что связано с психологией художника или воспринимающего искусство, взглянуть на художественные произведения как на «объективные факты», хранящие свою тайну только в самих себе, и изучить их, полагаясь на экспериментально-объективные «точные» методы, связанные с использованием статистики, математики и т. п. Стремление к объективному искусствознанию прежде всего характеризовалось повышенным вниманием к исследованию формы, структуры, функции в искусстве.

К «антипсихологическим» следует отнести и те кон​цепции искусствознания, которые включали в предмет его исследования и содержательную сторону искусства. Здесь можно обнаружить прогрессивное само по себе стремление избежать субъективизации, релятивизации художественного содержания, что имеет место, когда это содержание отождествляется с эмпирически наличным со​стоянием психологически субъективного мира художника или воспринимающего. Художественное содержание, мир художественной реальности, говорят антипсихологисты,— это не психологическая реальность, не мир психических явлений и состояний. Поэтому для описания художественной реальности важны не такие понятия, как ощущения, восприятия, чувства, мышление, характер, а такие, как «значение», «ценности», «смысл» и т. д.

Рациональным в антипсихологических учениях было стремление обозначить объективную сторону искусства, которая не зависит от психологии людей, участвующих в художественной деятельности, хотя и реализующей себя лишь при участии в этой деятельности, выявить такие внутренние художественные закономерности функциони​рования и развития искусства, которые бы не были за​кономерностями субъективной деятельности человека. Ра​циональной была также критика издержек психологизма в искусствознании, реакцией на которые в определенной мере было антипсихологическое направление.

Психологическое направление в эстетике и искусствознании характеризуется абсолютизацией субъективно-психологического аспекта искусства.

Основной философский «грех» психологизма в эстетике и искусствознании заключался в игнорировании, непони​мании искусства как культурно-исторического, социокуль​турного явления, следствием чего и явилось растворение специфических особенностей искусства как социокультур​ного феномена в законах психологии.

Серьезные методологические просчеты «психологизма» в искусствознании, особенно тех учений, в основе которых лежала исходная посылка, находя​щаяся в противоречии с тезисом о социально-исторической сущности искусства, стали при​чиной того, что в отношении всего этого направления в нашей литературе возобладала абсолютно критическая оценка. Между тем «безличностная», «надличностная», антипсихологическая тенденция в истолковании искусства, получившая широкое распространение в последние десятилетия и нашедшая свое наиболее явное выражение в работах структуралистского и социологического направле​ний, настоятельно требует в настоящее время подойти к оценке психологического направления в искусствозна​нии более дифференцированно. Необходимо творчески, критически использовать все то богатство наблюдений и идей относительно психологического аспекта искусства, субъективной стороны художественной деятельности, ко​торое, в частности, содержится в трудах Т. Липпса, А. А. Потебни, Д. Н. Овсянико-Куликовского. 

Важно учитывать разнообразие подходов к анализу психологического аспекта искусства у сторонников этой школы. Наряду с интересом к неповторимой, индивиду​альной личности художников мы наблюдаем здесь также попытку наметить типологию личностей художников и потребителей искусства с точки зрения психологии (Р. Мюллер—Фрейенфельс, Д, Н. Овсянико-Куликовский и др.). В поле зрения исследователей попали не только особенности индивидуальной психологии в области ис​кусства, но и коллективной, национальной, «психологии народов». Искусствоведы психоаналитического направле​ния обратили внимание на бессознательные механизмы психики, на превращение бессознательного в социальное. Целесообразно освоить рациональные элементы этой про​блематики с правильных научных методологических по​зиций.
Искусствознание и психология художественного творчества: концепция М. М. Бахтина

Концепция, в которой психологический подход, психо​логическое знание не отвергается с порога как «нереле​вантное» для искусствознания, но делается попытка от​вести ему в структуре этой науки подобающее место, представлена в работах М. М. Бахтина. Рассматриваемая концепция изложена им в работе «Проблемы содержания, материала и формы в словесном художественном творче​стве» (1924), Задачей искусствоведческого исследования, по Бахтину, является эстетический анализ содержания эстетической деятельности (творчества и созерцания), на​правленной на художественное произведение. Это содер​жание исследователь называет «эстетическим объектом». В эстетической деятельности — и в художественном творчестве и в художественном восприятии — имеется два эм​пирически наличных момента: внешнее материальное про​изведение и психические процессы творчества и восприя​тия — ощущения, чувства, воображение и пр. Первому соответствуют естественнонаучные, математические и лингвистические закономерности, второму — психологиче​ские. За эти два типа закономерностей, считает Бахтин, и цепляются исследователи искусства, боятся выйти за их пределы, полагая, что далее лежат уже только метафизи​ческие или мистические сущности. Но эти попытки эмпиризации эстетического объекта с разных сторон, предпринимаемые сторонниками психологической школы и формального искусствознания («материальной эстетики»), всегда оказываются неудачными и методически совершен​но неправомерными.

Согласно Бахтину, эстетический объект как специфи​ческий предмет искусствознания не является ни физиче​ским (материальным), ни психическим феноменом. Он имеет аксиологическую природу, аксиологическую сущность. Эстетический объект — это культурная, художе​ственная ценность
.

Поскольку эстетический объект для Бахтина не яв​ляется психическим феноменом и не подчиняется законам психологии, постольку его позицию следовало бы назвать антипсихологической. Такая оценка была бы оправданной, однако, лишь в том случае, если бы Бахтин ограничивал​ся анализом эстетического объекта, взятого в его, так сказать, чистом виде, как замкнутую в себе и существу​ющую только для себя художественную ценность. Но понимание эстетического объекта, его чисто художествен​ного своеобразия и внутренней структуры (эстетического объекта) — это лишь одна из задач искус​ствознания по Бахтину. Она не может быть решена без выполнения других задач.

Второй задачей искусствознания является объяснение самого процесса возникновения эстетического объекта, По Бахтину, эстетический объект рождается в процессе со​здания материального произведения и при наличии соот​ветствующего ему акта творчества, а также воспроизво​дится в, актах художественного восприятия материального произведения. Произведение искусства как материальная данность включает в себя не только физический материал, но и организацию этого материала, его оформление. Все три фактора внеэстетического характера: материал, его организация и психология творчества и восприятия — необходимы, по Бахтину, для создания эстетического объ​екта. Искусствовед должен понять эти факторы независимо от эстетического объекта. Для этого он должен стать анатомом, геометром, физиологом, психологом, лингвистом, как это приходится делать до известной степени и худож​нику. Искусствовед должен осуществлять эту задачу без всякой «оглядки» на эстетический объект, только в пре​делах той научной закономерности, которая управляет названными внеэстетическими факторами. При решении этой задачи ему, в частности, необходимо обращаться к научному психологическому знанию, к тем разделам пси​хологии, содержание которых составляет предмет психоло​гии творчества, восприятия.

Третьей задачей искусствоведческого анализа, по Бах​тину, является задача понять внешнее материальное про​изведение в единстве с эстетическим объектом как осуществляющим его, как «технический» аппарат эстетического свершения. Структура произведения в этом случае высту​пает как композиция произведения. Она же является совокупностью факторов художественного впечатления. 
Переходя к характеристике формы художественного произведения, Бахтин прежде всего обращает внимание на ограниченность психологизма, который понимает фор​му только как «технику». Для самого Бахтина форма как техника — это лишь один аспект формы в искусстве. Это — форма, рассматриваемая изнутри композиционного целого произведения, почему он и называет ее компози​ционной формой. Последняя осуществляется на материале и с его помощью и в этом отношении обусловливается природой данного материала. Эстетически значимой форма становится только тогда, когда является выражением ценностной творческой активности эстетически деятель​ного субъекта, т. е. автора.

Бахтин считает, что лишь понимание автора как само​го существенного момента эстетического объекта дает правильную методологическую базу для психологического, биографического и исторического изучения его. Подобно тому как психология познания должна опираться на ло​гику и гносеологию, так психология художественного творчества должна опираться на эстетику
. Дальше про​возглашения этого правильного тезиса Бахтин, к сожале​нию, не идет. Вопрос о более конкретном соотношении между эстетикой (и искусствознанием) и психологией в анализируемой нами работе остается у него открытым.

Полемизируя с «антипсихологистами» как структура​листского, так и социологического толка, Бахтин подчер​кивает важность психологических проблем искусства и включает психологию художественного творчества в пред​мет искусствознания. Главная же и самая трудная задача состоит в том, чтобы найти искусствоведческий подход к этим проблемам. Психологический аспект художествен​ного творчества интересует Бахтина лишь в связи с «ог​лядкой» на произведение искусства, лишь в той связи, что анализ этого аспекта помогает ему понять, как созда​ется произведение искусства. Вне этой связи психологи​ческие проблемы творчества сами по себе его не интере​суют.

Согласно Бахтину, эстетика указывает на конечную цель художественного творчества — «эстетический объект», в который психоло​гическое не входит. Его анализ эстетической сущности художественного произведения не включает в себя анализ психологического аспекта художественного творчества. Этот последний необходим ему лишь для выявления внеэстетических, вспомогательных, «технических» предпосы​лок создания эстетического объекта.

Такая позиция в отношении психологического аспекта творчества неизбежно вытекает из определенного понима​ния «психического», о чем речь ниже. Пока отметим толь​ко, что при другом толковании «психического», которое представлено в работах ряда известных психологов, открывается перспектива иного методологического подхода. Согласно этому подходу, анализ психологии художе​ственного творчества важен не только для объяснения внеэстетических предпосылок создания художественного образа, но и для характеристики его ценностного содер​жания, его специфической художественной сущности. Такую позицию занимал например А. В. Луначар​ский. Он связывал психологический аспект с личностью художника и считал важным для характеристики худо​жественной сущности произведения анализ личности ав​тора
.

Личностный аспект художественного
творчества и индивидуальность художника

Как и во всякой деятельности, в психической деятель​ности можно выделить механизм (или процессы) и резуль​таты деятельности. Последние, выступая в виде образов (ощущений, восприятий, представлений и эмоциональных состояний, побуждений и др.), составляют содержатель​ный, «предметный» аспект психической деятельности. При теоретическом анализе можно отвлечься от содержания и сосредоточиться на механизмах. Бахтин под психикой, в сущности, и понимает лишь механизм («процесс, вре​менно локализованный и психологически закономерный») психической деятельности, взятой в ее функциональном аспекте. Не рассматривая пока вопрос о том, насколько правомерно такое понимание психики, ответим на глав​ный интересующий нас вопрос: каково отношение есте​ственных, природных механизмов психической деятель​ности к художественному образу?

Художественный образ есть результат художественной деятельности. Все процессы и механизмы деятельности, которые привели к этому результату, «угасли» в нем. Это действительно «техника», которая, по образному выраже​нию Бахтина, убирается, как убираются леса, когда зда​ние окончено. Вполне для себя последовательно Бахтин не включил то, что он понимает под психикой, в эстетический объект. Действительно, психологические механиз​мы (рассматриваемые в их функциональной зависимости от мозга) творческой деятельности художника остаются «за порогом» художественного образа. Для Бахтина про​блема отношения психологии и эстетического здесь за​канчивается. Однако для тех, кто под психикой понимает не только механизмы (процессы), но и результаты («пси​хические образования») психической деятельности,

кто к тому же саму эту деятельность рассматривает не только как природное явление, но и как продукт общества, про​блема психологического аспекта художественного твор​чества предстает во всей своей теоретической сложности. Психологическое познание — это «изучение не только ме​ханизмов психики, но и ее конкретного содержания»
. Человеческая психика, не переставая быть чисто природ​ным явлением (функцией мозга), изначально включена в систему социальной деятельности, в систему обществен​ной жизни и в этом аспекте выступает не как природное, а как социальное, культурное явление. Именно в этом отношении она и представляет наибольший интерес при анализе художественного творчества. Человеческая пси​хика — это не просто деятельность мозга, а деятельность при помощи мозга и осуществляемая человеком как лич​ностью.

Понятие личности — одно из наиболее дискуссионных в современной науке. Чаще всего под личностью в психо​логии (или, более точно, под психологическим аспектом личности) понимается система мотивов, установок и ори​ентаций, составляющих основу внутренней структуры лич​ности. Многие ядром, сердцевиной личности в этом пси​хологическом смысле считают характер. Широко исполь​зуется также в психологии при характеристике личности понятие «Я»
. В последующем изложении мы будем употреблять термин «личность», как он используется в психологии.

Личность - это всегда индивидуальность, социальная индивидуальность. Система мотиваций проявляется в лич​ности в индивидуальной форме, в форме побуждений соб​ственного «Я». В рамках, заданных общечеловеческой и социально-психологической системами, индивидуальная мотивация обнаруживает свою самостоятельность, свободу. Индивидуальность художника как личности (в психоло​гическом аспекте) — это особая форма его бытия в обще​стве, здесь он проявляет себя как относительно автоном​ная и неповторимая система, сохраняет свою целостность и тождественность самому себе в условиях непрерывных внутренних и внешних изменений; обладает способностью к саморегуляции и саморазвитию (самоусовершенствованию) в рамках общества
. Это помогает, в частности, объяснить, почему в одну и ту же эпоху, в одной стране художники, принадлежащие к одному классу, к одному художественному направлению, тем не менее создают не​повторимые произведения. Благодаря сформировавшейся индивидуальности детерминация со стороны общества не является жесткой, возрастает значение внутренних, лич​ностных факторов, внутренних критериев в отборе сюжетов и тем и в разнообразии и гибкости их художествен​ного претворения.

Вытекает ли из сказанного выше, что личностный, психологический аспект художественного творчества яв​ляется единственным фактором, определяющим индиви​дуальность произведения искусства? 

Художник — это не только социальная индивидуальность, но и природная. Эта сторона его индивидуальности входит в качестве составляющей в художественный процесс и в его результат — произведение искусства. Мы уже говорили, что психика как продукт мозга — это чисто природное явление, природная предпосылка человеческой психики как явления социального. Речь идет о проблеме двойной детерминации психики. То, что психика как природное явление зависит от внутренних (эндогенных), в частности от генетических, особенностей мозга, не подлежит сомнению. Споры вызывает вопрос о том, влияют ли эти особенности на собственно человеческую психику, на личность. Мы разделяем точку зрения тех ученых, которые указывают на зависимость целого ряда черт личности (темперамента, работоспособности и др.) от типологических свойств нервной системы (Б. М. Теплов, В.Д. Небылицын).

В чем же состоит главная проблема психологического анализа художественного творчества в случае сложивше​гося профессионального художника? Она заключается, на наш взгляд, в проблеме саморегуляции творчества, регу​ляции его со стороны личности, художественной индиви​дуальности.

Индивидуальность художника — это относительно за​мкнутая саморегулируемая система. Проблема индиви​дуальности как относительно замкнутой саморегулиру​емой системы специально анализируется в цитированной выше монографии И. И. Резвицкого. Отметим наиболее важные для нашей темы моменты методологического ха​рактера. Относительно закрытый характер индивидуаль​ности художника как системы означает наличие внутрен​него контура регулирования художественной деятельности. Но этот контур формируется лишь в результате взаимодействия художника и среды, общества, которое оказывает на него прямое воздействие. Художник, его индивидуальность — это и открытая система.

Относительно замкнутый, обособленный, автономный (самодеятельность неотделима от индивидуальности, пи​сал Л. Фейербах
) характер саморегуляции обусловливает такую особенность индивидуальности художника, которая позволяет с психологической точки зрения и в психоло​гическом аспекте объяснить ключевой для психологии художественного творчества факт несовпадения, нетожде​ственности художника как человека и как творца, что в плане анализа художественного текста наиболее полно было показано Бахтиным. Однако этот фундаментальный факт не получил у него психологического объяснения, да и не мог получить в рамках его концепции соотношения искусствознания и психологии. 

Х у д о ж е с т в е н н о е т в о р ч е с т в о   и   п р о б л е м а   «Я». У человека высшую функцию саморегуляции осуществляет сознание. В соответствии с представлениями современной научной психологии сознание художника — это единство двух противоположных психических модаль​ностей: «Я» и «не-Я». «Не-Я» — это все содержание те​кущих субъективных переживаний. «Я» — это то, что оп​ределяет направленность психических переживаний, яв​ляется побудительной динамической силой, центром саморегуляции сознания. Образно говоря, «Я» — это хозя​ин сознания.

Художник никогда не теряет чувства «Я». И лишь в психопатологии наблюдается чувство потери «Я» (де​персонализация) и «расщепление» личности. Появляется сознание измененности своего «Я», превращения его в другое «Я». В результате собственные психические акты отчуждаются и становятся актами этого другого «Я». Больной воспринимает мир глазами «другого» сознания, иного, нежели его прежнее нормальное «Я»
.

Психологический механизм эмпатии. В нормальной психике художника также зафиксирован «фе​номен естественного раздвоения личности» — такой акт сознания, который «позволяет личности делать для себя свои переживания, качества, действия — «другими» (т. е. делать их объектом в такой же мере, как, например, со​седний дом или лицо проходящего мимо человека) и, на​оборот, делать для себя «другое» (например, мысли, мане​ры, чувства и опыт другого человека и т. п.) — „своим" »
.

Такой акт сознания, его психологический механизм обозначается в современной психологии по-разному. Мы будем применять термин «эмпатия». Механизм эмпатии обеспечивает относительную автономность по отношению к «Я» художника системы других «Я», подчиненных ему, но необходимых промежуточных «подсистем» для эффек​тивного регулирования творческим процессом.

Психологическая теория эмпатии интенсивно разраба​тывается в современной психологии, в особенности в соци​альной психологии. Большим вниманием пользуется она и у эстетиков и искусствоведов. Г. Рид, например, считает, что эта теория (он называет ее теорией эмпатии) дает об​щую основу как для психологии творчества, так и для психологии восприятия искусства
. Ханс и Суламифь Крейтлер, авторы капитального исследования «Психология искусств», опубликованного в США в 1972 г., также счи​тают проблему эмпатии «ключевой» в психологии искус​ства
.
Л. С. Выготский, оценивая взгляды В. Вундта и Т. Липпса; о последнем он писал: «Если от​бросить чисто метафизические построения и принципы, которые Липпс привносит часто в свою теорию, и остать​ся только при тех эмпирических фактах, которые он вскрыл, можно сказать, что эта теория является, несом​ненно, очень плодотворной и в некоторой части непремен​но войдет в состав будущей объективной психологической теории эстетики»
. М.М.Бахтин, не принимая «вполне» в общеэстетической плоскости принцип «вчувствования», тем не менее отмечает, что этому принципу присуща «зна​чительная доля истины» и что он не может не считаться с ним
.

Что же такое «эмпатия»? Из всех многочисленных оп​ределений эмпатии наиболее удачным мы считаем следую​щее: эмпатия—это воображаемое перенесение себя в мыс​ли, чувства и действия другого и структурирование мира по его образцу. Из этого определения следует, что эмпа​тия — это один из механизмов воображения.

Если развернуть определение, то необходимо будет отметить, что воображаемое перенесение себя в ситуацию другого «Я» {проекция) одновременно всегда означает во​ображаемое перенесение другого «Я» в ситуацию «Я» (интроекция). Результативным выражением переноса яв​ляется отождествление {идентификация) «Я» и другого «Я» без потери чувства собственного «Я».

При идентификации патологического раздвоения лич​ности нет, но есть феномен естественного раздвоения лич​ности в нормальной психике, когда другое «Я» как бы сосуществует рядом с «Я». На самом деле отношение здесь более сложное — иерархическое. Другое «Я» входит в систему «Я» в качестве подсистемы, оно подчинено «Я», но сохраняет относительную автономность, позволяющую ему участвовать в регуляции всей — и внешней и внут​ренней — жизни, в том числе и в конструировании мира (воображаемого и реального), под контролем «Я».

Согласно эмпатической теории, в основе творческого воображения лежит «раздвоение» психики (как на уровне сознания, так и бессознательного) и его регулирующего центра — «Я» — на реальное «Я» и воображаемое «Я». Воображаемое творческое «Я» — это, собственно, и есть творческий компонент, творческая подсистема «Я». Это «Я» одновременно является воображаемым и воображаю​щим. Воображаемым мы называем его потому, что оно за​нимает в идеальном плане точку зрения иную, чем у ре​ального индивида. Воображающим (активным, творческим, продуктивным) оно оказывается потому, что является не чем иным, как подсистемой, одним из иерархических уров​ней реального «Я» — психологическим источником творче​ской энергии.

По отношению к художественному жанру «высказыва​ния» творческое «Я» выступает в особенной форме худож​нического «Я». Чтобы объяснить эту особенную форму «авторства», необходимо с общепсихологического уровня «спуститься» на уровень социально-психологический.

Эмпатия с социальной ролью. Художни​ческое «Я». Художник выполняет в современном обще​стве определенную социальную роль — объективную функ​цию, которую объективно от него ожидают. Субъектом этих ожиданий являются общество или какая-то социаль​ная группа — иными словами, социальная роль художни​ка — это то, что в новое время оформилось как его про​фессиональная роль, или, пользуясь выражением Бахтина, как «профессиональные формы авторства», которые раз​бились на жанровые разновидности (романист, лирик, ко​медиограф, пейзажист, портретист и т. д.). При этом, на​пример, художник, писатель может брать на себя выпол​нение других социальных ролей (жреца, пророка, судьи, учителя, проповедника). «Авторские формы» существенно традиционны и уходят в глубинную древность, хотя по​стоянно обновляются в новых ситуациях. «Выдумать их нельзя...»
.

Социальная роль, профессиональное авторство не де​терминируют творчество прямо, а посредством «интериоризованной» роли. Интериоризованное профессиональное авторство художника — это компонент (осознаваемый и неосознаваемый) психологии художника, его отношение как личности к своему профессиональному авторству, личностный смысл, который имеет для него эта деятель​ность
.

Интериоризованная социальная роль художника по-другому может быть названа художническим (писатель​ским и т. п.) «Я» (включающим, как уже говорилось, ас​пекты сознаваемые и неосознаваемые). Художническое «Я» является конкретной, социально-психологической фор​мой творческого «Я» личности.

Но сознание всегда неотрывно от самосознания, где «Я» представлено как «образ Я». Это общепсихологиче​ское понятие конкретизируется в виде различных типов «образа Я»
. С этой точки зрения при анализе самосоз​нания, например, писателей (в дневниках, автобиографи​ях, письмах) можно обнаружить такие аспекты их писа​тельского «образа Я» (входящего составным компонентом в их «образ Я»), как «настоящее Я» (каким писатель ви​дит себя в действительности в данный момент); «динами​ческое Я» (каким он поставил себе целью стать); «фантастическое» (каким следует быть исходя из усвоенных художественных норм и образцов); «будущее», или «воз​можное Я» (тип, лицо, каким он может стать); «идеали​зированное Я» (каким принято видеть себя, что включает компоненты и других «образов Я») и целый ряд «изобра​жаемых Я» — образов и масок, которые писатель выстав​ляет в жизни напоказ, чтобы скрыть за ними какие-то от​рицательные или болезненные черты, слабости своего «Я». «Образ художнического Я» также регулирует художест​венно-творческий процесс.

Социальная роль не исчерпывает личности художника в социологическом аспекте. Художнику «заданы» извне, из общества также и другие образцы поведения, нормы, ценности и культурные идеалы. Будучи интериоризованы (личностно усвоены), они входят в социально-психологи​ческий аспект личности, в структуру «Я» и «образа Я» и через их посредство участвуют в детерминации твор​чества.

В этой связи большое значение имеет понимание пси​хологического процесса формирования этих компонентов личности художника, психологических механизмов интериоризации «профессионального авторства». Важнейшим из этих механизмов является эмпатия.

Художник может усвоить требования, предъявляемые «профессиональным авторством» формально, на основе «холодного», не согретого чувством знания того, что тре​буется от него, чего ждут. В этом случае он «исполняет», «изображает», «играет» роль художника. Это неизбежно сказывается на стиле его произведений, который чаще все​го характеризуют как «холодный», «рассудочный» «реме​сленный».

Усвоение, интериоризация «профессионального автор​ства» не ремесленником от искусства, а истинным худож​ником, когда «роль» превращается в призвание, «миссию» (по выражению А. Н. Леонтьева), предполагает решаю​щую роль психологических механизмов эмпатии, обяза​тельно включающих в себя (по принятому нами опреде​лению) эмоциональный компонент
.

В акте эмпатической интериоризации «профессиональ​ного авторства» происходит идентификация художника с социальной группой или общностью, объединяющих пред​ставителей одного художественного метода, направления, школы и т. д. Но, по определению, «другой», с которым идентифицируются,— это конкретный человек, индивиду​альность. Поэтому особое чувство сопричастности, «при​общения» (С. М. Эйзенштейн, А. Кестлер, А. Маслоу и др.) к группе является результатом промежуточных (иногда неосознаваемых) идентификаций с индивидуальными ху​дожниками данного какого-то направления, школы и т. д. Выражается это, в частности, в подражании их индивиду​альному стилю (манере и т. п.).

Что дело происходит именно так, можно было бы при​вести бесчисленное количество доказательств из трудов искусствоведов, исследующих становление творческой ин​дивидуальности того или иного писателя, живописца и т. п., а также из многочисленных признаний самих творцов, ког​да они ясно осознавали эти процессы. Ограничимся одной ссылкой. И. Э. Грабарь в книге «Моя жизнь. Автомоно​графия» пишет о том, что, как ни покажется обидным для «нашей индивидуальности», надо с бесстрашием заглянуть в биографию своего творческого «Я» и признать, что «грех» «всех художников» состоит в том они начинают с «образцов», владеющих их думами и чувствами
. Грабарь обосновывает это не только на своем примере, но и исследуя творческую биографию таких титанов живо​писи, как И. Е. Репин, В. А. Серов и др.

Вне нашего рассмотрения осталась вся сфера неосозна​ваемого в структуре личности художника, те мотивы, ус​тановки, ориентации, которые непосредственно не осозна​ются художником и могут быть выявлены лишь в резуль​тате специального психологического анализа.

Неосознаваемые мотивы художествен​ного творчества. Отвлекаясь от рассмотрения бессоз​нательного, мы целиком отдаем себе отчет в том, что это отвлечение допустимо лишь как момент сознательного аб​страгирования в ходе аналитического исследования,— мо​мент, который должен быть «снят» в структуре целостно​го исследования художественного творчества, с необходи​мостью включающего анализ связи сознательного и бес​сознательного
. Поскольку можно согласиться с тем, что «вряд ли покажется преувеличенным утверждение, что искусство буквально пронизано активностью бессознатель​ного на всех своих уровнях, от наиболее элементарных до наиболее высоких»
, постольку логично утверждать, что и творческое «Я» художника неразрывно связано с неосо​знаваемыми формами психической деятельности. Основная (хотя и не единственная) форма бессознательного — это установки, часто выступающие как неосознаваемые моти​вы деятельности. Следовательно, вопрос может быть кон​кретизирован так: в чем заключается связь творческого «Я» как системы сознательных мотивов художественной деятельности и бессознательных установок, неосознавае​мых мотивов этой деятельности? Под установками име​ются в виду социальные установки. Поэтому соотношение творческого «Я» и социальных установок — это не соотно​шение социального и биологического, а соотношение раз​ных уровней социальной психики.

Среди неосознаваемых установок, мотивов творческой деятельности следует выделить прежде всего такие, которые являются неосознаваемыми в какой-то момент мотивами творческого «Я». Их регулирующее воздействие без контроля сознания создает огромное облегчение для работы сознания, творческого «Я». Таким образом, «вытеснен​ными» из сознания в бессознательное вовсе не обязатель​но должны быть нежелательные мотивы, находящиеся в конфликте с основными установками личности. Вытеснение на какой-то момент одних мотивов является необхо​димым условием для нормальной работы сознания худож​ника.

Выше речь шла о таком варианте, который затрагива​ет не антагонистические, а «взаимоотношения между сознанием и „бессознательным", доминирую​щие в обычных условиях и способствующие адекватной организации самых различных форм адаптивного поведения»
. И не только адаптивного поведения, но и творче​ской деятельности.

Среди вытесненных из сознания могут оказаться и та​кие мотивы, которые перестали быть смыслообразующими для художника или у которых степень их личностной зна​чимости уменьшилась, что привело к изменению их поло​жения в иерархии мотивов. В таком случае их регулятив​ная функция на уровне бессознательном под воздействи​ем сознания также меняется соответствующим образом. Однако тут возможны и конфликтные отношения.

Они особенно дают о себе знать, когда из сознания творческого «Я» вытесняются такие мотивы, которые ста​ли нежелательными для художника, которые идут вразрез с мотивами творческого «Я». Оставаясь за порогом созна​ния, они сохраняют свой «энергетический» заряд и требу​ют «выхода» в творчество, а значит, и в сознание твор​ца. Чтобы не вступать в противоречие с его мотивами, эти установки перерабатываются, и в таком переработанном виде они соответствуют и его творческому «Я». Приемы такой переработки и называются «защитными механиз​мами».

Защитные механизмы и творческое «Я». Защитные механизмы личности — это приемы переработ​ки информации в бессознательном, нейтрализующие пато​генное воздействие, которое эта информация может ока​зать на сознание. Обычно называют пять таких приемов: вытеснение, вымещение, проекция, рационализация и сублимация
.

Проиллюстрируем действие защитных механизмов в художественном творчестве на примере двух творческих «Я» — Л. Н. Толстого и С. М. Эйзенштейна. Выбор этих художников не случаен. В личности Толстого явственно проступает противоречивость мотиваций, идущая от разных социальных ролей. Нас интересует противоречивость творческого «Я» Толстого-художника и Толстого-морали​ста. С одной стороны, гениаль​ный художник. С этим связаны протест против общест​венной лжи и фальши, самый трезвый реализм, срывание всех и всяческих масок. С другой стороны, «пророк, от​крывший новые рецепты спасения человечества»: пропо​ведь нравственного самоусовершенствования, «непротив​ления злу насилием», утонченной религии
.

Сам факт «открытого» морализаторства противопока​зан художественному творчеству, творческому «Я». На по​мощь приходит механизм «вымещения» — перенос стрем​ления или тенденций к действию с одного объекта на дру​гой, где оно может реализоваться. «Проповеди» Толстого получают художественное оправдание перед его творче​ским «Я» постольку, поскольку они органически и естест​венно вплетаются в художественную ткань повествования в виде размышлений его главных героев о смысле жизни, их нравственных исканий и т. д. Что же касается суще​ства «проповедей», с одной стороны, и художественно-реалистического мотива «срывания» масок — с другой, то и здесь можно наблюдать стремление сбалансировать эти противоречивые мотивы. Так, например, непротивление злу насилием в образе Платона Каратаева трансформиру​ется в образной системе «Войны и мира», живущей по за​конам художественного целого, в «стремление открыть, расчистить уровень безусловного в человеке», «ядро не​замутненной природности», «безусловность, идеально об​катанную движением совокупной народной жизни»27. Ху​дожественный образ Каратаева, как, впрочем, и любой другой художественный образ, выполняет в произведении художественную функцию и в качестве таковой художест​венно мотивирован. Все остальные мотивации, в том числе и неосознаваемые, должны быть «сняты» в этой мо​тивации. Поэтому несостоятельными с методологической точки зрения являются попытки психоаналитиков рассмат​ривать «символическое» выражение в художественном об​разе несознаваемых внехудожественных установок в каче​стве его главной и специфической функции.

Было бы ошибочным в то же время не видеть того факта, что неприемлемые для художественного творческо​го «Я» мотивы, стремления, если они достаточно сильны, могут найти и прямое выражение в творчестве. Отсюда в произведениях Толстого, например, «проповеди» от авто​ра, «искажающие те нормальные пути, по которым проте​кали бы» «мысль и художественное творчество» Тол​стого
.

Особую ценность для исследования взаимоотношения творческого «Я» и характера неосознаваемых мотивов творчества представляет личность Эйзенштейна, ввиду то​го что сам художник предпринял глубокий анализ собст​венного творчества в интересующем нас аспекте. В статье «Сергей Эйзенштейн» (1944) и в других автобиографиче​ских заметках большое место отводится психологическому объяснению собственного творчества.

Констатируя ряд характерных особенностей в своих произведениях как со стороны содержания, так и фор​мы — «бунт» против художественных традиций, темы «жестокости», богоборчества и тираноборчества, эффект​ность сцен «нагнетания» и др., художник ищет корни этих явлений в тех особенностях своей личности, основы кото​рых были заложены уже в детские годы. На первый взгляд он дает объяснение, весьма напоминающее ортодо​ксальную психоаналитическую интерпретацию. Нереали​зованные в детстве в силу «культурного» воспитания вле​чения — «зуд любознательности, примитивная жестокость и агрессивное самоутверждение» — находят свое «выме​щение» и «сублимацию» (эти термины сам Эйзенштейн не употребляет) во взрослом состоянии. «Он лихорадочно ищет сферу приложения, где (смог бы) максимально безо​пасно... легко реализовать все эти в детстве упущенные возможности. Своевременно не разобранные часы — стали во мне страстью копаться в тайниках и пружинах „твор​ческого механизма". В свое время не разбитые сервизы выродились в неуважение к авторитетам и традициям.

Жестокость, не нашедшая своего приложения к мухам, стрекозам и лягушкам, резко окрасили подбор тематики, методики и кредо моей режиссерской работы»
.

Если бы Эйзенштейн остановился на таком объясне​нии, оно было бы неубедительным. «Бунтарство», как ком​понент структуры личности, имеет не природное происхо​ждение (природные влечения!), а социальное, корни этой установки надо искать в социальных отношениях, в кото​рые включен человек. Первичной социальной ячейкой яв​ляется семья. В отличие от психоаналитиков, которые при анализе роли семьи в формировании личности ребенка об​ращают внимание преимущественно на «антропологиче​ские», сексуальные стороны, Эйзенштейн главное место отводит социально-нравственным отношениям в семье, где он формировался. Решающим обстоятельством он считает «моральный гнет, который был в семье»: отец был тира​ном, деспотом.

Функция защиты «Я», его самоутверждения, «преодо​ления» своего внутреннего противника, «ущемлявшего ме​ня авторитета», «борьба с призраком», борьба за освобож​дение от когда-то «задевшего» явления со стороны посто​ронней силы, почти всегда с именем, отчеством и фами​лией
,— существенная черта характера, личности Эйзен​штейна. Эйзенштейн был, однако, далек от преувеличения роли этой черты его личности при объяснении такого слож​ного социально значимого явления, каким было его твор​чество.

Установка на «протест», согласно Эйзенштейну, яви​лась не столько механизмом, управляющим и регулирую​щим его творчество, сколько выполняла функцию динами​ческую, энергетическую. Эта установка сама по себе есть лишь «импульс громадный», «интенсивный стимул», «эмо​циональный комплекс». Она, эта установка, проходит «где-то в стороне и позади основного разрешения поставленных себе задач своего времени». Она способствует «формиро​ванию социально (или исторически) полезного дела» лишь тогда, когда по эмоциональному признаку совпадает с тем, что надлежит совершать в порядке «разумных и во​левых поступков», когда «личный импульс сплетается с лозунгом и импульсом времени». «Я оказался нужным своему времени, на своем участке именно таким, каким определилась моя индивидуальность»
.

При всей сложности взаимоотношений между творче​ским «Я» и бессознательным единственно правильным с научной точки зрения, представляется такой методологи​ческий подход к анализу художественного творчества, ко​торый исходит из определяющей роли сознания, художе​ственного творческого «Я» и подчиненности бессознатель​ного компонента. Господство бессознательного наблюдает​ся в патологии, у художников, отягченных психическими заболеваниями. 

Эмпатия с объектами и средствами твор​чества, с «потребителями» искусства. Си​стема воображаемых «Я». В общей психологии
 различают «текущее Я» и «личностное Я». В соответст​вии с таким делением «текущее» творческое, художниче​ское «Я» — это актуально действующий принцип регуля​ции субъективных переживаний в настоящем, «сейчас», в акте творчества. Оно формируется, творится на базе «личностного», художнического «Я» в акте создания имен​но этого произведения и вне и независимо от этого акта не существует. Т. Липпс называл такие «Я» «Я-произведением». Но это «Я» также не «в произведении», оно ре​гулирует творческий акт художественного воображения по созданию произведения.

«Личностное» творческое художническое «Я» форми​руется в ходе функционирования «текущих Я» как обоб​щение множества текущих состояний. Это формирующая​ся, динамическая структура этих состояний, хранимая в памяти и неполностью реализуемая в «текущем Я». «Лич​ностное» художническое «Я» не простое состояние, но устойчивое свойство, ядро личности художника.

«Текущее» художническое «Я» формируется в акте создания произведения искусства на основе эмпатии с объектами и средствами творчества, а также с «потреби​телями» искусства. В результате образуются различные, относительно автономные подсистемы творческого «Я». Эти подсистемы воображаемых «Я» также участвуют в ре​гуляции творческим процессом.

Мы начнем разбор эмпатии с объектами творчества. Будем различать реальные жизненные явления как объ​екты творчества и их отражения, творчески переработан​ные в сознании художника в виде образов, героев, худо​жественных форм. Последние также, коль скоро речь идет о процессе творчества, который не закончен, являются объектами творчества, но уже не реальными, а представ​ляемыми, воображаемыми.

Эмпатия с реальными объектами творчества наглядно проявляется в способности к правдоподобному фантазиро​ванию по поводу объектов восприятия (людей, вещей, событий и т. д.). Но что значит фантазировать по поводу реальных объектов? Это значит увидеть картину их про​шлой или будущей ситуации, в которой они находятся, действуют, живут. Для этого «Я» надо совершить акт проекции — перенестись (разумеется, мысленно) в эти си​туации. В результате сначала возникает частичная иден​тификация. «Я» как бы воплощается в тело другого, по​скольку занимает его место, оставаясь в то же время са​мим собой. Если идентификация на этом останавливает​ся, далее идет, в сущности, фантазирование по поводу самого себя как реального объекта: как бы «Я» повело себя на месте этого «другого». Но процесс идентифика​ции может пойти дальше. «Я» стремится слиться не только с «телом» другого «Я», но и с его «душой» — внутренним «Я» (мотивами, целями, мыслями, чувства​ми). Последнее и будет как бы определять воображаемое поведение «Я».

Проекция «Я» в ситуацию реального объекта всегда одновременно является также интроекцией, перенесением другого «Я» в ситуацию «Я», а значит, как бы и в «тело» «Я». Следствием такого перенесения являются реальные подражательные действия (по отношению к реальным или воображаемым действиям объекта).

Когда в результате интроекции и в связи с определен​ными целями деятельности художник начинает подражать воображаемым действиям реального объекта в своем внешнем поведении, то принято говорить о «перевоплощении».

Процессы эмпатии с реальными объектами протекают большей частью неосознанно, но могут не только осозна​ваться, но и сознательно «культивироваться».

Так как механизм идентификации предполагает слия​ние с другим «Я», то, как уже говорилось ранее, любой объект идентификации воспринимается как имеющий свое «лицо», как личность, «Я». Поэтому такие восприятия ча​сто называют «физиогномическими». Умение физиогноми​чески ухватить явление, утверждает Эйзенштейн,— «свой​ство, в высшей степени необходимое всякому творческому работнику вообще».

Если воспользоваться психологическим понятием уста​новки, то можно сказать, что в художественном творчест​ве мы имеем дело с установкой на создание воображаемо​го «Я» и его последующей воображаемой жизни (коль скоро речь идет о временных динамических искусствах). Иными словами, идентификация с реальным объектом трансформируется здесь в идентификацию с воображае​мыми объектами. В обоих случаях мы имеем дело с вооб​ражаемым отождествлением «Я» с другим объектом, с другим «Я».

В свете сказанного ранее можно утверждать, что это ус​тановка на «раздвоение» «Я», на эмпатию (проекцию и интроекцию). Эта установка лежит в самом начале, в за​родыше художественного творчества.

Весьма характерным и важным объектом эмпатии в художественном творчестве является само художественное произведение. Причем существенно обратить внимание на то обстоятельство, что творческое «Я» художника «пере​носится» не только в ситуацию персонажей, но в принци​пе может «отождествляться» со всеми элементами и содер​жания, и формы произведения, а также с материалом и орудиями творчества.
Этот аспект проблемы эмпатии подробно исследован в книге известного американского специалиста в области художественного образования В. Лоуэнфельда «Творче​ское и умственное развитие». Автор утверждает, что в ис​кусстве ни одно выражение невозможно без идентифика​ции с содержанием выражения. Это один из самых важ​ных «внутренних» факторов творческого выражения. Без такой идентификации выражение теряет свою творческую сущность. Труднее понять идентификацию со средствами выражения. Особенно трудно это для того, подчеркивает Лоуэнфельд, кто сам не творил. Здесь полезно «оживить» эти средства, будь это линия, цвет или пространство, пред​ставить их как что-то живое, находящееся в отношении «дружбы», «господства» и «подчинения». Иллюстрируя идентификацию с орудиями творчества, исследователь, на​пример, отмечает, что карандаш для художника должен стать продолжением его тела, частью его тела
.

Развитие способности к идентификации с произведени​ем искусства Лоуэнфельд считает одной из главных целей художественного воспитания
.

Укажем еще на один вид эмпатии, присущий акту творчества,— эмпатия с «потребителями» искусства. В про​цессе творчества постоянно осуществляется и непрерывно функционирует «обратная связь». Создавая новое, худож​ник постоянно и непрерывно корригирует его процессом собственного восприятия. Характерная тенденция этого восприятия — как неосознанная, так и могущая быть осознанной — взглянуть на созданное со стороны, как бы чу​жими глазами, глазами воображаемого зрителя, слушате​ля и т. д. И дело заключается не в том, чтобы только «представить», «вообразить» себя на месте другого («про​екция»), но и слиться с ним, как бы стать им («иденти​фикация»)
.

Иерархическая система «Я» и проблемы искусствознания. Выявляемая психологией художе​ственного творчества иерархическая система «Я», регу​лирующая художественно-творческий процесс, позволяет, как нам это представляется, объяснить (разумеется, со своих психологических позиций) многие художественные явления, имеющие всеобщий, универсальный характер, та​кие, как «объектность», «непрямое говорение», «второй голос» (по Бахтину), присущие стилю художественного «высказывания», «образ автора», «остранение», «точка зрения».

Как правило, искусствоведы ограничиваются описани​ем этих «универсалий» и характеристикой, анализом их художественных функций. Но необходимо также и объяс​нение генезиса подобных художественных явлений. Эту задачу частично берет на себя психология художествен​ного творчества. В результате художественные феномены получают всестороннее и более полное истолкование.

В качестве типичного примера приведем книгу Б. А. Успенского «Поэтика композиции», специально по​священную анализу «точки зрения». Автор характеризует ее как «центральную проблему композиции произведений искусства — объединяющей самые различные виды искус​ства», где она получает специфическое воплощение (пер​спектива, ракурс, монтаж и др.)
. В центре анализа — типология «точек зрения» и их функций в произведении. Вне поля зрения остается объяснение генезиса «точки зре​ния», в частности ее психологической детерминации. Прав​да по ходу изложения автор с неизбежностью касается связи «точки зрения» с такими психологическими особен​ностями творческого процесса, как «соучастие», «слияние», «перевоплощение», «вживание»
, хотя специально не исследует эту связь. Такое исследование и должна брать на себя психология творчества.

Итак, психология художественного творчества — необ​ходимый компонент искусствоведческого исследования. Анализ психологических проблем художественного твор​чества в искусствоведении подчинен изучению художест​венной сущности искусства, его эстетическому анализу, являясь необходимым фактором такого анализа. Главная проблема, но не единственная, психологического анализа художественного творчества, которая представляет значи​тельный интерес для искусствоведения,— это проблема саморегуляции творчества, регуляции его со стороны лич​ности, индивидуальности художника. Центральным фак​том этой саморегуляции является регуляция творчества через иерархическую систему «Я». Вершина этой систе​мы — индивидуальное «Я» художника, художника-челове​ка, подчиненная ему «подсистема» — творческое, худож​ническое «Я» (сердцевина его — интериоризованная соци​альная роль художника). Личностное художническое «Я», в свою очередь, реализует себя через подчиненные ему «подсистемы» воображаемых «Я»: «Я»-образ, - герой, -фор​ма, -зритель и т. д. Психологическим механизмом образо​вания системы «Я» является эмпатия (проекция, интроекция, идентификация).

Саморегуляция творчества осуществляется как на уровне сознания, т. е. на уровне «Я», так и на неосозна​ваемом уровне; уровень «Я» является в конечном счете ведущим и определяющим.

Относительно автономная по отношению к индивиду​альному «Я» саморегуляция творческого процесса явля​ется важным условием, обеспечивающим объективность творческого процесса и его результатов как по отноше​нию к обществу, которое в конечном счете выступает субъ​ектом творчества, так и по отношению к действительности, которую отражает искусство. Объективность того и друго​го — предпосылка реалистического, т. е. адекватного, це​лям общества и объективным свойствам действительности, отражения мира в искусстве.

Психология художественного творчества необходима искусствознанию для объяснения генезиса многих худо​жественных явлений, имеющих всеобщий, универсальный характер.

«Статусное» присвоение культуры как регулятор социального 
общения при капитализме

Е. Я. БАСИН, В. М. КРАСНОВ

В статье будет рассмотрен особый тип присвоения культуры, который мы называем «статусным». Предметом рассмотрения является конкретно-историческая форма этого присвоения, обусловленная природой буржуазных отношений. Во избежание недоразумений сразу оговоримся, что в статье термин «культура» понимается широко, как совокупность всех материальных и духовных ценностей и способов их создания.

«Статусное» присвоение культуры есть использование предметов культуры в целях регуляции общения между социальными группами, обладающими определенным статусом. Под «статусом» понимается характеристика социального положения (позиции) группы. Эта характеристика учитывает не только классовую природу группы, но и целый ряд других важных в социальном отношении моментов — таких, как доход, профессия, образование, культура и т. п. Сравнительная оценка различ ных статусов находит свое выражение в понятии престижа. Престиж представляет собой обобщенный показатель «веса», значимости данного статуса на шкале ценностей, принятых в данной социальной среде. В этой связи статусное присвоение культуры может быть охарактеризовано и как «престижное».

Для выяснения особенностей статусного присвоения культуры сопоставим его с другим типом присвоения культуры, который мы называем непосредственным.

1. Непосредственное и статусное присвоение культуры

Акт непосредственного присвоения культуры связан с прямым удовлетворением культурных, потребностей как таковых. Напротив, акт статусного присвоения служит лишь коммуникативным средством в процессах общения потребителей культуры и, таким образом, является символическим. Например, произведение искусства может быть присвоено как художественная ценность и может способствовать эстетическому развитию личности. Но то же самое произведение искусства может быть присвоено и как символ престижа, содействующий достижению определенного статуса в конкретной общественной среде.

В непосредственном акте потребления предметы культуры функционируют в качестве материальных и духовных благ. Их ценность определяется набором свойств, задаваемых «технологией» в соответствии с природой тех или иных потребностей (в том числе и духовных). В статусном акте потребления эти же предметы культуры выступают в роли знаков символов), репрезентирующих цели, выходящие за пределы сферы непосредственного потребления. Здесь реальная культурная ценность данных предметов может не иметь существенного значения. Более того, она может   прямо   расходиться   с   их   престижной ценностью (социальной  одобренностью). Исключение представляет тот случай, когда общественное мнение уже придало этим подлинным ценностям также и престижный характер, в результате чего реальная и престижная ценности данных предметов культуры могут совпадать.

В актах непосредственного присвоения культуры исходным моментом выступает связь между ее творцами и потребителями. Происходит распредмечивание творческих замыслов, овеществленных в предметных формах культуры, усвоение потребителями информации, заключенной в них, удовлетворение и развитие на этой основе самих потребностей. Таким образом, и в актах непосредственного присвоения предметы культуры выступают средством коммуникации и в этом смысле также функционируют в качестве символов. Однако эту их символическую функцию не следует путать с той функцией, которую они выполняют в актах статусного присвоения культуры, где прежде всего реализуется связь между самими потребителями культуры, для которых творческий замысел творца (третьего компонента по сравнению с общающимися потребителями) служит лишь проводником общения. При этом потребители извлекают только ту часть заложенной в вещах информации, которую культурные формы «впитывают» в себя, проделывая движение уже в рамках самого общения в качестве символических агентов, и усвоение которой содействует достижению социальных целей общения. Творческие усилия создателей культуры в этих процессах особой роли практически не играют, и связь «творец — потребитель» фактически не реализуется. Исключение составляют те случаи, когда творцы культуры сознательно заняты разработкой форм, специально предназначенных для целей статусного присвоения, или когда их слава становится своеобразным паролем, придающим тем или иным формам символическую ценность. Например, непосредственное присвоение произведений искусства означает доступное потребителю усвоение замысла художника, определенное соучастие в его творческих поисках, разделение его успеха, обогащение эстетической культуры потребителя. Напротив, статусное присвоение связывает себя с такими особенностями этих форм, как их широкая популярность, высокая оценка в определенных авторитетных кругах, известность их авторов и т. п. Иными словами, статусное потребление искусства направлено на то, что может повысить или упрочить социальный престиж личности. Фактического обогащения эстетической культуры потребителей при этом может и не происходить.

В реальных процессах присвоения культуры непосредственные и символические его структуры обычно оказываются настолько тесно переплетенными, что на практике разделение их в каждом конкретном случае представляет значительные трудности. Их самостоятельное бытие становится очевидным лишь тогда, когда обнаруживаются присущая логике символизма гиперболизация культурных форм и связанное с их коммуникативным использованием нарушение мер потребления
. Однако трудности выделения символического аспекта в реальных актах присвоения культуры нисколько не исключают самого факта существования символических структур потребления и их специфических социальных функций.      
2. Статусное присвоение культуры как характерная черта буржуазного общества

Статусные формы присвоения культуры в буржуазном обществе констатируются многими исследователями; они, как будет нами показано ниже,  закономерно  вытекают  из  природы  буржуазных  отношений.

В свое время на это обстоятельство обратил внимание еще Т. Веблен, разработавший теорию «показного потребления» (conspicuous consumption) как способа символической индикации денежной силы и социального положения. Сам акт потребления через код приличий и каноны вкуса, через «почетные статьи» потребления, устанавливающие надлежащее количество и качество потребляемых товаров, через стандарты и схемы жизни, принятые в определенной среде, становится символическим агентом в процессах общения, доставляющим лицам, способным этим путем демонстрировать свою социальную ценность, уважение общества и связанные с этим реальные выгоды, (см. Т. Veblen. The Theory of the Leisure Class. L., 1924, pp. 41, 49—52, 84-87 и др.).

В современном обществе общественная среда относится к своим членам, как правило, в соответствии с теми социальными сигналами, которые она от них получает. Поэтому личность стремится присваивать себе (через потребление тех или иных форм культуры) показные общественно-значимые символы, репрезентирующие на основе принятого в данной группе «культурного словаря» определенные социальные ценности. Этот словарь состоит из объектов культуры, представляющих собой «стилевые модели». Определенный набор этих моделей образует знаковую систему, называемую «стилем жизни». Сам факт обладания этим набором имеет символическое значение и служит достижению определенных социальных целей (престижа) (см. G. К. Z i р f. Human Behaviour and the Principle of Least Effort. Cambridge, 1949, pp. 267—278, 518—52.1; T.Parsons. The Social System. Glencoe, 1952, p. 420).

Современное общество характеризуется значительным усилением процессов статусного присвоения культуры, что обусловлено (об этом будет сказано ниже) тенденциями развития государственномонополистического капитализма. На факт этого усиления указывает ряд буржуазных социологов (см. В. В а г b е г. Social Stratification. N. Y.,  1957, pp. 137—138; R. Millar. The New Classes. L., 1966, pp. 251—254).         Тенденция к статусному присвоению культуры может рассматриваться как обобщенный показатель современного буржуазного общества в целом и его культуры, которые в этой связи часто описываются в терминах «status-symbols society» и «status-symbol culture». В частности, эта тенденция выступает в качестве характерной особенности «американского образа жизни» (см. A. Montagu. The American Way of Life. N. Y., 1967, pp. 327—328).

В процессах статусного, присвоения культуры в буржуазном обществе происходит формирование известных типов личности, как, например, личности, «ориентированной на других» («other-direeted»), «охотников за знаками социального положения» («status seekers») и т. п. Чувствительные к предпочтениям и сигналам социального окружения, нуждающиеся в одобрении других, ориентирующие свое потребление на принятые стандарты, они во многом живут в мире символических ценностей и прилагают усилия, чтобы окружить себя видимыми свидетельствами того статуса, на который они претендуют (см. D. Riesman а. о. The Lonely Crowd. Garden city, 1953, pp. 23, 37, 40—42 a. o.; V. Packard. The Status Seekers. N. Y., 1959, pp. 7—9, 61—64 a. о.).

Статусное присвоение в современном обществе практически распространяется на любые сферы культуры. В зависимости от природы присваиваемых объектов можно выделить различные формы статусного присвоения культуры: предметов и процессов непосредственного быта, духовных ценностей, определенных позиций и действий в структуре социальных отношений, творческих методов, приемов и средств технологии и т. п.

Процессы и предметы быта в силу своей универсальности, простоты присвоения и очевидности легче, чем другие ценности культуры, включаются в структуру символического поведения. Уже сам акт присвоения

 таких простых (но «почетных») статей потребления, как продукты питания, в зависимости от их количественных и качественных характеристик может иметь престижное значение и опосредовать социальное общение (см., например, R. G. L i р s е у. An Introduction to Positive Economics. L., 1966; v. Packard. The Status Seekers; T. N. В e с k m a n. W. R. Davidson. Marketing. N. Y., 1967; L. L. Bernard. An Introduction to Social Psychology. N. Y., 1926).

         Статусные функции присвоения предметов одежды в буржуазном обществе общеизвестны и отмечаются огромным числом исследователей социальных функций костюма, подчеркивающих, что одежда является почти идеальным средством в процессах символизации (см., например, В. Barber. Social Stratification; М. Banton. Roles. N. Y., 1965; G. S о u 1 e. Economics: Measurement, Theories, Case Studies. N. Y., 1961; P. Binder. Muffs and Morals. L., 1953; M с j i m s e y. Art in Clothing Selection. N. Y., 1963). Равным образом ярко выраженную символическую направленность в современном буржуазном мире обнаруживают факты присвоения автомобилей определенных марок. Некоторые авторы даже полагают, что автомобиль в США первоначально появился на рынке в качестве престижной ценности и лишь позднее обрел утилитарную значимость (см. «Exploring the Ways of Mankind». N. Y., 1960; G. K. Zipf. Human Behaviour and the Principle of Least Effort; G. С a t o n a. The Powerful Consumer. N. Y., 1960; C. J. Walker. The Economics of Marketing. L., 1967). Этим же целям сплошь и рядом служат и акты присвоения бытовых приборов, предметов домашней обстановки и других элементов бытовой среды, престижное использование которых подчас вытесняет на второй план их утилитарные функции (см., например, Т. Morgan. Introduction to Economics. Prentice-Hall, 1955; G. and U. Hatje. Design for Modern Living. N. Y., 1962; T. N. Beckman, W. R. Davidson, Marketing; V. P a ck a r d. The Status Seekers).

          Процессы статусной символизации накладывают свой отпечаток и на такие стороны быта, как выбор местожительства, способы использования свободного времени, размер затрат, связанных с проведением досуга, и даже на предпочтение, которое отдается в определенных кругах платной медицинской помощи и редким лекарствам (см., например, М. Н. N е u m е у е r and Е. S. Neumeyer. Leisure and Recreation. N. Y., 1936; R. M i 1 1 a r. The New Classes; L. L. Bernard. An Introduction to Social Psychology; G. K. Zipf. Human Behaviour and the Principle of Least Effort).

Сфера потребления духовных благ обнаруживает устойчивые престижные тенденции в не меньшей мере, чем область быта (см. «Sociological Theory», N. Y., 1956; R. Bierstedt. The Social Order. N. Y. a. o., 1957; R. D. E n t e n b e r g. Effective Retail and Market Distribution. Cleveland — N. Y., 1966; R. Meyershon and E. Katz. Notes on a Natural History of Fads. «American Journal of Sociology», 1957, vol. 62, № 6; N. J. Smelser. Theory of Collective Behaviour. L., 1962»).

Престижное присвоение ценностей искусства, религии, науки, политики, очевидно, не имеет прямого отношения к содержанию указанных форм, а призвано символизировать статус личности и обеспечить определенную реакцию со стороны окружающей социальной среды. Например, отмечается, что так называемый «культурный бум» в США и усиление тяги к «высокому искусству», характерное для определенных слоев, в значительной мере обусловлены не эстетическими потребностями, а соображениями социального престижа (см. A. Toffler. The Culture Consumers. N. Y., 1964, pp. 42, 51—52). Аналогичным образом престижно-символическое значение обнаруживают факты принадлежности к определенным социальным группам или организациям (религиозным общинам,  клубам,  политичecким партиям и т. п.), а также  показная

поддержка их, не имеющая подчас прямого отношения к действительным задачам и целям этих учреждений, но зато приносящая социальное одобрение (см., например, V. Р a c k a r d. The Status Seekers; «Sociological Theory»; G. K. Zipf. Human Behaviour and the Principle of Least Effort).

Символическая активность «абсорбирует» также определенные элементы творческих процессов в искусстве, науке, проектировании и других областях культуры, превращая известные приемы творчества и методы исследования в знаки, свидетельствующие о принадлежности тех, кто их применяет, к сфере «передового и современного» (см., например, «Science and Society». Chicago, 1965; W. Gropius. Scope of Total Architecture. N. Y., 1955; L. L. В e r n a r d. An Introduction to Social Psyshology; T. N. Beckman, W. R. Davidson. Marketing). Отчасти именно такими феноменами являются, например, «физикализм», «квантомания», «тестофрения» и другие маниакальные увлечения социальной науки на Западе. Порой перенесение в сферу социального исследования прогрессивных методов естествознания, помимо непосредственной функции, выполняет здесь также и престижную роль (см. P. A. Sorokin. Fads and Foibles in Modern Sociology and Related Sciences. Chicago, 1956). Статусного использования не избегает даже сфера производственного потребления, где при ближайшем рассмотрении всегда можно заметить, например, следы показного расточительства (см. Е. М. Rogers. Diffusion of Innovations. N. Y. — L., 1962; R. Meyershon and E. Katz. Note on a Natural History of Fads).

Анализируя статусное присвоение культуры как характерную и весьма распространенную черту современного общества, мы использовали эмпирический материал, накопленный буржуазными исследователями и, безусловно, заслуживающий внимания. И хотя в работах некоторых западных авторов мы встречаемся с явными преувеличениями, было бы неправильным отрицать сам факт существования статусного при своения культуры и рост регулятивной функции, которую оно выполняет в процессах социального общения.

Показательно, что реальность престижного потребления не вызывает никаких сомнений у тех, кто занимается исследованием в прикладных областях (рыночные отношения, реклама, массовая коммуникация, дизайн и т. п.), где возможность умозрительных спекуляций ограниченна, а добытые результаты всегда могут быть проверены в соответствующей социально-экономической практике (см., например, «Modern Marketing Strategy». Cambridge, Mass., 1964, и др.).

3. Социальная основа статусного присвоения культуры

Если статусное присвоение культуры в современном  обществе существует как массовое явление, то, следовательно, приходится говорить о таких особенностях этого общества, которые делают неизбежной регуляцию имеющихся форм общения именно с помощью символических средств. Очевидно, исходным пунктом здесь является господство в обществе товарно-денежных отношений с имманентно присущей им тенденцией подчинить себе и превратить в свою модификацию всю остальную совокупность отношений между людьми. «Представляющееся совершенно нелепым сведение всех многообразных человеческих взаимоотношений к единственному отношению полезности, — писали К. Маркс и Ф. Энгельс, — эта по видимости метафизическая абстракция проистекает из того, что в современном буржуазном обществе все отношения практически подчинены только одному абстрактному денежноторгашескому отношению» (Соч., т. 3, стр. 409).

В этой связи можно констатировать существование многообразных «социальных рынков» (например, брачного рынка), где в качестве товаров фигурируют не вещи, а люди. Общение между людьми на таких «рынках» оказывается для субъекта общения не целью, а средством достижения каких-либо иных, лежащих за рамками этого общения целей. А сам индивид с его качествами (как определенная «потребительная стоимость») предлагается взамен тех «благ», к которым как раз и стремится субъект общения. В то же самое время «потребительная стоимость» товаров-людей на такого рода рынках оказывается меньше всего связанной с личностью ее носителей. Человек выступает здесь как представитель социального статуса, а его личные качества — как атрибуты этого статуса. Иными словами, потребительной стоимостью обладает не личность как таковая, а ее социальный статус и связанные с ним преимущества. «Власть не коренится в природе власть имущего, богатство не заложено в личности богача, известность не есть внутреннее свойство, присущее определенному лицу» (Р. М и л л с. Властвующая элита. М., 1959, стр. 34), хотя очевидно, что именно эти моменты определяют социальную ценность человека и доминируют в процессах общения в условиях буржуазного общества.

Указанное обстоятельство, достаточно хорошо описанное в литературе, является, на наш взгляд, важным для понимания статусного потребления культуры. Человек вынужден предлагать себя другому человеку как «товар». Вместе с тем то, что он имеет предложить в качестве товара на рынке социального общения, не есть свойство его личности, следовательно, не очевидно. Отсюда острая потребность в символической индикации статуса, которая бы недвусмысленно свидетельствовала об обладании данным статусом и, следовательно, об истинной «потребительной стоимости» человека. Именно таким статусным символом и выступает самый акт присвоения человеком определенных культурных ценностей.

В тех обществах, где принадлежность к определенному социальному статусу традиционна, там именно традиция (а не культурная атрибутация) делает человека в глазах общества обладателем данного социального положения. Лир остается королем и в рубище. Напротив, Журден, одетый в костюм дворянина, продолжает быть в глазах окружающих мещанином. Капитализм, поломав сословные перегородки, делившие общество на ряд строго фиксированных групп, одновременно создал и проблему индикации индивида и его статуса. Потребление определенных культурных ценностей становится здесь порой единственным непосредственно данным свидетельством реальной «потребительской стоимости» человека. Характерен в этом отношении случай с одним провинциальным американским хирургом, который был вынужден приобрести дорогой автомобиль только из опасения, как бы клиенты не заподозрили, что он не такой хороший специалист, как его коллеги, владеющие подобными машинами (см. A. M o n t a g u. The American Way of Life, p. 330).

Однако было бы неверным сводить функции символического присвоения культуры только к обозначению статуса на рынке социальных отношений. Индикация положения одновременно служит — что не менее важно — целям консолидации социальных групп, поскольку она исключает из соответствующих сфер общения (рынков) тех, кто не в состоянии символизировать определенный ранг и, следовательно, стоит ниже на социальной лестнице. Р. Миллс, например, критикуя недостаточность психологической трактовки Т. Вебленом «показного потребления» у высших классов, подчеркивает, что последний проглядел социальную сторону борьбы за символы престижа, ибо на деле борьба за престиж не сводится всего лишь к борьбе за бессмысленные с социальной точки зрения побрякушки, служащие удовлетворению личного самолюбия: она выполняет прежде всего функцию сплочения элиты» (Р. Миллс. Властвующая элита, стр.  124).

Система социальных рангов, которую призвано обслуживать символическое присвоение культуры, безусловно имеет в своей основе классовое деление, складывающееся в процессе капиталистического производства. Однако, поскольку мы в нашем анализе имеем дело не с производством как таковым, а с более широкой категорией социального общения, то классовый критерий, сохраняя значение решающего фактора, оказывается вместе с тем недостаточным для описания «статусного символизма» я нуждается в дополнении рядом других, уже отмеченных нами ранее характеристик (таких, как профессиональная принадлежность, образование, уровень культуры и т. п.). Выделенные на основе этих признаков «статус-группы» или «страты» столь же объективны, как и классы, хотя и образуют более дифференцированную по сравнению с основным классовым делением социальную стратификацию. Именно эти группы присваивают себе в процессах общения «наборы» престижных символов в виде «стилей жизни» и «моделей потребления», что, в свою очередь, обусловливает реальную структуру престижного спроса на рынке человеческих отношений. В частности, не классы, а указанные «статус-группы» являются главным объектом капиталистической рекламы.

Процессы общения в условиях «нетрадиционной» социальной стратификации не только вызывают к жизни потребность в символизации статуса, но и порождают борьбу за символы положения. Эта борьба в современном обществе достигает значительных масштабов и, по свидетельству зарубежных социологов, захватывает, хотя и в разной степени, все страты общества (см., например, «Modern Marketing Strategy»; J. M. В e s h e r s. Urban Social Structure. N. Y., 1962; N. Anderson and K. Ishwaran. Urban Sociology. L., 1965; H. A. Logan and M. К. I n m a n. A Social Approach to Economics. Toronto, 1945; R. Millar. The New Classes). Престижная активность при этом отмечается не только у публики, но и у известной части рабочего класса. В этом последнем случае символическое присвоение культуры выступает как мера части трудящихся, как показатель их зависимости от господствующих отношений
. Обострение борьбы за символы положения в современном обществе вызывается, на наш взгляд, следующими причинами: 1) усилением в условиях государственно-монополистического капитализма и научно-технической революции процессов социальной стратификации и социальной мобильности, что увеличивает потребность в символических средствах; 2) растущей бюрократизацией общественной жизни, проникающей во все сферы человеческой деятельности; 3) колоссальным ростом массового воспроизводства, делающим многие символы положения доступными для тех слоев населения, которые находятся на самых низких ступенях социальной лестницы и раньше исключались из статусного соревнования
.

4. Структура статусного присвоения культуры

Статусное присвоение культуры как социальный процесс есть системное явление и допускает выделение различных структур: семиотической, технической и социально-психологической.

Как уже было показано ранее, статусное присвоение культуры выступает как символический процесс («статусный символизм»). В этой связи оно представляет собой семиотическую структуру, и акт статусного присвоения может быть охарактеризован как знаковая ситуация
 Структура этой ситуации включает в себя в данном случае: 1) престижные формы культуры (предметы, выполняющие функции знаков); 2) лиц, присваивающих себе эти формы (предмет, к которому знак отсылает, «денотат»); 3) престижную ценность, «значимость» присваиваемых форм культуры (смысловое значение); 4) представителей определенной социальной среды, для которых эти формы выступают как знаки престижа (организованная система, отсылаемая к определенному предмету).

С точки зрения прагматического аспекта этой ситуации престижные формы культуры выступают как знаки общения. Они возникают и используются в целях регуляции социального поведения. Эта регуляция обеспечивает динамическое равновесие социально неоднородной среды буржуазного общества, способствуя, с одной стороны, консолидации социальных групп (стратов), а с другой — их разграничению, установлению «социальной дистанции». Хотя возникновение и использование того или иного престижного символа могут быть намеренными, сам механизм регуляции социального поведения посредством престижных форм культуры носит в основном стихийный характер, так как престижный символизм складывается в условиях буржуазного общества не на основе традиций, а в практике повседневного общения, в качестве стихийно возникающих конвенций. Вместе с тем следует отметить, что в условиях государственно-монополистического капитализма (с его тенденциями к бюрократизации, стандартизации и т. п.) этот механизм принимает все более институциональный характер, сознательно используемый господствующим классом для достижения определенных целей.

С точки зрения семантики статусного присвоения культуры следует говорить о тех ценностях, которые символизируют статусные знаки. Поскольку престиж в буржуазном обществе не более, чем «тень, отбрасываемая деньгами и властью» (Р. Миллс), постольку именно эти две вещи являются там основными «значениями» символов престижа. Своеобразие рассматриваемой семантики предъявляет некоторые специфические требования к формам культуры, выполняющим функции символов престижа. Такие формы культуры, выступая объектом желаний многих, должны (по крайней мере на первое время) быть доступными лишь немногим, тем, кто имеет деньги и власть. Этим условиям лучше всего удовлетворяют формы культуры, характеризующиеся новизной, современностью, редкостью, высокой рыночной стоимостью и другими аналогичными признаками, делающими их труднодоступными для основной массы потребителей культуры. Присваивая эти формы, личность демонстрирует свою принадлежность к миру власти и денег и тем самым обретает престиж  и  связанные с ним преимущества и возможности.

Престижные формы культуры, как правило, выступают не изолированно, а образуют известные наборы символов («вещевые стандарты», «стили жизни», «престижные субкультуры» и т. д.), что позволяет рассматривать их как системы знаков, анализ которых относится к области синтактики. Как и всякая система знаков, эти наборы подчиняются синтаксическим правилам и образуют своеобразный престижный код, рассчитанный на «прочтение».

Правила, которым подчиняются эти системы, не могут быть строго сформулированы, поскольку сам процесс статусного присвоения культуры в контексте буржуазных отношений носит стихийный характер. Однако, некоторые особенности их могут быть отмечены. Прежде всегонаборы культурных символов и вся система престижного символизма характеризуются состоянием постоянно нарушаемого равновесия. Относительная устойчивость этого равновесия обусловливается существованием в современном буржуазном обществе сравнительно жестких стратификационных градаций. В свою очередь, неустойчивость (подвижность) систем престижного символизма вызывается рядом причин, среди которых следует прежде всего назвать социальную мобильность и связанное с ней статусное соревнование. Изменение системы подчиняется принципу «просачивания» символов сверху вниз по лестнице социальной иерархии («trickle effect*), причем ассимиляции подвергаются, как правило, престижные модели культуры ближайших социальных групп. В условиях массового производства это неизбежно приводит к быстрому устареванию конкретных форм символизма, что, в свою очередь, обостряет потребности в дополнительных средствах, обеспечивающих «социальную дистанцию», и ведет к символическому присвоению «новейших» форм.

Процесс формирования знаков престижа по природе своей не является творческой деятельностью. В основе его лежит «селективный принцип». Он не вызывает существенных нововведений в тех или других областях культуры, а предполагает лишь отбор тех уже существующих форм, которые в данных условиях лучше всего отвечают целям символизации статуса. Вместе с тем «естественный», стихийный отбор дополняется в условиях буржуазного общества «искусственным», целенаправленным производством этих символов. На этой основе формируется техническая структура символического присвоения культуры.

Эта структура имеет своей задачей снабжение процессов символизации необходимым ассортиментом предметных форм. Можно говорить о существовании целой индустрии символов, которая не просто удовлетворяет потребность социального символизма в знаковых средствах. Используя метод «планируемого устаревания», стайлинг и коммерческую рекламу, бйзнес целенаправленно работает над повышением статусного сознания потребителей, искусственно увеличивая тем самым спрос на «ритуальную культуру» и ее превращенные формы. Следует особо подчеркнуть, что использование бизнесом мотивов престижного соревнования отнюдь не означает, что сами эти мотивы порождены коммерческими интересами.

Статусное присвоение культуры — по сути своей специфическая поведенческая деятельность людей с присущей ей особой социально-психологической структурой. Эта структура включает в себя следующие основные элементы: статусное сознание, определенную типологию личностей и социально-психологические механизмы, обусловливающие символическое поведение.

Статусное сознание представляет собой способность распознавать символические «указатели» социального положения и оперировать ими. Оно выступает в виде особого комплекса установок, мотиваций, ценностных ориентации и других аналогичных элементов психики.

В зависимости от уровня развития и от направленности статусного сознания могут быть выделены следующие социально-психологические типы личности: различные виды «лидеров», «последователей» и «незаинтересованных» (нейтралов). Эта типология порождена социальной стратификацией. И хотя она в известной мере обусловлена чисто психологическими моментами (желанием «вести», стремлением подражать и т. д.), корни ее, безусловно, лежат в социальной структуре общества.

Символическая активность указанных типов личности реализуется на основе целого ряда социально-психологических (поведенческих) механизмов, таких, как соперничество, подражание, конформизм, идентификация, различные виды социальных санкций и наград и т. п.

Вместе с тем было бы неправильным полагать, что социально-психологические механизмы, опосредствующие статусное присвоение культуры, являются причинами, порождающими самое это явление. Эти причины, как было показано, лежат в области объективных общественных, отношений, а не в сфере психологии. В этой связи нельзя признать состоятельными имеющиеся попытки истолковать социальный символизм (в том числе и статусный) как форму массового поведения, порождаемого социально-психологическими факторами: подражанием, соперничеством, заражением, внушением и т. п. Такой подход вызывает критику уже среди самих буржуазных социологов. Так, Смелсер указывает на необходимость порвать с традицией Тарда, Лебона, Оллпорта, МакДауголла и их последователей, которые основывают истолкование явлений массового поведения на психологических переменных величинах. По его мнению, вопрос должен ставиться так: под влиянием каких социальных условий эти психологические величины входят в игру? (см. N. J. S m е 1 s е г. Theory of Collective Behaviour, pp. 20—21).

Завершая рассмотрение статусного присвоения культуры как регулятора социального общения (статусная регуляция) в условиях буржуазных отношений, важно установить его место в типологии механизмов управления социальной деятельностью. Если исходить из деления всех механизмов социальной регуляции на «структурные» (в семиотическом плане) и «неструктурные», то статусная регуляция должна быть отнесена к первому типу, поскольку она характеризуется наличием специфических семиотических структур («кодов» и т. п.), предназначенных для передачи соответствующей информации. Краткая характеристика этих структур была дана выше. В структурных механизмах, в свою очередь, различают традиционный (основанный на обычае и т. п.) и рациональный (основанный на науке) типы управления. На наш взгляд, можно выделить третий тип управления — конвенциональный, к которому мы относим статусную регуляцию в условиях буржуазного общества.

Последний тип управления сходен с традиционным своим условным характером, стремлением подражать образцам. Программа управления здесь передается целостными комплексами, в которых не отделены друг от друга субъект и объект управления, процесс и способ деятельности. Социальный смысл этой программы может не осознаваться, или осознается лишь формальная (мнимая) цель деятельности: быть «современным», «передовым», «оригинальным» и т. п. Вместе с тем этот тип управления имеет существенные отличия от традиционного. Если последний основан на следовании «заветам предков», то конвенциональный тип базируется на временных «соглашениях» (конвенциях) между современниками и не освящен обычаем. Кроме того, он вариативен, информационно насыщен, крайне изменчив, предполагает индивидуальные новшества, чего нельзя сказать о традиционном способе управления.

Конвенциональный характер статусной регуляции не означает того, что эта регуляция является результатом преднамеренного соглашения. цессами также могут использоваться конвенции, но в этом случае они не являются стихийными и получают рациональное обоснование. Кроме того, в отличие от научного управления, специфической чертой которого является расчлененность программы управления (выделение цели и средства и т. д.), статусная регуляция, как уже отмечалось, носит нерасчлененный характер и реализуется на основе подражания «образцам»
.

«ГОРДИЕВ УЗЕЛ» МОДЫ

Е. Я. Басин В. М. Краснов
Моду обычно рассматривают как явление, связанное с культурой
. С этим, пожалуй, согласятся все, кто пишет о моде. Но дальше этого единство во взглядах на моду не идет. Всякая конкретная постановка вопроса о соотношении моды и культуры наталкивается на столь значительные трудности, что проблема моды оказывается без преувеличения одной из самых запутанных в науке. Попробуем, не претендуя на окончательную истину, расчленить то нагромождение подходов, оценок, взглядов и предрассудков, которое до сих пор окружает проблему моды, и наметить правильное, с нашей точки зрения, решение вопроса.

Можно выделить три основных взгляда на моду: 1) мода как совокупность форм культуры, характерных для определенного общества, класса или периода времени; 2) мода как особый тип культурных изменений и соответствующих им форм; 3) мода как фактор, вызывающий к жизни сами эти изменения и формы. Рассмотрим первую точку зрения. 

Здесь термин «мода» служит для обозначения конкретных форм культуры, господствующих в определенной общественной среде в то или иное время. Этим руслом следует, в частности, разделяемое многими авторами толкование моды как общепринятого стиля
. Мода в этом случае — культурно-историческое понятие. Оно удовлетворительно «работает» при анализе конкретного содержания и взаимодействия культур и широко используется искусствоведами, историками культуры и этнографами. В этом значении термин «мода» употребляется во множественном числе. Исследуются именно «моды», то есть конкретно-исторические формы культуры
.

Такой подход ограничивается обычно утверждением, что в одно время господствуют одни «моды», в другое — иные. Таковы, например, многочисленные исследования по истории костюма. В лучшем случае устанавливается зависимость тех или иных «мод» от совокупности общественных условий, романтично именуемых иногда «духом времени». И тогда говорят о моде античной, средневековой, эпохи Возрождения, современной или о моде аристократической и демократической, высокой и низкой и т. п.
.

Смена моды выводится в этом случае из сдвигов в промышленности, политике, бытовой сфере и пр. В этой связи часто говорят о существовании в той или иной общественной среде или области культуры «традиционных» мод, практически неизменных или изменяющихся очень медленно, в противовес изменчивым, например «современным» модам
.

Данная точка зрения, таким образом, под модой понимает совокупный «культурный» результат действия самых различных факторов, вследствие чего мода теряет значение самостоятельного явления в контексте культуры.

Вторая точка зрения связана с попытками подойти к моде как к некоторому общему (структурному) элементу различных исторических типов культуры. Такой подход делает возможным постановку вопроса о моде как специфическом явлении.

Понятие моды увязывают, например, с фактом изменчивости культурных форм
. Мода в этом смысле тождественна изменениям культуры. Иначе говоря, не мода меняется (взгляд обычный для культурно-исторического подхода), а изменения культуры обозначаются как мода.

В указанном значении термин «мода» выражает уже не различия в конкретном содержании тех или иных исторических типов культуры а, напротив, фиксирует их существенную общность — их изменчивость. Правда, с модой отождествляются при этом любые изменения культуры, и поэтому границы ее весьма расплывчаты и совпадают, по существу, с общекультурными изменениями.

Вместе с тем имеют место попытки разграничить «модные» и «не модные» изменения. В частности, отмечают быстроту и непрерывность модных изменений и связанное с этим господство непродолжительных форм культуры
. Так, по Зомбарту, например, следует считать модой всякое изменение, которое ведет к преобразованию потребностей в течение жизни одного поколения. В таком различении есть известный смысл. Однако в принципе «количественный» подход невозможно признать состоятельным поскольку он оперирует в высшей степени неопределенными показателями. С этим, по существу, соглашается и сам Зомбарт, на это указывают и другие авторы
.

Выход ищут в поисках качественного критерия различия модных и не модных изменений.

Например, к моде относят такие изменения культуры, которые принадлежат к области случайных, несущественных колебаний вокруг ее устойчивых «норм». Мода как изменение, совершающееся в рамках основного качества («базисной модели», «стиля», «обычая»), отграничивается при этом от кардинальных перемен культуры. Вместе с тем, по мнению некоторых авторов, модные изменения, накапливаясь, могут со временем дать начало новому стилю или отложиться в форме устойчивого обычая
.

По другим оценкам к моде допустимо относить лишь те изменения культуры, которые не обусловлены непосредственно практическими нуждами людей. В этой связи отмечаются такие характерные признаки модных изменений, как их обратимость, цикличность ради изменчивости, господство в сфере внешнего и т. п.
.


Рассмотрение моды в качестве особого типа культурных изменений лишает смысла деление моды на традиционную и изменчивую, аристократическую и демократическую, высокую и низкую и т. п., ибо теперь речь идет не о конкретном содержании тех или иных культур и не о том, что отличает одну культуру от другой, а об особом типе изменений и форм, свойственных различным культурам и самым разнообразным их сферам. Такие изменения могут быть прослежены не только в одежде, но и в искусстве, науке, политике, производстве
.

Подводя итог рассмотренным взглядам, следует сказать, что рациональным в них является то бесспорное положение, что моду невозможно мыслить вне определенных изменений культуры и связанных с ними форм. Однако их существенный недостаток заключается в том, что причины и механизмы, обусловливающие указанные изменения и формы, неизбежно выносятся при этом за пределы «моды» как внешние для нее факторы. Их не называют модой, и они не включаются органически в ее структуру. Подобная точка зрения, ограничивающая моду исключительно областью меняющихся «форм», порождает описательность в анализе моды, делает моду, несмотря на всю ее изменчивость, явлением, по существу, мертвым, лишенным жизни и внутреннего движения. Это также содействует случаям ошибочного сближения моды с конкретным содержанием тех областей культуры, где она действует. Примером такого рода может служить весьма распространенный взгляд на моду как на «культуру одежды», отождествляющий моду с той областью культуры, в которой она обнаруживает себя всего очевиднее
.

Как уже указывалось выше, существует еще одна (третья) точка зрения, в рамках которой мода оценивается как фактор, вызывающий к жизни специфические изменения и формы культуры. Здесь акцент переносится с описания модных изменений и форм, то есть результатов действия моды, на анализ ее сущности, а также выполняемых модой общественных функций. Примером такого подхода могут служить попытки истолкования моды как явления по своей природе психофизиологического, социально-психологического, социально-регулятивного и т. п
. 

Такой подход позволяет отграничить моду как специфическое явление от тех областей культуры, где мода действует, делает возможным структурный анализ моды и подводит к восприятию ее как явления системного порядка
.

Мода как системное явление включает в себя обусловливающее ее объективные факторы, особые состояния общественного сознания, специфические формы поведения людей и соответствующие им культурные изменения и формы. Неизбежным в этой связи оказывается также обогащение и конкретизация самого понятия моды за счет категорий «модное поведение», «модное сознание», «модная личность», «модные санкции», «механизм моды» и т. п.

Подход к моде как к особому механизму, воздействующему на культуру, делает возможным постановку вопроса о широких социальных функциях моды, не связанных непосредственно с потребностями развития тех областей культуры, где она действует. Это способствует преодолению распространенных взглядов на моду как на явление в социальном отношении маловажное и позволяет дать объективную оценку общественной значимости этого явления.

Существуют различные объяснения механизмов моды
. Характер некоторых из них предопределен, на наш взгляд, неоправданным ограничением сферы действия моды рамками определенных областей культуры. Специфика этих областей и действующих там тенденций переносится затем и на истолкование указанных механизмов. Такова, например, эротическая интерпретация моды.

Мода с этой точки зрения есть выражение сексуальных потребностей и выполняет прямые эротические функции. Ее толкуют и как ценный сексуально-психологический документ культуры и как символическую сублимацию полового инстинкта. Ее история отождествляется с историей эротики, а движение ее форм — с движением эрогенных зон женского тела. Указывается на связь моды с рынком свиданий и замужества. Она рассматривается в качестве важного момента сексуального соревнования, а женщина, следующая моде, интерпретируется как «сексуальная» личность
.

На чем основывается эротическая интерпретация моды? На наш взгляд, она возникает в результате отождествления моды с явлением изменчивости женской одежды, вызванной потребностями сексуального соревнования. Эротический аспект женской одежды (а в определенных случаях и мужской) безусловно существует и в рамках известных культур бывает весьма силен, однако он не имеет прямого отношения к явлению моды. Это становится совершенно очевидным, если принять во внимание универсальный характер моды, влиянию которой подчинен не только костюм, но и другие сферы культуры, где эротические мотивы или не имеют существенного значения, или вообще отсутствуют. Приписывать моде эротическую природу, значит, отрицать ее действие в этих областях, следовательно, противоречить фактам и произвольно обращаться с терминологией, называя модой то, что на самом деле ею не является. И хотя эротические формы одежды могут стать модными, это вовсе не устраняет принципиального различия между модным и эротическим феноменами в одежде, как явлениями различной природы.

Другим случаем, где истолкование механизма моды поставлено в зависимость от содержания конкретных областей культуры, в которых он действует, является эстетическая интерпретация.

Представление о том, что сфера моды ограничивается областью эстетических отношений, разделяется многими. «Подчиняются моде,— пишет, например, Г. Шурц в «Истории первобытной культуры»,— главным образом предметы украшения или украшающие особенности одежды; когда меняются чисто практические свойства ее,— это не может уже относиться к смене моды, так как моды возможны лишь в сфере эстетического удовольствия. В живописи, музыке, поэзии может существовать мода, но никогда не говорят о новой моде в паровых машинах иди в оружии
. На подобной основе и формируются в конечном счете оценки моды как эстетического феномена: раз мода действует только в области эстетики, значит, по природе своей она не может быть не чем иным, как эстетическим явлением.

Мода в этой связи мыслится то как движение эстетического вкуса в рамках художественного стиля эпохи как воплощение изменчивых представлений о красоте, то как эстетический идеал времени, созвучный моменту канон красоты, разделяемый всеми или многими, то как художественно-эстетическая деятельность людей, проявление эстетической любознательности и поисков художественных решений. В предметах быта, в костюме, в изделиях промышленного искусства мода, с этой точки зрения, представляет эстетический элемент, а смена ее форм служит олицетворением эстетического износа ценностей культуры. Иначе говоря, мода непосредственно связывается с эстетическими потребностям, выступая в качестве категории эстетики, а в крайних случаях даже особого эстетического закона, управляющего массовым вкусом. Наконец, для познания тенденций моды и управления ими опять-таки требуется, как уверяют сторонники этого взгляда, определенный уровень развития эстетических знаний
.

Эстетический вкус безусловно существует, так же как существуют особые законы, управляющие его движением. И дело эстетики как науки состоит в том, чтобы исследовать их. Но спрашивается, разве мода действует только в сфере эстетических отношений? Факты говорит о другом. Модные тенденции, как уже отмечалось, прослеживаются и в тех областях культуры, где эстетические потребности либо не действуют, либо не могут объяснить указанных явлений (наука, технология политика, религия и т. п.). В самом деле, какой непосредственный эстетический смысл может, например, иметь мода на автоматизацию, на определенные медицинские препараты или, скажем, мода на социологию, кибернетику и другие научные идеи? А если это так, то мода не может иметь эстетической природы или определяться эстетическими потребностями
.

Конечно, можно возразить, что в науке, производстве и т. п. мода носит иной характер и подчиняется иным закономерностям. Такое возражение допустимо, но в этом случае лишается смысла сама проблема моды как особого общественного явления. Взамен появляется целый ряд самостоятельных проблем, прикрытых общностью терминологии, но фактически имеющих дело с совершенно различными по своей природе явлениями. Думается, что задача должна состоять не в том, чтобы дробить интересующий нас предмет на ряд независимых аспектов («эстетическая» мода, «научная» мода и т. п.), а в том, чтобы выяснить общие закономерности единого явления моды и проследить их действие в самых различных областях культуры. При таком подходе становится понятным, что мода, сохраняя свою объективную неэстетическую природу, может действовать и в области эстетических отношений, не исключая при этом и не подменяя собой особого явления эстетического вкуса и его эволюции. Разумеется, эстетическое может стать модным, но это не дает ровным счетом никаких оснований для отождествления моды и вкуса. Далеко не всякое изменение эстетического вкуса может быть отнесено к моде, так же как далеко не всякое проявление моды имеет отношение к движению вкуса.

Объяснение универсального характера моды требует выдвижения таких интерпретаций, которые бы не зависели от конкретного содержания «прикладных» областей моды. Эти интерпретации должны исходить из анализа таких человеческих потребностей и механизмов их реализации, которые бы в равной мере обнаруживали своё действие в любых областях культуры и могли, следовательно, однозначно объяснить любые проявления моды. Существует ряд истолкований механизма моды, исходящих из указанных принципов. Однако многие из них, на наш взгляд, заслуживают критического отношения либо по несостоятельности методологии, положенной в их основу, либо потому, что они по-прежнему производят подмену моды другими, внешне сходными с нею явлениями. Примером методологически несостоятельного объяснения механизма моды может служить её «антропологическая» интерпретация, основывающая свои выводы на предположении, что мода обусловлена существованием «естественных» стремлений, присущих человеческой природе. Наиболее распространенной в этой связи будет, пожалуй, попытка рассматривать моду как явление, порожденное якобы «естественным» стремлением человека к разнообразию и переменам и столь же «естественным» отвращением к однообразию и постоянству
. В ряде случаев этим стремлениям придается характер психофизиологической необходимости, а моде приписывается, как и игре, функция клапана для выхода избыточной энергии
.

Однако давным-давно известно, что выводить что-либо из «природы человека» значит, по выражению Плеханова, отделываться словами там, где требуется научное решение. Действительно, ссылками на естественные человеческие стремления легко обосновать все что угодно, в том числе и моду, но и значения это не имеет никакого! Известен и прием, с помощью которого вырабатываются такие «обоснования», им пользовались еще создатели теории «флогистона». Он прост и универсален: когда нечего сказать по существу, изобретают «силы», призванные восполнить незнание истинных механизмов. «Естественные» стремления человека при анализе проблемы моды играют сегодня подчас ту же роль, которую физические «силы» в свое время играли при анализе явлений природы.

В самом деле, тот, кто связывает моду с переменами потребления, при желании без труда сможет объяснить ее извечным стремлением человека к обновлению, естественной неприязнью к постоянству и однообразию. Тот, кому мода представляется порождением эстетических потребностей, получает легкую возможность сослаться на «естественное» стремление человека к красоте, и т. п. При желании можно получить любое число таких «объяснений» моды, достаточно перевести на язык пустых абстракций те характеристики, с которыми связывают движение моды те или иные авторы. Спору нет, некоторые из этих психических и психофизиологических свойств и потребностей человека действительно существуют и оказывают влияние на культуру, однако к сущности моды они отношения не имеют и многих особенностей этого феномена не объясняют
. Не приходится спорить с тем, что сушествуют определенные механизмы, служащие разрядке энергии. В известном смысле к ним можно отнести игру и другие формы активности. Вполне вероятно, что эти тенденции обнаруживают себя и в изменениях культуры. Однако это еще не дает основания сближать между собой явления психофизиологической активности и моду. Возможное сходство результатов здесь носит чисто внешний характер, поскольку природа явлений различна. И вряд ли стоит сближать социальный феномен моды с психофизиологией. Не правильнее ли будет разграничить их влияние на сферу культуры?

Непосредственно к антропологическому истолкованию моды примыкают попытки, извлекающие объяснение моды из глубин индивидуальной психологии. Примером может служить весьма распространенный в буржуазной литературе взгляд на моду как на механизм, разрешающий конфликт между социальным конформизмом и индивидуальной свободой
. Эта концепция основывается на обычном для буржуазного мировоззрения абстрактном противопоставлении общества и личности: общество через социальные нормы стремится нивелировать личность, а личность, желая защитить свою индивидуальность. ищет средств утвердить себя. Мода, по мнению сторонников этой концепции, дает личности в этой связи удобный способ, оставаясь в рамках социальных норм, обнаружить свою индивидуальность посредством узаконенных отклонений от общественных стандартов. Однако общество не есть внешний фактор по отношению к индивиду, а индивидуальная автономность не является величиной, независимой от общества. Даже в том случае, когда личность обнаруживает защитные «индивидуалистические» реакции, последние также следует рассматривать как функции общественной среды. Разумеется, мода проявляет себя через действия отдельных индивидов. Но в этих действиях они выступают не как разобщенные «атомы», а как личности, поведение которых обусловлено социальной средой. Проблема моды должна поэтому рассматриваться не в плане абстрактного противопоставления индивид — общество, а в плане обусловленности поведения людей теми социальными общностями, к которым они принадлежат.

Ещё одна попытка объяснить моду в качестве универсального явления связывает ее с понятием прогресса. Назовем эту интерпретацию «прогрессистской». У нее много сторонников, убежденных, что в движении моды находит отражение прогрессивное развитие новых форм жизни. Мода с этой точки зрения столь же естественна и закономерна, как естествен и закономерен прогресс культуры. Конечно, отождествить прогресс и моду заманчиво. Это снимает многие проблемы и позволяет легко объяснить как универсальный характер моды, так и постоянство ее колебаний. Но вот беда — движение моды часто уклоняется в сторону от линии прогрессивного развития. Но и тут, оказывается, есть «выход». «В основании моды,— читаем мы, например, в словаре Граната,— легло усовершенствование внешних форм быта, но так как никакое прогрессивное движение не идет по прямой линии, а часто дает отдельные примеры временного регресса, то мода нередко представляет отклонения от требований гигиены, удобства и даж,е эстетического вкуса»
. Иррациональные превращения моды получают, таким образом, свое объяснение и оправдание в «капризах» прогресса. Подобное истолкование встречает массу возражений. Неоднократно указывалось на то, что мода движется замкнутыми циклами, а прогрессу это не свойственно, подчеркивался неприспособительный характер проявлений моды, и их противоречие рациональным принципам прогрессивного развития и т. п. Однако дело не только в этом. Неверен, на наш взгляд, сам методологический исходный пункт — объяснять конкретное явление (моду) абстрактным принципом «прогресса вообще» с его вечными законами. Прогресс — сам явление конкретно-историческое. И скорее не зигзаги моды надо объяснять законами прогресса, а зигзаги прогресса — теми историческими условиями, в которых он совершается.

Недостатки «антропологического» и «прогрессистского» толкований моды в известной мере преодолеваются социально-психологическим объяснением моды. Речь идет о попытках описания моды в понятиях психологии общения и массового поведения.

В рамках социально-психологического подхода мода интерпретируется обычно как подвижная форма социальных настроений, как массовое увлечение, а в крайних случаях как социальная эпидемия, мания. В свою очередь это предопределяет и характеристику модного поведения, которое описывается в этой связи в терминах «соперничества» и «конформизма», «уподобления» и «обособления», «внушения» и «подражания», «заражения» и «энтузиазма»
. Правда, в этом комплексе следует различать интерпретацию моды как поведения, формирующегося под влиянием «заражающей» и идеи, и подход, учитывающий мотивы лиц, участвующих в модном движении (стремление выделиться и т. п.).

В первом случае механизм моды в сокращенном виде выглядит следующим образом: появление «заразительной» идеи (нового образца поведения), ее быстрое усиливающееся взаимным влиянием распространение (взрыв энтузиазма), насыщение общественной среды новой «модой», спад энтузиазма (социально-психологическая адаптация), подготовка почвы для восприятия другой «заразительной» идеи (нового открытия) и т. п. Процесс, как мы видим, не выходит за рамки эмоций и переменчивых настроений. Это область чистого увлечения, для которого часто невозможно указать соответствующую ему социальную функцию.

Во втором случае аргумент эмоционального заражения уступает место представлению о взаимодействии в моде более рациональных механизмов, например тенденций к обособлению («быть не такими, как все») и уподоблению («быть такими, как все») Первая тенденция представлена линией поведения так называемых «лидеров моды», которые, желая видимым образом отграничить себя от других, присваивают в этих целях отличные от общепринятых образцы поведения (новые «моды»). Это соответствует первой фазе модного цикла. Когда на этой основе новая «мода» получает достаточное распространение и становится признаком «хорошего тона», в действие вступает вторая тенденция — конформистская линия «имитаторов моды», не желающих отстать от других. Волны массовых подражаний делают новые образцы поведения «нормой». В этой связи они уже не могут служить целям выделения, и лидеры моды побуждаются тем самым к принятию новых образцов — цикл повторяется.

Подобная интерпретация не является однозначной. В различных ее вариантах отмеченным тенденциям к обособлению и уподоблению в моде придается неодинаковый социально-психологический смысл: от малоосознаваемых, хотя и социально обусловленных влечений к общности и различию, до осознанных рациональных актов уподобления и обособления, выполняющих определенные социальные функции.

Анализ социально-психологического истолкования моды лишний раз обнажает настоятельную необходимость расчленения того запутанного клубка явлений, который сегодня оптом именуется модой. В социально-психологическом плане, например, это возможно на основе выделения «мании», «увлечения» и собственно «моды» в качестве самостоятельных явлений. У сторонников социально-психологической интерпретации на этот счет нет единого мнения. В одних случаях их считают однопорядковыми явлениями и отказываются проводить грань между ними, в других пытаются различать их по масштабности, устойчивости, универсальности и характеру социальных последствий, в третьих стремятся нащупать различия в психологических механизмах. Эта последняя тенденция представляется нам более верной. На ее основе можно отграничить: манию (craze) как процесс, основанный исключительно на массовом внушении, и в известной степени патологический; увлечение (fad) — вспышку энтузиазма, обусловленную не только взаимным заражением, но и качеством самих объектов увлечения; и собственно моду (fashion) как форму мотивированного поведения, порожденного процессами социально-психологического общения, но в то же время отличного от простых полуинстинктивных реакций на давление социальной среды.

Однако, даже принимая в расчет это ограничение, вряд ли можно социально-психологическое объяснение моды (fashion) признать удовлетворительным. В самом деле, оно решает проблему преимущественно в психологическом ключе, сплошь и рядом сводя мотивы модного поведения к разряду психологических наград и санкций.

Оно, следовательно, не соотносит моду с природой конкретных общественных отношений и социальных институтов и таким образом игнорирует выполняемые модой прямые социальные функции. И хотя моду здесь уже не относят непосредственно на счет вечных свойств человеческой природы, абстрактный антропологизм заявляет о себе и в этом случае тем, что апеллирует к «вечным законам» социально-психологического общения.

Существует имеющая определенные традиции критика социально-психологической трактовки моды. Она выражает стремление раскрыть более глубокие основы явления моды. И хотя эта критика предпринимается с различных позиций и часто расходится в своих выводах, существование ее следует признать явлением положительным.

Так, например, американский культуролог Кребер, не отрицая влияния социально-психологических механизмов соперничества, подражания, лидерства и других поведенческих факторов на формирование моды, вместе с тем считает их внешними и малоинтересными для научного анализа, по сравнению с тем культурным содержанием (стиль и пр.), которое меняется в моде и которое, подчиняясь своим внутренним закономерностям, скорее само определяет человеческое поведение, чем выступает функцией последнего
. В наблюдениях Кребера за движением моды в одежде есть ряд моментов, свидетельствующих о недостаточности чисто психологического подхода к исследованию определенных областей культуры, например, мысль о существовании «идеальных культурных моделей», вокруг которых совершаются колебания моды. Однако в целом эта критика представляется нам малоубедительной, поскольку проблему моды она решает, отвлекаясь от природы конкретных общественных отношений и оперируя культурно-историческими абстракциями. Она не углубляет социально-психологическую постановку вопроса, а просто отбрасывает ее.

Более убедительной выглядит критика, опирающаяся на социологические критерии. Это направление представлено, в частности, американским социологом Смелсером
. Он отгораживается от традиций Тарда, Лебона, Росса, Оллпорта и других представителей социальной психологии, основывавших свой анализ коллективных форм поведения прежде всего на таких психологических «величинах», как: подражание, внушение, сочувствие и т. п. По Смелсеру, такой подход не является адекватным и должен уступить место социологическому анализу. Данное требование вовсе не исключает рассмотрения психологических аспектов моды, но оно предполагает постановку вопроса о том, под влиянием каких социальных условий указанные психологические величины входят в игру? Перенесение Смелсером акцента с психологических факторов моды на анализ ее обусловленности социальной структурой общества представляется верным и приближающимся к научной постановке вопроса. Однако и Смелсер не преодолевает пут психологизма, поскольку проблему моды он решает в рамках буржуазной теории стратификации, отрицающей объективный характер социальной структуры и образующих ее групп.

Действительное преодоление «психологизма» в трактовке моды возможно только с позиций марксистской социологии, которая предполагает рассмотрение моды в качестве явления, порожденного конкретной системой объективных общественных отношений, где она выполняет определенные социальные функции. Подобная интерпретация не допускает простого выведения моды из абстрактных потребностей социально-психологического общения, ибо и процессы общения и опосредствующие их механизмы сами обусловлены природой определенных социальных отношений и должны быть осмыслены прежде всего в свете этой зависимости. Конкретной системой общественных отношений, потребностями которой обусловлено существование и функционирование моды, является капитализм
.

В основе социальных форм общения при капитализме лежит неравенство в распределении основных условий жизнедеятельности людей: средств производства, а также дохода, власти, образования. Это неравенство вызывает к жизни неформальную иерархию социальных позиций и слоев, располагающих различными «жизненными шансами». Указанная иерархия накладывает специфический отпечаток на всю область социального общения, которое в этом случае подчиняется принципу социального разграничения групп.

Процесс социального разграничения, преследующий важные для буржуазного общества цели, реализуется через определенный поведенческий регулятивный механизм, в задачу которого входит обозначение социальных позиций, передача информации о социальном положении индивидов и проложение видимых границ между группами. Эти границы не очевидны и нуждаются во внешнем обнаружении. Стихийный механизм, выполняющий эту функцию и на этой основе регулирующий социальное общение, мы и называем модой.

Осуществляя эти задачи, мода действует как система «социального символизма», в рамках которого происходит выработка и использование знаков социального положения, регулирующих внутригрупповое и межгрупповое общение. В предметах моды мы имеем дело, таким образом, не с утилитарными или эстетическими ценностями как таковыми, а с социальными символами, выполняющими, функции регуляции отношений между людьми.

Суть этой регуляции заключается в использовании символических средств в целях идентификации индивидов со своей группой и установления «социальных дистанций» общения между группами, занимающими различные позиции в социальной иерархии
. Сравнительная оценка различных позиций находит свое выражение в понятии «престижа». В условиях социального неравенства престиж присваивается тем, кто занимает более высокие позиции. Модная символизация таких позиций может быть рассмотрена в этой связи как престижная символизация, а сама мода как категория престижа.

В качестве знаков социального положения в моде функционируют различные объекты и процессы культуры. Это могут быть различные материальные и духовные ценности (одежда, автомобили, жилище, книги, вкусы, взгляды), местожительство и способы проведения досуга, принадлежность к определенным организациям (клубам, церковным общинам, партиям) и т. п. Все это может оказаться в «моде», стать символом престижа, служить показателем социального положения и средством выделения
. Однако пальма первенства здесь принадлежит одежде — этому почти идеальному «медиуму» символизма
. Для этого есть веские основания: одежда, в отличие от других предметов и форм культуры, универсальна в использовании, как символ легко обозреваема, легко варьируется, позволяет выражать тонкие различия в положении людей, доступна массам «имитаторов моды», не требует от тех, кто ее потребляет, высоких личных качеств. Не удивительно поэтому, что именно одежда прежде всего становится объектом процессов моды, ибо она лучше всего удовлетворяет комплексу требований, предъявляемых этими процессами к предметам, выполняющим знаковые функции в системе социального символизма.

Под углом зрения социального символизма может, быть социологически осмыслен как модный цикл, так и взаимодействующие в нем линии «лидеров» и «имитаторов» моды. Лидеры моды здесь уже не просто социальнопсихологический тип личности с преимущественным желанием «вести». Как правило, это определенные слои с более высоким по стандартам буржуазного общества социальным положением, испытывающие потребность во внутренней консолидации и исключении из общения других групп и потому сознательно прибегающие к символическому присвоению новых форм культуры («новых мод») в качестве средств выделения
.

Аналогичным образом имитаторы моды — не просто люди с подражательной психологией. Это известные слои, чей «социальный статус» ниже, слои, занимающие более скромные позиции в системе «рангов». Представители этих слоев, следуя «моде», усваивая таким образом знаки более высокого положения, стремятся, с одной стороны, прорвать границы определенных сфер общения, из которых они исключены, а с другой — компенсировать свою социальную «ущербность» посредством символического приобщения к ценностям более высокого «ранга». Именно с этим связан эффект так называемого протекания (просачивания) «новых мод» вниз по социальной иерархии. Этот процесс ведет к широкому распространению знаков престижа, в результате чего они теряют способность символизировать социальное положение тех, кто находится на верхних ступенях социальной лестницы. Последние поэтому вынуждены прибегать к новым способам сохранения «социальной дистанции», вводят новые моды, и цикл повторяется. Круговорот моды вызывается, таким образом, не эволюцией эстетических потребностей, не психофизиологической утомляемостью и не законами социально-психологического приспособления, а социальным «износом» символов престижа, порожденным межгрупповым соревнованием. В этом соревновании особую активность проявляют слои, «статус» которых повышается и которые в этой связи ощущают острую потребность в символическом выражении своего разрыва с прежним положением в системе социальных отношений. Эти слои являются основными носителями модного сознания и наиболее заинтересованными участниками в «драме» социального символизма.

Если теперь в свете сказанного вновь поставить вопрос о соотношении моды и культуры, то ответ, по-видимому, будет гласить: мода есть стихийная форма символического присвоения продуктов культуры, порожденная объективными потребностями регуляции общения в условиях буржуазного общества
.

Мода может быть рассмотрена и как культурный феномен, но при том условии, что в сфере культуры будет выделена область «соционормативной» культуры, охватывающая механизмы регуляции социального поведения людей
.

Как символический тип присвоения продуктов культуры мода противостоит непосредственному их потреблению. Непосредственный акт потребления ценностей культуры предполагает удовлетворение материальных и духовных потребностей как таковых. Модное же присвоение преследует иные цели. Присваиваемые ценности выполняют здесь чисто коммуникативную роль, используются для достижения результатов социального порядка. Произведение искусства может быть присвоено как художественная ценность, способствующая эстетическому развитию личности. Но оно может быть присвоено и как показатель социального положения человека.

В структуре непосредственного потребления продукты культуры выступают в качестве материальных и духовных благ. Их ценность определяется комплексом объективных свойств, которые в свою очередь обусловлены природой потребностей. Другое дело мода. Предметы и формы культуры здесь прежде всего символы престижа, а потому ценность их, как и любых других знаковых средств, обусловлена не их объективной (например, эстетической) природой, а тем социальным значением, носителями которого они являются. Например, в акте непосредственного присвоения произведений искусства важен их идейно-художественный уровень. Этим и определяется их ценность. Напротив, в моде важен факт одобрения этих произведений определенной общественной средой, их популярность, имя авторов, короче говоря, все то, что придает им ценность как показателям престижа. Разумеется, здесь могут высоко котироваться и художественные достоинства, но лишь постольку, поскольку общественное мнение уже превратило их в престижные ценности, связав их с определенными общественными позициями и придав им значение социальных норм
.

Аналогичное различие может быть прослежено и в смене потребления. В непосредственном потреблении потребительная стоимость материальных и духовных благ подвергается износу в результате существенных изменений в структуре потребностей. Это вызвано как процессом удовлетворения самих потребностей, так и новыми достижениями в сфере производства культуры. Происходит своеобразный моральный износ существующих ценностей культуры, обусловленный появлением более совершенных образцов, лучше удовлетворяющих потребности. Смена модных форм происходит иначе. Одна модная форма уступает место другой не потому, что она в большей мере отвечает изменившимся потребностям, а в результате утраты ею значения социальной нормы престижа
. Об этом, в частности, говорят многочисленные случаи, когда благодаря моде получают права гражданства извращенные формы культуры, распространение которых на основе простой эволюции потребностей подчас не может быть объяснено. Напротив, этот факт хорошо объясним процессами символизации социального положения, где собственное содержание форм культуры, используемых в качестве символов, не имеет решающего значения.

Символический характер присвоения ценностей культуры в моде позволяет говорить о существовании ритуальных форм культуры, используемых не по своему прямому назначению, а в целях регуляции социального общения. В обществе с развитой модной тенденцией (каким является капитализм) мы вправе предположить наличие целой системы ритуальной культуры. Такая система включает в себя набор постоянно меняющихся потребительских стандартов, вкусовых норм, «стилей жизни» и т. п., воплощенных в формах культуры и выполняющих регулятивные функции в процессах социального общения. Поскольку собственное содержание этих форм в принципе безразлично для выполняемых ими социальных функций, постольку их модное присвоение часто сопровождается нарушением (и даже полным отрицанием) объективных мер потребления. Так приобретаются книги, которых не читают, вещи, которыми не пользуются, одежда, стиль которой противоречит индивидуальным особенностям человека. Все эти формы присваивается чисто внешним, показным образом. Собственное содержание этих форм остается неиспользованным и не служит удовлетворению и развитию потребностей личности. Усваивается и используется только то престижное значение, которое эти формы обретают в процессах общения. Все сказанное выше говорит о том, что мода придает потреблению «безмерный» характер и представляет в этой связи форму «нечеловеческого», по выражению Маркса, присвоения продуктов культуры. «Нечеловеческий» характер потребления выражается в том, что в процессе модного присвоения ценностей культуры не происходит подлинного удовлетворения материальных и духовных потребностей личности. Удовлетворение этих потребностей приносится в «жертву» тем механизмам, которые порождены социальной неоднородностью общества и действие которых не подчинено целям развития личности. Более того, эти механизмы враждебны личности и обрекают ее на «физическое, интеллектуальное и социальное уродование и порабощение»
. 

«Целесообразные» в условиях буржуазной системы отношений модные механизмы социальной регуляции оказываются факторами, уродующими человеческую личность. Ярким проявлением этого может служить формирование в условиях буржуазного общества особого «модного» типа личности — «охотников за знаками социального ранга», для которых обладание модными вещами становится самоцелью и высшей ценностью. 

Потребности символического присвоения ценностей культуры по отношению к подлинному содержанию потребностей личности являются «искусственными». Капитализм заинтересован, в умножении таких потребностей, поскольку они создают дополнительный спрос. Капиталист, писали Маркс и Энгельс, стремится толкнуть потребителя «на новую жертву», чтобы поставить его в новую зависимость и склонить его к новому способу наслаждения, а значит, и экономического разорения. Используя потребность в символическом присвоении продуктов культуры, капитализм порождает целую «индустрию символов», снабжающую процессы символизации необходимым ассортиментом предметных форм, способных выполнять знаковую функцию в процессах общения. Используя метод «планируемого устаревания» и коммерческую рекламу, бизнес искусственно усиливает потребность в социальной символизации, эксплуатируя мотивы престижного соревнования. На существовании индустрии символов и ее усиливающуюся роль указывают многие зарубежные авторы
.

Следует отметить, однако, что влияние бизнеса на усиление модных процессов в ряде случаев получает неверное истолкование в том смысле, что якобы сама мода является порождением бизнеса, тогда как в действительности речь может идти только об ее использовании и усилении процессами капиталистического производства.

Последнее обстоятельство хорошо иллюстрируется фактами влияния моды на процессы формообразования в различных областях производства культуры. Буржуазный коммерческий дизайн лучший тому пример. Определенная форма, в том числе и вполне рациональная в источнике, превратившись в символ престижа, то есть став модной, обнаруживает здесь стремление подчинить себе тенденции формотворчества, не считаясь с их функциональными и иными мерами. Так появляются автомобили, где техническая целесообразность принесена в жертву модной линии, одежда, где символическая функция извращает принципы удобства и красоты и т. п.

То же самое можно сказать о модных тенденциях в науке, технике, производстве, политике, где формы, методы, приемы, оказавшись втиснутыми при капитализме в движение социального символизма, теряют реальное значение, абсолютизируются и находят применение даже там, где они в состоянии принести только вред.

СОДЕРЖАНИЕ

3КАНТ И КОММУНИКАТИВНЫЕ  ПРОБЛЕМЫ ИСКУССТВА

ТЕОРИЯ ИСКУССТВА В «НОВОМ КЛЮЧЕ»
24
ЛИЧНОСТЬ ТВОРЧЕСКАЯ 
57
ДИАЛЕКТИКА ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТВОРЧЕСТВА
65
ПСИХОЛОГИЯ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТВОРЧЕСТВА
72
ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ЭМОЦИЯ
137
К ВОПРОСУ О ВЗАИМООТНОШЕНИЯХ ИСКУССТВОЗНАНИЯ И ПСИХОЛОГИИ ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТВОРЧЕСТВА
147
«Статусное» присвоение культуры как регулятор социального  общения при капитализме
176
«ГОРДИЕВ УЗЕЛ» МОДЫ
195


Изд. БФРГТЗ «СЛОВО» 
Лицензия ИД №00102 от 24.08.1999 г.

Подписано в печать 15.02.2011. Формат 60х90 1/32
 Тираж 300 экз.

Отпечатано на множительном участке ООО «СИМС»
� Опубликовно в: Философия и история культуры. М., 1985. 


� См.: Асмус В. Ф. Немецкая эстетика XVIII века. М., 1962, с. 160—161. Ср.: Brown С. Leibniz and aesthetic. — Philos. And Phenomenol., Res., 1967, vol. 28, N 1, p. 70, 77, 80.


� См.: Sfrensen B. A. Symbol und Symbolismus (in den astheischen Theorien des 18. Jahr- hunderts und der deutschen Romantik). Kopenhagen, 1963, S. 37. (Далее: Symbol und Symbolismus...).
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�  В случае присвоения эстетических ценностей это обычно трактуется как отсутствие вкуса. В действительности же мы имеем здесь дело, как правило, с процессом выделения символической составляющей акта потребления, например, в так называемых «крайностях моды».


� Ср. оценку участия рабочих в культовой жизни (выступающей в качестве символа респектабельности) как меры их буржуазности, их связи с идеологией господствующего класса (в книге Ю. Левада «Социальная природа религии». М., 1966. стр. 221).


� Более подробный анализ тенденций государственно-монополистического капитализма и их влияния на усиление престижной символизации см. в книге Ю. А. 3 амошкина «Кризис буржуазного индивидуализма и личность»   (М., 1966).


� Интересные исследования по семиотическому анализу культуры и ее использованию представляют собой работы Т. В. Цивьяна «К некоторым вопросам построения языка этикета» («Труды по знаковым системам», т. II, Тарту, 1965), Ю. М. Лотмана «Проблемы типологии культуры» и И. А. Чернова «О семиотике запретов» («Труды по знаковым системам», т. III, Тарту, 1967).





� P.S. Статья была написана в 1969 году. Когда мы жили в условиях «советского социализма». Сегодня Россия, встав на путь капитализма, обнаруживает очень многие черты престижного потребления культуры, о которых говорилось в данном тексте. 


� Опубликовано в: Мода «за» и «против». М., 1973. 


� Культура при этом определяется как совокупность материальных и духовных ценностей, способов их создания, применения и передачи. В этом смысле она отграничивается от социальной структуры общества.


� См., напр.: "Dictionary of the arts " (by M. L. Wolf ), N. Y., 1951,


p. 264; H. T. Mc Jimsey, Art in clothing Selection, N. Y., 1963 p. 13; G. M. Morton, The arts of Costume and personal apperance, N. Y., 1943, p. 38; P. H. Nystrom, Economics of fashion, N. Y., 1928, pp. 4—5.


� См., напр.: Г. В e й с. Внешний быт народов с древнейших до


наших времен, т. III, ч. I, М., 1877, стр. 43—44; Ф. Готтенрот, История внешней культуры, т. II, Спб., 1902, стр. 45—49; Ю. Л и п с, Происхождение вещей, М., 1954, стр. 56, 62; Э. Т е й л о р, Первобытная культура, М., 1939,.стр. 128—129. 


� См., напр.: J. Laver, Taste and fashion, L., 1946, pp. 49, 199


211; H. Т. M с J i m s e y, Art in clothing selection, p. 12.


� См., напр.: A. L. К г о e b e r, Anthropology, N. Y., 1948, pp. 247—248; A. L. К г о e b e r, Style and civilization, N. Y., 1957,


pp. !6—23; G. Simmel, Fashion. — «American Journal of sociology)), 1957, vol. 62, N 6, pp. 546—547; Г. Б e к к e p, А. Б о с к о в, Современная социологическая теория в ее преемственности и изменении, М., 1961, стр. 631.


� См., напр.: Н. G. Blumer, Fashion. — In «International Encyclopedia of the social Sciences», vol. 5. The Macmillan Company and The Free Press, 1968, pp. 341—343.


� См., напр.: «Dictionary of sociology», Ames, 1955, pp. 117—118; E. S a p i r, Fashion — In «Sociological theory», N. Y., 1956, pp. 238, 244; G. S i m m e 1, Fashion, pp. 547—548.


� См.: В. Зомбарт, Народное хозяйство и мода, Спб,, 1904, стр. 13—14; A. L. К г о е b е г, Anthropology, р. 391.


� См., напр.: R. Bierstedt, The social order, N. Y., 1957,


p. 203; «Dictionary of psychology" (ed. by H. C. Warren), N. Y., a. o. 1934, p. 103; J. R i с h a r d s о n and A. L. К г о e b e r, Three centures of women's dress fashion, a quantitative analysis. — „Anthropological Records", 1940, vol. 5, № 2, University of California Press, pp. 145— 150; E. S a p i r, Fashion, pp. 244—245.


� См., напр.: H. G. В a r n e t t, Innovation: the basis of cultural, change, N. Y., 1953, p. 318; A. L. Kroeber, Style and Civilization, pp. 8—9; L. R. D i с e, Man's nature and nature's man. Ann Arbor, 1955. p. 172. H. Т. M с J i m s e y, Art in clothing selection, p. 23; J. L a v e r, Taste and fashion, p. 200; E. A. Ross, Social psychology, N. Y., 1917, p. 94; E. S a p i r, Fashion, pp. 244—245, 252; G. Simmel, Fashion, p. 544, W. C. W a i t e, Economics of consumption, N. Y., 1928, pp. 119— 120.


� См., напр.: L. L. Bernard, An introduction to social psychology, N. Y., 1926, pp. 545—547; H. G. В 1 u m e r, Fashion, p. 354; A. L. К г о e b e r, Anthropology, p. 342; С. A. E 1 1 w о о d, The psychology of human society, N. Y., 1925, pp. 247, 391; E. S a p i r, Fashion, L., 1965, pp. 251—252; G. Simmel, Fashion, L., 1964, p. 557; N. J. S m e 1 s e r, Theory of collective behaviour, L., 1962, p. 172.


� О соотношении моды и культуры одежды см.: В. М. К р а с н о в, К вопросу о понятии моды.— «Научные труды МТИЛП», 1964, №29, стр. 3-29.


� См.: С. W. А 11 р о г t, Personality, N. Y., 1937, pp. 493—494; N. Anderson and К. Ishwaran, Urban Sociology, L., 1965, p. 156; L. L. В e r n а г d, An introduction to Social psychology, pp. 547—548; R. В i e r s t e d t, The Social Order, p. 203; R. D. E n t e n b e r g, Effective retail and market distribution, N. Y., 1966, p. 277; F. M. Kee s i n g, Cultural Anthropology, N. Y., 1958, p. 408; E. S a p i r, Fashion, pp. 244—252; G.Simmel, Fashion, pp. 545—551, 558; N. J. S m e 1s e r, Theory of collective behaviour, pp. 20—21, 172—173, 185; «Theories of society», N. Y., 1965, p. 178; Г.Спенсер, Основания социологии, т. II, Спб., 1898, стр. 223; Ж. Т а р д, Законы подражания, Спб., 1892, стр. 169, 197—198, 330; В. Харузина, Этнография, М., 1914, стр. 234.


 � О важности применения системно-структурных приемов в социальных исследованиях и правильном философском истолковании их на основе марксизма, указывающего место этих приемов в научно-теоретическом познании см.: П. Копнин, В. Лекторский, Материалистическая диалектика — основа научного познания.— «Коммунист», 1971, № 7, стр. 93.


� См. Н. G. В 1 u m е г, Fashion, pp. 342—343.


� См., напр.: И. Б л о х, Половая жизнь нашего времени и ее отношение к современной культуре, Спб., 1911, стр. 107, 112—115, 119— 120; В. Зомбарт, Современный капитализм, М.—Л., 1930, т. III, п/т. II, стр. 97; Э. Фукс, История нравов, М., 1911, т. 1,'стр. 120; W. W. Cochrane, С. S. Bell, The economics of consumption, N. Y., 1956, p. 89; «Handbook of social psychology», Cambridge, 1954, vol. 2, p. 868; E. К a t z, P. L a z a r s f e 1 d, Personal influence, Glencoe, 1955, p. 248. J. L a v e r, Taste and fashion, pp. 200—201, A. R. L i n d e s m i t h, A. L. Strauss, Social psychology, N. Y., 1956, p. 326, F. Lundberg and M. Farnham, Modern Woman, 1947, N. Y., pp. 218—219; H. W. Y о u x a 11, A fashion of life, L., 1966, p. 52.


� Г. Ш у р ц, История первобытной культуры, Спб., 1910, стр. 545.


� Эстетическая интерпретация моды получила широкое распространение в советской литературе, посвященной проблемам моды. См., напр.: А. Белик, Эстетика и современность, М., 1963, стр. 36; «К вопросу эстетической оценки промышленных изделий», М., 1966, стр. 28; К. К р и в и ц к и й, Что такое эстетика? М., 1966, стр. 36; А. С. М о л ч а н о в а, На вкус, на цвет... М., 1966, стр. 164; Б. М. М о ч а л о в, Товарное обращение в эпоху коммунистического строительства, М., 1965, стр. 173; Е. и М. Никольские, Книга о культуре быта, М., 1963, стр. 168; «Общественная психология и коммунистическое воспитание», М., 1967, стр. 59—60, 134; Н. Т. С а в е л ь ев а, Мода и массовый вкус, М., 1966, стр. 10—11, 24, 46—47, 51; «Торговля и эстетика», М., 1967, стр. 63; «Эстетика в торговле», М., 1967, стр. 9—10; «Эстетика поведения», М., 1963, стр. 72—73.


� Критика эстетической интерпретации моды не является специальной задачей данной статьи. Однако, учитывая особую популярность этой концепции, следует отметить несостоятельность ее претензий истолковать моду также и в области вкуса. Руководствуясь эстетическими критериями, невозможно, например, дать вразумительное объяснение таким характерным особенностям моды, как деспотизм ее требований, «навязывание» ею форм, противных вкусу личности, и подчинение последней этому деспотизму; крайний релятивизм модного «вкуса» и связанное с ним огульное отрицание устойчивых эстетических идеалов; распространение через моду эстетических форм, в частности популярность неполноценных, но зато модных форм искусства и негативное отношение к подлинным эстетическим ценностям; гигантское усиление модных процессов в буржуазном обществе и т.п.


� См., напр.: Р. Эйслер, Всеобщая история культуры, Спб,г 1911, стр. 148; С. Ч э з, Трагедия расточительства, М., 1926, стр. 52.


� См., напр.: L. L. B e r n a r d, An introduction to social psychology, p. 556; F. M. К e e s i n g, Cultural anthropology, p. 343.


� Антропологический критерий, подобно эстетическому, не в состоянии объяснить ни «деспотизма» моды, ни безмерного характера модных изменений, ни того обстоятельства, что модная тенденция получает всеохватывающее развитие в условиях буржуазного общества.


 � Е. S а р i г, Fashion, р. 245; G. S i m m е I, Fashion, pp. 542—543, 550—551; R. Bierstedt, The social order, p. 203.


 � Энциклопедический словарь Граната, изд. 11, т. 29, стр. 200. 


 � L. L. В е г n а г d, An introduction to Social psychology, pp. 547, 551, 556; H. E. В u г t t, Psychology of advertising, N. Y., 1938, p. 83; С. A. E 1 1 w о о d, The psychology of human society, pp. 344, 354—355; C. D. M а с D о u g a 1 1, Understanding public Opinion, Dubuque, 1966, pp. 267—268; R. Meyershon and E. К a t z, Notes on a natural history of fads.—«American Journal of Sociology», 1957, vol. 62, N 6, p. 594; A. M у e r s о n, Social psychology, N. Y., 1939, p. 278; L. S. P e nr о s e, On the objective study of crowd behaviour, L., 1952, pp. 18—22; S. H. P г i n с e, The social system, Toronto, 1958, p. 78; E. A. R о s s, Social psychology, pp. 65, 81; A.J.Snow, Psychology in business relations, N. Y., 1930, pp. 82—83, W. C. W a i t e, Economics of consumption, pp. 119—120.





� См.: J.Richardson and A. L. К г о е b е г, Three centures of women's dress fashion: a quantitative analysis, p. 150; A. L. К г о eber, Anthropology, p. 66.


� См.: N. J. Smelser, Theory of collective behaviour, pp. 12, 20—21, 47.


� В этой связи заслуживает внимания собранный зарубежными социологами фактический материал, обнажающий связь моды с социальной структурой буржуазного общества. См., напр.: N. Anderson and К. Ishwaran, Urban sociology, pp. 154—157; В. Barber, Social Stratification, N. Y., 1957, pp. 149—150, 296; L. L. В e г n a r d, An introduction to social psychology, p. 549; P. Binder, Muffs and morals, L., 1953, p. 156; H. E. В u г t t, Psychology of advertising, p. 83; W. W. Cochrane and C. S. Bell, The economics of consumption, p. 88; V. P а с k a r d, The Status seekers, N. Y., 1959, p. 7; E. S a p i r, Fashion, p. 248; G. Simmel, Fashion, p. 541, 544, 547; N. J. S m e 1ser, Theory of collective behaviour, pp. 172, 184—186; Т. V e b 1 e n, The


Theory of collective behaviour, pp. 172, 184—186; Т. V e b 1 e n, The theory of the leisure class, L., 1924, pp. 168—173; W. C. W a i t e, Economics of consuption, p. 119; G. K- Z i p f, Human behaviour and the principle of least effort, Cambridge, 1949, pp. 518—526. 


� Символическая регуляция «социальных дистанций» имеет место в любом социально неоднородном обществе (например, в сословном), однако регуляция, основанная на свободном движении символов пре стижа (мода), характерна именно для капитализма. См., напр.: М. B a n t o n, Roles, N. Y., 1965, pp. 181,201; Н. P. G i s t and L. A. H a 1 b e r t, Urban Society, N. Y., 1956, p. 281; R.Millar, The new classes, Plymouth, 1966, pp. 156—157; N. J. S m e 1 s e r, Theory of Collective behaviour, pp. 184—186. 


 � См., напр.: Т. N. B e c k m a n, W. R. Davidson, Marketing, N. Y., 1967, pp. 173—174,180, 457; W.Gropius, Scope of total architecture, N. Y., 1955, p. 62; G. and U. H a t j e, Design for modern living, N. Y., 1962, pp. 9, 22; G. К a t о n a, The powerful consumer, N. Y., 1960, pp. 162—163; M. H. N e u m e у e г and E. S. N e u m e ye r, Leisure and recreation, N. Y, 1936, p. 65; V. P а с к а г d, The hidden persuaders, N. Y., 1961, pp. 106—108; G. So u 1, Economics, N. Y., 1961, p. 281; P. S о г о к i n, Fads and foibles in modern sociology and related sciences, Chicago, 1956, pp. 172—173; A. T of f 1 i er, The culture consumer, N. Y., 1964, pp. 42—43; C. J. W a 1 к e r, The economics of marketing, L., 1967, p. 117; Б. Б. К e л л e p, С. О. X а н-Магомедов. Современная архитектура капиталистических стран, М., 1966, стр. 45—50, 181, 187.





 � См., напр.: L. L. Bernard, An introduction to social psychology, pp. 549—550; M. В a n t о n. Roles, pp. 140—141; B. Barber, Social stratification, p. 296; С. A. E 1 1 w о о d, The psychology of human society, p. 354; F. M. К e e s i n g, Cultural anthropology, p. 202; T. Parsons, The social system, Glencoe, 1952, p. 388—389; E. S a p i r, Fashion, p. 251; G. S i m m e 1, Fashion, pp. 544—545; Т. V e b 1 e n, The Theory of the leisure class, p. 167.


� К выделяющему символизму культурных форм могут прибегать также и деклассированные группы, зачастую «оппозиционные» по отношению к ценностям буржуазного общества («богема», «битники» и пр.). Такой символизм не входит в господствующую систему моды, хотя последняя и может заимствовать отдельные его символические элементы.


� Символическая интерпретация моды, как нам представляется, в состоянии объяснить всю совокупность фактов, связанных с функционированием этого явления: универсальность модного феномена, внешний характер присвоения ценностей культуры в моде, чрезвычайную быстроту в эволюции модных форм, общезначимость модных установок потребления, существование в моде противоположных поведенческих линий «лидеров» и «имитаторов», господство моды в условиях капитализма и т. п.


� О необходимости такого выделения см.: Э. С. М а р к а р я н, Очерки теории культуры, Ереван, 1969, стр. 86—87.


 � Поскольку в моде художественные формы культуры выполняют не эстетические, а престижно-символические функции, они выступают предметом рассмотрения социологии, а не эстетики. Правда, в стихийных процессах социального общения символы престижа могут приобретать иногда эстетический ореол. Однако формы престижной «красоты» и связанный с ними модный «вкус» не тождественны с миром реальных эстетических ценностей. Популярность эстетической концепция моды во многом объясняется именно тем, что престижный ореол красоты принимается за эстетическую реальность.


 � Данные свидетельствуют, например, что половина американских женщин принимает новую моду, не испытывая при этом неудовлетворенности существующими формами одежды. См.; Е. К a t z, P. L a z а г sf е 1 d, Personal influence, p. 210.


� К. Маркс и Ф. Энгельс, Сочинения, т. 3, стр. 434.


� См., напр.: D. Martindale, Institutions organisations and mass society, N. Y., 1966, p. 56; Т. M о г g a n, Introduction to economics, Prentice Hall, 1956, p. 57; B. Nash, Developing Marketable products and their packagings, N. Y., 1945, pp. 45—47; G. Nelson, Problems of Design, N. Y., 1965, pp. 48—50; V. P а с k a r d, The hidden persuaders, pp. 5, 16, 44, 106, 149; S.Peterson, Economics, N. Y., 1951, p. 420, C. J. W a 1 k e r, The economics of Marketiny, p, 117.
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