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ПСИХОЛОГИЯ ХУДОЖЕСТВЕННОГО  
ТВОРЧЕСТВА

В в е д е н и е .  П р е д м е т  и з а д а ч и  к у р с а  
« П с и х о л о г и я  х у д о ж е с т в е н н о г о  т в о р ч е с т в а »

Творчество — деятельность человека, направлен
ная на создание какого-либо нового и оригинального 
продукта в сфере идей, науки, искусства, а такж е в 
сфере производства и организации. Худож ественное 
творчество — разновидность творческого процесса. Его 
психология —  новый предмет, который повсеместно 
вводится сегодня в программы многих вузов культуры 
и искусства. Изучая его, будущие артисты — музыкан
ты, певцы, актеры, реж иссеры, художники учатся не
обходимому мастерству и осмыслению получаемых ими 
необходимых профессиональных навыков.

Несмотря на огромные различия в материале, с 
которым работают представители различных творче
ских профессий, имеются тем не менее некоторые об
щие закономерности, присутствующ ие во всех  видах 
художественного творчества. Их знание необходимо 
каждому художнику, если он хочет стать настоящим 
профессионалом в своем деле.

И скусство театра, музыки, живописи основано на 
умении художника и артиста вы раж ать свои мысли 
чувства на невербальном уровне, при помощи интона
ций, красок, мимики, ж еста и движения. Умение вы ра
зить одно и то ж е эмоциональное состояние при помо
щи разных видов искусства (хотя бы в двух-трех) — то, 
к чему должны стремиться все желающие войти в храм 
искусства и служить его музам.

Не секрет, что многие, даж е состоявш иеся боль
шие артисты, бываю т незнакомы с психологическими 
тонкостями и секретами своего мастерства. В некото
рых случаях они даж е посмеиваю тся над теми, кто 
пытается эти законы изучить и преподавать, говоря 
при этом, что главное дело в искусстве, в таланте и в
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интуиции художника, а всякие там знания и премуд
рости без настоящ его таланта ничего не дадут. Во 
многих случаях с такими высказываниями можно со
гласиться. Однако у тех ж е самых мастеров возникаю т 
очень большие трудности и проблемы, когда они начи
нают пытаться передать свой опыт и знания молодым 
артистам — своим ученикам. Не обладая необходимым 
багажом знаний для осмысления тонкостей своей про
фессии, они начинают учить по методу, в основе кото
рого леж ит принцип «Делай как я». С точки зрения 
современной дидактики и психологии обучения подоб
ный метод признается самым несовершенным и самым 
неэффективным, дающим самые плохие результаты. 
Миф о непознаваемости творческого процесса, несмот
ря на все достижения современной психологии, оказы
вается очень живучим. И он очень мешает развитию ху
дожественного таланта во всех сферах искусства.

Условно всех специалистов, занимающихся искус
ством, можно классифицировать по тому, насколько 
хорошо они владеют необходимыми профессиональны
ми знаниями и соответствующими умениями. Их м ож 
но было расположить по предлагаемой ниже схеме.

Умеет
С А М О У Ч К А

Н е зн ает

П РО Ф ЕС С И О Н А Л  

---------------------------  З н ает
Т Е О Р Е Т И К

С О З Е Р Ц А Т Е Л Ь  

/ДИЛЕТАНТ/

Н е ум еет

Приведем любопытное свидетельство знаменито
го музыкального теоретика раннего средневековья, 
создателя нотоносца Гвидо Аретинского. «Что такое 
музыкант? —  спрашивал он и сам ж е себе отвечал: — 
М узыкант — это тот, кто размыш ляет о музыкальных 
законах и владеет умением петь, ибо между музыкан
тами и певцами большая разница; одни говорят, дру
гие знают, что такое музыка, ибо тот, кто делает, чего 
не знает, зовется скотом »1.

' Музыкальная эстетика западноевропейского средневековья 
и Возрождения. М., 1966. С. 37.
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В Средние века, вторя Гвидо Аретинскому, итальян
ский композитор Д. Царлино в трактате «Установление 
гармонии» писал: «Тому, кто пожелает судить о вещах, 
относящихся к искусству, нужно владеть двумя вещами: 
во-первых, быть умудренным в делах науки, т. е. в теоре
тической части, а затем быть опытным в делах искусства, 
т. е. в практике... музыкант-практик без знания теории 
или теоретик без знания практики всегда может заблуж
даться и составлять неверное суждение о музыке»1.

Думается, что можно смело перенести эти суж де
ния на артиста любой другой специализации, ибо толь
ко соединение теории и практики рождает настоящего 
профессионала.

В любой сфере искусства можно найти тех высоко 
профессиональных художников, у которых мастерство 
оказывается тесно связанным со знанием того, что они 
делают, на уровне современных достижений психоло
гии. Но надо признать, что таких специалистов, в об
щем, немного. Еще меньше оказывается тех, кто владеет 
общими законами творчества, которые применимы к 
любой специализации в сфере искусства. Этим объяс
няется то, что введение в вузы искусства такого специ
ального предмета, как «Психология художественного 
творчества», сталкивается с большими трудностями. 
Если, к примеру, по таким предметам, как «Общая пси
хология» или «Педагогика», мы имеем огромное коли
чество учебников и пособий самых разных авторов, то 
по дисциплине, излагаемой на страницах данного учеб
ного пособия, мы имеем всего несколько книг. Класси
ческими и до сих пор не устаревшими и не потерявши
ми своего значения являю тся монографии Л.С. Вы 
готского «П сихология и скусства» и Б.М . Теплова 
«Психология музыкальных способностей». До этого 
была прекрасная работа французского психолога Т. Ри- 
бо «О психологии творческого воображения». Но эти 
труды не являются, к сожалению, учебными пособиями. 
Вышедшие за последнее десятилетие книги и учебные 
пособия на эту тему А. А. Мелик-Пашаева, А.Л. Гройсма- 
на, Е.П. Крупника, Л.Б. Ермолаевой-Томиной, Н.В. Рож 
дественской в определенной мере решают эту пробле-

' М узы кальн ая эстети ка зап адн оевр опей ского ср едн евековья  
и возр ож ден и я. М., 1966. С. 5 0 7 -5 0 8 .
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му. Однако обобщающего учебного пособия пока в ху
дожественной педагогике не имеется.

Если проанализировать область психологии худо
ж ественного творчества по разным источникам, то во 
многих работах по истории искусства, искусствоведе
нию и эстетике мы можем найти огромное количество 
интересных фактов, наблюдений и высказываний дея
телей искусства, пытавшихся осмыслить свою  деятель
ность и передать свой опыт своим ученикам.

Сегодняшние методы и приемы обучения в творче
ских вузах конкретному виду искусства —  музыке, 
живописи, актерскому мастерству, хореографии и т. д. — 
основаны как на собственном опыте Мастера, так и на 
обобщении опыта мастеров прежних поколений, познав
ших тайны своего ремесла. Но все эти тонкости художе
ственного творчества должны быть поняты и осознаны 
на основе закономерностей общей психологии.

Психология художественного творчества при всей 
ее специфичности — это только одна из ветвей общей 
психологии, и только она мож ет дать этой дисциплине 
необходимую научную базу.

Обобщ ение этого опыта и подведение под него 
психологическую базу было одной из главных задач 
данного пособия.

П редметом данного курса является излож ение 
общих психологических закономерностей художествен
ного творчества, приложимых к любому виду искусст
ва. К его задачам мы отнесем раскрытие особенностей 
творческой личности художника и закономерностей его 
художественной деятельности, а такж е изложение тех 
методов, которые ведут к развитию художественного 
таланта. Главное здесь — чтобы в распоряжении слу
жителей М ельпомены были приемы соверш енствова
ния собственной творческой природы, психоф изиче
ского аппарата артиста, его слуха, голоса, зрения, ми
мики, пластики, навыков перевоплощения. Подобный 
тренинг нужен и необходим не только актерам, но и 
артисту любой специализации — и музыканту-инстру- 
менталисту, и вокалисту, и художнику, и танцору, и хо
реографу, и режиссеру, словом, всем  тем, кто стоит 
перед алтарем Аполлона.

В се это, по глубокому убеж дению  автора, даст 
молодым служителям муз, вступающим в жизнь, необ
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ходимую опору в их профессиональных исканиях, воз
можность легче проходить через неизбеж ные и необ
ходимые «муки творчества», поможет обрести нужную 
стойкость и уверенность в своих силах в движении по 
трудной и благородной стезе артиста-художника.

Согласно исследованиям В. Проппа, сущ ествует 
ограниченное число тем и сю ж етов, присутствующих 
в общ ечеловеческой драме ж изни. Но невозмож но 
подсчитать количество самых разнообразных романов, 
живописных полотен и симфоний, спектаклей и бале
тов, которые эти темы и сю ж еты  раскрывают. Точно 
так ж е, несмотря на огромное количество методов и 
приемов, которые используются художниками для со
здания своих произведений, в них всегда можно найти 
некоторые общие психологические законы худож е
ственного творчества, так или иначе всегда присутству
ющие при создании любого произведения искусства. 
Их изучение — увлекательное путешествие в мир твор
ческого освоения ж изни в форме худож ественного 
образа. То, как это происходит в различных видах и с
кусства с точки зрения современной психологии, и со 
ставляет содержание этой книги.

Психология художественного творчества — наука, 
которая родилась на сты ке многих дисциплин. Поми
мо методики обучения различным художественным 
дисциплинам она опирается на общую психологию, на 
психологию способностей, возрастную  психологию, 
психологию индивидуальных различий, а такж е фило
софию, социологию и эстетику. Данные этих исследо
ваний такж е будут отражены в предлагаемом учебном 
пособии.

Своеобразие произведений искусства зависит не 
только от таланта художника. Оно зависит и от истори
ческих и социальных условий, от культуры, в которой 
растет и развивается художник, его генетических осо
бенностей в виде темперамента и способностей, нако
нец, от особенностей личности и психологии его на
ставников и учителей. К.С. Станиславский в своих 
записных книжках однажды отметил: «Творчество ар
тиста — это психофизиологический процесс. В озм ож 
но ли изучать творчество, не имея никакого представ
ления ни о физиологии, ни о психологии человека?» 
Ответ напрашивается сам собой — невозможно. По
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этому пристальное рассм отрение проблем ху д о ж е
ственного творчества с точки зрения современной 
общей психологии, психологии творчества и психоло
гии личности даст начинающему артисту надежный 
фундамент для осознания секретов овладения своей 
замечательной профессией.

Но ознакомление с законами творчества важно не 
только для будущего артиста, но и для всех  людей — 
не для того, чтобы все были художниками, а для того, 
чтобы никто не был рабом собственны х чувств и к аж 
дый мог бы свободно вы раж ать свои чувства при по
мощи художественного творчества.

Автор адресует эту книгу своим студентам, реш ив
шим посвятить жизнь нелегкому труду в качестве слу
жителей Аполлона.

Автор такж е вы раж ает большую признательность 
и благодарность:

— ректору Краснодарского государственного уни
верситета культуры и искусства проф ессору Ирине 
Ивановне Горловой;

— проректору по научной работе проф ессору 
Наталье Романовне Туравец;

— проректору по учебной работе проф ессору 
Анатолию Ивановичу Дунаеву за создание хороших 
условий для написания этой книги.

ИСТОРИЧЕСКИЕ ЭТАПЫ СТАНОВЛЕНИЯ  
ПСИХОЛОГИИ ХУДОЖЕСТВЕННОГО  
ТВОРЧЕСТВА

1.  В о з н и к н о в е н и е  п о н я т и я  « и с к у с с т в о »
Художественное творчество — создание книг, сим

фоний, картин, театральных, оперных и балетных по
становок —  сущ ествует в рамках той деятельности, 
которую относят к области искусства. В свою  очередь, 
искусство специалисты рассм атриваю т как форму 
общественного сознания, позволяющую отражать дей
ствительность в форме худож ественны х образов.

В разные эпохи представление о том, что такое 
искусство, менялось и понималось по-разному. В Древ
ней Греции такого понятия вообще не сущ ествовало и 
вместо него употреблялся термин «techne», которое 
одновременно обозначало и ремесло, и красиво сделан
ные предметы быта. Они занимали промежуточную 
область между материальным и духовным производ
ством . У Гом ер а терм ины  «sophie» (мудрость) и 
«techne» (искусство, ремесло) были слиты и понима
лись как явления, очень сходные между собой. Мы мог
ли бы сказать, что это было «мудрое ремесло».

И скусство, неотделимое от технического ремесла, 
долгое время, вплоть до средних веков, не противопо
ставлялось духовным видам деятельности.

«В эпоху Возрождения, — отмечает видный отече
ственный философ В.П. Ш естаков, —  художник стано
вится носителем эстетических и этических ценностей. 
Этическое понятие о доблести — virtu — приобретает 
эстетическое значение, обозначая человека, виртуозно 
и свободно владеющего своим делом... На смену сред
невековому представлению о соверш енном человеке 
как знатоке, умеющ ем все созерцать и обо всем рас
суждать, выступает идеал человека, умеющ его все де
лать»1.

1 Ш ест аков В.П. Эстетические категории. М., 1983. С. 257 — 258.
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Средневековый термин «a r s» в отличие от антич
ного tech n e  относился прежде всего к определенным 
видам ремесла. Термин «art», который сегодня являет
ся общепринятым для обозначения всех видов искус
ства, появляется только в XVIII в. Он относился в пер
вую очередь к так называемым «изящным» искусст
вам, куда входили музыка, ж ивопись и скульптура.

История искусства свидетельствует, что оно роди
лось из синкретической, многосоставляющей практи
ческой и духовной деятельности человека, каковой в 
течение долгого времени выступал народный фольклор.

Поначалу песни, танцы, всевозможные художества 
в прикладных искусствах были органично вплетены в 
повседневную жизнь наших предков. Они использова
лись ими как магические способы воздействия на при
роду и животных, а затем и на самих себя с целью 
элементарного выживания и обладания всем  тем, что 
для этого необходимо — пищей, одеждой, защитой от 
внешних врагов в виде суровой природы, злых зверей 
и враждебных племен. Впоследствии художественная 
деятельность, как приносящая человеку духовную ра
дость, не связанную  с грубой материальной полезно
стью, стала отделяться от практической, становиться 
все более и более самостоятельной, пока, наконец, фан
тазия художника не стала полностью независимой. 
С этой независимостью она получила возмож ность це
ликом отдаваться свободному творчеству в процессе 
воплощения художественного образа.

Художники всех  времен и народов при создании 
своих произведений использовали свое дарование не 
только как способ передачи образов окружающ его их 
мира, но и для выражения своего собственного внут
реннего мира. В свою  очередь созданные произведе
ния искусства создавали публику —  читателей, зрите
лей и слушателей, способных их воспринимать и на
слаждаться их формой, возбуждаю щ ей чувства при 
помощи красок, звуков, движений, интонаций, линий и 
форм. Через чувственные образы внешнего и внутрен
него мира художника их созерцатели — зрители, слу
шатели, а впоследствии и читатели — лучше могли по
знавать самих себя. Чувства удовольствия от сопере
ж ивания, возн и кавш и е при этом, стали н азы вать 
эстетическими, от греческого слова a isth etiko s , что в

fJiaea i  и с т о р и ч е с к и е  этапы становлении пс ихол огии. . .

переводе означает «чувствующий, относящийся к чув
ственному восприятию». Поэтому эстетику как науку 
стали определять и как науку об эстетическом отноше
нии к действительности, и как науку о творчестве по 
законам красоты. Художественное творчество, генери
рующее искусство, становится сердцевиной эстетиче
ского отношения к действительности.

Сам термин «эст ет и к а» был введен в XVIII в. не
мецким философом Баумгартеном, который указывал на 
то, что «цель эстетики — соверш енство чувственного 
познания как такового, и это и есть красота»1.

Поначалу красота, привносимая человеком в свою 
жизнь, была тесно связана с украшением конкретной 
вещи, так или иначе ему служившей. Это могли быть не 
только предметы домашней утвари, но и ритуальные 
танцы перед трудной охотой, приводившие психику охот
ников в надлежащее боевое состояние. Постепенно со
здание этой красоты стало целью деятельности, которая 
впоследствии получила название художественной.

Почему ни одно общ ество, даж е самое простое и 
примитивное, не мож ет обходиться без искусства? За
чем и почему огромное количество людей занимается 
созданием произведений искусства, от которых на 
первый взгляд нет никакой практической пользы, но 
они тратят на это огромное количество усилий, време
ни, материальных средств, а другие люди без этих 
произведений искусства не могут обойтись? О твет 
будет такой — несмотря на кажущуюся непрактичность 
искусства, оно удовлетворяет очень важные глубинные 
общ ественные потребности, без удовлетворения кото
рых люди просто не смогут ж ить. Эта потребность 
получила название эст ет и ч еской . Под ней понимает
ся потребность бескорыстного созерцания красоты, 
разлитой как в окружающей человека природе, так и в 
создаваем ы х им предметах и вещ ах материального 
мира. Эта потребность находит свое достойное объяс
нение в современных психологических концепциях.

Обыденное сознание нередко утверж дает прак
тическую  бесполезность произведений искусства и с

' Баумгарт ен А. Эстетика / /  История эстетики. Памятники ми
ровой эстетической мысли. T. II. С. 455.
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некоторой долей иронии относится к тем, кто тратит на 
овладение искусством свое время и деньги. Вспомним 
хотя бы хрестоматийную  басню Крылова о Попры- 
гунье-С трекозе, которая все  лето пела и плясала, и о 
ее антиподе — Труженике-муравье, который в это ж е 
время упорно трудился, запасая пропитание на зиму. 
Эту басню специалисты по воспитанию  в советское 
время трактовали как пример порицания великим бас
нописцем Стрекозы за ее легкомысленное поведение. 
Но если представить, что С трекоза своим пением и 
танцами могла приносить тому ж е М уравью какую-то 
духовную радость, отчего он начинал лучше трудить
ся, то тогда ж изнь Стрекозы приобретает свой смысл, 
который заклю чается в наполнении ж изни простых 
тружеников красотой, поэзией и радостью чувств. Х о 
рошо об этом сказал поэт Яков Полонский:

Сколько раз твердила чернь поэту:
Ты, как ветер, не даешь плода,
Хлебных зерен ты не сееш ь к лету,
Ж атвы  не сбираеш ь в осень никогда.

Да, —
Дух поэта — ветер; но когда он веет,
В небе облака с грозой плывут,
Под грозой тучней родная нива зреет,
И цветы роскош нее цветут.

2 .  П с и х о л о г и я  т в о р ч е с т в а  в р а б о т а х  а н т и ч н ы х
Ф И Л О С О Ф О В
«Если бы человек не привык все усложнять, чело

вечество бы до сих пор сидело бы в пещере с камен
ным топором» —  так сказал  один проницательный 
человек о природе творчества.

Откуда берется эта непонятная сила и тяга к и зм е
нению и к соверш енствованию  всего и вся? Понять 
природу и происхождение творчества люди пытались 
с давних пор.

В античной философии Платон представлял творче
скую  силу как плод божественного волеизъявления. 
Творческое деяние человека было возмож но только в 
условиях «умного» созерцания, которое являлось ч е

1. и с т о р и ч е с к и е  з таоы  становления психологии. . .

ловеку как божественная одержимость животворящ е
го духа.

Такие понятия, как симмет рия, гарм ония, п р оп ор 
ция, м ера, ритм, были неотрывно связаны с представ
лением древних греков о красоте. Согласно Платону, 
идея прекрасного имеет свою  иерархию, которая дви
жется от материального начала к духовному. С помо
щью эроса человек в познании прекрасного поднима
ется от красоты отдельного тела к красоте тела вообще; 
затем от физической, телесной красоты осуществляется 
переход к красоте идеальной, духовной. Затем человек 
в своем развитии поднимается еще выше —  до способ
ности познания красоты нравов и правовых законов. Все 
это находит свое отражение в искусстве, но тот ж е 
Платон в диалоге «Ион» отмечал, что сами поэты мень
ше всего знают, каким способом они творят.

Создание произведений искусства на основе обоб
щения многих наблюдений было проницательно под
мечено ещ е Сократом.

По описанию его биографа Ксенофонта, в молодо
сти Сократ был скульптором. Он часто заходил в мас
терские художников, скульпторов, ремесленников и вел 
с ними беседы по разным вопросам искусства. Из его 
разговоров с ними, дошедших до нас благодаря Ксено
фонту, видно, что Сократ прекрасно разбирался как к 
эстетических проблемах, так и в профессиональных 
тонкостях художественного мастерства. Так, в разго
воре с художником Паррасием Сократ вы сказы вает 
следующ ее суждение, говорящ ее об обобщ енности 
художественного образа: «так как нелегко встретить че
ловека, у которого одного все было бы безупречно, то, 
рисуя красивы е человеческие образы, вы берете у 
разных людей и соединяете вместе, какие есть у кого, 
наиболее красивые черты и таким образом достигаете 
того, что все тело каж ется красивы м»1.

Другой выдающийся философ Античности — Ари
стотель — вош ел в историю как основоположник тео
рии искусства. Он подчеркивал в своих трудах твор
ческую изготовленность искусства, которое «изобража

' К сеноф онт  Аф инский. Сократические сочинения. М., 1938. 
Цит. по: О всянников М.Ф. История эстетической мысли. М., 1984. 
С. 22.
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ет не то, что есть и было, но только то, что мож ет быть 
по вероятности или по необходимости». В произведе
нии искусства Аристотель видел идею перехода мате
рии от бесформенности в нечто целостное и упорядо
ченное, из потенциальных возможностей в реальное су
ществование. Этот переход он определял через термин 
«эн т ел ех и я », что в переводе с греческого означает 
«имеющ ее цель в самом себе». В сегодняшней практи
ке эстетического воспитания этот термин приобретает 
новое значение и новое истолкование. Им можно обо
значить развитие человека и его личностный рост, по
нимаемые как переход от необразованного, полудико
го способа сущ ествования к образованному и цивили
зован н ом у, от сущ ествован и я би ологи ческого к 
сущ ествованию  социальному, от животного к челове
ческому.

Для характеристики сущности искусства Аристо
тель помимо термина «эн т ел ех и я » использовал такж е 
понятие «м и м еси с» (подражание), благодаря которому 
зрители и слушатели, созерцая трагедию или комедию 
и мысленно подражая их героям, могут испытывать 
различные чувства. В современной психологии приня
то говорить об эмпатии и идентификации зрителя и 
слушателя с героями художественного произведения, 
благодаря чему они могут ж ить одной ж изнью  с ж и з
нью героев худож ественных произведений.

Аристотель — автор и создатель концепции к ат ар 
си са  (от греч. k a th a rs is  —  очищение). Этим термином 
обозначается очищение человека от тяжелых душевных 
переживаний в результате восприятия произведений 
искусства или специально организованных психотера
певтических процедурах. Он и сегодня широко исполь
зуется в искусствоведении и медицине.

Развивая идеи Пифагора, Аристотель в трактатах 
«Поэтика» и «Политика» на примере исполнения ре
лигиозных песнопений так объясняет действие м еха
низма катарсиса: «Аффекту, сильно действующ ему на 
психику отдельных лиц, подвержены, в сущности, все, 
причем действие отличается лишь степенью  своей 
интенсивности; например [все испытывают] состояние 
жалости, страха, а такж е энтузиазма. И энтузиастиче
скому возбуждению подвержены некоторые лица, впа
дающие в него под влиянием религиозных песнопений,
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когда все песнопения действуют возбуждающ им обра
зом на психику и приносят как исцеление, и очище
ние. То ж е самое, конечно, испытываю т и те, кто под
вержен состоянию жалости и страха и вообще всякого 
рода прочим аф ф ектам.<...>  Все такие лица получают 
своего рода очищение, т. е. облегчение, связанное с 
наслаждением. Эти песнопения действую т возбужда
ющим образом на душу и приносят как бы исцеление 
и очищение людям, подверженным энтузиастическо
му возбуждению»1.

Очень важным учением в философии Аристотеля 
было представление о калокагат ии. Этим термином обо
значалось слияние нравственных и эстетических свойств 
человека —  этически «хорошего» и эстетически «пре
красного». Аристотель вслед за своим учителем Плато
ном понимал калокагат ию  как гармонию внутреннего и 
внешнего. Под внутренним понималась мудрость и рас
судительность, под внешним — эстетическое совер
шенство физического облика. В античности это находило 
свое выражение в совершенных по форме скульптурах 
Фидия и Поликлета, в трагедиях Софокла и Эврипида.

Аристотель разрабатывал такж е закономерности 
творческого мышления в рамках предложенного им 
учения об ассоциациях, связи явлений между собой. 
В ассоциациях конец одной мысли является началом 
другой. Например, дерево — скрипка — оркестр — 
дирижер — публика — концерт. Ассоциативные связи 
образуются на основе сходства, контраста, близости 
двух явлений в пространстве и во времени. Согласно 
Аристотелю, именно ассоциации являю тся основой 
любого мышления, в том числе и творческого.

Задолго до Баумгартена Аристотель, раскрывая 
свойства прекрасных предметов, говорил о наличии и 
присутствии в них меры, пропорции, гармонии и це
лостности. «Прекрасное, — отмечал он, — и животное, 
и всякая вещь, состоящ ее из известны х частей, долж 
но и не только иметь последние в порядке, но и обла
дать не какою попало величиной: красота заключается 
в величине и порядке, вследствие чего ни чрезмерно 
малое сущ ество не могло бы стать прекрасным, т. к.

1 История эстетики. Памятники мировой эстетической мысли: 
В 5 т. М., 1 9 62-1970 . Т. 1. С. 78.
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обозрение его, сделанное в почти незаметное время, 
сливается, ни чрезмерно большое, т. к. обозрение его 
соверш ается не сразу, но единство и целостность его 
теряю тся для обозревающ их, например, если бы ж и 
вотное имело десять тысяч стадий длины»1. Возникаю 
щая при этом красота предмета радовала зрение, слух, 
ум и выражала отношение человека к окружающ ему 
его миру и к самому себе.

Древняя Греция была страной веселого и образо
ванного народа, что проявлялось в многочисленных 
праздниках, бытовавших в народной жизни. Основные 
праздники творчества происходили на двух больших 
событиях — в честь покровителя всех  муз Аполлона и 
в честь бога виноделия Дионисия.

Праздники в честь Дионисия происходили осенью, 
после сбора урожая винограда и приготовления моло
дого вина. Дионисий, как свидетельствую т легенды и 
мифы, играл на а в л о с е  — так называли деревянный 
духовой инструмент типа гобоя, который издавал р ез
кий и пронзительный звук. Праздничные ш ествия в 
честь Дионисия соверш ались после значительного 
возлияния молодого вина, под грохот барабанов и прон
зительные звуки авлосов. Под эту музыку больше дви
гались и танцевали, чем пели.

Аполлон играл на к и ф а р е  — прародительнице 
нынешней гитары, которая была ему подарена самим 
Гермесом, посланником богов. Своей музыкой, строгой 
и возвыш енной, Аполлон исцелял людей и предсказы 
вал им их будущее. М узыку в честь Аполлона больше 
слушали и пели, под нее редко танцевали.

В результате этих двух праздников впервые в и с
тории произошло разделение музыки на два разных по 
своем у характеру жанра — авлет и ку  и киф арист ику. 
Как мы можем видеть, уж е в древние времена музыка, 
а вместе с ней и другие искусства начали обслуживать 
две разны е сферы жизни. С течением времени это 
закрепилось в развитии соответствую щ их музыкаль
ных и театральных жанров — музыки легкой и музыки 
серьезной, комедии и трагедии, пантомимы и драмы.

В Древней Греции все жители полиса должны были 
регулярно принимать участие в х ор ей е . Этим словом

1 Арист от ель. Об искусстве поэзии. М., 1957. 1451 а.
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именовалось сложное музыкально-драматическое дей
ство, наполненной игрой на музыкальных инструмен
тах, пением и танцами. Участие в этом действе было 
обязательным для свободных граждан. Оно объединя
ло присутствующих на нем сильными коллективными 
переживаниями.

Если человек не мог участвовать в хорей е, то его на
зывали словом «achoreutos» (ахореутос), что можно пе
ревести как «Человек, не умеющий принимать участие в 
хорейе». Синонимом слова achoreutos у древних греков 
было слово «необразованный». Время, конечно же, изме
нило значение слова «необразованный». Теперь так го
ворят о человеке, который не умеет читать и писать. Но 
забывать о его происхождении, думается, не стоит.

В о п р о с ы  для  п о в т о р е н и я
1. Как возникло понятие «искусство»?
2. Что означает понятия «эстетика»?
3. Раскройте содержание понятий «энтелехия», «ка- 

локагатия», «мимесис», «хорейя».
4. Что такое авлет и ка, киф арист ика, каково проис

хождение этих терминов и чем они отличаются 
друг от друга?

1. Антология мировой философии. М., 1967— 1971.
2. О всянников М.Ф. История эстетической мысли. М.,

1984.
3. Ш ест аков  В.П. Очерки по истории эстетики. От 

Сократа до Гегеля. М., 1979.

3 .  П р о б л е м е  х у д о ж е с т в е н н о г о  т в о р ч е с т в а  
в п с и х о а н а л и з е
П р о я в л е н и е  б е с с о з н а т е л ь н о г о  н а ч а л а  в т в о р ч е с к о м  
п р о ц е с с е
Большой вклад в развитие психологии худож е

ственного творчества внес психодинамический подход, 
разработанный в рамках психоанализа. Фрейд оказал- | J  
ся первым исследователем, который обратил внимание
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на значение бессознательной сферы для творческого 
проц есса. Б ессозн ательн ы е мотивы, связан н ы е со 
стремлением к власти, деньгам и славе, любви и см ер
ти, на неосознаваемом уровне прорываются в худож е
ственное произведение, создавая при этом его глав
ный выразительный художественный эффект.

Одной из тайн искусства и его загадочным пара
доксом является то, что в нем часто отражаю тся те 
события ситуации и явления, которых человек в жизни 
стремится избежать. Драмы личной жизни, несчастные 
случаи и природные катаклизмы, катастрофы и войны, 
потери близких и предательства близких друзей состав
ляю т содерж ание многих произведений искусства. 
О бъяснение этим загадочным выборам м ож ет быть 
дано, как считал Л.С. Выготский, только на основе ана
лиза сферы бессознательной душевной жизни.

Детские игры, а такж е фантазии и мечты взрослых 
людей являю тся, согласно психоанализу, формами 
проявления бессознательного начала, в которых про
являю тся  лю бим ы е человеком  эроти ческие, вл ас
толюбивые или либо какие-то иные влечения.

Согласно Фрейду, художественное творчество есть 
особая сублимация (т. е. перевод в другую форму) сек 
суального влечения, не находящего возможности для 
своего прямого удовлетворения в реальной жизни. Суб
лимация, по мнению автора психоанализа, — универ
сальный механизм психологической защиты, благодаря 
которому были созданы многие открытия в науке, ис
кусстве, в общественных движениях и реформах.

Фрейд полагал, что по своей природе художествен
ное произведение выполняет ту ж е  функцию, что и 
сновидения человека. Если человек не находит возм ож 
ности удовлетворить свои потребности (главным обра
зом эротического характера) в реальной жизни, то он 
начинает удовлетворять их в своих снах и фантазиях. 
И звестно, что после хороших снов настроение челове
ка в состоянии бодрствования днем значительно улуч
шается. В сновидениях и фантазиях происходит р аз
рядка накопивш ихся напряжений и проработка внут
ренних конфликтов, в результате которых человек 
чувствует себя лучше. Это оказы вается возможным 
благодаря снятию внутриличностного напряжения, 
вызванного неудовлетворенными желаниями и суро
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вой жизнью. Аналогичная картина наблюдается и пос
ле создания худож ественных произведений. Только в 
одном искусстве еще бывает, отмечал Фрейд, что то
мимый желаниями человек создает нечто похож ее на 
их удовлетворение, и что эта игра воображ ения — 
благодаря иллюзиям — вы зы вает такое ж е действие 
аффектов, как если бы она была чем-то реальным.

Фантазии и мечты художника, выраженные при 
помощи художественных образов — это его своеобраз
ные сны, которые погружаю т воспринимающ их их 
зрителей и слушателей в подобие мягкого наркоза, 
отодвигающего от них на некоторое время трудности 
жизни и дающие силы для поддержания надежды. За 
то удовольствие, которое зрители и слушатели получа
ют от художественного произведения, они одаривают 
художника своим благосклонным вниманием, и он 
получает в конце концов то, что хотел ■— деньги, славу 
и любовь. И скусство в данном случае выступает как 
способ добиться ж елаем ого через худож ествен ное 
творчество, через которое осущ ествляется компенса
ция неудовлетворенных желаний.

Благодаря своим компенсаторным функциям на 
весь  мир прославились голливудские и индийские 
фильмы, в которых основным сю ж етом  был рассказ о 
том, как чистильщик сапог или продавщица цветов ста
новятся богатыми и преуспевающими людьми. В свое 
время в нашем отечественном прокате огромный у с
пех имел фильм Владимира М еньш ова «М осква сле
зам не верит», сделанный по этим нехитрым голливуд
ским канонам. Многие современные отечественные так 
называемые «дамские» романы, написанные по этим 
ж е рецептам, повествую т о встрече Золушки с бога
тым принцем, увозящ ем  ее из тусклый обыденной 
жизни в мир ярких красок и необыкновенных приклю
чений. В жизни такое случается редко, поэтому недо
стающая яркость впечатлений компенсируется воспри
ятием соответствую щ их произведений искусства. Х о 
рошо об этом сказал Александр Блок:

Ты проклянешь в мученьях невозможных
Всю ж изнь за то, что некого любить!
Но есть ответ в моих стихах тревожных:
Их тайный ж ар тебе поможет жить.
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Благодаря компенсаторной функции и скусства 
человек мож ет проживать чужие жизни и переживать 
чужие судьбы как свои собственные. Этим самым он 
расш иряет границы своей личности и границы своей 
ж изни до просторов всей Вселенной. Он мож ет жить 
событиями прошлых эпох, быть участником далеких 
собы тий, п ереж и вать чувства, которы е в обычной 
жизни ему бывают недоступны. Компенсаторная функ
ция искусства позволяет человеку жить в лоне Культу
ры и чувствовать себя неотъемлемой частицей всего 
Человечества.

В рамках психоанализа Фрейд много говорил и о 
к ат а р си се , о котором речь шла выше. По Фрейду, это 
просветленное состояние возникает, когда человек 
очищается от груза тяжелого аффекта, вспоминая трав
матический эпизод из своей жизни и повторно пере
ж ивая его. Если при компенсации худож ественное 
произведение дополняет ж изнь человека недостающи
ми положительными переживаниями, то при к ат ар си 
с е  оно избавляет его от угнетающих и тяж елы х пере
живаний.

В катарсическом переживании имею щ ееся в со 
знании сильное аффективное переживание благодаря 
восприятию произведения искусства усиливается и 
доводится до такого состояния, когда оно естественно 
разряж ается в рыданиях и слезах, после чего на чело
века нисходит состояние легкого оглушения и успокое
ния. Американский психолог П. Ф арнсуорт в работе 
«Социальная психология музыки» сравнивал подобный 
метод разрядки нервной энергии с тушением пожара 
в американской прерии. Когда в прерии в результате 
удара молнии возникает пожар, то, учитывая направ
ление ветра, американские индейцы поджигают пре
рию с другой стороны таким образом, чтобы два на
правления огня могли двигаться навстречу друг другу 
с тем, чтобы столкнуться в определенном месте. После 
встречи двух потоков огня пожар быстро стихает, т. к. 
гореть оказы вается больше нечему.

Катарсическое очищение и просветленное состоя
ние сознания может возникать не только при изж ива
нии травматических эпизодов жизни, но и при воспо
минании приятных событий. Об этом — рассказ К. Пау
стовского «Старый повар». В нем содержится описание
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воздействия игры и музыки Моцарта, благодаря кото
рой старый повар, некогда служивавший в доме бога
той графини, перед смертью смог вспомнить самые 
прекрасные и волнующие моменты своей жизни.

Нечто похож ее — в песне Аллы Пугачевой:

Нельзя вернуть любовь и жизнь,
Но я артист, я повторю.

Э. Хемингуэй сравнивал худож ественное произ
ведение с айсбергом. Лишь небольшая часть его видна 
на поверхности, а главное и сущ ественное спрятано 
под водой. И то, что находится под водой, у творцов 
искусства ассоциируется с бессознательной сферой 
психики.

Согласно современным данным в изучении созна
ния, обычный человек осознает около семи процентов 
своих действий. Все остальные леж ат за пределами 
сознания. «Объективными факторами, в которых бес
сознательное проявляется всего ярче, являются сами 
произведения искусства, и они-то и делаются исход
ной точкой для анализа искусства», —  отмечал Л.С. Вы
готский1.

После открытия Фрейда многие художники, музы
канты, писатели, актеры при помощи различных спо
собов стали внимательно исследовать возмож ности 
этой сферы и пытаться проникнуть в нее, чтобы ис
пользовать это для творчества. Многими мастерами 
искусства здесь было найдены такие идеи и образы, до 
которых они не могли дойти, находясь в своей созна
тельной сфере.

Структура бессознательного имеет несколько ком
понентов. На бессознательном уровне функциониру
ют механизмы психологической защиты, когда человек 
в своих действиях не видит того, что видит сторонний 
наблюдатель. Один из наиболее известных механизмов 
такой защиты — «рационализация», которая была опи
сана Крыловым в басне «Лиса и виноград». Суть этого 
способа психологической защиты заклю чается в том, 
что когда человек не мож ет чего-то добиться в жизни, 
он обесцен ивает ж елаем ую  цель и объясняет свое

' Выготский Л.С. Психология искусства. М., 1986. С. 92.
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слабое поведение веским и и сильными внешними 
причинами.

На этом ж е уровне бессознательного функциони
руют и многие двигательные автоматизмы, например 
при письме, игре на музыкальном инструменте или 
вождении автомобиля.

Процессы научного и художественного творчества 
относятся к сф ере вы сш его бессознательного. Они 
проявляю тся в интуиции, вдохновении, творческих 
озарениях. Художник часто не осознает до конца, от
куда к нему приходят образы, звуки, краски и слова 
для его воплощения, как возн икаю т оригинальные 
метафорические сравнения, как рука делает именно 
эт о  движение и голос воспроизводит именно т акую  
интонацию. Часто ему каж ется, что все это за него 
делает кто-то другой, тайный двойник, который сидит 
в глубинах мозга и управляет творческим процессом. 
М ногие художники считают, что ими движет рука В се
выш него или какие-то могущ ественные волшебные 
силы и что он сам является лишь простым исполните
лем воли этих тайных сил.

К.С. Станиславский прикладывал большие усилия 
к тому, чтобы помочь своим студийцам черпать твор
ческие силы из подсознания. Он пытался это осущ е
ствить через большое количество психотехнических 
упражнений, в которых главная роль принадлежала 
предлагаемым обстоятельствам. После их выполнения 
великий реж и ссер говорил: «К аж ется, что мы делаем 
глупости, а на самом деле мы делаем важнейшую вещь, 
потому что благодаря этому мы заставляем вас встать 
на берег океана подсознания, на самое трудное твор
ческое место. Да, повторю, как на берегу океана. Бе
ж ит первая волна, она смочила вам ступни, другая — 
колени, а третья окатила вас всего, четвертая унесла 
в море, побарахтала там и выкинула на берег. Вот что 
происходит, когда действует подсознание. А есть та
кие творческие приемы, психотехника, которые помо
гают совсем  уходить в океан. Вы, м ож ет быть, на це
лый акт, на целую сцену уйдете в океан подсознания, 
и после этого, если вас спросят, как вы играли, вы не 
будете знать, что ответить. Это — минуты вдохнове
ния... Тем, что мы делаем сейчас, мы только смачива
ем пальцы в волнах. Но продолжайте еще много уп
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ражнений, доведите их до правды, смотришь — и ступ
ни смочите.

Этим я вас приучаю через ощущения правды и 
веры подходить к порогам подсознания, туда, где на
чинается настоящая игра. Так что то, что мы делаем 
сейчас, —  очень важ н о !»1

А вот как известный отечественный драматург Вик
тор Розов в одном из своих интервью раскрывал осо
бенности своего собственного творческого процесса: 
«Пьесу нельзя сочинить. Есть кукла. А есть живой ре
бенок. Куклу может сделать почти каждый. А пьесу надо 
рожать. Она приходит тебе в голову помимо воли и 
сознания. Это совершенно поразительное состояние. 
Когда оно возникает, надо немедленно писать. Немед
ленно!.. У Г ете в его кабинете в Веймаре стояли три стола 
и, кажется, три конторки. И Гете, этот олимпийский орел, 
кружил по кабинету, как вдруг что-то влетало в его го
лову, и он скорее бросался на ближайшую конторку, 
чтобы успеть это записать... Есть знаменитое стихотво
рение Алексея Константиновича Толстого —  "Тщетно, 
художник, ты мнишь, что творений своих ты создатель. 
Вечно носились они над землей..." И дальше: "Нет, не 
Бетховен сочинил свой марш похоронный. Он же, глу
хой, для земли неземные подслушал рыдания". Это сти
хотворение абсолютно точно раскрывает процесс твор
чества. Я все это знаю. Я всегда писал, когда в голову 
“что-то" влетало, и я себе говорил: "Ай!" И бежал к 
письменному столу»2.

К.С. Станиславский рекомендовал своим студий
цам пользоваться практическим советом индийских 
йогов, идя от области сверхсознательного: «Возьми 
некий пучок мыслей, и брось их в свой подсознатель
ный мешок, и жди готового результата от подсознания».

Часто художники, как и ученые, за возможность 
создания своих художественных произведений и науч
ных открытий благодарят свои сны, которые сам Фрейд 
называл не иначе как «королевской дорогой в бессозна
тельное». История искусства и науки предоставляет на 
этот счет огромное количество разных свидетельств.

' Ст аниславский К.С. Стенограмма занятий с оперными и дра
матическими отделениями 5 декабря 1935 г. Музей МХАТа. К.С. 
№ 6501/2 .

2 Розов В. Газета «Московская среда» № 31. Август 2003. С. 19.
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Так, итальянскому композитору Дж узеппе Тарти- 
ни однажды приснился дьявол, которого композитор 
попросил поиграть на его скрипке. К его удивлению, 
дьявол исполнил восхитительную мелодию, которую 
Тартини, проснувшись, тотчас ж е записал, назвав свою 
сонату «Дьявольские трели», и она до сих пор входит 
в репертуар многих концертирующих скрипачей.

Известно, что многими своими стихами Данте обя
зан ночным видениям, которые приходили ему во сне, 
а днем он стихами записывал и передавал то, что ви
дел ночью. Благодаря снам Данте предсказал смерть 
сначала отца Беатриче — своей возлюбленной, а затем 
и ее самой, что говорит о поразительной интуиции и 
даре предвидения поэта.

Франц Ш уберт оставлял на ночь у  своего изголо
вья нотную бумагу и карандаш, чтобы записывать те 
мелодии, которые ему приходят во сне. Их он называл 
не иначе как «вести с небесной родины». Итальянский 
композитор Россини увертю ру к опере «Ш елковая 
лестница» тож е сочинил во сне.

Немецкий физик Фридрих Август Кекуле открыл 
во сне формулу бензольного кольца, когда ему присни
лась змея, кусающ аяся себя за хвост.

М енделеев во сне увидел свою  периодическую 
систему элементов. Вот как он сам об этом написал: 
«Вижу во сне таблицу, где элементы расставлены так, 
как нужно, проснулся, тотчас записал на клочке бума
ги, —  только в одном месте впоследствии оказалась 
нужна правка». Открытие не было признано сразу, и 
около шести лет академические ученые считали его 
чепухой, не заслуживающей внимания. Сомнения были 
развеяны, когда французский ученый Лекок де Буабод- 
ран открыл новое вещ ество — галлий, которое было 
предсказано М енделеевым исходя из его периодиче
ского закона.

Физиологическое объяснение активизации твор
ческого процесса во сне объясняется торможением 
контролирующей и сдерживаю щ ей силы сознания. 
Тогда возн икает возм ож н ость абсолютной свободы 
самовыражения и беспрепятственного удовлетворения 
желаний на уровне образов и представлений.

Еще одним способом активизации бессознательно
го, если говорить об исполнительском искусстве, явля
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ется предельно полная автоматизация физических дей
ствий актера и музыканта. Известно, что когда музы
кант исполняет выученную вещь, он не осознает боль
шинства движений своих рук и пальцев. Если он только 
начинает это делать, то весь процесс исполнительства 
идет насмарку. Точно так, как это произошло в и звест
ной притче о сороконожке, когда она задумалась о том, 
что делают в момент движения разные ее ноги.

Хорош о понимая это, К.С. Станиславский огром
ное значение в работе с актерами придавал тренингу 
и самой настоящ ей муштре, в процессе которых фор
мировался нужный автом атизм  действий. В случае 
достижения автоматизма действия и движения появ
лялась та сценическая свобода, которая позволяла бес
сознательным порывам души проявляться в полной 
мере. Отсюда такая огромная сила воздействия испол
нителя на зрителей и слушателей, когда ему удается 
физически действовать абсолютно свободно и войти в 
резонанс с бессознательными переживаниями. Для 
этого необходимо, чтобы текст был выучен наизусть, а 
физические действия музыканта, танцора, актера были 
доведены до возм ож ности их выполнения на предель
ном автоматизме. В этом случае на бессознательном 
уровне возникает свобода самовыражения, и созерца
телям каж ется, что исполняемый текст импровизиру
ется, т. е. пришел в голову актеру, танцору или музы
канту только что.

Исполнение роли или музыкального произведения 
в этом случае способно вводить исполнителя в изм е
ненное состояние сознания, которое сродни «динами
ческой медитации» — практике, родственной гипноти
ческому погружению и используемой в странах Восто
ка, например, в танцах суфийских дервишей.

Большое значение погружению в образ через тех
нику медитации придавал выдающийся русский актер 
Михаил Чехов, брат писателя Антона Павловича Чехо
ва. Сначала ему надо было очистить свое сознание от 
всего житейского, что заполняет его в обыденном со 
стоянии. Когда достигалась чистота и особая пуст от а  
сознания, наступал второй этап, на котором М. Чехов 
сосредотачивался на роли и начинал как бы постепен
но втягивать в себя образ того героя, которого ему 
предстояло играть.
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Внешне, со стороны, неподвижно сидящий меди
тирующий человек производит впечатление человека 
ничем не занятого, просто отдыхающего. Но на самом 
деле в этот момент в сознании происходит огромная 
внутренняя работа, связанная с переходом в иное пси
хологическое состояние. Художники, до того не знако
мые с практикой медитации, называли это состояние 
творческим покоем, из которого впоследствии может 
родиться вдохновение.

К о л л е к т и в н о е  б е с с о з н а т е л ь н о е  и е г о  а р х е т и п ы
Ученик 3. Фрейда, великий швейцарский психолог 

Карл Юнг, разработал свой вариант психоанализа, 
объясняющ ий природу худож ественного творчества. 
К. Ю нг отказался от подхода Фрейда, который произ
вольно и неоправданно рассматривал художественное 
творчество как выражение психопатических сексуаль
ных комплексов художника.

Раскрывая отношение аналитической психологии 
к поэтико-художественному творчеству в работе «Ар
хетип и символ», К. Ю нг пишет: «Золотое сияние вы 
сокого творчества... меркнет после его обработки тем 
медицинским методом, каким анализируют обманчивую 
фантазию истерика... Как бы ни было оправданно при
менение биологически ориентированной психологии к 
среднему человеку, она не годится для худож ествен
ного произведения и тем самым для человека в каче
стве творца».

В той ж е работе К. Юнг, описывая процесс худо
ж ественного творчества, пишет, что творец, понижая 
уровень сознания, попадает во власть первообразов, 
архетипов, котор ы е управляю т им так, как  будто 
«хвост виляет собакой». Творческий человек попада
ет во власть бессознательного начала, в котором со 
держ ится огромный запас знаний и идей опыта про
шлых поколений. И его надо только суметь вы вести 
наружу. Источник худож ественного творчества, как 
считал К. Юнг, надо искать в той сф ере мифологии, 
образы которой являю тся достоянием человечества. 
К. Ю нг назвал эту сферу коллективным бессознатель
ным, ограничив ее тем самым от личного б ессо зн а
тельного.

Г л а в а  1. Ист о р и че ск и е  э т а п ы становления психплпгии. . .

Смысл подлинного произведения искусства К. Юнг 
видел в том, что оно вы рывается на простор из теснин 
и тупиков личностной сферы.

Бессознательны й импульс к творчеству бы вает 
настолько силен, что художник не мож ет ему противо
стоять. «Над кажущ ейся свободой художественного 
сознания возвы ш ается неумолимое "должно", властно 
заявляющее о своих требованиях при любом произволь
ном воздержании художника от творческой деятельно
сти...» Художнику остается лишь повиноваться, пото
му что он чувствует, что его произведение оказывается 
выше его, и оно обладает над ним властью, которой он 
не в силах перечить. Опыт Гете и Розова служит этому 
наглядным доказательством.

Творение художника — выражение сил коллектив
ного бессознательного. И когда люди начинают слышать 
их, в них начинают звучать ранее никогда не звучавшие 
струны, о существовании которых они и не подозревали.

Согласно концепции К. Юнга, в коллективном бес
сознательном опыте каждого народа — в мифах, пре
даниях, легендах — содерж атся повторяющ иеся обра
зы и сю ж еты , которые имеют между собой глубинное 
родство. Юнг назвал их архетипами.

Архетипы — это эмоционально-смысловые образо
вания в ценностях племени и рода. Архетипы несут в себе 
определенные смыслы, значения и эмоциональные со
стояния. Они помогают выживанию данного племени, 
рода и целого народа в сложных жизненных обстоятель
ствах. Они могут быть обнаружены в психике человека 
через сновидения и в процессе вхождения в так называе
мые измененные состояния сознания. Каждый из архе
типов удовлетворяет совершенно определенные потреб
ности и обладает своим собственным стилем поведения.

Согласно концепции К. Юнга, основными архети
пами коллективного бессознательного являются:

— мат ь, которая олицетворяет альтруистическое на
чало в личности, чувство единения с матерью, а 
такж е с природой и растворения в ней вплоть до 
потери собственного Я;

— герой , который олицетворяет стремление к борьбе 
за свободу и независимость, преодоление всячес
ких преград на пути достижения высокой и благо
родной цели;
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— ст арик, который олицетворяет философское вос
приятие жизни, знание норм, правил, социальных 
предписаний и ограничений, принятие слож нос
тей и противоречий жизни, передачу опыта после
дующему поколению;

— дитя, которое символизирует спонтанность, вы со
кую позитивную внутреннюю энергетику, непос
редственность и способность к творческим дей
ствиям.
«Подробнее исследовав эти образы, — пишет 

К. Юнг, —  мы обнаружим, что в известном смысле они 
являются сформулированным итогом огромного типи
ческого опыта бесчисленного ряда предков: это, так 
сказать, психический остаток переживаний одного и 
того ж е типа... В каждом их этих образов —  кристалли
зировалась частица человеческой психики и человече
ской судьбы, частица страдания и наслаждений, несчет
но повторявшихся у бесконечного ряда предков и в об
щем и целом принимавших один и тот ж е ход... Говорящий 
праобразами говорит как бы тысячью голосов, он пленя
ет и покоряет, он поднимает описываемое им из одно
кратности и временности в сферу вечно сущего, он воз
вышает личную судьбу до судьбы человечества и таким 
образом высвобождает в нас те спасительные силы, что 
извечно помогали человечеству избавляться от любых 
напастей и превозмогать даже самую долгую ночь. Тако
ва тайна воздействия искусства»1.

Через архетип, развертываемый художником, чело
век получает возможность обрести доступ к глубочай
шим источникам жизни, которые иначе остались бы для 
него за семью замками. Здесь кроется социальная зна
чимость искусства: оно неустанно работает над воспи
танием духа времени, потому что дает жизнь тем фигу
рам и образам, которых духу времени как раз всего 
больше недоставало. От неудовлетворенности современ
ностью творческая тоска уводит художника вглубь, пока 
он не нащупает в своем бессознательном того прообра
за, который способен наиболее действенно компенси
ровать ущербность и однобокость современного духа2.

1 Ю нг К. Г. Об отношении аналитической психологии к поэти- 
ко-художественному творчеству / /  Архетип и символ. М., 1991. 
С. 2 8 3 -2 8 5 .

2 См. там же. С. 285.
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Далее мы покажем, как эти архетипы отражаются 
в образах различных видов искусства.

Однако психоаналитический подход не смог пол
ностью раскрыть всю истинную природу художествен
ного творчества, хотя оказал очень большое влияние 
на многих деятелей искусства, особенно западных. 
Психологический механизм этого феномена в 30-е гг. 
X X  в. был детально исследован и логически объяснен 
Л.С. Выготским в его классическом труде «Психология 
искусства».

В о п р о с ы  для  п о в т о р е н и я
1. Как Фрейд объяснял феномены душевной жизни 

человека?
2. Каким образом сф ера бессозн ательного мож ет 

влиять на процессы творчества?
3. Как Фрейд объяснял природу искусства и м еха

низмы его воздействия?
4. Почему сновидения являю тся для многих худож 

ников источником для создания образов?
5. Что такое архетипы и в чем состоит их значение 

для понимания культуры?
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2. Ю нг К.Г. Душа и миф. Ш есть архетипов. Киев; М.,

1997.
3. Ю нг К.Г. Подход к бессознательному //Архетип и 

символ. М., 1991.
4. Ю нг К.Г. Психология бессознательного. М., 1998.

*  4 .  П р о б л е м а  т в о р ч е с т в а  в г е ш т а л ь т - п с и х о л о г и и
Способность к творчеству, будь оно научное или 

художественное, современная психология относит к 
функции правого полушария, которое способно охватить 
предмет изучения целостно и во всем его единстве.

Долгое время в психологии творчества была очень 
популярна ассоциативная теория, пока ее не сменила 
другая, пришедшая из гештальт-психологии. Основная 
идея этого подхода заключалась в том, что новая идея 
и новое представление возникают на основе интуитив
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ного постижения проблемы, внезапного озарения — 
инсайта. Она предстает как целостный образ, так на
зываемый геш т альт , в котором отдельные элементы — 
мысли, идеи, образы —  сливаю тся в единую целост
ную композицию, имеющую четкую, определенную и 
законченную структуру. Если изменить в структуре 
какой-то один элемент, то образуется новый гештальт. 
Так бывает, к примеру, когда мы смотрим на какой- 
либо предмет или явление с другой точки зрения. Так, 
одна и та ж е картинка в зависимости от угла зрения 
мож ет восприниматься то как лицо молодой женщины, 
то как лицо старухи.

Психологи, работающие в рассматриваемом на
правлении, любят приводить в качестве примера му
зыкальное произведение, в котором отдельные сред
ства музыкальной выразительности — мелодия, гармо
ния, ритм, фактура, тембр и громкость звука — создают 
целостный музыкальный образ, передающий опреде
ленное настроение. Изменится какой-то из этих эле
ментов и возникнет новый образ, новый гештальт.

В гештальт-психологии большое значение придает
ся умениям, навыкам и способностям воссоздавать цело
стный образ на основе реконструкции и развития какой- 
либо одной мысли, наблюдения, фразы, линии или инто
нации. В биологии и антропологии ученые на основании 
всего лишь одной-единственной кости могут воссоздавать 
целостный облик как животного, так и человека.

Знаменитый автор детективов английский писатель 
Конан-Дойль устами своего героя Ш ерлока Холмса так 
раскрывает эту способность: «Идеальный мыслитель, 
рассмотрев со всех сторон единичный факт, мож ет 
проследить не только всю цепь событий, результатом 
которых он является, но такж е и все вытекающие из 
него последствия. Подобно тому, как Кювье мог правиль
но описать целое животное, глядя на одну кость, наблю
датель, досконально изучивший одно звено в цепи со
бытий, должен быть в состоянии точно установить все 
остальные звенья, и предшествующие, и последующие».

В современных психологических тестах на вы яв
ление способностей к творчеству широко использует
ся прием воссоздания целостной картины на основе 
дорисовки незаверш енных фигур или окончания ка
кой-либо фразы.
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В искусстве мастером такого воссоздания целост
ного образа на основе одной его детали были Чехов, 
Бальзак, Паустовский. Чайковский на основе короткой 
попевки, взятой из русской народной песни «Во поле 
береза стояла», создал грандиозный финал своей Чет
вертой симфонии. Великий русский музыкальный кри
тик Владимир С тасов говорил про музыку «Камарин
ской» Глинки, что в ней заключена вся русская музы
ка, как дуб в желуде.

Еще одним важны м элементом геш тальт-психо
логии является включение в нее феномена незакон
ченного действия. Открытие было сделано в 1927 г. 
российским психологом Б.В. Зейгарник. Его суть за 
ключается в том, что человек лучше запоминает те дей
ствия, которые по каким-либо причинам остаю тся не
завершенными. Это объясняется тем, что напряжение, 
которое возникает в начале действия, требует своей 
разрядки в заверш ении. Если человек задумал совер 
шить некоторое действие, но по каким-либо причинам 
не смог его выполнить, то в коре головного мозга у 
него образуется застойное возбуждение, которое с не
обходимостью требует своего завершения. Это состоя
ние вы зы вает сильное беспокойство, которое прохо
дит только тогда, когда действие заверш ено. Напри
мер, необходим ость кому-то срочно п озвонить по 
телефону при невозм ож ности это сделать по каким- 
либо причинам знакома каждому человеку. Поэтому не
счастная любовь, в которой происходит разрыв отно
шений на пике страсти, помнится очень долго, как дей
стви е, котор ое не получило сво ей  завер ш аю щ ей  
разрядки.

У людей искусства, занимающ ихся худож ествен
ном творчеством, богатство фантазии вы зывает огром
ное количество образов людей и ситуаций, которые 
настойчиво требую т своего запечатления и заверш е
ния в разнообразных образах — литературных, поэти
ческих, изобразительных, сценических, музыкальных, 
хореографических. Если этого не происходит, то про
исходит включение эффекта незавершенного действия 
и художник становится больным в буквальном смысле 
этого слова. Этим и объясняется его неудержимая тяга 
к творчеству, столь характерная для всех  выдающихся 
мастеров художественного творчества.
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В о п р о с ы  д л я  п о в т о р е н и я
1. Что такое «гештальт» и как это понятие может быть 

связано с  художественным творчеством?
2. Каким образом можно объяснить процесс творче

ства с точки зрения гештальт-психологии?

Л и т е р а т у р а
1. А д л ер  А.П. Практика и теория индивидуальной 

психологии. М., 1993.
2. А л ек сан д р ов  А. Современная психотерапия. СПб.,

1998.
3. Б ер н  Э. Введение в психоанализ и психотерапию 

для непосвящ енных. СПб., 1991.
4. О сип ова А.А. Введение в теорию психокоррекции.
5. П ерлз Ф.С., Гудм ен П., Х еф ф ерлин Р. Практикум по 

гештальт-терапии. М., 1995.

5 .  П р о б л е м а  т в о р ч е с т в а  в с о в р е м е н н о й  
г у м а н и с т и ч е с к о й  п с и х о л о г и и
Психология в течение долгого времени в изуче

нии человека придерживалась тех  ж е  методов, кото
рые были разработаны в рамках естественно-научно
го подхода. Это направление исследований получило 
в психологии название позитивистского. П озитивист
ский подход в психологии предполагал изучение че
ловека примерно так ж е, как ботаники изучаю т при
роду, а физики и химики — строение материи. Науч
ные выводы делались на основе данных конкретных 
экспериментов с точными данными, которые можно 
было бы подвергать математической обработке. Такой 
подход в исследовании исключал понимание челове
ка на осн ове чувств, что значительно обедняло про
ц есс его познания.

П о н и м а ю щ а я  п с и х о л о г и я  В.  Д и л ь т е я
В конце X IX  в. в психологии благодаря исследова

ниям немецкого психолога Вильгельма Дильтея стал 
разрабатываться подход, в котором утверждалось, что 
социальный мир, мир человека нельзя познавать так

[лава 1. И ст о р и че ск и е  этапы становления психологии. . .

ж е, как ф изический мир, познаваемый с помощью 
естественны х наук.

В. Дильтей разделил всю  психологию на два боль
ших потока. Одно из ее направлений — аналитическое, 
которое изучает мир, расчленяя его на «атомы» и за 
тем соединяя при помощи ассоциаций в единое целое. 
В результате такого подхода личность человека пред
стает в некотором механистическом образовании, в 
котором закономерности душевной жизни сведены к 
законам физиологической деятельности мозга. Другое 
направление связано с изучением человека в его не
разрывной связи со своей культурой, с пониманием 
всех тонкостей его душевной жизни.

В. Дильтей протестовал против изучения природы 
человека теми ж е объективными методами, которые 
приняты в естественных науках и утверждал в качестве 
основного подхода методы наблюдения, описания и 
понимания. «Природу мы объясняем, —  говорил он, — 
а душевную ж изнь понимаем». При этом понимание во 
многом строилось на сопереживании.

Дильтей именовал свой метод изучения человека 
«описательным», а его последователь —  немецкий фи
лософ Э. Шпрангер —  назвал этот метод исследования 
«понимающей психологией». Ведущая роль в нем от
водилась переживанию, при помощи которого человек 
познает окружающий мир.

В исследовательских принципах «понимающей пси
хологии» лежало стремление изучать человека не при 
помощи аналитического знания, а на основе сопережи
вания и понимания его душевного состояния в процес
се эмпатии. Под эмпатией понимался процесс вчувство- 
вания субъекта в душевный мир другого человека и 
переживания его проблем как своих собственных.

Большое значение в понимающей психологии отво
дилось самонаблюдению и интуиции. Но главным ее 
открытием было утверждение свободы человека и неза
висимости его духовной жизни от внешних причин и 
условий. Отказ от причинного принципа объяснения 
Душевной жизни, который был свойственен естествен
но-научному подходу, является ведущей идеей понима
ющей психологии. Все эти положения непосредственно 
выводят «понимающую психологию» на тот способ по
знания мира, который характерен и для искусства.

2 В. И. Петрушин
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Различия в этих двух подходах в обобщенном виде 
могут быть представлены следующим образом.

Таблица 1
Изучение объектов в позитивистской 

и понимающей парадигме

Виды различий П озитивистская
парадигма

Понимающая
парадигма

Общий подход А налитический Эм патический
Организационные
методы

С равнительн ы е, 
эксперимент 
с четкими 
переменными, 
анализ структур

Л он ги тю д 
(долговр ем ен н ое 
наблю дени е), сбор 
и обобщ ение фактов

Предмет
исследования

О тдельны е
элем енты
психи ческих
п роцессов

Ц елостная душ евная 
ж изнь

Ведущая ценность П ознание 
и рассуж дени е

Ч увство 
и переж ивание

Отношения с 
предметом

С убъект-объектн ы е С убъект-субъектн ы е

Характер
наблюдения

Ф орм ализованн ое, 
с конкретными 
единицами 
измерения

С вободны й, 
на осн ове 
интроспекции

Особенности
анализа

К онтент-анали з 
на осн ове 
ф ормализованны х 
показателей

К ачественн ы й, на 
осн ове исторических 
и биограф ических 
докум ен тов

Форма сбора 
данных

С труктурирован
ный опрос

С вободная беседа

М етоды обработки К оли чествен н ы е,
исклю чаю щ ие
переживание

К ачествен н ы е, 
вклю чаю щ и е 
эмпатию  
и сопереж ивание

Интерпретация Структурная, 
однозначная, на 
осн ове вы явленны х 
законом ерностей

Ген ети ческая , на 
осн ове ди алектиче
ского  подхода, 
учиты ваю щ его 
м н огозн ачн ость 
возм ож н ой  
интерпретации

Глава 1. И сто рически е  эта пы  становления психологии. . ,

В гуманистической психологии, основателями ко
торой в X X  в. вслед за Фрейдом явились американские 
психологи А. Маслоу, К. Роджерс, Э. Фромм, Г. Олпорт, 
итальянец Ф- Перлз, подход «понимающей психоло
гии» нашел свое продолжение и получил самую широ
кую поддержку. Вся современная психология и психо
терапия в своих предпосылках строится на идеях по
нимающ ей пси хологии, осн ованн ой на умении 
психолога и психотерапевта вчувствоваться в душ ев
ный мир своего клиента и через это вчувствование по
мочь ему разобраться в его проблемах.

Подход понимающей психологии оказался очень пло
дотворным для понимания особенностей психологии ху
дожественного творчества, на что проницательно указал 
в своей книге «Мир художника» АЛ. Мелик-Пашаев. В са
мом деле, любому художнику для создания полнокровного 
произведения, будь то человек или явление природы, 
необходимо сначала вжиться в создаваемый образ, почув
ствовать в самом себе стихию его внутренней жизни и 
только после этого стараться воплотить его в своем мате
риале — красках, интонациях, движениях танца и позах.

Гуманистическая психология утверждает, что пер
воисточником и главным двигателем творчества явля
ется глубоко укорененная в человеке потребность в 
самоактуализации, полной и свободой реализации всех 
тех сил, которые заложены в него самой природой. А это 
возможно лишь через творчество. Человек не может не 
творить в силу именно своей трансцендентной сущно
сти, которая с необходимостью требует от него умения 
слушать свой внутренний голос, через него распозна
вать свои потребности и свою сущность. Если человек 
не следует своему природному призванию, не прислу
шивается к своему внутреннему голосу, говорящему ему 
0 его жизненном предназначении и направлении дви
жения, если он выполняет только то, что от него требу- 
Ют окружающая среда или складывающиеся обстоятель
ства, он может серьезно заболеть, стать невротиком и 
остаться на всю  ж изнь несчастным человеком.

К о г н и т и в н ы й  П О Д Х О Д
В современной гуманистической психологии суще

ствует довольно много различных направлений. Здесь J jj

2*
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помимо гештальт-психологии и психоанализа мы ви
дим поведенческую, экзистенциальную и когнитивную 
психологию.

Творческая личность и особенности ее мыш ле
ния — богатое поле для научных исследований. Боль
шой вклад в эти области когнитивной психологии вне
сли Аорон Бек и Альберт Эллис, занимавш иеся про
блемами развития личности, а вопросами собственно 
творческого мышления — Джой Гилфорд и Эллис Тор
ренс. Последними двумя психологами была разработа
на концепция креативности (т ворческост и ), которую 
они рассматривали как универсальную познаватель
ную способность человека. Все современные исследо
вания в области творчества так или иначе продолжают 
развивать идеи этих двух выдающ ихся психологов.

Дж. Гилфорд выделил два типа мышления — кон
вергентное и дивергентное. К онвергентное мыш ле
ние мы м ож ем  ви деть на при м ере р азгады вани я 
кр оссвордов, когда на поставленны й вопрос во зм о 
ж ен  только один однозначный ответ. Дивергентный 
стиль мыш ления допускает возм ож н ость м нож ество 
правильных ответов на один и тот ж е  вопрос. По 
мнению Дж. Гилфорда, именно этот стиль мышления 
является основой креативности. Его легко наблюдать 
на примере худож ествен н ого творчества, когда, к 
примеру, один и тот ж е  сю ж ет, одно и то ж е настрое
ние или образ могут быть переданы бесчисленны м 
количеством вариантов.

Е. Торранс вслед за Дж. Гилфордом определяет 
твор ч еское мыш ление «как процесс чувствования 
трудностей, проблем, бреш ей в информации, недо
стаю щ их элем ентов, п ер екоса в чем-то; построения 
догадок и формулировки гипотез, касаю щ и хся этих 
недостатков, оценки и тестирования этих догадок и 
гипотез; возм ож н ости  их пересм отра и проверки и, 
наконец, обобщ ения результатов»1. Творческий путь 
реш ения проблемы заклю чается в тбм, что человек 
пы тается и збегать тривиальных реш ений и, вы дви
гая м н ож еств гипотез, проверяет свои догадки, пока 
не найдет нуж ное реш ение.

' Torrance Е.Р. The Torrance Test of creative thinking: Technical- 
norm manual. III. 1974. C. 47.

rj)3B3 1 ис т о р и чес к и е  этапы становления психол оги и . .

Креативный процесс независимо от проблемы, на 
которую он направлен, согласно исследованиям Е. Тор- 
ранса, необходимо включает следующее.

1 Изменение структуры внешней информации и внут
ренних представлений с помощью формирования 
аналогий и соединения концептуальных пробелов.

2 Постоянное переформулирование проблемы.
3 Применение существующих знаний, воспоминаний 

и образов для создания нового и применения ста
рых знаний и навыков в новом ключе.

4. Использование невербальной модели мышления.
5. Процесс креативности требует внутреннего напря

жения, которое может возникать тремя путями: в 
конфликте между традиционным и новым в каждом 
шаге креативного процесса; в самих идеях, в различ
ных путях решения или предполагаемых продуктах. 
Напряжение может создаваться между хаосом нео
пределенности и стремлением перейти на более 
высокий уровень организации и эффективности 
внутри индивидуальности или общества в целом.
Е. Торранс сформулировал такж е следующие кри

терии, на основании которых с м ож ет быть создан 
творческий продукт. Это —  юмор, фантазия, воспри
имчивость к цвету и движению, наличие у ученого 
литературного и метафорического чувства.

Ф. Баррон и Д. Харрингтон, подводя итоги и ссле
дований в области креативности с 1970 по 1980 г., сде
лали следующие обобщения того, что известно о креа
тивности.

1. Креативность — это способность адаптивно реа
гировать на необходимость в новых подходах и 
новых продуктах. Данная способность позволяет 
также осознавать новое в бытии, хотя сам процесс 
может носить как сознательный, так и бессозн а
тельный характер.

2. Создание нового творческого продукта во многом 
зависит от личности творца и силы его внутренней 
мотивации.

3- Специфическими свойствами креативного процес
са, продукта и личности являю тся их оригиналь
ность, состоятельность, валидность, адекватность 
задаче. Очень важным оказы вается и еще одно 
свойство, которое мож ет быть названо пригодно
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стью. Оно характеризуется эстетической, экологи
ческой и оптимальной формой,правильной и ори
гинальной на данный момент.

4. Креативные продукты могут быть очень различны 
по природе: новое решение проблемы в математи
ке, открытие химического процесса, создание му
зыки, картины или поэмы, новой философской или 
религиозной системы, инновация в юриспруден
ции, свеж ее решение социальных проблем и др.' 
Для понимания природы творческого интеллекта и 

его разновидностей интересны данные, полученные 
английским психологом X. Гарднером, который выде
лил семь относительно независимых интеллектуальных 
навыков и способностей, соответствую щ их двум глав
ным признакам: формулирования и творческого реш е
ния проблем или нового подхода к решенным пробле
мам; и широкого использования творческого продукта 
при наличии высокой оценки его обществом. В эти семь 
признаков входят:

1) лингвистический интеллект, основанный на чув
ствительности к смыслу слов и эффективной вер 
бальной памяти;

2) логико-математический интеллект —  способность 
исследовать категории, взаимоотношения и струк
туры путем манипулирования объектами, симво
лами, понятиями;

3) пространственный интеллект —  способность во с
принимать и создавать зрительно-пространствен- 
ные композиции, манипулировать объектами в уме;

4) телесно-кинестетический интеллект — способ
ность использовать двигательные навыки в спорте, 
исполнительском искусстве, в ручном труде;

5) музыкальный интеллект —  способность исполнять, 
сочинять и воспринимать эмоционально музыку;

6) интраперсональный интеллект —  способность по
нимать и опознавать собственные чувства;

7) интерперсональный интеллект — способность за 
мечать и различать темперамент, мотивацию и на
мерения других людей.

1 Цит. по: Торшина К.А. Современные исследования проблемы 
креативности в зарубежной психологии / /  Вопросы психологии. 
1998. № 4. С. 123.

Глава ^ ис т о р и чес к и е  этапы становления психологии. .

Все эти навыки, за исключением тех, которые от
носятся к математике, могут с успехом развиваться в 
процессе занятий различными видами художественно
го творчества.

П о д х о д  В и л ь я м с а
Американский психолог Вильямс, продолживший 

исследования Гилфорда и Торренса, предложил следу
ющую модель развития творческой личности, учиты
вающей два указанных направления.

КОГНИТИВНЫ Е ФАКТОРЫ  ТВО РЧ ЕСТВА  
И ИХ ЗНАЧЕНИЕ

Факторы Значение
Беглость

мышления
Придумывание возможно больш его количества 
альтернативных ответов и идей на заданную 
задачу или проблему

Г ибкость 
мышления

Находить обходные пути решения проблемы, 
переходя от одного класса объектов к другому

Оригинальность
мышления

Умение давать необычные ответы, не 
согласую щ иеся с общепринятым мнением, 
нестандартность взгляда на предмет или 
проблему

Разработанность
проблемы

Умение дополнять, расширять, углублять то, 
что уже имеется. Из простого делать сложное

ЛИЧНОСТНЫ Е ФАКТОРЫ ТВО РЧ ЕСТВА  
И И Х  СОДЕРЖ АНИЕ

Способность 
идти на риск

У м еть действовать в непредсказуемой и мало
структурированной ситуации, полагаясь на 
интуицию и гипотезы

Усиленная
поисковая
активность

Четкое видение идеала и разрыва между тем, 
что есть и что должно было быть. Способность 
к критическому отношению к единственно 
правильному решению

Широта 
кругозора 

и любозна- 
-— тельностц

Стремление к новым знаниям, интерес 
к событиям и фактам, выходящим за пределы 
своей специализации, сильно развитая 
рефлексия

Богатое
воображение

С пособность к визуализации образов, умение 
представлять то, чего никогда раньше не было, 
хорош о развитая интуиция
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Разработанный Вильямсом набор тестов на вы яв
ление творческих способностей детей (Creativity Asses- 
ment Packet) включает в себя:

1) тест дивергентного мышления;
2) опросник личностных творческих характеристик;
3) тест для учителей и родителей, оценивающих твор

ческие возмож ности данного ребенка.
Сегодня тест Вильямса получил широкое распро

странение во многих странах. В США он повсеместно 
используется для изучения творческих способностей 
как детей, так и взрослых.

Тест дается в приложении.
В рамках когнитивного подхода было разработано 

большое количество специальных упражнений, речь о 
которых применительно к искусству пойдет в девятой 
главе, посвящ енной методам развития творческого 
мышления.

Т в о р ч е с т в о  и з д о р о в ь е
Творчество — это всегда поиск либо новых идей, 

новых возмож ностей и путей решения старых задач, 
либо новых форм в искусстве, либо новых способов 
самовыражения. Состояние творческой и пои сковой ; 
активности всегда связано с мобилизацией внутренних 
духовно-энергетических ресурсов человека на преодо
ление выхода из создавш ейся ситуации. Именно эта 
мобилизация психологических ресурсов и помогает 
человеку справляться с бытовыми сложностями ж и з
ни и преодолевать разного рода болезни.

Нижеследующие примеры показываю т благотвор
ность влияния творчества на здоровье.

В исследовании А.Н. Рубакина, изучившего жизнен
ный путь 604 ученых, было выявлено, что 354 человека 
(58,6%) из этого числа скончались в возрасте старше 
70 лет, из них 150 человек (24,8%) прожили свыше 80 лет. 
Старческие изменения, связанные с прогрессирующим 
атеросклерозом и другими нарушениями, среди ученых 
и деятелей искусства —  довольное редкое явление. Как 
тут не вспомнить изречение Ромена Роллана, чт*о «тво
рить — значит убивать смерть».

В одном из своих писем А.П. Чехов признавался: 
«Работая, я всегда бываю в хорош ем настроении». Он

^  ис т о р и ч е с к и е  эта пы  становления психологии. . .

отмечал, что для того, кто испытал наслаждение твор- 
чества, все другие наслаждения уж е не сущ ествую т1.

Известно, что Чарльз Дарвин был очень болезнен
ным и мнительным человеком. Его биографы нашли, 
что все свои тяжелые душевные кризисы великий уче
ный преодолевал главным образом с помощью работы, 
с головой уходя в свои исследования.

Одна из знакомых великого композитора и пиани
ста С. Рахманинова, О.Н. Конюс, встречавш аяся с ним 

I, в последние годы жизни, когда С. Рахманинов уж е был 
| нездоров, вспоминает о нем после блестящего концер- 
' та: «Удивительно, как человек, который час тому назад 

| едва мог двигаться в своем номере отеля, в концерте 
| мог исполнить длинную программу так прекрасно, с та- 
•j ким подъемом и вдохновением». Выходя на сцену, 
3 С. Рахманинов забывал о тех болях и недомоганиях, ко- 
[ торые его мучили в последние годы2.

У выдающ егося немецкого дирижера X X  в. Гер- 
9 берта фон Караяна однажды во время концерта «по

шел» почечный камень. «Я почувствовал это, —  при-

[знавался он в одном из своих интервью, — только после 
выступления. Обычно ж е ощущаешь такие боли, что 

9 просто катаеш ься по полу»3.
По мнению нашего великого соотечественника

(хирурга Н.Н. Бурденко, чьим именем в М оскве назван 
институт нейрохирургии, деятельность, связанная с 
творчеством, способствует вы работке определенных 
гормонов, положительно влияющ их на состояние че-

|ловека. Современная психоэндокринология называет 
среди таких гормонов серотонин, дофамин, амф ета
мин. В се они обладают тонизирующим и обезболива- 

j ющими свойствами, придающими силы и омолажива-

I1 ющими человека.
Не только писатели и художники знают о целитель- 

, ной силе творчества. Это знаю т и садоводы-любители, 
и спортивные тренеры, и врачи, и вообще любой чело
век, который способен относиться к своему делу не
равнодушно и предельно заинтересованно.

См.: Русские писатели о литературном труде. Л., 1955.
См.: Воспоминания о Рахманинове. Т. 1. М., 1988.

3 Э ликсир ж и зн и  —  м у зы ка (Караян о себ е) / /  Муз. ж и зн ь. 
1983. № 15. С. 19.
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Т е р а п и я  т в о р ч е с к и м  с а м о в ы р а ж е н и е м
Все эти факты, наблюдения и закономерности послу

жили созданию одного из оригинальных направлений в 
современной психотерапии, получившему название «те
рапия творческим самовыражением» (ТТС). Его основа
тель — известный отечественный психиатр и психоте
рапевт Марк Евгеньевич Бурно, выпустивший по деталь
ной разработке этого метода немало интересных работ.

М.Е. Бурно определяет свой метод как клинический, 
не психоаналитический, психотерапевтический способ 
лечения людей с тягостными переживаниями своей 
неполноценности, страдающими тревож ны ми и де
прессивными расстройствами. В основе метода лежат 
следующие две основные идеи.

1. Человек, страдающий каким-либо психопатологи
ческим расстройством, в процессе творчества мо
ж ет лучше узнать и понять особенности своего 
характера. А узнав свои сильные и слабые сторо
ны, пациент мож ет смягчить свое негативное со 
стояние, потому что наши недостатки — это про
должение наших достоинств.

2. Любое творчество вы свобождает большое количе
ство позитивной энергии, поэтому лю бое творче
ство целебно. Именно вследствие этого в психике 
происходят позитивные сдвиги.
Р асстрой ства настроения подобного характера

нередки и у здоровых людей, особенно у  тех, кого от
носят к так называемым акцентуированным личностям. 
Всем  таким пациентам ТТС помогает проникнуться 
целебным творческим вдохновением, научиться в нрав
ственном самовыражении преодолевать трудности, не 
обращаясь при этом за смягчением душевной напря
ж енности к лекарствам, алкоголю или наркотикам.

Творчество в ТТС понимается широко — как вы 
полнение любого общ ественно-полезного дела в соот
ветствии со своими неповторимыми духовными особен
ностями. Поэтому творчество не мож ет быть реакци
онным, безнравственным, оно всегда —  созидание, 
несущ ее в себе позитивную индивидуальность автора.

П оскольку главный инструмент всякого творче
ства — проявление живой духовной индивидуальности, 
то и больной, и здоровый человек познакЛ1 в творче-

свою уникальность, становятся самими собой и 
° побеждаются от тягостной неопределенности, кото- 
0 Всегда присутствует в расстройствах настроения. 
Р осн овн ой  и специф ический механизм терапии 
творческим самовыражением (объединяющей на еди
ном основании лечение пациентов через общение их с 
музыкой, живописью, архитектурой, через создание 
собственных худож ественны х произведений и т. д.) — 
это целебное оживление духовной индивидуальности, 
подведение пациентов к возмож ности испытать твор
ческое п ер еж и в а н и е  — в д о х н о в ен и е .

Конкретные методики терапии творчеством  по 
М.Е. Бурно включают в себя:

1) терапию созданием творческих произведений (рас
сказов, рисунков, фотографий и т. д.) с целью об
наружить во всем  этом свою  личностную особен
ность и сравнить свое творчество с особенностями 
творчества своих товарищ ей по группе;

2) терапию творческим общением с природой (с по
иском себя в природе через созвучие и несозвучие 
с определенными растениями, насекомыми, ланд
шафтами и т. д.);

3) терапию творческим общением с литературой, ис
кусством, наукой, (поиск созвучного в различных 
произведениях культуры);

4) терапию творческим коллекционированием (соби
рание предметов, созвучных и несозвучных — для 
выяснения своих особенностей и таким образом);

5) терапию проникновенно-творческим погружением 
в прошлое ( общение с дорогими душе предметами 
детства, с портретами предков, изучение истории 
своего народа, истории человечества — с целью 
отчетливее познать себя в созвучии со всем этим, 
свои «корни», свою  неслучайность в мире);

6) терапию ведением дневника и записных книжек 
(разнообразные творческие записи обнаруживают, 
подчеркивают особенности их автора);

?) терапию домашней перепиской с психотерапев
том (как возм ож ность проявить личностную осо
бенность в живой переписке);

8) терапию творческими путешествиями — поиски 
себя в познании нового, незнакомого в путеш е
ствии;

Г л а в а  1- и т п п и ч е с к и е  этапы становления п с их ол оги и . . ._ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ |
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9) терапию творческим поиском одухотворенности в 
повседневном — увидеть необычное в обычном, 
возмож ность усмотреть и почувствовать окруж а
ющий мир лишь познавая обычное по-своему, лич- 
ностно).
Все эти виды творческой активности способству

ют обогащению и развитию личности как пациента, так 
и здорового человека. Главное — чтобы пациенты со
блюдали и руководствовались сами для себя тремя 
принципиальными положениями:

1 —  познай характеры людей;
2 — найди среди них свой характер и присущие ему 

склонности и устремления;
3 — выбери для себя, сообразно своему характеру 

путь в жизни, род занятий и увлечений.
Терапия творческим самовыражением, применен

ная в сфере психологического воздействия на челове
ка как с лечебными, так и с немедицинскими целями, 
неизменно обнаруживает способность помочь челове
ку познать и изучить себя при помощи творческой 
деятельности, сознательно и целенаправленного про
яснить свою  индивидуальность и значим ость. Она 
помогает найти свое место в социуме, обрести себя в 
твор ч естве, сп о со б ству ет  активном у нахож дению  
средств преодоления кризисных состояний и поднятию 
на новую ступень в своем развитии.

И с с л е д о в а н и я  Н.  Р о д ж е р с
В вопросе о решении проблемы оздоровления лич

ности средствами искусства в гуманистической пси
хологии следует сказать о деятельности дочери знам е
нитого американского психотерапевта Карла Родж ер
са —  Натали Родж ерс, которая у себя на родине в 
Калифорнии открыла получивший широкую и звест
ность Центр арт-терапии. Люди, приходящие в этот 
центр для того, чтобы заниматься искусством, в резуль
тате занятий стан овятся более удовлетворенны ми 
ж изнью  и более гармоничными.

Карл Роджерс, отец Н. Роджерс, ввел в соврем ен
ную психотерапию понятие «личностно-центрирован
ной терапии» или «терапии, центрированной на кли
енте». Н. Роджерс, развивая идеи своего отца, свой соб-

1 у р т прннескив этапы становления психологии. . .

н ы й  мет0д определила как «личностно-центриро- 
стВ я терапия на основе экспрессивны х искусств», 

ее мнению, с которым нельзя не согласиться, ис-
ользование экспрессивных искусств — хореографии, 

живописи, музыки, скульптуры — в целях облегчения 
цессов эмоционального оздоровления, разрешения 

внутреннего конфликта и пробуждения творчества уси
ливает «способность к самопознанию, к культивирова
нию более глубоких отношений с другими людьми, 
ведет к обогащению методов работы в качестве худож
ника, терапевта и фасилитатора групп. Метод представ
ляет собой процесс самоисследования посредством 
любой художественной формы, которая приходит к нам 
из эмоциональных глубин»1.

В о п р о с ы  для п о в т о р е н и я
1. В чем состоит отличие «понимающей» психологии 

от позитивистского подхода?
2. В чем заключаются научные положения когнитив

ной психологии?
3. Как рассматривается природа творческого процес

са в работах американских психологов Е. Торран- 
са, Дж. Гилфорда и Вильямса?

4. Что мож ет являться препятствием для развития 
творческих способностей?

5. Приведите примеры благотворного влияния твор
ческого процесса на здоровье из жизни выдающих
ся писателей, музыкантов, поэтов, художников.

Л и т е р а т у р а
1- Бурно М.Е. Терапия творческим самовыражением.
2. Гилф орд Д ж . Три стороны интеллекта // Психоло

гия мышления. М.: П рогресс, 1969.
3- Гиппиус С.В. Психологический тренинг: Гимнасти

ка чувств. 2-е изд., доп. и перераб. М., 2003.
4- Грой см ан  А.Л. Личность. Творчество. Регуляция 

состояний. Руководство по театральной и пара- 
театральной психологии. М., 1998. С. 129—130.

Р одж ерс Н. Путь к целостности: человекоцентрированная те- 
основе экспрессивных искусств / /  Вопросы психоло-
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5. Д руж инин В.Н. Психология общих способностей. 
СПб.: Питер Ком, 1999. (Серия «М астера психоло
гии»),

6. Р о д ж ер с  Н. Путь к целостности: человекоцентри- 
рованная терапия на основе экспрессивны х ис
кусств // Вопросы психологии. 1995. № 1.

6.  П р о б л е м а  т в о р ч е с т в а  в о т е ч е с т в е н н о й  п с и х о л о г и и
Поиск истоков, объясняющих природу творчества, 

неизбежно приводит к философским основаниям это
го процесса. Среди работ многих философов, пытав
ш ихся объяснить природу и предназначение творче
ства в жизни человека, мы особо остановимся на кон
цепции вы даю щ ихся р усского ф илософ а Николая 
Бердяева, для которого тема творчества и творческого 
призвания человека являлась, по его собственным сло
вам, основной темой его жизни.

Н.  Б е р д я е в  о т в о р ч е с т в е
Под творчеством Н. Бердяев понимал не создание 

культурных продуктов, «а потрясение и подъем всего 
человеческого сущ ества, направленного к иной, вы с
шей жизни, к новому бытию... творческий акт направ
лен к тому, что имеет мировой, общественный, косми
ческий и социальный характер. Творчество менее в се 
го есть поглощенность собой, оно всегда есть выход из 
себя. Поглощенность собой подавляет, выход из себя 
освобождает» (Б ер дя ев  Н. Самопознание. М., 1990).

Книга Н. Б ер д яева «С м ы сл тво р ч ества . Опыт 
оправдания человека» раскрывает предложенный им 
принцип «антроподицеи» —  оправдание человека в 
творчестве и через творчество.

В начале X X  в., когда Н. Бердяев писал свою  книгу, 
в христианском сознании российского общ ества тор
ж ествовал принцип «теодицеи», который утверждал 
законченность мира, заверш енность его творения как 
божьего откровения. Н. Бердяев ж е в своем творчестве 
утверждал отказ от традиционализма и от «теодицеи» 
как главного принципа христианского сознания. Цент
ральной идеей книги «Смысла творчества» стала идея 
творчества как откровения человека, как совместно с

Когом продолжающегося творения. Н. Бердяев говорит 
варности бытия, о соверш аю щ емся в нем приросте,

°  котором достигается прибыль без всякой убыли.
О творящем и творчестве говорит тварность самого бы
тия в двух смыслах: есть Творец, сотворивший тварное 
бытие, и есть возмож ности для творчества человека в 
самом тварном бытии, поскольку человек был сотво
рен по образу и подобию Божию . Мир сотворен не 
только тварным, но и творческим. И поэтому человек 
вынужден быть творцом. Потому что «творчество есть 
ответ человека на призыв Бога... Творчество есть про
должение миротворения»1.

Творчество в мире возмож но потому лишь, пишет
Н. Бердяев, что мир творим, т. е. тварен. Мир не сотво
ренный, не знавший творческого акта прибыли и при
роста бытийственной мощи не знал бы ничего о твор
честве и не был бы способен к творчеству. Проникно
вение в твар н ость бытия приводит к осозн ан ию  
противоположности между творчеством и эманацией. 
Если мир творится Богом, то творческий акт присут
ствует и творчество оправдано. Если ж е мир лишь 
эманирует из Бога, то творческого акта нет и творче
ство не оправдано. В подлинном творчестве ничто не 
убывает, а все лишь прибывает, подобно тому как в 
Божьем творчестве мира не убы вает Бож ественная 
мощь от своего перехода в мир, а прибывает мощь 
новая, не бывшая.

Творчество есть дитя свободы. Его тайна в том, что 
«в нем есть новизна, не детерминированная миром. Это 
и есть тот элемент свободы, который привходит во 
всякий творческий акт... В этом смысле творчество есть 
творчество из ничего» (С. 199).

Современная гуманистическая психология вслед 
за Н. Бердяевым говорит о трансцендентной сущ но
сти человека, т. е. генетически заложенной в нем спо
собности постоянно выходить за пределы своего соб
ственного сущ ествования, невозмож ностью  человека 
0граничиться удовлетворением только своих биологи
ческих потребностей, касаю щ ихся еды и продолже
ния рода. С той ж е  природной необходимостью , с 
^ о рой из маленького сем ечка вы растает большое

Б ердяев  Н. Самопознание. М., 1990. С. 200. 4,
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дерево, человек вынужден постоянно расти и и зм е
няться сначала в биологическом, а затем и в социаль
ном плане.

Л . С .  В ы г о т с к и й  о х у д о ж е с т в е н н о м  т в о р ч е с т в е
О сн ователь отечествен н ой  ш колы психологии 

Л.С. Выготский рассматривал жизнь как непрерывный 
процесс творчества, «постоянного напряжения и пре
одоления, постоянного комбинирования и создания 
новых форм поведения. Таким образом, каждая наша 
мысль, каждое наше движение и переживание являет
ся стремлением к созданию новой действительности, 
прорывом вперед к чему-то новому»1.

Предшественниками Л.С. Выготского в исследо
вании проблем художественного творчества в отече
ственной психологии были А.А. Потебня и Д.Н. Овся- 
нико-Куликовский, которых он часто упоминает в 
своей работе «Психология искусства».

А. А. Потебня, изучая процессы творчества, устано
вил, что движущ ей силой развития личности и причи
ной всякого творчества является стремление человека 
к истине и самовы раж ению , а окристаллизованная 
духовность в произведениях искусства снабж ает лю 
дей силой, освещ ающ ей человечеству путь к сам осо
вершенствованию.

Д.Н. Овсянико-Куликовский отмечал, что искусст
во способствует интимному пониманию людей друг 
друга, помогает объяснять жизнь, возбуждает вопросы 
нравственного сознания и дает представление о чело
веческих идеалах. Социальные эмоции, опосредован
ные интеллектуально-нравственными эталонами, появ
ляются в произведениях искусства как воплощения 
Совести. Именно она, бодрствующая в душе художни
ка, является критерием гуманности и человечности и 
призвана оценивать и направлять ж изнь людей в пра
вильном направлении.

Творческой деятельностью всегда создается «не
что новое, все равно, будет ли это созданное... какой- 
нибудь вещью внешнего мира или... построением ума

1 Выготский А. С. Воображение и творчество в детском возрас
те. М., 1991.

или чувства, живущим и обнаруживающимся только в
самом человеке» (Там же).

Детальный анализ психологии художественного 
творчества был сделан в работе Л.С. Выготского «Пси
хология искусства».

Признавая заслуги Фрейда в области раскрытия 
иМ бессозн ательны х м еханизм ов худож ествен ного 
творчества, Л.С. Выготский далеко уходит от пансексуа
лизма основателя психоанализа и предлагает соверш е
но новую концепцию искусства и природу его воздей
ствия на человека.

В вопросах творчества Л.С. Выготский был не со 
гласен с Фрейдом и критиковал его за приверженность 
к комплексу Эдипа, из которого, по мнению основате
ля психоанализа, берет свое начало природа и скусст
ва. У общественного человека, по убеждению Л.С. Вы
готского, сущ ествуют и разного рода другие влечения, 
которые не менее, чем сексуальные, могут определять 
его поведение. «Искусство, — писал Л.С. Выготский, — 
никогда не смож ет быть объяснено до конца из малого 
круга личной жизни, но непременно требует объясне
ния из большого круга жизни социальной. И скусство 
как бессознательное есть только проблема; искусство 
как социальное решение бессознательного — вот ее 
наиболее вероятный ответ»1.

Самой важной отличительной особенностью  и с
кусства, согласно представлениям Л.С. Выготского, яв
ляется то, что оно своей волшебной силой м ож ет пре
образовывать темные стороны ж изни в светлы е про
изведения искусства, приносящие его поклонникам 
чувство высокого духовного эстетического наслаж де
ния. «Чудо искусства, — писал Л .С. Выготский, — 
напоминает евангельское чудо претворения воды в 
вино.... И скусство всегда несет в себе нечто, преодо
левающ ее обыкновенное чувство. Боль и волнение, 
когда они вы зы ваю тся искусством, несут в себе нечто 
большее, нежели обыкновенную боль и волнение. Пе
реработка чувств в и скусстве заклю чается в превра
щении их в свою  противоположность, т. е. положи
тельную эмоцию, которую несет в себе искусство». 
И скусство не м ож ет возникнуть там, где есть только
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простое и яркое чувство, указы вал Л.С. Выготский. 
Д аж е чувство, вы раж енное техникой, никогда не со з 
даст ни лирического стихотворения, ни музыкальной 
симфонии; для того и другого необходим еще и твор
ческий акт преодоления этого чувства, его разреш е
ния, победы над ним, и только когда этот акт является 
налицо, только тогда осущ ествляет и скусство1. «Эмо
ции искусства суть умные эмоции. Вместо того чтобы 
проявляться в сжимании кулаков и в дрожи, они р аз
решаются преимущественно в образах фантазии» (Там 
ж е. С. 201).

Важнейшим приемом, при помощи которого ху
дожник добивается катарсической разрядки аффекта, 
является прием у н и ч т ож ен и я  с о д ер ж а н и я  ф орм ой. 
« ...Всякое произведение искусства, —  писал Л.С. Вы
готский, —  таит в себе внутренний разлад между со
держанием и формой, и... именно формой достигает ху
дожник того эффекта, что содержание уничтожается, 
как бы погаш ается» (Там ж е. С. 273).

На примерах «Гамлета», «Евгения Онегина», рас
сказа  И. Бунина «Легкое дыхание» Л.С. Выготский 
показывает, как писатель повествует о мрачных сторо
нах жизни, но при помощи выразительных средств 
искусства —  композиции, поворотов сю ж ета, автор
ских отступлений, сопоставлений и других приемов 
художник достигает того, что после общения с его 
произведением читатели, зрители, слушатели испыты
вают необыкновенное душевное просветление, именуе
мое катарсисом. «В этом превращении аффектов, в их 
самосгорании, во взрывной реакции, которые тут ж е 
были вызваны, и заклю чается катарсис эстетической 
реакции» (Там ж е. С. 274).

Творчество — создание новых комбинаций на 
основе элементов прошлого опыта. В работе «П сихо
логия и скусства» Л .С . Вы готский приводит мысль 
А.Ф. Лазурского о том, что уж е во время чтения и тот
час после него «наступает в уме распадение прочи
танного отрывка, комбинация различных его частей с 
находивш имся ранее в уме запасом мыслей, понятий 
и представлений». И здесь, как справедливо полагает 
Л.С. Выготский, видна огромная роль работы созна-

' См.: Вьиътский Л.С. Психология искусства. М., 1967. С. 318 — 325.

Сводить все творчество только к игре бессозна- 
Не л ь н ы х , на чем настаивал 3. Фрейд, сил было бы
неправильно.

П р о б л е м ы  т в о р ч е с т в а  в с о в р е м е н н ы х  и с с л е д о в а н и я х
В отечественной психологии разработка проблем 

творчества помимо Н. Бердяева и Л.С. Выготского свя
зана с именами С.Л. Рубинш тейна, Б.М . Теплова, 
Я А. Пономарева, А.М. Матюшкина, А.А. Мелик-Паша- 
ева, Н.А. Дружинина, Д.Б. Богоявленской, А.Л. Гройс- 
мана. В этих исследованиях отмечается интегративный 
характер творчества, в котором присутствует нераз
рывность творческого, эмоционального, интеллектуаль
ного и личностного начала.

Подход к творчеству как к интегральному явле
нию в полной мере был осущ ествлен в исследованиях
А.М. Матюшкина, выдвинувш его концепцию одарен
ности как общей психологической предпосылки для 
творческого развития. В соответствии с этой концеп
цией наиболее важной характеристикой творческого 
человека является его огромная потребность в позна
нии, которая превосходит все его другие потребности 
и виды мотивации. И у детей, и у взрослы х это про
является в неустанной поисковой активности, в вы со
кой чувствительности ко всем у новому, что помогает 
обнаружению нечто нового в обычном. Эта ненасы- 
щаемая духовная потребность в новизне и в новых 
знаниях далеко превосходит по своей силе активность, 
направленную на удовлетворение материальных по
требностей.

Открытие нового в любой сфере жизни выражает
ся в преодолении сложившихся привычных стереотип
ных подходов к решению проблемы. Решение «нере- 
шаемой» проблемы составляет подлинный акт творче
ства. Он характеризуется проявлением оригинальности 
и необычности, составляющих непременный структур
о й  элемент подлинного творчества.

Оригинальность и необычность выражают сте- 
Пень непохожести, нестандартности, неожиданности 
пРедлагаемого решения среди других, привычных и 
стандартных способов решения задачи. Это опреде
ляется:
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— преобразованием заданной творческой проблемы 
в собственную  личностную проблему;

— новой собственной позицией по отношению к ре
шаемой проблеме;

— отказом от стандартных, «очевидных» гипотез. 
Творческая одаренность помимо оригинальности

вы раж ается и в более быстром обнаружении правиль
ного реш ения. Большую роль в этом играет сп особ
ность к предвосхищ ению  и прогнозированию, хоро
ш ее предвидение каж дого последую щ его шага р е
шения, четкое п рогнозировани е его последствий. 
Дальновидность такого прогнозирования обеспечивает 
возм ож н ость более быстрого решения. П оэтому не 
случайно, что и концепциях зарубеж ны х исследова
телей творческой одаренности, в частности американ
ского психолога Е. Торренса, прогнозирование явля
ется интегральной характеристикой творческого про
цесса.

В отечественной психологии универсальное зна
чение п р огнози р овани я было вп ер вы е откры то
Н.А. Бернштейном по отношению ко всем целенаправ
ленным актам поведения. Благодаря открытой им зна
чимости способности человека к прогнозированию в 
современной психологии было разработано большое 
число диагностических методов для изучения способ
ностей.

Другим важным показателем творческой одаренно
сти является способность к оценке. Принципиальное 
значение оценочной функции на основе формирования 
перцептивных, интеллектуальных, эмоциональных эта
лонов было сформулировано А.В. Запорожцем. Все слож
ные психологические структуры выполняют роль изме
рителей, мерок, с помощью которых человек оценивает 
окружающий мир, других людей и самого себя.

Со времен Протагора и Аристотеля человек опре
делялся в качестве меры в сех  вещ ей. Эти оценки вы 
раж ены в эмоциональных эталонах (п лохо  — х ор ош о, 
н р ави т ся  — н е  н рави т ся)  и определяют эстетические 
и нравственны е предпочтения, в перцептивных и ин
теллектуальных оценках, определяющих степень зна
чимости или обоснованности мысли. На основе спо
собности оценки делается выбор и принимаются р е
шения.

1 т о п и ч е ски е  этапы  становления пси х о л о ги и ..,
I AujM —— --------

С п о с о б н о с т ь  к оценке вклю чает и возм ож н ость 
нимания в развитии как собствен ной мысли, так и 

п0 их мыслей, действий и поступков. Она ж е  обес- 
ЧУ ает возможности самодостаточности, самоконт- 
П ля увер енн ости твор ч еского  ч ел овека  в самом 
себе в своих способностях, в свои х реш ениях, опре-

еляя этим его сам остоятельн ость, неконф ормность 
и многие другие интеллектуальны е и личностные 
качества.

Таким образом, согласно исследованиям А.М. М а
тюшкина, для творческой личности оказались свой
ственны такие черты, как:

1) доминирующая роль познавательной мотивации;
2) исследовательская активность, выражаю щ аяся в 

стремлении к обнаружению нового, в постановке 
и решении проблем;

3) способн ость к достиж ен и ю  оригинальных р е
шений;

4) способность к прогнозированию  и предвосхи
щению;

5) способность к созданию идеальных эталонов, обес
печивающих высокие эстетические, нравственные, 
интеллектуальные оценки.
Все вместе эти способности составляю т единую 

структуру творческой одаренности, проявляющуюся на 
всех уровнях индивидуального развития человека1.

В исследованиях другого ведущего отечественного 
психолога в области творчества — Я.А. Пономарева на 
основе обзора большого количества отечественных и 

■ зарубежных исследований была представлена класси
фикация последовательности этапов творческого про
цесса. Несмотря на различия в подходах, эти этапы 
выстраиваются в следующей последовательности.

1- Сознательная работа, связанная с накоплением 
фактов, наблюдений, впечатлений.

2- Инкубационный период, связанный с созреванием 
идеи в сферах бессознательного.
Вдохновение — процесс, связанный с переходом 
бессознательного решения в сферу сознания. Сна
чала — в виде гипотезы, принципа, замысла.

g0 (- м-: М атюшкин А.М. Концепция творческой одаренности / /
“Росы психологии. 1989. № 6. С. 29.
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4. Сознательная работа, связанная с развитием идеи,
ее  окончательны м  реш ением , вербализац ией ,
оформлением и проверкой1.
В исследованиях, проведенных сотрудниками ла

боратории психологии способностей ИП РАН под ру
ководством В.Н. Дружинина, была выявлена парадок
сальная зависи м ость: вы сококреати вн ы е личности 
хуж е реш ают задачи на репродуктивное мышление 
(к ним относятся практически все тесты  интеллекта), 
чем все прочие испытуемые.

Поскольку креативность противоположна интеллек
ту как способности к универсальной адаптации именно 
по этому критерию (творчество антиадаптивно!), то на 
практике возникает эффект неспособности креативов 
решать простые интеллектуальные задачи.

В исследованиях Д. Б. Богоявленской было установ
лено, что наиболее важной характеристикой творче
ского процесса является интеллектуальная инициати
ва. Под ней понимается продолжение интеллектуаль
ной активности за пределами ситуативной заданности, 
не обусловленное ни практическими нуждами, ни 
внеш ней или субъективной отрицательной оценкой 
работы.

В исследованиях В.А. Просецкого имеется важная 
для понимания психологии творчества мысль о том, что 
на начальном этапе развития творчества оно часто 
оказы вается подражательным. «Творческая деятель
ность, имея на первоначальных стадиях в значитель
ной мере подражательный характер, постепенно осво
бождается от власти подражания и становится в под
линном смысле творчеством». Линия развития твор
чество имеет следующие этапы.

1) Подражание, копирование.
2) Творческое подражание.
3) Подражательное творчество.
4) Подлинное творчество2.
В исследованиях B.C. Ротенберга творчество рас

сматривается как разновидность поисковой активно
сти, направленной либо на изменение ситуации, либо

1 См.: П оном арев Я Л . Психология творчества. М.: Наука, 1976.
2 Цит. по: Я ковлева  ЕЛ . Эмоциональные механизмы л и ч н о с т 

ного и творческого развития / /  Вопросы психологии. 1997. № 4. 
С. 2 0 - 2 7 .

изменения отношения субъекта к этой ситуации. 
гк)И этом отсутствует определенность прогноза в по

учении желательного результата такой активности. 
Поисковая активность значительно повышает устойчи
вость организма к воздействию  самых разнообразных 

педных факторов. Отказ от поисковой активности, 
которая не удовлетворяет субъекта, значительно снижает 
сопротивляемость индивида и может даже закончиться 
его гибелью. С биологической точки зрения наличие или 
отсутствие поисковой активности более существенно, 
чем эмоциональная оценка ситуации. Такое большое 
значение поисковой активности для выживания опре
деляется ее важной биологической функцией. Она пред
ставляет собой движущую силу саморазвития каждого 
индивида. Прогресс общества в целом в большей степе
ни зависит от выраженности поисковой активности у 
отдельных его членов. Поэтому биологически целесооб
разно выживание через естественный отбор именно тех 
особей, которые не склонны реагировать на трудные 
ситуации отказом от поиска1.

В.А. Моляко, обобщая данные многих исследова
ний, выявила следующие составляющ ие творческой 
личности (даем их общий перечень):

— задатки, склонности, проявляющиеся в повыш ен
ной чувствительности, определенной выборочно- 
сти, предпочтениях, а такж е в динамичности пси
хических процессов;

— интересы, их направленность, частота и система
тичность проявления, доминирование познаватель
ных интересов;

— любознательность, стремление к созданию нового, 
склонность к решению и поиску проблем;

— быстрота в усвоении новой информации, образо
вание ассоциативных массивов;

~  склонность к постоянным сравнениям, сопоставле
ниям, выработке эталонов для последующего отбора;

"п р о явл ен и е общего интеллекта — схватывание, 
понимание, быстрота оценок и выбора пути реш е
ния, адекватность действий;

Глава 1 И ст в оиче ски е  этапы становления п с и х о л о г и и . - _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ |

См.: Р от ен бер г B.C. Психофизиологические аспекты изуче- 
ия творчества / /  Художественное творчество. Вопросы комплек

сного изучения. М., 1982.
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— эмоциональная окраш енность отдельных процес
сов, эмоциональное отнош ение, влияние чувств 
на субъективное оценивание, выбор, предпочте
ние и т. д.;

— настойчивость, целеустремленность, реш итель
ность, трудолюбие, систематичность в работе, сме
лое принятие решений;

— творческость — умение комбинировать, находить 
аналоги, реконструировать; склонность к смене ва
риантов, экономичность в решениях, рациональ
ное использование средств, времени и т. п.;

— интуитивизм — способность к сверхбыстрым оцен
кам, решениям, прогнозам;

—  сравнительно более быстрое овладение умениями, 
навыками, приемами, овладение техникой труда, 
ремесленным мастерством;

—  способности к выработке личностных стратегий и 
тактик при решении общих и специальных новых 
проблем, задач, поиске выхода из сложных, нестан
дартных, экстремальных ситуаций и т. п.
В работах Е .С . Гром ова, А.А. М елик-П аш аева,

З.Н. Н овлянской успеш но исследуется процесс пре
образования духовного и ж и тейского опыта челове
ка в ху д ож ествен н ы е об р азы  произведени й и ск у с
ства. О собы е состояния сознания, возникаю щ ие при 
этом, им ею т не м и стически е, а вполне объясним ы е 
с точки зрения современной психологии законом ер
ности, имею щ ие основани я в ком бинаторике, ал
легории, гиперболе, метаф оре, типизации, агглю ти
нации.

Только в процессе творчества человек мож ет осу
ществлять свой личностный рост, становиться как бы 
выше себя и открывать в себе новые возможности. 
В этом проявляется трансцендентальная сущ ность че
ловека, его способность выходить за пределы самого 
себя в процессе своего творчества.

В о п р о с ы  для  п о в т о р е н и я
1. На чем основывался Н. Бердяев, говоря о творче

ской сущности человека?
2. Охарактеризуйте вклад Л.С. Выготского в разви

тие психологии искусства и творчества.

1 ип тп р и чес ки е  этапы  становл ения п с и х о л о ги и ... ;
Главам------ —— -

Назовите имена ведущих отечественных психоло-
гов занимающ ихся проблемами творчества.

4 Ч т о  является ведущими показателями творческой
' одаренности личности?

5  Как соотносятся творчество и подражание?

Р е к о м е н д у е м а я  л и т е р а т у р а
1 Аристотель. Поэтика // История эстетики. Памят
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1970. Т. 1. С. 78.
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3. М аслоуА .Г. Мотивация и личность. СПб.: Евразия, 

1999.
4. М ат юш кин А.М. Концепция творческой одаренно

сти // Вопросы психологии. 1989. № 6. С. 29.
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Глава 2

Ф У Н К Ц И И  ИСКУС С ТВ А  И ХУДОЖЕСТВЕННОГО  
ТВОРЧЕСТВА В ОБЩЕСТВЕ

Современные исследователи проблем искусства 
находят свыше десятка функций, которые искусство 
выполняет в обществе. Оно дает человеку новые знания, 
подпитывает его нужными эмоциями, побуждает к твор
ческой деятельности, агитирует и зовет к борьбе, проро
чествует и утешает, развлекает и воспитывает. Среди всех 
этих многогранных сторон и возможностей искусства все- 
таки можно выделить несколько главных направлений, 
которые определяют функции искусства в обществе. Мы 
остановимся на познавательной, воспитательной, гедо
нистической, коммуникативной и психотерапевтической 
функциях. Все они согласованно действуют в единой 
системе, но в каждом жанре и виде искусства с разным 
удельным весом. Это и обеспечивает искусству такое 
большое значение в общественной жизни.

1.  П о з н а в а т е л ь н а я  ф у н к ц и я
Первый из этих ответов связан с познавательной 

функцией искусства. Познание мира через его образ и 
представление — один из сам ы х первы х способов 
познания человеком окружающ ей действительности. 
Древние наскальные рисунки растений, животных и 
птиц, их изображения, сделанные из глины и дерева, 
представляли собой попытки передачи знаний и ж и з
ненного опыта от старш его поколения к младшему. 
Известно, что Аристотель рассматривал искусство как 
средство для приобретения и познания мудрости. То 
удовольствие, которое испыты ваю т люди, созерцая 
произведения искусства, определялось им как «интел
лектуальное развлечение», как «радость узнавания», 
ибо «приобретать знания весьм а приятно не только 
философам, но равно и прочим людям... На изображ е
ние смотрят (они) с удовольствием, потому что, взирая 
на них, могут учиться и рассуждать, что (есть что-либо) 

58 единичное, например, что это — такой-то; если ж е
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раньше не случалось видеть, то изображение доставит 
удовольствие не подражанием, но отделкой, или крас
кой, или какой-нибудь другой причиной того ж е рода»1.

Понимание искусства как особого способа мыш
ления и познания ж изни с помощью образов было 
широко представлено в работах В.Г. Белинского, кото
рый видел различие между наукой и поэзией «не в 
содержании, а только в способе обрабатывать данное 
содержание»2.

С нашей точки зрения, познание ж изни через ис
кусство дает человеку возмож ность расширить грани
цы бытия, что позволяет ему проживание не только од
ной своей жизни, но и жизни других людей, живш их 
в другие времена, в других странах и на других кон
тинентах. Поэмы Гомера и трагедии Ш експира, лири
ческие стихотворения японского средневекового поэта 
Басё и американской поэтессы Эмили Дикинсон, орган
ные хоралы Баха и симфонии Ш остаковича входят в 
его духовный мир как непременные спутники полно
ценного существования. Это дает поклоннику искусст
ва возм ож ность чувствовать себя Гражданином мира, 
вбирающим в себя все достижения человеческого духа 
за всю  историю его сущ ествования.

О днако п озн авательн ую  парадигму и ск у сства  
нельзя считать истиной в последней инстанции, по
скольку только познанием функции искусства никак 
нельзя ограничить. В частности, с критикой познава
тельной концепции искусства выступал Л.С. Выгот
ский, потому что такая концепция, по его справедливо
му замечанию, «несет в себе соверш енное непонима
ние формы художественного произведения, бьет мимо 
цели и не дает разъяснение психологии искусства как 
таковой»3. К тому ж е теории, объясняющ ие искусство 
только как работу мысли, игнорирующие значение пе
реживаний и аффектов, вынуждены исключить из сво
его объяснения такие важ ны е области искусства, как 
м узы ка, ар хи тектур а, п оэзи я. «Для нас, — писал 
Л.С. Выготский, — совершенно очевидно, что те интел
лектуальные операции, те мыслительные процессы,

1 Аристотель. Поэтика. М., 1957. С. 50.
2 Белинский В.Г. Поли. собр. соч. Т. X. М., 1956. С. 3.
3 Выготский Л.С. Психология искусства. С. 57. 59
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которые возникаю т у каждого из нас при помощи и по 
поводу художественного произведения, не принадле
ж ат к психологии искусства в тесном смысле этого 
слова. Это есть как бы результат, следствие, вывод, пос
ледействие художественного произведения, которое 
м ож ет осущ ествиться не иначе, как в результате его 
основного действия» (Там ж е).

Этой критике познавательной концепции искусст
ва противостоит другая, связанная с обоснованием 
развлекательной функцией искусства, иначе назы вае
мой гедонистической.

2 .  В о с п и т а т е л ь н а я  ф у н к ц и я
Воспитательная функция искусства связана с по

знавательной самым непосредственным образом. Поэто
му рассмотрение искусства как одного из эффективных 
способов воспитания на основе положительного или 
отрицательного примера имеет такую ж е давнюю исто
рию, что и отношение к нему как способу познания. 
Часто одно оказывается неотделимым от другого. Это 
вполне естественно, потому что знание о каком-либо 
предмете или явлении всегда включает в себя и отно
шение к нему —  положительное или отрицательное. 
Подлинное произведение искусства всегда включает в 
себя оценку художником того, что он изображ ает и 
выражает. Что такое «хорошо» и что такое «плохо», 
многие люди впервые узнают не только от родителей, 
но и из детских сказок, мультфильмов и песен. Зрители 
и слушатели, созерцатели и потребители произведений 
искусства через процессы сопереживания делают эти 
оценки достоянием своего личностного опыта. Это и 
используется идеологами, философами, политиками и 
педагогами в воспитательных целях.

Эстетика — красота формы и этика — красота 
содержания в классическом произведении искусства 
выступают в единстве. Традиция опягь-таки восходит 
к Античности, когда Пифагор, Платон, Аристотель 
утверждали это единство этического и эстетического, 
прекрасного и нравственного в своих трактатах.

Вот, например, что писал античный историк Ямв- 
лих о позиции Пифагора на этот счет: «Считая, что это 
попечение о людях проще всего осущ ествлять через
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органы чувств, с помощью которых можно созерцать 
прекрасные формы и виды, слушать прекрасные пес
ни и ритмы, он сделал музыкальное воспитание глав
ным, прибегая к некоторым мелодиям и ритмам, по
средством которых излечиваются человеческие нравы 
и страсти и устанавливается изначальная гармония 
душ евных сил. Он такж е придумал средства сдержи
вать и исцелять болезни души и тела». Для своих уче
ников Пифагор упорядочил и привел в систему так 
называемые «настраивающие» и «смягчающие» мело
дии, «с божественным искусством придумав сочетания 
некоторых диатонических, хроматических и энгармо
нических мелодий, при помощи которых он легко об
ращал и приводил страсти души (печаль, гнев, жалость, 
глупую зависть, страх, различные влечения, ярость, 
желания, пустые фантазии, низкие чувства, горяч
ность), если они незадолго до этого беспорядочно в о з
никали и усиливались, в противоположное состояние, 
восстанавливая добродетельные свойства каждой из 
них с помощью нужных мелодий, словно с помощью 
правильно смешанных лекарственных средств»1. По
мимо музыки пифагорейцы использовали для исправ
ления души избранные места из поэм Гомера и исто
рических хроник Гесиода.

Наконец, А.С. Пушкин в своем знаменитом стихо
творении «Памятник» прямо говорит о том, что он дол
го будет жить в народной памяти именно потому, что 
в свой ж естокий век он восславил свободу и «милость 
к падшим призывал».

В истории искусства, однако, часто бывало и такое, 
когда на него неправомерно возлагали всю  ответствен
ность за все то зло, которое имелось в общ естве. Еще 
Аристотель, признавая за искусством огромную нрав
ственную силу, указы вал на то, что оно тем не менее 
не способно прямо и непосредственно превращать зло 
в добро и делать из злодея и преступника добропоря
дочного человека. Д\я того чтобы искусство морально 
и нравственно смогло подействовать на человека, надо, 
чтобы в самом человеке уж е имелись какие-то зерна и 
крупицы добра. А за это в конечном счете отвечает все 
общ ество в целом.

1 Ямвлих. Жизнь Пифагора. 2-е изд. М., 1998. С. 53.
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Мы не можем, однако, обойти и тот факт, что ис
кусство, используемое в идеологических целях, мож ет 
не только освобождать человека, но и закрепощать его. 
В годы Советской власти многие художники претерпе
вали гонения на свое творчество, которое не уклады
валось в догмы социалистического реализма.

В 1962 г. на худож ественной вы ставке в М анеже, 
посвящ енной 30-летию  М О СХа, побывал тогдашний 
лидер партии Н.С. Хрущ ев и ж естко  раскритиковал 
ее. И звестный российский художник Элий Билютин, 
участник той знаменитой вы ставки, вспоминает, как 
много позж е, в 1991 г., в том ж е М анеж е к нему по
дошел один важный партийный деятель и спросил его: 
«"Элий Михайлович, вы знаете, почему партия всегда 
выступает против непривычной живописи и музыки ? " 
И пояснил: "Ж ивопись, как и музыка, —  вы раж ение 
духовной свободы человека. А это опасно, потому что 
духовно свободный человек неуправляем". Я возразил: 
“Вы ж е разрушаете творческую личность"... На что по
лучил ответ: “Лучше разруш ить личность, чем дать ей 
свободу"»1.

3 .  Г е д о н и с т и ч е с к а я  ф у н к ц и я
H ed o n e  в переводе с греческого означает «наслаж

дение». Рассмотрение искусства как удобного и до
ступного способа развлечения имеет очень давнюю 
традицию, уходящей своей историей в давние врем е
на. Об этой функции искусства писали еще Платон и 
все тот ж е Аристотель, указывавш ие в своих тракта
тах, какое искусство мож ет быть полезно для воспита
ния молодежи, а какое вредно.

В Средние века, в эпоху Возрождения ориентация 
на развлечение при помощи искусства возникла как об
щественная реакция в ответ на суровые и аскетические 
требования церкви, требования с ее стороны отноше
ния к жизни как к юдоли скорби и страданий. Воспева
ние чувственных радостей жизни, приходящихся на ту 
эпоху, мы можем видеть на картинах Рабле и Рембранд

1 Белют ин Э. Искусство — это восстание. Материал журнали
ста Евгения Крушельницкого. Газета «М осковская среда». 
№ 14(20). 20 — 26 апреля 2005 г.
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та, в повествованиях Боккаччо, Свифта и Казановы, в 
музыке для праздников Вивальди и Генделя.

И спользование искусства в целях развлечения не 
противоречит его природе. В совр ем енн ой ж изни 
огромное количество людей — рабочие на фабриках и 
заводах, служащ ие различных банков и фирм вы нуж 
дены заниматься из дня в день стереотипной, моно
тонной и далеко не всегда интересной работой. Такая 
серая и скучная ж изнь требует своей компенсации в 
виде развлекательного искусства, позволяющ его от
влечься от монотонности будней и хотя бы в воображе
нии погрузиться в другой мир, полный ярких эмоций 
и переживаний. Причем в качестве развлечений се 
годня все чаще выступаю т не только развлекательные 
музыкальные телешоу, но и фильмы, в которых оказы 
вается много агрессии и ж естокости.

Но если публика требует от худож ника только 
развлечения, то это оказы вается губительным как для 
нее, так и для художника. Наглядным примером слу
жит судьба талантливого художника Чарткова из пове
сти Гоголя «Портрет». Погнавшись за деньгами и на
чав рисовать портреты богатых клиентов, этот худож 
ник со временем потерял свое дарование. Когда он 
решил написать что-то стоящ ее, он не смог этого сде
лать. Его рука, привыкшая соверш ать только стерео
типные движения, несовместимые с передачей тонких 
оттенков красок и линий, оказалась непослушной для 
воплощения его замысла.

Стремление к удовольствию и обратное стремле
ние — избежание наказания в виде какого-либо страда
ния по человечески очень понятны и без всяких психо
логических теорий. Заметим, однако, что на этом простом 
правиле выживания-строится концепция современной 
так называемой поведенческой психотерапии.

Многие философские концепции и теории прошло
го строились на этом нехитром допущении, гласящем, что 
главная цель человека в жизни — получение им как 
можно большего количества удовольствий. Современная 
психология после достижений психоанализа и гумани
стической психологии далеко ушла от этих примитивных 
взглядов на природу человеческого поведения. Но они 
оказались достаточно живучи в сфере эстетики. Прекрас
ным и красивым долгое время объявлялось то, что до
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ставляло приятность, наслаждение и ощущения удоволь
ствия. Подобное отношение мы часто можем увидеть у 
подростков и у  взрослых людей с неразвитым вкусом.

Но высш ие достижения в любом виде искусства 
становятся возможными только тогда, когда достигает
ся необходимое равновесие между прекрасной внеш 
ней чувственной формой и воплощаемым в этой фор
ме духовным содержанием. Соответствие прекрасной 
формы глубокому содержанию, их уравновешенность, 
целостность и единство рождают ту самую гармонию, 
которая составляет тайну высокого искусства, делая его 
«классическим».

В античном мифе Гармония — дочь Афродиты и 
Арея. Афродита, согласно канонам греческой мифоло
гии, —  богиня любви и красоты, Арей —  бог войны. 
В том, что Гармония является дочерью богини красоты 
и бога войны, нет случайности. В этом понятии отра
ж аю тся представления древних греков о гармонии как 
единстве двух противоположных начал —  любви и 
ненависти, красоты и уродства, К осмоса и Хаоса.

Любопытно, что в «О диссее» Гомера слово «гар
мония» употребляется в том ж е понятийном ряду, что 
и «скрепы» и «гвозди». Так, Одиссей, строя свой ко
рабль, сбивает его гвоздями и гармониями, т. е. скр е
пами. И поэтому слово «гармония» можно понимать и 
как некое средство, помогающ ее достижению  целост
ности и единства предмета. В художественном произ
ведении под подобной гармонией понимается единство 
прекрасной формы и глубокого содержания.

Каждому художнику знакомы пресловутые «муки 
творчества», связанные с тем, что то или иное содержа
ние никак не может вылиться в прекрасную совершен
ную форму либо прекрасная внешняя форма никак не 
может наполниться достойным ее содержанием. Воспри
нимаемая при этом деформация убивает эстетическое 
впечатление. Но когда ж е такое единство есть, возникает 
та самая Гармония, которая является важнейшей харак
теристикой совершенного произведения искусства.

В развлекательном искусстве, будь то комедия, 
популярный шлягер, детектив или «дамский» роман, 
красивая и броская внешняя форма часто превалирует 
над глубиной содержания. Сегодня это можно просле
дить на многих произведениях популярной культуры
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(поп-культуры), в изобилии преподносимой современ
ным ш оу-бизнесом через средства массовой информа
ции. Но такое искусство оказывается бесполезным для 
осуществления личностного роста индивида. А именно 
такой рост способен доставить человеку наивысшее 
счастье на земле.

4 .  К о м м у н и к а т и в н а я  ф у н к ц и я
Эта функция искусства связана с одной из глав

нейших для выживания человека, а именно с потреб
ностью в общении. «И скусство, — говорил Л.Н. Тол
стой, — вовсе не игра, как думают физиологи, не на
слаждение, а это просто один из видов общения людей 
между собой, и это общение соединяет их в одних и 
тех ж е чувствах»1.

В исследованиях видных отечественных психоло
гов —  сначала Л.С. Выготского, а затем А.В. Запорож 
ца, М.И. Лисиной, B.C. Мухиной, многих зарубежных 
психологов — неоднократно было отмечено, что пер
вой потребностью ребенка на ранних этапах его раз
вития после того, как его накормили, является потреб
ность в общении с матерью. Полноценное или недо
статочное общение фатальным образом может повлиять 
на все-его дальнейшее развитие. Но важ ность общ е
ния для развития человека и его выживания остается 
очень значимой и в зрелом возрасте. Ведь общество, 
как справедливо указы вал К. М аркс, состоит не из ин
дивидов, «а вы раж ает сумму тех связей  и отношений, 
в котором все  индивиды находятся друг к другу» 
(М аркс К., Э нгельс Ф. Из ранних произведений. М., 1956. 
С. 592). В общении со взрослыми ребенок учится хо 
дить, овладевает речью, необходимыми символами — 
буквой и цифрой, теми навыками и принципами пове
дения, которые приняты в человеческом обществе. Су
ровые эксперименты, поставленные жестокими случая
ми, когда маленький ребенок попадал к животным и 
вырастал среди них, наглядно доказывают, что, пройдя 
мимо человеческого общ ества, такой ребенок уж е ни
когда не см ож ет по-настоящ ему стать нормальным

' Цит. по: Русанов ГЛ., Русанов А.Г. Воспоминания о Льве Нико
лаевиче Толстом. Воронеж, 1972. С. 186.
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членом человеческого общ ества — освоить язык, пря
мохождение, культурные и социальные нормы.

И скусство — тот способ общения, при помощи 
которого люди учились обмениваться друг с другом 
своими мыслями и чувствами, передавая друг другу 
социальный опыт, необходимый для жизни. Через кол
лективные песни, танцы, магические обряды и закли
нания искусство формировало коллективный дух, вос
питывало навыки согласованных действий, необходи
мых на охоте, строительстве домов и сборе урожая. 
И скусство через магические обряды, песни и танцы 
помогало объединению членов первобытного племени 
в единую социальную общность, способную противо
стоять всем  трудностям сущ ествования. Ч ерез них 
передавался необходимый жизненный опыт от стар
ших поколений к младшему, формировались духовные 
ценности, которые были необходимы для выживания 
среди суровой природы.

Во многом все эти задачи искусства остаются в силе 
и в наши дни, когда, например, на театры военных дей
ствий артисты приезжаю т с концертами для поднятия 
боевого духа воюющих.

Сегодня благодаря искусству и средствам массовой 
информации — периодической печати, звуко- и видео
записи, кино, радио и телевидению, передающим ин
формационные сообщения и художественные образы, 
мы можем узнавать, живо представлять и чувствовать 
жизнь многих людей и народов из самых разных стран. 
Это расширяет жизненное пространство человека, де
лает его «гражданином мира», укрепляет его нравствен
ные силы и повышает его творческие возможности, 
потому что он наполняется могуществом творческого 
потенциала людей в самых разных точках планеты.

5 .  К о м п е н с а т о р н а я  ф у н к ц и я
Эта функция возникает из потребности человека в 

переживаниях, которых ему в силу каких-либо причин 
недостает, но которые жизненно необходимы челове
ку, так ж е как физические и умственные занятия и 
упражнения. Значение этой функции можно лучше 
понять, рассмотрев ее с точки зрения т еори и  вчув- 
ст вования.

Глава 2. Ф у н к ц и и  и с к у сс т в а  и х удож ественного  творчества i  обществе

Эта теория, родившаяся в середине X IX  в., оказала 
очень большое влияние как на развитие эстетики, так 
и на психологию худож ественного творчества. Она 
разрабатывалась в трудах живш их в то время немец
ких психологов Р. Фишера, Т. Липпса, И. Фолькельта. 
Основу теории составляло понятие эмпатии (от грече
ского em p a th e ia  — сопереживание), под которым по
нималась способность человека сопереж ивать друго
му человеку в его радостях и печалях.

С оврем енная психология позволяет описывать 
механизм эмпатии как «объективный процесс мотор
но-кинестетической идентификации — неосознаваемо
го уподобления мышечных и тонических состояний 
субъекта выразительным особенностям объекта во с
приятия»1. Другое, более простое, определение эмпа
тии мы находим у американского социального психо
лога Т. Шибутани, который определил ее как «спо
собность проникать в психику другого человека, со 
чувствовать ему и принимать его чувства в расчет»2. 
В дальнейшем мы будем рассматривать эмпатию как 
процесс вчувствования человека в эмоциональный мир 
другого человека, а идентификацию — как сходный 
процесс отож дествлен и я человеком  самого себя с 
окружающими его природой и предметным миром. Бла
годаря этим двум механизмам, общим у которых явля
ется способность человека настраиваться на эмоцио
нальную волну другого, человек мож ет получать необ
ходимую ему эмоциональную подпитку как через во с
приятие произведений искусства, так и через восприя
тие образов живой и неживой природы.

Благодаря эмпатии люди оказываются эмоциональ
но связаны  и небезразличны друг другу. В процессе 
восприятия произведений искусства эта способность 
развивается, благодаря чему человеческое общ ество 
консолидируется и приобретает больше возможностей 
для успешного взаимодействия.

Благодаря идентификации человек может мыслен
но перенестись в воспринимаемые им предметы и 
образы природы и пережить их внутреннее состояние 
как свое собственное. Это тонко подметил армянский

' Эстетика: Словарь. М., 1989. С. 413.
2 Ш ибутани Т. Социальная психология. М., 1967. С. 139.
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художник М. Сарьян, который говорил о том, что ему 
для творческого состояния необходимо раствориться в 
природе и растворить ее в себе. «Ты должен увидеть 
себя в этом мире и в то ж е время поселить его в себе, — 
говорил он в одном из своих интервью. — Ты должен 
жить, как он, а он — как ты »1.

Английский философ Э. Берк, раскрывая психоло
гический механизм эмпатии, писал: «Мы относимся с 
участием к делам других; мы тронуты, когда они трону
ты, и почти никогда не остаемся безразличными зрите
лями того, что люди делают или испытывают. Ибо эмпа
тию следует рассматривать как своего рода замену, 
вследствие которой мы оказываемся на месте другого 
человека и подвергаемся во многих отношениях тем ж е 
воздействиям, что и он. Таким образом, эта страсть либо 
может... быть обращена к страданию, и в этом случае 
она становится источником возвышенного, или ж е она 
может обратиться к понятиям наслаждения... Именно 
благодаря этому главным образом поэзия, живопись и 
другие изящные искусства переносят свои страсти из 
одной груди в другую и часто способны вплести утеху 
в бедствие, несчастье и даже самую смерть»2.

Окружающ ие нас предметы вещного мира, явле
ния природы своими формами и красками могут ассо 
циироваться с внутренним миром человека. Этот про
цесс во многом интуитивен, и ему бывает трудно дать 
логическое объяснение. Но мы говорим «грустный» или 
«веселый» пейзаж  или «очаровательная» шкатулка. 
«Эстетически ценное прежде всего представляет со
бою не чувственное, как таковое, — пишет Т. Липпс, — 
а только то чувственное, в которое я вчувствую себя и 
поскольку я вчувствую  себя в него положительным 
образом. Эстетическое чувство ценности есть непос
редственное радостное переживание меня самого в 
чувственном предмете»3.

При помощи игры воображения и фантазии чело
век, воспринимающий эстетический объект, переносит 
на него с в ой внутренний мир, видит в этом объекте

1 Сарьян об искусстве. Ереван, 1980. С. 45 — 46.
2 Берк Э. Философское исследование о происхождении наших 

идей о возвышенном и прекрасном / /  История эстетики. Памят
ники мировой эстетической мысли. Т. 4. С. 105—106.

3 Липпс Т. Руководство к психологии. СПб., 1907. С. 217. Цит. по: 
Д ж идарьян  И.А. Эстетическая потребность. М., 1976. С. 92.
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отражение своего духовного мира и переж ивает это 
как эстетическое наслаждение. Как говорит арабская 
пословица: «Красота пустыни — в глазах бедуина».

К рассматриваемой теории вчувствования весьма 
положительно относился Л.С. Выготский, который по
лагал, что в некоторой части она непременно войдет в 
состав будущей объективной психологической теории 
эстетики.

Общение с искусством основано на этом вообра
ж аем ом  перенесении в его образы и переживании 
судеб и ж изненны х коллизий героев как своих соб
ственных. Эмпатия и идентификация, развитые в про
цессе общения с искусством, впоследствии могут быть 
легко перенесены на непосредственный процесс со
циального общения и восприятия природы. И тогда эти 
отношения становятся лишенными элементов деляче
ства и прагматизма. Тогда наиболее полно начинает 
действовать золотое правило нравственности, про ко
торое сказано в Библии: «Поступай по отношению к 
другому так, как бы ты хотел, чтобы он поступал по 
отнош ению к тебе». А такие отношения связаны  с 
любовью и бережным отношением ко всему окружаю 
щему, будь то человек, ж ивотное или природа. Так 
благодаря психологическим механизмам эмпатии и 
идентификации через сопереживание всему сущ еству
ющему на Земле эстетическое воспитание оказы вает
ся связанным с нравственным.

В.  П с и х о т е р а п е в т и ч е с к а я  ф у н к ц и я
Эта функция искусства связана с его возм ож н ос

тью устранять из эмоционального состояния человека 
отрицательные переживания. История искусства со 
держит многочисленные свидетельства того, как искус
ство помогало многим людям преодолевать трудные 
жизненные ситуации.

В 28 лет великий немецкий композитор Людвиг ван 
Бетховен, переж ив два тяжелейш их удара судьбы в 
виде начинающей прогрессировать глухоты и отказа 
аристократки Джульетты Гвичарди выйти за него за 
муж, решил уйти из жизни. В октябре 1802 г. в малень
ком городе Гейлигенштадт он пишет своим братьям, 
Карлу и Иоганну, завещание, в котором объясняет свое
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решение. Обращаясь к ним, он пишет: «Сердце своим 
и разумом я сызмальства предрасположен к нежному 
чувству доброты, я всегда был готов к сверш ению в е 
ликих дел. Но подумайте только, что вот уж е ш есть лет 
я нахож усь в злосчастном состоянии... из года в год 
обманываясь в надежде на излечение, я принужден 
был, наконец, признать, что стою  перед неизлечимым 
недугом... наделенный от природы пылким живым тем
пераментом, питая склонность к развлечениям св е 
та, я должен был рано уединиться и повести замкну
тую ж изнь... меня охватывает жгучий страх перед опас
ностью обнаружить свое состояние... какое унижение 
приходилось мне испытывать, когда кто-нибудь, сто
явший подле меня, слышал издалека звук флейты, а я 
ничего не слышал, или слышал пение пастуха, а я ж е 
опять ничего не слышал... Такие случаи доводили меня 
до отчаяния, недоставало немного, чтобы я покончил с 
собой...» И вот за этим полными трагизма словами Бет
ховен признается своим браться, почему он не сделал 
этого. «Ах, мне казалось невозможным покинуть мир 
раньше, чем исполнено мною все  то, к чему я себя чув
ствовал призванным...»1

Не только одного Бетховена искусство удержало 
от самоубийства. Оно удерживало в жизни очень мно
гих художников, ж естоко страдавших от непризнания, 
отсутствия материального достатка, тяжелых болезней. 
Среди них мы видим имена Вагнера, Ван Гога, Двор
ж ака, Эдгара По. И скусство спасает не только худож 
ников, но и простых людей. Классическим примером 
служит рассказ Глеба Успенского «Выпрямила», в ко
тором повествуется о простом русском учителе Тяпуш- 
кине, который, страдая от депрессии и разочарования 
в жизни, поехал в Лувр и там увидел скульптуру Вене
ры М илосской, которая потрясла его своей красотой. 
И в момент этого потрясения учитель почувствовал, как 
выпрямляется его душа и как все неприятности жизни 
уходят и перестаю т казаться такими пугающими.

Л.С. Выготский проницательно указал на возм ож 
ности искусства изж ивать величайшие страсти, кото
рые не нашли себе исхода в нормальной жизни. Это,

1 «Письма Бетховена. 1787—1811 годы». Публикация /  Редак
тор-составитель Н.Л.1 Фишман. М., 1970. С. 159—161.
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по его мнению, составляет основу биологической об
ласти искусства. Он критиковал теорию происхож де
ния искусства от игры за  то, что она не позволяет 
понять искусство как творческий акт, а также за то, что 
эта теория сводит искусство лишь к биологической 
функции упражнения органов. Л.С. Выготский пишет, 
что гораздо сильнее все те теории, которые утверж да
ют, что «искусство есть необходимый разряд нервной 
энергии и сложный прием уравновешивания организ
ма и среды в критические минуты нашего поведения. 
Только в критических точках нашего пути мы обраща
ется к искусству, и это позволяет нам понять, почему 
мы обращаемся к искусству»1.

В современной жизни больших городов за послед
ние десятилетия в задачах психологической помощи 
населению четко обозначились две очень важные и с 
большим трудом преодолеваемые проблемы, связанные 
с эмоциями человека. Это — проблемы алексит им ии  и 
аддикции.

Первый из этих терминов происходит из соедине
ния следующих понятий: т имус  — древнее латинское 
обозначение души человека, л ек са  — слово, а  — отри
цательная частица. Все вместе — алексит им ия  — о з
начает невозможность выразить свое душевное состоя
ние. Феномен был описан американским психиатром 
П. Сифнеосом в 1972 г. при исследовании психосома
тических больных. Алекситимия часто возникает как 
результат страха перед проявлением человеком своих 
эмоций вовне, что ведет к подавлению переживаний. 
Алекситимикам поэтому свойственны такие типичные 
черты, как неспособность распознавать и идентифи
цировать переживаемые ими чувства. Им бывает труд
но определить, что они чувствуют — гнев или усталость, 
печаль или зависть.

Исследования в области алекситимии показывают, 
что для нашего здоровья опасным является подавление 
в себе сильных как положительных, так и отрицатель
ных эмоций — гнева, печали, страха, страдания. Пере
живаемые эмоции любого знака обязательно должны 
быть вынесены наружу, иначе они обратятся вовнутрь 
организма и приведут к психосоматическим заболева-

' Выготский Л.С. Психология искусства. М., 1965. С. 324.
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ниям, т. е. начнут разруш ать внутренние органы — 
сердце, печень, желудок, легкие. Так возникают психо
соматические болезни, среди которых врачи первона
чально выделяли семь наименований. Это были: брон
хиальная астма, язвенный колит, гипертония, нейродер
мит, ревматоидный артрит, язва двенадцатиперстной 
кишки, гипертиреоз. Позднее этот список расширился, 
и к психосоматическим расстройствам стали относить 
рак и сердечно-сосудистые заболевания.

Культ силы и рационального отношения к жизни 
становится сегодня одним из ведущих в современном 
стиле жизни. Телевидение пропагандирует тип суперме
на, который не подвластен «ненужным» эмоциям и всег
да поступает расчетливо и точно. Однако этот соци
альный запрет на выражение ярких эмоций становится 
основной причиной роста депрессии, тревожности и 
скрытой агрессии. В результате подавления затрудняет
ся обнаружение этих эмоций, их переработка и отреаги- 
рование.

Интересно, что в тех  культурах и странах, в кото
рых высоко ценятся невозмутимость и хладнокровие в 
трудной ситуации, уровень депрессии оказы вается 
выше. Такая ситуация характерна для некоторых во с
точных стран, таких как Япония, Корея и Китай. Срав
нительные исследования показали, что в этих странах 
по сравнению с европейскими частота данного психи
ческого нарушения встречается чаще. Эмоциональное 
напряжение, никуда не уходящее из тела, приводит к 
появлению соматических нарушений. До 50% посети
телей городских поликлиник — именно такие психосо
матики.

А ддикция, или ж е а дди к т и вн ое  п о в ед ен и е ,  связа
на с возникновением у человека зависимости к какому 
либо предмету, явлению или человеку. Оно переж ива
ется как непреодолимое влечение, характеризуется не
насытностью и бессознательностью  стремления к об
ладанию, т. е. компульсивностью. Помимо алкогольной, 
никотиновой наркотической зависимости психологи 
сегодня все чаще начинают говорить о появлении ком
пьютерной зависимости, пищевой, ш опинг-зависимо
сти (покупка ненужных вещей), любовной зависимо
сти. Аддикту обязательно нужно что-то или кто-то, да
ющее положительные переживания и избавляющ ее от
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необходимости думать и заботиться о себе. «Основной 
дефект аддиктивного пациента, — пишет английский 
психолог Г. Кристал, —  заключается в его неспособно
сти видеть в себе заверш енную , уверенную  в себе 
личность с высокой самооценкой»1.

Для клиентов-аддиктов характерна нерешенность 
многих эмоциональных проблем. Так, например, по 
данным Э. Сэбшин, наркоманам свойственны такие 
черты, как «снижение способности рассуждать, неспо
собность поддерживать высокую  самооценку, неспо
собность поддерживать близкие межличностные отно
шения». Кроме этого, в других исследованиях было 
установлено, что для лиц с наркотической зависимо
стью характерны такж е желание ослабить депрессив
ное состояние, непрестанная борьба с чувством стыда 
и вины от повышенной самокритичности и ощущения 
своей никчемности, отсутствие способности заботить
ся о самих себе, идущее от сурового и карающ его 
Супер-Эго. Все это говорит о наркомании как способе 
защ иты от душ евного страдания, вы званного чаще 
всего плохим уходом в детстве, психотравмой и недо
статком безусловной материнской любви в раннем 
возрасте. «Зависимость от наркотиков, таким образом, 
можно рассматривать как адаптивное поведение, на
правленное на то, чтобы облегчить боль, вызванную 
аффектами, и на некоторое время повысить способ
ность владеть собой и функционировать»2.

Подтверждением того, насколько тяжелой бывает 
зависимость от наркотика, может служить тот факт, что 
даже Фрейду не удалось отказаться от многолетнего 
пристрастия к курению сигар, в результате чего у него 
развилась карцинома неба, и он скончался.

Фрейд в результате своей зависимости после пер
вой операции перенес еще 32. Он был вынужден но
сить челюстной протез и время от времени принимать 
пищу через трубку, вставленную в нос. При этом сига
ры он не оставил. «Я знаю, что курение убивает меня, —

' Крист ал Г. Нарушение эмоционального развития при аддик- 
тивном поведении / /  Психология и лечение зависимого поведе
ния. М., 2000. С. 109.

2 Сэбш ин Э. Психоаналитические исследования аддиктивного 
поведения: Обзор / /  Психология и лечение зависимого поведе
ния. М., 2000. С. 18.
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говорил он. — Но зависимость от никотина — проявле
ние моего невроза. Победить его при всем моем психи
атрическом опыте я не могу, и оставьте меня в покое!»

Итак, страдания, связанные с сильными неотреа- 
гированными аффектами, а такж е чувствами пустоты 
и внутренней дисгармонии, ведут к употреблению 
наркотиков, за что и алекситимикам, и аддиктам впо
следствии приходится платить еще большими страда
ниями. Но эти страдания могут быть значительно смяг
чены, изжиты и ослаблены в процессе общения с ис
кусством — музыкой, театром, живописью , танцем. 
Любой вид искусства представляет собой канал, по 
которому отрицательные эмоции могут быть удалены 
из сознания и по этому ж е каналу сознание может быть 
наполнено положительными переживаниями.

Психотерапевты, работающие с алекситимиками и 
аддиктами, учат их распознавать свои чувства, гово
рить о них, распознавать свои желания и заботиться о 
самих себе, фантазировать и проявлять творческую  
волю, быть независимыми и самодостаточными.

Использование искусства в психотерапевтических 
целях помогает решить большинство выше указанных 
проблем — катарсически очистить душевный мир от 
конфликтов, научиться правильным межличностным 
отношениям и навыкам саморегуляции, быть самодос
таточным и независимым.

«Наслаждение художественным творчеством, — 
пишет немецкий психиатр Отто Ранк, — достигает 
своего кульминационного пункта, когда мы почхи за
дыхаемся от напряжения, когда волосы встаю т дыбом 
от страха, когда непроизвольно льются слезы состра
дания и сочувствия. Все это ощущения, которых мы из
бегаем в жизни и странным образом ищем в искусст
ве. Действие этих аффектов, очевидно, совсем  иное, 
когда они исходят из произведений искусства, и это 
эстетическое изменение действия аффекта от мучи
тельного к приносящему наслаждение является про
блемой, решение которой мож ет быть дано только при 
помощи анализа бессознательной душевной ж изни »1.

' Р анк О. Эстетика и психология художественного творче
с т в а / /  Психология художественного творчества: Хрестоматия /  
Сост. К.В. Сельченок. Минск, 1999. С. 6.
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Отметим, что в подавляющем большинстве случа
ев современные психологи и психотерапевты, занима
ющиеся помощью людям, попавшим в трудную ж и з
ненную ситуацию, почти всегда так или иначе обра
щ аю тся к и ск у сству . Они п росят свои х клиентов 
нарисовать их жизненную  проблему и ситуацию, вы 
лепить ее в глине, протанцевать, тщательно прогово
рить и проиграть в драм атической инсценировке. 
Многие психоэмоциональные проблемы могут быть 
заранее разреш ены, если человек научится общаться 
с искусством в процессе правильно организованного 
эстетического воспитания.

«Возмож ность коррекции личностных напряже
ний —  величайший дар природы человечеству, сино
нимом которого является творчество», —  пишет зна
менитый американский пси хотерапевт Ролло Мэй. 
Попав в сложную  ж изненную  ситуацию, мы часто 
теряем сами себя, не знаем, кто мы, где мы есть и куда 
нам двигаться дальше. «Если воодуш евить такого че
ловека, — продолжает далее Р. Мэй, —  помочь ему и з
бавиться от боязни перемен и вы вести из статичного 
болезненного состояния, начнется процесс коррекции, 
и неожиданно могут раскрыться его необыкновенные 
творческие способности»1.

В о п р о с ы  для  п о в т о р е н и и
1. В чем заключается познавательная функция искус

ства в общ естве? М ож ет ли она исчерпать все дру
гие возмож ные функции искусства?

2. Как вы думаете, почему в настоящ ее время в об
щ естве в наибольшей мере востребована развле
кательная функция искусства?

3. Раскройте психологический механизм воспита
тельной и коммуникативной функций искусства.

4. Что такое «алекситимия» и «аддикция»? Чем вы з
ваны эти явления и каким образом искусство мо
ж ет помочь в преодолении данных психологиче
ских трудностей?

1 Мэй Р. Искусство психологического консультирования. М., 
1994.
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ЭСТЕТИЧЕСКИЕ ПОТРЕБНОСТИ И ИХ РОЛЬ 
В ОБЩЕСТВЕННОЙ Ж И З Н И

1.  Э с т е т и ч е с к и е  п о т р е б н о с т и
Согласно академическому определению эстетиче

ской потребности, она проявляется в заинтересован
ности человека в эстетических ценностях, являясь и с
ходным моментом в освоении и создании им тех пред
метов искусства, которые в общ ественном мнении 
именуются прекрасными. Говоря проще, эта потреб
ность проистекает из стремления человека переживать 
при встрече с прекрасными явлениями действитель
ности положительные эмоции, которые наиболее пол
но проявляются в момент восприятия произведений 
искусства и их создания.

Наиболее весомой причиной для сущ ествования 
эстетической потребности является генетически при
сущая человеку потребность в духовном личностном 
росте, расширении пространства своей личности. Не
достаток ярких духовных переживаний в обыденной 
жизни, не дающей ярких впечатлений органам чувств, 
препятствует такому росту.

Потребность в переживаниях может быть удовлет
ворена по-разному, не только через общение с произ
ведениями искусства и их созданием, но и через уча
стие в разного рода играх — развлекательных, позна
вательных, спортивных.

Элемент неожиданности и непредсказуемости в 
жизни всегда вы зы вает много переживаний. Получе
ние поражения и провала вместо ожидаемых удач и 
выигрышей вы зы ваю т и в жизни, и в процессе учас
тия в играх или наблюдения за ними всю  гамму чувств, 
на которые способен человек. Здесь всегда можно 
найти страх и гнев, отчаяние и радость, разочарование 
и надежду. Без этих переживаний человек превращ а
ется в бездушный механизм и не м ож ет нормально 
сущ ествовать. Но определение «прекрасных» пережи
ваний, отвечающих именно духу человеческой приро
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ды, в полной мере мож ет быть применимо только к тем 
из них, которые относятся к искусству, потому что 
только оно непосредственно занимается миром чело
веческих отношений, связанных с тончайшими духов
ными переживаниями.

В одной из наиболее удачных и широко известной 
ныне иерархической классиф икации потребностей 
американского психолога Абрахама М аслоу все сущ е
ствующие потребности человека располагаются следу
ющим образом. В основании предложенной им пира
миды леж ат биологические потребности, связанны е с 
выживанием и продолжением рода, далее идут потреб
ности в безопасности, в личном и социальном статусе. 
На верху этой пирамиды находятся потребности в са
мореализации, которые подразумеваю т творческую  
деятельность и реализацию природных способностей. 
Но ещ е выш е, на самой верш ине своей пирамиды, 
А. М аслоу расположил предельные ценности жизни, 
среди которых — ист ина, д о б р о , сп р аведл и вост ь, к р а 
сот а. Стремление к их переживанию и есть духовные 
и эстетические потребности. Их А. М аслоу считал наи
более человеческими, именно с ними он связы вал так 
называемые «пиковые (высшие) переживания», возни
кающие в момент созерцания произведений искусства 
и творений природы, совершения прекрасных челове
ческих поступков.

В теории эстетики эстетическое чувство рассм ат
ривается как бескоры стное и свободное от грубых 
материальных потребностей. Оно развивается в ходе 
духовной работы человека над самим собой, на основе 
его внутренней, генетически предопределенной по
требности к росту и к развитию, в его стремлении к 
самосовершенствованию.

Точно так ж е, как в любом желуде или в семечке 
подсолнуха в свернутом виде сущ ествует будущее 
взрослое растение или дерево, в человеке самой при
родой залож ены те задатки, которые в дальнейшем 
должны развиться в разнообразные человеческие спо
собности. И главной жизненной потребностью челове
ка, как справедливо утверж дает современная гумани
стическая психология, является самоосущ ествление, 
его потребность стать в реальности тем, кем он явля
ется в потенции.
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Ч увство прекрасной формы является ведущим 
фактором в удовлетворении эстетической потребнос
ти. Она включает в себя, как верно отмечают Е.М. Тор- 
ш иловаи Т.В . М орозова, «способности воспринимать, 
отстранять и означивать (придавать значение. — В.П.) 
форму с помощью воображения и эмпатии. Таким об
разом, — пишут далее авторы, — это интегральная 
когнитивно-эмоциональная способность, являющаяся 
аспектом освоения человеком мира в процессе позна
ния, творчества, поведения и общ ения»1.

Но все-таки не столько освоение мира в процессе 
его познания является главным источником эстетиче
ской потребности, сколько потребность самого челове
ка становиться суверенной личностью.

Согласно христианской антропологии, потенциаль
но каждый человек несет в себе Образ Божий, кото
рый в гуманистической психологии ассоциируется с 
образом Высш его Я. Предназначение каждого челове
ка — успеть воплотить за свою  ж изнь этот образ в 
реальности, приблизиться к образу и подобию Бож ье
му. В прорыве к этому Высш ему Я, его утверждению 
через преодоление разнообразн ы х сопротивлений 
внешней среды человек становится самим собой, по
добно тому, как вопреки погодным ненастьям малень
кое семечко становится большим подсолнухом, гусе
ница становится бабочкой, а невзрачный желудь со 
временем становится развесистым дубом. В таком по
нимании человек не пассивный объект, отвечающий на 
воздействие внешних условий. Он активен и творит сам 
себя, исходя из своих внутренних природных сил.

Этот процесс личностного роста сопровождается 
различными переживаниями, ибо в нем обязательно 
присутствуют свои достижения и поражения и, соот
ветственно, свои радости и огорчения. Эти переж ива
ния человек старается отразить и закрепить в худож е
ственных образах, создавая для этого произведения 
искусства. Для выражения своих душ евных переж и
ваний художник прибегает к помощи линий и красок, 
мелодий и гармоний, метафор и сравнений, аналогии 
и гиперболы пластики и мимики.

1 Торшилова Е.М., М орозова Т.В. Развитие эстетических Способ
ностей детей 3 — 7 лет. М., 2001. С. 14—15.
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Созерцая красоту необъятной широты моря или 
океана, человек бессознательно соотносит эту широту 
с величием и широтой собственного духа. Волны над 
поверхностью моря легко ассоциируются с ж итейски
ми трудностями, а путь, который корабль прокладыва
ет сквозь гряды волн, воспринимается человеком как 
его собственный, полный всяческих волнений и б ес
покойства. Ощущения и восприятия при созерцании 
вы зы ваю т мысли, а работа воображения вм есте с чув
ством формы облекает все эти переживания в худож е
ственную форму.

В этом случае эст ет ическим от нош ением, как спра
ведливо указывает А.А. Мелик-Пашаев, становится «та
кое отношение к миру, когда человек воспринимает не
повторимый чувственный облик предметов и явлений как 
прямое выражение внутреннего состояния характера, 
судьбы, родственной ему самому внутренней жизни и 
благодаря этому более или менее осознанно переживает 
свою сопричастность всему в мире, онтологическое един
ство с ним, универсальность собственного существа. 
Эстетическое переживание в этом смысле — всегда 
неожиданный опыт обновленного, расширенного само
ощущения, опыт иного, большего Я, хотя сознательное 
внимание художника может быть обращено не на себя, 
а на мир, преобразившийся в его восприятии»1.

Проявление такого отношения в активном действии 
можно считать эстетической потребностью худож е
ственно образованного человека.

Подводя итоги всему сказанному, мы можем заклю
чить, что в эстетической потребности удовлетворяется 
потребность индивида быть Человеком в высоком смыс
ле этого слова, стремление становиться Личностью во 
все более широких ее проявлениях. В удовлетворении 
этой потребности рождается сам  человек, когда он о с 
тавляет удовлетворение только материальных потреб
ностей и совершает переход к потребностям духовным. 
В христианской антропологии, по свидетельству А. А. Ме- 
лик-Пашаева, такое развитие человека и его движение 
к своему Высшему Я ассоциировалось с движением к 
образу Христа. Христианские подвижники называли его

1 М елик-Пашаев А.А. Об источнике способности человека к ху
дожественному творчеству / /  Вопросы психологии. 1998. № 1.
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художеством из художеств и сравнивали с расчисткой 
святого лика на потемневшей иконе.

Впрочем, эстетическая потребность, взятая как 
потребность в чувственных переживаниях, может быть 
удовлетворена грубо и в некоторых случаях даже б ес
человечно.

Как сущ ествуют бессмысленные и грубые игры, 
как существуют жестокие и бесчеловечные спортивные 
состязания, точно такж е существуют грубые, вызываю 
щие примитивные инстинктивные влечения произведе
ния искусства. Фильмы, воспевающ ие жестокость, или 
романы, смакующие патологические извращения, к 
сожалению, находят спрос у  некоторых людей. Рок- 
музыка, звучащая на уровне болевого порога и вы зы ва
ющая клинические судороги организма, образцы ком
мерческого кино и телевидения, желтой прессы и буль
варной литературы говорят сами за себя.

В последнем случае говорят о низком и н евзы ска
тельном художественном вкусе. Это те произведения 
художественного творчества, в которых отсутствуют 
тонкие переходы красок, нюансы звуков и тембров, где 
художник ориентирован на восприятие его творений 
людьми с неразвитыми чувствами, для чего при созда
нии произведения очередного «художества» в первую 
очередь акцентируются мотивы агрессии и эротики. 
Преобладание животного начала в творчестве прини
ж ает духовную сущ ность человека и не ведет его к 
личностному росту.

Но чем больше в общ естве людей, наделенных 
развитыми эстетическими потребностями, тем более 
совершенным и гармоничным выглядит это общ ество 
среди других общ еств, тем лучше и комфортнее чув
ствует себя в нем человек.

Эстетические потребности удовлетворяются глав
ным образом через зрение и слух, через восприятие 
красоты природы, ее естественны х шумов и звуков. 
В произведениях искусства — через восприятие и пе
реживание художественного образа, выраженного в 
красках и линиях, в пропорциях и соразмерностях 
формы, в гармониях и тембрах звуков. Этим искусство 
и отличается от научного познания, связанного с по
знанием действительности через понятия, суждения и 
логические умозаключения.
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В статье «Что такое искусство» Л. Толстой это зна
чение раскрывает следующим образом: «Вызвать в себе 
раз испытанное чувство и, вы звав его в себе, посред
ством движений, линий, красок, звуков, образов, выра
женных словами, передать это чувство так, чтобы дру
гие испытали то ж е чувство, — в этом состоит деятель
ность искусства. И скусство есть деятельность чело
веческая, состоящая в том, что один человек сознатель
но, известными внешними знаками передает другим ис
пытываемые им чувства, а другие люди заражаю тся 
этими чувствами и переживаю т их1.

Л.С. Выготский дал словам Л. Толстого академиче
скую трактовку, определив искусство как систему раз
дражителей, сознательно и преднамеренно организо
ванных с таким расчетом, чтобы вы звать эстетическую 
реакцию.

Способность зараж ать других людей своими пе
реживаниями —  через слово, если художник — писа
тель, через звуки, если он музыкант, через движение, 
если он танцовщик, через краски, если он живописец — 
составляет суть любого таланта.

Потребность в этом эмоциональном заражении и 
его переживании составляет суть эстетических потреб
ностей.

2 .  О р а ц и о н а л ь н ы х  в ы г о д а х  э с т е т и ч е с к о г о  
в о с п и т а н и я
И сегодня все еще немало можно встретить таких 

людей, которые близоруко полагают, что занятия р е
бенка искусством  не имеют никакой практической 
пользы, кроме как приятного для него времяпровож 
дения. То, что в процессе общения ребенка с искусст
вом в его психике происходят положительные и не
обратимые психологические изменения, как правило, 
в расчет не принимается. Однако современные иссле
дования в области обучения и воспитании решительно 
опровергают эти заблуждения. В вышедшей во всем 
мире большими тиражами книге австралийских пси
хологов Гордона Драйдена и Джанетт Вое «Революция 
в обучении» приводится большое количество фактов,

' Толстой Л.Н. Полн. собр. соч. Т. 30. С. 65.
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показываю щ их, как включение в учебный процесс на 
уроках математики, физики и других дисциплин, дале
ких от искусства, музыки, цвета и движения приводит 
к поразительным результатам в умственном развитии 
и успехам как детей, так и взрослых.

В современных школьных и вузовских учебных 
программах процесс обучения связан главным обра
зом с запоминанием и обработкой линейной логической 
информации. Учебная нагрузка при этом ложится пре
имущ ественно на левое полушарие головного м оз
га, обрабатывающее такого рода информацию. Но, как 
показывают многочисленные исследования, подключе
ние к учебному процессу правого полушария дает 
поразительные результаты.

В книге Д.К. Кирнарской «Психология музыкаль
ных способностей» на этот счет приводится много ин
тересных фактических данных, взяты х из материалов 
зарубежных источников. Так, например, результаты 
десятилетней работы 25 тысяч учащихся по программе 
«Чикагская Программа Партнерства И скусства и О б
разования» показали, что дети экспериментальных 
групп обгоняли по успеваемости учащихся контрольных 
групп по многим предметам. Особо высокие темпы роста 
академической успеваемости были отмечены у учащих
ся из семей с низкими социально-экономическими по
казателями.

По данным ученых из Колумбийского универси
тета в Нью-Йорке, исследовавш их влияние музыкаль
ных занятий на развитие личности, участвовавш ие в 
их эксперименте дети стали более творческими: они 
предлагали несколько решений для каждой пробле
мы, их реш ения были более оригинальны, они умели 
лучше вы р аж ать свои м  мысли, не боялись риска, 
умели обобщать разнообразную информацию и хоро
шо взаим одействовать с учителями и с товарищами. 
Учеными был сделан вывод, что «узко сф окусирован
ная программа, в которой нет предметов искусства 
или им уделяется недостаточное внимание, где уча
стие и скусств ограничено и проявляется спорадиче
ски, оказы вает негативный эффект на развитие ког
нитивной компетентности и мыслительных навыков, 
а такж е на развитие личности и ее отнош ение к ж и з
ни в целом».
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Аналогичные результаты были получены исследо
вателями из Германии, Франции, Польши и Японии1.

Добавим к этому, что особенность нынешних учеб
ных программ заклю чается в том, что школьники и 
студенты по большей части имеют дело с внешним 
предметным миром и очень мало — с самим собой. 
После получения образования они знают, как вы чис
лить бином Ньютона, но не знают, как справляться со 
своими чувствами — обидой, ревностью, гневом, кото
рые в молодом возрасте, как известно, часто выходят 
из под контроля. Поэтому нахождение социально при
емлемых способов выражения сильных эмоций и обу
чение этому подрастающего — важная педагогическая 
задача. Занятия искусством предоставляют такую р е
альную возможность.

Если говорить о занятиях живописью , то они р аз
виваю т тонкость зрительных ощущений, чувство кра
соты и пропорций в создаваемы х вещах, их тонкую 
отделку, благодаря чему создаваемы й за пределами 
искусства в процессе труда какой-либо продукт отли
чается своими эстетическими свойствами, его прият
но созерцать и брать в руки.

Если говорить о практической пользе занятий танца
ми, то здесь мы увидим улучшение осанки, выправле
ние деформаций позвоночника, стоп и ног, нормализа
цию веса, развитие координации движений. Все это 
положительно сказы вается как на освоении тонких и 
сложных двигательных навыков (обучении письму, игре 
на музыкальных инструментах), так и на умственных 
способностях детей. Свобода движений, приобретаемая 
на занятиях хореографией, их разнообразие и коорди
нированность оказывается тесно связанной со свободой 
мысли, а отсюда —  с необходимой свободой и раско
ванностью творческого мышления. Улучшение коордии 
нации и владения телом положительно сказы вается на 
самооценке и общем психическом самочувствии.

Занятия музыкой развивают слух. На первый взгляд 
может показаться, что практической пользы от этого нет. 
Однако вспомним, к примеру, тех, кто начинает изучать 
иностранные языки. Интонации разговорного языка

1 См.: К ирн арская  Д.К. Психология музыкальных способнос
тей. М., 2004.
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имеют много общего с музыкальными интонациями. 
И те, кто обладает развитым слухом и хорошим чувством 
музыкальной интонации, осваиваю т трудности произ
ношения иностранного языка намного успешнее тех, у 
кого музыкальный слух по каким-либо причинам ока
зался неразвитым.

Опытные механики, наладчики станков, летчики и 
шоферы по мельчайшим нюансам работающего двига
теля, которые ничего не говорят непосвященным, мо
гут с уверенностью  сказать, что, где и когда в работа
ющем двигателе неисправно. Восточные врачи по од
ним только звукам и ритмам пульса и простукивания 
грудной клетки могут поставить диагнозы более двух 
десятков сложнейш их болезней. Какой для этого надо 
иметь изощ ренный слух!

Занятия пением положительно влияют на интона
ционное богатство разговорной речи, ее выразитель
ность, тонкость и четкость в передаче соответствую 
щих настроений. Следует обратить внимание на то, как 
говорят актеры и певцы с хорошо поставленными го
лосами, обученные искусству голосового интонирова
ния. Их речь отличается богатством модуляций и пере
ходов, ф разы звучат убедительно, точно и весомо. 
Ораторское искусство древних, ныне, к сожалению, 
мало культивируемое, такж е включало в себя занятия 
пением для придания голосу большей силы, вы рази
тельности и убедительности.

Умение владеть своим голосом необходимо каждо
му человеку. Помимо актеров оно особенно необходимо 
учителям, лекторам — всем тем, кому по роду деятель
ности приходиться много говорить. Но в умении краси
во говорить и иметь звучный голос многое зависит от 
того, насколько правильно человек может пользоваться 
своим артикуляционным аппаратом, дыханием, умени
ем посылать звук в брюшные, грудные и головные ре
зонаторы. А этому умению можно научиться только в 
процессе занятий пением.

Учебный процесс в современных школах и вузах 
преимущ ественно индивидуален. Каждый в учебном 
процессе отвечает только за себя, а не за общий р е
зультат. В коллективных танцах и хоровом пении оце
нивается усп ех всей  группы. Участие в групповых 
танцах учит человека соотносить свои собственные
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действия с действиями тех, кто работает рядом. А это 
необходимое качество характера для умения жить сре
ди людей.

Великий педагог А.С. Макаренко говорил о том, что 
ничто так не объединяет коллектив, как совместное 
движение его членов к единой цели. Такой целью при 
исполнении музыкального произведения в хоре, ан
самбле или оркестре является создание общими уси
лиями прекрасного художественного образа. Каждый 
участник музыкального коллектива должен уметь по
стоянно соразм ерять свои собствен ны е действия с 
действиями своих коллег. Без развитого чувства испол
нительской дисциплины, чувства коллективизма и от
ветственности за дело и за все, что делается в оркестре 
или в хоре, трудно достичь сыгранности и силы худо
ж ественного воздействия на слушателей. Недостаток 
многих самодеятельных музыкальных коллективов за
ключается в том, что в них каждый из участников счи
тает себя главным и потому старается играть громче 
всех. Именно потому известны е персонажи из басни 
Крылова «Квартет» —  осел, козел, мартышка и косо
лапый мишка, не смогли ничего сыграть.

В то ж е время музыканты и хористы, которые дол
го играют и поют вместе, приобретают чувство коллек
тивизма, создающ его благоприятную атмосф еру для 
развития личности. Вот что сказал по поводу оркестро
вых музыкантов великий Чарли Чаплин в своей авто
биографии: «Если бы меня спросили, в каком мужском 
общ естве я предпочел бы вращаться, наверное, я вы 
брал бы людей своей профессии. Однако Дуглас Ф ер
бенкс был единственным актером, который стал мне 
близким другом. Встречаясь на голливудских приемах 
со звездами, я стал относиться к ним скептически — 
мож ет быть, попросту нас было там слишком много. 
И атмосфера там бывала не столько дружеской, сколь
ко вы зываю щ ей на соревнование; стремясь привлечь 
к себе внимание, человек шел, словно сквозь строй, 
подвергаясь язвительной критике. Нет, звезды  среди 
звезд  дают мало света и еще меньше тепла.

Писатели — милые люди, но они не из тех, кто 
охотно что-то дают что-то другим. Они не любят делить
ся тем, что знают сами. Большей частью они прячут 
свое богатство в переплеты своих книг. Ученые могли
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бы быть чудесными друзьями, но одно их появление в 
гостиной парализует все ваши мысли. Художники 
обычно уж асно скучны — большинство из них стре
мится вас уверить, что они больше философы, чем ху
дожники. Поэты, несомненно, являю тся сущ ествами 
высш его класса — они приятны, терпимы и прекрас
ные товарищи. Но мне каж ется все-таки, что легче 
всего дружить с музыкантами. По-моему, нет ничего 
теплее и трогательнее зрелища симфонического орке
стра. Романтический свет пюпитров, настройка инст
рументов и внезапная тишина при появлении дириже
ра словно утверж даю т общ ественный, основанный на 
тесном сотрудничестве, характер их искусства».

Общение с музыкой совершенствуя духовную орга
низацию человека, повыш ает его эмоциональность. 
А ведь это, как сейчас точно доказано психологами, по
ложительно сказы вается на творческом потенциале че
ловека.

Недавние исследования ученых Гонконгского уни
верситета выяснили, что уроки музыки в раннем в о з
расте сп особству ю т развитию  вербальной памяти. 
Серия тестов на запоминание слов показала, что среди 
студентов, хотя бы недолго занимавш ихся музыкой в 
детстве, гораздо выше процент успешного запомина
ния текстов, чем в группе их сверстников без м узы 
кального прошлого. Полученные данные сходятся с 
выводами этой ж е группы ученых, сделанными по ре
зультатам исследования, проведенного три года назад 
с применением метода сканирования головного мозга. 
Оно показало, что определенные участки мозга в ле
вой височной доле у музыкантов увеличены по сравне
нию с немузыкантами. Это навело на мысль, что заня
тия музыкой приводят к изменению в деятельности и 
структуре мозга. Поскольку та ж е часть мозга отвечает 
за вербальную память, доктор Агнес С. Чан и ее кол
леги предположили, что люди с музыкальным образо
ванием имеют лучшую память на слова, что и удалось 
доказать1.

Уместно вспомнить физика Альберта Эйнштейна, 
который утверждал, что в научном мышлении всегда

1 См.: А ндреева А. Неожиданные последствия уроков музыки / /  
Коммерсантъ. N° 228. 5 декабря 1998 г.
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присутствует элемент поэзии. Настоящая наука и на
стоящая музыка, по мнению великого ученого, требу
ют однородного мыслительного процесса.

Острыми проблемами современной жизни стали 
разрушение экологии и национальные конфликты. Мы 
можем сказать, что здесь тож е прослеживается недо
статок эстетического развития личности. Если у чело
века развиты механизмы эмпатии, идентификации с 
природой и с другим человеком, то он не см ож ет вести 
себя по отношению к ним хищнически и агрессивно. 
При переж ивании природы как продолжения со б 
ственного «Я», при восприятии другого человека как 
самого себя подобное отношение означало бы созн а
тельное причинение вреда самому себе.

Автор исследования о музыкальных вкусах амери
канский социолог Бентани Брайсон пишет: «Полити
ческая толерантность ассоциируется с музыкальной 
толерантностью». Люди, обладающие высокой музы
кальной культурой, легко принимают «чужое» и не 
склонны отталкивать и отрицать его. Они и в полити
ке, и в социальной жизни чаще придерживаются либе
ральных воззрений. Исследователи под руководством 
Дональда Фуччи, изучавшие музыкальные пристрастия 
поклонников рок-музыки, дж аза и классики, пришли к 
выводу, что поклонники классической музыки за счет 
большого ее разнообразия терпимо относятся к року и 
дж азу, в то время как любители рока и дж аза оказа
лись более избирательны и строги, предпочитая толь
ко «свою» музыку. Авторы исследования утверждают, 
что одним из кирпичиков прочного социального мира 
может быть широкое и всеобщ ее музыкальное образо
вание, психологически сближаю щ ее лю дей1.

3 .  Э с т е т и ч е с к о е  и х у д о ж е с т в е н н о е
Способность эмоционально отзываться на окружа

ющий мир залож ена в человеке на основе генетиче
ской способности к сочувствию  и к сопереживанию. 
Однако полноценное бытование искусства в общ естве 
невозможно без наличия достаточного количества пуб

1 См.: К ирнарская Д.К. Психология музыкальных способнос
тей. М., 2004.
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лики, заинтересованной в общении с искусством. Та
кую публику создает худож ественное воспитание, ко
торое помогает подрастающ ему поколению понимать 
как форму произведений искусства, так и их нрав
ственное содержание.

Красота восходящего солнца, бескрайняя равнина 
морской дали почти всегда вызывает чувство естествен
ного восторга у человека, в первый раз увидевшего 
прекрасные явления природы. Поэтому восприятие 
окружающего мира на эстетическом уровне вроде бы и 
не нуждается в специальной подготовке. Но для восприя
тия сложных явлений действительности, где красота 
заключена в тонких переходах красок, линий и звуков 
и не так бросается в глаза, например, в тех ж е сложных 
произведениях искусства или в неброских картинах 
природы, такая специальная подготовка необходима.

Эта подготовка начинается с развития органов 
чувств и повышения их чувствительности, в первую 
очередь зрения и слуха, как основных источников эс
тетических переживаний. Ребенка приучают к рассмот
рению, разглядыванию и вслуш иванию в то, что он 
видит и слышит. В процессе такой работы происходит 
повышение чувствительности анализаторов к тонким 
дифференцировкам, малейшим отличиям в оттенках 
красок, звуков, движений. Б ез хорошо развитой чув
ствительности слуха и зрения невозмож но прийти к 
тонкому пониманию как окружающего мира, так и мира 
искусства. Но не это главное в художественном воспи
тании. Главное —  это создание при помощи искусства 
условий для личностного роста человека, постоянного 
расширения границ его внутреннего мира за счет вклю
чения в него опыта осмысления и переживания жизни 
прошлых поколений. В идеале этот процесс не должен 
прекращ аться, пока человек живет.

Эстетическое воспитание необходимо, чтобы чело
век смог подняться до уровня понимания достижений 
мировой культуры и стать полностью очеловеченным. 
Ценители искусства в виде эстетически образованной 
публики необходимы для художников всех  мастей и 
всех рангов. В противном случае им будет отведена роль 
жалких комедиантов, развлекающих недалеких людей, 
ищущих в и скусстве не столько глубины познания 
жизни и самих себя, сколько приятного досуга.
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Важным отличием эстетического воспитания от 
художественного является то, что в эстетической дея
тельности в отличие от художественной нет своего соб
ственного предмета. Поэтому понятие эст ет и ч еск ое  
восп и т ани е  по своему содержанию гораздо шире по
нятия х у дож ест вен н ое  восп ит ание. Первое более уни
версально и вбирает в себя любые аспекты человече
ского существования, в которых присутствуют мера, 
гармония, красота и целесообразность. Эстетическими 
могут быть признаны социальные и политические дви
жения, в которых народ добивается правды и справед
ливости. Эстетическими могут быть названы юридиче
ские законы и морально-нравственные нормы, отвеча
ющие высшим идеалам и общечеловеческим нормам. 
Ими могут признаны даже математические формулы и 
уравнения. Поэтому и можно говорить о красоте поли
тического закона, красоте научного и юридического ре
шения, красоте общественных отношений.

Понятие х у д о ж ес т в ен н о е  восп и т ан и е  более конк
ретно и связано с определенными видами деятельно
сти — музыкальной, изобразительной, театральной, 
литературной. Но вхождение в мир эстетических от
ношений наилучшим образом начинается с худож е
ственного воспитания.

Через произведения искусства — поначалу это сказ
ки, детские рассказы и песенки, а затем повести, рома
ны и симфонии —  растущий человек приобщается сна
чала к культуре своего народа и социума, в котором он 
живет, а затем приходит к пониманию жизни всего 
Человечества, живущего в лоне мировой Культуры. Он 
усваивает понимание того, «что такое «хорошо» и «что 
такое плохо», т. е. те образцы нравственного поведения, 
которые имеют общественную ценность.

Через произведения искусства и обучение навыкам 
его восприятия, исполнения и творчества к человеку 
впервые приходят чувст ва м еры , гарм онии, с о р а зм ер 
ност и  и пропорции, о которых говорили еще античные 
авторы. Далее на основании усвоенных через искусст
во образцов прекрасного и безобразного к ребенку 
приходит их понимание в отношениях между людьми, в 
отношениях к труду, к природе и к обществу. Через 
занятия художественным творчеством в ребенке начи
нают пробуждаться и развиваться заложенные в нем от
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природы творческие задатки, которые в период взрос
лости могут проявиться как соответствующ ие способ
ности в любой сфере деятельности.

4 .  Э с т е т и ч е с к о е  и у м с т в е н н о е
Эстетическое воспитание через воспитание худо

ж ественное оказы вается неразрывно связанным не 
только с личностным ростом человека, но и с его про
фессиональными достижениями. Чем более высокий 
уровень развития художественного вкуса демонстри
рует данный человек, тем больше появляется основа
ний говорить о его более вы соком уровне интеллекту
ального развития. И сследования, проведенны е н е
мецким психологом А. Эрком среди представителей 
науки — физиков, химиков, математиков, — показали, 
что чем значительнее достижения ученых в своей об
ласти, тем больший интерес проявляют они к искусст
ву. На вопрос, какой вид искусства они предпочитают, 
почти все ученые поставили на первое место симфо
ническую и камерную музыку. Далее следовали лите
ратура, театр, изобразительное искусство.

Другой известны й ученый, американский психо
лог Ф рэнсис Бэррон, при обследовании различных 
групп творческих работников — писателей, художни
ков, архитекторов, физиков —  обнаружил, что лица с 
более высокими творческими способностями предпо
читают сложные асимметричные рисунки, требующие 
определенных усилий для восприятия. При этом эсте
тические предпочтения художников и ученых вы соко
го ранга оказались сходными. И те и другие сошлись 
в симпатиях к творчеству Пикассо, Модильяни, С езан
на, Тулуз-Лотрека, чьи произведения отличаются вы 
сокой степенью структурной сложности и требуют со
ответствующ ей подготовки, развитого когнитивного, 
т. е. познавательного, стиля.

И звестно, что Эйнштейн в своем творчестве делал 
попытки найти такие музыкальные и цветовые образы, 
которые соответствовали бы его физическим и геомет
рическим идеям'.

1 См.: И ванов В.В. Бессознательное, функциональная асим
метрия, язык и творчество / /  Бессознательное: природа, функ
ции, методы исследования. T IV. Тбилиси, 1985. С. 259.
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Свою знаменитую формулу теории относительно
сти Эйнштейн представлял в виде причудливой рако
вины, как бы соединяющей воедино пространство и 
время.

Отсюда вывод — сложные по своей когнитивной 
структуре произведения искусства в чем-то сродни 
сложным когнитивным построениям современной нау
ки. Потребность в восприятии сложных произведений 
искусства есть отражение сложной когнитивной орга
низации человека. Худож ественное и эстетическое 
воспитание, развивая чувственную сферу растущего 
человека, исподволь подготавливает его творческие 
достижения в зрелом возрасте в самых разных облас
тях, в том числе и тех, которые далеки от искусства.

В исследованиях американского психолога X. Шро- 
дера и его сотрудников было установлено, что индивиды, 
менее развитые в когнитивном отношении, в сложной 
ситуации чаще склонны во взаимоотношениях с другими 
людьми к «контратаке», чем индивиды с высокой когни
тивной сложностью. Говоря проще, чем человек умнее, 
тем чаще он и добрее. Исследования на материале дело
вых игр показали, что те участники, для которых харак
терна простая когнитивная структура, не способны рас
сматривать ситуацию с точки зрения другого человека, 
изменять восприятие ситуации и предвидеть ее исход. 
Они скорее действуют, чем пытаются предварительно 
проанализировать создавшуюся ситуацию.

Была обнаружена связь между типом когнитив
ной структуры и иррациональным поведением. Для 
людей со сложной когнитивной структурой их поведе
ние всегда служило средством достижения поставлен
ных целей, в то время как у лиц с простой когнитивной 
структурой их агрессивное поведение являлось обыч
ной реакцией на стрессовую  ситуацию.

На основании этих исследований мы можем сказать, 
что сложный когнитивный стиль жизни является благом 
как для отдельного человека, так и для всего общества в 
целом. Именно люди с развитой когнитивной сферой и 
в науке, и в искусстве являются двигателями прогресса. 
Без них общественная жизнь хиреет, замирает, топчется 
на месте и не может двигаться вперед.

Эстетическое воспитание, нацеленное в том числе 
и на развитие художественного вкуса, способствует
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развитию и формированию у членов общ ества слож 
ного когнитивного стиля. На начальных этапах разви
тия художественные предпочтения оказываю тся сдви
нутыми в сторону тех произведений искусства, кото
рые имеют простую форму, яркие краски и выражают 
понятные эмоции, будь то радость или печаль.

На стадии развитого вкуса предпочтения оказы ва
ются сдвинутыми в сторону произведений искусства, 
обладающих сложной структурой, для понимания ко
торых оказы вается необходимым сложный когнитив
ный стиль. Таковыми чаще всего оказываю тся класси
ческие произведения искусства.

Надо учитывать, что то, что мож ет быть признано 
простительным в предпочтениях детского и подростко
вого возраста, оказывается малосимпатичным на этапе 
взрослости. Обладание грубым или тонким вкусом не
минуемо сказы вается как на отдельном типе и характе
ре личности, так и на нравах всего общ ества в целом.

5 .  Э с т е т и ч е с к о е  и н р а в с т в е н н о е
Античные легенды донесли до нас рассказ о том, 

как однажды греческого философа Диогена пригласи
ли послушать игру на кифаре некоего молодого чело
века. К сожалению, молодой человек играл довольно 
плохо. Однако, когда он закончил свою  игру, Диоген 
стал ему аплодировать.

— За что ты ему аплодируешь, —  спросил Диогена 
его друг, который привел его, — ведь он так плохо 
играл?

— Я за то ему и аплодирую, — отвечал Диоген, — 
что, не умея играть, он все ж е играет, а не насильни
чает, не грабит и не убивает.

И скусство таким образом, по мнению античного 
философа, является средством, которое предохраняет 
молодых людей от предосудительных проступков, ув
лекая их в другую сторону.

В двадцатом веке эта мысль Диогена была под
тверж дена многими исследователями, в том числе и 
ам ериканским  социальным психологом М артином 
Гардинером, который исследовал лиц, состоящ их на 
учете в полиции штата Род-Айленд. Анализируя дан
ные о многих ты сячах жителей штата в возрасте до



Часть 1. П с и х ол огия  х у д о ж е с т в е н н о г о  тво рчес тва

30 лет, он сопоставлял их приводы в полицию с уча
стием в музыкальной деятельности. Выводы Гардине
ра свелись к следующ ему: чем больше и активнее че
ловек занимается музыкой, тем менее вероятны его 
трения с законом. Лиц, умею щ их играть с листа по 
нотам, в полиции вообще не знали, настолько они были 
чисты в криминальном отношении. Наиболее интерес
на в этом исследовании своеобразная «восходящ ая 
кривая музыкальности»: обычное музыкальное обра
зование лишь уменьшало вероятность антисоциаль
ного поведения, музыкальное образование, вклю чаю 
щ ее самостоятельное музицирование, уменьшало эту 
вер оятность очень сильно, а овладение сложны ми 
музыкальными навыками исклю чает всякий крими
нальный опыт1.

Таков один из самых простых ответов на вопрос о 
благотворном влиянии на человека занятий музыкой. 
Но есть и другие, более сложные, о которых речь пой
дет ниже.

В.  И д е и  JI .  К о л б е р г а
В среде специалистов, как занимающ ихся пробле

мами эстетического воспитания, так и просто образо
ванных людей, сущ ествует твердое убеждение в том, 
что «прекрасное пробуждает доброе». Однако специ
альных исследований, которые могли бы связать эсте
тическое и нравственное и доказать это как на теоре
тическом уровне, так и при помощи специальных эк
спериментов, сущ ествует очень мало.

В этом плане представляют большой интерес ис
следования американского психолога Лео Колберга, 
всю  ж изнь изучавшего закономерности нравственно
го поведения людей во многих странах мира.

Л. Колберг выявил, что дети по мере свого разви
тия движутся от более низкого уровня нравственного 
развития к более высокому. При этом в самых разных 
культурах, несмотря на то что они имеют разные цен
ности, при решении нравственных проблем оказы ва
ется много общего.

' См. об этом: К ирнарская Д.К. Психология музыкальных спо
собностей. М., 2004.
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Н р авствен н ое поведен и е человека, согласн о 
Л. Колбергу, можно, исходя из его уровня, условно раз
бить на три ступени — предсоциальный, социальный 
и постсоциальный. Каждая ступень разделяется на два 
уровня, и таким образом получается ш есть уровней 
нравственного развития человека.

На предсоциальной ступени люди ведут себя мо
рально и не нарушают правила социального общ ежи
тия потому, что опасаются наказания со стороны внеш
ней авторитарной среды. При этом чувства другого 
человека и его переживания в расчет не принимаются. 
В другом случае люди следует правилам поведения и 
ведут себя хорошо, если им это выгодно, и они могут 
таким образом достигнуть своих собственных целей. На 
этом уровне правильным считается то, что честно, т. е., 
если есть равноценный обмен — «как ты ко мне, так и 
я к тебе». Таким образом, у человека, находящегося на 
первой ступени нравственного развития, преобладает 
эгоцентрическая установка по отношению к другому.

На второй, социальной ступени человек строит свое 
поведении в соответствии с ожиданиями близких ему 
людей, с которыми у него сложились отношения дове
рия, уважения и взаимности. Здесь появляются потреб
ность быть хорошим человеком в глазах значимых 
других людей и так называемая «перспектива третье
го человека» — умение смотреть на себя со стороны и 
оценивать свое поведение с позиции стороннего на
блюдателя. На этой ступени начинает звучать знам е
нитое евангельское «золотое правило нравственнос
ти» — «поступай по отношению к другому человека так, 
как бы ты хотел, чтобы он поступал по отношению к 
тебе». И в обратной формулировке — «не делай ниче
го другому такого, чего бы ты не хотел по отношению 
к самому себе». Человек на этой ступени мож ет рас
сматривать ситуацию, учитывая как свою  точку зр е
ния, так и ту, которой придерживается его собеседник. 
На этой ж е ступени появляется понимание значимос
ти общественных интересов и профессиональных обя
занностей. При этом личные интересы могут отходить 
на второй план и оказываться подчиненными этим ин
тересам и обязанностям.

На третьей, постсоциальный ступени в отношени
ях между людьми превалирует общественный договор,
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соблюдение которого выступает в виде чувства долга 
перед законом, необходимости социальной защиты и 
соблюдением перед законом равенства прав любого и 
каждого. На этом уровне человек добровольно, без 
принуждения со стороны берет на себя обязательства 
по отношению к общ еству, к семье, дружбе, работе и 
стремится твердо их соблюдать. Правильность пове
дения основывается на следовании общечеловеческим 
ценностям, принципам справедливости, понимании 
необходимости равенства прав человека перед зако
ном и уважении к человеческому достоинству.

Эта ступень нравственного развития пронизана 
человеколюбием и одухотворена эмпатией, которой 
Л. Колберг в проблемах нравственного поведения при
давал огромное значение. В одной из своих работ он 
писал о том, что забота о благосостоянии других лю 
дей, «эмпатия», или «принятие на себя роли другого 
человека», — необходимое условие предотвращения мо
рального конфликта, это истоки морали и стимулы для 
продвижения от одной ступени нравственного разви
тия к другой. Стимулом в развитии морали является 
моральная забота о других людях.

Таким образом, если мы сравним психологические 
характеристики процесса восприятия искусства и сущ
ность нравственного поведения, то без труда можно 
видеть, что в обоих случаях присутствуют общие меха
низмы эмпатии как основное условие успеш ности и 
того, и другого. Поэтому, развивая эстетическую  во с
приимчивость, мы неминуемо развиваем  не только 
способность к худож ествен ном у восприятию , но и 
поведенческую  эмпатию, а значит, и нравственное 
поведение растущ его человека.

7 .  П о с л е д с т в и я  д у р н о г о  в к у с а
Последствия распространения в общ естве грубого 

или тонкого вкуса, их связи с общественными нравами 
можно хорош о видеть на примерах того искусства, 
которое бытовало во времена античной Греции и Древ
него Рима.

К лассическая античная трагедия — достижение 
мировой культуры, безусловная общепринятая норма 
хорош его и развитого эстетического вкуса. Но во вр е
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мена ее расцвета, который был связан с именами С о
фокла и Еврипида, в Риме процветало совсем  другое 
искусство. Здесь царствовали не серьезны е драмати
ческие спектакли и постановки, не трагики, а мимы и 
пантомимисты, дававш ие увеселительные представле
ния в виде ф арсов и ф ривольных танцев. Римская 
публика не ж елала утруж дать себя высокоумными 
текстами греческих трагедий. Устроители зрелищ вм е
сто драматических спектаклей на сценах театров и 
цирков предлагали публике помпезные представления, 
которые заинтересовывали публику не глубиной м ы с
ли, а главным образом внешней броскостью  и натура
листичностью постановок. На сцену выводились насто
ящие ж ивотные — лошади, медведи, на ней разыгры
вались битвы и сражения, в которых актеры подвергали 
себя большому риску.

Ради привлечения публики владельцы цирков шли 
на самые дикие ухищрения вплоть до того, что в неко
торых постановках соверш ались настоящие убийства. 
Так, один из фарсов популярного мимографа (в совр е
менной трактовке —  постановщика или сценариста) 
тех времен — Лентула — заканчивался распятием на 
кресте ж ивого человека. Для этого, разумеется, брали 
не актера, а настоящего преступника. Император Д о
мициан, побывавший однажды на таком «спектакле», 
внес в него сущ ественное дополнение — после снятия 
еще живого «актера» с креста он рекомендовал отда
вать его на растерзание медведю прямо на сцене.

И сторические хроники свидетельствуют, как од
нажды на одно из представлений в цирк был пригла
шен греческий певец-рапсод, который якобы должен 
был петь торж ественны е гимны в честь римской пуб
лики. Публика, однако, привыкшая к другим видам раз
влечений, начала было выражать по этому поводу свое 
негодование. Рапсод успел пропеть лишь несколько 
нот, когда на сцену неожиданно были выпущены го
лодные медведи. Присутствующ ие на представлении 
тут ж е стали с интересом следить за происходящим 
действием — погоней зверей за певцом, последующим 
разрыванием несчастного рапсода на куски и актом его 
съедения.

Мимы исполняли разного рода веселы е сценки на 
темы городской жизни. В промежутках между ними они

4 В. И. Псгрушин
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танцевали. Им помогали полуголые танцовщицы, ста
равшиеся «завести» публику фривольными телодвиже
ниями. Не отставали от них и фокусники, увеселявш ие 
публику разными трюками. Все это вызывало большой 
интерес у римской публики, у которой, как водится, 
были свои кумиры и любимцы. Поэтому во времена 
правления императоров Тиберия и Нерона в римских 
цирках и театрах нередко случались беспорядки, вы 
зываемые противоборством поклонников в отношении 
любимых актеров и танцоров.

Для обеспечения надлежащего порядка в театрах 
и цирках на представлениях присутствовало большое 
количество стражи. Но беспорядки принимали столь 
массовый характер, что страж а не справлялась, и в те
атрах на представлениях нередко гибли как зрители, 
так и солдаты, их охранявшие. После одного подобного 
инцидента император Тиберий в 23 году распорядился 
изгнать из Рима всех возмутителей спокойствия — цир
качей и мимов. До самой смерти он не отменил этого 
приказа.

Преемник Тиберия — Калигула, известный своей 
нравственной распущенностью, разреш ил изгнанным 
артистам вернуться обратно в Рим. И снова в театрах 
и в цирках начались драки и потасовки.

Сменивший Калигулу Нерон устранил из театра 
когортную стражу, «дабы солдаты не развращ ались 
театральной вольностью». После этого в театрах м еж 
ду поклонниками того или иного актера с новой силой 
стали возникать ссоры и конфликты, перераставш ие в 
настоящие сражения. На одном из таких представле
ний Нерон сам начал бросать камни и обломки стуль
ев в своих оппонентов. В результате он ранил даже 
самого претора —  начальника стражи, обладавшего 
полномочиями наказывать нарушителей порядка круп
ными штрафами и высылкой из Рима.

Грубость примитивных кровавы х зрелищ, царив
ших в театрах и цирках, была под стать дикости нра
вов и моральным устоям тогдашнего римского общ е
ства. Они были отраж ением  того морального р а з
лож ен ия, которого достигла Рим ская империя ко 
времени своего заката. М орально прогнивш ее рим
ское общ ество не смогло противостоять пришедшим с 
север а отрядам тевтонцев и даков, под натиском ко
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торых Римская империя рухнула и распалась на от
дельные государства.

Как тут не вспомнить проницательные слова зам е
чательного русского социолога Питирима Сорокина, 
написавшего в одной из своих работ, что «судьба лю 
бого общ ества зависит прежде всего от свойств его 
людей. Общ ество, состоящ ее из идиотов или бездар
ных людей, никогда не будет общ еством преуспеваю 
щим. Дайте группе дьяволов великолепную конститу
цию и все ж е этим не создадите из нее прекрасное 
общ ество. И обратно, общ ество, состоящ ее из талант
ливых и волевых лиц, неминуемо создаст и более со 
вершенные формы общ ежития»1.

В этом высказывании великого русского ученого 
можно без труда видеть общ ественное значение пра
вильного, отвечающ его общ ественным потребностям, 
воспитания, направленного на соверш енствован ие 
природы человека. Эстетическому воспитанию в нем 
принадлежит ведущая роль.

Это связано с тем, что цель эстетического воспи
тания — научить человека воспринимать мир как орга
ничное продолжение самого себя, отзываться чувства
ми и сопереживанием как на социальный мир, так и 
на мир, связанный с природой и предметами матери
ального мира. Человеку с развитой эмпатией невозмож
но обидеть другого, ибо в первую очередь он будет 
испытывать боль прежде всего в самом. Точно так ж е 
он не см ож ет хищнически и варварски относиться к 
природе, потому что природа в его представлении — 
эта другая ипостась его Я.

Воспитывая чувство, искусство воспитывает Чело
века со всеми присущими ему богатствами духовной 
сущ ности. Обучая человека умению разбираться в 
и скусстве, эстетическое воспитание одновременно 
учит человека разбираться в самом себе и отзываться 
чувствами на восприятие окружающ его мира.

Здесь все  не так просто и однозначно, как это 
мож ет показаться на первый взгляд. Известны актеры, 
прекрасно играющие положительных героев, но кото
рые в жизни не дотягивают до них весьма значитель
но. М осковский реж иссер Андрей Ж итинкин свиде

1 Сорокин П. Социология. М., 1992.
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тельствует: «Я знаю очень много непорядочных акте
ров в жизни, которые играют на сцене благородство и 
нравственность. В душе у них такие “черные дыры", 
что с ними надо быть очень осторожным. Меня пора
ж ает, — пишет реж иссер, — что талант абсолютно не 
связан с нравственностью »1.

М ожно объяснить такое расхож дение тем, что 
среди актеров много лиц с демонстративной акцентуа
цией характера. Помимо того, что такой тип актеров 
очень хорошо чувствует себя на сцене, его отличает еще 
и большая лж ивость и способность к вытеснению, т. е. 
забыванию своих неблаговидных поступков, если че
ловеку это выгодно. Но с другой стороны, мы знаем и 
свидетельство Пушкина о том, что «гений и злодейство 
несовместимы».

Терпим ость к чужим традициям и обычаям с е 
годня обозначаю т термином «толерантность». Она 
необходима для ж изни в соврем енном  многонацио
нальном общ естве и м ож ет быть р азви та только при 
условии, что человек одной национальности м ож ет 
проникаться положительными чувствам и к другому, 
иной национальности, при соблю дении с обоих сто 
рон общ ечеловеческих законов морали и н р авствен 
ности.

8 .  С о в р е м е н н ы е  м е т о д ы  э с т е т и ч е с к о г о  в о с п и т а н и я
Современные методы эстетического воспитания в 

массовой школе включают в себя большое количество 
самых разных программ художественного образования 
в области литературы, музыки, хореографии, изобра
зительного искусства, архитектуры и мировой худож е
ственной культуры.

Долгое время подход к изучению искусства в об
щеобразовательной школе был во многом таким же, как 
и в обучении предметам естественно-научного цикла. 
Музыку, изобразительное искусство, мировую художе
ственную культуру многие учителя пытались препода
вать примерно так ж е, как физику, географию или 
иностранный язык.

1 Ж итинкин А. Плейбой московской сцены. М., 2003. С. 112.
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В одной из публикаций более тридцати лет назад 
известны е исследователи проблем эстетического во с
питания З.Н. Новлянская и А.А. М елик-Пашаев отме
чали: «В преподавании изобразительного искусства 
проблема "содержательной формы" не находит долж
ного места. Ребенка учат главным образом изображать 
предметы по правилам реалистического рисунка, а не 
находить выразительный образ внутреннего содерж а
ния изображаемого; при ознакомлении детей с карти
нами акцент делается чаще всего на чисто сю ж етные 
моменты... В специальных исследованиях выявляется 
результат такой подготовки — неразвитость эстетиче
ского восприятия взрослых людей, их неспособность к 
усвоению  подлинного смысла картины, которое они 
подменяют домыслами по поводу внешнего сю ж ета. 
Причина этого — полное невладение "язы ком" худо
жественной формы»1.

После введения в процесс эстетического воспита
ния программ, р азр аб отан н ы х под руководством  
Б.М. Н еменского и Д.Б. Кабалевского, методический 
уровень преподавания искусства в школе значительно 
повысился. Однако проблем остается еще очень мно
го, что связано с недостаточным количеством учителей, 
которые могли бы преподавать искусство на уровне со
временных методических требований.

К сож ален ию , отголоски подхода, указанного
З.Н. Новлянской и А.А. Мелик-Пашаевым, можно встре
тить и в наши дни. Так, например, авторы коллективно
го труда «Музыкальное образование в школе» на одной 
из его страниц задаются таким вопросом: «Какие сущ
ностные характеристики мы можем выделить в содер
жании школьного предмета "М узыка", которые и ста
нут требованиями к методике и одновременно критери
ями ее эф ф ективности?» А вторы так отвечаю т на 
заданный ими самими вопрос: «Основное требование к 
методике — философско-научный уровень постижения 
музыкального искусства, целиком и полностью постро
енный на диалектической логике»2.

1 Н овлянская З.Н., М елик-П аш аев А.А. Психологические прин
ципы эстетического развития детей и проблема эстетического 
воспитания / /  Вопросы психологии. 1979. № 3.

2 Ш коляр Л. В., Ш коляр В.А., Крит ская Е.Д. и др. Музыкальное 
образование в школе. М., 2001. С. 57.
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Но как в таком случае быть с произведениями ис
кусства, которые не укладываются в законы диалекти
ческой логики, например картинами Дали, Пикассо или 
Кандинского, в которых все с этой логикой не стыкует
ся, все перевернуто, непонятно, что конкретно изобра
жено, и в то ж е время многие произведения этих ху
дожников считаются шедеврами мирового искусства?

И скусство нельзя изучать так ж е, как изучаются 
математика и физика, потому что методы познания 
ж изни в искусстве принципиально отличны от м ето
дов познания этой ж е самой жизни в науке. П редстав
ление об этих различиях дает следующая таблица.

Таблица 1
Отличия в характере изучения искусства  

и естественно-научных дисциплин

Характеристики
учебно-

воспитательного
процесса

Научные
дисциплины

Предметы
искусства

Особенности 
нагрузки на мозг

Преимущественно 
работает левое 
полушарие

Преимущественно 
работает правое 
полушарие

Приоритеты
развития

Понимание мира на 
основе мышления

Переживания 
отношения к миру 
на основе 
переживания

Цели образования Усвоение знаний Усвоение значений 
и ценностей

Понимание
предмета

Преимущественно на 
основе рассуждений 
и логики

Преимущественно 
на основе эмпатии 
и интуиции

Главный объект 
изучения

Внешний предметный 
мир и его структура

Внутренний 
духовный мир 
человека

Способ действия Необходимость и 
детерминизм

Свобода и 
спонтанность

Характер восприятия Аналитический,
дробный

Синтетический,
целостный
(медитативный)

Характер мышления Преимущественно
вербальный,
абстрактно
отвлеченный

Преимущественно
невербальный,
чувственно
конкретный
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Окончание табл. 1
Ведущие способы 
мышления

Анализ и синтез 
Сравнение и 
противопоставление 
Классификация и 
систематизация

Гиперболы
Агглютинации
Типизация
Метафоры

Направленность и
специфика
мышления

Однонаправленное,
конвергентное

Разнонаправлен
ное
Дивергентное

Ведущие
психические
познавательные
процессы

Мышление
Память

Ощущения
Восприятие
Воображение
Память

Главный способ 
познания идеи и 
истины

Понятийный,через 
мысль

Художественный, 
через образ

Результат
воспитания

Умственное
развитие

Нравственное
развитие

Результат обучения Профессиональный
рост

Личностный рост

Специфика искусства, основанная на пробужде
нии у учащихся способности к чувственному эмпати- 
ческому переживанию , в традиционной педагогике 
учиты валась, но, как правило, во вторую  очередь. 
В преподавании искусства в школе и до сегодняшнего 
дня преобладает искусствоведческий подход, основан
ный на знании биографий писателей, художников и 
композиторов, стилей и направлений в искусстве. Глав
ной задачей многих педагогов в общеобразовательной 
школе остается научить детей на уроках музыки и 
изобразительного искусства сумме некоторых техни
ческих навыков, которые позволяли бы учащимся эле
ментарно петь, рисовать, аналитически разбираться в 
этих и других видах искусства. Но все это далеко от 
истинного владения миром художественных образов и 
проникновенного понимания сферы искусства.

М ожно видеть, что массовое художественное вос
питание и образование часто идет по тому ж е пути, что 
и профессиональное художественное образование, толь
ко в сильно облегченном варианте. Молчаливо предпо
лагалось, что для того, чтобы учащийся научился пони
мать искусство, его надо всего лишь обучить специаль
ным умениям, знаниям и навыкам. После их освоения 
можно легко войти в мир искусства. При этом в тради
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ционной советской школе нередко использовались ме
тоды авторитарной педагогики, главной особенностью 
которой было подчинение учащегося воле и авторитету 
учителя и освоение в первую очередь предметного мира.

С возникновением в российском общ естве пере
строечных процессов на смену авторитарной педаго
гике пришли принципы гуманистической педагогики, 
которые во главу утла поставили не изучение предмет
ного мира, но прежде всего — развитие личности са 
мого ученика. Этот кардинальный поворот в целях 
обучения и образования повлек за собой целый ряд по
следствий, которые в обобщенном виде могут быть 
представлены следующим образом.

Таблица 2
Сравнение традиционных и современных подходов 

в эстетическом воспитании

Основные 
характеристики 

учебного процесса

Традиционные
методы

Современные
методы

Главный объект 
изучения

Предметный мир Духовный мир 
человека

Цели обучения Освоение учащимся 
умений, знаний 
и навыков в области 
искусства

Развитие чувств и 
через них — 
личности 
учащегося

Характер отношений 
с изучаемым миром

Субъект-объектные Субъект-
субъектные

Приоритет 
отношения к 
предмету

Теоретический Духовно
практический

Главное средство 
познания

Мышление Интуиция

Особенности
задействованного
мышления

Понятийное, 
связанное с 
изучением теории 
и истории искусства

Художественное, 
связанное с 
изучением эмоций 
и чувств

Результат обучения Владение техникой 
и формальным 
мастерством

Понимание
художественного
образа как
отражение
содержания
внутреннего мира
человека
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Окончание табл. 2
Форма подачи 
учебного материала

Монолог учителя Диалог учителя 
и ученика

Форма
взаимодействия 
учителя и учащихся

Преобладают 
фронтальные 
методы работы

Преобладают 
групповые 
и индивидуальные 
методы работы

Характер 
поощрения в 
процессе обучения

Поощряется
традиционный
подход
в использовании 
техники и материала

В использовании 
техники материала и 
в изображении 
приветствуется 
новаторский подход

Преимущественный 
вид творчества

Репродуктивный Продуктивный

Отношение к 
самостоятельному 
творчеству учащихся

Не поощряются 
личностный подход и 
самовыражение

Поощряются 
самовыражение 
и личностный подход

Все эти различия в подходах имеют ситуационные 
особенности. Анализ практики показывает, что если про
цесс обучения происходит в профессиональном учебном 
заведении, то в них преобладает традиционный подход, 
связанный с акцентом внимания педагога на развитие 
технических навыков учащегося. Если ж е процесс обу
чения происходит в общеобразовательной школе, то в 
практике передовых учителей художественного цикла 
преобладают современные подходы гуманистической 
педагогики, которые были представлены выше. Исполь
зование ж е тех методов и подходов, которые практику
ются в профессиональных художественных учебных 
заведениях, для эстетического воспитания в общеобра
зовательной школе надо признать неоправданным.

В заключение хотелось бы привести высказывание 
французского писателя Анатоля Франса, который ска
зал как-то, что самую большую опасность для искусст
ва представляют «Художник, который не является ма
стером, и М астер, который не является художником». 
Видимо, гармоническое развитие этих двух начал при 
занятиях искусством и даст тот необходимый воспита
тельный эффект, который отличает художественно об
разованного человека.

В области м ассового музыкального воспитания в 
стране получили широкое распространение приемы и 
м етоды, р азработан ны е благодаря исследованиям  
Д.Б. Кабалевского, Э.Б. Абдуллина, Ю.Б. Алиева.
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В области изобразительного искусства получили 
широкую известность программы, разработанные под 
руководством Б.М. Неменского, Ю.А. Полуянова, Н. Фо
миной. В области литературы получили заслуженное 
признание программы, подготовленные Л. Стрельцовой 
и Н. Тамарченко, Г. Кудиной и 3. Новлянской. Благода
ря работам Л. Предтеченской и Л. Рапацкой в старших 
классах школы сегодня успешно ведется курс интегра
тивный курс «Мировая художественная культура».

В о п р о с ы  д л я  п о в т о р е н и я
1. Как возникло искусство?
2. Что такое эстетические потребности и какова их 

природа?
3. Перечислите основные функции искусства в об

щ естве. Какая из них вам ближе всего?
4. Что такое эстетическое воспитание и для чего оно 

необходимо?
5. В чем различие между традиционными и новыми 

подходами в эстетическом воспитании?
6. Н азовите авторов основны х программ худ ож е

ственного воспитания в нашей стране.

Л и т е р а т у р а
1. А рист от ель. Поэтика. М., 1957.
2. Баумгарт енА. Эстетика // История эстетики. Памят

ники мировой эстетической мысли. Т. II. С. 455.
3. В ы гот ский Л.С. Психология искусства. М., 1965.
4. М ели к-П аш аев  А.А., Н овлянская  З.Н. Ступеньки к 

творчеству. М.: Педагогика, 1987. С. 144.
5. М ел и к -П аш аев  А.А. Об источнике способности 

человека к художественному творчеству // Вопро
сы психологии. 1998. № 1.

6. Музыкальная эстетика западноевропейского Сред
невековья и Возрождения. М., 1966. С. 37.

7. О всянников М.Ф. История эстетической мысли. М., 
1984.

8. Ш ест аков  В.П. Эстетические категории. М., 1983.
С. 250.
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О С Н О В Н Ы Е  П О Л О Ж Е Н И Я  П С И Х О Л О Г И И  
Х У Д О Ж Е С Т В Е Н Н О Г О  Т В О Р Ч Е С Т В А

1.  В и д ы  т в о р ч е с т в а  и е г о  и с т о ч н и к и
В осн ове худ ож ествен н ого  тво р ч ества  леж ат 

стремления и умения художника перерабатывать и 
преобразовывать свои ж изненные впечатления в об
разы искусства. По тому результату, который в этом 
случае достигается, творчество делят на продуктивное 
и репродуктивное, субъективное и объективное. Р аз
личные сочетания этих двух векторов творчества мо
гут быть представлены в следующей модели.

Творчество
продуктивное

Хороший ученик Мастер
Ценность субъективная Ценность объективная

Плохой ученик Ремесленник

Творчество
репродуктивное

П р оду к т и вн о -объек т и вн ое  т вор ч ест во  —  созда
ние такого продукта, который важ ен для окружающих 
какими-то своими свойствами. Это мож ет быть и вы 
печка хлеба, и написание научной статьи, и исполне
ние роли в театре. О бъект и вн ая  ц ен н ост ь  продуктов 
творчества признается за теми из них, в которых вскры
ваю тся дотоле неизвестные закономерности окружаю
щей действительности, устанавливаются и объясняют
ся связи  между явлениями, считавшимися не связан 
ными между собою, создаются произведения искусства, 
не имевшие аналогов в истории культуры.

Любопытно, что, согласно Фрейду, первый продук
тивный творческий акт, который человек соверш ает в 
своей жизни, — это когда маленький ребенок садится



Ч а сть  I .  П си х о л о ги я  х у д о ж е с т в е н н о г о  т во рчес т ва

сам на горшок и потом гордится своим «произведени
ем» перед своими родителями. Родители этому очень 
радуются, потому что это говорит о хорошей работе 
желудка у их чада.

Р еп р о д у к т и в н о -о б ъек т и в н о е  т вор ч ест во  —  по
вторение в своей деятельности того, что было ранее 
сделано другими. Его ценность состоит в том, что че
ловек мож ет на хорошем уровне повторять то, что сде
лано было до него другими мастерами. Такое сплошь и 
рядом встречается в массовом производстве, а такж е в 
процессе обучения, когда ученик должен для приобре
тения знаний и навыков заучивать и повторять то, что 
было уж е известно до него.

В су б ъек т и в н о й  ц ен н ост и  твор чества продукт 
м ож ет быть новым только для его автора, но не пред
ставляющим особой ценности для окружающих, как это 
можно было видеть на приведенном выше примере с 
маленьким ребенком. Таковы по большей части рисун
ки, танцы, песенки и другие продукты детского твор
чества, ценность которых заклю чается в их способно
сти развивать способности и личность ребенка.

Исходя из этой модели мы получаем четыре соци
альные роли, в которых по-разному отражается под
ход человека к своему делу.

Х орош ий ученик  — тот, кто мож ет хорошо воспро
извести только то, чему его научили.

П лохой ученик  — тот, который все понимает и дела
ет по-своему и воспроизводит чужой опыт с ошибками.

Р ем есленн и к  — тот, кто работает достаточно хоро
шо и не делает больших ошибок, но выполняет свою  
работу рутинно, по шаблону и стереотипу, не внося в 
нее ничего нового. П оэтому его деятельность при 
объективной ценности продукта не развивает ни сам 
продукт, ни самого работника.

М аст ер  — тот, кто вносит в свою  деятельность 
объективную новизну, которая вы соко оценивается 
окружающими из-за ее ощутимого вклада в развитие 
общества.

П роцесс личностного развития и вхож дения в 
профессию начинается с репродуктивно-субъективно
го творчества ученика и выходит на уровень объектив
но-продуктивный, который характеризует мастера сво
его дела.

Глава 4 .  Основные п о л о ж е н и я  пс ихологии х у д о ж е с т в е н н о г о  творчества

Но не только высш ие достижения творчества важ 
ны для общ ественной жизни. М ожно сказать, что лю 
бой вид творчества, если он имеет какую-то пользу для 
развития личности, должен приветствоваться.

Интересная и содержательная ж изнь всегда свя 
зана с творчеством, проявления которого весьм а раз
нообразны. Это мож ет быть не только создание ди
ковинных технических приборов или сочинение рома
нов и стихов. Это мож ет быть любой акт, в котором 
человек становится перед проблемой выбора, будь то 
решение о вступлении в брак, поступлении в институт 
либо переезд в другой город в поисках интересной 
работы. Чем сложнее жизнь и чем большее количество 
решений необходимо принять человеку, тем больше и 
чаще от него требуется проявление творческих способ
ностей.

Быстро изменяющ аяся окружающая ж изнь посто
янно требует от человека психологической гибкости, все 
новых способов приспособления к этим изменениям, 
которые связаны  с преодолением трудных условий 
сущ ествования, будь то недостаточность питания, сла
бое здоровье или несправедливость в социальных от
ношениях. Преодоления этих трудностей связаны с 
многочисленными усилиями и борьбой, что вы зы вает 
огромную гамму чувств, которые затем отражаю тся в 
произведениях искусства. Выготский не случайно ука
зывал на то, что в основе творчества всегда лежит 
момент плохой приспособленности, из чего возникают 
потребности, стремления и желания к более лучшим 
условиям сущ ествования. И поэтому, видимо, не зря в 
народе говорят, что «нужда — мать изобретения».

2 .  И н д у к т и в н о е  и д е д у к т и в н о е  т в о р ч е с т в о
В зависимости от склада характера, темперамента 

и опыта, полученного от учителей, творцы при созда
нии своих произведений могут идти двумя путями.

Первый из них заклю чается в кропотливом сборе 
и накоплении наблюдений, фактов, впечатлений, пе
реживаний. Этот опыт затем усваи вается, перевари
вается, обобщается, и получается либо научное откры
тие, либо роман, либо пьеса, либо симфония. Этот путь 
создания творческого продукта подобен движению от
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ч а ст н о го  к  общ ем у. Его можно рассм атривать как 
и ндукт ивны й м ет од . Таким путем следует рассудоч
ное воображ ение, основанное на построении различ
ных комбинаций. «Оно, —  пишет Т. Рибо, — начинает 
свою  работу с отрывка, с частности, служащ ей за 
травкой, и этот отрывок пополняется мало-помалу. 
Какой-то случай, анекдот, сцена, мимолетное видение, 
какая-нибудь мелочь внуш ают идею литературного 
произведения, но органическая форма является не 
вдруг». В этом виде творчества огромная роль принад
леж ит предварительному сбору фактических данных, 
помогаю щ их ф ормированию  гип отез и вариантов 
решений.

Второй путь связан с внезапным озарением твор
ца — художника или ученого — какой-то идеей или 
представлением, которые предстают в сознании в виде 
целостного и законченного образа, который надо толь
ко конкретизировать в различных деталях. Этот путь 
создания творческого продукта от о б щ его  к  част ном у  
получил название деду к т и в н ого  м ет ода. Т. Рибо отно
сил этот метод к интуитивному началу и уподоблял его 
эмбриологическому процессу, в котором из оплодотво
ренного ядра развивается ж ивое сущ ество, следуя при 
этом строгой эволюции. Он приводит мнение Гете, 
который считал, что ш експировский Гамлет мог быть 
создан только интуитивным путем. В этом методе ог
ромная роль отводится вдохновенному озарению  и 
способности видеть свое детище в образах воображ е
ния в законченном виде1.

Подобный процесс творчества наблюдал у себя 
Моцарт, который был способен охватить в уме все 
произведение одновременно и целиком, как говорят 
психологи — симультанно.

Какой из этих двух методов создания художествен
ного произведения более предпочтителен, психологи
ческая наука не мож ет дать ответа. У многих мастеров 
можно увидеть переходы от одного метода к другому. 
Поэтому Т. Рибо заключает, что и чистая интуиция, и 
чистая комбинация в чистом виде в творчестве встр е
чаются крайне редко. Обычно употребляется смеш ан

1 См.: Рибо Т. Опыт исследования творческого воображения. 
Ростов н/Д.; М., 2000. С. 2 5 0 -2 5 2 .
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ный прием, в котором один из элементов определяет 
его название.

Сравнивая эти два подхода к творческому процес
су, можно видеть, что в первом из них конструирова
ние ж елаемого продукта осущ ествляется на изучении 
прошлого опыта. Во втором подходе — на основании 
видения целостной картины будущего результата.

Американский писатель Теренс Уайт в фантасти
ческом романе «Король Артур. Меч в камне» вывел 
образ волшебника Мерлина, обладавшего чудесным 
свойством двигаться из будущего в прошлое. «Дело в 
том, —1 говорил он своему ученику Артуру, — что обыч
ные люди, родившись, двигаются во времени вперед,... 
да и почти все в мире движ ется в ту ж е сторону, оттого 
и жить обыкновенным людям довольно просто... Я ж е, 
к несчастью, рожден на другом конце времени и вы 
нужден ж ить спереди назад, окруженный при этом 
людьми, живущими сзади наперед».

«Принцип Мерлина», таким образом, заклю чает
ся в способности посмотреть на настоящ ее с позиций 
будущего, что помогает принимать наиболее верные 
тактические решения в текущий момент и не мешкая 
делать то, что мож ет приближать нас к этому будуще
му. Такой подход дает много преимущ еств по сравне
нию с традиционным подходом, при котором понима
ние будущего строится на основе усвоения уроков 
прошлого.

При более вним ательном  изучении этих двух 
подходов м ож но зам етить в них аналогию работы 
левого и правого полушария головного мозга. Л евое 
полушарие будет исходить из линейного и логиче
ского конструирования ж елаем ого результата. В нем 
прошлый опыт будет являться основой для прогноза 
и соответству ю щ и х дей стви й . П равое полуш арие 
будет ответственн о за целостное видение будущего 
результата.

3 .  В н е ш н и е  и в н у т р е н н и е  и с т о ч н и к и  т в о р ч е с т в а
То, откуда автор черпает идеи для своего творче

ства, такж е зависи т от склада его личности. П осле 
того как ученик Ф рейда —  австрийский психолог 
Карл Ю нг —  поделил людей на две больш ие груп
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пы — интровертов и экстравертов, можно относи
тельно легко этот источник выявить. Так, интровер
ты, т. е. люди, п си хо л оги ч ески е обращ енны е в о 
внутрь самих себя, больш е всего  озабочены  отр аж е
нием содерж ания преж де всего  своего  внутреннего 
мира и именно в нем находят истоки своего  твор че
ства. Таковы были польский композитор Шопен, рус
ский худож ник Левитан.

В противоположность им экстраверты — это люди, 
обращенные вовне, которых больше всего трогают и 
возбуждаю т события, происходящие в социуме или в 
природе. Таковы были композиторы Вагнер и Лист, а 
среди писателей — Дюма и Ш експир, написавш ие 
много произведений на основе исторических эпосов, 
мифов и хроник.

Мотивационный источник, как будет показано 
дальше, — это сущ ествую щ ая в художнике огромная 
внутренняя потребность в самовы раж ении, стрем ле
ние заявить о себе и сказать миру что-то очень важ 
ное. К этому надо добавить острое желание психоло
гической разрядки и избавления при помощи творче
ства от сильных аффектов, будоражащ их сознание и 
воображение. Естественно, что каждый художник бу
дет проявлять себя в своем  творчестве по-разному в 
зависимости от особенностей своего темперамента и 
характера.

4 .  Т в о р ч е с т в о  и с о ц и а л ь н а я  с р е д а
Выдающийся отечественный психолог Л ев С ем е

нович Выготский, много сделавший в области изуче
ния психологии искусства, справедливо полагал, что 
процесс творчества обусловлен не только особеннос
тями личности художника, но такж е историческими и 
общественными условиями.

Т. Рибо приводит по этому поводу мнение Вейсма- 
на: «Предположим, что на островах Самоа родился 
ребенок, гений которого подобен гению Моцарта, что 
он мог бы сделать? Самое большое —  расширить гам
му с трех до четырех или семи тонов и сочинить не
сколько более сложных мелодий, но он не мог бы со 
здать симфонию, как не мог Архимед изобрести ди- 
намоэлектрическую машину».
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То, что было возмож но в одну эпоху и в одной 
культуре, оказы вается невозможным в другое время и 
в другой эпохе. Поэтому Ньютон не мог открыть тео
рию относительности, а Ц иолковский —  при всем  
желании — построить настоящую ракету.

И сторическое развитие требует от новых поколе
ний постоянного повышения творческого потенциала, 
гибкости, широты и оригинальности мышления, спо
собности и умения рассматривать проблемные ситуа
ции с разных позиций и точек зрения.

Чем сложнее среда и чем труднее условия сущ е
ствования, тем больше необходимость в творчестве. 
В теплых африканских странах, в которых благоприят
ный климат и сама природа помогают человеку вы ж и
вать без особы х усилий, исторически творческий по
тенциал развивался медленнее, чем в странах Запад
ной Европы, в которых более суровый климат требовал 
постоянного созидания тех условий, в которых можно 
было сносно сущ ествовать.

В конечном счете в современном мире выживает и 
процветает то общ ество, которое в наибольшей мере 
способствует развитию творческого потенциала всех  
своих граждан во всех сферах деятельности — науч
ной, практической и художественной.

В о п р о с ы  для  п о в т о р е н и я
1. Н азовите основные виды творчества.
2. В чем сущ ествует различие творческого процесса 

у интровертов и экстравертов?
3. В чем состоит отличие подхода дедуктивного мето

да творчества от индуктивного?
4. Как влияет на творчество социальная среда?
5. Как вы считаете, что важнее для творческого про

цесса, — интуиция или количество знаний, умений 
и технических навыков, предварительно накоплен
ных?
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5 .  Т в о р ч е с т в о  -  и г р а  -  и м п р о в и з а ц и я
Игра — это свободная деятельность, осущ ествляе

мая как детьми, так и взрослы ми «понарош ку», но 
вызывающ ая при этом огромное количество реальных 
эмоций и изменений в психике и тех, и других. В игре 
ребенок на некоторое время входит или в образ друго
го человека или в какую-либо социальную роль, пере
стает быть самим собой, с тем чтобы выйдя из образа, 
стать снова самим собой, но уж е другим. Эти превра
щения, которые соверш ает с людьми игра, составляю т 
одну из ее тайн, которую пытаются разгадать как м а
стера искусства, так и психологи. Эта ж е тайна лежит 
и в основе художественного творчества. Общим момен
том и в игре, и в художественном творчестве оказы ва
ется процесс эмпатического вживания и вчувствова- 
ния в воображ аемы е предметы и роли.

В современной психологии игра рассматривается 
как ведущий вид деятельности детей дошкольного во з
раста. Благодаря игре у детей разви ваю тся многие 
полезны е социальные качества — познавательны е 
процессы, умение взаимодействовать с другими, а так
ж е полезные социальные навыки, необходимые для 
взрослой жизни. Как музыканту и актеру приходится 
долго репетировать и тренироваться, прежде чем вый
ти на сцену и продемонстрировать свое искусство, 
точно так ж е ребенок, прежде чем выйти во взрослую 
ж изнь, репетирует ее будущее содержание в своей 
игре. Благодаря навыкам, приобретенным в ней, пос
ледующий процесс социализации протекает более 
гладко по сравнению с тем, каким бы он происходил 
без игры.

То, что процесс художественного творчества во 
многом сходен с игровой деятельностью, теоретики 
искусства подметили очень давно. Одним из первых, 
кто обратил на это внимание, был великий немецкий 
поэт Фридрих Шиллер, который в своем  трактате 
«Письма об эстетическом воспитании» отметил сход
ства творчества и игры. В пятнадцатом письме он пи
шет: «Человек играет только тогда, когда он в полном 
значении —  человек, и он б ы в ает  в п ол н е  ч еловеком  
т ол ьк о  т огда , к о гд а  играет ». На этом положении, как 
считал Шиллер, «будет построено здание этического
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и ску сства  и ещ е более трудного и ску сства жить... 
Направляемые истиной этого суждения, греки заста
вили исчезнуть с чела блаженных богов серьезность и 
напряжение, которые покрывают морщинами ланиты 
смертных, ровно как и то негодное наслаждение, кото
рое делает гладким лицо, лишенное содерж ания...»1.

Общими для игры и для создания произведения 
искусства оказываю тся чувства спонтанности и свобо
ды, ж аж да самовыражения, удовлетворение от самого 
процесса деятельности. Но в отличие от детской игры 
в художественном творчестве важным оказывается не 
столько процесс, сколько результат.

С ходство игры и процесса художественного твор
чества проявляется и в том, что в обоих случаях веду
щая роль в деятельности принадлежит воображению. 
В детской игре, например, ребенок делает кулич из 
песка, воображая, что этот песок — мука. За своими 
игровыми действиями он представляет себе другой 
мир, скаж ем, свободно хозяйничает на кухне, как это 
делает его мама. Точно так ж е и музыканты, извлекая 
из музыкального инструмента разнообразные звуки, 
представляют за ними ж изнь человеческих страстей и 
свершений. Актер, играя роль, представляет в пьесе 
не самого себя, а вымышленного автором персонажа. 
Во всех случаях игровых действий свободный полет во
ображения каждый раз создает их новое содержание. 
Во всех  случаях присутствует и «игра в жизнь», кото
рая при всей ее условности и иллюзорности оказы ва
ется жизненно необходимой для личностного развития 
и ребенку, и взрослому человеку.

Тяга к игре делает похожими личности ребенка и 
драматического актера. Евгений Симонов, сын извест
ного реж и ссера Рубена Николаевича Симонова, про
должателя традиций Вахтангова, воспоминает, как од
нажды его отец пришел в домой злой и разгневанный: 
«"Все! Театр Вахтангова закончился!" — "Папа, поче
му?" — "Ж еня, театр Вахтангова ум ер!". А это был са
мый расцвет, Симонов — народный артист, лауреат 
всех премий, и вдруг —  закончился!.. О казывается,

1 Ш иллер Ф. Письма об эстетическом воспитании человека / /  
Идеи эстетического воспитания. Т. 2: Идеи эстетического воспита
ния в философии и педагогике XVII —XIX вв. М., 1973.
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Рубен Николаевич предложил крупным актерам в сказ
ке Маршака вы ехать на детских палочках-лошадках. 
Они не поняли Симонова и решили, что он впал в 
детство, короче, в маразм. "Они не смогли проскакать 
по сцене на лошадках! — досадовал Рубен Николае
вич. — Смотри, как я это делаю !" И реж иссер весь 
вечер скакал вокруг стола на палочке и показывал, как 
это здорово можно сделать»1.

В психологии различаю т несколько видов игр. 
Это игры предметно-манипулятивные, сюжетно-роле- 
вы е и игры по правилам.

В предметных играх ребенок манипулирует различ
ными предметами, развивая ощущения, координацию 
своих рук и глаз. В сю жетно-ролевой игре ребенок, 
беря какой-либо предмет, например карандаш, при 
помощи слова изменяет его значение, называя этот 
карандаш градусником, или палочкой-выручалочкой, 
или милицейским жезлом. Так обычный предмет при 
помощи слова становится игрушкой — заместителем 
какого-либо предмета из мира взрослых. В этой ж е игре 
ребенок берет на себя какую-либо роль взрослы х и 
воспроизводит в ней мир социальных отношений, ста
новясь в зависимости от сю ж ета игры то врачом, то 
кулинаром, то пожарным, а то и каким-либо предме
том, например автомобилем или самолетом.

Ролевая игра ребенка очень схож а с актерской 
игрой и вы зы вает у него, несмотря на то, что эта игра 
«понарошку», сильные и разнообразные переживания. 
Л.С. Выготский, говоря о специфике игровой деятель
ности у детей, отмечал, что при игре в больницу «ре
бенок плачет, как пациент, и радуется, как играющий».

Одна из тайн взросления и созревания личности 
заклю чается в том, что человеку для того, чтобы в оп
ределенный момент ж изни стать самим собой, надо в 
каких-то моментах уметь побыть другим. Это потреб
ность «не быть собой, а быть другим» удовлетворяется 
в игре. Так, в игре впервые проявляется трансцендент
ная сущ ность человека — стремление выходить за 
собственные пределы и в некотором смысле становить
ся больше того, чем ты являеш ься в данный момент.

1 Цит. по: Ж ит инкин А. Плейбой московской сцены. М., 2003.
С. 18.
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Благодаря такому выходу за пределы самого себя ре
бенок увеличивает свой жизненный опыт и учится ви
деть мир по-другому — так, как это предписывает об
раз или взятая на себя роль.

Очень важным развивающ им моментом игры яв
ляется то, что в ней развиваю тся навыки децентрации, 
т. е. способность видеть мир с другой точки зрения. 
Знаменитый французский психолог Ж ан Пиаже про
делывал с маленькими детьми следующий опыт. Он 
сажал ребенка перед макетом трех гор, которые по- 
разному выглядели с разных сторон макета. А напро
тив сажали куклу. Потом ребенка просили выбрать из 
нескольких фотографий ту, которая соответствовала 
точке зрения с его стороны. Но когда ребенка просили 
найти фотографию с видом, который находится перед 
куклой, он снова выбирал тот вид, который видел перед 
собой. Ребенок не мог представить, что кукла видит макет 
гор по-другому. Это и есть проявление эгоцентризма и 
показатель центрации восприятия — способность ви
деть мир только со своей точки зрения. Восприятие игры 
актеров дает взрослому человеку посмотреть на мир и 
на самого себя с другой точки зрения.

В ролевой коллективной игре, как установил отече
ственный психолог Д.Б. Эльконин, происходит переклю
чение с одной роли на другую, с собственной позиции 
ребенка на позицию другого человека. Так происходит 
преодоление эгоцентризма и формируется способность 
к децентрации. Благодаря ей другая мысль, в частности 
мысль учителя, может становиться предметом рассуж 
дений ребенка, формируется возможность его обучения 
и приобретения им нового опыта. Сначала ребенок в 
игре образует множество различных центраций. Затем 
происходит отделение себя от образа другого и его точ
ки зрения. Теперь на нее можно не становиться, а толь
ко представлять ее в своем воображении.

Весьма сущ ественным является и то, что когда в 
ролевой игре ребенок принимает на себя роль другого 
человека или какого-нибудь предмета, у него помимо 
навыков децентрации развиваю тся навыки идентифи
кации и эмпатии, необходимые как для творчества, так 
и для развития личности. Идентифицируя себя с кем- 
либо или с чем-либо в соответствии с принятой ролью, 
ребенок мысленно превращ ается либо в другой пред
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мет, например в паровозик, топая при этом и пыхтя, 
либо в другого человека. Воображая другую ж изнь и 
подражая поступкам других людей, ребенок представ
ляет себя более сильным и могущественным, чем он 
есть на самом деле. Затем этот идеальный образ, со 
зданный воображением, начинает оказывать на ребен
ка свое влияние в его реальной жизни. Я-идеальное 
начинает подтягивать к себе Я-реальное. Так через 
принятие на себя образа другого человека ребенок 
больше становится самим собой.

Однако сущ ествую т некоторые различия между 
игрой ребенка и игрой актера. Наиболее сущ ествен
ным различием между детской и актерской игрой я в 
ляется то, что ребенок не особенно озабочен тем, как 
его игра выглядит в глазах окружающих. Ему важен 
сам процесс игры, а не результат. Для взрослого ис
полнителя — драматического актера или музыканта, — 
как бы ему ни нравилась взятая на себя роль, важ ен не 
только процесс, но и результат. И здесь актерская игра 
по своему психологическому облику приближается к 
труду, в котором важ нее результат деятельности, чем 
ее процесс.

В ролевой игре естественно развивается воображе
ние ребенка. М ежду воображением и игрой сущ еству
ют тесные связи, на которые проницательно указал 
Л.С. Выготский: «Игра есть нечто иное, как фантазия в 
действии, фантазия ж е не что иное, как заторможенная 
и подавленная, необнаруженная игра». М ожно сказать 
и так — играя, ребенок воображает, воображая, ребе
нок играет. Игра в воображаемых представлениях дает 
ребенку больший простор для выражения и осущ еств
ления им своих желаний, чем он это может позволить 
себе в реальной жизни. Нечто подобное мы наблюдаем 
и в художественном творчестве.

В игре по правилам ребенок учится соблю дать 
определенные ограничения, которые неизбеж но на
кладывает на человека лю бая социальная деятель
ность. В то ж е  время, исполняя роль, ребенок своб о
ден и поэтому часто импровизирует, т. е. сочиняет по 
ходу развития сю ж ета свои слова и свои дальнейш е
го действия.

Импровизация — древнейший вид худож ествен
ного творчества. Она — основа народного фольклор
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ного творчества, в котором музыка, песни и танцы 
передаются в устной форме, поскольку долгое время 
способов необходимой фиксации народного творчества 
просто не сущ ествовало. Передавая песню или танец 
другим исполнителям и слушателям, народный испол
нитель, желая уйти от нежелательной монотонии, поч
ти всегда добавляет в них свои собственные варианты 
исполнения канонического текста, занимаясь таким 
образом импровизацией.

Импровизация как способ исполнения была широ
ко распространена в античные времена и в Средние 
века в различных театральных постановках. Существу
ет предположение, что Ш експир, создавая свои пьесы, 
сначала предлагал актерам своего театра оживить во 
время спектакля при помощи импровизации сю ж еты 
известны х в то время легенд и новелл. Актерам до 
спектакля предлагался общий рисунок развития сю ж е
та и действия. Конкретный текст, который актеры 
придумывали на ходу, затем записывался и редакти
ровался Ш експиром. Впоследствии, после нескольких 
постановок, он оттачивался и становился классической 
пьесой, образа». Через много лет после Ш експира по
добный способ создания драматического спектакля 
практиковал Станиславский. Согласно его представле
ниям, текст пьесы должен создаваться как автором, так 
и коллективом актеров. Пьеса создавалась как бы внут
ри театра. Этот ж е способ впоследствии применялся и 
Михаилом Чеховым в его английской Студии.

К.С. Станиславский требовал от своих студийцев 
играть «каждый раз, как в первый раз». Именно по
этому он советовал им постоянно обновлять что-то в 
исполнении роли. Для этого надо было менять детали 
предлагаемых обстоятельств.

Большое значение импровизация имеет в м узы 
кальном искусстве. В X V  — XVII вв. были разработаны 
принципы музыкальной импровизации, основу которой 
составлял так называемый ген ер ал -б ас . Так называлась 
запись последовательности аккордов, создающ их гар
моническую структуру музыкального произведения. 
Музыканты, имея подобную общую канву исполнения, 
сообразуясь с определенными правилами, эту канву в 
процессе импровизационного исполнения заполняли. 
Сегодня этот принцип бытования музыки сохраняется
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в дж азе. Благодаря этому искусство дж азового испол
нения подкупает высокой энергетикой и напряженной 
увлекательностью.

Известный фортепианный педагог X IX  в. Карл Чер
ни, учитель Бетховена, высоко ценил владение этим 
искусством. В нем он видел сочетание свободы и упоря
доченности, легкость соединения мыслей и непринуж
денность изложения. Композицию К. Черни сравнивал 
с симметричным зданием, в котором все пропорции 
должны быть с необходимостью выверены и упорядо
чены. А импровизацию —  с английским парком, в раз
бивке которого требуется соблюдение природной е с 
тественности1.

Импровизация всегда вы зы вает у исполнителя 
особый творческий подъем, благодаря чему исполне
ние приобретает особую ж ивость и зажигательность. 
Станиславский считал, что экспром т и н еож идан
ность — лучшие возбудители творчества, потому что 
они дают такую встряску психике исполнителя, кото
рую нельзя получить другими путями.

Импровизировали на съемной площадке во время 
съемок своих фильмов Ч. Чаплин и Ф. Феллини, из на
ших отечественных кинорежиссеров уважением к им
провизации отличаются Г. Данелия и А. Кончаловский.

И з-за этого свойства импровизации актеры мно
гих театров любят бросить своему партнеру какую- 
нибудь незаирограммированную реплику, что застав
ляет его проявить максимум находчивости, изобрета
тельности и выдумки, чтобы ответить надлежащим 
образом. Соревнование актеров между собой в момент 
импровизации требует большой свободы, мастерства, 
раскованности воображения. Поэтому она является 
хорошим показателем творческого профессионализма.

Писатель Валентин Пикуль в своем историческом 
романе «Фаворит» рассказы вает о таком эпизоде, слу
чившемся однажды с генералом Безбородько, помощ
ником императрицы Екатерины Второй по важным 
поручениям: «Ровно в семь утра Безбородько был в 
кабинете царицы.

1 См.: А лексеев  А.Д. Из истории фортепианной педагогики: Ру
ководство по игре на клавишно-струнных инструментах / /  Хрес
томатия «От эпохи Возрождения до середины XIX века». Киев, 
1974. С. 8 2 - 8 4 .
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— Слышал ли? — спросила Екатерина. — Прибыл 
посол царя грузинского —  князь Гресеван Чавчавадзе, 
любимец Ираклия... Надеюсь, готов мой ответ для Тиф
лиса?

Безбородько, держа перед собой бумагу, внятно и 
толково зачитал ей текст ответа грузинскому царю, 
обещая от имени России помощь в солдатах и артилле
рии. Екатерина внимательно выслуш ала и осталась 
довольна:

— Только в одном месте что-то не показалось мне 
убедительно. Дай-ка сюда бумагу твою  — я поправлю.

Безбородько рухнул на колени:
—  Прости, матушка! Лукавый попутал. Всю  ночь 

не спал, с грациями забавлялся, лишку выпил... Уж ты 
не гневайся.

Екатерина взяла от него лист: он был чистый.
—  Импровизировал? Талант у тебя. За это и про

щаю».
*  *  *

Импровизация всегда присутствует там, где есть 
свобода вы раж ения и обилие мыслей. Ее можно на
блюдать в любом деле, где есть м астер своего дела, 
желаю щ ий им поиграть. Иногда ее назы ваю т «ш ало
стью  гения» за ее легкость и неприхотливость появ
ления на свет. Если говорить об импровизации сти
хотворной или музыкальной, то в этом случае имею 
щ иеся элементы прошлого музыкального и литера
турного опыта под влиянием эмоционального подъе
ма свободно извлекаю тся из памяти и группируются 
по-новому, так, как раньше в опыте художника не 
группировались.

Говор ят об ораторской , о театральной, м у зы 
кальной, хореограф и ческой  и педагогической имп
ровизации . О зар ен и я, которы ми богаты  находки в 
п р о ц ессе  им провизирования, всегд а подготовлены  
предш ествую щ ей кропотливой работой по сбор у и 
обдум ы ванию  материала. М еж ду детской  спон тан 
ной игрой и им провизацией стихотворн ой поэмы 
или музыкальной прелюдии — огромное расстояние. 
Но в обоих случаях при сутствует импровизация как 
вы р аж ен и е твор ческого  трансценден тного духа ч е
ловека, котором у тесн о  находи ться в задаваем ы х 
ж и зн ью  рамках.
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В о п р о с ы  дл я  п о в т о р е н и я
1. Перечислите основные виды игры.
2. В чем сущ ествует сходстве и отличие детской игры 

от актерской?
3. Что такое центрация и децентрация мышления?
4. В чем состоит значение импровизации для разви

тия художественного творчества?

Л и т е р а т у р а
1. О бухова А. Ф. Д етская психология: Теория, факты, 

проблемы. М., 1995.
2. Х арькин  В.Н. Импровизация. Импровизация? Им

провизация! М., 1997.
3. Э льконин Д.Б. Психология игры. М., 1978.

6.  П р е п я т с т в и я  в т в о р ч е с к и м  п р о ц е с с е
В исследованиях Г. Линдсея, К. Халла и Р. Томпсо

на были выявлены факторы, которые препятствуют 
творческому мышлению. Здесь играет роль не только 
недостаточный уровень развития соответствую щ их 
способностей, но и некоторые личностные качества 
человека. Среди них:

1. Склонность к конформизму, которая выражается в 
бессознательном стремлении быть похож им на 
других людей или в стремлении подладиться под 
сущ ествующ ие социальные ожидания.

2 . Страх оказаться «белой вороной» и боязнь пока
заться окружающим глупым и смешным в своих 
суждениях.

3. Б оязн ь п о казаться  слиш ком экстравагантны м  
вплоть до агрессивности в неприятии критики и 
мнений других людей.

4. Боязнь возмездия со стороны тех, чьи взгляды и 
позиции критикуются создателем нового.

5. Высокая личностная тревога, которая приводит к 
неуверенности в своих действиях и наличию стра
ха перед открытым высказыванием своих идей.

6. Завышенная оценка значимости своих идей и от
сутствие критического отношения к своем у твор
честву. Неспособность видеть недостатки своей ра
боты свя зан а  с личностны м  нар ц и сси зм ом  и
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представляет собой один из механизмов психоло
гической защиты.

7. Преобладание критического мышления, направлен
ного на вы явление недостатков в деятельности 
других людей, вместо того чтобы самому создавать 
собственны е оригинальные идеи. Уравновеш ен
ность и гармония творческого мышления с крити
ческим при высокой мотивации достижения обус
ловливают успеш ность творческой деятельности. 
Среди других факторов, мешающих успешности 

творчества, отмечаются:
— приверженность к шаблонным способам решения 

задачи, если ранее они приводили к успеху;
— страх неудачи и отсутствие желания пойти на оп

ределенный риск, без которого многие творческие 
достижения как в науке, так и в искусстве были бы 
невозм ож ны , или слиш ком вы сокая мотивация 
достижения;

— ограниченность кругозора, приводящая к н евоз
можности находить реш ение через подсказку в 
смеж ны х областях.

7 .  П с и х о л о г и ч е с к и е  м о д е л и  о т р а ж е н и я  
д е й с т в и т е л ь н о с т и  в и с к у с с т в е
Х удож ественное творчество представляет собой 

вид деятельности, в котором окружающ ая нас жизнь, 
практический и духовный опыт человека предстает в 
виде особых отражений — худож ественных образов, 
создаваем ы х м астерам и -худож ни кам и — поэтами, 
музыкантами, художниками, хореографами, скульпто
рами. При всем различии методов отражения жизни в 
различных видах искусства сущ ествую т тем не менее 
определенные закономерности в том, каким образом 
искусство обрабатывает жизненный материал.

С огласно определению  античных ф илософ ов, 
ж изнь —  это движ ение. Это определение блестяще 
дополнил наш выдающийся физиолог Н.А. Бернштейн, 
сказав, что движ ение — это ж ивая материя.

Движение мож ет иметь разные направления, р аз
ные степени интенсивности, но основными его векто
рами будут скорост ь  и внут ренняя нап ряж енност ь. Это 
хорошо можно проиллюстрировать на примере ветра.
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Он мож ет быть быстрым, но ровным. Если ж е в нем 
п ри сутствую т всякого рода завихрения, порывы и 
смерчи, то такое движение ветра становится напряжен
ным и опасным.

Пересечение этих двух векторов движения дает 
удобную модель для объяснения целостности окруж а
ющего мира и особенности его динамики. Знаменитый 
французский психолог Т. Рибо допускал возм ож ность 
сближения самых разных явлений жизни на основе 
общности их «аффективного тона». Этот подход нашел 
свое понимание у Л.С. Выготского, считавш его его 
очень важным для сферы искусства.

Внутренняя общность многих явлений действитель
ности и послужила попыткой выявить те основания, на 
которых подобные обобщения возможны. Они леж ат в 
характере движения, который внутренне присущ р аз
личным явлениям действительности.

Мы начнем опыт моделирования различных явле
ний действительности с рассмотрения четырех основ
ных природных стихий, и звестн ы х с древних вр е
мен: —  воды, огня, земли и воздуха. Основаниями для 
моделирования служили ответы испытуемых, которым 
задавался один и тот ж е вопрос: «Где, в каком секторе 
на основе предложенных параметров движения было 
бы лучше всего разместить указанные явления?»

В качестве экспертов выступали группы препода-' 
вателей музыки, танца, изобразительного искусства и 
мировой художественной культуры, студенты старших 
курсов вузов культуры и искусства.

В предложенных моделях кодируются внутренняя 
сущ ность природных стихий и времен года, которые 
можно скорее интуитивно почувствовать, чем логиче
ски объяснить.

Надо оговориться и помнить, что любая действи
тельность, как говорил Гегель, богаче закона и что из 
каждого правила есть исключения. Стихия воды мо
ж ет двигаться не только медленно, но и быстро, а ле
том природа м ож ет погрузиться в сонное царство. 
И отсутствия стопроцентных совпадений и корреляций 
здесь быть не может.

Подобные двухвекторные модели объяснения раз
личных динамических процессов широко используют
ся в современной науке.
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Таблица 1

Моделирование образно-смыслового значения 
природных стихий на основе внутренне присущего 

им характера движения

Напряженно

Вода Огонь

Медленно Быстро

Земля Ветер

Спокойно

Таблица 2

Моделирование образно-смыслового значения 
времен года

Напряженно

Осень Зима

Медленно Быстро

Весна Лето

Спокойно

В области психологии большое распространение 
получила модель темперамента человека, предложен
ная в свое время знаменитым английским психологом
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Гансом Айзенком. Придав тем ж е двум векторам дви
жения значения инт роверсии-экст раверсии  и ст абиль- 
н ост и -ней рот и зм а, мы получим следующую модель 
четырех классических типов темперамента и заодно — 
ведущих эмоций, которые им присущи.

Таблица 3
Модель темперамента по Айзенку

Нейротизм

Интро-
версия

Меланхолик Холерик

Ведущая эмоция — Ведущая эмоция —
печаль гнев

Флегматик Сангвиник

Ведущая эмоция — Ведущая эмоция —
спокойствие радость

Э кстра
версия

Стабильность

Теперь по аналогии мы произведем  моделирова
ние эмоций в музы ке и в изобразительном искусстве.

П оскольку тем перам ент человека отраж ает наи
более сущ ественн ы е признаки эмоциональной ж и з
ни, а музы ка нацелена на то ж е  сам ое, то, зам еняя в 
этой модели параметр «н ей р от и зм -ст аб и л ьн ост ь» на 
музыкальный параметр «м а ж о р -м и н о р », а  «и н т ро- 
в е р с и ю -э к с т р а в е р с и ю »  — на параметр « м е д л е н н о 
бы ст р о» , мы получим способ моделирования эмоций 
в м узы ке. Мы имеем право это сделать, т. к. нейро
тизм характери зуется бесп окой ством  и тревож ной 
минорной окраской, а спокойствие — спокойствием 
и маж ором. Темп психической активности у интро
вертов, как правило, более медленный и они доволь
но ригидны, т. е. малоподвижны в психическом отно
шении, а экстраверты  отличаю тся более быстрым 
темпом психической ж изни. Таким образом  мы по
лучаем модель отраж ения в м узы ке основны х эм о
ций человека.
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Таблица 4
Моделирование темпераментов по Айзенку 

и характера музыки

Минор

Медлен
но

Меланхолик Холерик

Музыка медленная, Музыка минорная,
грустная быстрая

Чайковский, Шопен,
Осенняя песня Этюд №12

Флегматик Сангвиник

Бородин, Бетховен,
Ноктюрн рондо «Ярость по

поводу утерянного
гроша».

Музыка медленная, Музыка быстрая,
мажорная мажорная

Быстро

Стабильность

Попутно заметим, что в классической симфонии 
ее части следуют в определенном порядке. Сначала 
идет динамичная и драматическая первая часть, за 
тем медленное А н дан т е  или А даж и о , третья часть — 
шутливое С керц о, переходящ ее в четвертой части в 
жизнеутверждающий финал, т. е. в данной модели дви
жение эмоциональных состояний идет против часо
вой стрелки по кругу, начиная с позиции Х ол ер и ка  и 
заканчивая состоянием С ангвиника. Интересно, что та 
ж е последовательность изменения эмоционального 
состояния пациента происходят и в методе лечения 
неврозов, именуемым наркопсихотерапией.

П ользуясь данной моделью, мы м ож ем  класси 
фицировать по вы раж аем ы м  эмоциям не только му
зыкальны е произведения, но и картины различных 
худож ников. Для этого надо зам енить параметр м а 
ж ор -м и н ор  на параметр колорита — м р ач н ы й -св ет -  
лы й , параметр дви ж ен и я мы при этом трогать не 
будем.
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Таблица 5
Моделирование эмоций в цвете в изобразительном  

искусстве

Колорит мрачный

Медленно

Печаль Гнее

В. Васнецов. М. Греков.

Алёнушка Тачанка

Спокойствие Радость

А. Куинджи. Б. Кустодиев.

Лунная ночь 
на Днепре

Ярмарка

Быстро

Колорит светлый

На основании этой модели Г. Айзенка можно клас
сифицировать и динамические особенности личности 
различных писателей, художников, композиторов. В ис
кусствоведческой литературе сущ ествует большое ко
личество вы сказы ваний различных деятелей и скус
ства о том, что каждый композитор, писатель, худож 
ник всю  ж изнь создает одно и то ж е произведение, 
только под разными названиями. Такое единство твор
чества обусловлено предрасположенностью каждого 
большого М астера к определенным сю жетам, образам 
и настроениям. И хотя М оцарт создал скорбный Рек
ви ем , а Ч ай ковски й  —  праздничную  увер тю р у 
«1812 год», их природные темпераменты, если судить 
по жизненным проявлениям, оказываются диаметраль
но противоположными.

Мы понимаем большой схематизм этой модели, но 
предлагаемые обобщения позволяю т глубже отразить 
идею единства мира и взаим освязи сущ ествую щ их в 
нем явлений.

Если пойти ещ е глубже, то можно увидеть, что 
архетипы коллективного бессознательного, которые
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Таблица 6
Классификация писателей, художников и 

композиторов по признакам их темпераментов

Нейротизм

Меланхолики Холерики

Гоголь, Пушкин,
Левитан, Айвазовский,

Интро- Чайковский Лист

версия
Флегматики Сангвиники

' Крылов, Бомарше,
Поленов, Семирадский,
Бородин Моцарт

Стабильность

были описаны в работах К. Юнга, такж е могут уклады
ваться в эту ж е двухфакторную модель.

Каждый из открытых К. Юнгом архетипов имеет 
четкое эмоционально-смысловое содержание, реали
зую щ ееся в своих особых, специфических формах по
ведения. Они могут быть выражены как при помощи 
музыки, так и при помощи других видов искусства.

Таблица 7

Соотношение образного характера музыки 
и архетипических образов по К. Юнгу

Минор

М едлен
но

Музыка медленная, Музыка минорная,
грустная быстрая

Архетип Матери Архетип Героя
Музыка медленная, Музыка быстрая,

мажорная мажорная

Архетип Старика Архетип Дитя
/Мудреца/

Быстро

М ажор

5 В. И. Петрушин
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Архетипы К. Юнга можно рассматривать как ди
хотомию, в которой отражаются негативные полярные 
качества человека. Так, архетип Героя в народном и 
индивидуальном сознании выступает против слабости 
и малодушия, архетип М атери —  против ж естокости и 
бесчеловечности, архетип Дитя —  против скуки и мо- 
нотонии, архетип Старца —  против глупости и верхо
глядства.

Мы можем с определенной долей уверенности 
утверждать, что слабая представленность в индивиду
альном сознании того или иного архетипа ведет к во з
никновению у человека в проблемных ситуациях соот
ветствующ их эмоциональных проблем в индивидуаль
ном стиле поведен ия. Э то п р оявляется в виде 
недостатка либо гибкости и непосредственности, либо 
м уж ества и стойкости, либо способности к сопереж и
ванию и альтруизму. Все это приводит к трудностям 
при взаимодействии с социальным окружением и к со
ответствующ им проблемам со здоровьем.

Соответственно содержанию образов архетипов 
коллективного бессознательного в искусстве сформиро
вались различные жанры, несущие в себе отражение 
признаков определенного архетипа. Так, мы говорим о 
жизнерадостной комедии, о героической опере, о баталь
ной или лирической живописи. В известной программе 
музыкального воспитания Д.Б. Кабалевского различные 
жанры музыки представлены в виде марша, песни и 
танца. Но Д Б . Кабалевский не смог дойти до обнаруже
ния еще одного жанра, отражающего важные эмоцио
нальные состояния, имеющиеся в жизни человека. Это 
те, которые возникают в ходе молитвы, медитации и 
обыкновенного спокойного созерцания.

В более широком плане архетипы коллективного 
бессознательного проявляется в различных ж анрах 
искусства.

В рамках этого подхода можно рассмотреть такж е 
характер интонаций, движений и жизненных позиций, 
которые характерны для того или иного архетипа.

Движения и позы в танце, выражающ ие содерж а
ние того или иного архетипа, у многих народов оказы 
ваю тся очень схожими. Это свидетельствует об общ
ности отношения людей к однородным жизненным 
ситуациям.
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Таблица 8
Соотношение жанров музыки и архетипов 

по К. Юнгу

Минор

Архетип Матери 

Песня

Медленно

Архетип Героя 

Марш

Быстро

М ажор

Таблица 9
Соотношение архетипов по К. Юнгу в различных 

жанрах искусства

Минор

М едлен
но

Архетип Матери Архетип Г ероя
Лирика Трагедия
Пейзаж Драма
Стихи Батальная

живопись

Архетип Мудреца Архетип Дитя
Баллада Комедия,

Эпос Оперетта
Повесть Водевиль

Жанровая Карикатура
живопись, Шарж

натюрморт

Быстро

Стабильность

Под влиянием неблагоприятных социальных факто
ров архетипы, которые отражаются в искусстве, могут 
деформироваться и искажаться до неузнаваемости. Так, 
в современном киноискусстве архетип Героя с его на
правленностью на общее благо трансформируется в 
образ Бандита, все цели которого носят эгоистический 
характер; архетип Матери с его принципом безусловной 
любви — в архетип проститутки, которая предлагает
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Таблица 10
Соотношения характера музыкальных интонаций, 

движений и жизненных позиций в различных 
архетипах

Минор

М едлен
но

Архетип Матери Архетип Героя
Интонации — Интонации —
нисходящие восходящие
Движения — Движения —

пассивно активно
оборонительные наступательные

Позиция — Позиция —
защита от мира завоевание мира или

его разрушение

Архетип Старца Архетип Дитя
Интонации — Интонации —

умиротворения, радостно
покоя приподнятые

и неподвижности Движения —
легкие, быстрые

Позиция — Позиция —
невключенность в радостное принятие
мир, нейтральный мира, отрицание его

отход от мира, сложности,
принятие его таким, впускание мира в

какой он есть себя

-Быстро

М ажор

любовь за деньги. Архетип Старца трансформируется в 
образ полностью безразличного к окружающему миру 
обывателя, а архетип Дитя — в капризного ребенка, по
такающего своим капризам и бездумным прихотям.

М оделирование архетипов мож ет иметь решение 
и в цвете. И звестный ш вейцарский психолог М акс 
Люшер разработал цветовой тест отношений, по кото
рому можно выявлять индивидуально-личностные свой
ства человека в зависимости от того, какой цвет он 
предпочитает1.

1 См. об этом: Собчик Л.Н. Метод цветовых выборов. Модифи-

Ш цированный цветовой тест Люшера. Методическое руководство. 
М., 1990.
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Таблица 11
Соотношения выразительного значения различных 
цветов и характера человека в концепции М акса 

Люшера

Синий Желтый

Пессимистичность 
Потребность в любви 

и в понимании 
Избегание неуспеха 

Женственность

Оптимистичность
Спонтанность,

неустойчивость
интересов

Эмоциональная
вовлеченность
Инфантилизм

Зеленый Красный

Упорство и стойкость 
Ригидность 

Удержание позиции 
Зрелость

Лидерство и 
самоутверждение 

Достижение успеха 
Агрессивность 

Мужественность

Согласно М. Люшеру, предпочтение в выборе с и 
н его  цвета соответствует слабому типу высш ей нерв
ной деятельности, т. е. меланхолику, в котором пре
обладает тревож ность и динамичность торможения. 
Синий цвет вы являет потребность в любви, понима
нии и сочувствии, это потребность в глубоких привя
занностях, при помощи которых человек хочет достичь 
укрепления своей жизненной позиции. П озитивное, 
доброжелательное отнош ение со стороны значимых 
других помогает преодолевать природную песси м ис
тичность и тревож ность эмоционального состояния 
подобного типа людей. Из других характеристик та
ких людей — вдумчивость, способность к глубоким 
переж иваниям  и к соп ереж иван и ю , миролю бие и 
склонность к избеганию конфликта, страх перед труд
ностями, нереш ительность и пассивность в принятии 
Решений. Нетрудно заметить, что общий эмоциональ
ный тон синего цвета, его «атмосф ера» хорош о гар
монируют с эмоциональным содержанием архетипа 
М атери по Юнгу.
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Те, кто стави т на первы е позиции з е л е н ы й  цвет, 
отличаю тся особы м  уп орством  и сто й ко стью  при 
встр еч е с ж изненны м и трудностями. Их отличает 
п овы ш ен н ая ч у встви тел ьн о сть  к внеш ним  со ц и 
альным оценкам, у стой чи вость п р и вязан н остей  и 
и н тер есов, аккуратность и педантизм . П одчинение 
им неприятно, отсю да —  стрем ление к социальному 
признанию.

Те, кто выбирает желтый цвет, отличаются повы 
шенной эмоциональностью и акцентированной по
требностью  в насыщенном эмоциональном общении, 
без которого они никнут и увядаю т. Для таких людей 
ва ж н е е  о к а зы в а е т ся  не р езу л ьтат  д еятельн о сти , 
а общение по поводу деятельности, общение ради об
щения. Им такж е свойственны определенный инфан
тилизм, неустойчивость интересов, экзальтирован
ность и демонстративность поведения, а настроение 
подверж ено резким колебаниям от слез к см еху и 
обратно.

Те, кто выбирает красный цвет и его производ
ные — оранжевый, терракотовый, — вы бирают сц е
нический тип реагирования. Их характеризует по
требность в активности, направленная на достиж ени
ем цели, на овладение тем, что доставляет радость и 
наслаждение. Выбор этих цветов характеризует лю 
дей с м уж ественны м складом характером, умеющ их 
принимать решения, независимых и самостоятельных. 
Им свойственны  вы сокая поисковая активность, му
ж ествен н о сть  и властность. Раскован н ость чувств 
ведет к спонтанности поведения. При невротическом 
развитии при встрече с препятствиями такие люди 
проявляют импульсивность, агрессию  и снижение са 
моконтроля.

Когда выбор красного цвета сопровож дается вы 
бором и синего тож е, Лю ш ер относит таких людей к 
идеально гармоничным, т. к. в этом случает акти в
ность и определенная р езкость  красного цвета сгла
ж и вается  м ягкостью  и сердечн остью  синего цвета. 
Однако, по данным Л.Н. Собчик, исследовавш ей этот 
вопрос, людей, выбирающих подобное сочетание ц ве
тов характери зует проти воборство во внутреннем 
плане личности взаимно противоречивых тенденций, 
они имею т склонность к психосоматическим заболе
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ван иям , в ч астн о ст и  — к иш ем и ческой  болезн и  
сердца1.

Основной тест Люш ера насчитывает восемь цве
тов. Поэтому сочетание каждого из выш еназванных 
активных цветов с пассивным начинает характеризо
вать личность с несколько другой стороны, обозначая 
ее различные грани. Например, сочетание синего ц ве
та с черным говорит об эмоциональной неустойчивос
ти личности, ранимости и раздражительности. Сочета
ние в выборе фиолетового цвета с желтым говорит об 
эмоциональной незрелости и сниженности эмоцио
нального контроля вплоть до истерических и эпилеп- 
тоидных реакций.

Каждая из приведенных базовых эмоций вы раж а
ет особое отношение человека к тем ценностям, кото
рыми пронизана его ж изнь в общ естве. Это можно 
хорошо можно проиллюстрировать на примере отно
шения матери к своем у ребенку. Она грустит, когда с 
ее ребенком что-то не в порядке, она гневается, когда 
ее ребенка обижают, она радуется, когда ребенок здо
ров и хорошо развивается, она спокойна, когда нахо
дится с ребенком в безопасных условиях и мож ет спо
койно набираться сил.

Эстетическое воспитание вводит ребенка в крут 
архетипических образов, заставляя его переживать те 
или иные эмоции. М ы м ож ем говорить о хорош ем 
развитии личности ребенка и его эмоциональной сф е
ры только в том случае, если он смож ет не только легко 
испытывать те эмоции, которые предопределены его 
природным темпераментом, но и будет способен во з
можно полно переж ивать все другие эмоциональные 
состояния. М узыка, живопись и танец —  лучшие сред
ства для развития этой способности.

М ожно продолжить эти принципы моделировании 
и в отношении вкусовы х и обонятельных ощущений, 
хотя они, по общепризнанному мнению, не участвуют 
в создании эстетических впечатлений. Вот какие ассо
циации вызвали у испытуемых различные вкусовые 
ощущения в зависимости от внутренне присущего им 
характера движения.

1 См. об этом: Собчик Л.Н. Метод цветовых выборов. Модифи
цированный цветовой тест Люшера. М., 1990. С. 25 — 30.
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Таблица 12 
Моделирование вкусовых ощущений

Напряженность

Медленно

Сухое Перец,
красное вино горчица

Теплое Мёд
молоко

Быстро

Спокойствие

Таблица 13
Моделирование обонятельных ощущений

Напряженность

Медленно

Полынь Лимон

Валерьяна, Роза,
мята ландыш

Быстро

Спокойствие

Все эти выше рассмотренные схемы, несмотря на 
их отвлеченность, все-таки могут дать представление 
о некотором единстве мира на основании внутренне 
присущего различным объектам и явлениям характера 
движения. Произведения искусства пытаются это внут
реннее сущ ностное движение ухватить и по-своему 
выразить в каждом виде искусства.

В о п р о с ы  дли  п о в т о р е н и я
1. Как виды и формы движения вы мож ете назвать.
2. Проанализируйте характер движения в различных 

жизненных ситуациях — на прогулке, на пожаре, 
в разговоре и в споре.
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3. Согласны ли вы с предлагаемой классификацией 
природных явлений и принципом отражения их в 
искусстве? Или ж е, на ваш взгляд, здесь могут быть 
иные точки зрения?
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ПСИХОЛОГИЯ ЛИЧНОСТИ ТВОРЦА  
И Х УД О Ж Н И К А

1.  Б и о г е н е т и ч е с к и е  о с о б е н н о с т и  т в о р ч е с к о й  л и ч н о с т и
Долгое время в отечественной психологии наслед

ственным особенностям творческих гениев и просто 
талантливых людей не придавалось большого значения. 
В советской педагогике довольно расхожим было и з
речение о том, что «нет плохих учеников, есть только 
плохие учителя». Из этого следовало, что если к лю бо
му ученику приставить хорошего педагога, то он мо
ж ет из любого воспитать личность с заданными свой
ствами, умениями и навыками, будь то ученый, писа
тель или врач.

М еж ду тем  дей стви тел ьн ость оп ровер гала и 
опровергает подобные революционные установки, и 
под влиянием неоспоримых фактов биологии и генети
ки марксистские философы вынуждены были признать 
сущ ествование природной предрасполож енности к 
творческой активности и возм ож ности достижения 
человеком наивысших результатов в своей области.

Открытия в области генетической биологии показа
ли, что для всех тех, кто внес большой вклад в развитие 
науки, культуры, общественное переустройство, оказа
лась свойственна огромная работоспособность, такая ж е 
концентрация внимания на решаемой задаче и стрем
ление к предельному соверш енству в том, что они дела
ют. Исследования в области биохимии мозга показали, 
что для творческих и высокопродуктивных личностей 
характерно наличие в мозге избытка некоторых хими
ческих веществ, которые и делают возможной их неимо
верную результативность. Известный отечественный 
генетик В.П. Эфроимсон, тщательно изучивший эту 
проблему, выявил, что в основе необычайной активно
сти и работоспособности гениев и творческих личнос
тей может лежать несколько возможных причин.

Первая из них — некоторое нарушение обмена 
вещ еств, приводящее к появлению в организме повы
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шенного уровня мочевой кислоты. В медицинских сло
варях этот симптом именуется как «гиперурикемия».

Исследования в этой области показали, что хими
ческая формула мочевой кислоты очень сходна с ко
феином и теобромином, известными стимуляторами 
умственной активности. Организм нормального чело
века содерж ит около 1 г мочевой кислоты, причем 
ежесуточно в организме образуется и выводится из 
него около 0,5 г. В организме больного подагрой посто
янный уровень мочевой кислоты в крови повышен в 
1,5 — 1,8 раз против нормы, а общ ее содержание ее в 
организме достигает 30 г1.

К избытку мочевой кислоты приводит употребле
ние таких продуктов питания, как красное вино, кофе, 
мясо и пиво. И одно время думали, что подагра возни
кает именно и з-за подобной диеты. Но более тщ атель
ное изучение показало, что повышенное содержание 
мочевины мож ет вырабатываться в организме и у тех 
людей, которые сидят на растительной диете; таким 
образом симптом имеет генетическую предрасполо
женность.

С одной стороны, избыток мочевины в организме 
ведет к болезни, именуемой подагрой, при которой 
болят и деформируются суставы пальцев рук и ног. 
С другой стороны, этот избыток обеспечивает челове
ку высокую умственную активность, а кроме нее — це
леустремленность, настойчивость и работоспособность.

Среди тех, кому историками и врачами приписы
вается это заболевание, В. Эфороимсон называет име
на Александра М акедонского и Тамерлана, Бориса 
Годунова и Ивана Грозного, Петрарки и Христофора 
Колумба, Галилея и Вольтера, Бетховена и Бисмарка. 
Согласно историческим хроникам, многие античные 
герои, осаждавшие в свое время Трою, страдали от этой 
болезни. Среди них —  Приам, Ахилл и Улисс. Все 
выш еназванные исторические и мифические личнос
ти обладали особой целеустремленностью в достиж е
нии поставленных целей. Следует, однако, отметить, 
что наличие настойчивости и упорства в достижении 
цели не является монополией и прерогативой подаг
риков.

1 См.: Эфроимсон В.И. Генетика гениальности. М., 2004. С. 77.
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Вторая причина высокой творческой продуктивно
сти — стимуляция мозга на основе гипоманиакального 
психического расстройства (имеющего название цик
лотимии или циркулярного психоза), при котором на
строение периодически сменяется с одного знака на 
другой, от глубокой депрессии до беспечной эйфории. 
Как правило, подъем творческого состояния и работо
способности связан с переходом от плохого настрое
ния к хорошему, при котором ж изнь каж ется более 
яркой и интересной, а работоспособность, острота 
мысли, полет воображения и творческая активность не 
знаю т границ и пределов.

Среди тех, кто страдал от этого заболевания, мы 
находим таких выдающ ихся художников и политиче
ских деятелей, как Николай Гоголь и Роберт Шуман, 
Винсент Ван Гог и Теодор Рузвельт, Уинстон Черчилль 
и Эрнест Хемингуэй.

В третью группу выдающ ихся творческих личнос
тей вошли те, у кого, по мнению биологов, присутство
вали оба выш еуказанных фактора — гиперурикемия и 
циклотимия. Среди них — Гете и Ш опенгауэр, Пуш
кин и Диккенс, Лютер и Дарвин. Гете говорил про себя, 
что его природа — колебаться между крайностями 
бурного веселья и болезненной меланхолии. «Способ
ность изобретать, делать что-то, сам метод работы, так 
ж е  как настроение, радость, грусть, энергия, слабость, 
инициатива, прострация — все сменяется регулярно
циркулярным образом».

Еще одним признаком таланта биологами была 
признана общая мощь мозга, которая оказалась связа
на с объемом мозга и высотой лба. В своей книге «Ге
нетика гениальности» В.П. Эфроимсон приводит дан
ные о том, что среди выдающихся личностей — и уче
ных, и художников, и полководцев — очень много таких, 
которые обладали большими и высокими лбами.

Природная одаренность для своего полноценного 
проявления должна попасть в благоприятную среду, 
которая связана с хорошими учителями, любящими 
родителями и материальным достатком. Без этих усло
вий гениальность и талантливость могут остаться толь
ко в потенции и не развиться до уровня общественной 
значимости. Почти всем выш еназванным творческим 
гениям судьба предоставила такую возмож ность.

Глава 5 . П сихология л ичности творца и х уд о ж н и ха

Различия в подходах к изучению жизни ученого и 
художника во многом зависят от особенностей деятель
ности их мозга, которые, в свою  очередь, обусловлены 
функциональной асимметрией коры больших полуша
рий головного мозга.

2 .  Ф у н к ц и о н а л ь н а я  а с и м м е т р и я  г о л о в н о г о  м о з г а  
и е е  в л и я н и е  на  т в о р ч е с к и й  п р о ц е с с
Одна из наиболее сущ ественных черт личности 

художника связана с его особой психической органи
зацией. Здесь мы видим и высокую впечатлительность, 
и наблюдательность, и склонность к эмоционально
ч у вствен н ом у восп рияти ю  мира. И звестн о, что 
И.П. Павлов делил всех  людей на два типа: на «мысли
телей» и «художников», в зависимости от преоблада
ния у одних людей первой сигнальной системы (отве
чающей за эмоциональную сферу) и второй сигналь
ной системы, связанной со словом.

Исследования, проведенные в 60-е гг. X X  в. анг
лийским физиологом Робертом Сперри, показали, что 
подобные различия могут быть связаны с преимуще
ственной работой либо правого полушария, либо лево
го. Канадский нейрофизиолог Уильям Пенфилд стиму
лировал у своих пациентов при помощи слабых элект
рических токов определенные зоны правого полу
шария, вы зы вая при этом у них яркие картины р аз
личных воспоминаний. Его пациенты могли отчетливо 
видеть себя в разных ситуациях далекого прошлого, 
слышать звуки духового оркестра или рож дественско
го гимна, исполняемого в церкви. При этом они ощу
щали себя одновременно в двух ситуациях — и в  сво
ем детстве, и в операционной, где с ними проводились 
эксперименты. Как только стимуляция мозга током пре
кращалась, обрывался и поток воспоминаний.

Исследования Р. Сперри и У. Пенфилда, а в нашей 
стране В. Ротенберга и В. Аршавского показали, что ле
вое полушарие отвечает за переработку вербальной 
информации, в которой линейные связи логически свя
заны друг с другом при помощи слова, цифры или ка
кого-либо символа. Правое полушарие отвечает за вос
приятие и память бессловесны х зрительных, цветовых 
и слуховых образов, за передвижения тела в простран
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стве. Оно отвечает такж е за работу интуитивного мыш
ления, полет фантазии, создание острот и сновидений. 
В правом полушарии хранится и ранний доречевой 
детский опыт ребенка, не умеющего пока еще выражать 
себя в словах. Сущ ествуют веские доказательства, что 
именно правое полушарие является тем резервуаром, в 
котором хранится бессознательный опыт человека.

Л ево е полуш арие дает одн означны е ответы  в 
определении и описании того, что творится вокруг нас. 
Благодаря этому люди могут понимать друг друга, на
зывая черное черным и белое — белым. Но оно оказы 
вается бессильным для восприятия мира во всех  его 
противоречиях и красках. При поражении левого по
лушария мозга у  художников и музыкантов их артис
тические способности не страдают. При поражении 
правого полушария способность к поэтическому твор
честву пропадает, несмотря на полную сохранность 
обыденного мышления и речи.

Правое полушарие способно давать многозначные 
ответы на реш ение проблемных ситуаций. Главное 
отличие в работе правого полушария от левого состоит 
в том, что первое отражает мир во всех существующих 
в нем взаим освязях, что плохо поддается логическому 
конструированию. Как отмечает В. Ротенберг, «каким 
бы обширным словарным запасом мы ни располагали, 
наша речь, подчиненная законам логического мышле
ния, будет отражать только отдельные связи между 
воспринимаемыми предметами и явлениями»1.

Правое полушарие мож ет отражать действитель
ность сразу в нескольких смысловых значениях, во всех 
сущ ествующ их взаим освязях. Учитывая эту особен
ность творческого мышления, в тестовы х заданиях 
Торренса кирпич можно было использовать не только 
как строительный материал, но и как гирю, как проти
вовес, как средство для чистки посуды, как средство 
для рисования на асфальте, как пепельницу. М ожно 
произнести звук «А» так, чтобы он выражал либо во
прос, либо удивление, либо страх, либо радость, либо 
отказ от чего-либо. Все это мож ет быть выражено и 
достигнуто только за счет работы правого полушария.

1 Р от ен берг В С. Художественное творчество. Вопросы комп
лексного изучения. М., 1982.
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Имеются предположения, что сам Фрейд был скры
тым левшой, и у него самого правое полушарие было 
развито очень сильно, что помогло создателю психоана
лиза интуитивно проникать в бессознательные сферы 
психики. Так, известный американский психолог Эрик 
Эриксон, считающийся в своей стране после Фрейда 
психологом номер два в двадцатом столетии, отмечал 
удивительное «зрительное любопытство» Фрейда, кото
рое позволяло ему проникать в тайный смысл содержа
ния снов его пациентов еще до выведения окончатель
ных словесных формулировок.

Последние исследования в области функциональ
ной ассиметрии мозга говорят о том, что и внутри сф е
ры художественной деятельности художников можно 
разделять на правополушарных и левополушарных. 
Так, например, в коллективном исследовании Г.А. Го
лицына, О.Н. Даниловой, B.C. Каменского, В.М. Петро
ва было установлено, что среди композиторов в группу 
с левополушарным типом доминирования можно отне
сти Баха, Генделя, М ендельсона, Прокофьева, Рамо, 
Стравинского и Хиндемита. А в группу с правополу
шарным типом доминирования — Берлиоза, Вагнера, 
Дебюсси, Малера, Скрябина, Чайковского и Шумана1.

Различия в творчестве этих композиторов заклю 
чаю тся в том, что для правополуш арных типов по 
сравнению с левополушарными характерна более вы 
раженная трагичность мироощущения, импровизаци- 
онность и спонтанность творческого процесса, свобо
да формы и колористичность письма.

Исследование творчество художников дало следу
ющие результаты по результатам распределения их по 
левополушарному или правополушарному типу.

К Л-типу были отнесены картины: Бруни, Гольбей
на, Давида, Дейнеки, Дюрера, Кента, Клуэ, Малевича, 
Нисского, Перова, Петрова-Водкина, Пуссена, Энгра.

К П-типу были отнесены картины следующих ху
дожников: Ван-Гога, Врубеля, Делакруа, Коровина, 
Ларионова, Левитана, К. Моне, Мунка, Рембрандта, 
Ренуара, Сарьяна, Сурикова, Тернера.

1 См.: Голицын ГЛ., Данилова О.Н., Каменский B.C., П ет ров В.М. 
Факторы межполушарной асимметрии в творческом процессе 
ишыт^количественного анализа) / /  Вопросы психологии. 1988.
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При сравнении этих двух типов художников м ож 
но заметить, что для художников Л-типа более важна 
конструктивно-логическая идея картины, а для худож
ников П-типа — непосредственное выражение чувства 
и эмоционального состояния1.

Открытия современной психофизиологии говорят 
о том, что преимущ ественная активизация правого 
полушария действительно связана не только с вы соки
ми творческими возможностями, но и с депрессивным 
фоном настроения. Выражение «мрачный гений» био
графы часто относят к характеристикам многих выда
ющихся философов, поэтов и композиторов, страдав
ших от приступов тяжелой меланхолии и глухой тоски. 
Художественное творчество являлось для многих из 
них спасительным средством, спасавшим от тяжелых 
переживаний. В момент творчества в работу неминуе
мо включается левое полушарие, которому свойствен
ны оптимистические и эйфорические переживания. 
Это несколько сглаж ивает депрессивную работу пра
вого полушария и делает восприятие жизни более гар
моничным.

Самым ярким доказательством этому могут слу
жить жизнеописания Гоголя и Зощенко, из которых 
видно, что для них творчество было тем единственным 
средством, которое на определенное время спасало их 
от мучительных эмоциональных переживаний.

С помощью психоанализа Зощенко удалось вы ле
чить самого себя от глубокого невроза, в котором он 
пребывал долгие годы. Свой опыт излечения Зощенко 
мастерски описал в книге «Перед восходом солнца». 
Однако, по мнению писателя Корнея Чуковского, хо
рошо знавш его писателя до курса его самолечения и 
после, Зощ енко после самолечения потерял ту чарую
щую искру таланта, которая была ранее в его расска
зах. Они стали довольно обыденными и малоинтерес
ными.

ч Видимо, не случайно, что, по свидетельству В. Ива
нова, многие мастера художественного слова, такие 
как Владимир Набоков, Анна Ахматова, немецкий поэт

1 См.: Голицын Г.А., Г еор ги ев  М.Н., П ет ров В. М. Показатели 
межполушарной асимметрии творческого процесса в изобрази
тельном искусстве.
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Рильке отрицательно и даже враждебно относились к 
психоанализу. Они отвергали все  советы их друзей 
пройти курс модного лечения. Работа психоаналитика 
связана с активизацией у пациента левого, аналити
ческого полушария. Эта активизация, связанная с пе
реводом неясных образов и смутных воспоминаний в 
точные и понятные слова, осознание через них внут
реннего конфликта, положительно сказы вается на са 
мочувствии художника, но, вероятно, мож ет в опреде
ленных случаях лишать его дара творчества. Предчув
ствуя это, многие художники поэтому предпочитают 
оставаться несчастными, но творцами, чем счастливы
ми, но с потерянным талантом1.

3 .  Т е м п е р а м е н т  и а к ц е н т у а ц и и
Помимо интроверсии и экстраверсии, о которых 

шла речь выше, в современной психологии имеются и 
другие классификации и типологии личности, которые 
могут представлять интерес для психологии творчества. 
Наиболее известная классическая классификация тем
пераментов была дана древнегреческим врачом Гип
пократом, который поделил людей на сангвиников, 
флегматиков, меланхоликов и холериков. Знание тем
пераментов дает представление о психологии индиви
дуальных вариантов развития творческой личности 
художника.

Х олерики  в своем поведении часто нетерпеливы, 
суетливы и вспыльчивы, они обладают резкими, поры
вистыми движениями и страстной речью со сбивчи
выми интонациями. Они склонны к резким переменам 
настроения и прямолинейны в отношениях с людьми. 
Они любят риск и находчивы в споре. Соответственно, 
поэзия им нравится романтическая и музыка пример
но такая ж е —  бурная, энергичная и порывистая. Х о 
лерическим темпераментом обладали Бетховен и Лист. 
Из поэтов — Пушкин и Байрон.

С ангвиники  веселы, жизнерадостны и общитель
ны. Они — душа любого общ ества, балагуры и весель
чаки, легко переживаю т неудачи и неприятности. Они

1 См.: И ванов  В.В. Бессознательное, функциональная асим
метрия, язык и творчество. В сб.: Бессознательное: природа, фун
кции, методы исследования. T. IV. Тбилиси, 1985. С. 254 — 259.
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отзывчивы и не чувствую т скованности в общении с 
новыми людьми. Они могут быть выносливы и рабо
тоспособны, если дело, которым они занимаются, им 
интересно. Однако однообразная и кропотливая рабо
та их утомляет и быстро надоедает. Их речь — быстрая 
и громкая, с живыми ж естами и выразительной мими
кой. Соответственно, им по нраву музыка живая, весе
лая и энергичная. Такую мы в избытке найдем у ком
позиторов М оцарта и Россини, Прокофьева и Виваль
ди. Из писателей к сангвиникам можно отнести Марка 
Твена, Оноре де Бальзака и Франсуа Рабле.

Ф легм ат иков  характеризует общая сдержанность, 
неторопливость, обстоятельность, спокойствйе не толь
ко в обычных, но и в самых трудных ситуациях. Они 
последовательны и обстоятельны в делах, их речь плав
на и размеренна, без резких выражений эмоций, без 
яркой жестикуляции и мимики. Флегматикам легко 
сдерживать свои порывы, ибо они придерживаются 
принципа экономии сил. В общении они ровны и рас
судительны. Соответственно, им подходит музыка за 
медленных темпов и ровная по настроению — без дра
м ати ческих вспы ш ек и н еи сто вств. Среди ком по
зиторов флегматического темперамента можно назвать 
Бородина, Глазунова, Лядова. Из писателей к флегма
тикам можно отнести баснописца Крылова и друга 
Пушкина поэта Дельвига.

М еланхолики  считаются людьми застенчивыми и 
стеснительными, скрытными и малообщительными. 
Они болезненно чувствительны и легко ранимы, при 
неудачах склонны уходить в себя и заниматься сам о
бичеванием. Их речь тихая, с просительными и изви
няющимися интонациями. Им свойственно искать со 
чувствия и помощи у окружающих. Они легко перено
сят одиночество, предпочитая шумным компаниям 
общение с одним-двумя близкими друзьями. Но благо
даря свой высокой чувствительности к окружающ ей 
жизни именно меланхолики создаю т наиболее тонкие 
и проникновенные произведения искусства. Среди 
композиторов к меланхоликам можно причислить Чай
ковского, Шопена, Сибелиуса. Среди поэтов и писате
лей — Надсона, Северянина, Есенина, Чехова.

В классификации К. Юнга меланхолики и флегма
тики относятся к интровертам, сангвиники и холери
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ки — к экстравертам. Для интроверта характерна на
правленность всех  психических процессов на него 
самого. Его собственное Я  становится центром его пси
хической жизни, именно с его позиций он смотрит на 
окружающ ую его жизнь. Для экстраверта центром его 
интересов является окружающ ая жизнь, и именно в 
ней он находит источники для своей активности.

М ожно такж е говорить о некоторых корреляциях 
между интроверсией и правополушарным типом м оз
га, экстраверсией и левополушарным типом мозга.

Для иллюстрации темперамента меланхолика и 
темперамента холерика можно привести различие в 
практике концертных выступлений у Шопена, яркого 
представителя музыканта интровертированного плана, 
представителя слабого типа нервной системы, и Ф е
ренца Листа — музыканта ярко выраженного экстра- 
вертированного плана, обладателя сильной нервной 
системы.

В течение длительного периода времени Шопен и 
Лист были близкими друзьями. При этом каждый из 
них находил в другом недостающие в себе положитель
ные качества.

По воспоминаниям современников, Шопен был 
очень впечатлительным, хрупким и ранимым челове- 

- ком. Своих слушателей он подкупал тонкостью и по
этичностью исполнения, мягкостью звучания инстру
мента. Шопен был склонен к меланхолии, и это свой
ство его характера проявилось во многих его сочи
нениях — мазурках, балладах, ноктюрнах. Шопен не 
любил играть в больших концертных залах, при боль
шом стечении публики, предпочитая выступать в не
больших залах и музыкальных салонах богатых арис
тократов. «Большие залы парализуют меня», — при
знавался он в одном из своих писем другу.

Полной противоположностью Ш опену была нату
ра Листа. Этот великий исполнитель, композитор и ди
рижер любил выступать в больших залах, при большом 
стечении публики, причем чем больше слушателей 
присутствовало на концерте, тем больше вдохновлялся 
великий маэстро.

Лист поражал воображение современников неис
товой мощью своей игры. Друг Листа, знаменитый 
немецкий поэт Генрих Гейне, упрекал его в том, что
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его пальцы нередко «слишком бешено носятся по кла
вишам», на что Лист скромно отвечал: «Грозы — моя 
специальность». Один из современников Листа так 
отзывался о его концерте: «После концерта он стоит 
словно победитель на поле сраж ения... покоренные 
фортепиано леж ат вокруг него, порванные струны 
развеваю тся как флаги побежденных, запутанные ин
струменты боязливо прячутся в дальних углах...»

Однажды на одном из вечеров, где Шопен и Лист 
играли вместе, Лист сыграл один из ноктюрнов Ш опе
на. Ш опену это исполнение явно не понравилось, и он 
заметил Листу, что, чем так играть его произведения, 
лучше их вообще не играть, Тут ж е Лист сыграл один 
из виртуозных этюдов Ш опена, чем привел всех  при
сутствующ их, в том числе и самого Шопена, в полное 
восхищ ение, «Я не гож усь для того, чтобы давать кон
церты, — говорил Ш опен Листу. — Но вы, вы к этому 
призваны, ибо в случае, если вы не завою ете благо
склонности публики, у вас хватит сил поразить ее, 
потрясти, покорить и повести за собой».

Бессмысленно, видимо, ставить вопрос о том, ка
кой тип темперамента лучше. Л ист и Шопен были ге
ниальными музыкантами, но каждый из них в силу 
своего темперамента был гениален по-своему, каждый 
вносил свой неповторимый вклад в мировую культуру. 
Благодарные слушатели будут выбирать из ее сокро
вищниц то, что больше всего им подходит к их собствен
ному темпераменту и мироощущению.

Любой художник-творец, хочет он того или нет, 
всегда через свое творчество передает окружающим 
свою  личность. Поэтому по музыке Бетховена мы м о
ж ем  судить о его холерическом темпераменте, а по 
картинам Л еви тана.— о его меланхолическом.

Преобладание интровертной или экстравертной 
направленности оказы вает влияние и на выбор харак
тера творческой деятельности. Образно говоря, если 
сравнить творческий акт с растущим деревом, то кор
ни дерева, лежащ ие в толще земли, мы мож ем ассоци
ировать с интровертным складом личности, а ветви и 
листья — с экстравертным. У интровертов творческий 
процесс кристаллизуется как бы внутри, у экстравер
тов — снаружи. Поэтому логично предположить, что 
интровертам более свойственна творческая деятель
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ность, связанная с уединением, углублением в процесс 
познания жизни в свой внутренний мир, а экстравер
там — та ж е деятельность, связанная с общением с со
циумом и с широкой публикой. Поэтому в случае с ин
тровертами мы будем встречаться чаще с авторским 
творчеством — композиторами, поэтами, писателями и 
драматургами, а в случае с экстравертами — с испол
нительским, музыкантами, певцами и актерами.

Исследования, проведенные А.Л. Гройсманом сре
ди актеров и реж иссеров при помощи стандартизиро
ванного метода исследования личности (СМИЛ, по 
Л.Н. Собчик), подтверждают это предположение.

Согласно данным проведенного им исследования, 
актерам оказались свойственны такие личностные харак
теристики, как экстравертированность, коммуникабель
ность, взрывной темперамент и наличие черт индивиду
альности. В эмоциональном фоне настроения актеров 
исследователь констатировал наличие высокой эмоцио
нальной возбудимости, выраженную способность к эм
патии, заразительность и доверчивость к предлагаемым 
обстоятельствам. Истероидный тип личности, в которой 
СМИЛ фиксирует высокие значения третьей шкалы, ока
зывается весьма распространенным среди актеров. Чер
ты этого типа проявляются в повышенной способности 

'к  вытеснению из сознания неприятных фактов и собы
тий, потребностью в признании, склонностью постоянно 
быть в центре внимания и к показной игре на публике. 
Склонность к проигрыванию ролей составляет основу его 
поведения. «Данный личностный тип, — указы вает
А.Л. Гройсман, — в противоположность аутичному типу 
в режиссерской модели не обладает достаточно разви
тым внутренним миром и в своем поведении опирается 
скорее на внешние, чем на внутренние критерии и оцен
ки. Переживания истероидной личности ориентированы 
скорее на внешнего наблюдателя и поэтому обладают 
скорее яркостью, чем глубиной»1.

Реж иссерам оказались свойственны такие черты, 
как интровертированность, стремление к внутренней 
сосредоточенности, преобладание мыслительного типа

1 См.: Гройсм ан А.Л. Личность. Творчество. Регуляция состоя
ний. Руководство по театральной и паратеатральной психологии. 
М., 1998. С. 1 2 9 -1 3 0 .
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высш ей нервной деятельности и наличие выраженной 
индивидуальности. Они отличались от актеров большей 
глубиной мировоззрения и способностью к образному 
видению мира, более широким пространственны м 
видением и чувством композиции1.

Дальнейшие исследования выявили смешанный 
тип характера, в котором и актеры, и реж иссеры  обла
дают общими чертами.

Существуют и другие классификации типов людей, 
знание которых мож ет помочь понять особенности 
личности и творчества того или иного художника.

И звестным немецким психиатром К. Леонгардом 
были выявлены некоторые личностные акцентуации 
тем перам ента и характера, которы е представляю т 
интерес для психологии художественного творчества. 
Акцентуация характера проявляется в особых сп осо
бах построения взаимоотношений человека с миром и 
в своем неповторимом способе его переживания. Типы 
акцентуации, согласно К. Леонгарду и Н. Шмишеку, 
разработавш ему для их выявления специальный тест, 
могут быть классифицированы следующим образом.

Гиперт им ны й тип — люди с живым темперамен
том, общительные и предприимчивые, с хорошим здо
ровьем и высоким жизненным тонусом. Среди их пред
ставителей —  Россини и Вивальди.

З аст реваю щ и й  тип — лица, особо чувствительные 
к обидам и огорчениям, склонные к накоплению отри
цательных переживаний и к мстительности. Н едовер
чивы и подозрительны.

Э м от ивный тип  — те, кто отличаются мягкостью, 
добросердечием и глубиной переживаний. Любят уха
ж ивать за животными и растениями. При просмотре 
печальных фильмов и прослушивании такой ж е музы
ки могут заплакать. Не умеют постоять за себя из-за 
своей душевной ранимости.

П едант ичны й тип — люди, склонные к усиленным 
размышлениям, постоянной самопроверке, чистоте и 
порядку. В работе неторопливы, усидчивы и аккуратны.

Т ревож ны й  тип  —  те, кто не любит шумных ком
паний и игр, часто испытывают в новой обстановке ро-

' См.: Гройсм ан А.Л. Личность. Творчество. Регуляция состоя
ний. Руководство по театральной и паратеатральной психологии. 
М., 1998. С. 1 2 9 -1 3 0 .
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бость и застенчивость. У них развито чувство долга, им 
свойственны вы сокие нравственные принципы.

Ц иклоидны й тип — люди с периодическими см е
нами настроения от упадка и апатии в депрессивной 
ф азе до бурной энергичности в гипертимной.

Д ем он ст р ат и вн ы й  тип  — лица с повыш енной 
потребностью находиться в центре внимания, демон
стрировать свои таланты и принимать от окружающих 
комплименты. Отличаются богатой фантазией, в пато
логии нередко переходящей в лживость. При надле
жащ ем воспитании и самодисциплине из них могут 
получиться хорош ие актеры.

В озбуди м ы й  тип — отличается трудностью в са 
морегуляции своего поведения. Вспышки раздражи
тельности и гнева могут возникать по самому незначи
тельному поводу.

Д и ст и м ны й  т ип  — отличается пессим изм ом  и 
мрачным восприятием. В общении угрюмы и непри
ветливы, немногословны или молчаливы.

Э кзальт и рованн ы й  тип  — отли чается вы сокой  
чувствительностью и бурной восторженной реакцией 
на события окружающей жизни. Тонкие переживания, 
связанные с увлечением искусством, красотой приро
ды, поиском красоты и смысла жизни, приводят к тому, 

'ч то  людей этого типа много среди художников, музы
кантов и поэтов.

Выбор вида творчества определяется не только 
природными способностями, но во многом характером 
акцентуации художника. Так, например, для исполни
тельского творчества, связанного с соревнованием и 
публичными выступлениями и отсюда — с большими 
нервно-психическими нагрузками, больше подходят 
демонстративный, возбудимый и гипертимный типы. 
Для авторского творчества, для которого необходимы 
уединенность, сосредоточенность и систематичность в 
работе, больше подходят такие типы акцентуации, как 
эмотивный, тревожный, застревающий и педантичный.

Эти разделения в достаточной мере условны, но 
мы видим, что, например, Чайковский, яркий предста
витель эмотивного типа, очень тяготился публичными 
выступлениями и дирижированием. Эти ж е отличался 
и Ш остакович, хотя в молодости он получил диплом, 
выступая на конкурсе пианистов имени Ш опена в
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Варшаве. В то ж е время Лист, как яркий представи
тель демонстративного и гипертимного типа, чувство
вал себя на сцене, как в родной стихии.

4 .  Л и ч н о с т ь  т в о р ц а
То, что способность к творческой деятельности 

связан а с особенностями личности человека, люди 
знали с давних пор. Основоположником эксперимен
тального изучения личностных свойств человека, влия
ющих на творчество, в современной психологии счи
тается двоюродный брат Чарльза Дарвина — Френсис 
Гальтон, который заложил основы психометрии и ввел 
в современную психологию показатель коэффициента 
интеллекта, так называемый IQ. Его исследования про
должил французский психолог Альфред Вине, разра
ботавший тест на измерение интеллекта. Продолжив
шие это направление исследования уж е упомянутые 
Д ж. Гилфорд и Э. Торренс выявили наличие связи  
между коэффициентом интеллекта и способностью  к 
творчеству (креативностью). Оказалось, что более вы 
сокий уровень интеллекта обусловливает большую 
вероятность того, что у испытуемого будут высокие 
показатели и по тестам креативности. Торренс пред
ложил концепцию интеллектуального порога, которая 
состоит в том, что при IQ ниже 120 баллов интеллект 
и креативность неразличимы и образуют единый фак
тор. При IQ выш е 120 баллов творческие способности 
и интеллект становятся независимыми факторами, т. е. 
можно обладать значительным запасом знаний, но при 
этом оказаться малотворческим человеком. В то ж е 
время можно не обладать обширными познаниями, но 
при этом проявлять значительные творческие способ
ности.

Связи между объемом знаний, умственными спо
собностями и способностями к творчеству исследова
лись в работах польского психолога А. М атейко. Им 
было установлено, что в одних областях творчества 
большой объем знаний просто необходим, тогда как в 
других областях это требование необязательно. Там, где 
предмет требует больших умственных способностей 
для овладения сложными областями знания, например 
в ядерной физике, имеется определенная связь между
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степенью развитии умственных способностей и ори
гинальностью решения задач, но эта связь  невелика. 
В то ж е  время «у художников, скульпторов и графи
ков, —  отмечает А. М атейко, — корреляция между ка
чеством работы и умственными способностями нуле
вая и даж е отрицательная»1.

Академические успехи в школе и высш ем учебном 
заведении далеко не всегда являю тся надежным пред
сказанием того, что такой ученик или студент в буду
щем сделает большие творческие открытия. Известно, 
что отец Чарльза Дарвина и з-за его плохой учебы в 
школе был очень невысокого мнения о будущем своего 
сына, Чехов нередко получал тройки за свои сочине
ния, Ньютон и Эйнштейн тож е далеко не блестяще 
учились в школе. Пушкин в области математики был 
абсолютно необучаем. За это его даж е хотели отчис
лить из любимого лицея, который он так горячо воспе
вал в своих стихах.

Анализируя качества творческих личностей, Тор
ренс обнаружил у них большое количество черт, кото
рые могут базироваться на доминировании эмоций 
агрессии, что можно рассматривать как проявление 
смелости и тенденцию к активному утверждению сво
его «Я» в социуме. Это проявляется, в частности, в стрем
лении к доминированию и превосходству, в тяге к рис
ку, нарушению привычного порядка вещей и стереоти
пов, тяготению к независимости и радикализму.

Смелость часто оказывается в числе незаменимых 
свойств творческой личности. По этому поводу англий
ский психолог Мак-Киннон отмечает, что «наиболее 
выдающийся признак творческой личности, главная 
черта его внутренней сущности, как я это вижу, —  это 
определенная смелость. Смелость личности, смелость 
разума и духа, психологическая и духовная смелость, 
которая является внутренним стерж нем креативной 
личности: смелость подвергать сомнению общеприня
тое; см елость быть разруш ительным для созидания 
лучшего; см елость думать так, как не думал никто; 
смелость быть открытым восприятию изнутри и извне; 
смелость следовать интуиции, а не логике; смелость 
вообразить невозможное и попытаться его реализовать;

1 М ат ейко Я. Условия творческого труда. М., 1976. С. 15.
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смелость стоять в стороне от коллективности и, если 
это необходимо, конфликтовать с ней, смелость стано
виться и быть самим собой»1.

В институте изучения проблем творчества в Кали
форнии американскими исследователями в процессе 
изучения большой группы выдающ ихся архитекторов 
и известных писателей было установлено, что культур
ный феномен изобретения в искусстве и науке анало
гичен и характеризуется одинаковыми психическими 
процессами. Ф ренсис Баррон на основе исследования 
56 писателей-проф ессионалов, из которых 30 были 
широко известны и весьма оригинальны в своем твор
честве, выделил следую щ ие тринадцать признаков 
способностей к литературному творчеству:

• высокий уровень интеллекта;
• склонность к интеллектуальным и познавательным 

темам;
■ красноречие, умение ясно выражать мысли;
• личная независимость;
• умелое пользование приемами эстетического во з

действия;
• продуктивность;
• склонность к философским проблемам;
• стремление к самовыражению;
• широкий круг интересов;
• оригинальность ассоциирования мыслей, неорди

нарные процессы мышления;
• интересная, привлекающая внимание личность;
• честность, откровенность, искренность в общении 

с другими;
• соответствие поведения этическим нормам.

В исследованиях другого американского исследо
вателя —  К. Тэйлора — были установлены похожие ка
чества творческой личности:

• стремление быть на передовых рубеж ах своей 
области;

• н езависи м ость и сам остоятельность суждений, 
стремление идти своей дорогой;

• склонность к риску;

1 M acK inn on . Creativity: a multi-faceted phenomen [WWW  
document] URL h ttp ://w w w .rsa d .e d u /-cc jo n e s/0 1 -0 2 /so p h cd /  
readings/creativity.html.
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• активность, лю бознательность, неутомимость в 
поисках;

• неудовлетворенность существующими традициями 
и методами и отсюда — стремление изменить су
щ ествую щ ее положение дел;

■ нестандартность мышления, талант предвидения. 
Дж. Гилфорд в своих исследованиях выделял сле

дующие отличительные способности креативной лич
ности:

• способность к обнаружению и постановке проблем; 
продуцирование разнообразных идей в неопреде
ленной ситуации;

• сп особность к генерированию  больш ого числа 
идей;

• способность продуцировать разнообразные идеи; 
видеть предмет под новым углом зрения, обнару
ж ивать его новое использование на практике;

• "  способность отвечать на раздражители нестандарт
но; стремление к интеллектуальной новизне, к на
хождению своего собственного, отличного от дру
гих решения;

• способность усоверш енствовать объект, добавляя 
детали;

• способность решать проблемы, т. е. способности к 
синтезу и анализу.
Американский психолог Вильямс, создатель широ

ко известного теста творческого мышления, все много
численные показатели творческой личности свел к 
четырем факторам, на основании которых он и пост
роил свой тест. Это:

• способность идти на риск;
• усиленная поисковая активность;
• широта кругозора и любознательность;
• богатое воображение.

Таким образом, обобщая многочисленные литера
турные данные, мы можем сказать, что вносящие боль
шой вклад в общ ественный прогресс творцы нового, 
как правило, обладают внутренней независимостью, 
большими познаниями и глубиной проникновения в 
суть изучаемой проблемы, богатством чувств и интуи
цией. Сильная воля и работоспособность помогают им 
в достижении самых трудных целей. Обладая чувством 
нового и высокой чувствительностью, творческие люди

http://www.rsad.edu/-ccjones/01-02/sophcd/
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способны улавливать слабые сигналы в окружающей 
их действительности и на этом строить предположе
ния о том, как дальше будут развиваться наука, общ е
ство и искусство.

Лю бому творцу приходится иметь много м уж е
ства для того, чтобы следовать ж изненном у пути, от
стаивать свои принципы, идти на риск, понимая, что 
его новаторские идеи могут быть не приняты широ
кой публикой, проявлять исключительное упорство 
для достиж ения намеченной цели. Часто это приво
дит творческого человека к изоляции от научного или 
худож ественного общ ества. «О диночество гения» — 
излюбленная тема многих биографов, пишущих о в е 
ликих творцах. Критика в адрес великих творцов со 
стороны ортодоксов, что они делают что-то не так, 
бывает подчас очень суровой. Например, один критик 
после исполнения скрипичного концерта Ч айковско
го написал про него, что эта музыка «воняет». Про 
Пятую симфонию Бетховена критика в свое время 
писала, что она —  «симфония взбеси вш егося безум 
ца». Но подлинные творцы не в силах свернуть со 
своей дороги и делать нечто такое, что публике понят
но, или то, что ей нравится. Они чувствую т и осозн а
ют в себе особую  миссию  в служении своему делу, 
будь то наука, искусство или какой-либо другой вид 
деятельности.

П сихоф изиологические исследования особенно
стей творческих личностей говорят о том, что их мозг 
даж е в состоянии относительного покоя всегда более 
активирован, т. е. находится в состоянии повыш енно
го возбуждения. И сследователь этой проблемы рос
сийский психофизиолог B.C. Ротенберг объясняет это 
тем, что «творческие люди характеризую тся большей 
сенсорной открытостью, большей чувствительностью 
ко всем, даж е самым минимальным, раздражителям, 
поступающим извне. Б ез такой повышенной чувстви
тельности было бы невозм ож но творчество, основан
ное на способности восприятия тех сигналов, которые 
не воспринимаю тся другими людьми. Отчасти в св я 
зи с этой повышенной чувствительностью творческие 
люди ж ивут более интенсивной духовной ж изнью  и у 
них легче возникаю т внутренние конфликты, что и 
м ож ет отраж аться в более вы сокой  церебральной
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активации в тех  ситуациях, когда другие субъекты 
быстро оказы ваю тся на грани дрем оты »1.

Как показали исследования Э.А. Голубевой, изучав
шей особенности творческих индивидов, их общей 
чертой была исходная более высокая активированность 
и подвижность нервных процессов в различных струк
турах мозга, позволяющ ая им образовывать в них но
вые связи и находить новые решения.

5 .  Л и ч н о с т ь  х у д о ж н и к а
Личность человека искусства, личность художника — 

интереснейшая область психологических исследований. 
В результате многочисленных исследований к настояще
му времени определены характерные черты личности тех, 
кто рисует, поет, играет, танцует и лицедействует. Были 
выделены общие и частные, так называемые парциаль
ные, способности, которые необходимы для занятий конк
ретной художественной деятельностью.

Один из первых исследователей проблем творче
ства французский психолог Теодюль Рибо в известной 
работе «Опыт исследования творческого воображения» 
говорит о том, что до своего вступления на путь циви
лизации человек живет исключительно воображением, 
т. е. воображение представляет для него высш ую сту
пень его интеллектуального развития, дальше которо
го он не идет. Он приводит свидетельства о того, что 
долгое время первобытного человека определяли сле
дующим образом: «Человек, у которого чувственные 
данные и образы преобладают над рассудочными кон
цепциями. Это суждение дало Т. Рибо основания для 
того, чтобы сделать следующее умозаключение: «По 
этому определению многие современные поэты и ар
тисты должны быть причислены к дикарям»2.

Как показываю т современные исследования, наи
более существенной чертой характера в личности пред
ставителей самых разных сфер искусства оказывается

' Р от ен бер г  B.C. Психофизиологические аспекты изучения 
творчества //Хрестоматия по психологии художественного твор
чества. М., 1998. С. 100.

2 Рибо Т. Опыт исследования творческого воображения / /  Бо
лезни личности. Опыт исследования. Минск; М., 2001. С. 219.



Ч асть  I .  П си х о л о ги я  х у д о ж е с т в е н н о го  тво р чес тв а

их высокая эмоциональная отзы вчивость как на окру
жающ ую действительность, так и на образы собствен
ного воображения. Исследование Е.П. Крупника обна
ружило у учащихся худож ественных и театральных 
школ более вы сокие показатели нейротизма, что про
являлось в их эмоциональной лабильности, повыш ен
ной тревоге в ситуации ожидания, неуравновеш енно
сти и общей личностной напряженности. Они ж е по 
сравнению с контрольной группой характеризовались 
богатством воображения, большей мягкостью, терпи
мостью к окружающим, утонченностью, склонностью 
к фантазированию и эмпатической чувствительностью. 
У них нет легкости в отношении к фрустрации, для них 
характерны самозащитные реакции, и в конфликте им 
трудно вести себя рационально1.

При этом у художественных натур неуравновешен
ность в сторону возбуждения и способность эмоцио
нально заж игаться от собственных воображ аемы х об
разов намного выше по сравнению с обычными людь
ми. Д алее во зн и к ает  п отр ебн ость зап еч атлеть  и 
выразить свои чувства в художественном образе через 
звуки, краски, интонации, рифмы, ритмы, пластику дви
жений и мимики. Большие требования в этом случае 
предъявляются к двигательному анализатору, способ
ному перевести образы воображения в соответствую 
щие точные движения. Это достигается за счет длитель
ной профессиональной подготовки психофизического 
аппарата любого художника, будь он создатель или 
исполнитель художественного произведения.

Личность художника при сравнении ее с личнос
тью ученого-исследователя имеет много общего, но его 
способы познания мира, как об этом сказано во второй 
главе, принципиально иные. Напомним, что наиболее 
сущ ественное различие в деятельности ученого и ху
дожника заклю чается в том, что ученый-исследова- 
тель ищет и выводит свою  научную истину преимуще
ственно путем научных экспериментов, логических 
понятий и умозаключений, а художник ищет и находит 
свою  истину при помощи воображения и интуиции, 
создавая худож ественны й образ. У первого истина

1 См.: Крупник Е.П. Психологическое воздействие искусства. 
М., 2001. С. 1 2 7 -1 2 8 .
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будет объективна и м ож ет быть подтверждена резуль
татами исследований других ученых. У художника 
истина будет субъективна и не мож ет быть повторена 
в творчестве других художников, а если может, то толь
ко в виде копий, но никак не оригинала.

П от р ебн ост ь в  о б р а зн о м  от р аж ен и и  м ира ч ер ез  
со зд а н и е  п р ои зв еден и й  искусст ва. Способность глубо
ко и остро чувствовать каждый уходящий момент ж и з
ни порождает во внутреннем мире художника ж ела
ние, про которое гетевский Ф ауст воскликнул: «О ста
новись, мгновенье, ты прекрасно!»

Восприятие жизни у людей художественного скла
да целостно и ассоциативно. Их большая эмоциональ
ность и впечатлительность на сторонних наблюдателей 
в некоторых случаях производит впечатление некото
рой женственности и инфантильности, что проявляется 
в известной доверчивости и наивности многих людей 
искусства. В жизни им свойственна преимущественная 
ориентация на создание эстетических ценностей и в 
меньшей степени — на ценности материальные и со 
циальные. Это значит, что при выборе между творче
ством, деньгами и властью истинные художники выби
рают творчество, а не что-либо другое. Если ж е служи
тель Мельпомены выбирает не творчество, а что-то еще, 
то его по большому счету нельзя отнести к настоящему 
художнику, ибо для последнего существует только «одна, 
но пламенная страсть» —  творчество.

В зависимости от специализации у людей искусст
ва в процессе их специализации обостряются:

— зрительная восприимчивость к форме и цвету и 
такая ж е ассоциативность в зрительных образах, 
если это художники;

— слуховая восприимчивость и музыкально-слуховые 
представления, если это музыканты;

— чуткость и лю бовь к слову, если это литераторы;
— пластичность и двигательная вы разительность, 

если это танцовщики и хореографы.
Природная сенсорная чувствительность опреде

ленных анализаторов в конце концов влияет на выбор 
художественной специализации.

Кроме этих общих черт людей искусства имеют 
значение и более частные характеристики, о которых 
Речь пойдет ниже.
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С п особ н ост ь  к  глубокой  эм пат ии и и ден т и ф и ка
ции с  объек т ом . Напомним, что под эмпатией в психо
логии понимается способность человека проникаться 
чувствами другого человека. Под идентификацией — 
способность отождествлять себя с кем-либо или с чем- 
либо. Эти психологические механизмы по своем у ха
рактеру очень близки друг другу, но если эмпатия 
проявляется прежде всего по отношению к конкретно
му человеку, то идентификация мож ет проявляться и в 
отношении к персонаж у худож ественного произведе
ния, и по отношению к какому-либо предмету, и по 
отношению к какой-либо социальной группе. Говоря 
другими словами, понятие идентификации несколько 
шире, нежели понятие эмпатии. В худож ественном 
творчестве эти механизмы играют очень большую роль.

Как уж е неоднократно отмечалось выше, худож 
ник отличается от ученого тем, что последний изучает 
мир при помощи работы мысли и рассуждений. Худож
ник изучает мир при помощи работы чувства и пере
живания. И если у  ученого инструментом познания 
является логика точного расчета, то у  художника ос
новным инструментом познания является художествен
ный образ, в  создании которого участвую т эмпатия и 
идентификация художника с тем, что и кого он хочет 
отобразить в своем  творчестве.

П сихическая организация художника из-за нали
чия в психике этих психологических механизмов лю 
бого мало-мальски талантливого артиста отличается 
большим своеобразием. То, что для обычного человека 
представляется обычным и заурядным фактом, в душе 
художника резонансом вы зы вает богатейшие гаммы 
переживаний. Психика художника устроена так, что в 
ней сохраняю тся способности к ант роп ом орф и зм у  и 
анимизму, что проявляется в стремлении художников 
воспринимать природу и предметы окружающ его мира 
как ж ивы е сущ ества. Поэтому в своем  творчестве они 
могут разговаривать с закатами, звездами, с камнями 
и деревьями, ощущая их как своих собеседников, мо
гущих им сказать нечто важ ное. Хорош о об этом Ска
зано у  Ф. Тютчева:

Не то, что мните вы, природа:
Не слепок, не бездушный лик —

В ней есть душа, в ней есть свобода,
В ней есть любовь, в ней есть язык...

Освобождение художника от своих чувств и эмоцио
нальная разрядка происходят через их выражение и 
опредмечивание в художественном образе. Выражая свои 
чувства, художник приобретает возможность управлять 
ими. Благодаря творчеству не чувства подчиняют его себе, 
а он подчиняет себе свои чувства. Так художник пере
стает быть рабом своих чувств и становится их хозяином.

Служители муз отражают в своем творчестве не 
только свои чувства, но и чувства других людей, а также 
умонастроения всего общества в целом. Причем делают 
они это с Л£изненной необходимостью, иначе они про
сто не могут жить. Отвечая на вопрос, почему художник 
создает свои произведения, К. М аркс писал: «Мильтон 
создавал свой "Потерянный рай" по той ж е причине, по 
какой шелковичный червь производит шелк. Это было 
действенное проявление его натуры» (Т. 48. С. 51).

Способность к эмпатии и идентификации тесно 
связана с повышенной эмоциональностью и впечатли
тельностью нервно-психической организации худож 
ника.

Э м оц и ональност ь и вп ечат ли т ельн ост ь. То, что 
многие ху д о ж н и к и . отличаю тся от обычных людей 
повышенной впечатлительностью и связанной с этим 
душ евной ранимостью , и звестн о  давно. Благодаря 
этим качествам  худож ник легко и бурно откликается 
душ евными порывами на самы е незначительные, на 
первый взгляд, события во внеш ней среде. Это про
исходит вследствие вы сокой исходной активирован
ное™  нервной систем ы  творческой личности.

Перегруженность ощущениями, чувствами, впечат
лениями требует разрядки возникающего эмоциональ
но-психического напряжения, что и происходит в мо
мент создания произведения искусства.

П ылкость чувств, их экзальтированность, частые 
переходы от одного эмоционального состояния к дру
гому —  от страха к гневу, от плача к смеху, от апатии 
к энтузиазму —  все это мы видим у художественно 
одаренных людей. Для примера: Василий М акарович 
Шукшин очень лЮбил петь на застольях песни. Как 
вспоминают очевидцы, когда Шукшин пел, он часто

б В. И. Петрушин
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плакал. Шукшин настолько отдавался песне, что у всех 
присутствующ их щемило и сжималось сердце. Такж е 
без слез Шукшин не мог слушать и пение Ф.И. Ш аля
пина.

Когда 10-летнего Дж. Байрона по случаю наследо
вания им от двоюродного дяди титула лорда предста
вили к этому званию, он в продолжении нескольких 
минут молча стоял среди всеобщ его изумления своих 
товарищей, а потом разразился громким рыданием. Его 
дальнейш ие необы кновенная впечатлительность и 
страстность проявлялись в том, что с Байроном не раз 
случались истерические припадки в театре, в то время 
когда он смотрел игру хорошего артиста в трагической 
роли.

Байрон был хорошим стрелком и во время одной 
своей охоты в Греции подстрелил молодого орленка. 
Страдания раненой птицы так глубоко задели и рас
строили его, что он старался всеми силами спасти ее. 
Когда ж е через несколько дней орленок все  ж е умер, 
он дал себе слово никогда больше не стрелять в ж ивот
ных и в течение всей своей жизни оставался верным 
своему обету.

Благодаря такой способности к состраданию  у 
Байрона при всей  противоречивости его характера 
была всегда в наличии готовность к помощи тем, кто 
попал в беду и кому было плохо. Так, ж ивя в Италии, 
Байрон огромные личные деньги тратил на благотво
рительность. И когда бедняки города Равенны, в кото
ром он жил, узнали о его намерении покинуть их го
род, то они подали прошение губернатору, чтобы тот 
уговорил Байрона остаться у  них в городе.

П о т р еб н о ст ь  в  б ес к о р ы ст н ом  са м о в ы р а ж ен и и . 
«Цель жизни, —  говорйл английский писатель О скар 
Уайльд, —  самовыражение. Проявить во всей полноте 
свою  сущ ность —  вот для чего мы ж ивем». Под этими 
словами могут подписаться тысячи творцов, оставив
ших после себя романы, симфонии, ж ивописные по
лотна и незатейливые песни.

Ф.М. Достоевский признавался: «В литературном 
деле моем есть для меня одна торжественная сторона, 
моя цель и надежда — желание высказаться в чем-ни
будь, по возможности вполне, прежде, чем умру» (Рус
ские писатели о литературном труде. Л., 1955. Т. 3. С. 167).

Глава 5 . П сихология л ичности творца и х у д о ж н и к а

Аналогичным образом вы сказывался и Л. Толстой, 
говоря, что почти во всем, что он писал, им руководила 
потребность собрания мыслей, сцепленных между 
собою, для выражения себя.

Знаменитый английский поэт Байрон: «Потреб
ность писать кипит во мне и терзает меня, как мука, от 
которой я должен освободиться» (Илиади А. Природа 
художественного таланта. М., 1964. С. 73 — 74).

Стефан Цвейг: «Спасительное действие худож е
ственного творчества —  избавить, избавить символи
чески, человека от томительных внутренних перена
пряжений, перенести гнетущую его силу в силу дру
гую, безоп Л н ую  для его духа область. Это — твор
ческое самовысвобождение. И если Гете говорил, что 
Вертер покончил самоубийством вместо него, то этим 
он с необычайной вы разительностью  поясняет, что 
спас свою  собственную  жизнь, осущ ествив задуман
ное им самоубийство на другом, вымышленном образе, 
двойнике, вы раж аясь психоаналитически, он "отреа
гировал" свое самоубийство в самоубийстве Вертера».

У Рихарда Вагнера мы находим его признание о 
том, что только создав свою  оперу «Лоэнгрин», он ос
вободил себя от не дававш его ему покоя образа. П е
реполненность образами у Бетховена была столь силь
на, что он, по воспоминаниям друзей и современников, 
метался по комнате, как помешанный, и выл, как зверь. 
«И этот дикий бред преследовал мой разум много 
лет», —  писал о подобном состоянии М. Лермонтов.

Яркое описание подобного состояния мы находим 
у Горького: «Нередко я чувствовал себя точно пьяным 
и переж ивал припадки многоречивости, словесного 
буйства от желания выговорить все, что тяготило и 
радовало меня, хотел рассказать, чтобы "разгрузить
ся". Бывали моменты столь мучительного напряжения, 
когда у меня, точно у истерика, стоял ком в горле и мне 
хотелось кричать... (Горький М. О литературе. М., 1963. 
С. 325).

Вот как выразительно описывал Данте свою потреб
ность во внутреннем освобождении от страданий, кото
рые возникли у него после смерти его возлюбленной 
Беатриче: «Глаза мои изо дня в день проливали слезы и 
так утомились, что не могли более облегчить мое горе. 
Тогда я подумал о том, что следовало бы ослабить силу

6 *
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моих страданий и сложить слова, исполненные печали. 
И я решился написать канцону, в которой, жалуясь, 
скаж у о той, оплакивая которую я истерзал душу. И я 
начал канцону: «Сердечной скорби...».

Николай Васильевич Гоголь, всю  ж изнь страдав
ший от маниакально-депрессивного психоза, в своей 
«Авторской исповеди» так объяснял свою  потребность 
в творчестве: «На меня находили припадки тоски, мне 
самому необъяснимой, которая происходила, мож ет 
быть, от моего болезненного состояния. Чтобы развле
кать самого себя, я... выдумывал целиком смешные лица 
и характеры, поставлял их мысленно в самые см еш 
ные положения, вовсе не заботясь о том, зачем это, для 
чего и кому выйдет от этого какая польза».

Великий русский писатель — Владимир Галактио
нович Короленко — задался целью проследить по пись
мам Н.В. Гоголя его ж изнь и сопоставить ее с его твор
чеством. По словам Короленко, знакомясь с письмами 
Гоголя, он сам отраженно переж ивал настоящую ду
ш евную пытку. Прочитав ряд писем, датированных 
определенным временем, Короленко обращался затем 
к Гоголю-художнику и прочитывал то, что тот написал 
за это ж е время. Вот впечатления Короленко от этого 
сравнения: «Точно светлый луч пронизывал мутную 
мглу, точно струя свеж его воздуха врывалась в боль
ничную палату...»1 Н.В. Гоголь не случайно полагал, что 
«искусство есть водворенье в душу стройности и по
рядка, а не смущенья и расстройства».

В качестве еще одной иллюстрации приведем сви 
детельства Ромена Роллана о живительной силе твор
чества на примере жизни Рихарда Вагнера: «Зигфрид 
(имеется в виду одцоименная опера Р. Вагнера. — В.П.) 
дышит совершенным здоровьем и неомраченным счас
тьем — и удивительно, что он был создан в страдании 
и болезни. Время его написания — одно из самых пе
чальных в жизни Вагнера. Так почти всегда бывает в 
искусстве. Ошибочно было бы искать в произведениях 
великого художника объяснения его жизни. Это верно 
лишь в виде исключения. М ожно с уверенностью бить
ся об заклад, что чаще всего произведения художника —

' К о р о л ен к о  В.Г. Воспоминания. Статьи. Письма. М., 1988. 
С. 172.
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как раз обратное его жизни, они говорят о том, чего ему 
не удалось пережить. Предмет искусства — возмещ е
ние художником того, чего он лишен. «Симфония к ра
дости» (имеется в виду Девятая симфония Бетховена. —
В.П.) — дочь несчастья. Стараются отыскать в «Триста
не» (имеется в виду опера Вагнера «Тристан и Изоль
да») следы какой-либо любовной страсти Вагнера, — 
а сам Вагнер говорит: «Так как я всю  свою  жизнь никог
да не испытывал настоящего счастья любви, то я хочу 
воздвигнуть памятник этой прекрасной мечте. Я заду
мал план "Тристана и Изольды"» (Роллан Р. Музыканты 
наших дней. М., 1938. С. 82).

Хорош о об этом способе преодоления трудностей 
сказал поэт В. Бенедиктов:

Пиши, поэт, слагай для милой девы
Симфонии сердечные свои.
Переливай в гремучие напевы
Н есчастный ж ар страдальческой любви.

Потребность в самовыражении заложена в чело
веке на генетическом уровне как способ нормализа
ции психического состояния. Но дар художественного 
самовы раж ения, к сож алению , дан далеко не всем 
людям. Однако потребность в нем очень велика. И ху
дожник вы раж ает в своем творчестве то, что другие 
люди чувствуют, но выразить не могут ни словами, ни 
красками, ни звуками музыки, ни движениями танца.

Потребность в самовыражении в ярких худож е
ственных образах мы находим у всех  значительных 
творческих личностей. Она проистекает из-за того, что 
художник часто оказывается настолько перегруженным 
своими впечатлениями, что ради сохранения своего 
здоровья и нормальной жизни он обязательно должен 
от них освободиться. Л.С. Выготский в своей книге 
«Психология искусства» приводит на этот счет суж де
ние английского физиолога Ш еррингтона, который 
сравнивал нашу нервную систему с воронкой, которая 
обращена широким отверстием к миру и узким отвер
стием к действию. Мир вливается в человека через 
широкое отверстие воронки тысячью зовов, влечений, 
раздражений, ничтожная часть их осуществляется и как 
бы вытекает наружу через узкое отверстие. «Совершен
но понятно, — пишет Л.С. Выготский, — что эта не
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осущ ествивш аяся часть жизни, не прошедшая через 
узкое отверстие, часть нашего поведения должна быть 
так или иначе изжита... необходимо открыть клапан в 
котле, в котором давление пара превышает сопротивле
ние его тела. И вот искусство, видимо, и является сред
ством для такого взрывного уравновешивания со сре
дой в критических точках нашего поведения (Вы гот 
ский Л. Психология искусства. М., 1965. С. 323).

В свою  очередь развитая в процессе эстетическо
го воспитания и жизненного опыта способность к эм
патии и к сопереж иванию  позволяет созерцателям 
пережить созвучные ему чувства героев худож ествен
ных произведений как свои и катарсически изжить их.

Ж елание обогащ аться через создание произведе
ний искусства почти наверняка указы вает на скром
ную меру таланта данного художника. Хорошо об этом 
сказал Гете в своих беседах с Эккерманом: «...настоя
щий, истинно великий талант всегда находит свое сча
стье в осуществлении... Художников с меньшим талан
том искусство как таковое не удовлетворяет; они при 
выполнении работы всегда думают лишь о барыше, 
который им даст готовое произведение. Но при таких 
суетных целях и настроениях нельзя создать ничего 
великого» (Эккерман И.П. Разговоры с Гете. М.; Л., 1934. 
С. 221).

Ему вторил А. Пушкин, который в письме к своей 
ж ене Наталье Николаевне признавался: «Писать кни
ги для денег, видит бог, не могу» (Пушкин А.С. Полн. 
собр. соч. М., 1949. Т. X. С. 547).

Такой ж е  точки зрения придерживался немецкий 
композитор Р. Шуман в своих обращениях к молодым 
музыкантам: «И скусство не предназначено для того, 
чтобы наж ивать богатства» (Ш ум ан Р. О м узы ке и 
музыкантах: Сб. статей: В 2 т. Т. 2. С. 182).

Э. Хемингуэй: «Будь я проклят, если напишу ро
ман только ради того, чтобы обедать каждый день! 
Я начну его, когда не смогу заниматься ничем другим 
и иного выбора у меня не будет» (цит. по: Слово о кни
ге. М., 1974. С. 142).

Молодой Шиллер в 1776 г. в своем первом напеча
танном стихотворении —  оде «Вечер» —  просит В се
вышнего осчастливить его не властью или богатством, 
а даром песен.
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Великий русский художник И. Крамской мечтал о 
том вре;мени, когда художники и поэты будут свобод
ны от материальных забот и станут творить как птицы, 
поющие задаром. Его кредо было: «"Даром получили, 
даром и давайте", — только при этих нормальных у с
ловиях искусство будет настоящим, истинным искус
ством. Только при таком порядке возможно появление 
тех созданий, которые народными преданиями припи
сы ваю тся богам, так хороши они, так чисты и так 
безупречны по форме. Ни одной ноты фальшивой, ни 
одного слова лишнего» (Крамской об искусстве. М., 
1960. С. 51).

О вы соком  отношении к своем у призванию крас- 
норечивб говорит эпизод из жизни художника В.В. Ве
рещагина. Однажды к нему приехали два американ
ца с предложением, чтобы он написал их портреты, 
по десять тысяч долларов за каждый. Н есмотря на 
столь крупную сумму, которая была бы кстати, т. к. в 
то время Верещ агин переж ивал денеж ны е затрудне
ния, художник категорически отказался от предложе
ния. Когда один из его близких родственников сделал 
предположение, что, мож ет быть, боязнь плохо выпол
нить работу заставляет его отвергнуть заказ, Василий 
Васильевич отрицал это: «Конечно, мог бы прилично 
написать, да наконец этим господам нужно не каче
ство портрета, а только мое имя». — «Тогда что ж е 
мешает принять заказ? » —  не унимался родственник. 
«Да пойми ж е ты, —  отвечал В.В. Верещагин, — что не 
могу я писать то, что меня не интересует, только по
тому, что мне за это заплатят, тогда я был бы р ем ес
ленник, а не художник». — «Да ведь и Репин, и дру
гие художники пишут ж е портреты за деньги?» — 
«Вероятно, если их интересую т лица, да, наконец, 
какое мне дело до други х!»1

В Вене «Дон Ж уан» Моцарта был поставлен в пер
вый раз только год спустя после его написания и не 
имел никакого успеха. М оцарт настолько знал вкусы 
Венцев, что и не ожидал никакого успеха. Он говорил: 
что его «Дон Ж уан» написан не для Вены, а для Праги, 
еЩе больше для него самого и для его друзей, т. е.

1 А ндреевский П.В. Воспоминания о В.В. Верещагине / /  Пано- 
Рама искусств. № 8. М., 1985. С. 144.
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никакого материального расчета при сочинении этой 
оперы у М оцарта не было.

И звестный голливудский актер М икки Рурк, про
славивш ийся благодаря фильмам «Дикая орхидея» и 
«Девять с половиной недель» в одном из своих интер
вью  на вопрос: «Что значат для вас слава, деньги? » — 
ответил так: «М ногое, все хотят прославиться. А день
ги, конечно, имеют значение, но не слишком большое. 
Я их никогда не копил. И очень редко соглашался иг
рать роль, которая мне не нравилась, ради денег. Я пер
фекционист, готов ждать подходящего сценария и два, 
и три года»1.

Из приведенных выш е высказываний видно, что 
большие художники служили своему искусству беско
рыстно и довольно редко рассматривали его как спо
соб разбогатеть. Вероятно, особняком и редким исклю
чением здесь будет стоять меркантильная мотивация 
знаменитого американского писателя Д ж ека Лондона, 
который в одном из своих интервью, взяты х у  него в 
расцвете его славы, признался, что он пишет ни для 
чего иного, как прибавить три-четыре сотни акров 
земли к своему великолепному имению.

— Я пишу рассказ лишь для того, — говорил он, — 
чтобы на гонорар купить жеребца. Мой скот больше 
интересует меня, чем моя профессия. Друзья не верят 
этим словам. А между тем я абсолютно искренен...

— Для меня писательство, — продолжал Дж. Лон
дон, —  легкий спосбб обеспечить себе приятную жизнь. 
Если бы я так не думал, мне и в голову не пришло бы 
говорить подобные вещи, ведь это будет напечатано. 
Я ничуть не кривлю душой, говоря, что моя профессия 
вы зы вает во мне отвращение. Каждый мой рассказ на
писан ради денег. Я всегда пишу то, что нравится и з
дателям, а не то, что мне самому хотелось бы написать. 
Я вымучиваю из себя то, что нужно капиталистиче
ским издателям, а издатели покупают это. Что котиру
ется на рынке и что позволяет печатать цензура. Их не 
интересует правда»2.

' Рурк Микки. Я так извалялся в грязи, что долго не смогу очис
титься. Интервью с журналисткой М. Порк / /  7 дней. № 23. 2005. 
С. 24.

2 Энциклопедия тайн и сенсаций. Пороки и болезни великих 
людей. Джек Лондон. Минск, 1998. С. 429.
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За такое насилие над самим собой ради денег 
Дж. Лондон заплатил преждевременной смертью.

И н т ер ес  к  ж и зни  и ж а ж д а  н ов ы х  впечат лений . 
Любое творчество нуждается в постоянной энергети
ческой подпитке. Такую подпитку художнику дают 
жизненные впечатления, которых он настойчиво ищет. 
Отсюда —  ж аж да впечатлений, являющ аяся отличи
тельной черта творческих натур, поэтому они так лю
бят путеш ествовать, узнавать новое и заниматься са 
мообразованием. Хорошо об этом сказал Б. Пастернак:

Во всем мне хочется дойти 
До самой сути.
В работе, в поисках пути,
В сердечной смуте.
До сущности протекших дней,
До их причины,
До оснований, до корней,
До сердцевины.
Все время схватывая нить 
Судеб, событий,
Ж ить, думать, чувствовать, любить,
С верш ат ь от крыт ья.

«Предназначенье себя к карьере артиста, —  гово
рил К.С. Станиславский, —  это прежде всего раскры
тие своего сердца для самого широкого восприятия 
ж изни »1. Аналогичным образом вы сказы вался и зна
менитый в свое время итальянский пианист Феруччио 
Бузони: «В чьей душе ж изнь не оставила следа, тот не 
овладеет языком искусства»2.

Для выявления потребности в новых ощущениях в 
современной психологии В. Цукерманом разработан 
специальный тест, выявляющий уровень этой потреб
ности. Т ест дается в приложении.

В ним ат ельност ь и н аблю дат ельн ост ь. Многие ис
следователи проблем творчества отмечают, что необ
ходимым компонентом творческого акта является осо
бая внимательность и наблюдательность художника как 
к своему внутреннему миру, так и к тому, что его окру
ж ает. То, что обычному человеку каж ется обыденным

1 Беседы К.С. Станиславского. М., 1947.
2 Цит. по: К оган Г. У врат мастерства. М., 1961.



и не заслуживающ им внимания, у  художника вы зы ва
ет бурный поток мыслей, ассоциаций и переживаний. 
Густав Флобер советовал Мопассану: «Пройдя мимо ка- 
кого-нибудь лавочника, сидящего перед дверью, мимо 
какого-нибудь дворника, курящего трубку, мимо какой- 
нибудь стоянки экипажей, покажите мне этого лавоч
ника, и этого дворника, всю  их физическую внешность, 
в которой вместе с тем заключена и вся их духовная 
природа, создав при этом искусную картину, чтобы я 
их не спутал с каким-нибудь другим лавочником или 
дворником, покажите мне лишь одним словом, чем не 
похож а какая-либо лошадь, запряженная в экипаж, на 
пятьдесят других лошадей, бегущих за или перед ней». 
Аналогичным образом вы сказы вался и немецкий поэт 
Рильке: «Для того чтобы создать один стих, нам нужно 
повидать множество городов, людей и вещей, мы долж
ны знать животных, должны почувствовать, как лета
ют птицы, и знать, как движутся лепестки, когда ц ве
ток раскрывается по утрам. Мы должны уметь мыслен
но возвр ащ аться  на дороги в н езн ако м ы х краях, 
возвращ аться к неожиданным встречам и разлукам, 
которые мы тем не менее давно предугадывали, к дням 
детства, которые все еще остаю тся необъясненными, к 
родителям, которых мы, должно быть, мучили, ибо они 
доставили кому-то непонятную для нас радость (это 
было радостью для другого), к болезням в детские годы, 
которые так странно начинаются, вы зы вая столь глу
бокие и тягостные перемены; должны думах о днях, 
проведенных в тихи уютных комнатах, об утренних 
часах возле моря, вообще о море, о ночных путешестви
ях, когда ночи проносились мимо и звезды  мерцали, 
однако и этого мало, если мы думаем обо все этом. 
В нашей памяти мы должны сохранить многие лю бов
ные ночи, каждая из которых была не похож а на дру
гую, стоны женщины во время родов и облегчение на 
бледном лице роженицы, как бы уходящей в свой внут
ренний мир. Однако мы должны пережить и моменты 
смерти, посидеть у постели умерш его, в комнате с 
открытыми окнами, через которые доносятся отрывоч
ные звуки. Однако всех  этих воспоминаний еще мало. 
Нам необходимо уметь забы вать о них, если их нако
пилось слишком много, и терпеливо ожидать, чтобы они 
вновь восстановились, ибо дожидаемся не только од
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них воспоминаний. Лишь после того, как они станут 
нашей кровью, нашим взглядом и выражением лица, 
когда станут безымянными и уж е их нельзя будет от
делить от нас самих, только тогда мож ет случиться, 
чтобы в редкие минуты возвысились и вышли из своей 
среды истинные слова стиха».

В дох н ов ен и е, интуиция и в о о б р а ж ен и е .  Вдохнове
ние художника, равно как и ученого, представляет 
собой особое состояние сознания, когда образы и идеи 
легко, без всяких видимых усилий воплощаются в конк
ретном материале — в красках, звуках, словах и фор
мах. До наступления творческого подъема художник 
мож ет вести себя совсем  обычно, ничем не отличаясь 
от простых людей, что подметил А.С. Пушкин в стихо
творении «Поэт»:

Пока не требует поэта 
К свящ енной ж ертве Аполлон,
В заботах суетного света 
Он малодушно погружен;
Молчит его святая лира;
Душа вкуш ает хладный сон,
И м еж  детей ничтожных мира,
Быть может, всех  ничтожней он.

Но лишь божественный глагол 
До слуха чуткого коснется,
Душа поэта встрепенется,
Как пробудившийся орел.
Тоскует он в забавах мира,
Людской чуждается молвы,
К ногам народного кумира 
Не клонит гордой головы;
Беж ит он, дикий и суровый,
И звуков, и смятенья полн,
На берега пустынных волн 
В широкошумные дубровы.

Еще одно описание состояния вдохновения и твор
ческого подъема мы находим у А.С. Пушкина в стихо
творении «Осень»:

Но гаснет краткий день, и в камельке забытом 
Огонь опять горит —  то яркий свет лиет,
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То тлеет медленно — а я пред ним читаю 
Иль думы долгие в душе моей питаю.

И забы ваю  мир — и в  сладкой тишине 
Я сладко усыплен моим воображеньем,
И пробуждается поэзия во мне:
Душа стесняется лирическим волненьем, 
Трепещ ет и звучит, и ищет, как во сне,
Излиться наконец свободным проявленьем —
И тут ко мне идет незримый рой гостей, 
Знакомцы давние, плоды мечты моей.

И мысли в голове волнуются в отваге,
И рифмы легкие навстречу им бегут,
И пальцы просятся к перу, перо к бумаге, 
Минута — и стихи свободно потекут.

(Пушкин А.С. Собр. соч.: В Зт. М., 1995. Т. 1. С. 522). 
Приход состояния вдохновения Бальзак описал так: 

«...Вечером посередине улицы, или утром, когда мы вста
ем, или ж е в разгар радостного волнения нечто подобное 
раскаленному угольку вдруг касается мозга, руки, языка; 
в этом мгновение одно слово приводит в движение мыс
ли, они приходят, растут, бурлят... Это своеобразное ви
дение, такое ж е проходящее и короткое, как жизнь и 
смерть: это нечто глубокое, как бездна возвышенное, как 
шум моря; это — слепящее богатство красок; это —  ста
туя, достойная Пигмалиона, или женщина, обладание 
которой поразило бы смертельно даже сердце самого 
сатаны; это — состояние, которое может вызвать смех в 
дышащих легких; труд разжег свои печи; тишина и оди
ночество раскрывают свои сокровищницы; ничто не 
бывает невозможным. И, наконец, это —  экстаз концеп
ции, причиняющий терзающие родовые боли».

Ф.М. Достоевский, об этом ж е: «Если я был счастлив 
когда-нибудь, то это даже не во время первых упоитель
ных минут моего успеха, а тогда, когда я еще не читал и 
не показывал никому моей рукописи: в те долгие ночи, 
среди восторженных надежд и мечтаний и страстной 
любви к труду; когда я сжился с моей фантазией, с ли
цами, которых сам создал, как с родными, как будто с 
действительно существующими; любил их, радовался и 
печалился с ними, а подчас даже плакал самыми искрен
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ними слезами'над незатейливым героем моим» (Д ост о
евский Ф.М. Собр. соч.: В 10 т. 1957. Т. 3. С. 31).

П.И. Чайковский, о времени написания «Евгения 
Онегина»: «Я работал с неописуемым увлечением и на
слаждением, мало заботясь о том, есть ли движение, 
эффекты и т. д. Если была когда-нибудь написана му
зы ка с искренним увлечением, с любовью к сю ж ету и 
к действующ им лицам оного, то это музыка к "О неги
ну". Я таял и трепетал от невыразимого наслаждения, 
когда писал ее. И если на слушателе будет отзываться 
хоть малейшая доля того, что я испытывал, сочиняя эту 
оперу, то я буду очень доволен, и большего мне не 
нужно» (Чайковский П.И., С.И. Танеев. Письма. М., 1951.
С. 2 8 - 2 9 ) .

Фридрих Шиллер в письме к своему другу Рейн- 
вальду от 14 апреля 1783 года: «Мне кажется, — пишет 
он, — что всякое поэтическое творчество есть не что 
иное, как восторж енная дружба или платоническая 
лю бовь к созданиям нашей фантазии. Вы скаж усь я с
нее. Мы создаем драматические характеры, сливая с 
чужими  наши со б с т в ен н ы е  чувства и наши историче
ские познания. Производя, таким образом, разные см е
си, мы при этом одаряем добродетельных лиц плюсом, 
а порочных — минусом. Подобно тому как из простого 
белого луча, смотря о какую он ударяется плоскость, 
рождаю тся тысячи и тысячи цветов, так ж е и в душе 
нашей — я склонен это думать — незримо таятся за 
чатки всех  характеров, вы зы ваемы х к жизни действи
тельностью и природой или поэтической фикцией...» 
Шиллер убежден, что без любви к своему произведе
нию не мож ет быть истинного художника.

Из этих вы сказываний выдающ ихся мастеров и с
кусств мы видим, что для них занятие творчеством было 
необходимым условием сущ ествования. Игра их вооб
ражения и творческие фантазии имели мотивирующую 
и подкрепляющую силу, по своей силе превосходящую 
материальные запросы.

Т рудолю би е, т р еб о в а т ел ьн о ст ь  и т ер п ен и е. Как 
бы ни был велик талант ученого или артиста, везде 
приходится прикладывать огромное количество труда, 
чтобы на свет появилось что-либо стоящее.

«Все в искусстве построено на труде», — настав
лял своих учеников К.С. Станиславский. Доказательств
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этому положению в истории искусства больше чем пре
достаточно.

Когда Брюллов был еще учеником, он сорок раз 
нарисовал сложнейшую античную скульптурную ком
позицию «Лаокоон», выбирая каждый раз для нового 
рисунка новую точку зрения. Когда ж е он создавал 
свою  знаменитую картину «Последний день Помпеи», 
он дорабатывался до такого состояния, что его, обесси
ленного, выносили из мастерской на руках. Но зато и 
видавший многое в искусстве Рим был повергнут в 
изумление этой картиной.

Айвазовский, писавший свои картины каждый день 
на протяжении многих лет, создал около шести тысяч 
картин.

Репин начал делать наброски к своей картине «За
порожцы пишут письмо турецкому султану» летом 
1878 г. Он писал ее почти 10 лет, а когда его спроси
ли, когда ж е он закончит ее, ответил, что «быть может, 
ещ е несколько лет посвящ у ей, а может, случится, что 
я закончу ее и через месяц». П еред окончанием кар
тины у него начала сохнуть правая рука, и он стал 
учиться писать левой. Картина была закончена толь
ко в 1891 г.

Ф.И. Шаляпин, по свидетельству современников и 
близко знавш их его людей, проводил за работой дни и 
ночи, лож ась спать только поутру, когда город уж е на
чинал свой трудовой день. «Я решительно и сурово 
изгнал из моего рабочего обихода тлетворное русское 
"авось" и полагался только на сознательное творчес
кое усиление, — писал он. — Я вообщ е не верю в спа
сительную силу таланта, без упорной работы. Выдох
нется без нее самый большой талант, как заглохнет в 
пустыне родник, не пробивая себе дороги через пески. 
Не помню, кто сказал: "Гений — это прилежание". 
Явная гипербола, конечно. Куда как прилежен был 
Сальери, ведь вот даж е музыку он разъял как труп, а 
"Реквием" все-таки написал не он, а Моцарт. Но в этой 
гиперболе есть большая правда. Я уверен, что Моцарт, 
казавш ийся Сальери "гулякой праздной", в действи
тельности был чрезвычайно прилежен в музыке и над 
своим гениальным даром много работал»1.

1 Шаляпин Ф.М. Литературное наследство: В 2 т. М. Т. 1. С. 285.
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Шаляпин был прав, когда написал, что Моцарт был 
очень прилежен, точнее, трудолюбив в музыке. За свою 
короткую 35-летнюю жизнь он создал более 900 произ
ведений, среди которых мы видим 17 опер, 50 симфоний, 
21 концерт для фортепиано с оркестром, 18 месс, орато
рию, 3 кантаты, «Реквием», 6 концертов для скрипки, 
20 сонат для фортепиано, 35 сонат для скрипки и форте
пиано и еще великое множество мелких произведений.

Однажды к французскому писателю Александру 
Дюма подошел какой-то парижский журналист и на
смешливо ему бросил что-то вроде того, что, дескать, 
вы, писатели, — белоручки и не знаете, что такое на
стоящий труд. В ответ на это А. Дюма сунул под нос 
этому журналисту свои руки и сказал: «Руки, написав
шие четыреста книг, —  это руки рабочего». И такое 
могли сказать про себя почти все большие музыканты, 
художники, писатели.

Известный русский скульптор Михаил Шемякин в 
одном из своих интервью так рассказал про годы сво 
его ученичества: «Я работал в Эрмитаже такелажни
ком, весь  день разгребал снег, таскал тяж еленны е 
скульптуры, колол лед — работа была на износ. А по 
ночам занимался творчеством, меня допускали к полот
нам старых мастеров, и я их копировал. Режим себе 
создал нечеловеческий. Тогда я и приучил свой орга
низм не спать по несколько суток и таким образом 
выигрывал себе еще одну жизнь. Приучил себя равно
душно относиться к еде и бытовым неудобствам. И это, 
видимо, вошло в меня намертво. Сейчас, конечно, я уже 
четверо суток без сна не вы держ иваю »1.

Соотношение вдохновения и интуиции, воображе
ния и труда — область пристального внимания как са
мих художников, так и исследователей проблем творче
ства. Как правило, божественная окрыленность вдохно
вения возникает после глубокого погружения в проблему 
и накопления критической массы исходных данных, 
после чего возникает цепная реакция создания продук
та творчества. Если ж е творец намеревается просто 
ждать прихода вдохновения, то, как правило, больших 
результатов в своем творчестве он не достигает.

1 Ш емякин М. Сказочный домик в кошачьих горах. Интервью с 
журналисткой М. Обельченко / /  7 дней. № 38. 2005.
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Хотя прилив вдохновения не ощущается художни
ком ежедневно, большие мастера умеют управлять сво
им психологическим самочувствием и заставляю т себя 
работать даже тогда, когда не испытывают к этому осо
бого расположения. Хрестоматийным образцом подоб
ного отношения к труду мож ет служить П.И. Чайков
ский, который в письмах к Н.Ф. фон М екк писал: «Нет 
никакого сомнения, что даже величайшие музыкаль
ные гении работали иногда не согретые вдохновени
ем. Это такой гость, который не всегда является на 
первый зов. М ежду тем работать нужно всегда, и на
стоящий честный артист не мож ет сидеть сложа руки 
под предлогом, что он не расположен. Если ждать рас
положения и не пытаться идти навстречу ему, то легко 
можно впасть в лень и апатию. Нужно терпеть и ве
рить, и вдохновение неминуемо явится тому, кто сумел 
победить свое нерасположение... Я думаю, что вы не 
заподозрите меня в самохвальстве и самодовольстве, 
если я скаж у, что со мной очень редко случаются те 
нерасположения, о которых я говорил выш е. Я это 
приписываю тому, что одарен терпением и приучил 
себя никогда не поддаваться неохоте. Я научился по
беж дать себя... Иногда вдохновение ускользает, не 
дается. Но я считаю долгом для артиста никогда не 
поддаваться, ибо лень очень сильна в людях. Нет ни
чего хуж е для артиста, как поддаваться ей. Ж дать 
нельзя. Вдохновение — это такая гостья, которая не лю
бит посещ ать ленивых. Она является к тем, которые 
призываю т ее » 1.

В б есед ах  с худож н иком  И горем Грабарем  
П.И. Чайковский развивал те ж е самые мысли: «Ну
ж ен прежде всего труд, труд и труд. Помните, что даже 
человек, одаренный печатью гения, ничего не даст не 
только великого, но и среднего, если не будет адски 
трудиться... Вы упорной работой, нечеловеческим на
пряжением воли всегда добьетесь своего, и вам все 
дастся, удастся больше и лучше, чем гениальным ло
дырям... Я каждое утро саж усь за работу и пишу, — не 
получается сегодня, я завтра саж усь за ту ж е  работу 
снова, я пишу, пишу день, два, десять дней, не отчаи

' Чайковский П.И. Переписка с Н.Ф. фон Мекк: В 3 т. М., 1934. 
С. 2 3 5 -2 3 6 , 372.
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ваясь, если все еще ничего не выходит, а на одиннад
цатый день, глядишь, что-нибудь путное и выйдет»1. 
Сам Чайковский чувствовал себя хорошо только тогда, 
когда был в работе. Если одна работа заканчивалась, а 
другая по каким-либо причинам не начиналась, Чай
ковский заболевал и находился в подавленном состоя
нии. Такую ж е картину мы видим и в поведении Шил
лера. Закончив свою  знаменитую драму «Валленш
тейн», которой он отдал очень много сил, 19 марта 
1799 года, он пишет Гете: «Я долго боялся минуты, ко
торую вместе с тем нетерпеливо ждал, — минуты, когда 
я закончу свою  драму. И действительно, при тепереш 
ней моей свободе чувствую себя хуже, чем при тогдаш
нем рабстве. Та масса, которая меня до сих пор при
тягивала и поддерживала, — исчезла вдруг, и мне ка
ж ется, что я, потеряв сознание, вишу где-то в б езво з
душном пространстве. Я не успокою сь до тех пор, пока 
мысль моя снова не остановится с надеждой и лю бо
вью на определенной драматической теме». Тотчас ж е 
после первого представления «Марии Стюарт» Шил
лер писал Кернеру: «М ое здоровье лучше последние 
два месяца. Я никогда не чувствую  себя так хорошо, 
как тогда, когда интересуюсь особенно живо какой-ни
будь работой».

Аналогичным образом высказывался и композитор 
Игорь Стравинский: «Профан воображ ает, что для 
творчества надо ждать вдохновения. Это глубокое за 
блуждение. Я далек оттого, чтобы совсем отрицать вдох
новение. Напротив, вдохновение — движущая сила, 
которая присутствует в любой человеческой деятельно
сти... Но эта сила приводится в действие усилием, а 
усилие — это и есть труд» (цит. по: Б енуа А.Н. Мои вос
поминания: В 5 кн. Кн. 4 — 5. М., 1980. С. 706).

Большие мастера предъявляли к себе и к своему 
творчеству очень высокие требования. Успехи и похва
лы со стороны публики и критики мало что для них 
значат, если они только сами не осознавали соверш ен
ство и законченность своих произведений. Например, 
Святослав Рихтер после своих блестящих выступлений 
в Большом зале М осковской Консерватории, когда 
публика в зале была в восторге от его игры, нередко

1 Г рабарь И. Моя жизнь. М.; Д., 1937. С. 84.
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шел в один из ее классов и там чуть ли не до утра снова 
играл и соверш енствовал свое исполнение.

Еще один пример требовательности — писатель
ство Бальзака. Н екоторые свои романы он переделы
вал до 10 — 12 раз. В каждое новое издание в текст вроде 
бы уж е законченного произведения вносились все 
новые и новые дополнения и уточнения, отчего его 
наборщики и корректоры стонали и приходили в ужас.

Умирающий Бетховен говорил, что только сейчас 
он находится на пороге знания того, как надо писать 
музыку. Шаляпин, уж е завоеваний мировую славу, пи
сал: «К цели я не переставал двигаться всю  свою  жизнь 
и очень скромно думаю, что она так ж е далека от меня 
теперь, как была тогда. Пути соверш енства как пути к 
звездам —  они измеряются далями, человеческому уму 
недостижимыми. До Сириуса всегда будет далеко, даже 
тогда, когда человек подымается в стратосф еру не на 
16, а на 160 км. И если я что-нибудь ставлю себе в 
заслугу и позволю считать примером, достойным под
ражания, то это — само движение мое, неутомимое, 
беспрерывное. Никогда, ни после самых блестящ их 
успехов, я не говорил себе: "Теперь, брат, поспи-ка ты 
на этом лавровом венке с пышными лентами и несрав
ненными надписями”... Я помнил, что меня ж дет у 
крыльца моя русская тройка с валдайскими колоколь
чиками, что мне спать некогда — надо мне в дальней
ший путь...» Шаляпин считался одним из лучших ис
полнителей партий М еф истоф еля в операх Гуно и 
Бойто, но сам он считал этот образ «одной из самых 
горьких неудовлетворенностей» в своем творчестве: 
«В своей душе я ношу образ Мефистофеля, который мне 
так и не удалось воплотить. В сравнении с этим меч- 
таемым образом — тот, который я создаю, для меня не 
больше чем зубная боль»1.

От художественного замысла до его воплощения — 
дистанция огромного размера. Многие богато одарен
ные худож ественные натуры так и фонтанируют ори
гинальными идеями, но немногим удается эти зам ы с
лы воплотить в законченное произведение искусства. 
Знаменитый ф ранцузский скульптор О гю ст Роден 
наставлял молодых художников: «Не теряйте терпения,

1 Ш аляпин Ф.И. Литературное наследство. М., 1957.
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не следует рассчитывать на вдохновение. Его не сущ е
ствует. Единственные добродетели художника — муд
рость, внимательность, искренность, воля. Выполняй
те ваш труд, как честные рабочие» (М астера искусств 
об искусстве. М., 1939. Т. III. С. 119).

Терпение, трудолюбие и требовательность к себе 
являю тся теми необходимыми свойствами личности, 
без которых в искусстве ничего не создается. Вопло
щ ение свои х зам ы слов многие деятели и ск у сства  
сравнивали с рождением человека. «Законы и скусст
ва основаны на законах природы, — писал К.С. С та
ниславский. — Рождение ребенка, рост дерева, р ож 
дение худож ествен н ого образа —  явления одного 
порядка»1.

По этому поводу у Бальзака мы читаем: «Мыслить, 
мечтать, задумывать прекрасное произведение — пре
милое занятие... Но создавать, произвести на свет! Но 
вы пестовать свое детище, вскормить его, убаюкивать 
его каждый вечер, ласкать его всякое утро, обхаживать 
с неиссякаемой материнской любовью, умывать его, 
когда оно испачкается, переодевать его сто раз в сутки 
в свеж енькие платьица, которые оно поминутно рвет, 
не пугаться недугов, присущ их этой лихорадочной 
жизни, и вырастить свое детище одухотворенным про
изведем искусства, которое говорит каждому взору, 
когда оно —  скульптура, всякому уму, когда оно — 
слово, всем воспоминаниям, когда оно — живопись, 
всем сердцам — когда оно музыка, —  вот что такое 
Воплощение и Труд, соверш аемый ради него»2.

Ч ест олю би е и ж а ж д а  славы . «Быть в мире и не о з
начить своего сущ ествования —  это было бы у ж ас
но», — сказал как-то Н.В. Гоголь, обозначив этими сло
вами сокровенную мечту многих и многих художников 
в их желании бессмертия и славы. «Человек, —  зам е
тил однажды немецкий поэт Г. Гейне, — самое тщ е
славное животное, и поэт —  самый тщеславный чело
век».

Наряду со стремлением к самовыражению  често
любие и тщ еславие входят в число ведущих мотивов 
творчества. Это стремление мы м ож ем проследить,

1 Ст аниславский К.С. Работа актера над собой. М., 1951. С. 307.
2 Бальзак О. Собр. соч.: В 15 т. Т. 10. Кузина Бетта. С. 211.
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начиная от античных поэтов Горация и Вергилия через 
художников Средних веков Данте и Петрарки к Байро
ну и Пушкину в новое время вплоть до наших дней.

«Всякий созидающий человек осозн ает свое пре
восходство над несозидающим. Как бы ни было нич
тожно произведение, оно дает автору превосходство 
над людьми, которые ничего не производят», — отме
чал Т. Рибо1. Господство над другими умами, которое 
художник получает при обретении известности и сла
вы, есть удовольствие победителя, повыш ающ ее сам о
оценку и чувство собственной значимости.

Говоря о тщеславии Байрона, его биографы приво
дят такой эпизод: «Стоя однажды во время своего пре
бывания в Афинах перед зеркалом и любуясь прекрас
ным, бледным лицом своим, Байрон вдруг серьезно 
заметил своему приятелю, что ему очень хотелось бы 
умереть от чахотки, так как женщины в таком случае 
нашли бы его очень красивым и интересным!»2

В восп ом и н ан и ях одного из близки х друзей
В.М . Шукшина — Ю.В. Григорьева —  есть следующие 
наблюдения: «Запомнился один разговор у нас на кух
не. Мы тогда поздравляли шукшинского однокурсника 
Андрея Тарковского, который вернулся с Венециан
ского фестиваля, где получил "Золотого льва" за "И ва
ново детство". Устроили веселое застолье. Но один 
Шукшин сидел молча, играя желваками. И вдруг гово
рит: "Ребята, а я ведь вас всех  обойду! И тебя, Андрю- 
ха, и тебя, Ренитка, и тебя, Ю рка". Андрей опешил, но 
быстро нашелся: "Вась, да зачем тебе нас обходить? Мы 
тебя любим! Расступимся и пропустим —  иди ради 
бога!" — "Нет, —  сказал Шукшин, погрозив кулаком. — 
Вы сопротивляйтесь. Я не люблю, когда мне заж игаю т 
зеленый свет"»3.

Нередко излиш не напряж енное стремление к 
славе и известности оказы вается связанным с тяж е
лыми лишениями писателя в детстве. Отец Шукшина

' Рибо Т. Опыт исследования творческого воображения. Ростов 
н/Д.; М., 2000. С. 158.

2 А лексан дров  Н.Н. Дж. Байрон. Жизни замечательных людей. 
Биографическая библиотека Ф. Павленкова. Челябинск, 1978. 
С. 332.

3 Жил такой парень. 25 июля Василию Макаровичу Шукшину 
исполнилось бы 75 лет / /  Московская среда. № 27. 2004. Интер
вью Ан. Старадубец с Ю.А. и Р.А. Григорьевыми.
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был репрессирован в 1937 г. В родной деревне С рост
ки на Алтае его мать односельчане звали «сибулонка» 
производное от «СибЛаг», вся деревня ему кричала, 
когда он выходил к колодцу: «У-у, вражонок». Ни со 
чувствия, ни милосердия от земляков-односельчан к 
нему не было. Все это сформировало у Шукшина сво
его рода комплекс неполноценности и как компенса
цию — острое желание славы и почета.

О бщ ест вен н ая  м иссия худож н и ка. Замечательная 
отечественная поэтесса Новелла М атвеева в одном из 
своих стихотворений так сказала об общественном пред
назначении художников в обществе:

Когда потеряют значенья 
Слова и предметы,
На землю для их обновленья 
Приходят поэты.
Их тоска над разгадкою скверных, 
проклятых вопросов 
Это —  каторжный труд 
Суеверных старинных матросов,
Спасающ их старую шхуну Земли.

Это спасение заключено в особом даре видения и 
восприятия художниками окружающ его мира.

Романтическая мечта многих поколений прогрес
сивных художников, писателей, артистов, музы кан
тов — при помощи своего искусства сделать челове
ческий мир более свободным и справедливым, а са 
мих людей — хоть чуточку лучше, умнее, добрее, 
благороднее. Далеко не всем  это удавалось сделать в 
полной мере, да и вряд ли когда-либо удастся добить
ся этой цели полностью. Но благородная миссия у со 
верш енствования своего общ ества и всего Ч еловече
ства в целом была и останется наиболее важной ру
ководящ ей идеей для творчества многих художни- 
ков-творцов. В «П исьмах об эстетическом  воспита
нии» Ф. Шиллер пишет, что «политическая и граж 
дан ская свобода есть  и н авсегда остан ется самой 
свящ енной драгоценностью, самой благородной це
лью всех  человеческих стремлений и великим цент
ром всякой культуры».

Великие художники воспринимали свое искусство 
и мастерство не столько как способ развлечения своей
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публики, сколько как способ усоверш енствования ее 
нравов. Много подобных мыслей мы можем найти у 
И. Крамского: «Только чувство общ ественности дает 
силу художнику и удостоверяет его силы, —  писал 
он. — Только умственная атмосфера, родная ему, здо
ровая для него, мож ет поднять личность до пафоса и 
высокого настроения, и только уверенность, что труд 
художника и нужен, и дорог обществу, помогает созре
вать экзотическим растениям, называемым картинами. 
И только такие картины будут составлять гордость пле
мени и современников, и потомков».

В беседах с И.Е. Репиным И. Крамской говорил ему: 
«Если вы хотите служить общ еству, вы должны знать 
и понимать его во всех  его интересах, во всех  прояв
лениях; а для этого вы должны быть самым образован
ным человеком. Ведь художник есть критик обществен
ных явлений: какую бы картину он ни представил, в 
ней ясно отразится его миросозерцание, его симпатии, 
антипатии и, главное, та неуловимая идея, которая 
будет освещ ать его картину. Без этого художник ни
что... Не в том еще дело, чтобы написать ту или другую 
сцену из истории или из действительной жизни. Она 
будет простой фотографией с натуры, этюдом, если не 
будет освещ ена философским мировоззрением автора 
и не будет носить глубокого смысла жизни, в какой бы 
форме это ни проявилось. Почитайте-ка Гете, Ш илле
ра, Ш експира, Сервантеса, Гоголя... Их искусство не
разрывно связано с глубочайшими идеями человече
ства... Да, мир верен себе, он благоговеет только перед 
вечными идеями человечества, не забы вает их и инте
ресуется глубоко только ими»1.

Своими картинами о войне художник Верещагин 
говорил о ее бесчеловечности и ж естокости. Его кар
тины действовали на посетителей вы ставок так, что 
многие австрийские офицеры после просмотра картин 
Верещагина снимали с себя военные мундиры, а гер
манский фельдмаршал Хельмут М ольтке запрещ ал 
своим офицерам посещ ать вы ставку его картин2.

' Ц омакион А.И. Иван Крамской. Его жизнь и художественная 
деятельность. Биографический очерк. Библиотека А. Павленкова. 
Челябинск, 1998.

2 См.: А ндреевский П.В. Воспоминания о В.В. Верещагине. Па
норама искусств. № 8. М., 1985. С. 149.
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Ромен Роллан приводит в своем жизнеописании 
Генделя его слова относительно его жизненных целей 
и задач: «Мне было бы досадно, если бы я доставлял 
людям только удовольствие. М оя цель — делать их 
лучшими»1.

В творчестве великого немецкого философа-эн
циклопедиста и поэта И.В. Гете такж е утверждалась 
высокая общественная миссия художника. Цель худож
ника —  служить общ еству, быть учителем народа, ибо 
«подлинное искусство выполняет свое назначение лишь 
тогда, —  говорил Г. Гете, —  когда учит человека пра
вильно поступать, когда побуждает человека к актив
ному действию во имя утверждения в ж изни добра, 
правды и красоты» (цит. по: О всянников М.Ф. История 
эстетической мысли. М., 1984. С. 24).

Стремление выразить общ ественные умонастрое
ния своего времени было для многих больших худож 
ников одним из сильнейших мотиваторов их творче
ства. «Ж енитьба Фигаро» Бомарше, «Революционный 
этюд № 12» Шопена, «Ракоци-марш» Листа, «Славян
ский марш» и «Увертюра "1812 год"» Чайковского, пуб
лицистические выступления Д остоевского и Толстого 
в защиту личности и ее прав от имперского диктата, 
свободолюбивые стихи Пушкина и Лермонтова в годы 
реакции, — этот список при продолжении оказы вает
ся очень длинным и впечатляющим.

Пушкин симпатизировал декабристам, Байрон бо
ролся за освобождение Греции от турецкого ига и вкла
дывал в это дело многие свои сбережения, Бомарше 
стал искрой, воспламенившей Французскую револю 
цию 1789 г.

«Если ты хочешь бы значительным музыкантом, — 
говорил своим ученикам Ференц Лист, — то ты должен 
постараться стать значительным человеком». В своих 
Лист публицистических статьях сурово осуждал тех 
музыкантов, которые не чувствовали своей ответствен
ности перед искусством и старались больше развлекать 
публику, нежели просвещать и развивать ее.

Великий русский художник И. Крамской: «За лич
ной жизнью  человека, как бы она ни была счастлива, 
начинается необозримое, безбреж ное пространство

1 Р ом ан  Р. Собр. соч. т. XVII. Д., 1935. С. 196.
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жизни общ ечеловеческой в ее идее, и там есть интере
сы, способные волновать сердце кроме семейных ра
достей и печалей печалями и радостями гораздо более 
глубокими».

Ныне живущ ий известный скульптор Александр 
Рукавишников, автор памятника Александру II, постав
ленному рядом с Храмом Христу Спасителю в М оскве, 
в одном из своих интервью так описывает свою  твор
ческую  задачу: «Я ставлю  перед собой цель, чтобы 
каждая моя скульптура, где бы она ни стояла — в Рос
сии, Сирии, Испании или Ш вейцарии, — делала чело
века лучше, заставляла его задуматься о смысле ж и з
ни»1.

Но надо признать, что дарование больших худож 
ников всегда многогранно и противоречиво. Кто-то из 
них стоит ближе к политике, кто-то сторонится ее. Кто- 
то за свои сочинения неоднократно оказывался в тюрь
ме, как это было с французским поэтом Беранже, кто- 
то, как это было с Г. Гейне, всячески сторонился рево
люционных катаклизмов. Здесь мы видим и польского 
пианиста Игнация Падеревского, ставш его в свое вр е
мя премьер-министром Польши, и Шаляпина, которые 
в своей книге «М аска и душа» признавался, что он в 
своей жизни менее всего был политиком. Кто-то был 
признан и любим властями, как это было с Гете, но 
большинство все  ж е  подвергалось преследованиям и 
гонениям со стороны власти. И этим последним несть 
числа, начиная от античного Сенеки и кончая нашими 
замечательными поэтами Твардовским и Высоцким.

Вот как звучит знаменитое «Credo» Вагнера, кото
рое вы раж ает общ ественную позицию художника и 
под которым могли бы подписаться все выдающиеся 
мастера искусства: «Верую в Бога-Отца, в М оцарта и 
Бетховена, в их учеников и апостолов. Верую в Святого 
Духа и правду И скусства, единого и неделимого. Ве
рую, что И скусство проистекает от Бога и ж и вет в 
сердцах всех  людей, освещ енных Небом. Верую, что 
тот, кто однажды отведал его возвыш енной сладости, 
обратится к нему и впредь никогда ему не изменит. 
Верую, что все могут достичь счастья посредством него.

1 Рукавишников А. Я рад, что живу в такое время / /  Московская 
среда. № 36. 2005. С. 19.
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Верую, что на Страшном суде будут преданы позору 
все те, кто на этой земле имел наглость торговать этим 
благородным искусством  и запятнать его низостью  
сердца и грубою чувственностью . Верую, что верные 
ученики его пребудут во славе в божественной сущ но
сти, лучистой, сияющ ей блеском всех  солнц, среди 
прекраснейш их благоуханий и созвучий, и что они 
соединятся навеки в бож ественном  источнике всей 
гармонии. Дай мне Бог быть удостоенным этой благо
дати!»

Д руги е акт и ват оры  т во р ч еск о го  п р оц есса . Поми
мо главного личностного свой ства —  стремления к са 
мовыражению  и потребности избавиться от навязчи
вых образов фантазии, к творчеству художника могут 
подвигать и другие факторы, среди которых можно вы 
делить следующие:

— медитация;
— эмоциональные потрясения;
— ф изические упражнения;
— чувство долга и взяты е обязательства;
— голодание;
— алкоголь и наркотические вещ ества;
— путешествия.

Творческий человек в зависимости от психическо
го склада своей натуры выбирает то, что ему ближе и 
доступнее. Но надо помнить, что некоторые из назван
ных выш е активаторов творческого состояния приво
дят к разруш ению здоровья и преждевременному и с
тощению творческого потенциала.

М едит ация. Медитация является древнейшим спо
собом открытия человеком нового знания через дости
жение сосредоточенного состояния в психической и 
умственной'деятельности. М ожно без преувеличения 
сказать, что все достижения в культуре Человечества 
есть результат погружения человека-творца в медита
тивное состояние, приносящ ее каждому, кто к ней 
обращ ается, свои драгоценные плоды.

В переводе с латинского m ed ita tio  означает «раз
мышление, обдумывание». Считается, что термин про
изошел от древнеиндийского слова «samadhi», которое 
обозначает состояние безмятежного психического бодр
ствования, достигаемого посредством  специальных 
психологических упражнений.
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Исторические данные говорят об использовании 
медитативных практик еще за 10 тысяч лет до новой 
эры. Медитацию использовали служители всех извест
ных в культуре религий для нахождения решения слож
ных жизненных вопросов, как-то: при постановке ди
агн оза  для лечения болезней , при п р едсказан и и  
исхода будущих событий. «Ф илософ ский экстаз» у 
Платона и его последователей, пророчества ж рецов- 
оракулов знаменитого древнегреческого храма в Дель
фах, ш аманство у  первобытных народов —  все эти я в 
ления и факты относятся к проявлениям медитативно
го состояния сознания.

Современная психология накопила огромное коли
чество фактов, доказывающ их позитивное влияние ме
дитации на все сферы жизнедеятельности человека, 
начиная от оздоровления организма и кончая повыш е
нием уровня его творческих способностей. Позитивный 
эффект возникает в результате глубокого погружения 
медитирующего в самого себя и обращения к своим 
собственным внутренним ресурсам.

В этом состоянии человек открывает для себя и с
тину, обращаясь к своему внутреннему голосу, подска
зываю щ ему ему наиболее правильное реш ение труд
ной творческой задачи.

Медитация облегчает вход в измененное состоя
ние сознания, в котором легче осущ ествляется контакт 
с бессознательной сферой, представляющей собой ог
ромный резервуар опыта, находящ егося в свернутом 
состоянии. Вдохновение возникает как результат м е
дитативного погружения, когда творцу все удается, 
мысли и чувства без всяких усилий, как бы сами собой, 
переливаются в законченные слова, звуки, интонации, 
краски. Медитация, сопровождающ аяся полной сосре
доточенностью на процессе создания или воплощения 
образа, развертывает и раскрывает этот опыт. Творец, 
будь он автор, исполнитель или простой созерцатель, 
перевоплощ ается в создаваемы й образ и ж и вет его 
ж изнью . В.Г. Белинский писал о А.С. Пушкине, что 
многое у поэта было не списано с действительности, 
но угадано чувством в минуту вдохновения, и что в 
переводах Корана Пушкин как бы перевоплощался в 
дух самого Магомета. Это перевоплощение и есть один 
из актов медитации.
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Из всего сказанного видно, что практика медита
ции оказывается необходимым инструментом в дости
жении высоких творческих результатов. Это подтверж
дает и опыт выдающ ихся мастеров искусства. Перед 
созданием своих ш едевров многие из них специально 
готовятся к вхождению в измененное состояние созна
ния, которое характерно для медитативного состояния. 
И звестно, что и сегодня глубоко верующ ие иконопис
цы, прежде чем приступить к написанию очередной 
иконы, несколько дней постятся и усиленно молятся. 
Это делается именно для того, чтобы войти в подобное 
состояние.

Некоторые телесны е недуги, такие как подагра и 
туберкулез, способствую т тому, что в организме обра
зую тся химические вещ ества, стимулирующие вы со
кую работоспособность и творческий подъем. При 
подагре в организме образуется много мочевины, ко
торая является одним из стимуляторов мозговой дея
тельности. По своему составу формула этой кислоты 
похож а на ту, которая имеется в кофе и в пиве.

Активизация творческих сил мож ет происходить и 
при туберкулезе. При этой болезни в легких образуют
ся вещества, которые стимулируют деятельность мозга.

Э м оц и он ал ьн ы е п от р я сен и я . В течение долгого 
времени процесс творчества рассматривался многими 
исследователями как состояние легкого психического 
помешательства. Платон рассматривал творчество как 
«божественную  болезнь» и говорил о сущ ествовании 
«энтузиазмоса» — мистического духа, которого боги 
посы лаю т своим  избранникам; боговдохновенны й 
безумец становится пророком или поэтом. Романтики 
относили себя к безумцам, полагая, что в них ж ивет 
поэтический огонь, питаемый мистическими, иррацио
нальными силами. В конце X IX  в. в западной психиат
рии даж е бытовало представление о художественном 
творчестве как признаке вырождения личности.

Как уж е было сказано выше, натура художника 
впечатлительна и ранима, поэтом у даж е обычные 
житейские неприятности переж иваю тся ими доволь
но остро. П сихические травмы, полученные в детстве 
и в юности, на всю  ж изнь оставляю т в душе человека 
либо эмоцию печали и обиды, либо недовольства и 
агрессии, либо чувства стыда и вины. Сформировав
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шийся патологический центр плохого настроения име
ет тенденцию поддерживать и воспроизводить сам 
себя, даже если ситуация внешне станет весьма благо
приятной. И скусство в этом случае становится для 
человека, обладающего художественными способнос
тями, спасительным средством, в котором изживаю тся 
все житейские неприятности.

Шедевры могут рождаться как от приятных собы 
тий, так и неприятных, что, к сожалению, бывает чаще. 
Толстой писал «Войну и мир» в окружении счастья, 
царившего в тот период в его семье. То ж е самое, веро
ятно, испытывал и Рембрандт, когда писал свой авто
портрет с Саскией на коленях. Греческий воин пробе
жал 42 километра, чтобы сообщить радостную весть о 
победе у города Марафона и потом упасть замертво.

Но и роль несчастий в создании ш едевров и скус
ства тож е хорош о известна. Здесь можно привести 
примеры несчастной любви Бетховена, Берлиоза, Че
хова; тяжелые болезни у Моцарта, Ш уберта, Шумана, 
Д воржака; потерю близких — смерть ж ены  у Баха, 
смерть маленького сына у Серова; душ евное потрясе
ние Ш остаковича после ареста Всеволода М ейерхоль
да и начала работы над Седьмой симфонией.

Вино
Вино многие творцы использовали и используют в 

качестве стимулятора творчества. Расхож ее мнение не 
случайно считает, что неизменным спутником творче
ской богемы является вино, хотя Гегель в свое время 
отмечал, что «одна лишь горячая кровь еще не стоит 
вдохновения, а шампанское не создает поэтического 
произведения». Отдали дань уважения Бахусу и вос
пели в своих стихах и песнях Пушкин, Баратынский, 
Бетховен и знаменитый Омар Хайям. Великий врач 
древности Авиценна во второй половине ж изни свои 
исследования проводил чуть-чуть навеселе.

Вот как биографы Моцарта описывают процесс его 
творчества: «Моцарт писал охотнее всего среди зелени, 
на даче или в саду. Часто случалось, что за недостатком 
времени или от избытка вдохновения он просиживал за 
работой целые ночи. Тогда он стучал в тонкую перего
родку к своему соседу, большому любителю музыки и

Глава 5 . П сихология личности творца и х у д о ж н и к а

обладателю прекрасного винного погреба. Сосед знал, 
что значит этот стук в стену: «Моцарт работает, надо 
послать ему вина». Вино было ему необходимо для под
держания сил и бодрости во время ночной работы. Если 
сосед не присылал вина, то Констанция готовила ему 
его любимый пунш, что дало повод его врагам распро
странить ложный слух о его любви к крепким напит
кам. Все знавшие его близко и друзья его отрицали это 
как клевету. Во время его работы Констанция садилась 
возле него и рассказывала ему веселые сказки; слушая 
их и смеясь от всей души, Моцарт продолжал сосредо
точенно и безостановочно работать над своими бессмерт
ными произведениями»1.

Любили проводить время вместе за бутылкой вина 
Брамс и Чайковский.

В некоторых средневековых европейских универ
ситетах особо отличавшимся и хорош о успевавш им 
студентам полагалось поощ рение —  два литра вина в 
день. Вино считалось средством, которое стимулиро
вало умственную деятельность. Такая традиция, к при
меру, сущ ествовала в родном городе М игеля С ерван
теса  Алхала-де-Энаресе, в котором помимо него учи
лись знаменитый драматург Лопе де Вега, основатель 
ордена иезуитов Игнаций Лойола, Калдерон де ла 
Барка.

Ф и з и ч е с к и е  у п р а ж н е н и я
Физические упражнения также способствуют улуч

шению творческого самочувствия. Античные философы- 
киники, к которым относил себя и Сократ, полагали, что 
лучше всего думается во время пешеходных прогулок, 
что Сократ и проделывал регулярно, прогуливаясь со 
своими учениками в окрестностях Афин. Очень любили 
длительные пешеходные прогулки Чайковский, Бетховен, 
Гете, многие другие выдающиеся художники. У Моцарта 
физические упражнения служили прелюдией к работе. 
Пушкин для поддержания хорошей физической формы 
нередко прогуливался с двухпудовой железной тростью.

1 Моцарт В.А. Его жизнь и музыкальная деятельность. Биогра
фический очерк М.А Давыдовой. Библиотека А. Павленкова. Че
лябинск, 1988.
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П у т е ш е с т в и я
Путешествия и разного рода поездки такж е явля

ются одним из мощных стимулов для творчества. О б
раз дороги, уводящей человека из привычной и обы
денной обстановки в романтическое приключение, мы 
находим в произведениях Пушкина, Гоголя, Чехова, 
Паустовского, Твардовского. Последний чувство дорог, 
свою  тоску по путеш ествиям и тяге к далеким краям 
хорошо и точно описал в поэме «За далью —  даль», в 
которой есть такие строки:

И край, где нынче нет меня,
Я ощущаю как потерю 
И з ж изни  в ы б ы в ш его  дня.

Многие философы и художники для стимуляции 
творчества практиковали такой простой и доступный 
способ, как длительные посты и голодания. Известный 
американский диетолог Поль Брэгг в своей книге «Чудо 
голодания» приводит примеры античных философов и 
библейских пророков, которые часто постились и го
лодали. Во время голода кровь очищается от вредных 
шлаков, отравляющих организм изнутри, она становит
ся более богатой кислородом и поэтому лучше питает 
мозг. Согласно преданиям Пифагор принимал в свою  
школу только тех учеников, которые могли выдержать 
семидневное голодание.

Поклонником голодания был известный англий
ский писатель Бернард Шоу, который был, как и звест
но, очень худым, но полагал, что многие его лучшие 
произведения обязаны своим появлением на свет имен
но его приверженности ограничений в еде.

Горячим поклонником строгой диеты и голодания 
был английский поэт Джордж Байрон, который в моло
дом возрасте был весьма тучным, и его полнота была, по 
воспоминаниям современников, чуть ли не уродливой. 
Из-за своего тщеславия и для того, чтобы нравиться жен
щинам, Байрон начал ограничивать себя в еде, отказал
ся от мяса и вина, стал принимать слабительные сред
ства вместе с горячими ваннами. И в том, и в другом он 
преуспел. Как писал его биограф Джефферсон, «голод

и возбудительные средства повлияли на его нервную 
систему, и он стал гением. Подвергая себя голоду сна
чала из тщеславия, поэт впоследствии продолжал под
вергать себя ему ж е из-за тех высоких наслаждений, 
которые этот образ жизни сделал для него доступным»1.

Знаменитый современный итальянский компози
тор Эннио Морриконе, написавший музыку к широко 
известным фильмам «Однажды в Америке», «Профес
сионал», «Убить Билла», в одном из своих интервью 
признался, что музыку к своим фильмам он всегда 
пишет натощак. «Если я решу пообедать, а потом пора
ботать еще, велик риск того, что хорошей музыки не 
получится. Когда человек поел, он занят переварива
нием пищи, а не творчеством. Поэтому я не обедаю, 
пока не закончу работать»2.

Ч у в с т в о  д о л г а  и п р и н я т ы е  о б я з а т е л ь с т в а
Не секрет, что очень многие великие художествен

ные произведения, несмотря на провозглашаемую все
ми художниками свободу творчества, были созданы по 
специальному заказу  —  либо со стороны меценатов, 
либо со стороны оперных и драматических театров, 
либо по просьбам друзей. На заказ создавали свои 
шедевры М икеланджело, Моцарт, Бетховен, Чайков
ский, Верди. В настоящ ее время многие писатели, му
зыканты и художники создаю т свои произведения по 
заказу телевизионных каналов, киностудий, театров, 
издательств. Часто именно дефицит времени и приня
тые обязательства заставляю т художника творить на 
пределе своих возможностей.

Вот как известный молдавский композитор Евге
ний Дога рассказы вает об истории написания музыки к 
своим фильмам: «На всю  ж изнь запомнил, какой уж ас 
я пережил 13 января в тот год, когда писал музыку к 
фильму "Табор уходит в небо". В этот день объявили о 
записи первых эскизов к картине, а друзья пригласили 
меня встречать с ними Старый Новый год. Я подумал,

1 А лександров Н.Н. Джордж Байрон. Его жизнь и литературная 
Деятельность / /  Боккаччо, Бомарше, Беранже, Байрон, Бальзак. 
Биографические повествования. Челябинск, 1998. С. 292.

2 М орриконе Э. Музыку к фильму «Однажды в Америке» я пи
сал натощак / /  7 дней. 8 —14 августа. № 32. 1995. С. 22.
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что посижу с ними немного за столом, потом запрусь в 
свободной комнате, допишу, что не дописал (а мне оста
валось совсем  немного), и утром сдам ноты в перепис
ку. Поехал. И, уж е входя в подъезд, понял, что забыл в 
такси ноты, а там —  четыре главных сцены. Пакет с 
подарками в руках, а пакета с нотами нет. Я погубил 
свою  первую запись на "М осф ильме"! Какой уж  тут 
праздник... Друзья говорят: "Попробуй написать все 
заново". И я писал — всю  ночь в страшном уж асе. С а
мое смешное — эта музыка оказалась лучшей из всего 
того, что я сделал для этого фильма. Однажды мне рас
сказали, как один советский фотокор, увлекшись съем 
кой, попал на арену корриды. Когда он оглянулся и 
увидел рядом с собой рога быка, то в секунду перемах
нул через двухметровый барьер! Как и я тогда, со стра
ху, что меня “забодают" на "М осфильме", за ночь взял 
немыслимую высоту. Никто ведь не поверил бы, что я 
потерял ноты, —  решили бы, что просто не смог напи
сать. Слава Богу, запись прошла на ура...»

Но удивительно то, что, по словам композитора, 
такое в его ж изни получалось не раз.

—  Так, для фильма «М ой ласковы й и нежный 
зверь», — говорит композитор, —  я долго искал какую- 
нибудь готовую запись для сцены свадьбы. Дотяну то 
и дело налетал на меня как ураган: «Нашел?» И од
нажды, чтобы отвязаться от него, я обронил: «У меня 
есть вальс». С казано —  уж е не отступишь. Но когда я 
стал писать, то увидел, что ничего не получается. На
конец, до первой съемки как раз этой свадьбы остает
ся два дня, уж е вы зван оркестр. Дотяну свирепеет на 
глазах. Я в уж асе, и в этом уж асе, постоянно слушая, 
как тикают часы, стал писать — первая фраза, вторая... 
И успел! Эмиль потом смеялся. «Тебя только из под 
палки можно заставить сделать что-нибудь путное...»1

П р и ч у д ы  и с т р а н н о с т и  в т в о р ч е с к о м  п р о ц е с с е
Некоторые способы активизации творческого про

цесса, применявш иеся творцами связаны  со странно
стями и причудами, непонятными постороннему на-

1 Д ога Е. Моя жизнь полна чудес. Интервью с Т. Сергеевой / /
7 дней. № 19. 9 —15 мая.
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блюдателю. Уже упоминавшийся нами французский 
психолог Теодюль Рибо приводит данные о том, что 
Шиллер для активизации своего творчества хранил на 
своем столе гнилые яблоки, а Руссо имел склонность 
размыш лять над своими сочинениями с непокрытой 
головой под палящим солнцем.

Шиллер и Гретри опускали ноги в холодную воду, 
Пушкин даже зимой любил принимать ледяные ван
ны. Многие творцы любили размышлять в горизонталь
ном положении, свернувш ись под одеялом. Одним для 
творчества нужно было общ ество, другим уединение. 
Философ Лейбниц, например, мог оставаться без дви
жения, сидя в своем кресле по три дня.

И звестная английская писательница Агата Крис
ти, автор многих детективов, стимулировала свой твор
ческий процесс при помощи поедания моченых яблок, 
которые всегда присутствовали на ее рабочем столе.

Некоторые художники для стимуляции творчества 
используют помимо алкоголя наркотические вещ ества 
типа табака, кофе и кокаина. Вред, который в конце кон
цов эти вещ ества могут принести здоровью, не покры
вается приобретаемыми творческими достижениями. 
Преждевременный уход из ж изни и тяжелые болез
ни — слишком дорогая плата за них. И з-за любви к 
кофе и табаку преждевременно ушел из жизни В. Ш ук
шин, неимоверное потребление кофе сильно испорти
ло сердце Бальзака, отчего он не смог пережить стресс, 
связанный с предполагаемой женитьбой на польской 
графине Ганской.

П с и х и ч е с к и е  р а с с т р о й с т в а
О собо стоит вопрос о психических отклонениях 

выдающихся творцов их. Еще Платон полагал, что твор
чество — это бред, даруемый человеку богами. Немец
кий философ Артур Ш опенгауэр на этот счет заметил, 
что «гениальность редко встречается в сою зе с преоб
ладающей разумностью; напротив, гениальные инди
видуумы часто подвержены сильным аффектам и не
разумным страстям».

Одним из первых в новейш ей истории, кто под
робно стал исследовать связь  творчества и психиче
ской ненормальности, был итальянский невропатолог ЦЗ

? В. И. Петрушин
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Чезаре Ломброзо. В своей книге «Гений и помешатель
ство», вышедшей в конце X IX  в., он приводит большое 
количество фактов из биографий знаменитых писате
лей, художников, музыкантов, политиков, ученых о 
странностях их привычек, характеров и поступков. О ге
ниальных людях и помешанных можно сказать, по ут
верждению Ломброзо, что и те и другие всю  ж изнь 
остаю тся одинокими, холодными и равнодушными к 
обязанностям семьянина и члена общ ества.

По мнению Ломброзо, между помешанным во вре
мя припадка и гениальным человеком, обдумывающим 
свой произведения, сущ ествует полнейшее сходство. 
В составленных им списках гениев было много эпилеп
тиков, меланхоликов, эксцентричных личностей, само
убийц, наркоманов и алкоголиков. Так, три наиболее 
великих полководца прошлого —  Александр М акедон
ский, Юлий Ц езарь и Наполеон Бонапарт —  страдали 
эпилепсией. Среди крупных писателей эпилептиками 
были Достоевский, Петрарка, Мольер, Флобер.

По мнению некоторых исследователей, гений не 
только личность эпитимного склада, но и носитель р е
цессивного гена шизофрении. Один ген не вы зы вает 
патологии, но в ряде случаев он м ож ет привести к 
развитию выдающихся способностей. Доказательство 
тому — наличие шизофреников среди родственников 
выдающихся людей. Так, сын Эйнштейна, родственни
ки Декарта, Паскаля, Ньютона, Фарадея, Дарвина, Пла
тона, Канта, Ницше страдали шизофренией. В осн ов
ном это были люди науки.

Люди, достигшие вы сот в искусстве, страдают ма
ниакально-депрессивным психозом. Среди представи
телей творческих профессий им чаще страдают поэты, 
затем музыканты, художники, скульпторы и архитек
торы.

Одна из особенностей гениев — наличие в их ду
ховной сфере сильных противоречий. Так, Руссо во с
певал в своих произведениях деревню, но сам предпо
читал жить в городе. Он писал трогательные трактаты 
о правильном воспитании детей, но своих собственных 
детей отдавал в приют. Так ж е как впоследствии Э. Гоф- 
ман и А. Ш опенгауэр, Руссо страдал от меланхолии, 
мании преследования и боязни заразиться какой-либо 
опасной болезнью.
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Джонатан Свифт был священником, однако писал 
книги антирелигиозного содержания. Он любил посе
щать самые грязные кабаки Лондона и проводить вре
мя в общ естве заядлых картежников. Когда умирала 
нежно любимая им Стелла, то он, по свидетельству его 
биографов, сочинял юмористические стихи.

Большое значение гении придают снам и часто в 
них находят свои новые идеи. У многих у них, как 
отметил Ломброзо, были большие черепа неправиль
ной формы и отклонения в половой сфере.

Существенная черта художественных и научных 
гениев — чередование состояний экстатического во з
буждения и упадка сил. В этом проявляется циркуляр
ный, или, как его еще называют врачи-психиатры, ма
ниакально-депрессивный психоз, при котором настрое
ние колеблется от крайне положительного до крайне 
отрицательного. Такие чередования приливов энергии 
и упадка сил исследователи находили у Пушкина, Чай
ковского, Вагнера, Шиллера. Кант считал меланхолию 
свойством глубоких натур. Душевными заболеваниями 
были отмечены Декарт, Паскаль, Ньютон, Дарвин, Ниц
ше, Джеймс, много других.

Ф.М . Д остоевский почти всю  ж изнь страдал от 
такого сер ьезн ого психического расстройства, как 
эпилепсия. По мнению немецкого писателя Томаса 
Манна, гений Д остоевского теснейш им образом был 
связан с этой болезнью и ею окрашен. И как бы она ни 
угрожала его духовным силам, «его психологическое 
ясновидение, его знание душевного мира преступни
ка, того, что апокалипсис назы вает "сатанинскими 
глубинами", и прежде всего его способность создать 
ощущение некой таинственной вины, которая являет
ся фоном сущ ествования его порой чудовищных пер
сонажей, —  что все это непосредственным образом 
связано с его недугом»1.

Для Ф.М . Д остоевского одним из самых сильней
ших активаторов творчества являлась игра в карты, 
вернее, то эмоциональное состояние, в котором он ока
зывался после крупного проигрыша. Только после того, 
как Достоевский проигрывал все, что у него было, после 
закладывания всего своего имущества, т. е. мучающие

' М анн Т. Собр. соч.: В 10 т. М., 1961. С. 333. 195
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его чувства вины и самонаказания были удовлетворе
ны, его писательский труд, по воспоминаниям его 
жены, расцветал в полной мере.

И даж е если художник имеет вполне сохранную 
психику, в его поведении всегда можно найти некото
рые странности и причуды поведения.

Так, много странностей современники находили в 
личности Гоголя, который писал про самого себя: «Во 
мне заключалось собрание всех возможных гадостей, 
каждой понемногу, и притом в таком множестве, в ка
ком я еще не встречал доселе ни в одном человеке». 
И далее Гоголь добавляет, что большую часть своих по
роков и слабостей он передавал свом героям и таким 
образом избавлялся от них навсегда.

В 1832 г., уж е будучи автором «Вечеров на хуторе 
близ Диканьки», Гоголь приехал в М оскву — и в своих 
документах сделал маленькую подчистку: вместо «кол
леж ский регистратор» (один из самых мелких чинов) 
написал «коллежский асессор» (штаб-офицерский чин, 
которым так гордится Ковалев в гоголевском рассказе 
«Нос». Это было сделано для того, чтобы под таким чи
ном быть напечатанным в списке приехавших, публи
ковавшемся в то время в «М осковских ведомостях». Это 
весьма похоже на Хлестакова. В 1833 г. он уверял Пуш
кина, что три года назад ему, безвестному молодому че
ловеку, предлагали должность профессора на кафедре 
М осковского университета. Это немного похож е на 
Ноздрева, который уверял Чичикова, что мог поймать 
зайца за задние ноги.

Н. Гоголь (как, между прочим, и Моцарт) был так
ж е отчаянным сквернословом. Основным содержани
ем его разговоров были анекдоты, по воспоминаниям 
современников, почти всегда довольно непристойные, 
которые он не стеснялся рассказы вать при дамах. П е
реписка Гоголя пестрит непечатными и грубыми вы 
ражениями сексуального свойства. При всем при этом 
Гоголь был довольно нелюдим. Если ему приходилось 
ехать в дилижансе, он, чтобы не разговаривать с по
путчиками, отворачивался к окну и делал вид, что спит. 
Спал ж е Гоголь только сидя. Началось это с того, что 
однажды он заболел малярией (дело было в Италии), 
тело его сильно охладилось, и присутствующ ие реш и
ли, что он умер. С тех пор, опасаясь, как бы его снова
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не приняли за мертвого, он проводил ночь сидя в крес
ле. Когда наступало утро, Гоголь взбивал и разметывал 
свою постель, чтобы служанка, прибиравшая комнату, 
не могла ничего заподозрить. Страх быть погребенным 
заживо преследовал Гоголя всю  ж и зн ь1.

Другим ярким примером эксцентричного и зага
дочного поведения могут послуж ить поступки вели
кого испанского художника Сальвадора Дали, который 
любил эпатировать публику более чем странными вы 
ходками. Так, когда его пригласили в Сорбонну, он 
приехал вы ступать с лекцией в белом «Роллс-ройсе», 
набитом кочанами цветной капусты. На М еждународ
ной вы ставке сю рреалистов в Лондоне Дали появил
ся в костю м е водолаза-глубоководника. На перегово
ры в миланском театре «Ла Скала» он прибыл с дву
мя гвоздиками, торчащими из кончиков его усов. На 
допросы  о том, почему из усов торчат гвоздики, он 
отвечал: «Извините за гвоздики, сейчас не сезон хри
зантем!» Где здесь намеренный эпатаж публики, а где 
некоторая доля ненормальности — вопрос остается 
открытым.

Когда стремление к самовыражению  становится 
особенно сильным, когда человека переполняют силь
ные чувства, то склонность к музыке оказы вается в е 
дущим средством выражения духовной жизни. Этим, 
по мнению Ломброзо, объясняется то, почему среди 
безумцев так много музыкальных знаменитостей. К их 
числу он относил Глюка, Генделя, Моцарта, Шумана, 
Бетховена, Доницетти, Перголези.

В о п р о с ы  для  п о в т о р е н и я
1. Какие биологические особенности (с точки зрения 

современной генетики) могут влиять на творческий 
процесс?

2. Какие особенности творческой личности отмеча
ются исследователями одновременно и у предста
вителей науки, и у  деятелей искусства?

3. Какие психические функции преобладают в рабо
те левого и правого полушария?

' Гоголь. Его жизнь и литературная деятельность. Биографи
ческий очерк А.Н. Анненской.
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4. Приведите примеры тонкой психической органи
зации личности художника на основе биографиче
ских данных писателей, художников, музыкантов, 
хореографов.

5. Как проявляется по ощущениям и высказываниям 
художников их идентификация и эмпатия с созда
ваемыми ими художественными образами?

6. Почему, на ваш взгляд, имеется много гипотез от
носительно того, что творческий процесс несет в 
себе некоторый элемент болезненности? М ожет ли 
художник быть абсолютно здоровым человеком?
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Глава ш
Р А ЗВ И ТИ Е ТВОРЧЕСКОЙ ЛИЧНОСТИ

Художественный талант, как и талант вообще, име
ет две главные составляющие. Это 1) личность творца и 
2) его способности. Поэтому развитие творческой лич
ности должно протекать по двум направлениям.

1. По линии формирования особых свойств харак
тера, в которые входят такие его качества, как 
стремление к творческой новизне и сам овы раж е
нию, оригинальность и быстрота мышления, см е
лость и настойчивость, желание в творчестве идти 
своим собственным путем.

2. По линии соверш енствования познавательных 
психических процессов (внимания, ощущений, вос
приятия, мышления, памяти и воображения).

1.  О б щ и е  н а п р а в л е н и я  р а з в и т и я  т в о р ч е с к о й  л и ч н о с т и
Найди, где твои корни, и не суетись 

насчет других миров.
Торо

В общем виде современные методы развития твор
ческой личности в области искусства могут быть пред
ставлены как органический синтез многих научных пси
хологических школ и направлений, дающих возможность 
активно вести человека по пути личностного роста.

Система воспитательных воздействий (теоретиче
ская модель) предполагает процесс развития от более 
просты х творческих проявлений личности к более 
сложным. За основу предлагаемого подхода автором 
взята концепция биосинтеза, разработанная Дэйвидом 
Боаделла на основе закономерностей развития эмбри
она из трех зародыш евых лепестков —  эндодермы, 
мезодермы и эктодермы.

Из эндодермы разви ваю тся Органы дыхания и 
пищеварения. Из мезодермы —  кости, мышцы и кро
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веносная система. Из эктодермы —  кожа, нервы, орга
ны чувств и мозг. Гармоничное развитие достигается в 
том случае, если все  систем ы  организма работаю т 
свободно и согласованно. Однако при своем развитии 
лепестки зародыша могут оказаться скованными мы
шечными панцирями, что ведет к нарушению умствен
ного, физического и психологического здоровья.

Э н додер м альн ы й  лепесток связан с висцеральным 
панцирем, который в случае неправильного развития 
вы зы вает нарушение дыхания, перистальтики кишеч
ника, астму или колит.

М езо д ер м а л ьн ы й  лепесток связан  с мышечным 
панцирем, от которого в случае нарушения страдает 
костно-мышечная и сердечно-сосудистая системы.

Э кт одерм альны й  лепесток связан с церебральным 
панцирем, который в случае неправильного развития 
вы зы вает страхи, навязчивости или ш изоподобные 
расстройства.

Для того чтобы развитие личности происходило 
гармонично, необходима соответствую щ ая подпитка 
в сех  органов движ ения и чувств через вклю чение 
растущего человека в различные виды деятельности. 
Лучше всего для этого подходят разнообразные виды 
художественной деятельности —  хореография, м узы 
ка, литература, изобразительное искусство. Эти виды 
деятельности способны интенсивно развивать позна
вательные психические процессы и одновременно с 
этим выводить развиваю щ ую ся личность за пределы 
организмического сущ ествования, придавая ей транс
цендентный характер, необходимость которого утверж
дает современная гуманистическая психология.

Застой в развитии личности и следующий за этим 
невроз развивается как нарушение интеграции между 
мыслями, чувствами и поступками. Цель эстетическо
го воспитания — гармонизация деятельности всех сфер 
жизнедеятельности, личностный рост учащегося через 
формирование у него способности не изменять себе, 
быть адекватным своим глубинным потребностям и 
чувствам и при этом уметь соответствовать требовани
ям внешней ситуации1.

1 См. об этом: М алкина-П ы х И.Г. Психосоматика: Новейший 
справочник. Раздел «Биосинтез». М.; СПб., 2003. С. 530 —539. 201
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Таблица 1
Модель развития творческой личности в процессе 

художественного воспитания

Сфера жизне
деятельности, на 

которую 
направлено 

педагогическое 
воздействие

Психологическое 
направление,в 

рамках которого 
осуществляется 
педагогическая и 
психологическая 

работа

Виды 
художественной 

деятельности, при 
помощи которой 
осуществляется 

эстетическое 
воспитание

6. Воображение и 
творчество.
От ригидности или 
хаотичности к 
творческому 
самопознанию себя 
и мира

6. Символдрама, 
Гештальт- 
психология, 
эмоционально
образная 
визуализация

6. Собственное 
творчество учащихся 
во всех сферах 
искусства

5. Речь. От суетного 
многословия или 
неумения выражать 
свои мысли и 
чувства к развитию 
умений четко 
выражать свои 
мысли, чувства и 
потребности

5. Когнитивная 
психология, 
сократовский диалог

5. Описание словами 
художественных 
образов в 
литературе, 
живописи, музыке, 
расширение 
вербального словаря 
эмоций

4. Эмоции.
От подавления, 
оскудения или 
бурной хаотичности 
к освоению навыков 
осознания чувств и 
нормальным 
способам их 
выражения

4. Психоанализ, 
гештальт- 
психология, 
поведенческая 
психология, 
аутотренинг, нейро
лингвистическое 
программирование

4. Рисование, танец, 
слушание музыки, 
пение песен, игра на 
музыкальных 
инструментах, 
свободная 
импровизация в 
целях выражения 
эмоций

3. Межличностные 
отношения.
От избегания или 
агрессивной 
экспансии к 
нормальным видам 
общения

3. Коллективное 
взаимодействие, 
психодрама

3. Хоровое 
исполнение песен, 
ритмические 
групповые 
упражнения, парные 
и групповые танцы, 
хороводы,
коллективная игра на
музыкальных
инструментах
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Окончание табл. 1

2. Дыхание.
От хаотичности 
или зажатости 
дыхания к 
сбалансированному 
ритму дыхания, к 
контакту со своими 
чувствами через 
саморегуляцию

2. Дыхательная 
гимнастика йогов, 
освоение навыков 
антистрессового 
дыхания

2. Постановка 
диафрагмального 
дыхания, освоение 
навыков певческого 
дыхания

1. Движение.
От скованности или 
сверх
расслабленности к 
свободе и 
естественности

1. Телесно
ориентированные 
методы, ритмо
двигательные 
упражнения, 
статическая 
гимнастика йогов, 
перекрёстные 
движения 
П. Дениссон

1. Ритмика, развитие 
координации и 
разнообразия в 
привычных 
движениях, имитация 
движений животных и 
движений в приро
де (4 стихии — огонь, 
вода, земля, ветер)

Как бы ни была велика роль учителя и наставника 
в становлении творческой личности художника любой 
квалификации, все ж е большей частью своих успехов 
он оказывается обязанным самому себе. Поэтому иметь 
перед собой на карте своего жизненного пути четкие 
ориентиры, куда надо двигаться и как развивать соб
ственную личность — дело нужное и необходимое как 
для педагога, так и для его ученика. Это облегчает 
процесс становления художественного таланта.

И д е и  А .  М а с л о у
Знаменитый американский психологА. Маслоу про

славился созданием концепции самоактуализирующейся 
личности. Ее главная идея — для того чтобы человек был 
здоровым и счастливым, ему надо самоактуализировать- 
ся, т. е. проявляться в том, к чему его предназначила 
природа. В понимании и представлении А. Маслоу, твор
ческий человек и самоактуализирующийся являются 
синонимами.

Наблюдая за своими любимыми учителями, друзья
ми и просто хорошими людьми, А. М аслоу обнаружил:

1. Более адекватное восприятие действительности,
свободное от предрассудков и предубеждений.
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2. Принятие себя и других такими, какие они есть, 
без прибегания при этом к механизмам психоло
гической защиты.

3. Простота, спонтанность и естественность в общении. 
Они соблюдают ритуалы и традиции, но выполняют 
их без автоматизма и с известной долей юмора.

4. Эти люди всегда в какой-то мере философы и за 
няты не столько собой, сколько той жизненной 
задачей, своей миссией, для которой они считают 
себя призванными в этот мир.

5. Такие люди бы ваю т склонны к некоторой от
страненности от жизни и к одиночеству, в котором 
вы зреваю т их идеи и представления. Это помогает 
им быть устойчивыми в сложных обстоятельствах 
и оставаться менее подверженными неблагопри
ятным воздействиям внешней среды.

6. Этих людей отличает от остальных опыт сильных 
и глубоких переживаний, связанных с познанием 
красоты и истины. В момент их наступления чело
век способен испытать необыкновенный духовный 
подъем, переживаемы й как чувство единения со 
всей Вселенной и общности со всем Человечеством.

7. Их отличает такж е демократичность в общении и 
готовность учиться у других.

8. Такие люди хорошо различают добро и зло, и их 
поведение соответствует самым вы соким нрав
ственным критериям. П оэтому они — хорош ие 
друзья и верные товарищи.

9. Самоактуализирующиеся, т. е. творческие, люди 
обладают хорошим чувством юмора, но они никог
да не считают смешной чьи-либо ущ ербность или 
невзгоды.

10. Они способны воспринимать себя «гражданами 
мира», ощущая сильнее свою  сопричастность со 
всем Человечеством в целом, нежели со своей соб
ственной страной.
По мнению А. Маслоу, самоактуализирующ иеся 

личности составляю т в общ естве очень незначитель
ную часть населения —  всего один процент, но имен
но они представляют собой воплощение движущих сил 
развития любого общества.

П репятствием для самоактуализации вы ступает 
страх человека перед своими возможностями, который
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А. Маслоу назвал «комплексом Ионы». Этот ветхозавет
ный пророк отказывался от выполнения поручения 
Бога, пытался избегать ответственности пророчества, 
за что Бог наказал его и послал ему м ассу бед и несча
стий. Тож е самое, по мнению А. Маслоу, происходит с 
теми, кто пытается избежать использования своих спо
собностей в полной мере, предпочитая безопасные ва
рианты жизненного пути, не требующие максималь
ного развития и проявления своих потенциальных воз
можностей. Таких А. М аслоу серьезно предупреждал: 
«Если вы намеренно собираетесь быть меньше, чем вы 
м ож ете быть, я предупреждаю вас, что вы будете не
счастны всю  оставш ую ся жизнь».

Для того чтобы стать сам оактуализирую щ ейся 
личностью, А. М аслоу полагает необходимым придер
ж иваться следующих принципов поведения.

1. Н айт и и им ет ь л ю б и м о е  д е л о  или занят и е. Спо
собность к глубокому переживанию  во время за 
нятия интересным делом человек забы вает про 
себя и про свои комплексы. Именно в этот момент 
он реализует себя как личность.

2. В ы би рат ь п р одви ж ен и е, а н е  от ст уп лени е п е р е д  
н овой  и м алои звест н ой  сит уацией. Если страх дви
ж ет человека к большей безопасности и защите, 
то выбор неизвестного нередко означает личност
ный рост и расширение возмож ностей.

3. Уметь при слуш и ват ься  к  го л о су  вн у т р ен н его  «Я». 
Мы часто склонны прислушиваться скорее к мне
нию родителей, учителей, разного рода начальни
ков, чем к самим себе, а это отдаляет нас от само
актуализации. Смелость быть самим собой, иметь 
м уж ество жить своим умом — эта мысль перекли
кается с идеями Демокрита.

4. Уметь брат ь н а  себ я  от вет ст венн ост ь. Это озна
чает обращение к самому себе, когда человек хо
чет получить ответ по спорному вопросу. Но часто 
люди избегают такого ответа, защищаясь при этом 
фразой «Я сомневаю сь». Всякий раз, пишет М ас
лоу, когда человек берет на себя ответственность, 
он самоактуализируется.

5. С т рем ит ься бы т ь нонконф орм ист ом . Чтобы вы 
сказать честно свое мнение, человек должен уметь 
быть независимым от мнения других. Быть смелым
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вместо того, чтобы бояться, — если психолог не 
умеет научить этому пациентов, он мож ет прекра
щать свою деятельность. Человек не сумеет сделать 
свой жизненный выбор, пока не начнет прислуши
ваться к самому себе, к собственному. «Я» в каждый 
момент своей жизни, чтобы спокойно сказать: «Нет, 
мне это не нравится».

6. Ст ремит ься к соверш енст ву. Самоактуализация — 
труд ради того, чтобы сделать хорошо то, что чело
век хочет сделать. Человек должен быть всегда 
первоклассным специалистом, или настолько х о 
рошим, насколько он мож ет им быть. Стать второ
степенным специалистом — это неподходящий 
путь для самоактуализации.

7. Б ы т ь от кры т ы м  вы сш и м  п ер еж и в а н и я м  э к с т а 
т и ч еск ого  х а р а к т ер а  в  м ом ент  общ ен и я  с  и ск у с
ст вом , п р и р о д о й , и ст и ной . Это —  редкие и пре
кр асн ы е м гновения, котор ы е н ево зм о ж н о  ни 
купить, ни гарантировать, но которые несут в 
себ е см ы сл ж изни.

8. Р а зо б л а ч а т ь  с о б с т в ен н у ю  п си хоп ат ологи ю , что 
означает способность отказываться от психологи
ческих защит и открыто познавать себя. Преодоле
ние психологических защит вместе с тем означает 
и обретение человеком самого себя.
Говоря о значении самоактуализации в жизни че

ловека, А. М аслоу говорил и о том, что оно связано с 
так называемым «бытийным» сознанием, которое при
нимает мир и его людей такими, какие они есть, не пы
таясь при этом их переделывать. В противоположность 
этому типу сущ ествует такж е сознание «дефицитар- 
ное», в котором окружающ ий мир рассматривается 
индивидом как средство для выживания и удовлетво
рения потребностей. Если бытийная любовь в природе 
будет проявляться в бескорыстном наслаждении ее кра
сотой, наблюдении за ее живой жизнью , то дефици- 
тарная любовь будет проявляться в ее прагматическом 
использовании — в лучшем случае, в срывании цветов 
и устроении из нее букетов, в худшем — в ее хищни
ческом истреблении и загрязнении.

Самоактуализирующ иеся люди синергичны, т. е. 
способны кооперироваться и сотрудничать с другими 
людьми, помогая им в достижении их целей. В этом
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случае общая энергия превыш ает простую сумму от
дельно взяты х энергий каждого человека. Они способ
ны к сорадованию и великодушию, что проявляется в 
их умении делиться всем, что у  них есть, с другими.

М ожно с успехом охотиться в одиночку и делить 
свою добычу только с членами своей семьи. Но прине
сет ли это счастье? Ведь в этом случае успех одного 
обернется поражением другого. Это можно наблюдать, 
по мнению А. Маслоу, в общ ествах с низким уровнем 
синергии, и люди в них обуреваемы подозрениями, 
страхами и тревогами. В общ ествах с высокой социаль
ной синергией, в которых добыча делится на всех, каж 
дый охотник выигрывает от успеха другого. Как указы
вала социолог Рут Бенедикт, чьи идеи оказали большое 
влияние на Маслоу, в таких общ ествах люди более сча
стливы, более здоровы и более гармоничны по сравне
нию с теми, в которых уровень синергии низкий.

Все эти положительные качества личности созр е
вают во времени и к определенному сроку, в среднем — 
к 3 5 - 4 0  годам. У представителей худож ественного 
творчества этот расцвет м ож ет наступить много рань
ше, например, у музыкантов-исполнителей — к 23 — 
25 годам, у  актеров — к 30 годам. До этого срока худо
ж ественно талантливый человек мож ет воспринимать
ся окружающими только как хороший профессионал, 
но не как зрелая личность.

Яблоко даже самого лучшего сорта в пору созрева
ния, еще зеленое, будет на вкус кислым и вяжущим. Но 
то ж е самое яблоко, созревш ее к сроку, подарит лю бо
му гурману самую изысканную гамму вкусовы х ощу
щений. Таков ж е и незрелый в духовном плане чело
век. Общение с ним приносит мало радости. Общение 
ж е со зрелым в социальном и профессиональном пла
не человеком — истинное наслаждение, потому что в 
нем гармонично сочетаются духовные сила, ум, добро
та и красота.

Мы дополним представление А. М аслоу о лично
сти человека, находящегося в расцвете всех своих сил, 
следующими характеристиками.

• В ер а  — в свои силы, в свою  семью, в своих друзей, 
в свою  профессию, в то, что жизнь, несмотря ни на 
какие трудности, заслуж ивает интереса и деятель
ного к ней отношения.
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• Н адеж да  и оптимизм  — убежденность человека в 
том, что его усилия не останутся втуне и не пропадут 
даром, что за сегодняшним, быть может нелегким, 
днем придет другой, более светлый и радостный.

• Л ю б о в ь  — зрелый человек испытывает лю бовь ко 
всем у ж ивущ ем у, его лю бовь подобна солнцу, 
оживляющему все вокруг и несущему с собою свет.

• Т рудолю би е и т вор ч ест во  — желание выразить 
себя в каком-либо деле и делать свое дело хорошо.

• С ни сходи т ельност ь  — способность прощать близ
ким их недостатки.

• С от рудн и ч ест во  — желание и умение вступать в 
деловые контакты для достижения общ ественно 
полезных целей.

• В ер н ост ь  — умение держать данное обещание и 
быть надежным партнером в личных и деловых 
контактах.

• У верен ност ь  — умение пользоваться накопленны
ми умениями, знаниями и навыками в трудной си
туации.

• У никальност ь  — ясное ощущение и понимание 
того, что другого такого человека на земле нет.

• П ринят ие с еб я  — вступление в зрелость сопро
вождается принятием себя таким, какой ты есть. 
Ч еловек  начинает см иряться со  свои м и н е
достатками и перестает себя казнить за то, что он 
не стал лауреатом государственной или какой-либо 
еще престижной премии или что его талия не со 
ответствует общепризнанным стандартам.

И д е и  Э.  Ф р о м м а
Зрелый человек обладает возмож ностью  удовлет

ворять пять основных потребностей экзистенциально
го сущ ествования, о которых говорил Эрих Фромм.

1. П от ребност ь в уст ановлении связей . Чтобы быть 
счастливым, в этом мире надо за что-то нести ответ
ственность и о ком-то или о чем-то заботиться, прини
мать участие в чьей-то жизни. Если эта потребность не 
удовлетворяется, люди становятся эгоистами, озабо
ченными только своими личными интересами. Здесь 
можно было привести много примеров того, как семей-, 
ные и дружеские связи помогали многим художникам
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преодолевать многочисленные трудности творческого 
пути.

С другой стороны, талантливый художник, добив
шийся успеха, может заболеть нарциссизмом, и это бу
дет губительно для его таланта.

2. П от р еб н ост ь  в п р еодол ен и и . Процесс сам ореа
лизации связан с большим количеством трудностей 
как материального, так и социально-психологическо
го характера. Творчески зрелый человек достаточно 
легко преодолевает животную  природу, которая чаще 
всего коренится в таких общ ечеловеческих пороках, 
как лень и жадность. Он становится активным и твор
ческим созидателем своей собственной жизни. Твор
чество помогает ему подняться над случайностью соб
ственного сущ ествования. Ч ерез творчество удается 
достичь чувства свободы и ощущения собственной 
значимости. Муки творчества, в которых ищ ется ху
дож ествен ная истина, которую  по большому счету 
никто не заставляет искать, вы раж аю т эту потреб
ность в преодолении.

3. П от р ебн ост ь в корнях. Зрелый человек ощуща
ет себя неотъемлемой частью мира. Ощущение корней 
дает психологическую устойчивость. Эта не симбиоти
ческая связь со своими родителями и со своим домом, 
а нечто другое, связанное с личностной целостностью 
и ощущением подлинной свободы. Эта потребность 
вы раж ается в чувстве благодарности к своим учите
лям, которые помогли сделать первые шаги в искусст
ве, в любви к своему О течеству, его истории и культу
ре, в гордости за возмож ность принадлежать к велико
му братству художников.

4. П от р ебн ост ь в и дент ичност и. Зрелый человек 
мож ет сказать про себя «Я — это я». Он ощущает свою 
индивидуальность и непохож есть на других. Он идет 
своим путем, а не следует чьим-то указаниям. О тсут
ствие слепого конформизма дает возмож ность дости
жения чувства подлинной идентичности.

Художественная среда очень сурово относится к 
эпигонам, т. е. тем, кто повторяет результаты чужого 
труда. Поэтому художник должен стремиться к своей 
собственной идентичности и неповторимости через не
престанные поиски и нахождение своего собственно
го и никем неповторимого стиля.
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5. П от ребн ост ь в сист ем е взгля дов и п реданност и . 
Зрелый человек видит смысл своей жизни в посвящ е
нии кому-то или чему-то. Система убеждений позволя
ет людям правильно воспринимать реальность и ори
ентироваться в ней. Без нее бы они постоянно оказы 
вались бы в тупике и были бы неспособны действовать 
целеустремленно. Это проявляется в стремлении к 
объединению литераторов, музыкантов и художников. 
Всем известны  «М огучая кучка», «Мир искусства», 
«Бубновый валет» и др.

Выш еприведенные взгляды М аслоу и Фромма на 
творческую  и зрелую личность мы дополним идеями 
американского психолога Альберта Эллиса, создавш е
го направление рационально-эмотивной психотерапии.

И д е и  А.  Э л л и с а
Взгляды А. Эллиса дают хороший ориентир моло

дым служителям муз для самовоспитания ценных по
ложительных качеств личности. Мы прокомментируем 
его идеи применительно к задачам художественного 
творчества.

В понимании А. Эллиса здоровая и самоактуализиру- 
ющаяся личность характеризуется следующими чертами:

• Л ичны й и н т ер ес . П режде всего следует ценить 
собственные интересы и ж ертвовать ими д о  н е к о 
т орой  ст еп ени , н о  н е  в о  всем  ради тех, кто чело
веку небезразличен. В сф ере худож ественного 
творчества это означает, что творчество должно 
стоять на первом месте, а все остальные ж и зн ен 
ные задачи должны выстраиваться вслед за ним. 
Если посмотреть на биографии выдающ ихся м ас
теров искусства, эту первоочередность творчества 
можно легко заметить.

• С оциальны й  инт ерес. Заинтересованность в удов
летворении потребностей других людей и в соци
альном выживании, поскольку большинство людей 
предпочитает жить в группах или общинах. Следу
ет интересоваться работами братьев по цеху, по
могать им, если надо, и не замыкаться только на 
своей собственной персоне.

• С ам оуп равлен и е. Это означает умение брать на 
себя первичную ответственность за свою  жизнь.

Г л а в а  В. Р азв и ти е  творческой личности

О чень многие молодые артисты  и худож ники 
оправдывают свое бездействие и свои неудачи не
благоприятным стечением обстоятельств и проис
ками недоброжелателей.
Т олерант ност ь. Предоставление как себе, так и 
другим возможности ошибаться. Д аже если мне 
кто-то не нравится, писал А. Эллис, следует воздер
ж иваться от порицания личности этих людей и 
принимать их такими, какие они есть. Это очень 
важная черта характера, т. к. отсутствие толерант
ности приводит в артистической среде к многочис
ленным дрязгам и сплетням, убивающим высокий 
полет искусства.
Гибкост ь. Это означает готовность к изменениям и 
их принятие. Не следует разрабатывать ж есткие 
правила для себя и других людей. Если что-то не 
получается одним методом, не надо держаться за 
него, а следует попробовать другой.
П ри нят и е н еу в ер ен н о ст и  и н еп р ед ск а зу ем о ст и  
окруж аю щ ей  дей ст ви т ельност и . Признание того, 
что мир нестабилен и что в нем мож ет быть много 
случайностей, часто неприятного свойства. М о ж 
но быть склонным к поддержанию порядка, но не 
требовать его во что бы то ни стало. 
О бязат ельност ь. Следует иметь обязательства пе
ред чем-то, находящимся за  пределами нас самих. 
Стремление достичь максимальной реализации 
своих возм ож ностей и счастья, испытывая при 
этом постоянный всепоглощающий интерес к ж и з
ни. Главное обязательство артиста и художника — 
реализация своего таланта, и об этом надо всегда 
помнить.
Творческий пот енциал и оригинальност ь. Новатор
ски подходить к решению как обыденных, так и 
профессиональных проблем. Иметь главный твор
ческий интерес в своей профессии, направленный 
на достижение соверш енства.
Н ау ч н ое  м ы ш лени е. Р ац и он ал ьн ост ь и о б ъ е к т и в 
н ост ь. Думая о каком-то вопросе, придерживать
ся правил логики. Для артистических натур это 
бы вает подчас нелегко, потому что у них нередко 
преобладает логика чувств. В этом случае человек 
делает не то, что надо, а то, что ему хочется. Надо
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учиться находить равновесие меж ду чувством и 
разумом. Уметь отказаться от заманчивой пируш
ки накануне выступления. Самодисциплина долж 
на преобладать.

• С ам опринят ие. Принимать себя безусловно. Не 
оценивать свой внутренний мир с внешней точки 
зрения и не уделять чрезмерного внимания тому, 
что думают о тебе другие. У многих артистических 
натур имеется психологическая зависи м ость от 
мнения публики и особенно критики. Посыпание 
головы пеплом по пустякам, ж естокое самобиче
вание за промахи и ошибки —  болезнь многих 
талантливых артистов. В качестве лекарства им 
можно порекомендовать научиться получать удо
вольствие от самого процесса творчества, а не от 
показа самих себя и своих достижений публике.

• П ринят ие ж и вот ного начала как  в  сам ом  себ е , т ак  
и в других. Понимая это, надо стремиться возвышать
ся над собой и идти по пути духовного роста.

• Риск. Готовность пойти на рассчитанный риск, 
чтобы добиться желаемого. К риску надо быть за 
ранее готовым и всегда находиться во всеоружии, 
например, знать роли и партии главных героев в 
спектакле, чтобы в случае необходимости их зам е
нить. Очень многие театральные артисты именно 
таким образом впервые появились на публике.

• П ерсп ект ивны й гедони зм . Молодым артистам надо 
научиться обуздывать неудержимое стремление к 
получению немедленного признания и вознаграж 
дения. Чаша весов между перспективной и сию 
минутной выгодой должна склоняться в пользу 
первой. Лучше не выставлять на показ не совсем  
готовую работу, чем потом страдать от заслуж ен
ной критики.
Все эти положительные личностные качества мо

лодой художник и артист мож ет воспитать у себя в 
процессе самоанализа, самовоспитания, мысленного 
перевоплощения в желаемый положительный образ и 
мысленной прорисовки своего будущего. Необходимая 
помощь мож ет прийти в состоянии медитативного по
гружения. В современной психотерапии этот вид са
мовоспитания получил название имаго-терапии, т. е. 
терапии при помощи образа. Художественно одарен
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н ом у человеку такой путь самосоверш енствования мо
ж ет даваться легче в силу его профессиональной пред
расположенности к образному мышлению.

С возрастом некоторые возмож ности и качества 
молодости безвозвратно уходят в прошлое, но по мере 
движения к зрелости открывается нечто новое — муд
рость, понимание и прощение. Неудачи перестаю т 
быть трагедиями, как это бывало в юные годы, и даже 
в беспросветной темноте при философском взгляде на 
ж изнь можно увидеть свет в конце тоннеля.

Способность собрать силы в кулак и найти точку 
главного их приложения отличает зрелость от юности, 
распыляющей свои силы сразу в нескольких направ
лениях. Д аж е если некоторые попытки оказываю тся 
неуспешными, для зрелого человека это не означает, 
что ж изнь кончена.

В случае неудач и поражений жизненный опыт, 
внутренняя мудрость и помощь друзей в большинстве 
случаев приходят на помощь и помогают пройти через 
неизбеж ные испытания и удары судьбы.

В о п р о с ы  для  п о в т о р е н и я
1. Проанализируйте свою  личность с позиций кон

цепции биосинтеза. Какая грань вашей личности 
нуждается в некотором улучшении?

2. Приведите примеры самоактуализирующихся лич
ностей среди известных музыкантов, поэтов, худож
ников. Есть ли среди ваших знакомых такие люди?

3. Перечислите черты зрелой личности (по Э. Фром
му).

4. Каких черт не хватает в ваш ей личности, если 
посмотреть на нее с позиции А. Эллиса?

5. Какие способы самовоспитания вы используете 
для того, чтобы стать настоящим Художником и Ар
тистом?

1. А дл ер  А. Наука жить. Киев, 1997.
2. Б ерн  Э. Введение в психоанализ и психотерапию 

для непосвящ енных. СПб., 1991.
3. Гончаренко Н.В. Гений в искусстве и в науке. М., 1991.
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4. М аслоуА .Г . Мотивация и личность. СПб.: Евразия,
1999.

5. Н ельсон -Д ж оун с Р. Теория и практика консульти
рования. СПб., 2000.

6. П ет руш ин В.И. М узыкальная психотерапия. М.,
1999.

7. П ет руш ин В.И. Неврозы большого города. М., 2004.
8. П сихотерапевтическая энциклопедия. СПб., 1988.
9. Р ей н уот ер  Дж. Это в ваших силах. Как стать соб

ственным психотерапевтом. М., 1992.
10. Ф ранкл В. Человек в поисках смысла. М., 1990.
11. Ф р ей д  3. Психология бессознательного. М., 1989.
12. Ф ромм Э. Душа человека. М., 1992.

2 .  Р а з в и т и е  т в о р ч е с к о г о  м ы ш л е н и я
Художественное творчество представляет собой 

один из видов поисковой деятельности, осущ ествляе
мой символическим интеллектом на основе дивергент
ного мышления. Эти понятия пришли в современную 
психологию из работ американских психологов Джоя 
Гилфорда и Эллиса Торренса, положивш их начало 
современным исследованиям в области творческого 
мышления.

Дж. Гилфорд разработал кубическую модель интел
лекта, которая позволяет классифицировать интеллек
туальные способности и их проявления. Любой интел
лект, по мнению Гилфорда, имеет три измерения — это 
операции, продукты и содержание.

Эти три измерения сущ ествуют в следующих фор
мах:

— пять видов операций — познание, память, конвер
гентное и дивергентное мышление, оценивание;

— четыре вида содержания — образное, символиче
ское, семантическое, поведенческое;

— ш есть видов продукта — элементы, классы, отно
шения, системы, преобразования, выводы. 
Наиболее близкое отнош ение к творчеству, по

мысли Гилфорда, имеет способность к дивергентному 
мышлению, которая проявляется в способности давать 
на один и тот ж е  вопрос нестандартные и оригиналь
ные ответы.

Г л а в а  6. Р а зв и тие тво рческой личности

Т в о р ч е с к и е  з а д а н и я  Г н л р р д а
Нижеприведенные творческие задания Гилфорда 

можно использовать как для диагностики творческих 
способностей, так и для их развития. Эти задания х о 
рошо раскрепощ аю т сознание и активизируют поис
ковую деятельность на основе фантазии и работы во 
ображения как в области научного, так и худож ествен
ного творчества.

1. С п особ н ост ь к  ген ер и р о в а н и ю  идей.
— Написать как можно большее количество идей, 

связанных с предложенной темой. Например — ра
бота на ж елезной дороге, в больнице, на почте, в 
газете. Вопросы для расширения зоны поиска: Что 
надо делать для того, чтобы данная организация 
хорошо функционировала? Какие работы и долж
ности должны быть введены?

— Придумать как можно больше предложений на 
четыре-пять произвольно выбранных букв, напри
мер, «О, В, У, К — О чевидная в ы го д а  уплыла ку вы р 
ком». В каждом новом предложении надо исполь
зовать новые, не повторяющ иеся слова.
2. С ем ан т и ч еская  сп он т ан н ая  ги бк ост ь: Найти 

необычное применение обычного предмета — каранда
ша, кирпича, палки, веревки. Это задание можно исполь
зовать для оценки спонтанной гибкости на основе пере
хода из одного класса объектов в другой. Так, кирпич 
можно использовать в строительстве, но из него можно 
сделать пудру для посыпки дорожек в саду или чистить 
этой пудрой кухонную посуду. Заранее надо предупреж
дать об использовании предметов в гуманных целях.

Примеры для аналогичных заданий:
■ газету можно читать, а можно...
■ соль можно добавлять в пищу, а можно...
■ в кастрюле можно варить суп, а можно..
■ удочкой можно ловить рыбу, а можно...
■ и т. д.

После выполнения каждого задания происходит 
групповое обсуждение, в котором выбираются самые 
остроумные и оригинальные ответы.

2. Р азви т и е ассоц и ат и вн ой  беглост и .
Задание — написать синонимы для какого-нибудь 

слова. Например, для слова «жесткий» синонимами
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будут — бессердечный, негибкий, суровый, твердый, 
крепкий, сильный, строгий, безжалостный, резкий.

3. Р азви т и е беглост и  и м ет аф оричност и в ы р а ж е 
ния.

Предлагается сравнивать одни объекты с други
ми. Чем более далекие предметы выбираются для срав
нения, тем лучше. Например, ж енская мода подобна:

— в ес н е ,  она ветрена и непостоянна;
— т елегр аф н ом у  ст ол бу  — при помощи нее женщ и

ны сообщ ают мужчинам сведения о своей привле
кательности;

— т яж елом у т анку  — она возьм ет любое неприступ
ное муж ское сердце или раздавит любой кошелек;

— Э йф елевой  баш н е  —  глядя на нее, захватывает дух...
— и т. д.

4. Р азви т и е о б р а зн о й  адап т и вн ой  гибкост и. Под 
адаптивной гибкостью подразумевается способность 
так изменить объект, чтобы его результат отвечал ко
нечной цели, задаваемой в виде образа. Для этой цели 
предлагается тест «Спички». Задание —  из несколь
ких прилегающих друг к другу квадратов, составлен
ных из спичек, надо забрать столько спичек, чтобы по
лучилось определенное количество квадратов. Т ест 
дается в приложении 4.

5. Р азвит и е сем ант ической  адап т и вной  гибкост и. 
Это задание нацелено на поиск оригинального реш е
ния в обычных условиях. Тестовое задание — придумать 
новое заглавие к знакомому р ассказу  или к песне. 
М ожно брать произведения, изучаемые по программе, 
или отдельные фрагменты из литературных повестей и 
романов. Учитываются только оригинальные названия, 
т. е. такие, в которых имеются сдвиг, перенос понятий, 
приводящие к необычным и новым идеям.

6. Р азвит и е н ев ер б а л ьн о го  инт еллект а. Задание — 
придумать простые символы к предметам или действи
ям на такие примерные темы, как «Человек гуляет», 
«Самолет взлетает», «Гнев», «Гордость», «Свобода», 
«Любовь». Надо символически выразить содержание 
темы. Буквальное представление — например, изобра
жение гуляющего человека — не принимается во вни
мание.

7. Р азви т и е сем ан т и ч еск ого  (сод ер ж ат ел ьн ого )  
ви ден и я . Задание — для какого-либо символа приду
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мать несколько различных проф ессий или работ так, 
чтобы данный символ их обозначал. Например, светя
щаяся электрическая лампочка может символизировать 
проф ессию  инженера-электрика, ночного рабочего, 
миссионера. Другие задания — раскрытая книга, св е 
ча, крест, камень.

8. К руж ки и овалы . Невербальный тест на вы явле
ния образной гибкости, беглости и оригинальности. 
Учащимся предлагаются листы бумаги с 20 кругами и 
20 овалами. Надо дорисовать различные предметы или 
образы, вы званны е ассоциациями с этими кругами.

Т в о р ч е с к и е  з а д а н и я  Т о р р е н с а
Другой известный американский психолог, Эллис 

Торренс, определял креативность как чувствительность 
человека к различным проблемам, к пробелам в знани
ях, к смешению разноплановой информации, к дисгар
монии окружающей среды. Творческий человек опре
деляет эти проблемы, ищет их решение, выдвигает пред
полож ени я и гипотезы  о возм ож н ы х реш ениях, 
проверяет и опровергает эти гипотезы. Он пытается 
избеж ать общепринятых и очевидных решений и про
веряет свои догадки, пока не найдет нужного решения.

1 .« Н еп ол н ы е фигуры». Даю тся фигура из прямых 
или волнообразных линий. Предлагается их дополнить 
таким образом, чтобы получились различные предме
ты или рисунки, желательно необычные. После этого 
надо дать своему рисунку название.

2. «В ообр аж аем ы е небы лицы ». Задание —  сочинить 
рассказ о поведении животного или человека с каки
ми-либо отклонениями, Например, про собаку, которая 
не лает; про человека, который всегда плачет; про льва, 
который всегда смеется, про обезьяну, которая летает. 
Джанни Родари использовал этот прием при разработ
ке своего творческого задания, названного им «Бином 
фантазии».

3. «П оследст ви я». Что произойдет, если:
• постоянно будет идти дождь;
• люди перестанут умирать;
• люди смогут ж ить под водой;
• человек станет невидимым;
• обезьяны тож е станут разумными существами;
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• земля вдруг остановится;
• все горы вдруг превратятся в сахарные;
• если у  тебя вдруг вырастут крылья;
• солнце перестанет заходить за горизонт;
• если ож ивут все сказочны е герои;
• сила земного притяжения вдруг уменьшится на

половину?

В а р и а н т ы  м е т о д и к
Н иже предлагаются творческие задания, разрабо

танные автором на основе развития идей Гилфорда и 
Торренса (как варианты тех  заданий, которые были 
приведены выш е). М огут выполняться как индиви
дуально, так и в группе.

1. Н арисуй пословиц у. Одна из команд предлагает 
другой пословицу (сообщ ает ее одному из участников 
другой команды). Этот участник изображ ает послови
цу на доске с помощью рисунка, в котором каждое 
слово отображается отдельным символом. Его команда 
должна отгадать пословицу за  1 минуту, задавая толь
ко такие вопросы, на которые стоящий у доски отвеча
ет «да» или «нет».

2. Что н а  чт о п ох ож е. Один из участников первой 
команды выходит из класса. В это время вторая коман
да загадывает простое слово. Затем игрок возвращ ает
ся. О ставш иеся в классе участники из первой коман
ды предлагают свои ассоциации с загаданным словом. 
Задача игрока —  угадать заданное слово. Например: 
предмет гибкий, но не живой, кожаный, но не всегда 
(Ремень).

3.Б асни . Зачитывает малоизвестная басня в прозе. 
Командам дается по 10 минут для того, чтобы приду
мать три концовки басни — назидательную, ю морис
тическую  и печальную.

4 .П еревоп лощ ен и я  в вещ ь. Один из участников по
лучает указание от ведущего перевоплотиться в опре
деленную вещь. Он должен вообразить себя этой вещью, 
погрузиться в ее мир, ощутить ее характер. Он начина
ет двигаться соответствующ им образом и от лица этой 
вещи рассказы вать о том, как она живет, что делает и 
что чувствует. Члены группы высказываю т свое мнение 
о том, насколько удачно был образ воплощен.
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5. М ет аф ор и ч еск ое  ср а в н ен и е  с еб я  и св оей  ж изни  
с  чем -либо (ж ивот ны м , дом аш ним  инст рум ент ом , м е
белью , цвет ком , вр ем ен ем  го д а , кулинарны м  блю дом  
и т. д). Например, «Я как лошадь все время пашу, что
бы другим было хорошо». Или « Моя ж изнь соверш ен
но пресная, как дистиллированная вода, без вкуса, за 
паха и остроты». «Мой муж похож  на отбойный моло
ток, потому что он постоянно мне о чем-то талдычит».

6. А некдот ы . Зачитывается первая часть анекдота. 
Надо придумать свое окончание анекдота и затем  
сравнить его с оригиналом.

7. Р асш и ф ровка аббреви ат ур . Задание — расшиф
ровка сокращ енных названий министерств, вузов или 
ж е придумывание предложений на четыре или пять 
произвольных букв. Например, «МГУ — М олодежь Гу
бит Учеба» или «М осква Гудит Ульем».

Все предлагаемые задания оцениваются по следу
ющим параметрам:

— «Беглость» —  за общее количество предложенных 
вариантов решения задачи.

— «Гибкость» —  в зависимости от перехода из одно
го класса объектов в другой, способности выделить 
новую функцию предмета и предложить его новое 
использование.

— «Оригинальность» —  за  необычность решения за 
дачи, выходящей за пределы обычных представле
ний.

— «Разработанность» — законченность решения и 
наличие в нем интересных деталей.
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Часть II

ПЕДАГО ГИКА ХУДО Ж ЕСТВЕННО ГО  
ТВОРЧЕСТВА

Глава 7

П СИХИЧ ЕСКИЕ ПОЗНАВАТЕЛЬНЫ Е ПРОЦЕССЫ  
В Х УД О Ж Е С ТВ Е Н Н О М  ТВОРЧЕСТВЕ И ИХ  
РАЗВИТИЕ

Формирование личности артиста и художника свя
зано с освоением тех способов деятельности, при помо
щи которых создается художественный образ. Поэтому 
тем, кто хочет стать служителем муз, придется много и 
настойчиво работать над соверш енствованием своего 
таланта. Специальные знания, умения и навыки в каж 
дом виде искусства сами по себе еще не создаю т худо
жественный шедевр, но они необходимы, чтобы прибли
зиться к возможностям его создания. Для того чтобы 
этими знаниями, умениями и навыками овладеть в до
статочном объеме, надо параллельно развивать органы 
чувств и те психические познавательные процессы, 
которые развиваются на их основе. Совершенствование 
всех чувств —  слуха, зрения, осязания, обоняния, вку
са — и развитие на их основе ощущений, восприятий, 
мышления, памяти и воображения — то предваритель
ное условие, без которого не может состояться ни один 
Художник.

К сожалению, в сегодняшних программах по под
готовке в вузах культуры и искусств будущих артистов 
различной специализации отсутствую т специальные 
психологические методики, направленные на развитие 
их психических и психотехнических способностей. 
Поэтому приводимые в этом разделе упражнения пред
назначены главным образом для самостоятельной ра
боты будущих мастеров различных искусств.

___ К.С. Станиславский, работая с молодыми актерами, 
t t l l  постоянно говорил им о необходимом для каждого сту
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дийца ежедневном «туалете актера». Работу с ними он 
начинал с проведения специального 15-минутного тре
нинга, направленного на развитие внимания, воображе
ния, памяти. Подобный тренинг должен стать непремен
ным спутником каждого начинающего художника, будь 
он будущий актер, танцор, музыкант, художник или 
писатель. Искоренение вредных привычек в виде мы
шечных зажимов и приобретение новых, полезных и 
необходимых навыков, развитие психической гибкости 
и отзывчивости составляют главную цель такого тренин
га. По этому поводу в книге «Работа актера над собой» 
К.С. Станиславский писал: «Мало зажить искренним 
чувством, — надо уметь его выявить, воплотить. Для 
этого должен быть подготовлен и развит весь физиче
ский аппарат. Необходимо, чтобы он был до последней 
степени чуток и откликался на всякие подсознательные 
переживания и передавал все тонкости их, чтобы де
лать видимым и слышимым то, что переживает артист. 
Под физическим аппаратом мы подразумеваем хорошо 
поставленный голос, хорош о развитую  интонацию, 
фразу, гибкое тело, выразительные движения, мимику».

Уровень развития психических познавательных 
процессов личности, куда входят ощущения, восприя
тия, мышление, память и воображение, самым непо
средственным образом влияет на способность челове
ка к творческим действиям. Чем лучше развиты все пе
речисленные познавательные процессы, тем больше 
вероятность того, что продукт творчества будет иметь 
какую-то ценность. Поэтому в психологии и педагоги
ке любого вида творчества развитию познавательных 
процессов придается большое значение.

1.  В н и м а н и е
Одной из основ любой успешной профессиональ

ной деятельности является предельное внимание че
ловека к тому, что он делает в настоящий момент.

Внимание —  это психическое состояние, которое 
характеризуется полной концентрацией всех психи
ческих и физических сил на выполняемом действии. 
Всякая сложная деятельность, и в первую очередь твор
ческая, невозможна без хорошо развитого управления 
своим вниманием.
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Строго говоря, внимание не относится к сфере 
психических познавательных процессов. Но оно — 
важнейш ее условие, без которого полноценная работа 
этих процессов (и соответственно эффективность дея
тельности) оказывается невозможной.

Концентрация внимания на созерцаемом предме
те позволяет творческому человеку увидеть в жизни то, 
мимо чего проходят обычные люди, не замечая красо
ты в повседневном сущ ествовании. Например, худож 
ник Моне увидел английские туманы в розовой палит
ре, хотя все жители Лондона ранее видели их только 
серы ми. П исатель Александр Грин см ог увидеть в 
Севастополе волшебный город Зурбаган, который он 
описал в повести «Алые паруса».

Сосредоточенность внимания во время публично
го выступления целиком на худож ественном образе, а 
не на оценке экзаменационной комиссии или публики 
увеличивает стрессоустойчивость исполнителя.

Г.Г. Нейгауз так описал свои впечатления от игры 
своего знаменитого учителя —  пианиста Леопольда 
Годовского: «Было восхитительно смотреть на эти не
большие, как бы выточенные из мрамора, удивительно 
красивые руки и наблюдать, с какой "простотой", лег
костью, гибкостью, логикой, я бы сказал, "мудростью" 
они выполняли сверхакробатические задачи. Главное 
впечатление: все просто, естественно, красиво и не стоит 
никакого труда. Но переведите ваш взгляд с рук на его 
лицо. Невероятная сосредоточенность, напряженней
шее внимание; глаза с опущенными веками, в рисунке 
бровей, в очертаниях лба выражение мысли, огромной 
сосредоточенности. Тут вы сразу соображали, как доро
го стоит эта кажущ аяся легкость, простота; какая гро
мадная духовная энергия нужна для ее создания»1.

Точно так же, как для того, чтобы сварить обед или 
расплавить какой-нибудь металл, нужна соответству
ющая температура, в коре головного мозга психиче
ские процессы могут протекать нормально только при 
необходимой для этого силе их напряжения. Внимание 
обеспечивает ту необходимую «температуру» нервно- 
психических процессов, когда восприятие, ощущение,

' Цит. по: Бирмак А. О художественной технике пианиста. М , 
1973. С. 4 2 - 4 3 .
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мышление и память начинают работать так, что обра
зование необходимых условных реф лексов и актуали
зация прошлого опыта протекают наиболее успешно. 
Слабая концентрация внимания не способна на это.

Выполняющие сложнейшие трюки в кино каскаде
ры чаще всего получают тяж елы е увечья и гибнут не 
на трудных, а на легких трюках. Это становится понят
ным, если исходить из недостатка мобилизации вни
мания. Трагедия происходит и з-за неполного вклю че
ния нужного двигательного стереотипа, чему причи
ной недостаточная концентрация внимания.

При напряженном и сосредоточенном внимании 
происходит активная перестройка всех  физиологиче
ских функций человека: учащается пульс, изменяются 
влажность кожи и ее  электрическое сопротивление 
(оно падает, что увеличивает скорость прохождения 
нервного импульса по нервным волокнам), изменяется 
также биохимический состав крови, повышается элект
рическая активность мозга. Эта внутренняя мобилиза
ция не всегда сопровож дается активными внешними 
движениями. Скорее наоборот: чем человек вниматель
нее, тем более скупы его внешние движения.

Физиологи открыли в лобных долях коры головного 
мозга наличие особых нейронов внимания. Электриче
ский потенциал лобных отделов мозга при напряженном 
внимании повышается, чего не обнаруживалось на ос
тальных участках коры. Но лобные доли, как известно, 
отвечают и за речевую деятельностью. Потому простая 
речевая инструкция учителя своему ученику «Будь вни
мательным» во время выполнения им какого-либо зада
ния повышает концентрацию внимания и ведет к боль
шей результативности работы. С физиологической точ
ки зрения внимание представляет собой активизацию 
определенного участка коры головного мозга, находя
щегося в лобных долях. Поэтому его регуляция может 
осуществляться при помощи речевой инструкции.

Н апряженному и сосредоточенном у вниманию 
противостоит рассеянное внимание, когда человек не 
может сосредоточиться на объекте своей деятельности. 
При рассеянном внимании ощущения и восприятия 
отличаются смутностью, процессы мышления проте
кают медленно и с ошибками, движения выполняются 
неаккуратно и смазанно.
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В современной психологии сущ ествует термин, 
именуемый «синдром дефицита внимания». Его отно
сят к детям, которым не удается длительно сосредото
чивать свое внимание на каком-либо предмете. Такие 
дети отличаются повышенной возбудимостью, бесп о
койством и драчливостью. И з-за этого они оказы ваю т
ся малоуспешными в обучении. Специальными упраж 
нениями психическую функцию внимания можно скор
ректировать.

Внимание очень тесно связано с наблюдательно
стью  и способностью  замечать тончайшие особеннос
ти в наблюдаемом объекте.

Вот как эти свойства внимания описаны в повести 
английского писателя Редьярда Киплинга «Ким».

Мальчик Ким пришел на обучение к учителю Лур- 
гану. Лурган взял из ящика горсть драгоценных кам е
ней, выложил их на стол и попросил Кима смотреть на 
них столько, сколько он хочет, а потом проверить, 
см ож ет ли он вспомнить то, что увидел. При опыте 
присутствовал мальчик-индус, который уж е прошел 
курс обучения. После того как Ким сказал, что он все  
запомнил, старик накрыл камни бумагой, а маленький 
индус что-то записал. Потом Ким начал вспоминать.

— Под бумагой пять синих камней... один большой, 
один поменьше и три маленьких. Четыре зеленых кам
ня, один с дырочкой; один желтый камень, прозрачный, 
и один похожий на трубочный чубук. Два красных 
камня и... и... я насчитал пятнадцать, но два позабыл. 
Нет! Подождите. Один был из слоновой кости, малень
кий и коричневатый; и... и... сейчас.

—  Слушай теперь, что я разглядел! — воскликнул 
мальчик. —  Во-первых, там два сапфира с изъяном, 
один в два карата и один в четыре, насколько я могу 
судить. Сапфир в два карата обколот с краю. Одна 
туркестанская бирюза, простая, с черными жилками, 
и две с надписями — на одной имя бога золотом, а 
другая треснула поперек, потому что она вынута из 
старого перстня, и надпись на ней я прочесть не могу. 
Значит, всего у нас пять синих камней. Четыре повреж 
денных изумруда, причем один просверлен в двух 
местах, а один слегка покрыт резьбой...

—  Их вес? —  бесстрастно спросил Аарган-сахиб.
— Три, пять, пять и четыре карата, насколько я могу

Глава 7 . П си хи чески е  познавательны е процессы ... Ш
судить. Кусок старого зеленоватого янтаря для трубок 
и граненый топаз из Европы. Бирманский рубин в два 
карата без порока и бледный рубин с пороком в два 
карата. Кусок слоновой кости, выточенный в виде кры
сы, сосущ ей яйцо, китайской работы и, наконец... а-ха! 
хрустальный шарик величиной с боб, прикрепленный 
к золотому листику.

Приведенный отрывок дает хорош ее представле
ние о том, что такое наблюдательность обычного чело
века и та, про которую говорят, что она — «зоркость 
художника». Различие во внимании и наблюдательно
сти Кима и мальчика-индуса есть результат длитель
ной тренировки последнего.

Любому художнику в высш ей степени важно раз
вивать в себе эта качества, потому что именно они дают 
толчок тому потоку ассоциаций, из которого вырастает 
законченное худож ественное произведение. Вот как, 
например, это выглядит в стихотворении Владимира 
Солоухина.

Вы проходитесь мимо цветка?
Наклонитесь, поглядите на чудо,
Которое видеть вы раньше нигде не могли.
Он умеет такое, что никто на земле не умеет. 
Например...

Он берет крупинку мягкой черной земли,
Затем он берет дождя дождинку 
И воздуха голубой лоскуток,
И лучик, солнышком пролитый.

Все смеш ает потом (но где?!
Где пробирок, и колб, и спиртовок ряды?!)
И вот из одной и той ж е черного цвета земли 
Он то красный, то синий, то сиреневый,
То золотой!

Мало того! Семечко сделает он 
Из земли, из воздуха и воды 
Такое, что взять-то никак не возьмеш ь, 
Раскусишь, поищешь — ничего не найдешь,

А м еж  тем все заранее спрятано там,
Что присуще живым цветущим цветам:

8 В. И. Петрушин
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И корни, и стебель, и лепестки
(И краска припрятана для лепестков),
И способность вырасти возле реки,
Или именно вдалеке от ее берегов.

К.С. Станиславский в главном труде своей жизни 
«Работа актера над собой» посвятил отдельную главу 
проблеме актерского внимания, полагая, что «творче
ство есть  преж де всего  полная сосредоточенность 
нашей духовной и физической природы»1. Сказанное 
справедливо не только для актерской работы, но и для 
любого другого вида художественного творчества.

Неоднократно К.С. Станиславский проводил мысль 
о том, что без достижения актером умения полностью 
сосредотачиваться на исполнении заданной роли его 
намерения будут истрачены впустую. В качестве ил
люстрации способности к идеальной концентрации 
внимания, работая со своими студийцами, К.С. Стани
славский любил рассказывать индийскую притчу о том, 
как один магараджа выбирал себе министра. На этот 
пост магараджа решил назначить того, кто сможет, идя 
по высокой стене вокруг города с большим сосудом, 
доверху наполненным молоком, не пролить ни одной 
капли. Много желающих пытались это сделать, но без
успешно. В пути их окликали, пугали выстрелами, они 
отвлекали сь и проливали молоко. «Это не мини
стры», —  делал вывод магараджа. Но наконец все-таки 
нашелся человек, который сумел пронести кувшин с 
молоком и не пролить ни одной капли. Ни крики, ни 
стрельба, ни прочие хитрости не могли отвлечь его от 
переполненного сосуда. Пройдя по стене, претендент 
на должность министра подошел к магарадже.

— Ты слышал крики? — спросил тот его.
—  Нет.
—  Ты видел, как тебя пугали?
—  Нет, я смотрел на молоко.
—  Ты слышал выстрелы?
— Нет, повелитель, я смотрел на молоко.
—  Это министр! — сказал магараджа.
«Вот что такое настоящ ее внимание!» —  заключал 

К.С. Станиславский2.

1 Ст аниславский К С. Работа актера над собой. С. 519.
2 Там же. С. 169.
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Состояние творческого вдохновения — это резуль
тат работы предельно сосредоточенного внимания, ког
да все познавательные психические процессы пробуж
даются и расцветают. Б.М. Теплов отмечал, что «пси
хологи ческая природа тво р ч еско го  вдохновения 
теснейш им образом связана с проблемой внимания, 
поэтому в психологическом анализе личности музыкан
та особенности внимания занимают важное м есто»1. 
Сказанное, разумеется, относится к работе не только 
музыканта, но и любого другого артиста.

Концентрация внимания на каком-либо объекте 
сродни медитативному погружению, вводящему чело
века в измененное состояние сознания, которое необ
ходимо для высш их творческих достижений. Поэтому 
тот, кто не умеет концентрировать внимание, испыты
вает трудности при медитации; но если нет навыков 
погружения в медитативное состояние, то не мож ет 
быть и хорош его творческого результата.

В зависимости от силы нервной системы способ
ность к удержанию внимания на одном объекте силь
но варьируется. Лица с сильной нервной системой, об
ладающие высокой выносливостью нервных клеток, 
могут без особого труда вы держивать длительное со 
стояние напряженного внимания, как это, например, 
происходит при сольном концертном выступлении во
калиста, пианиста или скрипача.

Побочные раздражители для лиц со слабой нервной 
системой являются мешающим фактором, нарушающим 
творческий процесс. Но для лиц с сильной нервной сис
темой помехи являются дополнительным стимулом для 
повышения внимания к основному виду деятельности. 
Например, Моцарт мог спокойно сочинять музыку в 
комнате, где находилось много людей и потому было 
шумно. Этого совершенно не мог выносить русский ком
позитор М. Балакирев, которому для наступления твор
ческого состояния всегда что-то мешало. Это было свя
зано с тем, что Балакирев, скорее всего, принадлежал к 
слабому типу нервной системы.

Для лиц со слабой нервной системой длительно 
удерживать внимание на одном объекте представляет

1 Теплов Б.М. Проблемы индивидуальных различий. М., 1961. 
С. 45.
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большую трудность. К тому ж е побочные раздраж и
тели сильно отвлекаю т их и ведут к ухудш ению дея
тельности. Но способность быть внимательным может 
бы ть р азви та как в повседневны х репетиционны х 
занятий, так и в процессе специальных упражнений, 
о которых речь пойдет ниже.

Психологи говорят о непроизвольном внимании и 
произвольном, о его узости и широте, объеме, переклю- 
чаемости и распределении. Говорят такж е и о постпро- 
извольном внимании, когда после первоначального 
включения волевого усилия дальнейшая деятельность 
протекает легко и свободно. Хорош ее управление сво
им вниманием —  драгоценное составляю щ ее таланта 
любого художника-профессионала, которое надо вся 
чески развивать.

Н еп р о и зв о л ьн о е  вн и м ан и е  возникает в ответ на 
любой необычный раздражитель, выводящий человека 
из состояния равновесия, — сильный звук, яркий свет, 
непривычный вкус, сильная боль. На все это мы реа
гируем непроизвольно, сами того не желая, — повора
чиваем голову, жмуримся, вскрикиваем. В случае не
произвольного внимания не сам человек управляет 
раздражителем, а им самим управляет раздражитель. 
Как только такой внешний раздражитель исчезает, то 
и внимание к нему исчезает. Таково внимание детей и 
младших школьников, внимание которых очень неус
тойчиво и которые и з-за этого очень легко отвлекаю т
ся по каждому пустяку.

При непроизвольном внимании в его поле попада
ет только то, что воспринимается само собой, без осо
бых внутренних психических усилий.

При произвольном внимании человек видит, слышит 
и замечает гораздо больше того, что может дать непроиз
вольное внимание. Поэтому непроизвольное внимание 
не годится для профессиональной деятельности.

В отличие от непроизвольного внимания произ
вольное характеризуется тем, что оно:

— целенаправленно, т. е. зависит от задач, которые 
человек сам себе поставил;

— оно специально организовано, т. е. задолго до 
выполнения деятельности человек готовится быть 
внимательным;

— оно гораздо более устойчиво;

Глава 7. П си хически е  познавательны е процессы ...

— включает в себя большой объем предметов и явле
ний, который мож ет схваты ваться одновременно.
Интенсивное внимание вы зы вает большую трату 

нервной энергии, что ведет к быстрой истощаемости 
нервных клеток, которые впадают в состояние тормо
жения, что проявляется в появлении сонливости и от
влечении внимания на побочные раздражители.

Н апряженность внимания м ож ет быть снижена 
за счет автоматизации исполнительских действий. 
В ходе упражнения и тренировки организм научается 
воспринимать отдельные элементы сложных д ви ж е
ний не изолированно, а группируя их по целым комп
лексам. Например, начинающ ему обучаться на рояле 
для того, чтобы сыграть гамму из семи нот требуется 
сделать сем ь движений. У научивш егося играть гам
му она исполняется как одно целое движение. Такая 
автом атизац ия движ ени й значительно расш иряет 
объем внимания.

П р е и м у щ е с т в е  х о р о ш е г о  в н и м а н и я
Развитое управление вниманием позволяет бы ст

ро переключаться с одного объекта на другой, а внут
ри одного вида деятельности распределяться между 
несколькими компонентами деятельности.

Так, например, актеру необходимо помнить и гово
рить по ходу роли свой текст, следить за тем, что гово
рит его партнер, улавливать реакцию зала и в соответ
ствии со всем этим вносить изменения в свои действия. 
При этом его не должны отвлекать и не должны м е
шать посторонние звуки из зала, плохой свет или не
удобный костюм.

Писателю произвольное внимание необходимо для 
полного вживания в мир изображаемых им героев, для 
наиболее точного воспроизведения достоверных дета
лей описываемой ситуации, для появления той остро
ты художественной мысли, которая убеждает и застав
ляет верить в его творчество.

Дирижеру оперного оркестра необходимо распре
делять внимание между партитурой, характером зву 
чания всего оркестра, отдельных его групп, показывать 
вступление хору и солистам и устанавливать необхо
димый баланс силы звука между ними.
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Танцовщику необходимо уметь распределять вни
мание между своими движениями и движениями дру
гих танцоров, в то ж е время четко представлять себе 
выполнение сложного пируэта и следить за характе
ром и ритмом музыкального сопровождения.

Отметим, что внимание особенно важ н о для тех 
артистов, которые задей ствован ы  в публичных вы 
ступлениях, особенно в сольных. Это в первую  оче
редь вокали сты , м узы кан ты -и сп олн и тели , чтецы, 
артисты цирка. Полная сосредоточенность на выпол
няемом действии — залог успеш ности выступления. 
При этом:

— исполнение с технической стороны отличается 
большой точностью движений, хорошей дикцией, 
чистотой интонации;

— эмоциональная сфера находится в «разогретом», 
но не «перегретом» состоянии, что обеспечивает 
хорошее включение наработанных ранее навыков;

— психоэмоциональная сфера в ситуации публично
го вы ступления отли чается больш ой п о м ех о 
устойчивостью ;

— большой объем внимания позволяет хорошо дер
ж ать в сознании программу всего выступления, а 
не только отдельного номера.
В случае плохой подготовленности к выступлению, 

когда можно ожидать больших погрешностей, внима
ние характеризуется следующими показателями:

— оно легко отвлекается на посторонние раздражи
тели;

— в исполнении имеются трудности перехода с од
ного типа движения или интонации на другой;

— актеру трудно следить за действиями партнеров 
по сцене;

— солисту-инструменталисту или вокалисту трудно 
переключаться с исполнения одного произведения 
на другое;

— возникает перехлест эмоций, который отключает 
контроль за техническим качеством исполнения. 
Н есоверш ен ство внимания приводит к таком у

опасному в профессиональном отношении греху, как 
дилетантизм, под которым понимается исполнение 
эмоционально выразительное, но со множеством тех
нических погрешностей.

Глава 1. П си хи чески е  познавательны е процессы ...

Дилетантизм бывает не только в искусстве, но и в 
науке. Про ученых-дилетантов Гете писал, что они, 
«сделав все для них возмож ное, обычно говорят в свое 
оправдание, что работа еще не закончена. Впрочем, она 
и не может быть закончена, потому что никогда не была 
как следует начата...»1

Знаменитый английский просветитель Честерфилд 
в одном из своих писем писал своему сыну: «Человек, 
который не способен овладеть своим вниманием и 
направить его на нужный предмет, изгнав на время 
все остальные мысли, или который просто не дает себе 
труда об этом позаботиться, не годен ни для дела, ни 
для удовольствия. Если где-нибудь на балу, за ужином, 
в веселой компании человек принялся бы решать в уме 
геометрическую задачу, он оказался бы очень неинте
ресным собеседником и представлял бы собою в общ е
стве ж алкое зрелище. А если в часы, посвящ енные 
геометрии, мысли его клонились бы к менуэту, то, 
думается, математик бы из него вышел неважный. День 
велик, и его хватит на все, если одновременно ты 
бываеш ь занят чем-то одним, и вместе с тем целого 
года тебе ни на что не хватит, если ты будешь делать 
два дела сразу»2.

В н и м а н и е  и к о н т р о л ь
Хорош ее внимание развивается из умения конт

ролировать свои действия. В основе контроля лежит 
идеальный образ ж елаемого результата, «потребного 
будущего», как любил выражаться известный русский 
физиолог П.К. Анохин. С этим образом человек соот
носит свои реальные действия, сравнивая и находя 
различия между тем, что есть, и тем, что должно быть. 
Такова сущ ность контроля при внимании.

Контроль представляет собой систему действий, 
лежащ их в основе произвольного внимания. Умение 
контролировать свои  действи я, согласно учению 
П.Я. Гальперина об ориентировочной деятельности, раз
вивается поэтапно. Сначала контроль направляется на 
основное действие и следует за ним как сопоставление 
фактического действия с образом «желаемого будуще-

1 Г ет е И.-В. Статьи и мысли об искусстве. М., 1936. С. 336.
2 Честерфилд. Письма к сыну. М., 1993. С. 31 —32.
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го», имеющимся в сознании. Затем контроль начинает 
сближаться с основным действием и на определенном 
этапе практически выполняется одновременно с ним. 
И наконец, контроль начинает опережать реальное дей
ствие. Это и есть хорош ее внимание.

Например, Ференц Лист блестяще играл с листа, т. е. 
мог хорошо исполнять незнакомое произведение по но
там так, как будто он его основательно выучил. Секрет 
такого мастерства заключался в том, что Лист во время 
исполнения мог смотреть в нотный текст на восемь так
тов вперед, и в его сознании в тот момент предвосхищаю
щим образом уж е формировались нужные движения.

Не всякий контроль является вниманием, писал 
П.Я. Гальперин. Пока контроль выполняется как р аз
вернутое действие, он сам требует внимания. Но конт
роль становится вниманием тогда, когда достигает 
уровня идеального сокращ енного и автоматизирован
ного действия. Внимание, идущее впереди действия, 
становится автоматизированным действием контроля.

Р а з в и т и е  в н и м а н и и
Михаил Чехов, говоря о развитии внимания, со ве

товал молодым актерам выполнять четыре основных 
действия, составляю щ ие суть процесса внимания. Он 
говорил им: д ер ж и т е  предмет, п ри т яги вай т е  его к 
себе, у ст рем ляй т есь  к нему, п р он и кай т е  в него, как 
бы стараясь слиться с ним1.

Но сплошь и рядом начинающие артисты пытаю т
ся постичь секреты  исполнительского искусства без 
должного внимания. Невнимательный ученик, пианист 
или скрипач мож ет играть положенные экзерсисы , но 
мысли его в этот момент будут блуждать где-нибудь в 
другом месте. Пальцы проигрывают нужные пассажи, 
но все это представляет собой только видимость рабо
ты, формальное желание провести за инструментом по
ложенное количество часов. Посторонние мысли, как 
правило, ведут за собой лишние и неточные движения, 
которые, закрепляясь при повторении, образую т не
ряшливую игру, не имеющую никакой худож ествен
ной ценности.

1 См.: Чехов М. Путь актера. М., 2003. С. 352.

Глава 1. П си хи чески е  познавательны е про ц е сс ы ...

Художник мож ет рисовать пейзаж , но его мысли 
при этом заняты бытовыми переживаниями. Картина 
в результате рассеянности оказы вается маловырази
тельной.

Причины невнимательности вполне понятны. С о
средоточенное и четко сконцентрированное на задаче 
внимание представляет собой тяжелый умственный 
труд, быстро истощающий нервные клетки головного 
мозга, в  результате чего в них возникаю т тормозные 
процессы, ведущие к ошибкам. Для того чтобы этого не 
происходило, необходимо прекращ ать занятия, до на
ступления бесчувственного утомления.

Н епременное условие внимательности в работе 
артиста любой специализации — постановка четкой 
цели. К.С. Станиславский в своей работе со студийца
ми предлагал им использовать формулы сосредоточе
ния внимания: «Я хочу, я добиваюсь». Например, «хочу 
запомнить наизусть к концу занятий (через один час) 
данный фрагмент», «хочу добиться ровности нот в дан
ном пассаж е». Увлекательная, меткая и посильная за
дача, говорил К.С. Станиславский, преображает актер
ское действие. Оно захваты вает и тело, и мысль, и ум, 
и волю, и чувство, и память, и воображение. Поэтому 
полное сосредоточение на исполняемом произведении 
или фрагменте оказывается столь необходимым.

К.С. Станиславский отмечал, что внимание можно 
тренировать и б ез специальных упражнений, если 
только в своей повседневной работе артист предельно 
собран и дисциплинирован, если сознательно и ответ
ственно относится к своему профессиональному делу. 
Тем не м енее некоторы е упражнения на развитие 
внимания могут оказаться полезными для проф ессио
нального соверш енствования.

Тренинг развития внимания может включать в себя 
следующие упражнения.

1. П осм отр еть п ер ед собой  «ф отограф ическим » 
взглядом, закрыть глаза и перечислить увиденные 
предметы.

2. Закрыть глаза и постараться услышать все звуки 
и призвуки, которые доносятся до слуха.
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3. Закрыв глаза, обратить внимание на свое тело, 
наличие в нем мышечных зажимов и устранить их.

4. Рассматривать различные предметы (часы, каран
даш, книгу). Находить в них отличительные черты 
и проговаривать эти отличия вслух.

5. Писать как бы по линейке красивым и ровным по
черком какой-либо текст с закрытыми глазами.

6. Соверш ать сложные действия при разного рода 
помехах; например проигрывать музыкальное про
изведение с установкой на безошибочную игру при 
включенном радио или телевизоре, повторять текст 
роли во время поездки в общественном транспорте.

7. Слушая м узы кальное произведение, мысленно 
пытаться пропевать его главную мелодию.

8. Слушая певца, повторять про себя за ним слова 
песни или арии.

9. Прослушав информационное сообщение по радио 
или телевидению , восп роизвести его основны е 
идеи и мысли.

10. Перед сном для быстрого засыпания учиться со 
средоточивать внимание на дыхании, подсчитывая 
вдохи и выдохи. Затем сосредотачивать внимание 
на разных частях тела, вызывая в них ощущения 
теплоты и приятной тяж ести, т. е. проводить ауто
тренинг.

11. Написать вперемеж ку в квадрате 10 х 10 см араб
ские и римские цифры от 1 до 24. Учиться с секун
домером быстро находить те и другие цифры в пря
мом и обратном порядке.

12. Рисовать разными руками. Одна рука рисует круг, 
другая треугольник. Затем то ж е  самое —  ногой и 
рукой.

13. П овесить у  себя в комнате плакаты-призывы, на
поминающие обращ ать внимание на необходи
мость решения задач самовоспитания: «Не сутуль
ся», «Сделай это заранее!», «Расслабляй заж аты е 
мышцы!».

У п р а ж н е н и я  в п а р а х
1. «Что я пишу?» Писать пальцем буквы и слова на 

тыльной стороне кисти своего партнера или на его 
спине.

2. «Н айди отличия». Первый партнер смотрит на вто
рого и запоминает, как выглядят его прическа и 
одежда. Затем первый отворачивается на одну ми
нуту, а второй в это время изменяет элементы своей 
одежды и прически. Первый поворачивается обрат
но и ищет изменения, сделанные вторым.

3. «Зеркало». Первый выполняет разнообразные дви
жения, второй их копирует сначала в прямом, а 
затем в обратном порядке.

4. «С лепой  и п оводы р ь» . Первому завязы ваю тся гла
за, второй должен провести его речевыми коман
дами по комнате так, чтобы первый не задел нахо
дящ иеся в комнате столы и стулья.

5. «Скульпт ура». Первый принимает на 2 — 3 секун
ды замысловатую позу. Второй пытается ее в точ
ности воспроизвести.

У п р а ж н е н и е  в г р у п п е
1. «П иш ущ ая м аш инка». Если в группе 12— 15 чело

век, то, поочередно произнося буквы алфавита, 
каждый получает по две-три буквы. После этого 
ведущим задается какое-либо стихотворение, и оно 
читается всеми членами группы про себя. Тот, чья 
буква должна произносится, хлопает в ладоши, 
когда слово кончается, все встаю т или хлопают в 
ладоши два раза. Темп сначала должен быть мед
ленный. Упражнение прекрасно развивает способ
ность к действиям в уме и умению держать в па
мяти целостную картину действия.

2. Водящий запоминает в течение пяти секунд, кто где 
сидит. Затем он отворачивается, члены группы в 
этот момент пересаж иваю тся и меняются места
ми. Водящему через пять секунд следует рассадить 
всех  на прежние места. Развиваю тся одновремен
но и внимание, и память.

3. Группа задумывает фразу из известного стихотворе
ния. Каждый член группы произносит из нее по 
одному слову. Когда водящий входит, группа хором 
произносит фразу. Водящий должен ее отгадать.

4. Вариант упражнения —  два, три или четыре чело
века одновременно поют песню, и надо различить 
каждого по голосу.

Глава 7. П си хи чески е  познавательны е процессы . . |
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5. «Ритм п о  коленкам». Члены группы сидят в кругу и 
кладут кисти рук себе на колени. По команде веду
щего «Ап!» участники начинают хлопать себя по 
коленям, соблюдая ритмическую ровность хлопков. 
Во втором варианте руки кладутся на колени со се 
дей. Вся группа сидит с перекрещенными руками. 
Выполняется то ж е самое упражнение. По сигналу 
ведущего направление движения хлопков меняет
ся на противоположное.

6. « Б ы ст р ох одн ы е раки». На пол кладется несколько 
предметов, и группа из 5 —6 человек, двигающ их
ся гуськом, но спиной вперед, должна быстро их 
обойти, не задев. П обеж дает та группа, которая 
смогла выполнить задание бы стрее других.

7. «С ядьт е, в ст ан ьт е и при гни т есь» . Ведущий вы 
полняет одно действие, но назы вает при этом дру
гое. Группа должна выполнять то, что говорит 
ведущий, а не то, что он делает. Потом можно до
бавить: «руки в сторону, вместе, вверх».

Р а з в и т и е  в н и м а н и е  в й о г е
Интересные методы развития внимания были раз

работаны в практике йоги. И звестно, что К.С. Стани
славский при разработке своей системы широко ис
пользовал йогические упражнения для развития у  сво 
их студийцев навыков сосредоточенного внимания.

«Йога Сутра» — труд древнеиндийского мудреца 
по имени Патанджали, который написал его во втором 
веке до нашей эры. Книга рассказы вает о пути дости
ж ени я гармоничного и просветленного состоян и я 
души, состоящего из восьми ступеней. Ш естая ступень 
этого пути представляет собой упражнения в сосредо
точении и концентрации внимания —  Д х а р а н а  и 
упражнения в созерцании и медитации —  Д хиана.

В задачи Д хараны  входит приобретение навыка удер
жания мыслей на одном предмете, реальном или вообра
жаемом. Для этого необходимо достичь спокойствия тела, 
дыхания и сознания. Внимание должно концентрировать
ся не на внешней форме предмета, а на его внутренней 
сущности. Эта ступень считается достигнутой, если уда
ется удерживать внимание на избранном объекте не 
менее 12 секунд. При этом не должно возникнуть ни

т я в а  7. П си х и че ски е  познавательны е процессы ...

одной посторонней мысли, ни одного сигнала от внешних 
анализаторов и внутренних органов.

Д хиана  предполагает длительное созерцание объек
та. Дхарана, т. е. простое сосредоточение, переходит в 
Дхиану, т. е. в медитацию, если удается удерживать 
внимание в течение 12 Дхаран, т. е. 144 секунд.

Принципы развития и управления вниманием, пред
ложенные в индийской йоге, впоследствии нашли ши
рокое применение в системе аутогенной тренировки, 
предложенной немецким врачом Иоганном Шульцем, 
для профилактики и лечения разного рода неврозов.

Аутогенный тренинг (АТ), разработанный И. Шуль
цем в 30-е гг. X X  в., состоит их двух ступеней. На пер
вой ступени человек осваивает и развивает навыки 
произвольного вы зы вания у себя ощущений тепла, 
тяж ести в конечностях, изменения ритма сердечных 
сокращений, ощущения прохлады в области лба, бла
годаря чему он погружается в приятное состояние мы
шечной релаксации. В этом состоянии можно эффек
тивно отдыхать, заниматься самовоспитанием.

Вторая ступень АТ, нацеленная на духовное разви
тие личности и развитие твор ческого  потенциала, 
включает в себя несколько психоф изических упраж 
нений, основанных на концентрации внимания.

1. Произвольное представление на экране внутрен
него взора различных цветов —  синего, красного, 
желтого, зеленого.

2. Связы вание представленного цвета с определен
ными ощущениями. Так, красные и ж елтые цвета 
вы зы ваю т ощущения тепла, голубой — прохлады в 
области лба, фиолетовый —  ощущение таинствен
ности и загадочности, коричневый — беспокойства 
и подавленности.

3. Вызывание в сознании образов различных предметов 
и удержание этих образов столько, сколько нужно.

4. Концентрация внимание на абстрактных поняти
ях, таких как «Свобода», «Счастье», «Рабство». 
Первое понятие может связаться с такими ассоциа
циями и образами, как полет, парение, подъем 
духовных сил. Последнее — с такими как пещера 
и придавленность грудой камней.

5. Концентрация внимания на ощущениях высшей 
полноты жизни, аналогичных тем, о которых аме
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риканский психологА. М аслоу говорил как о пико
вых переживаниях (peak experience). М ожно пред
ставить себя на корабле борющимся со штормом 
или на вершине горы после трудного восхождения 
или словно бы ощутить восторг при восприятии пре
красного произведения искусства. В обычной ж и з
ни люди испытывают подобные переживания ред
ко, случайно и спонтанно. М ежду тем практика 
подобного медитативного тренинга позволяет это 
делать сознательно и регулярно.

6. Сосредоточение внимание на образах других лю 
дей. Сначала это делается по отношению к людям, 
не представляющим большого эмоционального зна
чения для упражняющегося. Затем вызываются об
разы эмоционально значимых людей. В состоянии 
медитации возможны лучшее их понимание, пред
видение их поступков и выработка по отношению 
к ним наиболее правильной техники поведения.

7. Пробуждение в человеке своего внутреннего муд
реца, у  которого можно спросить: «Как мне\учше 
поступить в данной ситуации? » или «В чем смысл 
моей ж изни?».
В восточной философии считается, что в этом с о 
стоянии человек мож ет подключаться к информа
ционному полю Ч еловечества (ноосфере, по В ер 
надскому) и получать из него все  необходимые 
сведения о том, как ему поступить в той или иной 
ситуации. Более реалистическое объяснение свя 
зано с обращ ением к опыту интуитивного мыш 
ления.

8. Вызывание переживания слияния своего Я со всем 
окружающим миром, достижение ощущения пси
хоф изического единства и неразрывной связи с 
Космосом.
Из всего сказанного выше мы мож ем заключить, 

что внимание к развитию своего внимания является 
важ ной задачей каждого человека, который решил 
посвятить свою  ж изнь художественному творчеству.

В о п р о с ы  д л я  п о в т о р е н и я
1. Опишите основные характеристики произвольно

го, непроизвольного и постпроизвольного внимания.
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2. Почему нельзя достичь профессионального мас
терства на основе непроизвольного внимания?

3. Как соотносятся между собой внимание и конт
роль?

4. Перечислите приемы и методы развития внима
ния и повышения его концентрации.
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2 .  О щ у щ е н и я
Все наше познание, говорил Леонардо да Винчи, 

начинается с ощущений. Ощущения представляют со
бой психический познавательный процесс, в котором 
отражаются отдельные свойства предметов при их не
посредственном воздействии на органы чувств.

Возмож ность ощущать и воспринимать окруж аю 
щий мир на основе органов чувств — огромное благо 
и счастье для человека, которое, к сожалению, многие 
обычные люди часто не ценят и не замечают.

Артисты и художники, писатели и музыканты, от
личаясь повышенной чувствительностью и восприим



Ч асть  И . П е д а го ги к а  х у д о ж е с т в е н н о го  тво р чес тв а

чивостью, компенсируют эту невнимательность обык
новенных людей через краски, звуки музыки и речи, 
позы и движения. Благодаря произведениям худож е
ственного творчества обычные люди в процессе общ е
ния с искусством получают возм ож н ость развивать 
свои органы чувств и становиться более внимательны
ми, более чуткими, более тонко ощущающими и в кон
це концов — более человечными.

Важным свойством ощущений является их модаль
ность. Это то, чем одно ощущение мож ет отличаться от 
другого. Так, музыкальные ощущения могут отличать
ся друг друга высотой звука, его силой и тембром. Зри
тельные ощущения — их цветом, яркостью и формой. 
Тактильные —  их температурой, гладкостью и ш еро
ховатостью.

Значение ощущений для полноценной жизни ста
новится более понятным, когда мы знакомимся с экс
периментами по сен со р н о й  деп ри вац и и . Так назы вает
ся состояние человека, лишенного притока каких бы 
то ни было внешних впечатлений. Для этого испытуе
мого помещают в звуконепроницаемую камеру, одевая 
при этом в специальную одежду, снимающую тактиль
ную чувствительность, а глаза закрываю тся матовыми 
очками. После этого его погружают в ванну с соляным 
раствором, так что испытуемый не чувствует тяж ести 
собственного тела. Находясь в таком положении, чело
век сначала быстро засыпает, а затем через некоторое 
время становится тревожным, у него появляются раз
ного рода галлюцинации, что говорит о том, что мозг, 
спасая себя, начинает продуцировать необходимые ему 
ощущения.

В психологии различают зрительные, слуховые, 
обонятельные, вкусовы е, тактильные и кинестетиче
ские ощущения. Мы воспринимаем их благодаря орга
нам чувств, к которым относятся зрение, слух, обоня
ние, осязание, вкус. Сущ ествую т такж е и простран
ствен н ы е ощ ущ ения; их мы ощ ущ аем благодаря 
вестибулярному аппарату и мускульному напряжению.

В целом для художественного творчества наиболее 
важными оказываются зрительные и слуховые ощуще
ния. Но в зависимости от профиля художественной 
деятельности для каждого артиста и художника сущ е
ственными оказываю тся разные виды ощущений.
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Для профессии музыканта это слуховы е и двига
тельные ощущения, для художника — зрительные и 
пространственные, для актера —  зрительные и слухо
вые, для скульптора — осязательные и пространствен
ные, для танцовщ ика — двигательные, ритмические и 
пространственные, для реж иссера — пространствен
ные, звуковы е и зрительные.

Все эти ощущения поддаются тренировке и разви
тию в процессе специальных упражнений и проф ес
сиональной деятельности.

В результате этого;
— у музыкантов развивается острота слуха, и они

могут в звучании всего оркестра слышать каждый
инструмент;

— у художников повыш ается зоркость, в результате
чего они научаются различать огромное количество
оттенков цвета;

— у танцоров улучшается координация движений,
гибкость и ф изическая выносливость.
Кроме этого, в профессиональной художественной 

деятельности появляю тся так называемы с ен с о р н ы е  
си н т езы , основанные на тесном взаимодействии раз
личных видов ощущений. Так, у  актера появляется 
связь ощущения переживаемого чувства с интонация
ми голоса, у музыканта — переживаемого образа с 
движениями рук и пальцев, у танцовщ ика — связь 
между звучанием музыки и пластикой тела, необходи
мой длиной прыжка и определенным напряжением 
мускулов.

Профессионализм характеризуется тонкой диффе
ренциацией в работе одного и того ж е анализатора. Так, 
у музыкантов в области слуховых ощущений можно 
найти такие разновидности слуха, как:

— звуковысотный;
— мелодический;
— гармонический;
— полифонический;
— тембро-динамический;
— фактурный;
— внутренний;
— метроритмический.

У художников развиваю тся такие разновидности
зрительных ощущений, как:
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— пространственные;
— цветовые;
— световы е;
— композиционные;
— фактурные.

У танцоров это будут такие ощущения:
— пространства;
— ритма;
— легкости;
— тяж ести;
— гибкости;
— свободы;
— полетности;
— скованности;
— пластичности;
— выразительности;
— энергичности;
— слабости и т. д.

Важными закономерностями ощущений Шляются 
такие их свойства, как адап т ац и я, сен си би ли зац и я  и 
си н ест ези я . Все они так или иначе проявляю тся в 
процессе художественного творчества.

А дапт ация  — появление привыкания к раздражи
телю. П осле периода адаптации мы либо перестаем 
ощущать внешние раздражители, либо, наоборот, ста
новимся особенно чувствительными к ним. Попав в 
комнату с неприятным запахом, через некоторое вр е
мя, если запах не очень сильный, мы перестаем его 
замечать. Мы привыкаем носить очки или серьги и пе
рестаем ощущать их вес, хотя вначале нам могло быть 
несколько неудобно. Выйдя из темного помещения на 
улицу, залитую ярким солнечным светом, мы должны 
привыкнуть к нему, после чего мы смож ем нормально 
видеть окружающ ие предметы. В этом случае чувстви
тельность глаза понижается, и говорят о негативной 
адаптации. Если ж е мы попадаем с улицы в темную 
комнату, то сначала мы ничего не видим и начинаем 
различать предметы через какое-то время. В этом слу
чае происходит повышение чувствительности зритель
ного анализатора, и говорят о позитивной адаптации.

Слушая долгое время громкую музыку, мы стано
вимся малочувствительными к тонким градациям в 
изменении силы звука на p ia n o  и m ezzo-forte . Пробыв
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д о л го е  время в тишине, мы даж е звук средней силы 
воспринимаем как громкий. Шопен, по воспоминани
ям современников, никогда не играл очень громко. Но 
он достигал ощущения мощи звука за счет того, что 
мастерски владел игрой в градациях p ian o  и pian issim o.

В актерской среде говорят об адаптации к новой 
роли, или к новому костюму, или к новым партнерам. 
М узыканты и певцы, выступающ ие в новом концерт
ном зале, упоминают о необходимости привыкания к 
нему, т. е. об адаптации к новой акустике или к новому 
музыкальному инструменту. Танцовщикам оказы вает
ся необходимым определенное время для привыкания 
к пространству новой сцены.

Адаптация может иметь и негативные стороны. Так, 
актер или певец могут привыкнуть к форсированию звука 
и не замечать этого до тех пор, пока голос «не сядет». 
Художник может привыкнуть к неправильному наложе
нию красок или ведению линии и не видеть этого, пока 
кто-то из коллег или учителей не укажет ему на явные 
промахи. Так было в конце жизни у Репина, когда он стал 
хуж е видеть и различать цвета. В его картинах стала 
неоправданно преобладать фиолетовая гамма.

С ен си би ли зац и ей  называю т повышение чувстви
тельности одного анализатора в процессе его взаимо
действия с другим или ж е при отключении какого-либо 
анализатора. М ы больше получаем удовольствие от 
просмотра в кино батальных сцен, когда они сопровож
даются соответствую щ ей музыкой.

М узы ка балета, в свою  очередь, понравится нам 
больше, если мы будем воспринимать ее вместе с орга
ничными движениями танцовщиков, потому что к слу
ховым ощущениям будут добавляться зрительные. По
этому балетная музыка, услышанная в театральном 
спектакле, произведет больше впечатления, чем та ж е 
музыка, услышанная по радио. Поэтому музыкант м о
ж ет лучше почувствовать характер пьесы, если попро
бует выразить ее настроение в движениях танца или в 
красках, а актер начнет более выразительно играть 
свою  роль, если послушает соответствующую ее харак
теру музыку.

У людей, потерявших зрение или слух, сенсибили
зация проявляется в компенсаторном развитии остав
шихся анализаторов. Так, у слепых людей обостряю т
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ся слух и тактильная чувствительность, у людей, поте
рявших слух, обостряется зрительная чувствительность. 
Многие глухие люди развиваю т у себя способность 
«слышать» то, о чем говорит их собеседник, по незна
чительным движениям губ. Говоря другими словами, 
они могут читать по губам.

О собое значение в худож ественном творчестве 
надо отдать закономерностям си н ест ези и . Об этой 
способности говорят, когда под влиянием раздражения 
одного анализатора возникают ощущения, характерные 
для другого анализатора. Этот тот самый случай, когда 
для передачи ощущений мы используем выражения 
типа «тонкий вкус», «кричащий цвет», «сладкий звук». 
Обладание развитыми чувственны ми ощущениями 
значительно расширяет пространственные возмож но
сти любого вида художественного творчества.

У музыкантов способность к синестезии проявляет
ся в таком оригинальном явлении, как цветной слух, 
когда определенные ноты начинают связываться в со
знании с конкретным цветом. Так, например, компози
тор А.Н. Скрябин написал симфонию «Прометей», в 
партитуре которой имеется специальная строка, в кото
рой записана цветовая гамма того или иного аккорда. 
При исполнении симфонии концертный зал, по его 
представлениям, должен был освещаться волнами крас
ного, синего, зеленого и других цветов.

При помощи изменения тембра голоса опытные 
вокалисты, воздействуя на слух, вызываю т у слушате
лей ощущения различных цветов. Вот что об этом писал 
знаменитый итальянский баритон Титта Руффо в книге 
«Парабола моей ж изни»: «Я стремился создать при 
помощи специфической вокальной техники подлинную 
палитру колоритов. При помощи определенных изме
нений я создавал звук голоса белы й ; затем, затемняя его 
звуком более насыщенным, я доводил его до колорита, 
который называл синим; усиливая тот ж е звук и округ
ляя его, я стремился к колориту, который называл крас
ным; затем шел к черному, т. е. максимально темному»1.

Интересную связь между вкусовыми ощущениями 
и чувствами отразил в одном из своих стихотворений 
уж е цитированный нами писатель и поэт Вл. Солоухин.

' Руффо Т. Парабола моей жизни. М., 1966. С. 302.
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Какого вкуса чувства наши —
И скорбь, и лютая тоска?
И впрямь горька страданий чаша?
Лю бовь и впрямь, как мед, сладка?

Горчинка легкая в стакане 
У грусти явственно слышна.
Ж ивая соль на свеж ей  ране,
Когда обида солона.

Среди страстей, среди боренья 
Я различить тотчас берусь 
И резко-кислый вкус презренья,
И кисловатый скуки вкус.

Под вечер горькая услада,
И на просвет почти черно 
Вино дождя и листопада,
Печали терпкое вино.

Но все оттенки бред и бренность,
И ничего не слышит рот,
Когда стоградусная ревность 
Стаканом спирта оплеснет.

Все так. И пусть. И горечь тоже.
Приемлю мед, приемлю соль.
О т одного меня, о Бож е,
По милосердию уволь:

Когда ни вьюги и ни лета,
Когда ни ночи и ни дня,
Когда ни вкуса и ни цвета,
Когда ни льда и ни огня!

Последнее четверостишие, как мы теперь знаем, есть 
выражение опасения автора по поводу попадания в си
туацию сен сорн ой  депривации, о которой речь шла выше.

У художников явление синестезии можно наблю
дать при написании ими предметов, имеющих харак
терные свойства. Например, при передаче в изобра
жении поверхности мягкой ткани, шероховатого кам
ня, гладкого зеркала художники стараю тся вы звать в 
своих пальцах и ладонях соответствующ ие тактильные 
ощущения.
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Ярким примером художников, у которых синесте
зия была развита очень сильно, были литовский компо
зитор и художник Чюрленис и российский художник- 
абстракционист Василий Кандинский. Однажды, слушая 
музыку Вагнера из вступления к опере «Лоэнгрин», 
Кандинский увидел перед собой картину московского 
вечера. Свои переживания он описал следующим обра
зом: «Солнце растворяется над М осквой пятном, застав
ляющим вибрировать струны души.... Розовые, желтые, 
белые, голубые, фисташково-зеленые, пылающие крас
ные дома, глубокое тремоло деревьев, тысячеголосая 
песня снега, аллегро голых ветвей, упругое красное 
кольцо кремлевской стены, а наверху, подобно хоралу, 
возвышается длинная, изящная стрела колокольни Ива
на Великого. Я полагаю, что написать эту симфонию 
было величайшим счастьем для любого художника»1.

Репин, когда создавал свою  знаменитую картину 
«Запорожцы пишут письмо турецкому султану», при
знавался: «Голова идет кругом от их гама и шуму».

У скульпторов тактильные ощущения связаны  со 
зрительными образами, благодаря которым они могут 
вылепить то, что находится в их воображении. Так, 
скульптор Ольга Скороходова, будучи слепой, могла 
создавать свои скульптуры.

У п р а ж н е н и и  д л и  р а з в и т и я  о щ у щ е н и й
У каждого человека ощущения, как показываю т 

простые ж итейские наблюдения, бы ваю т развиты в 
разной степени. В новейших психологических достиже
ниях — в практике нейролингвистического программи
рования (НЛП) — было выявлено, что люди делятся на:

— визуалистов, у которых сильнее всего развиты зри
тельные ощущения. Такие люди предпочитают зри
тельное восприятие мира, говоря при решении какой- 
либо проблемы, что «это надо рассмотреть с разных 
сторон», или «я вижу эту цель весьма смутно»;

— аудистов, у которых сильнее всего развиты слухо
вые ощущения. Они воспринимают мир «на слух», 
говоря в разных ситуациях: «это звучит как-то стран
но», или «в этом вопросе слышится фальшь»;

' Художественная галерея. Кандинский. № 29. 2005. С. 21.
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— кинестетиков, которые воспринимают мир на о с
нове тактильных ощущений. В их речи часто зву 
чат такие слова и выражения, как «на меня эта 
проблема давит» или «в этом решении и много ш е
роховатостей».
Каждому артисту и художнику надо хорошо знать 

свою  природную ведущ ую  сенсорную  систем у, р а з
вивать в первую  очередь именно ее и специализиро
ваться в ней. И з этого следует, что визуалисту сл е
дует становиться художником, а аудисту — м узы кан
том. Если ж е выбранная специализация окаж ется не 
соответствую щ ей природному типу, то при получе
нии профессии могут возникнуть определенные труд
ности.

Для определения ведущей сенсорной системы в 
практике НЛП практикуется изучение движения глаз 
при задании вспомнить какую-либо ситуацию из детства. 
У визуалистов глаза при этом будут двигаться вверх, у 
аудистов — по сторонам, у кинестетиков они будут дви
гаться вниз.

Обладание развитой способностью  к разнообраз
ным ощущениям — очень важ ное профессиональное 
качество, хорошо помогающее в творческом процессе. 
Любые способности, в том числе и способности к тон
ким ощущениям, как неопровержимо доказано совр е
менной психологией, могут быть развиты в соответст
вующей деятельности. Включение в соответствующ ую 
деятельность присутствует в каждом виде проф ессио
нальной художественной подготовки.

Так, музыканты для развития слуховых ощущений 
используют такие приемы развития слуха, как:

— написание музыкальных диктантов;
— сольфеджирование, т. е. пение мелодии по нотам 

с их называнием;
— определение в звучании оркестра отдельных групп 

инструментов;
— подбор на музыкальном инструменте мелодии по 

слуху и аккомпанемента к ней.
Для развития музыкальной син естези и  можно 

применять такие упражнения, как описание отдель
ных нот, интервалов и аккордов словами, используе
мыми для описания вкусовых, тактильных и обонятель
ных ощущений. Например, «кислый звук», или «ш ер
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ш авая гармония», или аккорд, «благоухающий аро
матами роз».

У художников для развития тонкости зрительных 
ощущений могут использоваться такие приемы, как:

— разбивка одного цвета на несколько составляю 
щих, которые образуют постепенный переход, на
пример, от темно-синего цвета до светло-голубого. 
25 — 30 оттенков одного и того ж е цвета являются 
хорошим результатом;

— определение пропорций составляю щ их простых 
цветов в слож ны х смеш ениях цветов;

— сравнение нескольких разных по длине линий, 
кругов и овалов, чьи параметры отличаются друг 
от друга все  меньше.
У танцоров двигательные и мускульные ощущения 

могут быть развиты в следующих упражнениях:
— в процессе статических упражнений на растяжки 

и прогибы;
— в создании «скульптурных композиций», вы раж а

ющих определенное настроение, и фиксации вни
мания на нужных для этого мышечных ощущениях;

— в процессе подчинения своих движений ритму 
музыки;

— в процессе хореографического выражения эмоцио
нального содержания музыкальных и поэтических 
произведений, а такж е худож ественных картин;

— в процессе импровизации танца на заданный об
раз или музыкальную тему;

— в процессе выполнения упражнения «Стоп» и фикса
ции мышечных групп, участвующих в создании позы.

У п р а ж н е н и е  на р а з в и т и е  о щ у щ е н и й
Данное упражнение взято из практики гештальт- 

терапии, в основе которой лежит четкое осознание сво
их ощущений.

Заранее приготовьте:
• несколько ароматических вещ еств — цветы или 

духи.
• кусочки яблок, клубники, персиков или любых 

других фруктов.
1. О смотритесь вокруг себя и обратите внимание на 

все  вещи и предметы, которые находятся в поле

Глава 1. П си хи чески е  познавательны е процессы ..

ваш его зрения. Начинайте их рассматривать и пе
речисляйте их (вот полки с книгами, вот фотогра
фии, вот музыкальный центр, вот шторы и т. д.). 
Затем остановитесь на каком-либо предмете, на
пример, авторучке, и начинайте просто разгляды
вать ее, не называя, а просто созерцая.

2. Теперь закройте глаза и прислушайтесь к звукам, 
которые вы мож ете услышать. Что вы в них слы 
шите — гул проезж аю щ их машин, отголоски р аз
говоров, чьи-то шаги, ещ е что-то? Далее перем ес
тите ваш е внимание на звуки, идущие из вашего 
тела. Слышите ли вы биение своего сердца? Свое 
дыхание или урчание живота?

3. Теперь, снова закры в глаза, сосредоточьтесь на 
обонянии и запахах, которые вы вдыхаете. Чем пах
нет воздух, которым вы дышите? Достаточно ли он 
свеж ? Чем пахнут ваши руки, кож а? Есть ли запах 
пыли или какой-нибудь еще у книг, которые вы чи
таете?
Попробуйте представить аромат ваших любимых 
цветов или духов. П огрузитесь в него с чувством 
наслаждения и умиротворения.

4. Теперь переходите ко вкусовым ощущениям. К а
кие ощущения сейчас у вас во рту? Положите в 
рот кусочек яблока или немного варенья. Какие 
ощущения вы испытываете? Что вы ощутили, ког
да стали проглатывать пищу? Какие новые ощу
щения появились в ж ивоте после этого?

5. Далее перейдите к ощущениям, связанны м с ды 
ханием. С ейчас вы дышите ровно? Или в вашем 
дыхании есть какие-то задержки? Вы дышите ж и 
вотом или грудью? А мож ет быть вы дышите толь
ко при помощи ключичного дыхания? Какая фаза 
длиннее — вдоха или выдоха? До конца ли вы 
выдыхаете при выдохе? Как ведут себя плечи при 
вдохе —  они спокойны или немного поднимаются?

6. Теперь займемся тактильными ощущениями. Сно
ва закройте глаза и сомкните ладони. Какие они на 
ощупь? Сухие или влажные? Теплые или холодные?

7. Правой рукой проведите по левой стороне своего 
тела, ощупывая его. Какой она воспринимается — 
светлой или темной? мужественной или ж енствен
ной? рассудочной или эмоциональной?
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8. Левой рукой проведите по правой стороне тела и 
задайте себе те ж е самые вопросы. Сравните ваши 
ощущения от правой и левой стороны вашего тела.

9. В заключение переходите к осознанию  телесных 
ощущений. Примите удобную позу (сидя или лежа). 
Понаблюдайте за дыханием. Оно должно стать со 
вершенно спокойным. Повторите про себя: «Я вды
хаю  и выдыхаю, я вдыхаю и выдыхаю».

10. Ощущаете ли вы, как воздух входит через ноздри 
и выходит? Ваши щеки сейчас прохладные или теп
лые? Губы сведены или приоткрыты? Мышцы у 
глаз свободны, или вы прищуриваетесь? Как ведут 
себя скулы? Они сведены или разж аты ?
Теперь прислушайтесь к сердцу, ощутите ритмы 
его биения. В каких местах вашего тела они могут 
еще отдаваться ?

12. Далее мысленным взором пройдитесь по всем у 
телу. Начните с рук. Что вы ощущаете сейчас в 
правой руке? Она напряжена или расслаблена? 
В каком положении она находится? Ей удобно или 
нет? То ж е  сам ое проделайте с левой рукой.

13. П ереведите внимание на ш ею и голову. Они в 
удобном положении? Плечи. Что вы в них ощущае
те? Напряжение или спокойствие? Расслабьте их, 
если в них есть напряжение.
П ереведите внимание на грудь и ж ивот. Им при
ятно и хорош о? Внутри ж ивота все  спокойно? 
М ысленно спускайтесь в область малого таза. Как 
ведут себ я  сф и н ктеры ? Н апряж ены  или сп о 
койны?
Переведите внимание на позвоночник. Мысленно 
погладьте и помассируйте его руками. Почувствуй
те, как по нему пошла энергия тепла. Ощутите ее 
распространение по ногам —  бедрам, икрам, ступ
ням.

16. Теперь почувствуйте ваш е тело как единое ц е
лое. П оздоровай тесь с ним, скаж и те ему: «Это я 
(назовите свое имя). Я здесь живу». С каж ите сво 
ем у телу, что вы его лю бите и будете о нем заб о 
титься.

17. Теперь отдохните, припомните, работа с какими 
ощущениями доставила вам наибольшее удоволь
ствие? Как вам больше всего нравится восприни
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мать окружающий мир — взглядом, слухом или 
телесными ощущениями?

18. Запомните ваши ощ ущ ения, откройте глаза и 
осмотритесь. Что изменилось после выполнения 
этого упражнения?
Н есколько комментариев к приведенному упраж 

нению.
Согласно исследованиям американских психоло

гов, правши воспринимают левую часть своего тела как 
женственную, темную и интуитивную, а правую — как 
ясную, мужественную, рациональную.

Любимый способ связи с окружающ им миром че
рез конкретный орган чувств является одновременно 
и наиболее психотерапевтичным. Поэтому для визуа- 
листа наиболее подходящим средством оздоровления 
будут занятия рисунком и живописью , для аудиста — 
общение с музыкой, для кинестетика — занятия двига
тельными и статическими упражнениями, а такж е 
танцами.

В о п р о с ы  д л я  п о в т о р е н и я
1. Какими модальностями определяются зрительные, 

слуховые и тактильные ощущения?
2. П риведите пример сенсибилизации в ху д о ж е

ственном творчестве.
3. Приведите примеры синестезии в художественной 

практике.
4. Опишите методы развития ощущения в различных 

видах искусства.
5. Какие способы развития своих ощущений вы прак

тикуете в своей собственной деятельности?

Р е к о м е н д у е м а я  л и т е р а т у р а
1. З ап ор ож ец  А.В., Зинченко В.П. Восприятие. Д виж е

ние. Действие // Познавательные процессы: ощу
щения, восприятие / Под ред. А.В. Запорожца, 
Б.Ф. Ломова, В.П. Зинченко. М.: Педагогика, 1982.
С. 5 0 - 8 0 .

2. П луж ников М., Р я зан ц ев  С. Среди запахов и зву
ков. М., 1991

3. П екел и с В. Твои возможности, человек. М., 1984.
4. С обчик Л.Н. Цветовой тест М акса Люшера. М., 1996.

Глава 7. П си хи ч ес ки е  оознаватедьны е процессы . . |



Ч асть I I .  П е д а го ги к а  х у д о ж е с т в е н н о го  тво рчества

3 .  В о с п р и я т и е
Если ощущения представляют собой отражение 

отдельных свойств предметов при непосредственном 
контакте с ними, то в восприятии отражаются все свой
ства предмета. Поэтому мы воспринимаем яблоко не 
как красный или желтый шар, который можно сначала 
понюхать, потом разрезать и попробовать на вкус. Мы 
воспринимаем его как нечто целое, что мы и называем 
яблоком.

Важнейшими свойствами восприятия являются: 
предметность, осмысленность, целостность, структур
ность, константность. Все эти понятия обозначают, что 
когда мы что-то воспринимаем, мы можем:

— отнести это к определенному классу предметов;
— понять назначение данного предмета (вот стол, на 

нем едят);
— усвоить, что каждый предмет имеет свою  опреде

ленную структуру (стол отличается от стула своей 
структурой);

— константность восприятия будет заключаться в том, 
что мы будем узнавать и определять один и тот ж е 
предмет, несмотря на изменение его параметров в 
органах чувств. Мы узнаем одну и ту ж е мелодию, 
будь она сыграна на контрабасе, флейте или ли
таврах.
Восприятие всегда организуется в целостные фор

мы. Если мы увидим часть лица, то без труда дорисуем 
его до нужной завершенности, если услышим отрывок 
музыкальной фразы, то мы можем как логически, так 
и неосознанно довести ее до требуемого заверш ения.

Так ж е как и ощущения, восприятия делятся на 
слуховые, зрительные, вкусовые, тактильные и обоня
тельные. Так ж е как и внимание, восприятие бывает 
произвольным и непроизвольным.

Непроизвольное восприятие осуществляется как бы 
само собой, без специальных усилий. Произвольное, или 
преднамеренное, восприятие специально организовано, 
целенаправлено и развивается в процессе специально 
организованной деятельности. Поэтому глаз художника 
видит гораздо больше и точнее глаза обычного челове
ка, а слух музыканта улавливает гораздо больше оттен
ков звуков, чем слух простого человека. Профессиональ

Гд д м 7 _  П си хически е  познавательны е процессы ...

нЫй танцовщик увидит гораздо больше неточностей в 
танце, чем обыкновенный любитель.

Подобные умения и способности развиваю тся в 
ходе эстетического и худож ественного воспитания и 
формируются специальными педагогическими сред
ствами.

В зависимости от того, как артист и художник ви
дит окружающий мир, так он его потом и воспроизво
дит. Именно своей непохож естью  в восприятии мира 
и интересен своим почитателям художник, дающий 
иное видение и переживание мира. Знакомство публи
ки с иным взглядом на мир, который предлагает ей 
артист в своем худож ественном творчестве, расширя
ет ее духовные возмож ности и открывает новые гори
зонты для духовного роста, что всегда воспринимается 
любым человеком как величайшее благо.

Важной характеристикой восприятия является его 
избирательность, которая зависит как от свойств лично
сти, так и от профессиональных интересов человека.

Так, при встр ече с другими людьми подозритель
ный человек будет воспринимать в другом какой-либо 
подвох, великодушный — положительные качества. 
Хореограф будет обращ ать внимание на осанку и ко
ординацию движений, худож ник будет смотреть на 
вы раж ение глаз и форму лица. Голодный человек бу
дет воспринимать окруж аю щ ие запахи иначе, чем 
сытый.

Еще И.П. Павлов делил людей в зависимости от 
преобладания в их деятельности первой или второй 
сигнальной системы на «мыслителей» и «художников». 
У мыслителей преобладала вторая сигнальная систе
ма, и их преимущ ество —  в рациональном описании и 
объяснении мира. У художников преобладает первая 
сигнальная система, и их сильная сторона — способ
ность к образному отражению мира в форме произве
дения искусства.

Очень интересными в области общей психологии 
оказались эксперименты по изучению уст ан овки  на 
восприятие, или апперцепц ии . Под этим в психологии 
понимается особая готовность и предрасположенность 
человека предвосхищ ать и воспринимать события, 
которые его ожидают. Эта готовность во многом обус
ловливает характер и содержание воспринимаемого.
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Задолго до того, как мы реально начинаем что-то 
воспринимать, в нашем сознании формируется неко
торая модель того, что мы ожидаем услышать или уви
деть. И очень часто большинство людей видит и слы
шит не то, что есть на самом деле, а то, что согласуется 
с их уст ан овкой , п ерц еп т и вн ой  ги п от езой , или с а п 
перцепц ией .

В эксперименте известного американского пси
холога Джерома Брунера двум группам детей, одной — 
из богатых семей, а другой —  из бедных исследова
тель предлагал на глаз определять размеры различных 
монет. Для этого на экране диапроектора надо было 
менять диаметр светлого кружочка, придавая ему ве
личину той монеты, о которой говорил эксперимента
тор. В результате выяснилось, что дети из бедных се 
мей гораздо чаще по сравнению с детьми из богатых 
семей преувеличивали размер той монетки, о которой 
говорил экспериментатор. Этот факт Брунер объясни
ло тем, что дети из бедных семей постоянно озабочены 
мыслями о деньгах и поэтому для них небольшая мо
нетка в 10 центов кажется очень большой. Поэтому они 
и преувеличивали ее  размер на экране диапроектора.

Другой ам ериканский психолог Д ж ей м с Бэгби 
исследовал зависимость восприятия от того типа куль
туры, в которой вы рос данный человек. Д ж. Бэгби и з
готовил несколько пар диапозитивов для просмотра их 
через стереоскоп. С одной стороны изображения он 
помещал картинку, хорошо знакомую большинству мек
сиканцев — бой быков, темноволосая девушка, м екси
канский крестьянин. С другой стороны он помещал 
изображение объекта, хорошо знакомого большинству 
американцев, —  игра в бейсбол, девушка-блондинка, 
американский фермер. Фотографии были похожи по 
форме, композиции, распределению света и теней. 
И хотя некоторые испытуемые заметили, что перед 
ними две разные картины, но в большинстве случаев 
американцы описывали свой родной сю ж ет, а м екси
канцы —  свой 1.

Все эти эксперименты, как и многие другие, показа
ли, что восприятие человеком предметов и явлений окру-

1 См. об этом: Ш ибутани Т. Социальная психология. М., 1969. 
С. 96.
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ясающего мира, в том числе и художественных произве
дений, зависит от ожиданий, установок и ценностных 
ориентаций человека, которые он приобретает в процес
се своего жизненного опыта, общаясь с другими людь
ми. Наше восприятие редко бывает непосредственной 
реакцией на то, что мы видим и слышим. Между объек
том и нашей реакцией на него находится своеобразный 
магический кристалл, который психологи называю т 
т езаурусом . Этот тот магический кристалл, содержащий 
опыты нашей быстротечной жизни, который по-своему 
преломляет все, что мы воспринимаем.

Американский социальный психолог П. Фарнсу
орт предлагал в разных группах испытуемых прослу
шать одно и то ж е музыкальное произведение Буксте
худе, одного из современников Баха. М узы ка этого 
композитора по стилю очень похож а на музыку Баха, 
и поэтому отличить ее на слух м ож ет только очень 
опытный профессионал. Предлагая слушателям про
слушать произведение Букстехуде, в одном случае 
П. Ф арнсуорт приписывал авторство произведения 
Баху, а в другой раз, в другой аудитории, —  Букстеху
де. Когда авторство приписывалось Баху, испытуемые 
давали произведению гораздо более вы сокую  оценку, 
и оно им нравилось больше. Слушатели хотели и ож и 
дали получить худож ественное впечатление. И они 
получали то, что ожидали.

Д аж е то, на каком языке говорит человек, влияет 
на его восприятие. Именно поэтому для русского чело
века собака лает «гав-гав», для немца она лает «вау- 
вау», для англичанина — «бау-бау», а для китайца — 
«ванг-ванг». Наши р усски е кош ки мяукаю т, а для 
жителей острова Тайвань они издают звук «инаго-ина- 
го». Для японца мышь пищит «суэ-чуэ», а паровоз сви 
стит так ж е, как на Руси гогочут гуси, т. е. «го-го-го».

На основе этих закономерностей восприятия пси
хологи разработали специальные тесты, которые пред
ставляют собой серии картинок двойственного содер
жания. Когда человека просят описать, что он видит на 
данной картинке, то, сам того не замечая, он начинает 
рассказы вать психологу о своих собственных мыслях 
и чувствах.

Когда автор этих строк показывал в обычной музы
кальной школе одну из таких картинок, на которой был
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изображен мальчик со скрипкой, а в окно было видно, 
как мальчишки играют в футбол, то ребенок отвечал, как 
ему надоела скрипка, на которой его заставляю т зани
маться родители, и как бы он хотел бросить заниматься 
и беж ать играть с ребятами в футбол. Когда ж е  эта 
картинка показывалась в Центральной музыкальной 
школе, где учатся исключительно одаренные в музыкаль
ном отношении дети, то ответы были иными. Дети отве
чали, что этот мальчик очень любит музыку, что он хочет 
стать большим музыкантом и ничто, даж е любимый 
футбол, не см ож ет его заставить свернуть с дороги на 
пути к этой его цели. «Пускай мои приятели играют в 
футбол, а я буду играть на скрипке», —  таков был ответ 
одного мальчика из этой школы на вопрос — может, он 
лучше пойдет поиграет в футбол?

Часто эта особенность человеческого восприятия 
приводит к драматическим событиям. Так, в двухсерий
ном фильме ф ранцузского реж и ссера Анри Кайята 
«Супружеская ж изнь» показана драматическая исто
рия любви одной семейной пары. Две серии фильма 
повествую т об одних и тех ж е событиях. Но в первой 
серии зритель смотрит на них глазами жены, а во вто
рой на те ж е  самые события —  глазами ей мужа. Дра
матическое непонимание происходит из-за того, что два 
человека по-разному воспринимают и оценивают одни 
и те ж е  события, исходя из своих разных перцептив
ных гипотез, что в конце концов и приводит эту пару 
к разводу.

Восприятие зависит и от той роли, которую в дан
ный момент человек произвольно или непроизвольно 
выполняет. Так, в одном эксперименте группа девушек- 
студенток подвергалась небольшому электрошоку, при
чем одну группу попросили изображать спокойствие, 
а других —  страх. Болевая чувствительность и порог 
терпимости испытуемых измерялась одновременно 
объективно —  на основе кожно-гальванической реак
ции и по самоотчетам. О казалось, что девушки, кото
рые изображали спокойствие, в самом деле легче пе
реносили электрошок, чем контрольная группа, и осо
бенно чем те, которых просили изображ ать страх1.

1 См.: Кон И. Открытие Я. М., 1978. С. 92.
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В свете этих экспериментов становится понятным, 
почему многие художники, создавая в своем сознании 
образы воображения и описывая различные ситуации, 
которые случаются с их героями, входя в роль, испыты
вают те ж е самые чувства, что и их вымышленные герои.

Психологические механизмы, которые учасгвуют в 
восприятии и понимании другого человека, следующие.

1. Идентификация. Этот механизм основан на спо
собности понимать другого человека через отож 
дествление с ним.

2. Рефлексия — способность понять другого челове
ка через постановку себя на его место, размышляя 
за  него.

3. Эмпатия — способность понимания другого чело
века путем эмоционального сопереживания и со 
чувствия.

4. Стереотипизация — восприятие и оценка другого 
человека путем распространения на него обобщен
ных характеристик какой-либо социальной груп
пы. Например, священник должен быть набожным, 
а рыцарь — благородным и смелым, профессор — 
непрактичным, а студент — всегда веселым и на
ходчивым.
Все эти психологические механизмы восприятия 

так или иначе оказы ваю тся задействованными в про
цессе художественного творчества и поддаются раз
витию. Но каждый художник мож ет пользоваться пре
имущественно каким-либо одним из выш еназванных 
приемов.

При наличии идент иф икации  художник психоло
гически сливается с героем своего произведения и 
смотрит на ж изнь его глазами. При этом нередко ге
рой косвенно повторяет собственную судьбу художни
ка. Такое чаще всего встречается в лирико-драмати
ческих произведениях.

При использовании реф лексии  художник может рас
суждать за другого человека, но сопереживания внутрен
нему миру героев при этом часто отходят на второй план. 
Важным оказывается само действие, а не чувство. Реф
лексивная сторона художественного произведения осо
бенно отчетливо проявляет себя в детективах.

При использовании эмпат ии  художник может со
чувствовать различным героям, а не только тем, с кото-

9 В. И. Петрушин
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рыми он себя личностно идентифицирует. Такую спо
собность великолепно демонстрирует Гоголь в своих 
«М ертвых душах», последовательно вж иваясь в образ 
Чичикова, Коробочки, Собакевича и других персонажей.

При использовании ст ереот и п и зац и и  художник 
при описании своих героев награждает представите
лей различных социальных слоев теми типическими 
чертами, которые в общественном сознании сложились 
как наиболее характерны е для них. Так, например, 
многие люди считают, что проф ессор должен быть 
близорук и рассеян, а «студент всегда остроумен, по
лон оптимизма и никогда не готов к экзамену, что 
англичане худощ авы, надменны и хладнокровны, а 
французы только и думают что о лю бви»1. Подобная 
стандартизация образов характерна для малохудоже
ственных произведений искусства и рассчитана, как 
правило, на невзыскательный вкус.

Р а з в и т и е  в о с п р и я т и я
Обучение профессиональному восприятию в обла

сти искусства — очень сложный и многогранный про
цесс. Его развитие связано с целенаправленным обу
чением, в процессе которого усваиваю тся выработан
ные общ еством системы сенсорных эталонов отдель
ных предметов и явлений. Для этого в учебной ситуа
ции организуется целенаправленное наблюдение, в 
ходе которого происходят осмысление и интерпрета
ция (объяснение) того, что человек наблюдает. Наблю
дение, как зрительное, так и слуховое, идет от внешних 
свойств объектов, чувственно воспринимаемых и эмо
ционально переж иваем ы х, к познанию внутренних 
связей  и закономерностей явления.

Восприятие тесно связано с мышлением и с речью. 
Воспринять какой-то объект — значит суметь назвать 
его и отнести к  какому-то определенному классу, как 
правило, более общему, чем данный единичный пред
мет. П оэтому восприятие является первым этапом 
мыслительного процесса. Это дало повод уж е упоми
навш емуся американскому психологу Д ж. Брунеру 
определить восприятие как «процесс категоризации, в

' Социальная психология. М., 1975. С. 199.
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ходе которого организм осущ ествляет логический вы
вод, отнеся сигналы к определенной категории»1.

Когда мы воспринимаем незнакомое произведение 
искусства, то, обладая определенным опытом и знани
ями, мы м ож ем  отнести его к определенной эпохе, 
конкретному стилю и направлению, определить во з
можного автора. «В конечном итоге, — как пишет 
Дж. Брунер, —  дело сводится к усвоению  определен
ных формальных схем, которые можно использовать 
или приспособить с целью организации доходящей до 
субъекта информации»2.

Такой подход к изучению художественного произ
ведения мож ет быть оправдан при изучении его исто
рии и теории, например при изучении худож ествен
ных направлений и стилей. Однако процесс развития 
художественного восприятия и его познание не есть 
чисто логический акт. Он скорее похож на эмоциональ
ное вчувствование в содерж ание худож ественного 
произведения, чем на логи ческое ум опостиж ение. 
Поэтому чисто логические и умозрительные принци
пы познания искусства, основанные на актах катего
ризации, при восприятии произведений искусства не 
срабатываю т. Более правильным будет подход, при 
котором в процесс восприятия включаются механиз
мы подражания, приводящие человека к эмпатии и к 
идентификации с тем, кого и что он воспринимает, чему 
и кому он подражает.

У п р а ж н е н и я  на р а з в и т и е  в о с п р и я т и я
1. П ересказать содержание информационного сооб

щения по радио или телевидению.
2. О писывать в дневнике впечатления от прожитого 

Дня.
3. Описать работу различных механизмов.
4. Вести дневник и описывать в нем свои впечатления 

от прожитого дня, событий, в нем произошедших, а 
также впечатления от посещения выставок, театров, 
концертов. Искать и подбирать для этого наиболее 
точные метафоры, сравнения, ассоциации.

1 Б рунер Дж. Психология познания. М., 1977. С. 23.
2 Там же. С. 114.
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Более подробно методы развития худож ественно
го восприятия будут изложены в седьмой главе — в 
разделе, посвящ енном психологии созерцателя.

в о п р о с ы  д л я  п о в т о р е н и я
1. В чем заклю чается различие меж ду ощущением и 

восприятием?
2. Перечислите и опишите основные свойства вос

приятия.
3. Что такое апперцепция и как она влияет на вос

приятие?
4. Какими психологическими приемами пользуется 

художник для более точного изображения своих ге
роев.
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4 .  П а м я т ь
Древнегреческий поэт Эсхил в своей знаменитой 

поэме «Прометей прикованный» назвал память мате
рью всех  муз и причиной всего сущего. Название древ
негреческой богини памяти —  М немозины — до сих 
пор сохраняется в научном обиходе. Это такие терми
ны, как «мнемическая деятельность», или «мнемиче- 
ские действия».

7. П си хи чески е  познавательны е пр оцессы ..

Память — кладезь жизненного опыта и профессио
нального мастерства. Перефразируя слова Сократа, 
сказанные им о друге, можно сказать: «Скажи мне, что 
ты помнишь, и я скаж у тебе, кто ты».

Великие творцы, внесшие большое вклад в разви
тие человечества, оставившие свой след в истории, ча
сто имели обширную память, отчасти данную от рожде
ния, но чаще —  развитую в процессе постоянных уп
ражнений. Историки утверждают, что многие выдающие 
полководцы — Юлий Цезарь, Александр Македонский, 
Александр Суворов —  могли помнить в лицо и по име
нам почти всех  солдат своих многотысячных армий. 
Знаменитый античный философ Сенека был способен, 
по сведениям его современников, повторить две тысячи 
не связанных между собой слов.

Феноменальная память — почти всегда признак 
выдающихся способностей. Такой памятью среди му
зыкантов обладали Моцарт, Рахманинов, Аист, которые, 
прослушав один раз сложнейш ее музыкальное произ
ведение, могли сыграть его наизусть. Будучи учеником 
знаменитого педагога Карла Черни, Аист в 14 лет иг
рал ему все прелюдии и фуги Баха из «Хорошо темпе
рированного клавира», причем в разных тональностях.

Среди современных музыкантов выдающейся па
мятью, без сомнения, обладает известный российский 
пианист, лауреат М еждународного конкурса имени 
Чайковского Денис Мацуев. Вот что он рассказал в од
ном из своих интервью корреспонденту из журнала 
«7 дней»: «А технику, как и хорошую память, мне и так 
бог дал. Пару лет назад рано утром мне позвонил один 
дирижер и попросил вечером этого ж е дня в Париже 
сыграть один из концертов Моцарта вместо заболев
шей пианистки — без предварительной репетиции. 
Я хорошо знал и это произведение, и исполнительскую 
манеру дирижера и... согласился. Прилетел в Париж. 
И з-за пробок еле успел к выходу на сцену. А когда 
оркестр начал вступление, обомлел — зазвучал совсем 
не тот концерт Моцарта. О казы вается, утром, в стрес
совой ситуации, дирижер, разговаривая со мной, пе
репутал его номер! Я был в шоке — ведь ту музыку, что 
звучала, я играл последний раз пару лет назад и после 
этого не повторял. Чуть не умер на месте, но потом 
собрался с духом и стал судорожно вспоминать ноты...
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Когда после концерта я рассказал дирижеру о том, что 
случилось, он сначала мне не поверил. А потом упал на 
колени и долго извинялся за ош ибку»1.

Среди художников выдающейся памятью обладал 
Айвазовский, которые все  свои морские пейзаж и пи
сал исключительно по памяти. Художник... посадив 
натурщика напротив себя, взглянув на него несколько 
раз, потом отпускал его, потому что его память п озво
ляла ему писать его без реального присутствия.

Среди актеров-чтецов выдающейся памятью обла
дал Эммануил Каминка, который мог наизусть читать 
прозаические и стихотворные тексты, выученные много 
лет назад. Такая ж е феноменальная память была у зна
менитого итальянского дирижера Артуро Тосканини, ко
торый в 60 лет мог дирижировать оркестром, исполня
ющим даж е наиболее сложные, много лет не вспоми
навшиеся произведения.

Впечатляющие свидетельства о памяти выдающе
гося советского музыковеда Ивана Ивановича Соллер- 
тинского оставил нам писатель и литературовед Ирак
лий Андроников. В своих рассказах он вспоминал, как 
И. Соллертинский, бегло просмотрев какую-нибудь не
знакомую книгу, мог затем произнести ее вслух наи
зусть. Он мог, например, ответить на каверзный вопрос, 
какой текст напечатан внизу на двести двадцатой стра
ницы второго тома сочинений Гоголя в последнем изда
нии его сочинений. Благодаря своей памяти, к которой 
невозможно было подобрать соответствующ его по ее 
масштабу эпитета, И. Соллертинский был не только 
выдающимся музыковедом, он еще читал лекции по 
истории театра, литературы, по истории и теории ба
летного искусства. Помимо всего этого, он свободно 
владел еще двумя десятками языков и был энциклопе
дически образован в области философии, истории и 
эстетики. «Эти обширные познания, — писал И. Анд
роников, —  непрестанно умножаемые его феноменаль
ной памятью и поразительной работоспособностью, не 
обременяли его, не подавляли его собственной творче
ской инициативы... Наоборот! От этого только обостря
лась его мысль — быстрая, оригинальная, глубокая!»

1 Мацуев Д. Под тяжелую руку пианиста лучше не попадаться / /
7 дней. № 42. 2005.

fJiaBa 7. П си х и че ск и е  познавательны е процессы ...

Обладание хорошей памятью при прочих равных 
условиях дает творческому человеку большие преиму
щ ества в жизненной борьбе. Но, как и всякое оружие, 
механизм памяти можно сравнить с обоюдоострым 
мечом. Она мож ет оказывать человеку и плохую служ 
бу. Например, каждый человек в своей жизни хоть раз 
испытал глубокое чувство обиды. Но это чувство мо
жет оказаться почвой, на которой возникнут ростки зло
памятства. Мы хотим скорее забыть минуты наших не
удач и поражений, когда нам было мучительно стыдно 
перед другими людьми, но память услужливо подсо
вывает нам все новые доказательства нашей никчем
ности и некомпетентности. Плохая ж е  память, несмот
ря на ее очевидные минусы, в некоторых случаях ока
зывается благом для человека.

Вот как Монтень, великий французский философ, 
восхвалял свою плохую память: «Я немногословен в бе
седе, ибо память обладает более вместительной кладовой, 
чем вымысел... Моя скверная память хранит в себе мень
ше воспоминаний... об учиненных мне обидах. В то ж е 
время при хорошей памяти я мог бы усыпить и обесси
лить мой ум и мою проницательность, идя проторенны
ми путями, как это делает целый мир, не упражняя и не 
совершенствуя своих собственных сил, если бы, облаго
детельствованный хорошей памятью, имел всегда перед 
собою чужие мнения и измышления чужого ума».

В то ж е время редко можно найти человека, кото
рый бы не мечтал улучшить свою  память. В популяр
ной психологии проблема памяти столь ж е популярна, 
как и проблема развития воли. Провалы памяти осо
бенно болезненно воспринимаются теми, кто сдает эк
замены, выступает публично со сцены или является 
участником важного спора, когда надо четко помнить 
важные аргументы и факты.

Каждому творческому человеку важно знать, ка
ким видом памяти он владеет лучше всего, т. е. опира
ясь на какой анализатор — зрительный, слуховой или 
Двигательный — человек запоминает свои впечатления. 
Один человек, придя в оперу, запомнит из нее несколько 
прекрасных мелодий, другой обратит внимание на раз
витие сю ж ета и реплики персонажей, третий смож ет 
передать содерж ание оперы как пантомиму, т. е. в 
Жестах и в движениях тела. Четвертый запомнит взвол
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новавшие его переживания героев. Эти различия в за 
поминании будут вызваны особенностями памяти р аз
личных людей. В нашем примере у первого человека 
будет слуховая память, у второго логическая, у третье
го —  двигательная, у  четвертого — эмоциональная. 
Последний вид памяти очень тесно связан с образным.

Эмоционально-образная память — это память на 
ощущения и связанные с ними восприятия и представ
ления. Она основана на обобщении многих анализато
ров и включает в себя память зрительную, слуховую, 
осязательную, обонятельную и вкусовую. Для предста
вителей художественного творчества этот вид памяти 
наиболее важен. Представляя в своем воображении 
различные ситуации, связанны е с событиями и персо
нажами их произведений, писатели, художники, акте
ры, композиторы могут переживать те ж е чувства, что 
и их вымышленные герои.

Т е о р и и  п а м я т и
В современной психологии сущ ествует несколько 

теорий, объясняющ их природу памяти.
Первая из них —  ассоциативная, которая объясня

ла свойства памяти через наличие ассоциаций, т. е. 
особых психологических связей  между психическими 
образованиями. Ассоциации бывают по смежности, по 
сходству и по контрасту. Например, мы говорим «окно», 
и ближайшей ассоциацией с этим словом будет слово 
«дом». Мы говорим «осень», и ассоциацией по см еж 
ности будет слово «зима».

Вторая теория памяти —  биохимическая. Согласно 
этой теории, во время запоминания происходит биохими
ческое изменение структуры нейронов нервных клеток.

Немецкий физиолог Хельмут Хаген в одном из сво
их экспериментов сформировал у  земляных червей у с
ловную реакцию на свет, т. е. обучил их. После этого 
X. Хаген этих червей высушил и скормил партии не
обученных червей. В результате эта вторая группа чер
вей в последующем обучении нужные реакции на свет 
формировала гораздо быстрее, чем первая группа. Эти 
исследования породили м н ож ество ж урналистских 
спекуляций, вроде того, что если  съ ес т ь  п р о ф ессор а  на  
ужин, т о в д е н ь  э к за м ен а  н а  следую щ и й  д е н ь  о б  от 
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м ет ке м ож н о н е  волн оват ься , е го  зн ан и я  будут  у с в о 
ен ы  ч ер е з  ж ел у док .

На самом деле память человека не мож ет переда
в а т ь ся  таким прямым способом. Но наследование спо
собностей к обучаемости на генетическом уровне, от 
способных родителей к способным детям, на сегодняш
ний день считается доказанным.

Наибольшее признание в современной психологии 
получила физическая теория памяти. Согласно ее пред
ставлению в мозге в процессе восприятия информа
ции, которую необходимо запомнить, происходит не
кое проторение нервных следов. Импульсы движутся 
по группам нервных клеток, которые кодируют воспри
нимаемый объект в виде пространственно-временной 
структуры. О бразование, сохранение и активизация 
следов при воспроизведении составляю т сущ ность 
физической теории памяти. Этот вид памяти можно 
сравнить с подобием лыжни, которую оставляет на 
свеж ем  снегу лыжник. По прош ествии некоторого 
срока след постепенно сглаживается, и для того чтобы 
он снова стал четким, необходимо по нему пройти еще 
раз. То ж е происходит и с нашей памятью. Ее проч
ность зависит от повторения раз уж е воспринятого.

По продолжительности закрепления материала 
память делят на кратковременную, оперативную и дол
говременную. Длительность кратковременной памя
ти — 2 — 3 с, оперативной —  от 25 с до 1 ч в зависимо
сти от того, сколько времени мы работаем в данный 
момент с данным материалом. Долговременная па
мять — профессиональный и нравственный багаж лич
ности, который формируется в процессе обучения, вос
питания и получения жизненного опыта.

Разделяют память на такие подвиды, как произ
вольную и непроизвольную. Первая зависит от соб
ственных усилий человека, вторая не зависит. Непро
извольно запоминаются те события, факты, мнения, 
которые вы зы ваю т яркие переживания, как положи
тельные, так и отрицательные.

М е т о д ы  з а п о м и н а н и я
То, что надо запомнить в годы освоения профессии, 

часто оказывается тем, что надо запомнить надолго,
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прочно и в большом объеме. Чаще всего многие учащиеся 
стараются запомнить нужные сведения при помощи 
простого повторения, помня о бессмертном наставле
нии всех времен и народов: «Повторение — мать уче
ния». Но, оказывается, можно повторить материал бес
численное количество раз, но так его и не запомнить.

Знаменитый французский психолог Бинэ из ува
ж ения к своей ж ене на протяжении 25 лет через день 
читал с ней одну и ту ж е  молитву —  «Отче наш», со 
стоящ ую из 124 слов. При этом у него не было ни 
цели, ни особого желания запоминать эту молитву наи
зусть. Когда через 25 лет повторений он решил прове
рить прочность своей памяти, то оказалось, что ему 
понадобилось около 44 подсказок, чтобы достичь пра
вильного воспроизведения. О тсутствие должной уста
новки на запоминание привело к погрешностям при 
воспроизведении.

В другом исследовании группе школьников было 
предложено выучить наизусть два рассказа. Проверка 
первого рассказа была назначена на следующий день. 
Про другой рассказ сказали, что его надо запомнить 
надолго. На самом деле проверка обоих рассказов была 
проведена через четыре недели. Оказалось, что текст 
второго рассказа школьниками запомнился и воспроиз
водился лучше. С этим явлением связана так называемая 
«память студента», когда выученный материал забыва
ется сразу после сданного экзамена.

Личностная значимость того, что человек хочет 
запомнить, создает установку на долговременное запо
минание и способствует более прочной памяти.

На прочность памяти положительно влияют те 
действия, которые мы соверш аем с изучаемым м ате
риалом. Известно, что при разучивании наизусть труд
ного музыкального или прозаического текста сложные 
в техническом отношении фрагменты запоминаются 
лучше, чем более простые эпизоды. Такие места при
ходится по многу раз повторять, продумывать аппли
катуру или приемы дикции, в результате чего трудный 
текст составляет в памяти более глубокие следы.

Наш отечественный психолог А.А. Смирнов, и зу
чавший процессы памяти у  актеров, обнаружил, что 
чаще всего они запоминают текст роли, ориентируясь 
не столько на сам текст, сколько на те действия, кото
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рые связаны  с содержанием роли. Вот свидетельство 
одной из опрошенных им актрис: «Заучить роль нельзя, 
зубрежка вырабатывает штампы... творчески надо за
поминать, внутренне ж ить этим надо, идти сюда к тек
сту, к его запоминанию со всей внутренней жизнью ... 
Если линия психологических поворотов ясна, то все 
запоминается само собой... Идешь иной раз по улице 
и вслух произносиш ь отдельные места роли, ищешь, 
как их надо сказать. Раз в "Европейской" в Ленингра
де всю  ночь соседям спать не давала. Громко заучива
ла, но не текст запоминала, а хотела найти интонацию... 
Каждый раз ставлю себе вопрос: что я делаю здесь?.. 
Это действие и служит основой для запоминания». 
Другая актриса тот ж е  принцип работы над запомина
нием выразила так: «Не забочусь ни о самих словах, 
ни о том, чтобы запомнить их, а стараю сь понять, что 
делается в этом куске, понять состояние действую щ е
го лица сейчас... Хотя не все, но многое и многое само 
собой запоминается». А.А. Смирнов заключает: «Актив
ность в процессе работы над ролью и активность са 
мого исполнения роли, самого ее содержания — тако
ва двоякого рода активность, которая имеет здесь ме
сто и служ ит основой для запоминания... б ез сп е
циальной работы по запоминанию»1.

Из экспериментов, проведенных А.А. Смирновым, 
следует, что чем больше разнообразных действий мы 
смож ем предпринять с выучиваемым материалом, тем 
больше у нас шансов его бы стрее запомнить.

Основными способами запоминания в современ
ной психологии считаются те, которые связаны с по
ниманием заучиваемой информации, нахождением в 
ней определенной последовательности и логики, вы 
делением смысловых единиц, несущих основную смыс
ловую нагрузку, установлением межгрупповых связей.

Большими возможностями в запоминании распо
лагает составление п лан а  заучиваемого. Это проясня
ет структуру текста и позволяет охватывать его сразу 
и целиком. План разделяет материал на куски и фраг
менты, к каждому из которых рекомендуется придумы
вать свое название, отражаю щ ее его содержание. Д а
лее через название частей рекомендуется связы вать

' Смирнов А.А. Проблемы психологии памяти. М., 1966. С. 136.
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весь материал в единую цепь ассоциаций. Рекоменду
ется объединять отдельные мысли и предложения в 
более крупные смысловые единицы. П роцесс запоми
нания по укрупненным единицам протекает легче, чем 
по дробным и единичным.

Для активизации запоминания психологи рекомен
дуют активизировать и образную память, связанную с 
памятью на различные ощущения. Люди, которые хоро
шо запоминают текст, включают в процесс запомина
ния деятельность не только основного анализатора, но 
и других. Прославившийся своей феноменальной памя
тью в 30-е гг. прошлого века журналист Ш ерешевский 
запоминал предметы и события на вкус, на цвет и даже 
на звук. «Ведь вот этот забор, — говорил он психологу 
А. Лурию, который рассказал о его удивительной памя
ти в своей работе «Маленькая книжка о большой памя
ти», —  он такой соленый на вкус и такой шершавый, и 
у него такой острый и пронзительный звук!»

Большие возможности для запоминания дают мето
ды заучивания, связанные с предварительным аутоген
ным погружением. Это состояние, которое И.П. Павлов 
называл «фазовым», т. е. находящимся в промежуточ
ной фазе между сном и бодрствованием. В этом состоя
нии сильные раздражители вызывают слабую реакцию, 
а слабые, например слово, —  сильную. Поэтому текст, 
воспринимаемый в момент нахождения в парадоксаль
ной фазе, запоминается много лучше и в большем объе
ме, чем в обычном состоянии бодрствования. Экспери
менты в этой области, проведенные болгарским ученым 
А. Лозановым, дали новое направление в обучении, 
получившее название суггестивной педагогики.

Но более прочное заучивание может быть достиг
нуто и при обратном варианте условий — при помехах, 
которые заставляют учащегося более сильно концент
рировать свое вынимание. В результате этого в мозге 
создается более сильный очаг возбуждения и образую
щиеся условные связи становятся более прочными.

М о т и в а ц и я  и п а м я т ь
Мотивацией в психологии называю т побуждения, 

которые вызываю т активность человека в отношении 
движения к какой-либо цели для удовлетворения имею
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щейся потребности. Ее делят на внутреннюю и на внеш
нюю. Внешняя мотивация обуславливается какими-либо 
социальными факторами, например, когда ученик учит 
уроки под давлением учителей или родителей. Внутрен
няя мотивация включается под влиянием собственных 
побуждений человека. В этом случае учащийся осваи
вает и запоминает учебный материал потому, что ему 
это интересно, потому, что это представляется ему 
жизненно важным, потому, что это имеет для него боль
шой жизненный смысл. Естественно, что внутренняя 
мотивация исходя из сказанного представляется более 
предпочтительной, нежели внешняя. Когда человек 
начинает профессионально обучаться какому-то делу, мы 
вправе ожидать, что им движет внутренняя мотивация, 
и все то, что он изучает в своем учебном заведении, будет 
усваиваться им с большим ж еланием и интересом. 
Поэтому развитие хорошей памяти напрямую оказыва
ется связанным с воспитанием у будущего профессио
нала внутренней мотивации. Это в свою очередь дости
гается в процессе самовоспитания чувства ответствен
ности и самодисциплины.

М е т о д ы  р а з в и т и я  п а м я т и
П режде чем приступать к развитию своей памяти, 

полезно выявить, какой тип памяти вам свойствен. Для 
представителей художественного творчества наиболь
шее значение имеют такие виды памяти, как зритель
ная, слуховая, моторно-двигательная и эмоциональная. 
При этом для музыкантов наибольшее значение имеют 
слуховая и моторно-двигательная память, для худож 
ников — зрительная, а для актеров —  моторно-двига- 
тельная им эмоциональная.

То, что «повторение — мать учения», известно лю 
дям с давних времен. Поэтому не случайно метод по
вторения является наиболее традиционным и наибо
лее излю бленным способом  заучивания материала 
многих поколений учащихся. М ногократные повторе
ния ведут к упрочению нервных следов в коре голов
ного мозга и как следствие этого — ко все более пол
ному воспроизведению материала без опоры на текст.

Повторное воспроизведение улучшает как понима
ние материала, так и его запоминание. Воспроизведе



Ч асть I I .  П е д а го ги к а  х у д о ж е с т в е н н о го  тв о р чес тв а

ние —  непростой вид умственной деятельности, поэто
му часто, выучив что-то и ж елая проверить себя, мы 
закрываем книгу или ноты. Но в случае затруднения 
припоминания возникает сильнейш ее желание не на
прягаться, а подсмотреть в текст в книге. По этому по
воду К.Д. Ушинский писал: «Упорное припоминание — 
есть труд и труд иногда нелегкий, к которому должно 
приучать дитя понемногу, т. к. причиной забывания 
часто оказы вается леность вспомнить забытое, а от 
этого укореняется дурная привычка небрежного обра
щения со следами наших воспоминаний».

Повторение бывает трех видов — целостное, час
тичное и комбинированное. При целостном повторении 
произведение повторяется целиком от начала до конца, 
при частичном оно повторяется по частям и при комби
нированном оно повторяется и по частям, и целостно. 
Наилучшим способом повторения, как показывает опыт, 
является комбинированный способ повторения, при 
котором сначала текст повторяется от начала до конца, 
затем выделяются и выучиваю тся трудные места, и 
затем материал вновь повторяется целиком.

Важно и распределение повторений. Количество из 
20 повторений лучше распределять на 3 — 4 дня и каж 
дый день делать их по 5 — 6 раз. Это лучше, чем все по
вторения сделать в один день. Память человека так 
устроена, что для перевода усвоенного из кратковремен
ной памяти в долговременную требуется определенное 
количество времени. М озг обладает способностью за 
креплять выученный материал на бессознательном  
уровне. Повторение через определенные промежутки 
времени положительно влияет на работу заучивания, 
осуществляемую мозгом. Но если промежутки становят
ся слишком большими, то процесс запоминания замед
ляется, т. к. требуются дополнительные усилия на вос
становление разрушенных следов.

По возмож ности при заучивании повторение не 
должно быть механистичным. Каждый раз при повто
рении надо пытаться ставить перед собой новые зада
чи и открывать новые смысловые связи  и новые обра
зы. При этом надо помнить о так называемом эффекте 
края. Благодаря этому эффекту середина материала, 
подлежащ его заучиванию, запоминается хуж е, в то 
время как начало и конец текста  помнятся лучше.
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Поэтому середине текста при заучивании надо уделять
больше внимания.

Важно учитывать и то, что объем воспроизведения 
находится в обратном отношении к объему заучивае
мого. Говоря другими словами, чем более громоздким 
был материал для заучивания, тем меньший процент 
из него сохранится в памяти. П оэтому здесь важна 
дозировка материала. Наизусть лучше учить текст не
большими кусками, чем пытаться запомнить его весь 
сразу.

Что-либо однажды выученное в жизни потом уж е 
никогда не см ож ет быть забыто так, как будто мы этого 
никогда не учили. Под гипнозом человек может начать 
говорить на иностранном языке, который он учил мно
го лет назад. Или в момент сильного волнения могут 
вспомниться строчки когда-то любимых, но впослед
ствии забытых стихов. Однако забывание м ож ет быть 
тем более глубоким, чем реж е мы обращ аемся к вы 
ученному материалу и чем менее он значим для нашей 
жизни.

Чтобы выученное надежнее закрепилось в памяти, 
надо учитывать закономерности п р оакт и вн ого  и р ет 
р оакт и вн ого  торможения.

При первом виде торможения материал не будет 
удерживаться в памяти, если заучиванием заниматься 
после какой-либо тяжелой работой — физической или 
умственной. Утомление от предыдущей работы будет 
препятствовать запоминанию новой информации.

При ретроактивном торможении вновь выученный 
материал будет стираться из памяти, если заняться 
тяжелой работой после заучивания. Короче говоря, ни 
перед заучиванием, ни после него нельзя давать мозгу 
и организму большую нагрузку, как физическую, так и
умственную.

Неполадки с памятью могут возникать в случае 
возникновения запредельного торможения. Это бы ва
ет при слишком сильном сценическом волнении или 
переутомлении, когда происходит непроизвольное 
прерывание нервных следов в м озге и человек не 
мож ет осуществлять нормальную деятельность. Поэто
му хорошее воспроизведение выученного при публич
ном выступлении оказы вается тесно связанным с вла
дением навыками саморегуляции и навыками приве
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дения психики в оптимальное состояние, при котором 
умственная деятельность протекает без сбоев.

Выученный материал сохраняется в нашем мозгу 
одновременно в двух формах — обобщенной и процес
суальной. Говоря другими словами —  как в виде сжатой 
структуры, так и в виде последовательно развертывае
мого процесса. Такой способ запоминания очень похож 
на тот, который имеет место в памяти компьютера.

Структурные представления, как показали иссле
дования нашего отечественного психолога А.А. Смир
нова, играют роль опорных пунктов при запоминании, 
сохранении и воспроизведении информации. Поэтому 
для более прочного запоминания оказы вается полез
ной чисто мнемическая мыслительная работа по запо
минанию методом «прокручивания» его в быстром 
темпе по опорным точкам, что помогает психологиче
скому процессу «свертывания» информации из про
цессуального вида в обобщенно-структурный.

Для развития музыкальной и слуховой памяти все
мирно известный пианист Иосиф Гофман рекомендо
вал своим ученикам такие методы изучения и запоми
нания музыкального произведения:

■ с текстом и без инструмента;
• с текстом и за инструментом;
• за инструментом и без текста;
• без текста и без инструмента.

Последний прием и есть метод заучивания без 
опоры на внешний раздражитель.

Развитию м узы кальной  и слуховой  памяти способ
ствую т также:

— постоянное вы учивание н аи зусть новы х про
заических, стихотворны х и музыкальных произ
ведений;

— подключение к процессу заучивания других ана
лизаторов, например, ассоциирование заучиваемо
го материала с различными цветами, движениями, 
зрительными образами;

— активизация мотивации на личностную значимость 
и необходимость заучивания;

— представление в памяти голосов своих знакомых, 
звуков музыкальных инструментов, голосов птиц;

— подбирание по слуху на музыкальном инструмен
те различных мелодий.
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Развитию зр и т ел ьн ой  памяти могут способствовать 
такие упражнения, как:

— взглянуть одновременно на несколько разных пред
метов, закрыть глаза и перечислить их по мыслен
ному представлению;

— рисование по памяти знакомых людей или предметов;
— рисование по памяти картин известны х художни

ков и сравнение их с оригиналом;
— восстановление целостного образа человека или 

ситуации на основе одной детали с последующим 
рисованием. Например, восстановить образ бояры
ни М орозовой по одной ее поднятой руке.
Для развития логи ч еской  памяти необходимо:

— пересказы вать своим друзьям услышанные по ра
дио и ТВ новости;

— делать устное резю ме из газетных публикаций;
— пересказы вать содержание детективов и просмот

ренных спектаклей и сериалов;
— воспроизводить перед сном порядок выполненных 

за день дел в прямом и обратном порядке.
Для развития эм оц и он альной  памяти:

— взять в руки Предмет, связанный с воспоминани
ем ранее прожитой ситуации, и вспомнить с его 
помощью другие предметы из этой ж е ситуации. 
Многие люди для этих целей увозят с м ест отдыха 
камеш ки, ракуш ки и разного рода сувениры . 
Вспомнить и оживить при этом следует зритель
ные образы, освещение, ощущения запахов и ощу
щения в теле. Принять позу и сделать несколько 
физических движений, которые были выполнены 
во воспоминаемой ситуации;

— передать линиями и красками средствами абст
рактной живописи различные эмоции — печаль, 
приподнятость, состояние ожидания и др.

В о п р о с ы  д л я  п о в т о р е н и я
1. Н азовите основные теории, объясняющ ие приро

ду памяти?
2. Какие сущ ествую т приемы и правила запомина

ния?
3. При каких условиях выучиваемый материал запо

минается особенно прочно?
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5 .  М ы ш л е н и е
М ышление представляет собой познавательный 

психический процесс, при помощи которого действи
тельность отражается в обобщенной и опосредованной 
форме. В отличии от ощущений и восприятий мышле
ние раскрывает такие связи и отношения в предмете, 
которые недоступны чувственному восприятию. Мы 
все знаем о сущ ествовании ультрафиолетовых лучей, 
но их невозможно увидеть. Мы знаем о существовании 
в природе ультразвука и инфразвука. Но их частотные 
характеристики леж ат за  пределами тех частот, кото
рые могут быть восприняты нашим ухом и глазом. Все 
подобные знания человек получает при помощи мыш
ления на основе особых мыслительных операций и 
специальных приборов, которые были сконструирова
ны опять-таки с помощью мышления.

Мышление представляет собой беззвучную , т. е.
274 свернутую, речь. Для доказательства этой гипотезы

Глава 1. П сих и че ски е  познавательны е процессы ...

американский психолог Л. М акс провел следующий 
эксперимент. Он взял  группу глухонемых людей и 
надел на их пальцы электроды, чтобы посмотреть, в 
каких случаях в их пальцах и руках появятся электри
ческие токи. «Задачи на абстрактное мышление вы 
звали токи действия в руке у 84 процентов глухонемых 
и лишь у 31 процента испытуемых в контрольной груп
пе. Когда глухонемые спали, сновидения такж е отме
чались появлением этих токов в мускулах рук и паль
цев. И сследователь обнаружил, что самые простые 
арифметические задачи решались без сопровождения 
токами действия»1.

Если у глухонемых процесс мышления сопровож 
дается скрытыми токами в мышцах рук и пальцев, то 
у художников процессы мышления сопровождаются 
появлением зрительных и звуковы х образов.

Отличие художественного мышления от научного 
заключается в том, что художник свои мысли передает 
в форме художественного образа, а ученый — в виде 
понятий и формул.

Источником для пробуждения имеющегося в задат
ках художественного мышления и творчества являю т
ся впечатления и знания об окружающ ей действитель
ности. Впечатления — это личные переживания при 
встрече с жизненными обстоятельствами. Знания — 
это мысли других людей, изложенные устно или пись
менно. «Меня волнует все, что происходит на белом 
свете, — писал про себя немецкий композитор Роберт 
Шуман, —  политика, литература, люди. Обо всем этом 
я раздумываю на свой лад и затем все это просится 
наружу, ищет своего выхода в м узыке»2.

У своение знаний, наработанных прошлыми поко
лениями людей в ходе общественно-исторического раз
вития, —  обязательное условие становления художни- 
ка-профессионала. Оно требует больших собственных 
усилий, потому что готовые системы понятий не могут 
переноситься автоматически из головы учителя в го
лову ученика, но предполагается работа мысли послед
него. На начальных этапах развития мышления очень 
помогает думанье вслух, когда учащийся проговарива

1 Ш ибутани Т. Социальная психология. М., 1969. С. 158.
2 Ж ит омирский Д. Роберт Шуман. М., 1964. С. 210 — 211.
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ет вслух условия задачи и так ж е вслух намечает эта
пы ее решения. Такое думанье вслух мы можем встре
тить во многих театральных постановках —  в пьесах 
Гоголя, Островского, Чехова. Систематическое рассуж 
дение вслух над различными проблемами в ходе об
учения развивает мыслительные способности и делает 
человека более проницательным в отношении тех проб
лем, которые перед ним встают.

О важ ности размыш ления при создании худож е
ственного произведения Г. Гегель вы сказался следую 
щим образом: «Без помощи размышления человек не 
мож ет осознать того, что ж и вет в нем. Одна лишь б ез
заботная, легко окрыленная фантазия никогда не со з
дает подлинно ценного произведения и скусства...»  
Создавая свое произведения, «художник должен при
звать себе на помощь, с одной стороны, бдительную 
рассудительность, с другой — глубокое душ евное пе
реживание, глубокое чувство»1.

В современной психологии разработаны классифи
кации видов мышления на основе степени представ
ленности в нем признаков различных видов мыслитель
ной деятельности. Это:

1. Наглядно-действенное (предметное) мышление.
2. Наглядно-образное.
3. Теоретическое (отвлеченное).

Практическая деятельность во всех ее разнообраз
ных видах всегда вы ступала началом для развития 
конкретного вида мыслительной деятельности, будь то 
сбор урожая или ритуальные танцы охотников. Ж ела
ние сделать вещ ь или действие более успешными всег
да приводит к необходимости размышления и поиску 
наиболее удачных вариантов движений и соверш ен
ных действий.

Ребенок дем онстри рует наглядно-действенное 
мышление, когда разбирает игрушку или манипулиру
ет разными предметами, щупая их и пробуя на вкус. 
Примерно так ж е  действует музыкант-исполнитель, 
стараясь найти нужные ему исполнительские дви ж е
ния, или художник, который пытается найти наилуч
шее цветовое решение в своей картине, перебирая для 
этого различные сочетания красок.

1 Гегель Г. Собр. соч. М., 1958. Т. 1. С. 290.
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Наглядно-образное мышление проявляется в том 
случае, когда человек имеет дело не столько с предме- 
тами, сколько с их образами. Образ ведет за собой 
мысль. Это хорошо показал в своих опытах знамени
ты й французский психолог Ж ан Пиаже. Он установил, 
что понимание сохранения количества вещ ества в 
объекте в процессе изменения его формы составляет 
необходимое условие всякой рациональной деятельно
сти. В его опытах детям в возрасте от 4 до 6 лет пока
зывали два одинаковых комочка пластилина. Затем на 
их глазах один из них раскатывали в колбаску и спра
шивали, где пластилина больше. Дети отвечали, что в 
колбаске.

Наглядно-образное мышление детей оказывается 
полностью подчиненным восприятию, и поэтому им 
трудно отвлечься от свойств предмета, наиболее бро
сающ ихся в глаза.

Н аглядно-образное мышление играет огромную 
роль в произведениях искусства, которые, как и звест
но, отражают действительность в конкретно-чувствен
ной форме. Произведения изобразительного и скусст
ва, скульптура, театральный спектакль во всех своих 
видах искусства отражаю т ж изнь в зримых и слыши
мых формах. Их образы оказываю тся неразрывно свя 
занными с переживаниями и мыслями, которые они 
вы зы ваю т у созерцателей искусства. М ысль и чувство 
передаются через видимый и слышимый образ, через 
его переживание, через столкновения с другими обра
зами и их взаимодействиями. Пример такой передачи 
мысли —  Чехов в своей «Чайке» показывает судьбу 
героини через образ убитой птицы : «Сюжет для неболь
шого рассказа: на берегу озера с детства живет молодая 
девушка... любит озеро, как чайка, и счастлива, и сво
бодна, как чайка. Но случайно пришел человек, увидел 
и от нечего делать погубил ее, как вот эту чайку».

На основе практического и наглядно-образного 
мышления в школьном возрасте развивается абстракт
ное мышление, основанное на словесно-логических 
операциях, имеющ их свое обоснование в правилах 
формальной логики. Абстрактное мышление еще на
зы ваю т теоретическим. Оно вскры вает внутренние 
связи и отношения, лежащ ие в основе многочислен
ных частных проявлений фактов, событий, задач. В тео-
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ретическом знании процесс познания объектов проис
ходит на основе специальных символов, схем и знаков, 
которые объясняю т уму скрытые от глаз, слуха и дру
гих ощущений скры ты е зависим ости. Например, в 
музыке такие зависимости прослеживаются на основе 
буквенной записи гармонии, в скульптуре и в портрет
ной живописи — через математическое описание со 
отношений пропорций лица и тела. Понятие «золотое 
сечение» означает соотношение размеров полотна ху
дожника как 3:4.

Логические формы мышления раскры ваю тся в 
понятиях, суждениях и умозаключениях.

В сф ере логики понятия раскры ваю т наиболее 
сущ ественны е признаки предмета. Например, этот 
студент — художник. В сф ере художественного мыш
ления мы поймем, что данный человек —  художник, 
если увидим его изображенным в мастерской, среди 
мольбертов и кистей.

В суждении отраж ается связь  между предметами 
и явлениями действительности. Они утверждаю т или 
отрицают какие-либо отношения между предметами и 
явлениями действительности. Например, «эта музыка 
относится к стилю венских классиков». Худож ествен
ные суждения выводятся на основе эстетических во з
зрений, принадлежности к определенным школам и 
направлениям. Этим обычно занимаются не столько 
сами художники, сколько искусствоведы, анализирую
щие их творчество и раскладывающие его по опреде
ленным категориям.

Умозаключение — вывод из нескольких суждений. 
Умозаключения делят на два вида — индуктивные и 
дедуктивные. Индуктивное умозаключение движется от 
частных случаев к общему положению. Дедуктивное 
движ ется в обратном направлении — от общего к ча
стному.

В художественном творчестве индуктивное ум оза
ключение проявляется в том, что художник по крупи
цам собирает свои наблюдения, мысли, размышления 
и затем обобщает все это в художественном образе. 
Наброски и эскизы художников перед выполнением 
ими большого полотна — пример такого индуктивного 
мышления. При дедуктивном подходе художественный 
образ возникает в сознании художника как бы сразу,
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спонтанно и одномоментно, а затем идет проработка и 
уточнение более частных деталей. Подобное возникно
вение образа связы ваю т с интуитивным мышлением, 
(от латинского intuition —  «р азм ы ш л ен и е», « с о з е р ц а 
ние»), т. е. получение знания без рационального объяс
нения. М ежду прочим, дедуктивным методом раскры
тия преступлений пользовался герой романов Конан 
Дойля, знаменитый сыщик Ш ерлок Холмс.

В художественном творчестве интуитивное мышле
ние часто имеет определяющее значение. Через него 
правильное художественное решение дается художни
ку сразу, мгновенно, без аналитического последователь
ного размышления. Такое спонтанно найденное реш е
ние можно сравнить с своеобразным скачком от незна
ния к знанию. Впоследствии этот скачок заполняется 
необходимой цепочкой логических рассуждений, дока
зывающих правомерность найденного решения.

Творческим людям в области искусства надо по
мнить, что без помощи предварительно накопленного 
опыта и последую щ его размыш ления, без навыков 
проф ессионального м астер ства интуиция в полной 
мере проявиться не может. Рациональное мышление, 
свойственное настоящим профессионалам, углубляет 
и развивает то, что было открыто сначала чисто интуи
тивным путем.

Считается, что интуитивное мышление — преро
гатива работы правого полушария головного мозга, ко
торое способно осущ ествить постижение проблемы 
целостно благодаря обращению к образу будущего ре
зультата. Интуитивное реш ение трудной задачи пси
хологи связы ваю т с понятием и н сай т а  — внутреннего 
озарения, которое приходит к творцу вслед за долгими 
поисками решения.

Все три вида мышления — наглядно-действенное, 
наглядно-образное и теоретическое — оказываю тся 
очень важ ны ми для становления проф ессионала в 
области художественного творчества.

Р а з в и т и е  м ы ш л е н и я
С точки зрения одного из основателей нашей оте

чественной школы психологии —  С.Л. Рубинштейна, 
«...продуктивность, плодотворность мышления зависит
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в величайшей степени от того, в какой степени чело
век в состоянии видеть проблемную ситуацию в р аз
личных контекстах и, сопоставляя ее с ими, видеть не 
только отдельные элементы в рамках задания, но и все 
задание или проблемную ситуацию в целом с новой 
точки зрения, в новом свете. О тсюда чаще всего и 
проистекаю т новые, иногда неожиданные решения, 
оригинальные подходы к явлениям. Если в распоряже
нии у человека имею тся несколько исходных предпо
ложений, с которыми могут быть связаны  стоящ ие 
перед ним проблемы, то чем богаче, разнообразнее и 
эластичнее будет его мышление, тем шире станет во з
мож ность иного, нового подхода к проблеме, подхода, 
выходящего за рамки принципов, нового подхода к 
проблеме, подхода, выходящего за рамки принципов и 
являющегося результатом объединения представлений 
или элементов старого опыта...» Говоря проще, надо 
учиться видеть проблему с разных точек зрения.

Развитие мышления возможно только в условиях 
самостоятельной работы мысли, когда самому учаще
муся приходится отвечать на поставленные вопросы. 
Исходя из этого положения в современной психологии 
были разработаны проблемные методы обучения.

Проблемные ситуации, которые могут быть созда
ны в учебной деятельности, могут быть, согласно ис
следованиям М.И. М ахмутова, следующие.

1. При столкновении учащихся с противоречивы
ми жизненными явлениями и фактами, требующими 
объяснения.

2. При выполнении практических работ и заданий.
3. При пробуждении интереса к сравнению, сопо

ставлению и противопоставлению различных фактов.
4. При выполнении исследовательских заданий1.
В художественном творчестве решение проблемных

ситуаций связано с нахождением наибольшей вырази
тельности и оригинальности создаваемого художником 
образа. Поиск идет по пути перебора самых разных 
вариантов используемых средств каждого вида искус
ства — интонации, грима, пластики, ритма, композиции, 
пропорции, цвета. М ысль работает в том направлении,

1 См.: М ахмут ов М.И. Организация проблемного обучения в 
школе: Книга для учителей. М., 1977. С. 9 2 —102.

чтобы в реальных действиях как можно ближе прибли
зи ться  к тому образу, который был создан работой вооб
ражения. Предварительные наброски, эскизы, вариан
ты решения создаваемого художественного образа — 
обычная практика работы многих художников. В них 
мысль находит ту форму, которая в наибольшей степе
ни соответствует выражаемому содержанию.

В искусстве мышление проявляется в форме худо
ж ественного образа, с помощью которого передается 
чувство и мысль. Поэтому для развития невербального 
художественного мышления можно рекомендовать сле
дующие упражнения.

В област и  и зо б р ази т ел ьн о го  искусст ва  
Передать и выразить образ, несущий в себе состоя

ния грусти, радости, покоя и гнева:
— одними линиями;
— одними красками;
— в абстрактном рисунке;
— в ритуальной м аске — воинственной и карна

вальной;
— осущ ествление поиска картин, выражающ их один 

и тот ж е художественный образ;
— создание коллажа, выражаю щ его определенный 

образ.
В област и  х ор еогр аф и и
Выполнить те ж е  задания и передать чувства при 

помощи:
— пантомимы;
— мимики;
— скульптурных композиций;
— осанки и походки;
— свободного танца.

И зобразить в нескольких вариантах поз архетипы
Героя , М ат ери , Дитя, С т арика.

В област и  музыки  
Выразить те ж е чувства:

— в интонациях голоса при чтении абстрактных стихов;
— выразить при помощи интонаций и ритмов различ

ные виды мотивации — защиты, яростного напа
дения, горячего стремления, торжественного лико
вания;

— найти в различных музыкальных произведениях 
выражение одних и тех  ж е  чувств;

Глава 1. П си х и че с ки е  познавательны е проце с с ы ... щ



Ч асть  I I .  П е д а го ги к а  х у д о ж е с т в е н н о го  тво р чес тв а

В области вербального, т. е. литературного, творче
ства задания на развитие творческого мышления мо
гут быть такими:

— сделать 10 — 20 метафорических сравнений эмоцио
нальных состояний через слова «как», «как будто», 
«сродни». Пример: «Моя печаль как камень на гру
ди», «Мой праведный гнев сродни священному огню»;

— описать словами содержание художественных кар
тин и музыкальных произведений, используя язык 
метафор и ассоциаций;

— создать словесные портреты своих друзей и зна
комых;

— сравнить различные по стилю худож ественны е 
произведения и найти в них отличительные при
знаки. Например, различия между стилем компо
зиторов венской классической школы (Моцарт, 
Гайдн, Бетховен) и стилем композиторов-романти- 
ков (Чайковский, Брамс);

— найти выражение аналогичных худож ественных 
образов в картинах художников разных стилисти
ческих направлений. Например, у импрессионис
тов и реалистов;

— придумать свои названия к рассказам известны х 
писателей. Здесь хорошо подходят рассказы  Чехо
ва, Шукшина, Паустовского;

— игра двух команд на тему «Потому что». В ее осно
ве —  придумывание последствий событий. Напри
мер: «Мальчик Витя не пошел вчера в школу. Он не 
пошел, потому что у него были соревнования. А со 
ревнования происходили, потому что проводился 
отбор юных спортсменов на спартакиаду города. 
А отбор поводился, потому что было очень много ж е 
лающих принимать участие и т. д.»;

— «Загадочные вопросы и ответы». —  Если звезды  
зажигаю т, значит, это кому-нибудь нужно? 
Варианты ответов:

• это нужно мореплавателям, чтобы они смогли най
ти дорогу домой. Или:

• это нужно перелетным птицам, которые летят в 
теплые края. — А если бы ты бы перелетной пти
цей, то куда бы ты полетел? —  Я полетел бы туда, 
где ароматы роз разговариваю т с пением райских 
птичек... и т. д.;
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• придумывание вариантов окончаний анекдотов и 
басен.

В о п р о с ы  д л я  п о в т о р е н и я
1. Н азовите основные свойства мышления.
2. Чем научное мышление отличается от худож е

ственного?
3. Какие сущ ествую т виды мышления и как они про

являются?
4. Приведите примеры интуитивного мышления в 

художественном творчестве.
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6 .  В о о б р а ж е н и е
Воображение — психический процесс, заключаю

щийся в создании новых образов и представлений на 
основе их элементов, полученных ранее в предш ест
вующем опыте человека. Его деятельность протекает в 
области целеполагания и отыскания средств для до
стижения поставленной цели. В основе деятельности 
целеполагания леж ит противоречие между реальной 
действительностью и тем, что могло бы быть в пред
ставлениях человека в идеале. Всякий раз, когда нас
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не устраивает та действительность, которая нас окру
ж ает, мы начинаем думать о другой, и тогда вклю чает
ся в рабо ту деятельность воображ ения1.

П режде чем приступить к созданию своего худо
ж ественного произведения, почти каждый художник 
какое-то время вынаш ивает его в своей голове, т. е. в 
представлении образов воображения. Об этом прекрас
но сказал Карл М аркс: «Паук соверш ает операции, на
поминающие операции ткача, пчела постройкой своих 
восковы х ячеек посрамляет некоторых людей-архитек- 
торов. Но и самый плохой архитектор от наилучшей 
пчелы с самого начала отличается тем, что, прежде чем 
строить ячейку из воска, он уж е построил ее в голове. 
В конце процесса труда получается результат, который 
уж е в начале этого процесса имелся в представлении 
человека, т. е. идеально. Человек не только изменяет 
форму того, что дано природой; в том, что дано приро
дой. Он осущ ествляет вместе с тем и свою  сознатель
ную цель»2.

Воображение является высшим этапом в развитии 
всех  высш их психических познавательных функций. 
В нем для решения практической задачи собираются 
воедино ощущения и восприятия, мышление и память, 
эмоции и воля. Все эти психические познавательные и 
волевые процессы, при всей  их важности, —  только 
фундамент и основа для хорошей работы воображения. 
Поэтому в процессах как художественного, так и науч
ного творчества именно воображение играет первосте
пенную роль.

С восприятием воображение роднит его образность 
и наглядность в зрительных и слуховых ощущениях; 
целостность, благодаря чему образы воображения пред
ставляю т собой устойчивое системное образование, 
имеющ ее внутреннюю структуру. С памятью вообра
жение роднит опора на прошлый опыт, наличие ассо 
циативных связей. Чем богаче опыт прошлых восприя
тий, тем более развернуто мож ет быть представлена 
деятельность воображения.

В молодости, в годы ученичества, М икеланджело 
изучал анатомию в монастыре Сан Спирито, препари

1 См.: М ахмут ов М.И. Организация проблемного обучения в 
школе: Книга для учителей. М., 1977. С. 9 2 —102.

2 М аркс К., Энгельс Ф. Соч. Т. 23. С. 189.
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руя для этого трупы. Так он смог досконально изучить 
строение тела — его мышцы, кости, связки. Впослед
ствии благодаря отточенному восприятию, памяти и во
ображению он мог точно воссоздавать как в ж ивопи
си, так и в скульптуре бесконечное разнообразие мус
кульных движений, придавая своим творениям редкое 
совершенство.

И звестно такж е, что Айвазовский рисовал свои 
замечательные морские пейзажи, ловя ускользаю щ ее 
движение водных стихий при помощи остротой наблю
дательности, памяти и воссоздаю щ его воображения.

С процессами мышления воображение объединя
ет его аналитико-синтетический характер. Аналитиче
ская деятельность в воображении представлена в срав
нении, сопоставлении, нахождении общих признаков 
новых образов с прежними. Благодаря осмыслению  
образов воображения и переводу их в конкретные сло
ва и понятия у  человека п оявляется возм ож н ость 
абстрактного мышления. Благодаря этому образы во
ображения приобретают возм ож н ость отражать наи
более сущ ественные признаки предмета. П оявляется 
возможность строить гипотезы, прогнозы и различные 
модели предвидения в форме как логических понятий, 
так и наглядно-образных представлений.

Каждый из этих психических процессов вносит 
нечто свое, для того чтобы создать новый образ, а за 
тем и новый продукт действительности.

Сильное воображение способно максимально ис
пользовать все возможности других познавательных 
психических процессов и представлять будущий ре
зультат во всех мельчайших подробностях.

Слабое способно к созданию образа только в са 
мых общих чертах без наметки промежуточных этапов 
в достижении цели.

Предш ественники многих технологических д о с
тижений нашего времени сначала были представле
ны в ф антастических образах народных сказок. К ов
ры-самолеты, летающ ие по воздуху, волш ебные зер 
кала, при помощи которых можно наблюдать то, что 
происходит на большом расстоянии, — все это в наше 
время воплотилось в виде воздуш ных авиалайнеров, 
телеви зоров и многих других достиж ений науки и 
техники.
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Воображение осущ ествляет связь  настоящ его и 
будущего. Старый опыт в виде приемов и способов 
деятельности, которые не привели к желаемым резуль
татам, анализируется, переосмысливается и соотносит
ся с будущими результатами. В образах воображения 
отдельные элементы прошлых знаний и представлений 
комбинируются в новые образы, влекущие за собой 
изменения как в трудовой деятельности, так и в ее ре
зультатах.

Чем отчетливее мы представляем конечную цель и 
результат, т. е. чем лучше развито наше воображение, 
тем лучше будет и сам результат. Плохой результат, как 
правило, есть следствие плохо развитого воображения 
и неумения четко строить нужную деятельность во 
внутреннем плане.

С точки зрения физиологии деятельность вообра
ж ения представляет собой образование новых сочета
ний из тех временных связей , которые ранее были 
сформированы в коре головного мозга. Если в процес
сах памяти происходит возобновление связей  в той ж е 
последовательности, которая была усвоена ранее, то в 
п роцессах воображ ения образовавш иеся в течение 
жизни связи в процессе анализа сначала распадаются 
на отдельные элементы, а затем соединяются, синте
зируются в новые структуры. Возникновение новых 
систем нейронных связей благоприятно протекает при 
напряжении какой-либо потребности и при сильных 
эмоциональных переживаниях.

Несмотря на то что деятельность воображ ения 
протекает только в психическом плане, оно мож ет зна
чительно влиять на чисто органические процессы . 
Хорош о известны факты, когда под влиянием образно
го внушения тренированные в этом отношении люди 
могут повыш ать или пониж ать температуру своего 
тела, ускорять или замедлять ритмы сердечных сокра
щений. Так, когда первый космонавт Юрий Гагарин 
готовился к полету в космос, то для того, чтобы вы не
сти высокую  температуру в барокамере, он представ
лял себя на Северном полюсе среди полярных медве
дей. А когда температура бывала низкой, он представ
лял себя в жаркой пустыне Средней Азии.

Как и любой другой психический процесс, вообра
жение поддается развитию. Если восприятие развивает
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ся в процессе целенаправленного наблюдения, память — 
в процессе многосторонней тренировки по запоминанию 
текстов, мышление — в ходе постановки и решения за
дач, то воображение развивается в процессе рассмотре
ния объекта с разных точек зрения, благодаря чему его 
образ находится в постоянном движении и развитии.

Образы воображения обладают большой мотиви
рующей силой. Специфическая разновидность вообра
жения — мечта, в которой вы раж аю тся самые завет
ные желания и надежды человека, вы зы вая яркие 
переживания, побуждая его к напряженному и настой
чивому труду для достижения поставленных целей.

По характеру содержания образов воображения его 
разделяют на понятийное и художественнее, которым 
соответствую т научное и художественное познание.

В науке процесс познания представляет собой 
восхождение от чувственно-конкретного представле
ния, данного в конкретном образе, к абстрактно-логи
ческому содержанию, выраженному в понятиях, зна
ковых моделях и иных формах научного мышления.

Художественное познание, беря за основу явление 
конкретной жизни, создает образы, которые своими 
формами, интонациями, красками воздействую т на 
эмоциональную сферу личности, пробуждают соответ
ствующую мысль.

Средствами для построения образов как в научном, 
так и в художественном творчестве являются такие 
приемы, как агглютинация, акцентирование, типизация.

В агглютинации проявляется способность вообра
жения отражать ж изнь в неожиданных и непривыч
ных сочетаниях и связях. Ш ироко известны персона
жи мифов и детских сказок, полученные при помощи 
такого приема. Это образы русалки, Змея Горыныча, 
сфинкса, кентавра. В приеме агглютинации находит 
широкое применение использование закономерностей 
комбинирования имеющ ихся в опыте элементов ста
рого опыта в новом образе. Этот прием в творчестве 
можно найти во взаимодействии различных музыкаль
ных культур и рождении новых традиций. Так, напри
мер, рождение дж аза было обусловлено синтезом двух 
музыкальных культур — африканской и европейской.

В приеме акцентирования художником преднаме
ренно заостряю тся некоторые характерные черты об
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раза. В изобразительном искусстве при помощи этого 
приема создаю тся шаржи и карикатуры. В музыкаль
ном творчестве этот прием используется в буффонад
ной музыке Ш остаковича «Болт», музыке к спектаклю 
«Клоп», у  П рокоф ьева — в опере «Лю бовь к трем 
апельсинам», у Щедрина в кантате «Бюрократиада».

Приемы типизации находят свое отражение в сти
левых направлениях различных видов искусства р аз
ных эпох. М узы ка и прикладное искусство эпохи Ба
рокко и Классицизма, Романтизма и Импрессионизма 
несут на себе четкий отпечаток использования вы ра
зительных средств и форм, которые невозмож но спу
тать друг с другом. Так, Чайковский, подражая венским 
классикам, создал свой знаменитый дивертисмент в 
опере «Пиковая дама», используя для этого типичные 
мелодические и гармонические обороты, характерные 
для музыки XVIII в. То ж е самое сделал С. Прокофьев 
в своей «Классической симфонии».

М ожно представить себе типические костю мы и 
интерьеры, характерные для каждого стиля истори
ческой эпохи. Во всем  этом проявляется работа вооб
ражения.

Р а з в и т и е  в о о б р а ж е н и я
К лассическим трудом по развитию  воображ ения 

в о теч ествен н о й  п си хологи и  сч и тается  работа 
Л.С. Выготского «Воображение и творчество в детском 
в о зр а с т е » . Э та небольш ая р абота, нап и сан н ая 
Л.С. Выготским в тридцатые годы прошлого столетия, 
на многие годы определила направления, пути и м е
тоды развития детского худож ественного творчества 
в нашей стране. Не потеряла актуальности эта работа 
и в наши дни.

Важнейшим источником развития воображения в 
детском возрасте Л.С. Выготский считал игру. По его 
справедливому замечанию, ее важнейш ей особенно
стью является то, что ребенок создает воображаемую, 
«мнимую ситуацию», которая включает в себя опреде
ленные правила; например, дети, играя в «дочки-мате
ри», ведут себя по правилам матери и ребенка. Но уж е 
в игровом действии детей 5 — 6 лет происходит отделе
ние слова от вещи, мыслимого от видимого. Вещ ь на
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чинается воображ аться тем, чем она на самом деле не 
является. Так, палка м ож ет превратиться в лошадь, 
а стул — в автомобиль. Таким образом формируется 
психологическая структура игрового действия. Для него 
характерно наличие противоречия —  ребенок опери
рует реальными предметами и производит реальные 
действия, но придает им значение, которое оторвано 
от этих вещ ей и действий. Смысл игры состоит в том, 
чтобы, воспроизведя определенные действия взрослых, 
беря на себя их роли, ребенок таким образом получил 
возм ож ность косвенно войти в систему социальных 
отношений. Реализация этого смысла игры невозм ож 
на без работы воображения, без своеобразного абстра
гирования от наличной ситуации.

Чем богаче и разнообразнее будут представлены в 
игровых действиях детей различные стороны жизни 
взрослых и их отношения, тем ярче проявятся действия 
с предметами во внутреннем плане. С развитием игры 
внешние игровые действия с предметами видоизменя
ю тся, сокращ аю тся и обобщ аю тся. Для играющего 
ребенка опора на внешние материальные предметы в 
виде игрушек имеет все меньш ее значение. Игровые 
действия все  больше перемещ аю тся в область вообра
жения. На этом этапе своего развития ребенок начи
нает рисовать. Сначала это каракули, за которыми 
стоит определенное содерж ание, и звестн ое только 
самому ребенку. На последующ их этапах развития 
рисунка ребенок является активным участником той 
жизни, которую рисует.

Особенно интенсивно воображение начинает раз
виваться, когда возникает словесное обозначение иг
рового замысла. В этом случае игровые действия могут 
полностью соверш аться во внутреннем плане, в дея
тельности воображения. Именно с этого момента на
чинается активное приобщение ребенка к миру худо
ж ественны х образов, восприятие которых невозможно 
без понимания их условности.

М. Чехов своим студийцам для развития воображе
ния рекомендовал следующие упражнения.

«Возьмите образ, рассмотрите его в деталях и за
тем заставьте его превратиться в другой: молодой че
ловек постепенно превращ ается в старого и наоборот; 
молодой побег развивается в большое ветвистое дере-

10 В. И. Петрушин
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во; зимний пейзаж  превращ ается в весенний, летний, 
осенний и снова зимний и т. п. То ж е с фантастиче
скими превращениями: заколдованный замок посте
пенно превращ ается в бедную избу и наоборот; стару
ха-нищенка превращается в красавицу ведьму; волк — 
в царевича; лягушка — в принцессу и т. п. Продолжай
те это упражнение с образами, находящимися в дви
жении: рыцарский турнир, пламя лесного пожара, во з
бужденная толпа, бал; фабрика, железнодорожная стан
ция и т. д .»1.

Работая с предлагаемыми обстоятельствами, Чехов 
и Станиславский рекомендовали своим студийцам для 
«подталкивания» воображения задавать вопросы созда
ваемому образу — как бы он действовал в тех или иных 
ситуациях, что бы он подумал и что пережил. Большин
ство сущ ествующ их приемов развития воображения 
отталкивается именно от этих рекомендаций, потому 
что в современной психологии поиск ответов на соб
ственные вопросы является определяющим показате
лем творческого развития личности.

Работа воображения протекает в мысленном пла
не, или, как говорят психологи, во внутреннем плане 
действия (ВПД). Но степень его развитости проявляет
ся в продуктах художественной деятельности, которые 
можно увидеть, услышать и прочитать. Такими продук
тами могут являться:

— литературные тексты в стихах и в прозе;
— рисунки в цвете и в графике;
— композиции и натюрморты из различных предме

тов и цветов;
— мелодия, гармония и ритм;
— интонации речи;
— поза, мимика и ж ест;
— хореографическая композиция;
— скульптурная композиция;
— форма и цвет в декоративно-прикладном искусстве. 

Каждый вид работы худож ественного вообр аж е
ния требует для своего внеш него вы раж ения своего 
вида искусства, который в свою  очередь требует св о 
их собственны х специф ических приемов и методов 
развития.

' Чехов М. Путь актера. М., 2003. С. 3 5 4 -3 5 5 .

У п р а ж н е н и я  н а  р а з в и т и е  в о о б р а ж е н и я
1. Р ассм а т р и в а н и е  дви ж ущ и хся  обл ак ов . Н ахож де

ние в их очертаниях образов ж ивотны х, людей, 
ф антастических сущ еств — добрых и злых, в е се 
лых и грустных, придумывание им имен и на
званий.

2. Р а ссм о т р ен и е  клякс. Каплю краски или чернил 
капнуть на лист бумаги, сложить его пополам, раз
вернуть. И скать образы в получивш ейся кляксе.

3. Н а чт о эт о  п ох ож е. Берется любой предмет, на
пример, очки. Надо найти предметы или символы, 
их напоминающие, — велосипед, свадебные коль
ца, туалет.

4. К ак  будт о. Поиск метафор и сравнений. «Его лицо 
светилось так, как будто... (он стал чемпионом, 
поступил в вуз, он съел сто улыбок и т. д.).

5. О предели понят ие. Что такое — т руд, от вет ст вен 
н ост ь, р а д о ст ь , от чаяние... Ответ лучше давать в 
метафорах и афоризмах, например, труд — это 
усилия для поддержания жизни, или средство для 
нахождения смысла жизни, или — удел великих 
энтузиастов и т. д.

6. С о е д и н е н и е  н ес о ед и н и м о го .  Придумывание н е
обыкновенных, но удобных вещей. Например, пред
метов, которые одновременно можно было бы ис
пользовать как очки и авторучку, зонтик и под
зорную трубу, ручку и фонарик.

7. Три в  одном . Берутся три слова из разных сфер 
жизни и объединяются в одном предложении. На
пример, «крокодил, колбаса, насос». Ф раза мож ет 
звучать примерно так: «Если через насос хорошо 
накачать крокодила, он станет похож  на колбасу». 
М ожно это ж е задание выполнить в виде вопро
са — мож ет ли крокодил принять насос за колба
су? Если да, то при каких условиях?

8. П а р а д о к са л ь н ы е  в о п р о с  и от вет . «Правда ли то, 
что если съесть много мороженого, то в животе по
явится северное сияние?» —  «Это неправда, пото
му что северное сияние мож ет быть только в гла
зах белых медведей».

9. Н ео б ы ч н ы е  п осл едст ви я  обы ч н ы х  прои сш ест ви й .
Я купил на рынке раков и принес их домой. И ког- 291
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да я развернул сверток, в котором они были, я вдруг 
увидел, что (как )...

10. С о е д и н е н и е  д а л ек и х  з в е н ь е в .  «Утром каркали во 
роны...» — «С орвалась защ ита диссертации». Ут
ром каркали вороны, которы е гоняли по двору 
бездом ную  кошку. К ош ка с испугу с шумом не
ожиданно впрыгнула в окно первого этаж а, где 
жила пожилая женщ ина. Она так испугалась, что 
ей стало плохо, и ее сын вм есто защ иты д и ссер 
тации п о вез ее в больницу».

11. Н а к ого  он  похож . Водящий выходит, и в группе 
загадывается образ одного из членов группы. Во
дящий возвращ ается и спрашивает, на кого похож 
тот, кого ему надо отгадать (на какое время года, 
на какое блюдо, на какой предмет меблировки, на 
какой цветок и т. д.).

12. Причина. Надо найти одну общую причину, которая 
подходит к обоим следствиям. «В город приехало очень 
много машин». — «Все молодые девушки находятся 
в сильном волнении». Причина — в городе проходит 
кинофестиваль, конкурс красоты или прибыла на 
гастроли популярная рок-группа.
Другие упражнения и творческие задания на раз

витие воображения представлены в главе, посвящ ен
ной развитию творческих навыков в конкретных видах 
искусства. Много хороших упражнений на развитие 
воображения находится в книге С.В. Гиппиуса и рабо
тах харьковского психолога Е.В. Заики.

В о п р о с ы  дли  п о в т о р е н и я
1. Чем отличается воображение от других психиче

ских процессов?
2. В чем заклю чается сходство воображения с други

ми психическими познавательными процессами?
3. В чем состоит значение воображения для развития 

личности и творчества?
4. Какие основные приемы воображения вы исполь

зуете в своей собственной работе?
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П С И Х О Л О Г И Я  Т В О Р Ч Е С Т В А  В Т Р И А Д Е  
« А В Т О Р - И С П О Л Н И Т Е Л Ь  -  С О З Е Р Ц А Т Е Л Ь »

1.  П с и х о л о г и я  а в т о р а
Д и н а м и к а  с т а н о в л е н и я  и р а з в и т и я  п р о ц е с с а  
х у д о ж е с т в е н н о г о  т в о р ч е с т в а
Сильные переживания, которые являю тся толч

ком для творчества, возникаю т чаще всего в ответ на 
внешние события благодаря особой впечатлительнос
ти нервно-психической организации художника. Та
ким событием м ож ет оказаться и случайно услыш ан
ная ф раза, и природный п ей заж , и общ ественны й 
запрос на отраж ение крупного общ ественно-полити
ческого события.

С одной стороны, любознательность проявляется в 
широком интересе не только к искусству, к его различ
ным жанрам и видам, но и к философии, истории, 
литературе.

С другой стороны, любознательность проявляется в 
стремлении к получению острых жизненных впечатлений 
и ощущений. Для этого многие художники пускаются в 
опасные путешествия, отправляются на места военных 
событий, становятся участниками авантюрных предприя
тий и приключений. Так было с Толстым и Стендалем, 
Чеховым и Верещагиным, Паустовским и Хемингуэем. 
Созданная психологами шкала по поиску ощущений вы
являет эту важную черту творческой личности1.

Одной из интересных особенностей рождения идей 
является то, что они возникают при столкновении друг 
с другом и появляется новая творческая идея, не похо
ж ая на те, что были в исходных элементах. Это похоже 
на то, как два химических элемента, например кисло
род и водород, соединяясь друг с другом, рождаю т 
третье химическое вещ ество —  воду, которая не похо

1 См. приложение 3.
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жа на отдельно взяты е кислород, водород. Ассоциации 
при этом могут быть очень далекими.

Например, свое знаменитое «Болеро» М. Равель 
написал, находясь под впечатлением после посещения 
металлургического завода, где он наблюдал процесс 
разливки стали. Композитор Вебер знаменитую сцену 
«Литье пуль» из оперы «Волшебный стрелок» создал 
под впечатлением ночного пейзаж а, виденного им 
«...около каскада Герольдзау в тот час, когда луна сво 
ими лучами серебрит бассейн, в котором клокочет 
падающая в него вода».

Следующая за этим первым толчком замысла ра
бота воображения прослеж ивает динамику развития 
идеи в определенных обстоятельствах жизни и конк
ретизирует ее:

— в композиции и в облике персонажей, если мы 
имеем дело с живописью;

— в словах и поступках персонажей, если мы имеем 
дело с литературой и драматическим искусством;

— в мелодии и гармонии, если мы имеем дело с му
зыкой.
Усиленная работа воображ ения на этом этапе 

является главным условием творческого процесса. Его 
успешная работа основана на предельной концентра
ции внимания. Художник ничего не должен упустить 
при воплощении образа, ни одна деталь, ни одна крас
ка, ни одна интонация, ни одна фраза не остаю тся без 
пристального к ним внимания.

По ходу создания художественного произведения 
художнику все  время приходится иметь в своем  со 
знании идеальный результат, постоянно сравнивать, 
насколько создаваемое им творение соответствует ху
дож ественном у идеалу, и, если надо, вносить в него 
необходимые корректирующие поправки. Особое зна
чение приобретаю т такие проф ессиональные черты 
личности, как самокритичность и трудолюбие, терпе
ние и настойчивость. Эти качества проявляются в со 
здании и переборе огромного количества вариантов 
набросков текста, зарисовок, рифм и метафор.

Чувство целостности и законченности созданного 
худож ественного образа, его эстети ческое воздей 
ствие проверяю тся затем на ближайших друзьях и на 
публике.
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Таким образом, мы м ож ем  сделать следующ ие 
выводы относительно этапов творческого процесса.

1. Возникновение сильного переживания и желание 
его воплотить в материальной форме, т. е. в звуках, 
красках и словах.

2. Возникновение на основе переживаний идеи и 
замысла произведения.

3. Работа восприятия, мышления и памяти по конк
ретизации идеи через наброски, эскизы, варианты 
будущего произведения.

4. Воплощение образов воображения при помощи 
технического мастерства — создание текста, на
писание картины, сонаты или повести.

5. Сличение полученного результата с первоначаль
ным замыслом.

6. Коррекция полученного результата в соответствии 
с замыслом.

Т р е х с у й ш т н о с т ь  п р о ц е с с а  х у д о ж е с т в е н н о г о  т в о р ч е с т в а
Как мы установили в первой главе, художественное 

познание мира в отличии от научного основано на психо
логических механизмах эмпатии и идентификации, свя
занных с чувствами, переживаниями и представлении 
себя на месте другого человека, явления или предмета.

Исходя из коммуникативной природы искусства, мы 
можем заключить, что все в художественном творчестве 
построено на своеобразном диалоге друг с другом сле
дующих трех субъектов творчества — автора, исполни
теля и созерцателя. Это значит, что какой бы вид худо
жественной деятельности мы ни взяли, везде эти три 
субъекта и воображаемые процессы их общения друг с 
другом с необходимостью будут присутствовать.

Каждый из субъектов творческого процесса, будь то 
автор, исполнитель или созерцатель, должен уметь одно
временно выступать и в двух других ипостасях. Автор 
при создании своего произведения должен уметь быть 
его исполнителем и созерцателем, исполнитель должен 
уметь стать не только автором, но также персонажем и 
созерцателем того, что он исполняет, а созерцатель дол
ж ен быть одновременно и соавтором, и соисполнителем 
всего того, что он воспринимает. Во всех случаях с необ
ходимостью будут присутствовать психологические ме
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ханизмы эмпатии и идентификации, которые эти мыс
ленные ролевые перемещения допускают.

В качестве примера приведем опыт П. И. Чайков
ского. В письме к своему брату Модесту от 27 мая 1878 г. 
П. Чайковский пишет: «Вечером вчера сыграл чуть ли 
не всего "Евгения Онегина". Автор был и единствен
ным слушателем. Совестно признаться, но так и быть, 
тебе по секрету скаж у. Слушатель до слез восхищался 
музыкой и наговорил автору тысячу лю безностей»1.

Таким образом, трехсубъектность художественного 
творчества заставляет каждого из его субъектов — ав
тора, исполнителя, созерцателя — через механизмы эм
патии и идентификации поочередно находиться и в роли 
творца, и в роли исполнителя, и в роли созерцателя. 
Если такого включения не происходит, то мы имеем дело 
не с художественным творчеством, а с чем-то иным. 
Скорее всего это будет некий аналог позитивистского, 
рассудочно-аналитического подхода, в котором, возмож
но, будет присутствовать мысль, но не будет чувства. 
В том случае художественное произведение не будет 
волновать его творца, исполнитель останется холодным, 
а созерцатель — безучастным к увиденному и услышан
ному. Никакого эстетического воздействия при этом 
создаваться и наблюдаться не будет.

П с и х о л о г и я  а в т о р с т в а
А вт ор  в переводе с латинского означает виновник, 

учредит ель, о сн оват ел ь , п од ат ел ь  м нения, п р о и зв о д я 
щий. В искусстве им считается человек, создающий 
художественное произведение. В древних цивилизаци
ях и в народном творчестве, т. е. в фольклоре, автор
ство худож ественных произведений часто было ано
нимным, за исключением работ выдающ ихся поэтов и 
скульпторов в античное время. Начиная с эпохи В оз
рождения авторство художника стало закрепляться и 
охраняться правовыми нормами.

Процесс создания, воспроизведения и восприятия 
художественного произведения в любом виде искусст
ва имеет свои определенные закономерности, которые 
невозможно игнорировать ни одному мастеру. Основ-

' Чайковский П. Письма к близким. М., 1955. С. 285 — 286.
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ная задача, стоящая перед творцом, —  особым образом 
при помощи ср ед ств худож ествен н ого вы раж ения 
перевести свои переживания и мысли в ту неповтори
мую художественную форму, восприятие которой мог
ло бы у читателей, зрителей и слушателей вы зы вать те 
ж е эмоциональные состояния, которые владели худож
ником в момент созидания им художественного образа 
произведения. Как считал Ф.М. Достоевский, «художе
ственность... в романисте — есть способность до того 
ясно выразить в лицах и образах свою  мысль, что чи
татель, прочитав роман, соверш енно так ж е понимает 
мысль писателя, как и сам писатель понимал ее, созда
вая свое произведение»1.

Говоря современным языком, художник символи
чески коди рует  свои переживания в образную форму, 
а те, кто воспринимает произведение искусства, эту 
форму раскоди рую т .

И звестный русский публицист Д.И. Писарев, рас
кры вая тайны худож ествен ного творчества, писал: 
«Поэт должен выносить под сердцем каждый из вы ве
денных им характеров, он должен пережить и пере
чувствовать полное развитие страстей и стремлений, 
которых борьба и столкновение составляет драматичес
кую коллизию его произведения. Но, переж ивая эти 
страсти и стремления, он, как истинно гениальный 
актер, должен совершенно забывать свое Я, подчинять 
его своей роли, переставать быть собою  и, переносясь 
в положение своего действующ его лица, делаться на 
время им, смотреть на мир его глазами, чувствовать 
сообразно с его темпераментом, любить его любовью 
и ненавидеть его ненавистью и увлекаться его увлече
нием»2.

Таким образом, в зависимости от своего склада 
художник в своем  творчестве реализует либо самого 
себя, либо те умонастроения, которые будораж ат в 
данный момент общ ество. Но при этом он всегда дол
ж ен мысленно представлять ту реакцию, которую его 
произведение м ож ет вы звать у  зрителей и слуш ате
лей.

1 Федор Достоевский. Тексты и рисунки /  Составитель 
К.А. Баршт. М., 1989. С. 92.

2 П и сар ев  Д.И. Поли. собр. соч.: В 6 т. СПб., 1913. Доп. вып. 
Мысли по поводу сочинений Марко Вовчка.
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П о п у л я р н ы е  т е м ы  и с ю ж е т ы
Для того чтобы его произведение вызывало отклик 

у созерцателей и волновало их чувства, автор избирает 
т ем ы  и сю ж еты , которые близки не только ему, но 
почитателям его таланта. Этих тем и сюжетов, в общем, 
немного. Английский психолог Гленн Вильсон в книге 
«Психология артистической деятельности» приводит 
следующие темы наиболее популярных сю ж етов, ко
торые автор данной книги дополнил и расширил за счет 
собственных наблюдений:

• ж изнь и подвиги героя —  «Одиссея», «Адмирал 
Нельсон», «Робинзон Крузо». Сюда ж е можно от
нести сказки Андерсена про Гадкого утенка и Стой
кого оловянного солдатика;

• лю бовь и см ерть в различных вариантах и з-за  
невозмож ности соединения любящих друг друга 
мужчины и женщины — «Ромео и Джульетта», «Бо
гема», «Травиата», «Отелло»;

• супружеская верность и неверность — «Одиссея», 
«Анна Каренина», «Тристан и Изольда»;

• жертвопринош ение —  фильмы и спектакли про 
И исуса Христа;

• борьба за  власть и соперничество — «М акбет», 
«Гамлет», «Крестный отец»;

• торж ество молодого соперника — «Свадьба Фига
ро», «Тартюф»1.
Следуя идеям К. Ю нга о коллективном бессо зн а

тельном и его представленности в архетипах, можно 
вы делить и н екоторы е другие типы героев, часто 
встречаю щ иеся как в ж изни, так и в худож ественны х 
произведениях. Их имена и образы часто становятся 
впоследствии нарицательными. У мужчин это —  Г е 
р ой -л ю б овн и к  (Дон-Ж уан), Б л агор одн ы й  р ы ц ар ь  (Дон- 
Кихот), Б есп еч н ы й  Л ю би т ел ь ж и зн и  (Фальстаф), Черт 
(М еф истоф ель), И ск а т ел ь  п р и к л ю ч ен и й  (Робинзон 
Крузо), З ави ст н и к  (Яго), С купец  (Гобсек), Д ел овой  ч е 
л о в е к  (Штольц) и т. д. У женщ ин в качестве подобных 
архетипов можно привести помимо архетипа М атери 
такие, как С вят ая н еви н н ост ь  (Офелия), Р оковая  ж ен -

' См.: Вильсон Г. Психология артистической деятельности. М.,
2001. С. 7 5 - 8 2 .
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щ ина, или Ж ен щ и н а-в ам п  (Кармен), Г ет ер а  (Травиа
та), Г ад ал к а  (Цыганка).

Опора на архетипы коллективного бессозн ател ь
ного и социальные роли в процессе создания п ер со
нажа драматического произведения делает его легко 
узнаваем ы м  и всегда вы зы вает сильную ответную  
эмоцию у  зрителей и слушателей, т. е. созерцателей. 
Как писал Юнг, «любое отнош ение к архетипу, или 
просто именуемое, "зад евает" нас; оно действенно 
именно потому, что пробуж дает в нас голос более 
громкий, чем наш собственный. Говорящий прообра
зами говорит нам как бы тысячью голосов, он пленяет 
и покоряет, он поднимает описываемое им и з одно
кратности и временности в сф еру вечно сущ его, он 
возвы ш ает личную судьбу до судьбы человечества и 
таким путем вы свобож дает в нас все те спасительные 
силы, что извечно помогали человечеству избавлять
ся  от лю бых опасностей и превозм огать д аж е самую 
долгую ночь»1.

Кроме того, у  каждого автора есть свой излюблен
ный «конек» —  идея-фикс или тема, которая неотрыв
но его преследует. У Бетховена эта была идея ж есто 
кой судьбы, которая дала ему несчастную лю бовь и 
тяжелую  болезнь глухоты, с чем ему приходилось всю  
ж изнь бороться. У Чайковского —  тема преследующ е
го ж естокого рока, связанная, по-видимому, с его го
мосексуальными наклонностями. У Верди — тема отца, 
теряющ его своих детей, у М оцарта — тема супруж е
ской неверности и любовных измен.

Проницательно об этом высказался Альфред Шнит
ке: «В творчестве каждого большого художника сущ е
ствует одна или несколько центральных тем, проходя
щих через все его сочинения наподобие idea fixe. В этом 
случае каждый художник всю свою  жизнь создает одно 
и то ж е произведение, пишет одну и ту ж е  книгу, сни
мает один и тот ж е фильм. Нечто неосознанное выводит 
его к одним и тем ж е, по-настоящему волнующим его 
проблемам»2.

1 Ю нг К. Подход к бессознательному / /  Архетип и символ. М., 
1991.

2 Б ев з  С. История доктора Иоганна Штрауса. А. Шнитке: от 
кантаты к опере / /  Альфреду Шнитке посвящается. Из собраний 
Шнитке-центра. Вып. 3. М., 2003.

Гдяра я психология творчества в т р и а д г .

Каждый автор в той или иной мере всегда проеци
рует в свое творение свою  личность, решая таким об
разом через самовы раж ение свои проблемы и драму 
собственной жизни — через катарсическое очищение 
и избавление от них.

И д е н т и ф и к а ц и я  с о б р а з о м
Для яркого и захваты ваю щ его действия художни

ку необходимо доскональное и прочувствованное зна
ние жизни своего персонажа. М астеру любого вида ис
кусства приходится много наблюдать и осмысливать 
увиденное и услышанное. Долгожданное мастерство 
возникает как результат обобщения и соединения мно
ж ества разрозненных впечатлений в одну целостную 
картину, в которой каждая отдельная деталь органич
но вписы вается в целое. В повести К. П аустовского 
«Золотая роза», посвященной раскрытию тайн художе
ственного творчества, замечательный русский писа
тель рассказы вает легенду о мусорщике Ш амете, кото
рый в течение долгого времени собирал и просеивал 
пыль из ювелирных лавок. Делал он это для того, чтобы 
из собранной золотой пыли ювелир смог бы сделать 
розу на надгробье для его безвременно ушедшей в о з
любленной. Золотая роза Ш амета —  поэтический сим
вол творческой деятельности художника, в котором 
«каждая глубокая или шутливая мысль, каждое неза
метное движ ение человеческого сердца, так ж е  как и 
летучий пух тополя или огонь звезды в ночной луже, — 
все это крупинки золотой пыли, которые литераторы 
превращ ают в сплав и из которых затем выковываю т 
"золотую розу" —  повесть, роман или поэму»1.

Для наиболее точной передачи жизни героя поми
мо знания жизни художнику, по свидетельству многих 
творцов, необходимо в процессе создания произведе
ния некоторое время пожить ж изнью  своих героев. 
В этом случае деятельность писателя, композитора, ж и
вописца становится сродни работе актера, перевопло
щ ающ егося в своего персонажа.

Р. Вагнер не случайно говорил о том, что художник 
см ож ет достичь высш ей убедительности в изображе-

1 Пауст овский К. Собр. соч.: В 6 т. М., 1958. Т. 2. С. 498.
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нии персонажа лишь тогда, когда он сам в состоянии 
с полным сочувствием перевоплотиться в изображ ае
мые им сущ ества.

Работая на оперой «Ж изнь за царя», М. Глинка так 
описал один из эпизодов своего творческого процесса: 
«Сцену Сусанина в лесу с поляками я писал зимою. 
Всю  эту сцену прежде, чем я начал писать, я часто с 
чувством читал вслух и так ж иво переносился в моего 
героя, что волосы у меня самого становились дыбом и 
мороз продирал по к о ж е»1.

В письме брату М одесту П. Чайковский пишет: 
«Когда дошел до смерти Германна и заключительного 
хора, то мне до того стало жаль Германна, что я вдруг 
начал сильно плакать. Это плакание продолжалось 
уж асно долго... О казывается, что Германн не был для 
меня только предлогом писать ту или иную музыку, а 
все время настоящим, живым человеком, притом очень 
мне симпатичным»2.

Знам енитое сви д етел ьство  Г. Ф лобера: «М еня 
увлекают, преследуют мое воображаемы е персонажи, 
вернее, я сам перевоплощ аюсь в них. Когда я описы
вал отравление Эммы Бовари, у  меня во рту был настоя
щий вкус мышьяка, я сам был так отравлен, что у меня 
два раза подряд сделалось расстройство желудка, са 
мое реальное»3.

Такой ж е процесс вживания в судьбы своих геро
ев мы можем видеть и у  О. Бальзака, который призна
вался, что для него отреш аться от своих привычек, в 
каком-то душевном опьянении преображаться в дру
гих людей, играть в эту игру по своей прихоти было 
единственным развлечением в жизни.

Точно так ж е художникам, рисующим какую-либо 
фактуру, будь то шелковая ткань, песок или гранит, для 
того чтобы хорошо передать свойство рисуемого мате
риала, необходимо ощущать в образных представлени
ях под своими пальцами этот ж е самый материал.

Во всех этих примерах отчетливо прослеживаются 
психологические механизмы эмпатии и идентифика
ции, которые помогают проникать в суть и зображ ае

1 Глинка М. Записки. М., 1953. С. 109.
2 Чайковский П. Письма к близким. М., 1955. С. 447 — 449.
3 Ф лобер Г. Собр. соч.: В 5 т. Т. 5. С. 275.
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мого и передавать его с образно-символической фор
ме созерцателям.

Очень и точное яркое описание творческого про
ц е с с а  дано М. Булгаковым в его «Театральном рома
не». Главный герой романа — С ергей М аксудов, в 
к о то р о м  угадывается сам М. Булгаков, написал роман 
и приступает к работе по созданию по нему сценария 
для пьесы. Интересно, что многие персонажи создавае
м ой М аксудовым пьесы появляются из его снов. В мо
мент сочинительства он входит в полутипнотическое 
состояние сознания, и вот ему начинает казаться, как 
«из белой страницы вы ступает что-то цветное. При
сматриваясь, щурясь, я убедился в том, что это картин
ка. И более того, что картинка не плоская, а трехмер
ная. Как бы коробочка и в ней сквозь  строчки видно: 
горит свет и движутся в ней те самые фигурки, что 
описаны в романе. Ах, какая это была увлекательная 
игра... Вон бежит, задыхаясь, человечек. С квозь табач
ный дым я слеж у за ним, я напрягаю зрение и вижу: 
сверкнуло сзади человечка, выстрел, он, охнув, падает 
навзничь, как будто острым ножом его спереди удари
ли в сердце. Он неподвижно лежит, и от головы рас
текается черная лужица. А в вы соте луна, а вдали це
почкой грустные, красноватые огоньки в селении. Всю 
ж изнь можно было бы играть в эту игру, глядеть в 
страницу... А как бы ф иксировать эти фигурки? Так, 
чтобы они не ушли уж е более никуда? И ночью однаж
ды я решил эту волшебную камеру описать. Как ж е ее 
описать? А очень просто. Что видишь, то и пиши, а чего 
не видишь, писать не следует. Вот: картинка загорает
ся, картинка расцвечивается. Она мне нравится? Чрез
вычайно. Стало быть, я пишу: картинка первая... Да это, 
оказы вается, прелестная игра! Не надо ходить на в е 
черинки, ни в театр ходить не нужно. Ночи три я про
возился, играя с первой картинкой, и к концу этой ночи 
я понял, что сочиняю пьесу»1.

В з г л я д  со с т о р о н ы
Вторым важным условием художественного твор

чества автора после его перевоплощения в своего пер

1 Булгаков М. Избранные произведения. М., 1966. С. 5 3 8 -5 4 0 .
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сонаж а является умение критически посмотреть на 
созданное и оценить его. Для этого наиболее сущ е
ственным является умение посмотреть на свое детище 
строгим взглядом со стороны, взглядом независимого 
наблюдателя. Этим ценным профессиональным каче
ством владеют все  мастера-художники.

И звестно, что рождение ребенка заканчивается 
отрезанием пуповины. С этого момента ребенок начи
н ает ж ить сам остоятельной ж и зн ью . То ж е  самое 
происходит и в художественном творчестве. «В отделе
нии образа от себя, — пишет литературовед А.М. Ле- 
видов, — "отрезании пуповины”, в объективации со з
даваемого артистом персонажа, и заклю чается сама 
суть творческого акта, его специфическая трудность»1.

Подобное отделение художественного произведения 
от своего создателя мы видим и у писателей, и у  компо
зиторов, и у  драматургов. При этом автор художествен
ного произведения как бы отступает назад на шаг и 
смотрит на свое творение глазами строгого критика, 
стараясь быть предельно объективным. В процессе та
кой объективации происходит расщепление, раздвоение 
внимания, и творец становится одновременно и слу
шателем, и зрителем своего произведения. Американ
ский музыкальный издатель А. Херст в своих воспоми
наниях о Рахманинове, исполнявшем на рояле свою хо
ровую литургию «Всенощное бдение», пишет: «Рахма
нинов, играя по партитуре, на моих глазах импровизи
руя клавир, пояснял мне развитие своей мысли, и мне 
казалось, что я присутствую при моменте творчества. 
Особенно меня поразило то, что он как будто утратил 
чувство своего "Я" и говорил о творце "Всенощной" в 
третьем лице: "Посмотрите, что он здесь делает! Слу
шайте —  он здесь вводит голоса мальчиков"»2.

Чарли Чаплин в своей автобиографии пиш ет о 
своем  впечатлении после устроенного для прессы  
просмотра своего фильма «Огни рампы»: «После з а 
вершения работы над фильмом прошло достаточно вре
мени, я уж е отошел от него и мог смотреть его вполне 
объективно, и должен сознаться, что он меня тронул»3.

' Л еви дов  А.М. Автор —образ —читатель. Д.: ЛГУ, 1983. С. 66.
2 Воспоминания о Рахманинове: В 2 т. М., 1988. С. 245.
3 Чаплин Ч. Моя автобиография. М., 1966. С. 464.
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Пушкин, окончив трагедию «Борис Годунов», пи
шет в письме к Вяземскому: «Трагедия моя окончена. 
Я перечел ее вслух, один, и бил в ладоши, и кричал: “Ай 
да Пушкин, ай да сукин сы н '1»1.

В подобной похвале самому себе можно увидеть 
своеобразную  влюбленность художника в то, что он 
создал. Но, думается, настоящий М астер имеет все о с
нования для того, чтобы гордиться своим творением. 
Здесь мы имеем пример той объективации, когда ху
дожник обрезает пуповину, связывавш ую его со своим 
детищем, и мож ет посмотреть на содеянное им со сто
роны.

Владение творческим процессом у художника лю 
бой специализации связано такж е с состоянием внут
реннего спокойствия и уравновеш енности. Душевный 
подъем, бури страстей или ж е переживание глубокого 
трагизма, выражаемые или на сцене, или в романе, или 
в звуках симфонии, создаю тся не тогда, когда творец 
их сам непосредственно переживает, но тогда, когда 
он успокаивается и смотрит на них другим взглядом, 
более спокойным и уравновеш енным.

Вот как немецкий поэт Генрих Гейне описывает 
исполнительское м астерство своего друга Ф еренца 
Листа в начале творческого пути и в момент зрелого ма
стерства: «Когда, например, он прежде изображал на 
рояле грозу, мы видели молнии, сверкавшие на его лице, 
он весь дрожал, словно от порыва бури, и по длинным 
космам волос словно целыми струями стекали капли от 
только что сыгранного ливня. Теперь, когда он разыг
рывает самую могучую грозу, сам он все ж е возвыш а
ется над нею, как путник, стоящий на вершине горы, в 
то время как в долине идет гроза: тучи собираются там, 
глубоко внизу, молнии, точно змеи, извиваются у его ног, 
а он с улыбкой вздымает чело в чистый эфир»2.

О п т и м а л ь н о е  т в о р ч е с к о е  с о с т о я н и е
Следующее свидетельство П. Чайковского о наи

лучшем творческом состоянии в письме к Н.Ф. фон 
М екк говорит об этом ж е: «Для артиста в момент твор-

' Пушкин А.С. Полн. собр. соч.: В 13 т. М., 1953—1959. Т. 13. 
С. 239.

2 Гейне Г. Собр. соч.: В 10 т. М.; Л., 1956— 1959. Т. 8. С. 58.
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чества необходимо полное спокойствие. В этом смысле 
художественное творчество всегда объективно, даж е и 
музыкальное. Те, которые думают, что творящий худож
ник в моменты аффектов способен посредством своего 
искусства выразить то, что он чувствует, ошибаются. 
И печальные, и радостные чувства вы раж аю тся, так 
сказать, ретроспективно»1.

Стендаль: «Минута, когда я сам наиболее взволно
ван, вовсе не является той минутой, когда я могу напи
сать вещи, наиболее волнующие зрителя... Лучшими 
являю тся те минуты, когда вы ощущаете ф изическое 
спокойствие и ясность духа, — вот когда вы в состоя
нии написать самые волнующие вещ и»2.

На помощь создателю  в такие моменты приходит 
его эмоциональная и образная память, которая помо
гает оживлять воспоминания, позволяя переж ивать 
прошлое без эмоциональной судороги и пароксизма 
страсти.

Английский писатель Сомерсет М оэм в повести 
«Театр» рассказывает о переживаниях главной героини 
Джулиан Ламберт, которая драматично пережила чувство 
несчастной любви. Когда она играла в пьесе роль герои
ни, судьба которой была похожей на ее собственную, то 
критики отметили вычурность и неправдопобность ее 
игры. Когда ж е она играла эту роль через полгода, со 
спокойным сердцем, то могла управлять своим чувства
ми, и критики нашли ее игру превосходной. И это лиш
ний раз подтверждает слова Чайковского и Стендаля о 
важности творческого спокойствия в момент создания ху
дожественного произведения.

Тр и  п о д х о д а  к с о з д а н и ю  о б р а з а
В создании автором художественного образа м ож 

но наметить три основных подхода, которые можно 
определить как субъект ивны й, объект и вны й  и органи ч
ный, в котором неразрывно слиты два первых подхода.

При субъективном подходе автор на первый план 
вы двигает свою  собственную  личность, показы вая 
больше себя самого, свои собственны е чувства неж е-

1 Чайковский П.И. Переписка с Н.Ф. фон Мекк: В 3 т. М., 1934. 
С. 371 - 3 7 2 .

2 С т ендаль. Собр. соч.: В 15 т. Т. 14. С. 105—106.
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Ли то, что хотел сказать и выразить автор. Романист, 
как указы вал Г. М опассан, «столько наблюдал и раз
мышлял, что смотрит на вселенную, на вещи, на собы
тия и на людей особым образом... Это личное восприя
тие мира он и пытается сообщ ить и воссоздать в своей 
книге»1.

Л. Толстой такж е полагал, что «всякое произведе
ние искусства, если оно истинное произведение искус
ства, есть выражение задуш евных чувств художника, 
соверш енно исключительное, ни на что другое не по
хож ее»2.

П ридерживаясь такого подхода, Левитан настав
лял молодого Шаляпина: «Протокольная правда нико
му не нужна. Важна в аш а  песня, которой вы  поете лес
ную или садовую тропинку». По этому поводу Ш аля
пин в своих воспоминаниях записал: «Фотография не 
м ож ет мне спеть ни о какой картинке, ни о лесной, ни 
о садовой. Это только протокол. Я понял, что не нужно 
копировать предметы и усердно их раскрашивать, что
бы они казались возмож но более эффектными, — это 
не искусство. Понял я, что в о  всяком  искусстве важ нее 
всего чувство и дух —  тот глагол, которым пророку 
было повелено ж ечь сердца людей... Понял я раз и 
навсегда и бесповоротно — математическая верность 
в музыке и самый лучший голос мертвенны до тех  пор, 
пока математика и звук не одухотворены чувством и 
воображением»3.

При втором, объект и вном  способе отражения дей
ствительности, автор должен отойти на задний план, 
чтобы в одном случае дать полностью объективную 
картину действительности. Так, проводя границу м еж 
ду поэзией повествовательной и поэзией лирической, 
Гоголь отмечал, что первая из них «есть ж ивое изобра
ж ение красоты предметов, движения мыслей и чувств 
вне самого себя, отдельно от всякой личности до такой 
степени, что чем более автор ум еет отделиться от са 
мого себя и скрыться самому за  лицами, им вы веден
ными, тем больше успевает он, становится сильней и 
ж ивей в этой поэзии; чем меньше он умеет скрыться

1 М опассан Г. Поли. собр. соч.: В 12 т. Т. 8. С. 9.
2 Толстой Л. Собр. соч.: В 20 т. Т. 17. С. 130.
3 Ш аляпин Ф. Литературное наследство: В 2 т. М., 1957. Т. 1.
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и воздерж аться от высмеивания своей собственности, 
тем более недостатков в его творении, тем он бессиль
ной и вялее в своих представлениях»1.

При органическом подходе автору удается одина
ково хорошо как выразить самого себя, так и отразить 
в худож ественном образе объективную действитель
ность. В этом случае произведение становится класси
ческим, и мы имеем дело с великими шедеврами ис
кусства. Например, в первых вариантах поэмы «Во весь 
голос» М аяковский пишет: «Я р асскаж у вам о самом 
себе». Но, начав говорить о себе, поэт не смог не рас
сказать, что происходит вокруг него в настоящий мо
мент. П оэтому в окончательно варианте он пишет: 
«Я р асскаж у вам о времени и о себе».

В о п р о с ы  д л и  п о в т о р е н и и
1. Н азовите наиболее популярные темы и сю жеты , 

которые используются авторами для создания сво
их произведений.

2. Что такое эмпатия и идентификация и каково их 
значение в творческом процессе?

3. Охарактеризуйте субъективный, объективный и 
органический методы в создании худож ественно
го произведения.

4. Чем характеризуется оптимальное творческое со 
стояние при создании художественного произве
дения?

1. В ильсон  Г. Психология артистической деятельно
сти. М., 2001.

2. Л евидовА .М . Автор — образ — читатель. Д.: ЛГУ, 1983.
3. П ауст овски й  К. Собр. соч.: В 6 т. М., 1958. Т. 2. 

С. 498.
4. П и сар ев  Д.И. Полн. собр. соч.: В 6 т. СПб., 1913. Доп. 

вып. Мысли по поводу сочинений М арко Вовчка.
5. Ф л о б ер  Г. Собр. соч.: В 5 т. Т. 5. С. 275.
6. Ю нг К. Подход к бессознательному //Архетип и 

символ. М., 1991.

1 Гоголь Н.В. Собр. соч. М.; Д., 1940— 1952. Т. 8. С. 477.
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' ^ П с и х о д в г и я  и с п о л н и т е л я
Исполнители, появляющ иеся на публике, будь то 

певцы, актеры или музыканты-исполнители, являются 
генераторами и возбудителями эмоций и переживаний, 
которых не хватает в обыденной жизни приходящим 
их слушать и на них посмотреть созерцателям. Есте
ственно ожидать, что артисты-исполнители должны 
обладать некоторыми специфическими психологичес
ки м и  свойствами, которые отличают их от других лю 
дей. Профессионально ценными качествами личности 
можно назвать следующие.

1. Сценический темперамент, который проявляется 
в способности исполнителя заряж ать своей энер
гией зрителей и слушателей.

2. Эмоциональная отзы вчивость на образы вообра
жения.

3. Способность к эмпатии и перевоплощению в пе
редаче различных образов.
Л ичност ь исполнит еля. И по внеш нему облику, и 

по манере поведения артисты, вы ступаю щ ие на пуб
лике, сильно отличаются как от творцов-авторов, так 
и от обычных поклонников искусства, которых мы 
назы ваем  созерцателями.

М ногим из тех, кто любит красоваться на эстраде 
или на сцене, и в обыденной жизни такж е свойствен
ны броская, часто эпатажная форма поведения, ж ела
ние иметь у  публики успех и быть у нее на виду. П о
добная демонстративная акцентуация характера более 
заметна среди актеров, эстрадных певцов и в меньшей 
мере —  у музыкантов-солистов. Она связана с неудер
жимой потребностью в игре, желании быть не самим 
собой, а кем-то другим, в желании представлять из себя
кого-то или что-то.

Когда М ихаил Ч ехов попал в Х удож ествен ны й 
театр, К. Станиславский, заметив за  ним этот довольно 
распространенный среди актеров грех, объяснил ему, 
какой опасностью является для актера это постоянное 
желание играть и «представлять» из себя кого-то в
течение целого дня.

«Кто не знает актеров, — восклицает М. Чехов в 
своей книге "Путь актера", — которые до глубокой ста
рости не могут побороть привычки "играть" в жизни!
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Эти актеры с годами почти теряю т свою  личность, они 
заглушают такой "игрой" сотни труднейших ж изнен
ных вопросов, минуя их решения и задерживая этим 
свое человеческое развитие... Как вредно быть на сц е
не, "как в ж изни", — заклю чает великий актер, —  так 
ж е вредно быть и в жизни, как на сцене»1.

Исследования психологии личности актеров в об
зоре, приведенном Г. Вильсоном в его книге «Психоло
гия артистической деятельности...», свидетельствуют о 
таких их особенностях, как:

• эксгибиционизм, желание нравиться окружающим 
и вы зы вать у них интерес к своей персоне, эк с
прессивность поведения;

• трудность самоидентификации, т. е. нахождения 
своего собственного Я и подходящего жизненного 
стиля. Поэтому играемая в спектакле роль п озво
ляет актеру обрести ж елаемую  идентификацию, а 
вместе с ней и улучшение собственного самоосо- 
знания;

• трудность быть самим собой и з-за  разруш ения 
имеющ ейся самоидентификации ввиду необходи
мости играть роли разных людей;

• инфантилизм, экстравертированность, эмоцио
нальность и импульсивность поведения;

• отношение к сценической деятельности как к спо
собу лечения, который устраняет невроз и стаби
лизирует образ «Я», повыш ает самооценку и при
дает чувство уверенности в себе.
Известно, что многие популярные актеры пришли в 

театр и в кино, чтобы преодолеть комплексы, связанные 
с застенчивостью и заиканием. Сильно заикались фран
цузский актер Ж ерар Депардье, американский актер 
Брюс Уиллис. Последний в одном из своих интервью 
журналу «Esquire» признался, что он попросился на роль 
в школьном спектакле, чтобы избавиться от чувства 
неполноценности, которое его мучило в связи с заика
нием. Когда он вышел на сцену, произошло чудо — он 
перестал заикаться. А после спектакля начал снова. 
«Стоило мне притвориться кем-то другим, не собой, как 
мой дефект пропадал». И з-за этого мне все больше и 
больше нравилось играть на сцене. Я сражался с заика

1 Чехов М. Путь актера. М., 2003. С. 18.
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нием целые годы и наконец победил»1. Серьезные проб
лемы, связанные со здоровьем и психикой, были не 
только у  Депардье и Уиллиса. В начале карьеры от них 
страдали такие известные актеры, как Дастин Хофман, 
Сильвестр Сталлоне, Арнольд Шварцнеггер.

По данным Г. Вильсона, танцовщикам и балеринам 
свойственны такие черты, как интровертированность, 
мягкосердечие, зависимость от окружающ их, депрес- 
сивность и тревож ность, эмоциональная нестабиль
ность и высокая чувствительность, ощущение собствен
ного неблагополучия, тревожность, заниженная само
оценка, недостаток самостоятельности и конформизм. 
Все это указы вает на их подверж енность стрессам. 
Исследование проводилось на базе классической ба
летной школы. Для исполнителей народных и эстрад
ных танцев характерны личностные профили с преоб
ладанием экстраверсии.

Для музыкантов-струнников симфонического орке
стра оказались характерны такие черты, как эмоцио
нальная нестабильность, интровертированность и де- 
прессивность поведения.

Духовикам оказались свойственны большая эк с
травертированность, низкая степень нейротизма и 
меньшая чувствительность.

Певцы — мужчины-тенора и женщины-сопрано — 
рассматриваю тся в своей среде как эмоциональные и 
даж е истеричные, в то время как оперные басы —  как 
личности, склонные к надменности, бестактности и к 
эксгибиционизму.

Среди поп-музыкантов и дж азм енов, особенно 
гитаристов, оказалось много тех, кто подвержен ней- 
ротизму, что проявляется в их эмоциональной неста
бильности.

Приводимые Г. Вильсоном данные о влиянии сп е
циализации в области исполнительского искусства на 
личность исполнителя интересны, но не должны вос
приниматься как абсолю тны е, потому что разброс 
фактических данных здесь может быть очень широким.

О сн овн ы е за д а ч и  исполнит еля. М ы уж е говорили 
в первой главе о важности эмоций в жизни человека, 
вредности как их недостатка, так и избытка. Исполни

1 «Esquire». Апрель 2005 г. С. 91.
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тель берет на себя функцию своеобразного эмоциональ
ного диетолога, который питает и разгружает эмоцио
нальную сферу тех, кто воспринимает его искусство, — 
зрителей и слушателей. М узыканты, певцы, актеры 
исполняют роль некоего эмоционального генератора, 
насыщ ающ его находящуюся вокруг него атмосферу 
живыми эмоциями.

В преж нее время эту функцию выполняли народ
ные праздники, а такж е специальные обряды и ритуа
лы, соверш аемые служителями религиозного культа в 
честь Всевыш него и святы х Отцов церкви. Сюда ж е 
надо добавить шаманов, колдунов, прорицателей и га
далок, умевш их воздействовать на психику особым 
образом.

Начиная со Средних веков функцию эмоциональ
ного наполнения повседневной жизни взяли на себя 
барды и менестрели, гистрионы и шпильманы, труппы 
бродячих артистов, музыкантов, фокусников и циркачей. 
Их творчество было общественно необходимым, потому 
что наравне с церковью оно давало каждому ту духов
ную пищу, без которой человеку было бы очень трудно, 
неинтересно и скучно жить. Сегодня эти задачи выпол
няют многочисленные отряды популярных эстрадных 
звезд —  артистов и певцов, работающих в сфере шоу- 
бизнеса. Это для широкой публики. Для подготовленных 
созерцателей, тяготеющих к углубленным и тонким пе
реживаниям, предназначены трагедия, драма и опера.

Задача исполнителя— так оживить художественный 
текст произведения, чтобы зрители и слушатели, т. е. 
созерцатели, пережили все то, что в свое время пережил 
и прочувствовал автор произведения. К.С. Станиславский 
говорил своим студийцам,что так надо войти в жизнь об
раза, чтобы не было Анны Карениной как исполняемой 
роли, а чтобы была такая-то женщина-актриса, живущая 
мыслями и понятиями Анны Карениной.

Французский пианист А. Корто уподоблял такую 
задачу работе героя античного мифа скульптора Пиг
малиона, который, как известно, попросил богов ож и
вить созданную им статую прекрасной девушки по 
имени Галатея. Но для этого ему надо было без памяти 
влюбиться в свое творение. То ж е самое требуется от 
музыканта, певца, актера —  безмерно любить испол
няемое и вдыхать в него свою  душу.

Г д а и й. П сихология творчества в три ад е...

В се это приводит нас к необходимости изучения и 
включения в процесс исполнения все тех психологи
ческих механизмов эмпатии и идентификации, без ко
торых исполнение останется эмоционально индиффе
рентным для созерцателей.

Характер исполнителя весьма сильно проявляется 
в его поведении на сцене. Вот что писал по этому по
воду известный теоретик музыкального исполнитель
ства Григорий Коган: «Есть два типа артистов. Одни, 
чтобы раскрыться по-настоящему, в полную меру, нуж
даются в изначальном расположении, благожелатель
ности, отзывчивости, одобрении слушателей, без этого 
они ссы хаю тся, вянут, как цветы без поливки: играют 
скованно, сухо, порой так бездарно, что могут показать
ся чуть ли не бездарными, Таковы были Шопен, С кря
бин, Софроницкий. Другим такая тепличная атмосф е
ра отнюдь не необходима; недоверие, недружелюб- 
ность, даж е враж дебность аудитории их не только не 
пугают, но скорее электризуют, подстегивают, вдохнов
ляют; в подобной обстановке они даж е особенно рас
цветают, бросаю тся в бой и побеждают. Таковы были
Лист, Ш аляпин»1.

К ак видим, перед нами — точная характеристика 
поведенческого стиля артистов-интровертов и экстра
вертов.

Одно из важнейш их качеств хорош его исполне
ния — чувство меры. Вот как Ш експир словами Гамле
та рекомендовал актерам исполнять свою  роль: «Гово
рите, пожалуйста, роль, как я показывал: легко и без 
запинки. Если ж е  соби раетесь ее горланить ее как 
большинство из вас, лучше было бы отдать ее публич
ному выкликале. Кроме того, не пилите воздуха вот этак 
руками, но всем  пользуйтесь в меру. Д аж е в потоке, 
буре и, скаж ем, урагане страсти учитесь сдержаннос
ти, которая придает всем у стройность. Как не возм у
щаться, когда здоровенный детина в саженном парике 
рвет перед вами страсть в куски и клочья к восторгу 
стоячих мест, где ни о чем, кроме немых пантомим и 
простого шума, не ж елаю т слышать. Я бы отдал вы 
сечь такого молодчика за  одну мысль переиродить

' К оган  Г. Из записей разных лет / /  Советская музыка. 1989. 
№ 7.
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Ирода. Это уж  какое-то сверхсатанинство. Избегайте 
этого... Однако и без лишней скованности, но во всем 
слуш айтесь внутреннего голоса. Двигайтесь в согла
сии с диалогом, говорите, следуя движеньям, с тою 
только оговоркой, чтобы это не выходило из границ ес
тественности. Каждое нарушенье меры отступает от 
назначенья театра, цель которого во все  времена была 
и будет: держать, так сказать, зеркало перед природой, 
показывать доблести ее истинное лицо и ее истинное — 
низости, и каждому возрасту истории его неприкра
шенный облик. Если тут перестараться или недоусерд- 
ствовать, непосвящ енные будут смеяться, но знаток 
опечалится, а суд последнего, с ваш его позволенья, 
должен для вас перевеш ивать весь  театр, полный пер
вых. Мне попадались актеры, и среди них прославлен
ные, и даж е до небес, которые, не во гнев им будет 
сказано, голосом, и манерами не были похожи ни на 
крещеных, ни на нехристей, ни на кого бы то ни было 
на свете. Они так двигались и завывали, что брало 
удивленье, какой ж е это поденщик природы см асте
рил людей, и притом так неважно, до того чудовищным 
изображали они человечество»1.

С у б ъ е к т и в н ы й  и о б ъ е к т и в н ы й  п о д х о д ы  
в и с п о л н и т е л ь с т в е
Так ж е как и при авторском создании художествен

ного произведения, исполнитель должен помнить в 
своем  исполнительстве о су б ъек т и вн ом  и о б ъ ек т и в 
ном  подходах и ор ган и ч еском  соединении их обоих.

Одной из распространенных ошибок молодых и с
полнителей —  музыкантов и актеров —  является их 
чрезмерное увлечение своими собственными переж и
ваниями в процессе исполнения произведения, что 
толкает их к су б ъек т и вн ом у  полю су исполнения. При 
всей важности и необходимости ж ивого и непосред
ственного чувства исполнителя, оно тем не менее долж
но все-таки стоять на втором плане по отношению к 
чувствам персонажа. В противном случае исполнитель 
м ож ет погубить роль, плача на сцене собственными 
слезами, а не слезами персонажа, радуясь своей соб-

' П еревод Б. П астернака.
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с т в е н н о й  радостью, а не радостью героя. Только тогда, 
когда актер-творец, исполнитель отделяются от акте- 
ра-человека и исполнитель м ож ет стать в позицию 
стороннего созерцателя, возникаю т условия для нор
мального творческого процесса, в  котором обилие пе
реживаний контролируется хорошим самообладанием.

Однажды на конкурсе пианистов один из его уча
стн иков сп р оси л  мнение м асти того  п роф ессора 
М осковской Консерватории Генриха Густавовича Ней- 
гауза о его исполнении. Великий музыкант и педагог 
ответил: «Вы талантливы, но на вашей игре написано: 
"Яиграю  Ш опена", а надо, чтобы слышалось: "Я играю 
Ш опена" »\

Объективный подход в создании художественного 
образа связан с отходом исполнителя на второй план и 
представлением публике отражения объективной дей
ствительности, например, природы, если эта картина 
художника, или ж е позиции автора, если это, к приме
ру, драматическое произведение. В этом случае худо
жественная картина может стать аналогом фотографии, 
а литературное произведение превращается в простую
хронику событий.

Наконец, третий подход в изображении действи
тельности связан с органическим единством субъек
тивного и объективных подходов.

Композитор А.Н. Серов, прослушав однажды романс 
Глинки в авторском исполнении, написал: «Великая 
тайна великих исполнителей в том, что они исполняе
мое силою своего таланта освещ аю т изнутри, просвет
ляют, влагают туда целый новый мир ощущений из своей 
собственной души, оставаясь между тем в высшей сте
пени объективными, и даж е чем сильнее эта объектив
ность, тем больше и н ови зн ы  является каждый раз в 
осуществлении данной роли, данной музыки»2.

Выдающиеся исполнители могут дать объективную 
картину исполнения и в то ж е  время показать при этом 
свою  индивидуальность. Вот как Г.Г. Нейгауз отзы вал
ся об игре великого пианиста X X  в. Святослава Рихте
ра: «Играет ли он Баха или Ш остаковича, Бетховена

1 Н ейгауз Г.Г. Об искусстве фортепианной игры. 5-е изд. М., 
1987. С. 230.

2 С еров А.А. Избранные статьи. М.; Л., 1950. С. 132.



Часть I I .  П е д а го ги к а  щ о ж е с ш н н о г о  т в ппчяптна

или Скрябина, Ш уберта или Д ебю сси, каждый раз 
слушатель слышит как бы живого, воскресш его компо
зитора, каждый раз он целиком погружается в огром
ный своеобразный мир автора. И все это овеяно "рих- 
теровским духом", пронизано его неповторимой спо
со б н о стью  проникать в сам ы е глубоки е тайны 
музыки»1.

О р а з д в о е н и и  в н и м а н и и
Одна из важных составляющ их мастерства актера 

и музыканта-исполнителя — воспитание в себе внут
реннего контролера, созерцателя-наблюдателя, стояще
го в процессе исполнения как бы в стороне и наблю
даю щ его его. Оно основано на проф ессиональном 
умении разделять внимание на две составляю щ их — 
исполнительскую и контролирующую. На важ ность и 
необходимость подобного раздвоения указы ваю т мно
гие выдающ иеся исполнители.

Станиславский говорил о важности самоконтроле 
артиста. В методе Чехова «раздвоенное сознание» я в 
ляется одним из ведущих понятий.

Ф.И. Шаляпин: «Когда я пою, воплощаемый образ 
предо мною всегда на смотру. Я пою и слушаю, дей
ствую и наблюдаю. Я никогда не бываю на сцене один... 
На сцене два Шаляпина. Один играет, другой контро
лирует. "Помни, что плачешь не ты, а плачет персо
наж. Убавь слезу". Или же: "Мало, суховато. Прибавь"... 
Я ни на минуту не расстаю сь с моим сознанием на сце
не. Ни на секунду не теряю способности и привычки 
контролировать гармонию действия»2.

Шаляпин в своих воспоминаниях приводит при
мер, как однажды он присутствовал на представлении 
оперы Леонкавалло «Паяцы». Актер так вжился в роль, 
что стал плакать на сцене настоящими слезами. И чем 
больше певец на сцене плакал настоящими слезами, 
тем больше публика в зале над ним смеялась.

М ихаил Ч ехов: «Я при изображ ени и на сцене 
М уромского остаю сь до некоторой степени в стороне

1 Н ей гау з Г.Г. Размышления. Воспоминания. Дневники. Из
бранные статьи. Письма к родителям. М., 1983. С. 238.

2 Шаляпин Ф.М. Литературное наследство: В 2 т. М., 1957. Т. 1. 
С. 303.
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0т него и как бы наблюдаю за ним, за  его игрой, за его 
ж и з н ь ю ,  и это состояние в стороне дает мне возм ож 
ность приблизиться к тому состоянию, при котором 
художник очищает и облагораживает свои образы, не 
внося в них ненужных черт свого личного человече
ского характера»1.

К.С. Станиславский приводит очень точное опре
деление сути исполнительского м астерства, данное 
знаменитым итальянским трагиком Сальвини: «Актер 
живет, он плачет и смеется на сцене, но, плача и см е
ясь, он наблюдает свой см ех и свои слезы . И в этой 
двойственной жизни, в этом равновесии между ж и з
нью и игрой состоит и скусство»2.

Д в а  п о д х о д а  к р е ш е н и ю  т е х н и ч е с к и х  з а д а ч
В истории исполнительского искусства —  актер

ском, музыкальном и даж е изобразительном —  всегда 
сущ ествовали и до сих пор сущ ествую т два основных 
подхода к решению технических задач исполнения.

Первый из них связан с четким представлением ху
дожником воплощаемого образа, когда необходимые тех
нические приемы сами собой появляются и реализуются 
для воплощения замысла. Второй способ исполнения 
основывается на освоении техники специального ремес
ла, который в каждом виде искусства требует своих осо
бых умений, знаний и навыков. Эти два подхода так и 
были названы —  художественный и технический.

В первом случае актер, музыкант, художник тво
рит во многом по наитию, двигаясь к соверш енству 
интуитивно, во втором — реализует задуманное на ос
нове наработанных в процессе долгих упражнений спе
циальных технических приемов, часто доведенных до
автоматизма.

М ысль о том, что тело само найдет нужные дви ж е
ния, если есть точное представление того, чего хочет 
добиться художник, встречается в высказываниях мно
гих музыкантов-методистов.

Так, известный немецкий скрипичный виртуоз и 
педагог X IX  в. Людвиг Шпор, которого современники

1 Чехов М. Путь актера. М., 2003. С. 78.
2 Ст аниславский К.С. Статьи. Речи. Беседы. Письма. М., 1958. 

С. 465.
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называли вторым Паганини и исполнение которого 
славилось безупречным звуком, в своем  знаменитом 
пособии «Скрипичная школа» писал: «Если ухо учаще
гося испытывает потребность в хорош ем звуке, то оно 
лучше всяких теорий преподаст ему механические спо
собы ведения смычка, какие нужны для получения та
кого звука»1.

В таком ж е духе вы сказывался и итальянский пиа
нист Ф. Бузони: «Для технического совершенствования 
требуются в меньшей степени физические упражне
ния, а в гораздо большей — психически ясное пред
ставление о задаче —  истина, которая мож ет быть ясна 
не всякому фортепианному педагогу, но которая и зве
стна каждому пианисту, достигш ему своей цели путем 
самовоспитания и размыш лений»2.

Двигательный метод в овладении исполнительски
ми движениями основы вается на их автоматизации 
в результате многократных упражнений. Великий фор
тепианный педагог Карл Черни так описал его в пре
дисловии к своему пособию «Ш кола виртуоза»: «И зу
чение трудностей на фортепиано совсем  не так у ж ас
но и утомительно, как многие думают... Для достижения 
этой важной цели в возможно кратчайший срок в пред
ложенных упражнениях назначено и предписано чис
ло непрерывных повторений в несомненном убеж де
нии, что упражняющ ийся уж е в течении нескольких 
месяцев достигнет такой степени беглости, какой на 
обычном пути он едва ли добьется во столько ж е лет3.

Немирович-Данченко как-то сказал, что техника для 
актера —то ж е  самое, что оружие для солдата. Без него 
он оказы вается мало на что пригодным. Поэтому серь
езное изучение и овладение специальными техниче
скими приемами своего искусства — у живописца, 
музыканта, танцовщика должно находиться под самым 
пристальным вниманием. Здесь надо помнить крыла
тое выражение Анатоля Франса о том, что «для искус
ства самую большую опасность представляет мастер,

1 Цит. по: Б лаговещ енский  И.П. Некоторые вопросы исполни
тельского искусства. Минск, 1965. С. 56.

2 Цит. по: Баренбойм  Л.А. Вопросы фортепианной педагогики и 
исполнительства. М.; Д., 1969. С. 5.

3 См.: С авш инский С.И. Работа пианиста над музыкальным 
произведением. М.; Д., 1964. С. 124.
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к о т о р ы й  не является Художником, и художник, кото
р ы й  не является М астером». В первом случае мы бу
дем иметь дело с прекрасной формой, за которой не 
с т о и т  никакого содержания, во втором —  с неряшли
вым дилетантизмом.

М е т о д  ф и з и ч е с к и х  д е й с т в и й
Одной из интересных и важ ны х сторон человече

ской психологии является связь внешних проявлений 
человека с его психологической сущностью. К.С. С та
ниславский справедливо утверждал, что «в каждом 
физическом действии скрыто внутреннее действие,
переживание»1.

В своей работе со студийцами по методу ф изи
ческих действий одной из его главных его задач было 
п ер евести  ф и зи ческое д ей стви е в пси хи ческое, а 
психическое — в ф изическое.

Сегодня издается очень много популярной психо
логической литературы, в которой даются советы и ре
комендации относительно того, как распознать харак
тер человека по его движениям, мимике, ж естам  и 
другим внешним проявлениям. Но еще Дон-Кихот, от
правляя своего оруж еносца Санчо-П анса с письмом 
к Дульцинее, наставлял его такими словами: «Сын мой, 
наблюдай за  всем и действиями ее  и движениями, ибо 
если ты изложиш ь мне все  в точности, то я угадаю, 
какие в глубине души питает она ко мне чувства; долж
но тебе знать, Санчо, что действия и внеш ние д ви ж е
ния влюбленных, когда речь идет об их сердечных 
делах, являю т собою  сам ы х верных гонцов, которые 
доставляют вести о том, что происходит в тайниках их 
души».

Метод физических действий наряду с методом сквоз
ного действия и предлагаемых обстоятельств К.С. Ста
ниславский считал основным в разработанной им систе
ме. В основе метода — выполнение актером физических 
движений, которые соответствуют определенному эмо
циональному состоянию, после чего в душе актера-ис- 
полнителя из этого движения само собой рождается 
аналогичное переживание.

1 Ст аниславский К.С. Статьи. Речи. Беседы. Письма. М., 1958. 
С. 630.
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«Мы не будем говорить о чувстве — его насило
вать нельзя, его надо лелеять. Насильно вы звать его 
невозмож но. Оно само придет в зависимости от пра
вильного выполнения физической линии действия» — 
говорил К.С. Станиславский, словно продолжая мысли 
Сервантеса, вложенные в уста Дон-Кихота, о связи дви
жений и эмоций.

В современной академической психологии и звест
на теория эмоций Джемса-Ланге, которая был выдви
нута независимо друг от друга американским психо
логом В. Д ж емсом и датским анатомом Д. Ланге.

Суть этой теории в следующем. Обычно люди ду
мают, что их настроение зависит от внешних причин, 
которые приводят к телесным изменениям в мимике, 
осанке, голосе, а затем человек переж ивает то, что он 
воспринял. Но указанные психологи объяснили возник
новение эмоций с другого конца — с движения. Вос
приятие какого-либо возбуждающ его события рефлек- 
торно вы зы вает телесные изменения в кровообращ е
нии, мимике, дыхании, а ощущение этих изменений 
и есть переж иваем ое человеком чувство. То, что при
нимается за  причину, согласно этой теории, оказы ва
ется следствием телесны х изменений. Д ж ем с говорил 
про это так: «Мы огорчены, потому что плачем; разгне
ваны, потому что наносим удары; испуганы, потому что 
дрожим»1.

К.С. Станиславский воспользовался этой теорией, 
записав в записной книжке 1934 г.: «Джемс. Сначала 
действовать — потом чувствовать». Исходя из теории 
Д ж ем са К .С. Станиславский предлагал своим актерам 
для достижения необходимого эмоционального состоя
ния соверш ать те движения, которые характерны для 
роли данного персонажа. «Самое простое физическое 
действие при своем реальном воплощении на сцене, 
—  писал великий р еж и ссер , —  заставляет артиста 
создавать по его собственным побуждениям всево з
можные вымыслы воображения...»

П озж е ученик и последователь К.С. Станислав
ского М. Чехов, много сделавший для развития его сис
темы, разработал метод «психологического ж еста», в

1 Большой Психологический словарь /  Под ред. Б.Г. Мещеря
кова и А.П. Зинченко. СПб., 2003. С. 140.
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основе которого лежало физическое действие, ведущее 
затем к возникновению определенного эмоционального 
состояния. Этот метод он с успехом применял в работе 
с актерами своей студии и в Голливуде. Освоение это
го метода при работе по воплощению худож ественно
го образа, выражаю щ его определенную эмоцию, мо
ж ет оказывать неоценимую помощь не только актерам, 
но и музыкантам, хореографам, художникам и скульп
торам.

Наибольшее распространение искусство вырази
тельных движений помимо балета получило в пантоми
м е  и в драматическом театре. Здесь действует прави
ло «нет ничего снаружи, чего бы не было внутри».

В антропософии известного немецкого философа- 
просветителя Рудольфа Штайнера и разработанном им 
учении об эвритмии, которое вы соко ценил М .Чехов, 
эмоциональные состояния могут быть выражены без 
слов не только при помощи пластического движения 
ж еста, но такж е при помощи интонации, выражения 
лица, позы. Хорош ее произвольное владение этими 
движениями говорит о профессионализме артиста.

Для воплощ ения образа ф изические движ ения 
должны быть естественными, предельно свободными 
и лишенными каких бы то ни было мышечных заж и 
мов. К.С. Станиславский рекомендовал своим студий
цам воспитывать в себе постоянного внутреннего конт
ролера, который эти зажимы отслеживает и моменталь
но расслабляет.

М е т о д  п е р е ж и в а н и я  и м е т о д  п р е д с т а в л е н и я
М астер ство в передаче чувств от исполнителя 

публике мож ет покоиться на двух разных подходах.
Первый из них основан на переживании актером 

того ж е чувства, которое владеет его персонажем, вто
рой —  на имитации этого чувства и передаче его при 
помощи специальных актерских средств. Первый тя
готеет к известной системе К.С. Станиславского, вто
рой — к школе М ихаила Чехова.

По поводу того, какой из этих подходов и осн о
ванных на них методах считать более правильным, 
имеется множество мнений. В истории и теории теат
рального и скусства по этому поводу велись и до сих

П В. И. Петрушин
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пор ведутся многочисленные диспуты. Эти споры ка
саю тся не только актеров, но и других представите
лей исполни тельского и ск у сства  —  м узы кантов и 
танцовщиков.

Д искуссия по поводу правомерности этих двух ме
тодов началась после выхода в 1773 г. работы француз
ского философа Дени Дидро «Парадокс об актере». Этот 
парадокс, согласно Дидро, заключался в том, что когда 
зрители в театре доходят до наивысшего эмоциональ
ного потрясения от действия на сцене, сам актер в этот 
момент мож ет оставаться чуждым и холодным к демон
стрируемой им страсти. Д. Дидро задается вопросом, 
д ол ж ен  ли акт ер  п ер еж и ват ь т е  чувст ва, к о т о р ы е  он  
и зобр аж ает , или ж е  е го  п о в ед ен и е  н а  с ц ен е  являет ся  
чистым «обезьянст вом »?  И тогда какой метод должен 
быть признан наиболее правильным —  метод пережи
вания или ж е метод имитации?

Собственный ответ Дидро состоял «в том, чтобы 
хорош о изучить внешние проявления чужой души, 
чтобы обратиться к чувствам тех, кто нас слушает, 
видит, обмануть их подражанием, которое преувели
чит все в их представлении и определит их суждение; 
ибо другим способом невозможно оценить происходя
щ ее внутри нас. И что нам до того, чувствует актер или 
не чувствует, раз мы все равно этого не знаем. Вели
чайший актер —  тот, кто глубже изучил и с наиболь
шим соверш енством изображ ает внешние признаки 
наиболее вы соко задуманного идеального образа»1. 
Вспомним реплику Гамлета про актера, разы грывав
шего драматическую сцену: «Что он Гекубе, что она ему, 
что плачет он об ней?»

В середине X IX  в. идеи Дени Дидро были по-сво
ему осмыслены и обобщены в работе парижского про
ф ессора пения и декламации Франсуа дель Сарте, ко
торый разработал и написал практическое руководство 
для актеров для овладения ими навыками выражения 
чувств. В руководстве подробно излагается, какими 
должны быть выражения глаз, положения рук и ног 
для выражения самых разных эмоций. Например, для 
вы раж ения гнева надо было поднять руки ввер х и 
топать ногами, для выражения презрения лицо отво-

' Д и дро Д. Парадокс об актере. М., 1922.
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оаЧивать в сторону, а руки с ладонями наружу вы тя
нуть перед собой.

Однако обучение навыкам выражения эмоций д е
лалось дель Сарте без учета образа роли и характера 
п ер сон аж а, что, конечно, сильно обедняло метод. Но его 
раб о та  натолкнула К.С. Станиславского на создание 
своего собственного видения природы актерского и с
к у с с т в а  и его со вер ш ен ство ван и е. От вн еш него, 
штампованного и стереотипного движения надо было 
прийти к пониманию внутреннего состояния персона
ж а  через постановку себя на место персонажа, пред
лагаемые обстоятельства и метод сквозного действия.

Различия в этих двух противоположных подходах к 
актерскому мастерству, которые дошли до наших дней, 
можно почувствовать из следующего высказывания 
Е. Вахтангова, в котором он анализирует отличие своего 
видения театра от театра Станиславского: «Константин 
Сергеевич (Станиславский) требовал... чтобы зритель 
забыл, что он в театре, чтобы он почувствовал себя в той 
атмосфере и в той среде, в которой живут персонажи 
пьесы. Он радовался, что зритель ездит в Художествен
ный театр на "Трех сестер" не как в театр, а как в гости 
к семье Прозоровых. Это он считал высшим достиж е
нием театра. Константин Сергеевич говорил так: "Как 
только зритель сел на свое место и открылся занавес, — 
то уж  тут мы его забираем, мы заставляем его забыть, 
что он в театре. Мы забираем его к себе, в свою  обста
новку, в свою  атмосферу, в ту среду, которая сейчас на 
сцене". У нас ж е, в нашем понятии театр, —  пишет 
Е. Вахтангов, мы забираем зрителей в среду актеров, ко
торые делают свое театральное дело».

Для К.С. Станиславского слово «театрально» было 
синонимом слова «пошлость», которое пришло из ста
рого театра. Но, увлекш ись изгнанием этой пошлости, 
К.С. Станиславский, по мнению Е. Вахтангова, убрал 
из театра и настоящую, нужную театральность, не учи
тывая, что эта «театральность в том и состоит, чтобы 
подносить театральное произведение театрально»1.

В отличие от К.С. Станиславского Е. Вахтангов ис
кал в театре такие способы решения своих спектаклей, 
которые по своей форме и выглядели бы, и звучали

1 Вахт ангов Е. Записки. Письма. Статьи. М., 1939. С. 254.
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театрально. «Я хочу найти острую форму, — писал он, — 
такую, которая была бы театральна, была бы художе
ственным произведением. Тот способ разрешения быта, 
который давал Художественный театр, не рождает ху
дожественного произведения, потому что там нет твор
чества. Там есть только тонкий, умелый, острый резуль
тат наблюдений над жизнью. То, что я делаю, мне хочет
ся назвать "фантастическим реализмом"»1.

М ихаил Чехов, ставший первый пропагандистом 
системы К.С. Станиславского, так определял различия 
в подходах Станиславского и его оппонентов: «Два 
примера: Станиславский страстно любит человеческую 
сущность, идею произведения, которое он ставит или 
играет. Таиров, Мейерхольд, Вахтангов, наоборот, стра
стно любят оболочку, ф орму  произведения, которое они 
воплотили на сцене.

Станиславский стремится высветлить содержание 
наиболее интенсивно и глубоко раскрыть человече
скую сущ ность произведения. М ейерхольд стремится 
выискать форму.

М ожно сказать, что в настоящее время судьбы рус
ского театра находятся в руках этих двух великих ре
ж и ссеров —  Станиславского и Мейерхольда. Но ак
теры, которые ж елаю т вдохновляться примером одно
го за счет другого, по моему мнению, заблуждаю тся»2.

Мейерхольд не требовал от своих актеров глубокого 
погружения в психологию играемых ими персонажей, 
но хотел от них внешней яркости и особой театральной 
«броскости», которая сродни искусству так называемого 
«площадного» театра. Его народный театр не предпола
гал глубокого погружения в психологию персонажа. 
В его театре актер мог выйти из образа и прямо обра
титься к зрителю от своего имени. Здесь главной оказы
вается не школа перевоплощения, а внешняя выразитель
ность актера вплоть до эпатажа публики.

Важным отличием метода представления от мето
да переживания является более профессиональный 
подход к решению исполнительских задач и сохране
ние психофизических сил исполнителя-артиста. М. Че
хов отмечал, что в одаренном артисте всегда присут

' Вахт ангов Е. Записки. Письма. Статьи. М., 1939. С. 2 5 4 -2 5 8 .  
2 Чехов М. Литературное наследие: В 2 т. Т. 1. М., 1986. С. 125.
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с т в у ю т  два его «я» — вы сш ее и низшее. «Наступает 
род раздвоения сознания: "высш ее становится вдохно
ви телем . Низшее — проводником, выполнителем"... Но 
в ы с ш е е  не зам ы кается эгоистично в себе... Оно со 
сторон ы  наблюдает и направляет низшее, руководит им 
и сочувст вует  воображаемым страданиям и радостям 
гер оя . Это вы раж ается в том, что актер на сцене стра
дает, плачет, радуется и см еется и вместе с тем лично  
о с т а е т с я  незатронутым этими переживаниями». Спо
с о б н о ст ь  к подобному раздвоению актерского созн а
ния позволяла великому итальянскому трагику Саль- 
вини в роли «Отелло» в сцене удушения Дездемоны 
успокаивать своих партнерш, когда те падали в обмо
р о к  от настоящего страха, и шептать им на ухо: «Не 
б о й т е сь , это ж е все понарошку».

М. Чехов в своей работе далее пишет: «Плохие ак
теры гордятся тем, что им иногда удается т ак  "пережить" 
на сцене, что они себя не помнят! Такие актеры ломают 
мебель, вывихивают руки партнерам и душам своих 
любовниц во время игры. "Переживающие" актрисы ча
сто впадают в истерику за кулисами. И как они устают 
после спектакля! Актеры же, играющие раздвоенным со
знанием, с "сочувствием" вместо личных чувств, не ус
тают, наоборот, они испытывают прилив новых сил, 
оздоровляющих и укрепляющих. Вместе с вдохновением 
они притекают из высшего "я "» 1.

К.С. Станиславский в своей работе отстаивал при
оритет переживания и призывал актера пользоваться 
своими собственными чувствами. Но если идти до кон
ца, то как быть актеру, если он глубоко порядочный 
человек, а по требованиям пьесы он должен играть 
преступника?

Если актер хороший, то он может представить себе 
подобный персонаж и сыграть его убедительно. Но пло
хой актер может сказать, что он никогда не был преступ
ником и поэтому он не сможет играть такую роль.

Здесь все оказывается настолько сложным и проти
воречивым, что однозначный ответ на вопрос, что ж е 
такое актерское творчество, получить трудно. Лучше 
всего об этом сказал знаменитый английский актер и 
реж иссер Питер Брук: «Актерская игра во многом уни-

1 Чехов М. Путь актера. М.: Транзиткнига, 2003. С. 155.
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кальна по своим трудностям, поскольку актеру прихо
дится пользоваться вероломным, изменчивым и загадоч
ным материалом — самим собой. От него требуют, что
бы он был целиком захвачен, но оставался на расстоя
нии — отстранен, но без отрешенности. Он должен быть 
искренним и должен быть неискренним: он должен на
учиться быть искренне неискренним и лгать с абсолют
ной правдивостью. Это почти невозможно, но очень су
щественно, и об этом легко забы ваю т»1.

Различия в двух подходах представлены в ниже
следующей таблице.

Таблица 1
Различие методов переж ивания и представления

1 Брук П. Пустое пространство. М., 1976.

Психология творчества в тр и ад е ...
Окончание табл. 1

Близок к художественному методу К.С. Станислав
ского система австрийского реж и ссера Ли Ш трасбер- 
га (Страсберга), который в 1948 г. открыл в Нью-Йор- _ 
ке «Студию актера», из которой вышли актеры, полу- ОI I
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чившие признание и популярность не столько в теат
ре, сколько в кино. Среди них наиболее известные рос
си й ском у зрителю  — М арлон Брандо, М эрилин 
Монро, Аль Пачино, Д ж ек  Николсон.

Принципиальные различия и результаты актер
ского м астерства этих двух подходов очень точно под
метил Г. Вильсон: «Именно отсутствием фундаменталь
ной сценической подготовки часто объясняют тот факт, 
что ученики Ш трасберга добивались наибольшего ус
пеха при воплощении образов немногословных про
стых людей, в лирических фильмах, где недостаточная 
постановка голоса и неотработанность техники сцени
ческого движения не так бросаются в глаза. Несомнен
но, что метод Ш трасберга менее приспособлен для 
подготовки актеров на роли элегантных и благородных 
персонажей, типичных для эпических кинолент и клас
сических театральных постановок»1.

Каждый из этих двух подходов имеет свои плюсы 
и свои минусы. Положительным достоинством метода 
переж ивания надо признать большую искренность, 
естественность игры и ее эмоциональную заразитель
ность. Но у ж е М. Ч ехов отмечал, что актеры, работа
ющие в этом методе, после спектакля чувствую т себя 
опустошенными и от этого часто устраиваю т за  кули
сами истерики. Ф изически н евозм ож но каждый раз 
испыты вать на сцене тот накал страстей, которого 
требую т от актера такие роли, как Отелло или Король 
Лир. П реж деврем енное изнаш ивание и истощ ение 
психоф изических ресурсов артиста в этом случае не
избежно.

В то ж е  время актеры, работающ ие по систем е 
имитации, предложенной М. Чеховым и основанной на 
актерской технике, добиваются не меньш их худож е
ственных результатов, а после спектакля чувствую т 
себя хорошо. Поэтому надо признать, что актер, игра
ющий по методу представления, более проф ессиона
лен, чем тот, кто играет по методу переживания. Зна
менитый английский писатель Сом ерсет М оэм слова
ми своей героини романа «Театр» Джулии Ламберт 
проницательно и далеко не случайно отмечает: «Если

1 Вильсон Г. Психология артистической деятельности: Таланты 
и поклонники. М., 2001. С. 113.
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бы актриса испытывала все эмоции, которые изобра
жает, она в клочья разорвала бы свое сердце».

Сам К.С. Станиславский, по свидетельству одного 
из его учеников, Б.Е. Захавы, незадолго до своей смер
ти сказал: «Играть такие роли, как Гамлет, Отелло, Ри
чард Ш, М акбет от начала до конца на чувстве невоз
можно. На это никаких человеческих сил не хватит. 
Пять минут на чувствах и три часа на высокой техни
ке — только так можно играть Ш експира»1.

Еще одним плюсом метода представления являет
ся относительная независимость актера от своего пси
хофизического самочувствия. При помощи своей тех
ники он почти всегда м ож ет добиться нужного ему 
результата. Но надо признать, что минусами здесь 
могут явиться заштампованность и ходульность испол
нения, когда вместо живого человека публика видит на 
сцене робота, выполняющего технические, но неоду
хотворенные движения и действия.

Различия в указанных методах в подготовке акте
ров привели к тому, что в России актеров для кино 
стали готовить в специальном вузе — институте кине
матографии, а актеров для театра —  в актерских сту
диях и школах.

В каждом из проанализированных методах есть 
свои плюсы и свои минусы. Те, кто играет по методу 
переживания, рискуют преждевременно подвергнуть
ся актерскому «сгоранию». Те, кто играет по методу 
представления, рискую т превратить свою  игру в на
бор ходульных штампов.

Идеалом подготовки можно считать синтез двух 
подходов — худож ественного и технического. Один 
или несколько раз удачно сы грав роль или пьесу, му
зыканту и актеру желательно запомнить ж есты , инто
нации и позы, которые привели к успеху, и на после
дующих спектаклях уж е с холодной головой восп ро
изводить их. Как справедливо отмечает Г. Вильсон, 
«лучшие актеры берут от каждой системы все  необ
ходимое в соответствии с требованиями конкретной 
роли. В одних ситуациях каждое движ ение на сцене 
необходимо выполнять с заранее продуманной точно-

1 Цит. по: З ах а в а  Б.Е. М астерство актера и режиссера. М., 
1978. С. 45.
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стью, а в других случаях актеру действительно следу
ет "вж иться в роль" посредством своеобразн ого са 
могипноза»1.

Л. Выготский, детально исследовавший этот вопрос 
в своей книге «Психологии искусства», отметил, что 
когда рассматриваемый парадокс переходит в плоскость 
научной психологии, то решающее слово принадлежит 
не биолого-эстетическому объяснению, но конкретно
психологическому и исторически изменчивому подхо
ду. «Переживания актера, — писал Л. Выготский, —  его 
эмоции выступают не как функции его личной душ ев
ной жизни, но как явление, имеющее объективный об
щественный смысл и значение, служащ ее переходной 
ступенью от психологии к идеологии»2.

Исходя из этой мысли Л. Выготского, мы можем 
сказать, что в этом споре только умонастроение и куль
тура данного общ ества в данный период времени мо
гут вынести свой вердикт касательно наиболее пра
вильной системы актерской игры. И то, что казалось 
правильным в другое время и в другой культуре, мо
ж ет оказаться неправильным и ложным. В настоящ ее 
время чаша весов, как показы вает практика, склоняет
ся в сторону тех методов работы, которые были пред
лож ены М. Чеховым, сделаны им на основе развития 
идей К.С. Станиславского.

В о п р о с ы  дли  п о в т о р е н и и
1. Какие особенности внимания присутствую т в и с

полнительском процессе?
2. В чем состоит суть субъективного и объективного 

подхода к исполнению?
3. В чем различие технического и художественного 

методов в подходе к исполнению роли и музыкаль
ного произведения?

4. Что представляет собой метод ф изических дей
ствий в системе К.С. Станиславского?

5. В чем состоят различия между актерской игрой в 
школе представления и в школе переживания?

' Вильсон Г. Психология артистической деятельности: Таланты 
и поклонники. М., 2001. С. 118.

2 Выготский Л. Психология искусства. М., 1965.
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3.  Психологии созе рц ат ел я
Фрейд сравнивал произведение искусства со сна

ми художника, которые оказались воплощенными в 
форме худож ествен ны х образов. Тот мир, который 
создает художник в процессе своего творчества, пере
дает лишь иллюзии пространства и времени, которые, 
по мнению английского искусствоведа С. Лангера, не 
имеет с действительностью ничего общего. Гармони
чески организованное пространство художественной 
картины не есть пространство нашего опыта, отмечает 
исследователь. Пространство, с которым имеет дело 
живопись, творится художником. С. Лангер назы вает 
его условным, виртуальным пространством в отличие 
от реального, действительного пространства1. Однако 
несмотря на всю  иллюзорность действительности, от
ражаемой в произведении искусства, оно способно тем 
не менее глубоко воздействовать на психику тех, кому 
искусство необходимо для полноценной жизни.

Тех, кто воспринимает произведения искусства, — 
читателей, зрителей и слушателей, в социологии м ас
совы х коммуникаций обычно назы ваю т реципиента
ми (от английского слова r e c ep t io n  —  п ринят ие). Мы 
их будем обобщ енно назы вать русским словом — со 
зерцателями. Б ез них невозм ож н о создание и сущ е
ствование ни одного произведения искусства, потому 
что для них оно и создается. Созерцание можно отно

' См. об этом: Крупник Е.П. Психологическое воздействие ис
кусства. М., 2001. С. 37.
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сить не только к зрительному восприятию, но и к слу
ховому.

Как полагал Бахтин, «процесс создания худож е
ственного образа в деятельности читателя направляет
ся двумя задачами. П ервая задача — понять произве
дение так, как понимал его сам автор, не выходя за 
пределы его понимания... Вторая задача — использо
вать свою  временную и культурную вненаходимость. 
Включение в наш (чужой для автора) контекст»1.

Созерцатели, приходящие на выставку, в театр, на 
концерт или берущие в руки книгу, хотят получить от 
авторов и исполнителей не только эстетические пере
живания, но и некоторый жизненный опыт, который 
они включат в свой собственный и который поможет 
им в их дальнейшей жизни. П огружаясь в мир худо
жественного произведения и наблюдая, как герои пьес 
и фильмов, персонажи живописи и театральных сп ек
таклей, в чем-то похожие на них, справляю тся с труд
ностями, они присваивают себе этот опыт и тем самым 
расширяют свой жизненный багаж. П ереж ивая эмо
ции, пробужденные либо словами актера, либо звука
ми музыки, через аналогии и ассоциации, созерцатели 
могут вспомнить свои старые душевные травмы, отреа
гировать их и получить то катарсическое очищение, о 
котором говорили древние греки. Под влиянием худо
жественного произведения они могут принять судьбо
носные решения и по-иному выстроить свою  жизнь.

Истинные созерцатели искусства самым непосред
ственным образом участвуют в процессе исполнитель
ского творчества, точнее говоря —  сотворчества, пото
му что, сопереживая содержанию произведения искус
ства, они как бы вдыхают в него свою  собственную  
душу.

Для более успешного пребывания в роли созерц а
теля и потребителя искусства необходим собственный 
опыт творческой деятельности, о чем говорят все веду
щие специалисты в области художественного образо
вания, начиная с Л.С. Выготского. В своей книге «Путь 
актера» великий русский актер Михаил Чехов писал о 
том, что зрители имеют право влиять на творчество 
актера во время спектакля, и актер не должен мешать

' Бахтин М.М. Эстетика словесного творчества. М., 1986. С. 369.
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этому- Воля зрительного зала вносит свой оттенок в то 
вдохновение, которое посещ ает актера во время игры. 
По справедливому убеждению  М. Чехова, спектакль 
состоит не только из актеров, но и из публики. Он 
замечал, что спектакль мог идти хуж е только потому, 
что публика или часть ее не была достаточно внима
тельна в самом начале спектакля. Публика «мож ет 
повысить качество спектакля своим участием в нем; но 
может и понизить его чрезмерным спокойствием сво 
им и пассивным ожиданием впечатлений. Публика 
должна х о т ет ь  увидеть хорош ий спектакль, и она 
увидит его, если за х о ч ет 1.

Кинорежиссер Сергей Эйзенштейн высказывался 
аналогичным образом: «Каждый зритель в соответ
ствии со своей индивидуальностью, из своего опыта, 
из недр своей фантазии, из ткани своих ассоциаций, 
из привычки и особенностей своего характера, нрава 
и социальной принадлежности творит образ по этим 
точно направляющим изображениям, подсказанными 
ему автором, неуклонно ведущим к познанию и пере
живанию темы» (Э й зенш т ей н  С. Собр. соч.: В 6 т. Т. 2. 
М., 1964. С. 13). Но для подобного восприятия должны 
быть сформированы соответствую щ ие навыки, кото
рые, как мы неоднократно отмечали выше, имеют свои 
корни в психологических механизмах эмпатии и иден
тификации;

М е д и т а т и в н о е  в о с п р и я т и е  и с к у с с т в а
Как у ж е отмечалось в первой главе, худож ник 

познает окружающий мир, когда он проникает в него 
своими чувствам и, учены й-исследователь —  когда 
анализирует объект с помощью мысли. В этом отноше
нии уместно сравнить два подхода к изучению окру
жаю щ его мира, которые условно можно было бы на
звать «восточным» и «западным».

Когда, к примеру ученый западного типа хочет 
изучить цветок, то он его срывает, кладет под микро
скоп, делает всевозм ож ны е срезы , помещает в различ
ные химикалии для изучения его химического состава, 
наконец, сж игает для проведения спектрального ана

1 См.: Чехов М. Путь актера. М., 2003. С. 91.
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лиза. Фактически, чтобы изучить природу живого цвет
ка, ученый западного типа должен его уничтожить.

Восточный мудрец для достижения той ж е цели —- 
изучения природы цветка —  начинает наблюдать за 
ним в течение длительного времени, днем и ночью, 
зимой и летом, в холод и зной, он медитирует над ним, 
стараясь слиться с ним и стремясь при этом внутрен
не стать самим цветком. В конце концов он получит 
необходимое ему знание, не разрушая цветка.

С озерцатель при восприятии худож ествен ного 
объекта должен проделывать примерно то ж е самое. 
Когда мы хотим по-настоящему воспринять какое-либо 
произведение искусства, будь то музыка, литература, 
ж ивопись или скульптура, мы должны постараться 
перенестись из нашего обыденного мира в воображ ае
мый мир художника и прожить кусочек его жизни, 
переж ить все  то, что он чувствовал, создавая свое 
произведение. И здесь тож е оказываются необходимы
ми механизмы эмпатии и идентификации. Для такого 
восприятия нужно время и соответствующ ий душ ев
ный настрой, которыми эти два психологических м е
ханизма характеризуются.

Очень хорошо подобное восприятие произведения 
искусства описано в эссе «Письма из Русского музея» 
известного российского писателя Владимира Солоухи
на: «Однажды, будучи еще студентами, мы с товарищем 
(теперь известным писателем), провели эксперимент — 
уговорились и простояли полдня перед картиной Леви
тана «Над вечным покоем», хотя и до этого знали ее 
наизусть. В конце концов я почувствовал в себе подни
мающуюся волну тревоги, любви, тоски, безотчетной 
готовности к любому свершению. В это время товарищ 
повернулся ко мне, и я увидел в его глазах слезы . 
А сколько раз до этого останавливались перед картиной, 
говорили: "Да, здорово", —  и бежали дальше». Подоб
ное восприятия искусства мы назовем медитативным. 
В процессе медитации происходит глубокое психиче
ское погружение субъекта в наблюдаемый им объект. 
Именно в таком погружении пробуждается интуиция и 
происходит процесс эстетического и художественного 
познания мира. Личность человека становится каче
ственно иной, вбирая в себя опыт художника, некогда 
пережившего потрясение от красоты и необыкновен-

I 'lg fla J .  П с и х о л о г и я  т в о р ч е с т в а  в т р и а д е . . .

„ости окружающ его его мира. У великого Гете есть 
глубокая мысль о тому, что «человек становится равным 
тому, кого он понимает». Так, каждый из нас, понимая 
достижения гениев прошлых эпох, делает очередной шаг 
в своем личностном развитии.

С о ц и а л ь н о - п с и х о л о г и ч е с к и е  ф а к т о р ы  х у д о ж е с т в е н н о г о  
в о с п р и я т и я
То впечатление, которое созерцатель получает от 

восприятия произведений искусства, зависит от его 
жизненного опыта, условий его воспитания и устано
вок на будущее.

В исследовании музыкальных предпочтений старших 
школьников московских школ, проведенном автором 
данного пособия, было выявлено, что, например, в отно
шении к тяжелому року негативные оценки этого жанра 
учащимися из семей с высоким социальным статусом 
встречаются в два раза чаще по сравнению с учащимися 
из семей с низким социальным статусом (25,7% у школь
ников из семей с высоким социальным статусом против 
11,5% у учащихся с низким социальным статусом).

Восприятие музыки оказалось связанным и с у с
певаемостью. Восторг и уверенность в себе при вос
приятии тяжелого рока испытывают 16,7% отличников, 
25,8% «хорошистов» и 66,7% неуспевающ их. Никто из 
неуспевающих старших школьников не испытывает от 
произведений этого жанра отрицательных эмоций. Но 
такие переживания отметили у себя 20% отличников и 
24% «хорош истов». М ожно предполагать наличие в 
этом ж анре особой компенсаторной функции, актуа
лизирующейся при переживании жизненны х трудно
стей и неудач.

Отличники и «хорошисты» дают в два раза больше 
положительных оценок русской народной песне, чем 
те, кто числится среди неуспевающ их. Если отнош е
ние к танцевальной диско-музыке в целом у всех опро
шенных было однородно и положительно, то в отноше
нии к авторской самодеятельной песне наибольшее 
количество положительных откликов встречается у 
ребят, которые активно участвую т в общ ественной 
жизни школы. Эти данные говорят о том, что те учащие
ся, которые лучше развиты в интеллектуальном и нрав



Честь I I .  П е д а го ги к а  х у д о ж е с тв е н н о го  т ворчества

ственном отношении, ближе стоят и к культуре своей 
страны.

Оценка музыкальных жанров оказалась зависимой 
и от пола. Среди девуш ек классика положительно оце
нивается примерно в полтора раза чаще, чем среди 
юношей (46,4% у девуш ек и 31,1% у юношей. Обратная 
картина наблюдалась при оценке тяжелого рока. Здесь 
положительные оценки юношей в два раза превышали 
аналогичные оценки у  девушек.

В проведенном исследовании удалось установить, 
что положительные оценки самодеятельной авторской 
песни и классической музыки положительно коррели
руют с наличием у старш еклассника общественной 
направленности содержания ценностных ориентаций. 
Положительная оценка рок-музыки и сущ ественное 
отданное ей предпочтение в структуре музыкальных 
интересов мож ет говорить о преобладании защитных 
реакций, связанны х с компенсацией положительных 
эмоций, недополучаемых в контакте с окружающей 
действительностью.

Высокая оценка и признание классического искус
ства как важного элемента своего духовного багажа 
возникает у  человека как результат зрелости личности, 
выбора такого стиля жизни, который обусловлен проду
манно выбранной системой ценностных ориентаций 
личности. В своей совокупности это выражает зрелость 
«Я-концепции», которая есть уверенное и четкое пред
ставление о самом себе как об общественном человеке.

В о с п р и я т и е  с л о ж н ы х  к  л е г к и х  ж а н р о в
Сложные для восприятия произведения искусства 

требуют для своего понимания сосредоточенного углуб
ления и погружения. До него надо как бы «подниматься» 
в своем духовном развитии. Многие молодые слушатели, 
прослушав классическое произведение, нередко отвер
гают его, отрицают ее, говоря при этом, что оно устарело. 
Они приветствуют современные ритмы диско, попсы и 
техно, убеждены в том, что все, что доступно и просто, — 
это хорошо. В связи с этим вспоминается следующая 
любопытная легенда из жизни Сократа.

Когда однажды Сократ прогуливался со своими 
учениками по горным тропам в окрестностях Афин, им
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в с т р е т и л а с ь  знаменитая афинская гетера тех времен 
ф р и н а, спускавш аяся по горной тропе вниз. (Ее, кста
ти изобразил на своей картине «Фрина на празднике 
П о се й д о н а »  знаменитый русский худож ник X IX  в. 
Г ен р и х  Семирадский.) Увидев Сократа, поднимавше
гося в гору вм есте со своими учениками, она насмеш 
л и во  спросила его: «Сократ, чего стоят твои учения? 
Хочешь, я только поманю твоих учеников пальцем, и 
в с е  они пойдут вм есте со мной, а не с тобой?» — 
«В этом не будет ничего удивительного, — отвечал ве
ликий философ, —  потому что я веду их вверх, а ты 
п о в е д е ш ь  их вниз».

Аналогичную картину разного направления разви
тия мы можем проследить в искусстве серьезных (ака
демических) и легких (развлекательных) жанров. В то 
время как серьезное искусство обеспечивает человеку 
личностный рост, развлекательное дает только психо
логическую разрядку.

Таблица 1

Различия в восприятии серьезных (академических) 
и легких (развлекательных) жанров искусства

№№ Жанры
Серьезные

(академические)

Легкие
(развлекатель

ные)
1. Основные формы Трагедия, драма, 

эпос, опера, 
симфония

Комедия, 
водевиль, 
оперетта, поп- 
музыка

2. Идейный
предтеча

Аполлон Дионисий

3. Когнитивная
СЛОЖНОСТЬ

Высокая Низкая

4. Основа
содержания

Психологизм Действие

5. Особенности
выразительных
средств

Имеют тенденцию к 
унификации, 
стандарту и 
шаблону

Имеют тенденцию 
к оригинальности 
и самобытности

6. Главное 
выразительное 
средство в музыке

Мелодия и 
гармония

Ритм и динамика

7. Особенности
форм

Наибольшее 
значение имеют 
крупные формы

Преобладают 
мелкие формы
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8. Особенности
художественного
образа

Динамичен Статичен

9. Характер
восприятия

Сосредоточенный и 
углубленный

Может быть 
рассеянным и 
поверхностным10. Направленность

переживания
Интровертирован- 
ная — вовнутрь

Экстравертиро- 
ванная — вовне

11. Разрядка
переживания

В образах 
фантазии и 
воображения

В движении, в 
криках, танцах

12. Наибольшая
ценность

У старых 
произведений

У новых 
произведений13. Зависимость

популярности
От личности автора От личности 

исполнителя14. Взаимоотношения 
созерцателя и 
творца

Созерцатель 
должен «поднять
ся» до уровня 
возможности 
понимания 
произведения

Творец должен 
«опуститься» до 
уровня
возможностей
созерцателя

15. Особенность
самосознания

- _______________________

Концентрируется в 
индивидуально- 
личностном 
переживании

Растворяется в
коллективном
переживании

16. Характер 
приобщения к 
кизни

Приобщение к 
эбщечеловеческим 
идеалам по 
принципу «везде и 
зсегда»

с

Приобщение к 
непосредствен
ному социальному 
окружению по 
финципу «здесь и 
.ейчас»

 _,--------xwxa.v^i'i'itsujs.ui'u ИСКуС-
СТВд во всех его видах являются показателями личност- 
ной зрелости человека, сформированное™  его просо- 
циальных установок и предпочтения того стиля ж и з
ни, который обычно связываю т со служением обществу 
на основе вы соких моральных и нравственных прин
ципов.

У р о в н и  р а з в и т о с т и  в о с п р и я т и я
Мы можем воспринимать окружающий нас мир 

под разным углом зрения в зависимости от тех см ы с
лов, которыми мы руководствуемся в своей жизни. Для
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иллюстрации приведет известную  притчу, которую 
приписывают Монтеню.

Однажды на постройке Ш артрского собора он 
встретил рабочего, который нес камень. «Что ты дела
ешь?» — спросил его философ. «Несу камень», — был 
ответ. Когда он встретил второго рабочего и задал ему 
тот ж е вопрос, тот ответил: «Зарабатываю на хлеб для 
своей семьи». Когда он задал тот ж е вопрос третьему 
рабочему, тот ответил: «Я строю Шартрский собор». Во 
всех этих примерах восприятие и отношение человека 
к тому, что он делает, зависит от того смысла, который 
им вкладывается в свои действия.

Как установил в своих исследованиях А.А. Мелик- 
Пашаев, при восприятии и описании предметов по
вседневного обихода у людей художественного типа на 
первый план вы ступаю т не утилитарные свой ства 
предметов, не обобщенные о них знания и не объек
тивная ф иксация внеш них признаков. Такие люди 
описывают внешнюю форму предмета как выражение 
определенного «характера», «настроения», ищут в нем 
свидетельство его «жизненны х коллизий»1.

На восприятие и оценку художественного произ
ведения влияют много факторов. Это —  пол, возраст, 
природный темперамент, принадлежность к опреде
ленной социальной группе, уровень образования, прош
лый жизненный опыт, близость к определенному куль
турному и религиозному слою. Чем более человек раз
вит эстетически, тем больше он мож ет почерпнуть и 
увидеть в том, что художник выразил в своем произве
дении.

В исследованиях Е.П. Крупника, изучавшего осо
бенности восприятия худож ественно обработанных 
корней деревьев, было установлено, что в акте восприя
тия и задействованного при этом воображения можно 
обнаружить следующие свойства.

— Д инам и чност ь  — когда в воспринимаемых корнях 
испытуемый представлял себе образы какого-либо 
движения — танца бега, например, «танцующий 
чертенок».

— Ц ел о ст н о е  в и д е н и е  о б р а з а  — «доисторический 
зверь», «руки из ада».

' М елик-П аш аев А.А. Мир художника. М., 2000.
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— Х у д о ж ес т в ен н о -см ы с л о в о е  о б о б щ е н и е  — «Каф- 
кианская Нелепость и Алогизм», «Дантов ад»1. 
Если обобщить подходы А.А. М елик-П аш аева и 

Е.П. Крупника, то можно выявить три уровня развитости 
восприятия. При неразвитом восприятии, которое мы 
отнесем к первому уровню, человек назовет только то, 
что он в данный момент видит. Например, при виде 
простого школьного мела он скажет: «Это мел». Предмет 
просто относится к определенному классу объектов.

На втором уровне человек детально опишет сло
вами воспринимаемый предмет. Про тот ж е самый 
мел он скаж ет, что это «кусочек мела неправильной 
формы, с одного конца он тупой, а с другого — за 
остренный».

На третьем уровне за  воспринимаемым предметом 
человек увидит его внутренню ю  свя зь  и родство с 
самим собой. Тогда про тот ж е самый кусочек мела он 
скаж ет, что это: «память о школе», или —  «привет из 
мелового периода», «кусочек детства», «О твет у  дос
ки», «помощник портнихи» и т. д.

Первый уровень мы назовем  констатирующим, 
второй —  описательным и третий — идейно-метафо- 
рическим, символическим, наполненного образными 
ассоциациями. Только этот уровень можно отнести к 
полноценному эстетическому восприятию.

С каждым новым уровнем отношения к тому, что 
человек делает, повыш ается степень его личностной 
включенности и нахождение жизненного смысла в том, 
что он воспринимает и делает.

Р а з в и т и е  х у д о ж е с т в е н н о г о  в о с п р и я т и я
Взаимодействуя с окружающ им миром, человек 

способен воспринимать его как целостная личность, но 
в то ж е  время он способен воспринимать его и отдель
ными своими ощущениями. Целостность личности че
ловека отраж ается в его Я-концепции, имеющей три 
компонента — рациональный, эмоциональный и воле
вой. Говоря другими словами, целостность представ
ления человека о самом себе склады вается из трех

2001 Крупник Е  П' Психологическое воздействие искусства. М.,
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составляющих —  что он о себе думает, что он чувству
ет и как он поступает. Художественное произведение 
представляет собой отражение внутреннего мира ху
дожника. И поэтому его м ож но рассматривать как 
символическое отражение его Я-концепции, которая 
имеет все те ж е  три составляющ ие — мысли, чувства 
и волю. Потому и методику познания художественного 
произведения можно разработать по этим трем состав
ляющим.

Если говорить об ощущениях, участвующ их в вос
приятии, то в современной практике эстетического вос
питания обычно говорят о зрительных и слуховы х 
ощущениях, реж е —  о кинестетических и почти никог
да — о вкусовы х и обонятельных ощущениях. М ежду 
тем подключение к акту любого восприятия всех орга
нов чувств способно его значительно обогащать. Вспом
ним высказывание Чайковского о том, что удовольствие 
от хорошей музыки он готов сравнить с ощущениями 
человека, нежащ егося в теплой ванне.

Мы уж е установили, что основными психологиче
скими механизмами изучения окружающ его мира в 
художественном творчестве являются эмпатия, иден
тификация и интуиция. Поэтому методы развития ху
дожественного восприятия следует изучать через ак
тивизацию этих познавательных процессов и подклю
чение к ним всех  других органов чувств.

Когда ребенок играет в какую-либо ролевую игру, 
то он прежде всего пытается подражать либо действи
ям взрослых или животных, либо чему-либо еще. В этом 
подражании происходит уподобление действий ребен
ка тому, кому он подражает. Это значит, что можно 
построить систему развития художественного восприя
тия на действиях уподобления и имитации движений, 
что развивает способности к эмпатии.

О ценка увиденного и прочитанного строится на 
принципах жизненного подобия и узнаваемости ж и з
ненных ситуаций: «Это очень похож е на то, что было 
со мной» или «П охож е на ж и зн ь моих знакомых».

Развитие худож ественного восприятия начинает
ся с развития слуховых и зрительных ощущений, тон
кости различения в красках, в звуках, в ритмах, в гар-
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монии. Если в обычном восприятии художественного 
произведения преобладает оценка «нравится —  не 
нравится» и если «не нравится, то, значит, это — 
плохое произведение», то в развитом восприятии че
ловек мож ет вы сказать суждение, почему ему «вот это 
нравится», а «вот это не нравится». Одно дело — 
суж дение вкуса на основе развитой духовной сферы, 
и со всем  другое —  на осн ове неразвитой. Спор о 
вкусах чащ е всего —  это спор развитого человека с 
неразвитым. Он напоминает спор одного из героев 
пьесы  М. Булгакова «Собачье сердце» проф ессора 
П реображ енского с антигероем той ж е  пьесы, комен
дантом Ш вондером, представляющ им собой полуоб
разованного революционера. Конструктивные споры 
о вкусах и худож ествен ны х предпочтениях могут ве
сти только образованны е люди, умею щ ие помимо 
однозначных оценок вы сказы вать рациональные об
основания своего суждения.

Обобщ ая данные многих экспериментальных ис
следований, мы можем предложить следующий алго
ритм постижения произведения искусства, который 
одновременно является и методом, развивающ им ху
дож ественное восприятие. В основе алгоритма леж ат 
составные компоненты Я-концепции  — «что я думаю, 
что я переживаю , что я хочу сделать», —  которые вза
имодействуют с работой психических познавательных 
процессов — «вижу-слышу-ощущаю-обоняю».

1. О п р едел ен и е главн ого  н аст р оен и я  п рои зведени я . 
Глядя на картину, слушая музыку, читая повесть или 
роман, важно уметь отдавать себе отчет о тех чувствах, 
которые оно вы зы вает. Следует помнить, что эмоцио
нальные переживания человека всегда связаны  с его 
нравственными ценностями, с тем, что он почитает за 
добро или зло. Добро — это то, что приводит к расцвету 
жизни во всех  ее проявлениях, и зло — все то, что 
ж изнь уничтожает. Конкретно это мож ет проявляться 
в  разны х градациях — от равнодушного невнимания 
до звериного оскала фашизма.

2. О п р едел ен и е х у дож ест вен н ы х  ср едст в. Человек 
с развитым художественным восприятием всегда мо
ж ет назвать те средства, которыми художник пользу
ется для достижения эстетического впечатления. У ком
позитора это будет необыкновенная мелодия и плени
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теЛьная гармония, игра тембров; у  художника —  соче
тание красок и их оттенков; у  актера — модуляции 
гОЛоса и вы разительность ж есто в; у скульптора — 
пропорции тела и его пластика.

Воспитатель, обращающий внимание созерц ате
ля на все  эти и другие тонкости художественного про
изведения, не только формирует чуткость слуха и зор 
кость зрения, но и воспитывает общую наблюдатель
ность и чуткость к окружаю щ ему миру.

3. Р азви т и е х у д о ж ес т в ен н о го  о б р а за .  Настроение 
и образ, возникаю щ ие в начале восприятия худож е
ственного произведения (если речь идет о временных 
видах искусства), во многих художественных произве
дениях подвергаются динамическому развитию. В кон
це своего развития образ м ож ет стать противополож
ным тому, каким он был в начале. Это особенно зам ет
но в классической симфонии, которая, как правило, 
начинается с бурно аффектированной первой части, 
а заканчивается жизнеутверждаю щ им финалом.

Умение следить за развитием образа предполагает 
умение созерцателя передавать словами то, что он ви
дит и слышит, когда находится в театре или на концер
те, или ж е представлять в своем воображении логику 
развития событий, когда он читает. Поэтому такое важ 
ное значение в эстетическом воспитании придается об
суждению и собственным высказываниям созерцателей 
об увиденном и услышанном. Вербализация чувства де
лает его более ясным и понятным самому созерцателю.

При восприятии музыкального произведения для 
его активизации молодым созерцателям можно пред
ложить следующие вопросы.

Как произведение начинается, с какого настроения? 
Какой характер имеет мелодия и другие средства музы
кальной выразительности? Какие чувства ты пережи
вал? Какие образы и воспоминания возникли при этом 
в твоем сознании? Как музыка заканчивается? К чему 
привело развитие образа? Чему можно научиться и 
какой опыт приобрести, слушая такую музыку?

Подобный разбор характера художественного об
раза учит человека разбираться в характере своих
собственных чувств.

При восприятии произведения живописи можно 
задать следующие активизирующ ие вопросы.
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Что ты видишь на этой картине? Что ты чувству
ешь, глядя на эту картину? Какие краски использует 
художник для создания нужного ему впечатления? Что 
могло бы происходить в сю ж ете картины до описан
ных событий? Как события, по твоем у мнению, могли 
бы развиваться дальше? Чему можно научиться и ка
кой опыт приобрести, созерцая эту картину?

4. П ост иж ение главной идеи произведения. «Само по 
себе чувство, — писал В.Г. Белинский, —  еще не состав
ляет поэзии. Надо, чтобы чувство было рождено идеею и 
выражало идею» (Белинский В.Г. Полн. собр. соч. Т. 6. 
С. 466).

Для постижения идеи произведения полезными 
будут следующие вопросы.

Как ты думаешь, для чего, с какой целью автор 
создал это произведение? О чем мог думать автор 
и что он мог чувствовать, создавая его? Какая основ
ная мысль могла им владеть, когда он создавал свое 
художественное творение?

Если это программное произведение, т. е. оно име
ет название, то учащ ихся можно спросить вот о чем.

Почему автор назвал свое произведение именно 
так, а не иначе ? Как можно было бы передать главную 
мысль произведения каким-нибудь афоризмом, строч
кой стихотворения, образным сравнением? Какое бы 
название ты дал этому произведению, если бы был его 
автором?

О тветы на эти вопросы ставят учащ ихся перед 
проблемой размышления как над общечеловеческими 
ценностями, так и над своими собственными.

5. О бр аз авт ор а . «Приступая к изучению поэта, — 
писал В.Г. Белинский, —  прежде всего должно уловить 
тайну его личности, те особенности его духа, которые 
принадлежат только ему одному»1.

Образ автора можно узнать из его биографии, но 
еще лучше —  из самих его произведений. Особенно 
полно автор м ож ет выразить себя в своем  собствен
ном стиле написания или создания художественного 
образа.

Существует конкретный художественный стиль ка
кой-либо эпохи, например, стиль Барокко, Классициз-

' Белинский В.Г. Полн. собр. соч. Т. 7. С. 307.
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ма, Романтизма. Одновременно с этим сущ ествует и 
художественный стиль конкретного автора. Так, слушая 
музыку Бетховена, мы не спутаем ее с музыкой Чайков
ского, а пейзаж  Сезанна невозможно спутать с пейза
ж ем Левитана. Ч ерез особое использование средств 
выразительности и приемов, находящих свое обобщ е
ние в стиле, автор передает как свое собственное миро
ощущение, так и особенности мироощущения той эпо
хи, в которую он жил и творил.

П ом пезн ость кор олевски х балов, возвы ш ен и е и 
падение империй, грозы  народных восстаний , войн 
и револю ций, шум больш их городов и тишина идил
лических сельски х п ей заж ей, судьба бедного артис
та и пресыщ енного богатея —  все  это художники от
р аж аю т в сво и х  романах, картинах и симф ониях, 
вы н ося этом у сво й  приговор, давая  во зм о ж н о сть  
общ еству возм ож н ость всм атр иваться в самого себя 
и определять свои дальнейш ие шаги. И за  всем  этим 
мож но увидеть неповторимую  личность автора, с о 
переж иваю щ его и сострадаю щ его, уж асаю щ егося  и 
сорадую щ егося судьбам свои х героев и своих со вр е
менников.

Для выявления образа автора могут быть заданы
следующие вопросы.

Каково общ ее мировосприятие и мироощущение 
данного худож ника? В чем мог бы быть см ы сл его 
нравственных исканий, эстетических идеалов? Каково 
отношение автора к своим героям? Он их любит или 
презирает? О тносится к ним с симпатией, с юмором, 
состраданием или с иронической усмеш кой?

Н равственны е искания лучших творцов всегда 
связаны со стремлением «от мрака к свету», «через 
тернии к звездам», с утверждением красоты жизни, 
несмотря на ее теневы е стороны. Каждый художник 
освещ ает извечны е проблемы ж изни по-своему, и эта 
его неповторимость есть его особый вклад в духовную 
сокровищницу человечества.

6. Л ичност ны й п о д х о д  к п р о и зв ед ен и ю . Практика 
художественного воспитания говорит о том, что глубо
кое проникновение в идеи произведений искусства 
достигается только в том случае, если учащийся см о
ж ет увидеть в этом произведении нечто значимое для 
себя, то, что отвечает его внутренним потребностям и
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надеждам в данный момент времени. О тсю да всегда 
такое большое значение в художественном воспитании 
придается учету возрастны х особенностей читателей, 
слушателей и зрителей. Несмотря на наличие модных 
и широко тиражируемых в данный момент произведе
ний массовой культуры, их слабость заключается в том, 
что не даю т того толчка и стимула для личностного 
роста, какой могут давать классические произведения.

Вопросы для активизации личностного подхода при 
восприятии художественного произведения могут быть 
следующими.

Какое событие из твоей жизни напоминает тебе это 
произведение, как воспоминания оно вы зы вает? Что 
хочется сделать после общения с этим произведением?

7. Т рансф орм ация о б р а з а  в  др у ги е  в и д ы  искусст в. 
Как данный художественный образ мож ет быть пере
веден на язы к других видов искусств? Как отобразить 
музыкальный образ в пластике, стихотворный образ — 
в живописи, танец —  в поэзии?

Большое значение для развития художественного 
восприятия имеет собственный опыт худож ественно
творческой деятельности. Способность и умение ста
новиться в позицию автора произведения и его героя 
начинаются с выполнения таких заданий, в которых 
необходимо сочинить и придумать историю от какого- 
либо персонажа, например от лица кошки, которая 
любит сметану, но боится своей хозяйки, или ж е  от лица 
любого предмета, находящ егося в данный момент в 
комнате. Здесь происходит раздвоение внимания на 
личность рассказчика и на личность героя повествова
ния. При этом м ож ет оказаться и так, что мысли и 
чувства автора расходятся с мыслями и чувствами 
героя создаваемого произведения.

Хемингуэй как-то обронил такую фразу: всякая хо
рошая книга отличается тем, что она написана как бы 
про тебя, т. е. про самого читателя. Когда созерцатель 
воспринимает произведение искусства так, что пере
ж и вает чужую  ж изнь как свою  собственную  и при 
этом очищ ается от груза ж итейских невзгод, то про
исходит то, что Л .С. Выготский назы вал чудом и скус
ства, «претворением воды в вино», а американский
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п с и х о л о г А . М аслоу обозначил как «пиковое п ереж и
вание».

В момент таких переживаний человек чувствует 
свое единение не только с героями художественного 
произведения, но и со всей Вселенной. Он выходит за 
пределы границ своего Я и чувствует окружающий его 
мир как свое естествен ное продолжение. Об этом со 
стоянии очень точно высказался Ф. Тютчев: «Все во мне 
и я во всем».

У п р а ж н е н и я
1. Рассматривая пейзаж , попытаться так вж иться в 

него, чтобы ощутить изображенную на нем погоду, 
почувствовать на своем  лице ды хание ветра и 
аромат трав, услышать ту мелодию, которая созвуч
на настроению этой картины.

2. Слушая музыку, дирижировать или просто двигать
ся в соответствии с выражаемым в ней настроени
ем, представлять ее в хореограф ических дви ж е
ниях.

3. Слушая музыку, нарисовать и отразить при помо
щи цветовой абстрактной композиции ее настрое
ние. Подобрать к ней возм ож ны е ароматы, вкусо
вы е и тактильные ощущения.

4. Читая книгу, рисовать или представлять на экране 
внутреннего взора портреты персонажей книги, 
ситуации, в которые они попадают, подбирать к со
бытиям их жизни музыку, которая отражала бы их 
душевное состояние.

5. Делать словесные портреты своих знакомых и то
варищей. Упражнение полезно как для развития 
наблюдательности и речи, так и для знания того, 
как человека воспринимают окружающие его чле
ны группы. Использование сравнений, метафор и 
символов развивает и обогащ ает восприятие.

6. Группа садится друг против друга в парах. П ер
вый партнер записывает на бумаге то эмоциональ
ное состояние, которое он будет выражать в дан
ный момент. Второй при помощи эмоционального 
подключения через механизмы эмпатии и иденти
фикации пытается угадать те чувства, которые не
вербально вы раж ает первый партнер.
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7. Придумать другие названия известным литератур
ным произведениям. Например, рассказ Тургенева 
«Муму» можно назвать «Благодарность барыни».

8. Изобразить в «скульптурной композиции» сцены 
из известны х литературных произведений.

9. И зобразить в «скульптурной композиции» сю ж е
ты известных художественных картин: «Охотники 
на привале» А. Перова, «Переход Суворова через 
Альпы» В. Верещагина.

10. Определять выражение эмоций персонажей худо
ж ественны х картин по их мимике и пластике. На
пример, в картине Решетова «Опять двойка» или в 
картине А. Иванова «Явление Христа народу».

11. Подбирать стихотворения и музыкальные произ
ведения к произведениям изобразительного и с
кусства. Здесь могут быть использованы картины 
Левитана, Айвазовского, Шишкина, других худож 
ников. Стихи —  из произведений Пушкина, Тю т
чева, Лермонтова, Фета. М узы ку можно брать из 
произведений Ч айковского, Скрябина, Ш опена, 
обращая при этом внимание на общность эмоцио
нально-образного состояния картины, музыки и 
стихотворения.

12. Подбирать стихи и произведения живописи к му
зыкальным произведениям. Сочинять для этого 
свои собственные стихи.

В о п р о с ы  дли п о в т о р е н и я
1. На чем основан процесс восприятия произведения 

искусства?
2. Каким свойствами характеризуется медитативное 

восприятие искусства?
3. Как влияют социально-психологические факторы 

на восприятие произведений искусства? Приведи
те примеры из собственной жизни.

4. Какие сущ ественные различия имею тся меж ду 
восприятием серьезного академического искусства 
и массового?

5. Н азовите компоненты грамотного восприятия ху
дожественного произведения.

6. Каким образом собственное художественное творче
ство влияет на восприятие произведений искусства?
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РА ЗВ И ТИ Е ХУДО Ж ЕСТВЕННО ГО  ТВОРЧЕСТВА  
В Р А ЗЛ И Ч Н Ы Х  В И ДА Х И С К У С С Т ВА

1. Пе рвоис т оч ник  х у д о ж е с т в е н н о г о  творчества  -  фольклор
Сложно и невозможно представить себе народную 

ж изнь и все ее необходимые проявления без звуков, 
без красок, без движений. Преломляясь через специ
фическую форму художественного образа, эти есте
ственные человеческие проявления создали фольклор.

История искусства говорит нам, что первоначально 
все виды искусства в зачаточном виде существовали 
в виде синкретизма фольклора, в котором музыка, пение, 
танец и драма существовали и до сих пор существуют 
вместе. Эти виды художественного творчества прини
мали главным образом  импровизационную  форму. 
В этой форме художественного творчества все участни
ки народного действа знали в общих чертах сю ж ет об
ряда или праздника и по ходу действия наполняли его 
танцами, стихами, музыкой. Все они по своем у со 
держанию и форме выполняли функцию регуляции 
эмоциональной и социальной жизни в связи с:

— сменой времен года,
— началом и окончанием трудовых работ,
— вступлением в брак,
— рождением детей,
— смертью  близких.

С огласно теории ортогенетической концепции 
развития, предложенной X. Вернером, процесс любого 
развития движ ется от синкретизма к дискретности, от 
диффузности к отчетливости, от ригидности к гибкос
ти, от лабильности (подвижности) к стабильности. Кон
цепция X. Вернера был предложена для объяснения 
принципов развития ж ивы х систем. И фольклор, как 
ж ивое народное культурное образование, такж е под
чиняется этим закономерностям.

Проявление дискретности развития можно видеть в 
выделении из фольклора самостоятельных видов искус
ства — музыки, театра, живописи, хореографии и т. д.
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П роявление отчетливости — движ ение внутри 
я с а н р а  от его размытости к упорядоченной форме, 
н а п р и м е р , движение от танцевальной сюиты в X V  — 
XVI вв. к форме сонаты и классической симфонии в
более позднее время.

Проявление гибкости вместо ригидности просмат
ривается в разнообразии и вариативности жанров — 
опера мож ет быть героической, комической, героико
патриотической, просто опереттой.

Движение от неустойчивости к стабильности про
является в отходе от импровизационности фольклора к 
твердо фиксированной записи текста музыки, песни, 
драмы в творчестве профессиональных авторов.

Это единство многих искусств дает основания для 
того, чтобы строить программу вхождения в мир и с
кусства как в детском, так и во взрослом возрасте с 
такого ж е  синкретического действия. Этот подход мы 
видим в лучших современных программах эстетиче
ского воспитания.

Поэтому на ранних стадиях театрализованное му
зыкально-хореограф ическое действо, включающее в 
себя элементы всех видов искусств, является наиболее 
адекватным методом приобщения ребенка к искусству.

А.С. Выготский полагал, что «обучить творческо
му акту искусства нельзя; но это вовсе не значит, — 
добавлял он, — что нельзя воспитателю содействовать 
его образованию и появлению»1. Привить и развить не
которые приемы мышления и воображения — задача 
для современной педагогики художественного творче
ства вполне реальная и достижимая.

П редлагаемы е далее методы развития худ ож е
ственного творчества нацелены на формирование на
выков обращения с художественным образом на мате
риале всех  видов искусства. Разруш ение барьеров, 
которые имеются сегодня при подготовке артистов и 
художников различных специализаций, — основа бу
дущего профессионализма в любом виде искусства.

Разрабаты вая основы своей системы, К .С. С та
ниславский видел залог ее успеха в самостоятельной 
работе самих учеников. Сюда входили и самостоятель-

' Психология искусства. М., 1965. С. 337.
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ный тренинг дома, и создание собственных этюдов, ц 
устранение недостатков под контролем педагога. Им 
был разработан специальный «Задачник» для актера 
куда входили упражнения на развитие органов чувств' 
а такж е речи, пластики, ритмики. По этому ж е прин
ципу составлены приводимые далее упражнения.

Психологическую основу всех предлагаемых ниже 
методов развития худож ественно-творческих способ
ностей составляет развитие у  учащихся навыков эмпа
тии и идентификации, которые представляют собой 
суть целостного худож ественного восприятия и пере
живания действительности. Эти психологические м е
ханизмы на ранних стадиях развиваю тся главным об
разом на основе копирования и имитации движений и 
действий, выполняемых на основе наблюдения и по
следующего воспроизведения с соответствующим внут
ренним настроем. Как правило, при выполнении уп
ражнений допускается и приветствуется импровиза
ция, которая проявляется в самостоятельном поиске 
наиболее выразительных средств.

И сходя из основных положений психологии твор
чества, разработанных в работах Гилфорда и Торрен
са, для развития творческих навыков, а такж е навыков 
концентрации внимания, воспитания тонкости ощуще
ний и восприятий при выполнении упражнений необ
ходимо обращать внимание на:

• умение видеть в предмете или в ситуации как 
можно больше различных признаков;

• развитие чувствительности к мельчайшим деталям;
• умение видеть предмет с иной точки зрения, для 

чего необходим отказ от эгоцентричной установки;
• умение видеть и воссоздавать целое из отдельных 

его частей.
Главное при выполнении упражнений — не столько 

их техническое соверш енство, сколько способность 
показать через внешнюю форму — движение, позу, 
интонацию, пластику и мимику, краски и композицию — 
внутреннее содержание и состояние человека.

2 .  Т а н е ц
Тело человека —  его самый первый инструмент 

познания, преобразования окружаю щ его мира и при
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способления к нему. Поэтому можно утверждать, что и 
р а з в и т и е  творческого потенциала любой модальности 
должно начинаться с развития экспрессивных дви ж е
н и й  тела.

И скусство танца отраж ает особенности духовной 
ясизни любого народа. Оно связано с глубинными и 
естественны ми потребностями человека вы раж ать 
свои чувства и мироощущения в движениях тела. По
этому танец присутствует во всех  известны х мировых 
культурах. Легенды свидетельствуют, что древние гре
ки могли вы раж ать при помощи танца эпические по
вествования и даж е целые ф илософ ские трактаты. 
Аналогичные свидетельства помимо Древней Греции 
мы находим и в Индии, которая исторически славится 
своими хореограф ическими достижениями. Многие 
обряды первобытных народов первоначально осущ е
ствлялись в форме ритуальных танцев.

Как свидетельствую т современные исследования 
в области телесно-двигательной терапии, результатив
ность творческих поисков оказы вается напрямую свя
занной с общей психической свободой человека. А она 
в свою  очередь зависит от разнообразия и гибкости 
физических движений человека. Физически скованные 
индивиды часто оказы ваю тся ригидными и в области 
мыслительных процессов. Они, как правило, тяготеют 
к однообразным и шаблонным подходам к действитель
ности и не склонны к оригинальным и творческим 
решениям в области как своих личных, так и проф ес
сиональных проблем. То, как двигается человек, как он 
держит свое тело, во многом определяет его характер, 
уровень самооценки, стиль ж изни и способ общения с
окружающими.

Танец позволяет человеку на внешнем невербаль
ном уровне через движение выразить все то, что он 
чувствует и ощущает внутри себя. Через танец возм ож 
но выражение морально-этических понятий — добро 
и зло, справедливость и неравенство, низость и благо
родство. Занятия танцами, как показывает практика, 
углубляют самопознание, меняя восприятие человеком 
самого себя и отношение к своему собственному телу 
в лучшую сторону. Танец способен освободить созн а
ние от негативных переживаний и наполнить его по
ложительным мироощущением. Увеличивая в танце

12 В. И Петрушин
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свою  подвижность, гибкость, репертуар привычных 
движений, человек устраняет не только двигательные 
блоки и мышечные заж имы, но и психологические 
барьеры, стоящ ие на его пути к счастью, что делает 
его ж изнь более радостной. Предлагая человеку дви
гаться несколько по-другому, нежели привычным спо
собом, танец через движение изменяет направление и 
строй мыслей человека.

Таким образом, представление человека о самом 
себе, его образ самого себя оказы ваю тся самым т е с 
ным образом связаны  с его телом. Тот, кто отвергает 
свое тело и не любит его, часто отвергает и самого себя, 
нередко загоняя себя в апатию и депрессию . Интегра
ция тела с «Я-концепцией» личности приводит к повы
шению самооценки и улучшению состояния внутрен
него мира.

В современной хореографии отчетливо прослежи
ваю тся две тенденции развития.

Первая из них связана с классической французской 
балетной школой, сформировавшейся во второй поло
вине X IX  в. благодаря творчеству М ориса Петипа и его 
последователей. Эти традиции классического танца 
прочно живут до сих пор в мало изменяемом виде.

Вторая тенденция берет свои истоки в обобщении 
и скусства танца различных народов мира. Это так 
назы ваем ы й с о в р ем ен н ы й  т ан ец , т а н ец -м о д ер н ,  в 
котором мы видим причудливое соединение классиче
ского балета с элементами танца негритянских, араб
ских и индийских традиций. Огромный вклад в это 
направление внесли такие выдающ иеся хореографы, 
как А й сед о р а  Д ункан, Рут С ен-Д ени, М арт а Грэхэм, 
М эри Вигман, М эр и ан н а  Чейс, П ет р а  К лейн.

Особенностью  классического танца является тре
бование к танцовщику держать тело строго вертикаль
но, для чего необходим высокий тонус мышц брюшно
го пресса и ягодиц. Благодаря этому все  движения 
выполняются как бы из единого динамического цент
ра, что создает целостность и законченность каждого 
движения.

В современном неклассическом танце, основанном 
на обобщении многих фольклорных танцев, сущ ествен
ным является принцип организации движения из раз
ных центров тела. Тело в современном танце должно

оставаться максимально свободным, чтобы руки, голова, 
плечи, таз могли двигаться независимо друг от друга.

Помимо этого, современный танец обогащается 
многими специализированными спортивными дви ж е
ниями, взятыми из восточных боевы х искусств и оздо
ровительных гимнастических комплексов — у-шу, а э р о 
бики, акробат и ки  и калланет и ки . Легко заметить, что 
репертуар движений в современном т ан ц е-м одерн  на
много разнообразнее, чем в классическом.

П режде чем приступить к приобретению творче
ских навыков в области хореографии, надо постарать
ся освоить большое количество элементарных дви ж е
ний, выполняемых отдельно каждой частью тела. Все 
движения, которые свойственны человеку, можно клас
сифицировать следующим образом. Это движения:

— вверх-вниз;
— вперед-назад;
— вправо-влево.

Вращательные движения всего тела вокруг своей 
оси, выполняемые как в вертикальном положении, так 
и в горизонтальном и в каждой его отдельной части:

— к р у го в о е  п о  ч асовой  стрелке',
— круговое против часовой стрелки;
— в виде лежащей цифры восемь (знак бесконечности).

Д виж ения могут быть прямые, соверш аем ы е в
одной плоскости, и перекрестные, соверш аемые в раз
ных плоскостях. Вращения могут выполняться на но
гах, на руках, на голове, на спине и на животе.

Каждый вид движения выполняется каждой час
тью тела, которая мож ет двигаться:

— пальцами рук;
— кистями;
— локтями;
— предплечьями;
— плечами;
— головой;
— глазами;
— нижней челюстью;
— тазом;
— бедрами;
— коленями;
w ступнями;
— пальцами ног.

Глава 9 . Р азв и ти е  худ о ж ес тв е н н в го  т в о р ч е с тв а ... щ
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О своив эти элементарные движения, в современ
ных танцах произвольно соединяют движения отдель
ными группами мышц и частями тела, например, пра
вая рука  — л ев ая  н ога , п р а в а я  рука  — п р а в а я  н ога .

В танцевальной системе, разработанной англий
ским хореографом Р удольф ом  Л абан ом  во второй по
ловине X X  в., структура любого движения регистри
руется на основании четырех факторов:

• п рост ран ст ва;
• силы;
• вр ем ен и ;
• т ечения.

Исходя из разных их параметров, Р. Лабан рас
сматривает восемь базовы х типов усилий, на которые 
можно разложить любое движение:

— п рям ы е  — м н огоф окусны е  движения, которые от
раж аю т фактор пространства;

— си льны е  — легкие, которые отражают фактор силы;
— бы ст р ы е  — м едлен ны е, которые отражают фактор 

времени;
— о гр а н и ч ен н ы е  — с в о б о д н ы е ,  которые отражаю т 

фактор течения.
Подобные подход позволяет легко диагностировать 

двигательный репертуар танцовщика и позволяет арт- 
терапевту выстраивать программу творческого и лич
ностного развития его клиента, двигаясь от ограниче
ний к свободе, а от ригидности — к разнообразию.

Далее различные движения соотносятся с чувства
ми и отнош ениями танцую щ его, что позволяет им 
углубиться внутрь себя и осознать причины своей ри
гидности и ограниченности. Продуманная система 
вопросов, активизирующая самоанализ, помогает свя
зать движение с внутренним миром.

П рост ран ст во  — как много места я позволяю себе 
занять в жизни среди других людей? Насколько я чув
ствую  «свое» пространство? Как я вхож у в простран
ство других людей? Какие зоны пространства мною 
освоены и используются, а какие нет?

Врем я  — какой ритм более органичен для меня? 
При каком ритме — быстром или медленном — я чув
ствую себя более уверенным, более осознающим, бо
лее испуганным? М огу ли я освоить разнообразие 
ритмов?

Гдава д. Р а зв и ти е  худ о ж ес тв е н н о го  т в о р честв а...

В ес  — насколько я чувствую свой вес? А следова
т е л ь н о  — опору, поддержку, связь  с землей? М огу ли 
я доверить свой вес, свое тело в его взаимодействии с 
гравитацией другим людям?

Т ечение  —  насколько направленны мои движения? 
Насколько я могу «держать» цель, определенный ритм 
и стиль движения? Как часто и какие части тела «вы
падают» из направленного движения? Как много не
осознанного хаоса в моем те л е?1

На основе системы Р. Лабана мож ет быть создано 
большое количество разнообразн ы х тем атически х 
танцев, а такж е упражнений, развиваю щ их как лич
ность, так и технику движений.

Почти все танцы всегда сопровождаются музыкой 
и ритмом, задающими скорость и структуру движений. 
Ритмические танцы помогают восстанавливать функ
ционирование в организме процессов торможения и 
возбуждения и тем самым оздоравливают человека, 
поскольку любое заболевание означает сбой ритмиче
ских процессов в организме. Ритмические танцы спо
собны вводить человека в двигательный транс, связан
ный с измененным состоянием  сознания, который 
сродни ощущению, возникающему в момент двигатель
ной медитации, имеющей богатую традицию исполь
зования в различных религиях.

Далее мы приводим примеры тематических танцев, 
разработанных в рамках направлений танцевально
двигательной терапии и ритмической терапии. Испол
нять их следует в свободной форме. Главное в испол
нении — не техническое соверш енство движения, а 
свобода и спонтанность вы раж ения сам ы х разны х 
чувств, возникаю щ их в связи  с переж иванием как 
радостного, так и травматического опыта. Таким обра
зом, благодаря танцу жизнь проживается как бы дваж 
ды — в реальности и на уровне ее символического 
выражения в танце. Это придает жизненному опыту 
необходимую законченность, полноту и осмысленность.

М узы ку для предлагаемых ниже танцев можно 
взять из репертуара эстрадно-симфонических оркест
ров под управлением Поля Мориа и Д ж еймса Ласта.

1 См. об этом: М алкина-Пых И.Г. Телесная терапия: Справоч
ник практического психолога. М., 2005. С. 535 — 536.
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Их музыка насыщ ена современными ритмами, богат
ством мелодий и отвечает требованиям самого вы соко
го художественного вкуса. Очень экспрессивна и хо
рошо подходит для выражения в танце самых разнооб
разны х чувств м узы ка аргентинского композитора 
Астора Пьяццолы.

Т е м ы  дли  т а н ц е в
1. В и зуальны й  т анец . П оставьте любимую музыку, 

лягте на пол и расслабьтесь. Представьте самого 
себя танцующим. Следует созерцать и держ ать в 
сознании одновременно два образа —  танцующий 
и наблюдающий.

2. Танец частями т ела. Представьте, что ваше тело в 
полном покое и только кисть одной руки может 
танцевать. Далее танцуйте по отдельности всеми 
указанными выше частями тела, вплоть до каждого 
пальца руки и ноги. М ожно сделать и парный та
нец — руки и ноги, шеи и таза и т. д.

3. Танец с  самим собой . Выполняется перед зеркалом. 
Н ачинайте д ви гаться  под м едленную  м узы ку. 
П редставьте себе, что вы видите себя впервые. 
Каково ваше впечатление? Как бы вы отнеслись к 
человеку, которого видите в зеркале? Что в вашем 
танце характери зует ваш у индивидуальность и 
отличает от других? Поищите новые движения для 
обогащения своих чувств.

4. Т анец на п р ост ор е . Представьте себя в окруж е
нии бесконечного свободного пространства — в 
космосе, в океане, в степи. Танцуйте, растекаясь в 
пространстве, в котором тело теряет свои грани
цы. Представляйте, как все ваши проблемы уходят 
в бесконечность.

5. Т анец ж и вот н ы х  сил. Представьте себе то ж и вот
ное, которое вам симпатично и на которое вы хо 
тели бы походить. Войдите в его образ и почувствуй
те с ним внутреннюю связь. Опишите в танце его 
обычный день.

6. М ое имя. Выразить в танце свое мироощущение и 
связанное с ним свое имя.

7. П оследн и й  д ен ь. Представьте себе, что наступил 
последний день вашей жизни и вы танцуете для

Бога. Постарайтесь в танце рассказать ему о вашей 
жизни, о том, что вы достигли, что не достигли, перед 
кем вам надо покаяться и попросить прощения.

8. Танец см ерт и. Представьте себя в виде собствен 
ного скелета. В сиянии полной луны, на заброш ен
ном кладбище вы встаете из могилы и начинаете 
танцева ть. Почувствуйте, как движется скелет и как 
постукивают кости. Танец отлично прорабатывает 
различные страхи и избавляет от них.

9. Т анец  н о в о р о ж д ен н о г о . П редставьте себе, что вы 
только что родились и начинаете свою  ж изнь за 
ново, с чистого листа. Посмотрите на мир глазами 
ребенка, так, как будто вы видите его в первый 
раз.

10. Танец «Визит ная карт очка» .
11. Танец лю бви . Выразите в своем танце ощущения 

любви к жизни; вы — сама любовь, которая изли
вается из вашего сердца на весь окружающий мир.

12. Танцы врем ен  года : Осень —  Зима — Весна — Лето.
13. М ет ам орф озы . Танец превращений — танцы ли

чинки, гусени ц ы , куколки и бабочки . На символи
ческом уровне эти танцы отраж аю т различные 
этапы становления и развития личности человека.

14. Имитация в танце движений животных — Н еп ово
ротливый бегемот, П роворная змейка, Парящий орел, 
Ш уст рый Заяц, М едлит ельная череп аха и т. д.

15. Имитация в танце движений природных явлений 
и стихий — « Раст ущ ий цвет ок», «Б ег ручейка», 
«Танец  м орски х  волн», « В осх од  солнца», « М ер ц аю 
щ ая зв е зд а » .

16. Выражение в танце под музыку соответствующ его 
характера основных архетипических образов — 
Героя , М ат ери , М удрец а, Дитя.

Т а н ц ы  в п а р е
1. В альс н а  нит очке. Представить, что к носу партне

ра прикреплена ниточка и за эту ниточку другой 
партнер его «водит за нос».

2. Танцы полярност ей . Здесь могут быть организова
ны такие взаимодействия как: «М ат ь и дитя», «Ге
рой  и е го  прот ивник», «Ш уст рик и Мямлик», «М уд
р ец  и глупец».

Глава 9. Р азв и ти е  х у до ж е с тв е н н о го  то о р ч е с тв а ... J
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3 .  М у з ы к а
М узыкальное искусство, как и танец, представля

ет собой невербальную форму выражения. По опреде
лению  вы даю щ егося о теч ествен н о го  м узы ковед а 
Б.В. Асафьева, музыка — это искусство интонируемого 
смысла. Это означает, что для понимания смысла му
зыкального произведения его следует не столько ра
ционально понимать, сколько стараться чувствовать 
эмоциональное значение тех интонаций, которые пе
редаются при помощи звуков музыки.

Перед началом выполнения творческих заданий 
желательно обогащение слухового опыта.

Приступая к выполнению нижеследующих упраж
нений, надо знать, что основными средствами музы
кального выражения, от которых зависит создаваемое 
настроение, являются л а д  и т емп, которые предопре
деляют, какими будут другие средства музыкальной 
вы разительности: м ел оди я , гар м он и я , рит м, м ет р, 
т емп, т ем бр, р еги ст р, динам ика. Варьируя их пара
метры, можно добиваться передачи различных настрое
ний и их оттенков. При выполнении вокальных им
провизаций следует обращать внимание на такие ха
рактеристики певческого голоса, как звонкость и полет
ность, отчетливость и мягкость звука.

Для целей музыкально-творческого развития м ож 
но использовать следующие виды упражнений.

1. На ударных и шумовых музыкальных инструмен
тах —  бубнах, б ар аб ан ах , т рещ от ках, м а р а к а са х  и

др. импровизировать ритмический рисунок, а за 
тем и мелодию основны х эмоциональных состоя
ний — печали , р адост и , сп окой ст ви я и гн ева .

2. То ж е  сам ое задание в отнош ении вы раж ения 
архетипов коллективного бессознательного — Г е 
роя, М ат ери, М удрец а, Дитя.

3. Импровизировать ритмический рисунок, а затем и 
мелодию основных природных стихий — Земли, 
Огня, В оды , В оздуха.

4. Импровизировать произнесение своего имени с 
различными интонациями — р адост и , уныния, в о 
ст орга , гн ев а  и т. д.

5. Сочинять абстрактные стихотворения типа:

Фенора мега трани фога 
Беданис куртис парвин док,
Ачера морга фера турна 
Мешадра вона мергис спок.

Следует почувствовать тембровую краску гласных 
и согласных и то настроение, которое может за ней сто
ять. Например, гласная а  — открытая, светлая, легкая, 
радостная. Гласная у — мрачная, приземленная, тяж е
лая. Далее читать стихотворение в различных эмоцио
нальных модальностях, используя словарь признаков 
характера звучаний, разработанных в исследовании
В.Г. Ражникова.: —  р а д о ст н о , сп окой н о, элегично, в л а 
ст но, гр о зн о , ст ран но, д е р з к о  и т. д.1

6. Интонировать голосом эти ж е  эмоциональные со
стояния без текста, превращая стихотворение в ме
лодическое интонирование.

7. Выполнить абстрактную импровизацию на форте
пиано, передавая кластерами аккордов худож е
ственный образ, выражающий то или иное настрое
ние.

8. Проговорить диалог Ш уст рика и М ямлика, кото
рые собираю тся кататься на лыжах.

9. Сделать этот ж е диалог бессловесным и мелодич
ным, интонируя голосом соответствующие смыслы.

10. Мелодизация и импровизация различных дви ж е
ний человека: к П рогулка» , « Т о р ж ест в ен н о е  ш е
ст вие», «П огоня» и т. д.

Глава 8. Р азв и т ие х у д о ж е с т в енного тв о р ч ес тв а ...

1 См.: Раж ников В.Г. Диалоги о музыкальной педагогике. М. 
2004.
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11. Мелодизация и импровизация голосом образов и 
движений животных: «Танец м едведя» , «Шустрый 
зайчик», « Х оровод белок», «Ш ест вие черепах»  и т. д.

12. Импровизации мелодий на темы образов природы: 
«В есен н и й  вет ер » , «Ут ро в  лесу» , «Р азговор  м ор 
ски х волн», « В осх од  солнца», «Д алекая зв езд а » .

13. Сравнение собственного творчества с творчеством 
профессиональных композиторов, которые созда
вали музыку на те ж е образы. Такие произведения, 
как «Картинки с выставки» М. Мусоргского, «Вре
мена года» П. Чайковского, «Карнавал животных» 
К. Сен-Санса, программные произведений Ф. Шу
берта, Р. Шумана, дают для этого богатый мате
риал.

14. Импровизации голосом и на инструменте мелодии 
на темы настроений картин изобразительного ис
кусства, например: «Аленушка» Васнецова, «М ас
леница» Кустодиева, «Золотая осень» Левитана.

15. Передавать содержание музыкального образа:
— в  цвет ны х р и сун ках  абст р акт н ой  ж ивоп иси ,
— скульптурных композициях,
— в движениях танца,
— в тактильных прикосновениях.

16. Импровизация различных по характеру мелодий 
на основе органного пункта или гармонического 
трезвучия. На основе этого упражнения хорошо 
осваивать различные виды мелодического дви ж е
ния — поступенное, скачкообразное, на основе 
прямых и ломаных арпеджио, с опеванием вер х
них и нижних задержаний.

17. Импровизировать мелодии голосом или на инстру
менте в стиле различных композиторов —  М оцар
та, Бетховена, Чайковского, Шопена. Для этого сна
чала прослуш ивается несколько произведений 
выбранного композитора для обогащения музыкаль
но-слуховых представлений и вычленение наибо
лее характерных для этого композитора интонаций.

18. И мпровизация мелодий на осн ове простейш их 
ладогармонических последовательностей типа:
a) I -  VI -  II -  V -  I;
b) I —  IV — V  — I;
c)1  — V  — V  — I, I — IV — VII — III — VI — II —

V -  I.

На эти и другие гармонические последовательно
сти можно импровизировать мелодии в различных сти- 
дях и жанрах народной музыки —  русской, испанской, 
в е н г е р с к о й . Это могут быть танец, песня или марш. 
Гармоническая последовательность представляет собой 
тот фундамент или каркас, в котором могут быть созда
ны различные по своей конфигурации мелодии.

Эти импровизации могут исполняться как индиви
дуально, так и коллективно.

19. Для тех, кто владеет музыкальным инструм ен
том, —  исполнять музыкальные произведения в 
различных предлагаемых обстоятельствах, как это 
описано в си стем е С таниславского. Например, 
играть Э кспром т Ш уберта Ges-dur так, как бы 
передавая:
• романтическое колыхание воздуха в теплом лет

нем вечере;
• напряженное состояние природы перед грозой;

— состояние ожидания радостного известия.
— Играть, внутренне представляя музыкальное про

и зведение в различном освещ ении — синем, 
красном, зеленом, коричневом.

— Играть музыкальное произведения, стараясь пе
редать вкусовы е ощущения — кислого, горького, 
вяжущ его, сладкого и соленого.

Играть музыкальное произведения, стараясь пе
редавать обонятельные ощущения, как будто поочеред
но вдыхая ароматы душистых цветов, протухшего мяса, 
нашатырного спирта.

^ а в а  3 . Р азв и ти е  х уд о ж ес тв е н н о го  тв о р ч ес тв а ... |

1. П ет руш ин В.И. Слушай. Пой. Играй: Учебник для 
музыкального самообразования. М., 2000.

2. П ет руш ин В.И. Музыкальная психология. М., 1997.

4 .  Т е а т р
Театр является синтетическим искусством, в кото

ром слово соединяется с мимикой, позой, движением и 
ж естом. С помощью этих средств актеры воссоздаю т и 
передают публике вы раж аемые ими различные эмо
циональные состояния. Поэтому все сущ ествующ ие



театральные студии и школы вклю чаю т в процесс 
подготовки актеров специальные упражнения, наце
ленные на развитие у  них речи и пластики. Развить их 
надо до такой степени соверш енства, чтобы легко вы
зывать нужный эмоциональный резонанс у созерцате
лей, наблюдающих за ними.

Развитие речи начинается с постановки дыхания и 
работы над дикцией, а развитие пластики —  с разви
тия воображения и формирования так назы ваемых 
сенсорных синтезов. Благодаря им образ воображения 
легко перетекает в нужное движ ение и интонацию, и 
они образуют целостное единство. Поэтому параллель
но с освоением техники речи и дыхания начинающим 
актерам предлагаются задания на выполнение образ
ных этюдов, в которых такие синтезы образуются.

П о с т а н о в к а  д ы х а н и я
Вокалисты любят повторять, что школа пения — это 

школа дыхания. Однако все виды исполнительского 
искусства —  театральные, музыкальные и хореогра
фические —  предъявляют большие требования к пра
вильному дыханию. В его основе леж ат умения пользо
ваться всеми типами дыхания, но в первую очередь — 
диафрагмальным, овладение мышечной свободой и 
равномерностью  выдоха. Упражнения на развитие 
дыхания могут быть следующие.

1. Ровное дыхание без пауз между вдохом и выдохом.
2. Ритмизованное дыхание в различных пропорци

ях по схемам: ;

Вдох 2 4 4 8
Пауза 2 2 4 4
Выдох 2 4 4 8
Пауза 2 2 4 4

При диафрагмальном дыхании воздух берется сна
чала «в пояс», при котором передняя стенка живота идет 
вперед, затем им заполняется средняя часть легких, пос
ле чего верхняя. Выдох совершается в обратном порядке. 
Для контроля можно положить ладони рук на живот.

Переход на брюшной тип дыхания вы зы вает реф 
лекс Геринга — Брейера, который способствует умень
шению активности ретикулярной формации ствола
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мозга, снижению психического напряжения, уменьше
нию гипервентиляционного синдрома и тревоги. Уре- 
ясенное и углубленное дыхание оптимизирует процес
сы легочной вентиляции и улучшает здоровье.

3. Заж ечь свечу на расстоянии 20 см от рта и выды
хать, стараясь сохранять пламя свечи спокойным.

4. Взять полное дыхание и выдыхать воздух порци
ями. Дети могут сделать от 15 до 20 выдохов, взр ос
лы е — до 50 — 60. Главное — равномерный объем вы 
д ы х а е м о й  порции воздуха.

5. Встать прямо, взять полное дыхание и медленно 
выдыхать на звук ссс..., ммм..., ффф... При мычании чув
ствовать вибрацию на губах и в голове. Посыл звука в 
переднюю часть твердого неба на корни передних 
верхних зубов обеспечивает наилучшее резонирование 
голоса, благодаря чему звук приобретает силу, яркость 
и полетность.

П а р а д о к с а л ь н а я  д ы х а т е л ь н а я  г и м н а с т и к а  
А . Н .  С т р е л ь н и к о в о й
Александра Николаевна Стрельникова, в прошлом 

певица, разработала свою  систем у дыхания первона
чально для самой себя, чтобы вернуть себе потерян
ный голос. Не имея специального медицинского обра
зования, она тем не менее сумела разработать систему 
дыхательных упражнений, с помощью которой впо
следствии многие ее пациенты научились правильно 
дышать и попутно избавились от разнообразных забо
леваний, самыми распространенными среди которых 
были астма, бронхит, ринит. Сегодня эта гимнастика 
широко практикуется многими актерами, лекторами, 
учителями для владения речевым дыханием.

Парадоксальность разработанной А.Н. Стрельни
ковой методики заклю чается в том, что в ней вдохи 
делаются не на разведении грудной клетки, а наобо
рот, на ее сжатии.

В результате этого:
1) воздух при совершении вдоха идет сразу в ниж 

нюю часть живота, т. е. производится брюшное ды ха
ние, и

2) для выполнения такого вдоха требуются допол
нительные усилия диафрагмы.
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Регуляцию дыхания, как считает А.Н. Стрельнико
ва, надо начинать со вдоха, т. к. он первичен, а выдох — 
вторичен. Вдох должен быть короткий, активный, со 
сжиманием крыльев носа, но неглубокий. Выдох — 
пассивный, осущ ествляется сам по себе. Упражнения 
эти просты и выполняются при пульсе менее 100 уда
ров в минуту, примерно 8 выдохов за шесть секунд, что 
соответствует темпу ходьбы 80 шагов в минуту. П ер
вые три упражнения —  разминочные.

1. Повороты головы направо и налево. На каждый 
поворот — быстрый вдох через нос.

2. Наклоны головы вправо и влево. Резкий вдох в 
конце каждого движения.

3. Наклоны головы вперед и назад. На каждый на
клон —  резкий вдох.

4. Сведение рук перед грудью навстречу друг другу. 
Правая рука поочередно то сверху, то снизу.

5. Пружинистые наклоны вперед с небольшой ам
плитудой как при работе с насосом. Быстрый вдох 
в конце наклона.

6. Наклоны назад со сведением рук перед грудью.
7. Пружинящий присест в выпаде со сведением опу

щенных по бокам рук. Вдох в крайней точке при
седания.

8. Наклоны вперед и назад. Вдохи на каждое дви ж е
ние.
Все эти упражнения разбиты на ш есть трехднев

ных курсов по два раза в день. В первом курсе за два 
занятия выполняется около 600 движений, во втором — 
1200, в третьем — 1400, в четвертом — 1600, пятом — 
1800, ш естом — около 2000. Продолжительность заня
тий растет от 6 минут на первом курсе до 15 на ш ес
том. Нагрузка с наклонами и сведением рук менее чем 
300 раз за одно занятие, по мнению А.Н. Стрельнико
вой, неэффективна. Верхний предел — 2000 движений. 
Каждый занимающ ийся должен сам найти свою  опти
мальную норму нагрузки, приносящую удовольствие, 
а не раздражение и утомление. Для преодоления мо- 
нотонии при выполнении движений их подсчет осущ е
ствляется под ритмичную танцевальную музыку, име
ющую четкую квадратную структуру. Лучше всего для 
этого подходит танец типа польки. Каждое движение 
делается на 8 счетов четыре раза, итого —  32 дви ж е
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ния в одну серию . Повторение мелодии дает нужное 
к о л и ч еств о  движений.

Н ах ож д ен и е  п р и м ар н ого  т она, р еги ст р ы  и т ем бр. 
О ч ен ь важно для развития голоса найти так назы вае
мы й примерный, основной тон голоса. Он состоит из 
н е ск о л ь к и х  звуков в том регистре, где голос звучит 
н аи б о л ее  просто и естественно, без напряжения. Для 
это го  рекомендуется взять воздух и тянуть с закрытым 
ртом звук мммм, стараясь найти при этом наиболее 
уд обн ое состояние и красивое звучание. Следует запо
м и н ать те мышечные ощущения, при которых голос 
зв у ч и т  наиболее полнозвучно и без напряжения.

П осле нахож дения примарного тона, который 
обычно находится в среднем регистре, голос начина
ют развивать по диапазону вверх и вниз, прибавляя 
каждый раз по одной-две ноты. Таким образом со вре
менем развиваю тся три основных регистра — сред
ний, нижний и верхний.

Нельзя злоупотреблять говорением и звучанием 
голоса в верхнем регистре. Как говорил известный 
вокальный педагог М. Гарсиа, «злоупотребление вы со
кими звуками разрушило гораздо больше голосов, чем 
старость».

Тембр — окраска голоса. Тембр бывает мягкий  и 
ж ест ки й , д ер ев я н н ы й  и м ет алли ч ески й , т усклы й  и 
яркий. Он во многом зависит от положения гортани, а 
также от включенности резонаторов, которые разделя
ют на грудные, носоглоточные и головные.

О перт ый и н еоп ерт ы й  звуки. Вокалисты и актеры 
большое значение придают так называемому «опертому 
звуку», который отличается собранностью, ровностью и 
активностью. Опертый звук связан с опорой воздушного 
столба, подаваемого легкими на голосовые связки, на 
мышцы спины и живота, участвующие в диафрагмаль
ном дыхании. Для того чтобы поймать правильные мы
шечные ощущения опертого звука, следует пропеть слог 
«ой!», передающий состояние легкого испуга. Начало 
звука должно сопровождаться легким толчком в области 
мышц живота. Далее следует тянуть звук на гласную «и», 
ощущая, как голосовые связки связываются через поток 
воздуха с мышцами живота и спины.

В правильном звукообразовании большое значение 
имеет мягкое небо с маленьким язычком, для активиза
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ции которого используется прием легкого зевка. Такой 
зевок вызывает приподнятое положение мягкого неба и 
расширенное положение глотки. Благодаря этому рас
ширяется резонаторная часть ротовой полости и голос 
звучит полнозвучно и ярко. Однако слишком глубокий 
зевок может сделать звучание голоса задавленным. В то 
ж е время его отсутствие делает звук плоским.

Неопертый звук характеризуется как слабый, вя
лый, неустойчивый и в общем некрасивый.

Р а з в и т и е  г о л о с а ,  р е ч и  и д и к ц и и
Четкая артикуляция, богатство интонаций в пере

даче чувств, оптимальный темп и ритм речи, пленитель
ное звучание ее мелодии необходимы как актеру, так и 
всякому воспитанному и культурному человеку.

Речевые навыки формируются в процессе целе
направленных занятий, основанных на многократных 
повторениях речевы х и вокальных упражнений. При 
прекращении занятий эти навыки утрачиваются.

Навыки разговорной речи вырабатываются также:
— в процессе работы над дыханием — плавным вы

дохом, его равномерным темпом и опорой звука на 
диафрагму;

— за счет умения пользоваться грудными и головны
ми резонаторами, соединять их звучание в так на
зываемом «миксте», т. е. смешанном типе звучания;

— ощущениями мышечной свободы во время говоре
ния;

— в процессе развития понимания логики основных 
речевых фигур —  выразительности пауз и ударе
ний, противопоставлений и перечислений, ритори
ческих вопросов и восклицаний, опорных слов и 
предложений.

У п р а ж н е н и и
Качество дикции зависит от активности органов 

артикуляции — нижней челюсти, губ, языка, мягкого 
неба, носоглотки. Их активизации посвящены нижесле
дующие упражнения.

1. Для поднятия мягкого неба —  несколько раз зе в 
нуть, широко открывая рот.

Гдава 9 . Р и н т  т о ж еств ен ного  тв о р чес тв а ..

2. Сделать то же самое, не открывая рта.
3. Для разработки и освобож дения нижней челюсти 

произносить слоги «дай», «май»,«бай», придержи
вая подбородок у груди ладонью.

4. Произносить отдельные слогов на развитие мышц 
языка и губ: бри  — б р е  — б р а  — б р о  — бру. Д а
лее — на слога дри , гри, ври , т ри и т. д.

5. Тянуть на одном звуке (на одной ноте) слоги ми- 
ме-ма-мо-му, контролируя ровность выдоха и силу 
звука каждой гласной. Гласные и, е, у, являются 
наиболее «узкими», собранными по звучанию. Они 
дают хорош ее резонирование и именно поэтому 
разработка верхнего головного резонирования во
калисты начинают с них.

9. Тянуть звук мммм, меняя положение головы — 
подбородок на груди, у  основания шеи. Потом на
клонив голову вправо, влево, назад.

10. Тянуть звук оооо , делая быстрые движения языком 
в отверстии губ.

11. Открыть рот, вытянуть язык и несколько раз произне
сти звук аааам, закрывая при этом рот. Упражнение, 
как и предыдущее, тренирует подвижность языка.

12. Взяв дыхание, мысленно произносить какое-нибудь 
стихотворение на звук ммм, гннн, стараясь превра
тить текст в мелодекламацию.

13. Сделать то ж е  самое, произнося текст вслух. Д е
лать это во время ходьбы и бега, следя за тем, что
бы голос звучал ровно.

14. Читать текст вслух, произнося только согласные 
звуки, следя за ровностью звучания голоса и его
полнозвучием.

15. То ж е  самое, произнося только гласные.
16. Взяв воздух, заж ать нос и громко читать текст, 

следя затем , чтобы в голосе было как можно мень
ше носовых призвуков.

17. То ж е самое упражнение выполнять в разных р е
гистрах — нижнем, среднем, верхнем. Почувство
вать, как включаются в работу брюшные, грудные 
и головные резонаторы.

18. То ж е самое упражнение выполнять в разных по
ложения головы —  прижав подбородок к груди. 
Наклонив голову вправо, влево, запрокинув ее 
назад.
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19. Имитация звона колоколов для подключения ниж
них, средних и верхних резонаторов. Нижние —- 
бумммм, бумммм. Средние — бамммм, бамммм. 
Верхних — бимммм, бимммм. При правильном 
включении резонаторов возникает ощущение виб
рации в груди, в трахее, носоглотке и в голове.

20. Произнесение вслух различных скороговорки типа 
От т оп от а копы т  пы ль п о  п олю  лет ит  в различ
ных вариантах:

— последовательно, с опорным значением на к аж 
дом слове предложения;

— с разными интонациями —  вопросительными, 
восклицательными, риторическими, повествова
тельными, драматическими, эпическими, герои
ческими, ироническими, саркастическими;

— с разными настроениями — печали, радости, тор
жественности, страха.

21. Чтение стихов и басен с разными настроениями, 
которые передаются через мелодическое интони
рование текста.

П л а с т и к а  и м и м и к а
П ластическая и мимическая выразительность ак 

тера развивается в процессе выполнения различных 
упражнений на темы ж ивы х скульптур, пантомим и об
разных движений. Н иже приводятся наиболее попу
лярные упражнения, используемые в современной 
практике театральных студий. Попутно отметим, что 
перевод лю бого негативного переж иван ия в со о т
ветствую щ ее ф изическое движ ение в современной 
психотерапии считается очень действенным средством, 
избавляющим человека от невротических отклонений, 
возникающ их в результате его попадания в различные 
стрессовы е ситуации. Так что приводимые упраж не
ния могут выполнять и психотерапевтическую  функ
цию.

Т в о р ч е с к и е  з а д а н и я  в д в и ж е н и и
В приводимых ниж е упражнениях разви вается 

откликаемость двигательного аппарата на образы во
ображения и передача из через пластику.

Глава 9. Р а з в и т и е  х и ш е с т в е н н о г о  т в о р ч е с т в а . . .

М им ические и п л аст и ч ески е э т ю д ы  н а  о с н о в е  а к 
тивизации ки н ест ет и ч еского  в ооб р аж ен и я .

Двигайтесь так, как если бы вы шли:
— по скош енному лугу;
— по горячему песку;
— по раскаленным углям;
— по топкому болоту;
— против холодного ветра зимой;
— очень спеша, пробираясь через толпу;
— после провала на экзамене;
— решая научную проблему;
— оцепенев от горя;
— бурля от радости предстоящ его свидания;
— молодой и здоровый, на спортивное состязание;
— старый и больной, к врачу.

Упражнения без предмета.
Выполните движения, как если бы вы:

— причесывались;
— надевали обувь и другую одежду;
— мыли посуду;
— играли на скрипке, фортепиано, тромбоне;
— несли тяжелый груз;
— подбрасывали мячик или книгу.

Передать в мимике и ж естах  ощущения:
— от замерзания в стужу;
— от омовения холодной водой;
— от неги в теплой ванне;
— от м ассаж а веником в парной бане.

1. Имитация походки и движений человека, раз
личных по темпераменту: М еланхолик, Ф легмат ик, Х о 
лери к, С ангвиник.

2. То ж е  сам ое для лю дей, разли чны х по хар ак 
теру: «В аж ны й  го сп о д и н » , « Д еловой  б и зн ес м ен » , «Р о
м ан т и ч еск и й  в л ю б л ен н ы й » , « Т о п -м о д ел ь  н а  п о д и у 
м е» .

3. П ластическое вы раж ение содержания басни 
или стихотворения, которое читается вслух чтецом.

4. Динамическая скульптура «Вечный двигатель». 
Один участник группы другой пристраивает свое дви
жение к нему, продолжая и развивая его. В целом долж
на получиться целостная композиция, напоминающая 
работу сложного механизма.
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5. Свободные пластические импровизационные 
этюды на темы: «Рабство и освобож дение», «Сон и 
пробуждение», «Вина и прощение», «Отчаяние и на
дежда», «Борьба —  поражение —  возрождение».

М им ические и п ласт и ч ески е эт ю ды  н а  о с н о в е  а к 
т ивизации  вк у сового  и об он я т ел ьн ого  во о б р а ж ен и я .

1. П редставьте, что вы  ню хаете:
— розу;
— сыр;
— свеж и е антоновские яблоки;
— свеж ескош енную  траву;
— хорош ее вино;
— нашатырный спирт.

2. Представьте, что вы пьете:
— ароматный кофе;
— душистый чай;
— виноградный сок;
— шампанское;
— водку;
— лимонный сок;
— касторку или английскую соль.

Э т ю ды  н а  о с н о в е  акт ивизации  слу х ового  в о о б р а 
ж ения.

1. В ж естах и мимике отобразите чувства челове
ка, который услышал:

— мелодичное пение птиц в весеннем лесу;
— сообщение о победе на конкурсе вашего сопер

ника;
— визг тормозов, когда вы переходили улицу;
— звуки приятной любовной серенады;
— выговор от справедливого начальника;
— выговор от начальника-самодура:
— звуки отбойного молотка на стройке;
— радостное известие;
— воркованье влюбленных в красивом фильме;
— признание в любви симпатичного вам человека.

2. Р а зго в о р  п о  т елеф ону. Поговорить с воображ а
емым собеседником, который мож ет быть:

— строгим начальником;
— лю бимым человеком , с которы м  вы недавно 

поссорились;
— любимым человеком, которого вы долго не видели;
— чересчур заботливой бабушкой.

[ л а в а  8 .  Р а з в и т и е  х у д о ж е с т в е н н о г о  т в о р ч е с т в а . . .

Ощущения, вызванные в приведенных выше уп
р а ж н е н и я х , попробуйте озвучит ь и сп ет ь  соответству
ю щ и е  им по характеру мелодии.

Т в о р ч е с к и е  з а д а н и я  и у п р а ж н е н и е  в с т а т и к е
Работа в парах

1. «С кульпт ор и глина». Один из участников пары — 
в роли скульптора, второй — в роли мягкой и по
датливой глины. «Скульптор» лепит из глины ком
позиции, выражаю щ ие «Гордост ь» , «О т чаяние», 
«М и лосерди е» , «С корбь» , «Б лаж енст во»  и т. д.

2. «Развитие». Первый принимает произвольную позу, 
вы раж аю щ ее определенное настроение. Второй 
строит свою  позу, продолжая и развивая то настро
ение, которое заложено в позе первого.

3. « З ер кало» . П ервый выполняет действия, связан 
ные с конкретной задачей, —  умыться, одеться, 
причесаться. Второй в точности повторяет его дви
жения.

4. «Л е д  и Пламя». Первый принимает произвольную 
позу. Второй делает подстройку к ней на основе 
контраста.

5. «П р и ст р ой к а  св ер х у »  и « П р и ст р ой к а  сн и зу» . 
П.М. Ершов в книге «Технология актерского мастер
ства» приводит примеры таких пристроек на мате
риале русской жанровой и исторической живопи
си X IX  в. Примеры «пристроек снизу»: Юшанов — 
«Проводы начальника», Федотов —  «Разборчивая 
невеста»; «пристроек сверху»: Федотов — «Свежий 
кавалер», Перов —  «Приезд гувернантки в купе
ческий дом», Репин —  «Отказ от исповеди», Ге — 
«Что есть истина?» (фигура Пилата), Суриков — 
«Утро стрелецкой казни» (фигура Петра I ).

6. «Скульптурные композиции» на темы героев ли
тературных произведений: «Иисус и Понтий Пи
лат», «Чичиков и Коробочка», «Печорин и Бэла», 
«Анна Каренина и Вронский».

7. «Скульптурные композиции» на темы известных 
картин живописи: «Охотники на привале» по кар
тине Перова, «Последний день Помпеи» по карти
не Брюллова, «Запорожцы пишут письмо турецко
му султану» по картине Репина.
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У п р а ж н е н и и  на  р а з в и т и е  а к т е р с к и х  н а в ы к о в
Все приведенные ниже упражнения основаны на 

включении учащ егося в предлагаемые обстоятельства 
по методике К.С. Станиславского при помощи маги
ческое слова «Если бы».

1. Тематические пантомимы, изображаю щ ие раз
личные предметы, как если бы они были живыми су
ществами:

— чайник, закипающий на костре;
— таю щ ее мороженое;
— градусник, который перегрелся;
— мобильный телефон;
— кресло-качалка, которое по-разному ощущает, кто

в нем сидит;
— пылесос, борющийся с мусором.

2. « Ц и р ковое п р ед ст ав л ен и е»  — клоуны, жонгле
ры, акробаты, наездники, борцы, дрессировщ ики и 
дрессированные животные, имитирующие настоящее 
цирковое представление.

3. Театрализация детских сказок, стихотворений и 
басен. В качестве авторов можно взять стихи Ю. М о
риц, Г. Остера, Э. Успенского, М. М окиенко, С. М ар
шака, К. Чуковского, А. Барто.

4. Инсценировка песен. П есня мож ет быть испол
нена в записи, участники инсценировки передают ее 
содержание мимикой и пластикой.

Л и т е р а т у р а
1. Вербицкая А.В. Основы сценического движения. М.,

1982.
2. Гиппиус С.В. Психологический тренинг. Гимнасти

ка чувств. 2-е изд., перераб. и доп. М., 2003.
3. К арпов Н.В. Уроки сценического движения. М., 1999.
4. Р ут бергИ . Пантомима, движение и образ. М., 1963.
5. Театр, где играют дети. М., 2002.

5. Из о б р а з и т е л ь но е  и с к у с с т в о
Приступая к развитию творческих навыков в об

ласти изобразительного искусства, надо знать, что о с
новными выразительными средствами в нем являются 
линии, краски, композиция.

Глава 9.  Р аз в и т и е  х у д о ж е с т в е нного творчества . .

Линии имеют свою  выразительную пластику, т. е. 
бывают плавные и прерывистые, четкие и размазанные, 
пунктирные и сплошные, тонкие и жирные, прямые и 
изогнутые. Каждая из них может выражать определен
ное настроение. Направленные вверх, они символизи
руют подъем и энергию, направленные вниз —  говорят 
об упадке сил и снижении настроения.

Ц вета красок делятся на основные и составные. 
О сновными цветами счи таю тся красный, синий и 
желтый. Составными — фиолетовый, оранжевый и 
зеленый. Фиолетовый цвет получается из смешения 
синего и красного. Оранжевый — из смешения ж ел
того и красного. Зеленый —  из желтого и синего.

Согласно исследованию швейцарского психолога 
М акса Люшера, каждый цвет несет в себе и может 
выражать определенное эмоциональное состояние.

Изучив традиции использования цветов в разных 
культурах, М. Люш ер выявил, что:

• синий  — является символом ночи, несущей чело
веку покой и расслабление. О траж ает умение че
ловека сопереж ивать и склонность к созерцатель
ности. Предпочитающ ие его люди испыты ваю т 
потребности в прочных и глубоких привязанностях 
и защ ите от внеш него мира;

• ж ел т ы й  —  символ восходящ его солнца и за р о ж 
даю щ егося дня. Он н есет в себ е оптимизм и по
тр ебн ость в действиях, поиски признания и ж е 
лание н р ави ться , стр ем лен и е к преодолению  
ф ормальных рамок и ограничений, надежду на 
большой усп ех и счастье, пробуждение активно
сти. Предпочитаю щ ие его люди склонны к иг
рам, забавам  и непосредственном у вы раж ению  
чувств;

• к р асн ы й  — цвет крови и многих зрелых плодов — 
символ охотничьих инстинктов и эротических вле
чений. Связан со стремлением к успеху и облада
нию жизненными благами. Предпочитающие его 
люди склонны к агрессивности и противоборству 
с окружаю щ ей средой;

• зел ен ы й  —  символ ростка, пробивающ егося через 
толщу земли к солнцу. Связан с упорством при 
достижении цели и личностным самоутверждени
ем. Предпочитающие этот цвет люди склонны к
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практичности и трезвости суждений, соперниче
ству и лидерству;

• серы й  — символ отгорожения от внешних воздей
ствий и обязательств, опустошенности и усталости. 
Те, кто предпочитает этот цвет, интровертированы, 
склонны к рефлексии и избеганию конфликтов;

• ф и олет овы й  — символ таинственной магии и вол
ш ебства. Те, кто выбирает этот цвет, склонны к 
созерцанию, отличаются тонкостью чувств, эмо
циональной ранимостью, богатством воображения 
и оригинальностью мышления, которое подчинено 
чувствам. От этого —  трудности социальной адап
тации;

• кори чн евы й  — символизирует чувство физиологи
ческой усталости и переутомления, тягу к отдыху 
и восстановлению  сил;

• ч ер н ы й  — сим вол земли, отказа  от всячески х 
стремлений и жизни вообще. Н есет в себе непри
ятие слож и вш ейся ситуации, противодействие 
внеш нему давлению, протест против судьбы.
В композиции выразительными средствами явля

ю тся форма и фактура изображаемых предметов, их 
расположение в пространстве по горизонтали и вер
тикали, что создает ощущение ритма и контраста.

Ритм проявляется в чередовании на картине по
вторяю щ ихся линий, красок и пятен, что мож ет пере
давать спокойствие или напряженность изображения, 
быстроту или постепенность развития действия.

Предлагаемые ниж е задания ориентированы на 
развитие навы ков идентификации и эмпатии. П реж 
де чем воплощ ать предлагаемый образ средствами 
живописи, в него надо постараться вж иться и почув
ствовать его как составную  часть своего духовного 
мира. Лучше всего такое эмпатическое вживание про
исходит в процессе медитативного погружения в со 
здаваемый образ.

Т в о р ч е с к и е  з а д а н и я
1. Нарисовать при помощи разнообразных линий в 

символическом или абстрактном варианте такие по
нятия, эмоциональные состояния и образные пред
ставления, как: «Гордость», «Свобода», «Честь»,

[ Дава 0 . Р аз в и т и е  х уд ож ес твв ин пга  творчества . . .

«Любовь», «Порыв», «Благородство», «Презрение», 
«Ненависть», «Радость», «Печаль», «Полет» и т. д.

2. Передать те ж е понятия и эмоциональные состо
яния только красками.

3. Рисование основных архетипов коллективного бес
сознательного — Матери, Героя, Мудреца, Дитя.

4. Рисование масок —  «Героя», «Злодея», «Весельча
ка», «Нытика», «Ужастика».

5. Эмоции в красках. Выразить различные эмоции — 
любовь, гнев, радость, сарказм, шутку и т. д. — 
в живописных рисунках абстрактной живописи.

6. Рисование своего духовного мира: «М ое реальное 
Я», «М ое идеальное Я», «М ое Я в глазах других».

7. Тематическое рисование для самопознания и и з
живания негативных переживаний: —  «Автопорт
рет», «Я и моя семья», «М ое обычное настроение», 
«М ое настроение перед экзаменом», «М ое буду
щее», «Самый веселый день моей жизни», «Самый 
грустный день моей жизни», «Мои страхи и трево
ги», «Мои неудачи», «М ои победы».

8. Рисование образов, навеянных музыкальными про
изведениями. М узыкальный материал — класси
ческие произведения Моцарта, Шопена, Чайков
ского, Брамса, Равеля.

9. Иллюстрирование книг и создание образов литера
турных героев: «Дон Кихот», «Мефистофель», «Об
ломов», «Капитан Грэй», «Скупой рыцарь» и т. д.

10. Рисование семейного герба и образа жизненного 
пути своей семьи и своего собственного.

11. Рисование герба родного города.
12. П еревод в худож ествен но-и зобразительн ы й об

раз и рисование пословиц и поговорок: «Не все 
коту масленица», «Вскормили зм ейку на свою  
ш ейку», «Волков б о яться  — в лес не ходить» 
и т. д.

13. Составление из различных предметов натюрмор
тов и композиций, вы раж аю щ их определенное 
эмоциональное состояние: «Дерзость», «Шалун», 
«Н ежность», «Энергия», «Отшельник» и т. д. (при
ем А.А. М елик-Паш аева).

14. Рисование таких натюрмортов.
15. Рисование образа несущ ествую щ его животного 

или диковинного сущ ества, в котором соединяю т
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ся различные части не только животных, но так же 
растений и птиц. Например, нарисовать диковин
ное ж ивотное, у  которого голова —  лягушачья, 
лапы как ветви дерева, ноги как у орла и хвост как 
у  кота или крысы. Подобное соединение отдель
ных частей тела часто просходит в сказках и ми
фах. Примеры подобных образов —  русалка, кен
тавр, сфинкс, дракон.

16. По аналогии с известным проективным тестовым 
заданием нарисовать н есущ ествую щ ее ж и во т
ное — придумать несущ ествующ ее слово, нарисо
вать его разными красками, объяснить, что с ним 
можно делать, где и когда употреблять.

17. Рисование несуществующ его «волшебного» расте
ния или дерева, у  которого на стебле или на стволе 
растут различные овощи и фрукты.

18. Рисование пиктограмм, обозначающ их больницу, 
театр, ресторан, баню, аптеку. Ж елательно отхо
дить от привычных штампов.

19. Рисование почтовых марок с изображением св о е
го города или деревни.

20. Рисование новы х моделей одежды и обуви.
21. Рисование плакатов, рекламирующих и призыва

ющих сберегать природу и окружающ ую среду, 
осваивать новые знания, стремиться к нравствен
ному самосоверш енствованию  и вести здоровый 
образ жизни.

22. Рисование моделей фантастических автомобилей, 
самолетов, кораблей, яхт, велосипедов и детских 
колясок.

б. Ск у л ь п т у р а  и лепка
Б о л ь ш и н с т в о  приведенных выше заданий в облас

ти изобразительного и скусства можно выполнять в 
процессе лепки из пластилины или глины. Объемное 
выражение образа, возможное в этом случае, дает боль
ший простор воображению, позволяет рассматривать 
создаваемый образ с разных точек зрения. Это в свою  
очередь развивает такую важную особенность творче
ского мышления, как способность видеть мир не так, 
как его видят другие. М нож ественность точек зрения 
на один и тот ж е предмет или проблему —  показатель

Гдзеа 3.  Р а з е и т и е  х уд ож ес т ве нн ого  творчества. . .

развитости творческого мышления. Смена точки зр е
н и я  мож ет кардинально влиять на оценку события или 
я в л е н и я , и в этом огромное преимущество этих видов 
искусства перед другими.

Сопротивление, которое оказы ваю т тугая глина и 
пластилин, оказы вается хорошим средством для пере
вода нервного напряжения в мускульное, что способ
ствует нормализации и улучшению психического со 
стояния творческого человека.

7 .  Д е к о р а т и в н о - п р и к л а д н о е  и с к у с с т в о
Этот вид художественного творчества по традиции 

включает в себя роспись на посуде, вышивание, резьбу 
по дереву, плетение из соломки, изготовление вещей из 
папье-маше. Многие из этих изделий народного твор
чества украшены сложными орнаментами, в основе 
которых лежат различные комбинации крестов, кругов, 
треугольников и квадратов. Простые на первый взгляд, 
эти фигуры оказы ваю тся древнейшими символами, 
несущими в себе и раскрывающими очень сложный 
потаенный смысл человеческого существования. Вот что 
пишет по поводу этих символов Ю .М. Лотман: «Архаи
ческие символы — конденсаторы тысячелетнего опыта 
человечества: замкнутые фигуры —  круг, треугольник, 
квадрат символизируют высшие надчеловеческие силы; 
крест, перекресток уж е в санскрите обозначал выбор, 
судьбу, человеческие начала: разум и совесть»1.

Современная наука насчитывает в различных куль
турах и эпохах около 60 тысяч различных геометриче
ских символов и знаков. С доисторических времен эти 
символы помогали людям осваивать в символической 
форме единство различных сфер жизни и упорядочи
вать в своем сознании имеющийся в ней неструктури
рованный хаос различных явлений. Прямые, ломаные и 
кривые линии наделялись поэтическим смыслом и нес
ли в себе определенный жизненно важный смысл, спо
собствую щ ий вы ж и ванию .

При помощи символов на ранней стадии развития 
человечества ф иксировались различные явления и

1 Л от м ан Ю .М. Клио на распутье / /  Наше наследие. 1988. 
№ 5. С. 4.
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материальные объекты, как-то: как засуха, наводнение, 
город, храм, гробница. Ими обозначались нравствен
ные доблести и достоинства, такие как муж ество, вер
ность, справедливость.

Многие произведения абстрактного искусства ста
новятся нам ближе и понятнее, когда мы хорошо пони
манием скрытое значение различных геометрических 
фигур.

М е а н д р
О собенно популярен в декоративно-прикладном 

и ск у сстве  многих народов бы л так  н азы ваем ы й  
м еа н д р  — ломаная под прямым углом линия, обозна
чавшая собой символов бесконечности жизни. В Древ
ней Греции меандр ассоциировался с лабиринтом ле
гендарного царя М и носа. В Древнем Китае — с реин
карнацией и громом. Позднее меандр стал одним из 
типовых видов орнамента во многих культурах.

В декоративном и скусстве меандр и ломаная тра
пециевидная линия обычно связы вались с символикой 
земли; волнистая линия — с воздухом; ряд незаверш ен
ных спиралей в виде волн —  с водой.

Д е к о р  в я з ы ч е с т в е
В язычестве вышивка, роспись и резьба по дереву 

выполняли функцию психологической защиты от поту
стороннего мира, который был связан со смертью. В пред
ставлениях древних славян мир имел две стороны — мир 
Яви, в котором они жили, и мир Нави, мир духов, куда 
душа человека попадала после смерти. М еж ду ними 
находилась Правь —  мировой закон, который разделял 
эти два мира и не допускал их смешения. Силы Нави не 
могли переступать порог и границу Прави, поскольку в 
ней обитали сами Боги. Декоративный орнамент в виде 
соответствующих фигур символизировал Правь и таким 
образом защищал человека от бед и напастей.

Славяне, поклонявшиеся Солнцу, вышивали сол
нечные символы красными нитками. Могли вышивать
ся зигзагообразные рисунки, символизировавшие мол
нии, и шестиконечные звезды —  символы Перуна, бога 
грозы.

fyiasa в. Р аз в и т и е  хцдоже с тве ин ого  творчества . . .

С и м в о л  к р у г а
Наблюдая за движениями звезд, солнца и луны, 

отмечая повторяемость дней, месяцев, времен года и 
лет, люди давно заметили, что все  эти явления циклич- 
ны и повторяются. Круг — основная форма движения 
материи в пространстве и во времени. Сама форма 
Солнца и Луны, главных б о ж еств  людей Д ревнего 
мира, говорила о том, что круг — главный символ В се
ленной.

Не случайно, что мотив круга так распространен в 
декоративных искусствах. Во многих культурах круг — 
символ солнца и, соответственно, жизни, которая бла
годаря нему расцветает. Солнечная символика жизни 
во всех культурах несла в себе эту фигуру.

В астрологии солнце обозначалось как кольцо с 
точкой посредине. У алхимиков этим ж е знаком обо
значалось золото, в ордене розенкрейцеров — власть 
императора, дающего подобно солнцу ж изнь его по
данным.

Такие понятия, как вечность, время, люди пытались 
объяснить через форму круга, у  которого нет ни нача
ла, ни конца, ни направления, ни ориентировки. Небо 
воспринималось и до сих пор воспринимается многи
ми людьми как купол, как небосвод, и поэтому форма 
круга соответствует всем у небесному, возвыш енному
и духовному.

В разного рода мистериях круг часто нес функцию 
защиты от злых сил. Вспомним гоголевского семина
риста Фому Брута из повести «Вий», который в церкви 
чертил на полу вокруг себя круг, когда на него напа
дали нечистые силы.

К. Юнг полагал, что через форму круга можно оп
ределить состояние человека, достигшего внутренней 
гармонии и определенного соверш енства, в то время 
как квадрат больше подходит для описания человека 
разобщенного с самим собой и не достигшего нужной
целостности.

Круг, поделенный надвое, во многих древних куль
турах символизировал день и ночь, лето и зиму.

Символы противоположностей — инь и ян ь  в Ки
тае обозначались в виде круга, разделенного попо
лам волнистой линией. Белая половина (Ян) вклю ча
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ет в себя маленький черный круг, а черная половина 
(Инь) —  белый. Эти символы обозначаю т постоянное 
присутствие в м уж ском  начале ж ен ского , а в ж ен 
ском — м уж ского. Волнистая линия м еж ду ними — 
символ движ ения и взаим опроникновения одного в 
другого.

Крылатый Круг обозначал божественный дух, нис
ходящий на людей с неба; круг внутри круга — символ 
мужского начала; два круга —  эмблема близнецов, два 
круга, соединенных меж ду собой, —  сою з неба и зем 
ли, а такж е сою з новобрачных.

Круг такж е — один из символов психики. Платон 
описывал ее как сферу, наполненную идеями и отно
сящ уюся к небесной жизни, в то время как квадрат и 
прямоугольник символизировали земную  материю, 
тело и реальность.

В дзен-бум изм е крут символизировал одновремен
но интуитивное озарение и соверш енство человека. 
Округлые нимбы вокруг головы Христа и святы х от
цов церкви символизировали заверш енность и гармо
ничность их личности.

Издавна у  многих народов мира практикую тся 
танцы в кругу — хороводы, пробуждающие мощные 
архетипические переживания. Через хороводы у всех 
членов племени пробуждалось необходимое чувство 
группового единства, общности и защищенности.

На психологическим уровне люди, предпочитаю
щие прочим фигурам круг, характеризую тся как эм о
циональные, с развитой эмпатией, способные ощущать 
чужую боль как свою  собственную. В конфликтах они 
часто уступают, но стараю тся при этом найти нечто 
общее в крайностях и гармонию в противоположных 
точках зрения.

С и м в о л  к р е с т а
Этот символ восходит к древнейш ему опыту чело

вечества и представляет собой не что иное, как сим во
лическое изображение палочек для добывания огня, 
самого первого бож ества первобытных людей, символ 
тепла и произрастающ ей из него жизни.

В религии и в искусстве на протяжении человече
ской истории крест имел множество форм. В своей про
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ст е й ш е й  форме крест был одним из первых символов 
^осмоса — две перекрещенные линии символизирова
вши четыре стороны света. Четыре конца креста симво
лизировали не только их, но и четыре стихии окружа
ющего человека мира —  воды, земли, огня и воздуха.

В индуизме и буддизме крест обозначал единство 
высшей и низшей сфер жизни, земной и неземной. Вер
тикаль обозначала вознесение к небесным силам, энер
гетические и нравственные характеристики человека.

Горизонтальная перекладина символизировала 
земную жизнь. Левая ее часть ассоциировалась с про
шлым, с бессознательным и с мраком. Правая сторо
на — со стремлением к будущему и к движению из си
туации. Андреевский крест с его двумя пересекаю щ и
мися линиями, означающими падение и подъем, сим
волизирует взаим освязь «двух миров», мира прошлого
и мира будущего.

В восточной традиции тот, кто созерцал крест в 
медитации, приобретал единство и гармонию Духа и 
Материи, земного и небесного.

Считается, что крест —  исключительно христиан
ский символ. Но оказы вается, что этот знак широко 
встречается и у  тех народов, которые не знали христи
анства.

В Индии крест почитался как эмблема бога огня 
Агни. В Африке крест символизировал защиту и покро- 
вительств верховных сил. Крест, вписанный в круг, 
обозначал верховную власть. В буддизме крест внутри 
круга обозначал колесо жизни. В Китае крест внутри 
квадрата — знак земли и стабильности.

Свастика — крест с загнутыми концами, дающий 
ассоциации с вращательным движением — древний 
символ космической энергии, которой подобное дви
жение присуще. Кресты и свастики — символы Огня 
и Солнца. Они широко использовались не только в 
восточной, и но в славянской символике. Закрученные 
по часовой стрелке, они обозначали ж енское начало и 
соответственно — женский оберег, закрученные про
тив часовой — муж ское начало и мужской оберег.

Современные исследования сходятся в своем мне
нии о том, что свастика является древнейшим индоев
ропейским символом, обозначавшим во многих культу
рах, но в первую очередь в индуистской, солн ц е, н еб о ,
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свет , вспыш ку зигзагообразной молнии  и воду . Свас
тика была эмблемой Великого Бога, Создателя и Пра
вителя Вселенной, п озж е она получила значения, свя
занные с культами Будды и Христа.

Как свидетельствует Р. Багдасаров, санскритское 
восклицание «свасти!» переводится, в частности, как 
«благо!» и по сей день звучит в ритуалах индуизма, 
обрамляя произнесение священного слога АУМ («АУМ 
Свасти!»).

В нацистской Германии, в которой оккультным нау
кам придавалось огромное значение, этот символ ж и з
ни стал олицетворять имперские завоевательские ам
биции, и в сознании остального мира он, к сожалению, 
стал ассоциироваться с регрессом, авторитарной дик
татурой и человеконенавистничеством.

С и м в о л  к в а д р а т а
Квадрат —  символ устойчивости, основательности 

и солидности наблюдаемого явления. В восточной кар
тине мира он рассматривался как символ взаимодей
ствия четырех стихий: огня, воздуха, воды и земли. 
Сама фигура квадрата суммарно представляла собой 
пятую стихию — «эфир».

Квадраты в архитектуре часто являются опорой для 
всего остального сооружения. В них залож ена надеж 
ная статика и устойчивость земного сущ ествования. 
Поэтому в архитектуре Древней Греции все колонны 
всегда ставились на квадратное основание.

Те, кто из всех  прочих фигур предпочитает квад
рат, с психологической точки зрения характеризуются 
трудолюбием, усердием, потребностью доводить нача
тое дело до конца. Они приверженцы строгих правил 
и порядков, хорошо планируемой и предсказуемой 
жизни.

С и м в о л  р о м б а
Ромб — фигура, полученная из растяжения проти

воположных углов квадрата. Считается, что этот знак 
имеет воинственный оттенок и нацелен на захват и 
достижение больших целей. В Красной Армии ромбы 
вш ивались в петлицы вы сш его командного состава.

g п о с л е в о е н н ы е  годы лицам, получившим высш ее о б 
р а з о в а н и е , выдавался специальный значок в виде ром
б а , н а  котором указы валось название вуза.

П остроение боевы х отрядов в форме ромба — 
распространенное явление в тактических действиях 
различных родов войск.

Считается, что лица, предпочитающие всем  дру
гим фигурам ромб, обладают высокой мотивацией и 
скрытым честолюбием.

С и м в о л  т р е у г о л ь н и к а
Египетские пирамиды, азиатские ступы, архитек

тура майя говорят нам о том, что треугольник имел для 
многих народов большое сакральное значение. В раз
личных культурах треугольник символизировал огром
ное количество явлений. М ожно видеть его как знак 
плодородия, брака и достатка; как символ числа 3 и 
Божественной Троицы; как нерасторжимое единство 
трех составляю щ их явлений: р о ж д е н и е  — ж и зн ь  — 
см ерт ь, ж и зн ь  — см ерт ь  — н ов а я  ж и зн ь  (в о зр о ж д е 
ние), т ел о  — ум — душ а, от ец  — м ат ь  — дитя.

Три треугольн ика, соедин ен ны х м еж ду собой 
углами — символ Абсолюта, который можно увидеть в 
древних пирамидах, это такж е пифагорейский символ 
здоровья и вм есте с тем — эмблема у масонов;

Треугольник вершиной вниз символизировал ж ен 
ское начало, воду, силы подземного царства и луну (еги
петский иероглиф).

Треугольник верш иной ввер х  сим волизировал 
муж ское начало, огонь и небесны е силы.

Треугольник часто рассматривался и как символ серд
ца, и как символ женского лона, и как символ трех этапов 
жизни человека — молодости, зрелости и старости.

Свастика в треугольнике —  символ космической 
гармонии.

Треугольник в квадрате — объединение б о ж е
ственного и человеческого, небесного и земного, ду
ховного и телесного.

Треугольник внутри круга — троичность в едином.
Два пересекаю щ ихся треугольника — бож ествен

ность, соединение огня и воды, победа духа над м ате
рией.

[лава 9.  Р а з в и т и е  х цд рж естввннпго  тво рчес тва . . .  |
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В древних культурах треугольник — символ власти и 
лидерства, энергии, направленной на захват и достиже
ние цели. Те, кто предпочитает этот символ, честолюбивы 
и прагматичны, способны к сильному соперничеству и 
конкуренции. В сегодняшней символике прямоугольные 
треугольники с вытянутым острым углом —  эмблемы 
армейских разведгрупп и подразделений спецназа.

Д ва заклю ченных в круг пересекаю щ ихся тре
угольника, у одного из которых вершина направлена 
вверх, а у  другого вниз, символизировали в восточной 
философии единство муж ского и ж енского начала в 
природе, личного эго  с безличным У ниверсумом.

Г е к с а г о н
Гексагон —  правильный шестиугольник —  символ 

изобилия, красоты, гармонии, свободы, брака, любви, 
милости, удовольствия, мира, взаимности, симметрии. 
Он обозначал такж е образ человека (две руки, две ноги, 
голова и туловище), пифагорейский образ жизни и бла
гой судьбы.

Наличие углов и форма, близкая к кругу, позволяла 
древним людям соотносить гексагон одновременно с иде
ей энергии и мира, покоя и движения, а также с солнцем.

Зигзаг
Этот знак символизирует одновременно саму молнию, 

ее вспышку и дождь, дающий плодородие. Зигзаг являет
ся атрибутом всех богов бури. Вавилонский бог Адад дер
жит в руке зигзаг или пучок из трех языков пламени. Зигзаг 
имеет то ж е значение, что и трезубец и гром.

Зигзаг —  символ оригинальности, непредсказуе
мости и смелости. Тех, кто предпочитает этот знак, мож
но отнести к творческим людям. Они обладают повы
шенной возбудимостью, восторженностью и энтузиаз
мом, способным увлечь за собой многих людей.

М а н д а л а
О сновные значения термина «мандала» в буддиз

ме — это измерение и мир. Мандала есть символи
ческое изображ ение чистой земли будд, другими сло-

Глава 9.  Р а з в и т и е  х у д о ж еств ен ного  творчества. . .

вами, это изображ ение упорядоченного и гармонич
ного мира.

Одним из первых, кто обратился к научному изуче
нию древних геометрических символов, был австрий
ск и й  психолог Карл Юнг. Изучая сакральные (т. е. свя
щ ен н ы е ) символы Востока, он предположил, что один из 
них —  м ан дала  — есть выражение тоски человека по 
г а р м о н и и  с природой и окружающими его людьми.

М ан дал а  представляет собой сложную геометри
ч е с к у ю  ком позицию , в которой делалась попытка 
о б ъ я сн е н и я  окружающ его человека Вселенной.

Наиболее характерная схема мандалы представля
ет собой внешний круг с вписанным в него квадратом; 
в этот квадрат в свою  очередь вписывался внутренний 
круг, периферия которого обычно обозначалась в виде 
восьмилепесткового лотоса, или восьми членений, ко
торые этот круг делили на сегменты. Квадрат был ори
ентирован по сторонам света, которые обозначались в 
ламаизме так: север — зеленый, восток —  белый, юг — 
желтый, запад — красный. Центр соотносился с голу
бым цветом.

Круг, как мы видим, является главным элементом, 
объединяющим все элементы мандалы.

Согласно К. Юнгу, мандала представляет собой одно
временно и своеобразную модель Вселенной, и выраже
ние идеи духовного ядра человеческого существования.
В ней, таким образом, объединяются макрокосм Вселен
ной и микрокосм человеческого духа, достигается идея 
внутреннего примирения и единства человека с приро
дой.

Рисование мандал, составленных из кругов, тре
угольников, квадратов и прямоугольников, может стать 
одним из эффективных приемов развития творческого 
мышления, в котором проявляются мотивы коллектив
ного бессознательного. Рисование мандал является 
также эффективным психотерапевтическим средством, 
чему на Востоке посвящ ено большое количество сп е
циальной литературы. Простой подсчет количества тех 
или иных фигур мож ет выявить преобладающие на 
Данный момент тенденции в развитии личности.

Все эти данные о мифопоэтическом значении раз
личных геометрических символов заставляют нас по- _01 
иному смотреть на абстрактное искусство, которое ча- и О/
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сто представляет собой причудливое и хаотичное нагро
мождение треугольников, кубов, квадратов, кругов и спи
ралей. Его можно представить как желание художника 
через всевозможные комбинации этих геометрических 
форм на бессознательном уровне почувствовать един
ство мира во всем его многообразии, ощутить свое ме
сто в нем и на символическом уровне слиться с ним.

Т в о р ч е с к и е  з а д а н и я
1. Нарисовать или вы резать из дерева свой соб

ственный оберег.
2. Нарисовать флаг и герб своей семьи, используя 

значения различных геометрических символов.
3. Нарисовать мандалу, отражающую:

• структуру ваш его собственного Я;
• состояние гармонии;
• безмятежного покоя;
• состояние здоровья;
• состояние боевого воодушевления.

4. В абстрактном рисунке выразить свое мироощу
щение с  помощью кругов, квадратов, крестов и лома
ных линий.
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3. Лит е ра т ура
Развитие творческих способностей в области лите

ратуры включает в себя огромное количество приемов 
и методов, которые помогают осваивать навыки твор
ческого самовыражения через включение в определен
ные виды деятельности. Здесь мы видим освоение на
выков в области различных систем стихосложения и 
поэтических размеров, правила построения композиции, 
понимание значения темы, мотива, фабулы, сю жета.

Одним из главных моментов в литературном твор
честве является умение автора через механизмы эм
патии вж иваться в мир создаваем ы х литературных 
героев и жить их жизнью .

Другим очень важным моментом в данном виде 
творчества является достаточный словарный запас 
слов, который позволяет вы раж ать все  то, автор чув
ствует и думает.

Приводимые ниже упражнения направлены на 
развитие соответствующ их способностей.

Т в о р ч е с к и е  з а д а н и я
1. Составление слов из букв какого-нибудь слова. 

Например, «костер —  сор , кот , рот , т ок, т ес» .
2. Поиск слов, выражающ их примерно одно и те 

ж е содержание (синонимов). Например, к слову п ечаль
ны й  мЬжно подобрать слова: груст ны й, задум чивы й, 
элегичны й, м еланхоли чны й  и т. д.

3. Нахождение ассоциацией между отдаленными 
словами. Пример: М ол одост ь  — изум руд. С вязы ваю 
щее слово —  зел ен ы й . Или: Х ар ак т ер  — часы . С вязу
ющее слово —  золот ой .

4. С лово  — ш аг. На каждый шаг называть:
— любые слова на конкретную букву алфавита;
— имена;
— названия кулинарных блюд;
— города на букву А и т. д.
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5. Сочинение считалок, поговорок и пословиц.
6. Три друга. Взять три произвольных предмета 

например карандаш, ластик и клей. Одушевить их и 
написать сказку  или р ассказ об их приключениях, 
соблюдая при этом правила структурной композиции.

7. К онкурс врунов  и лж ецов. Придумать небывалые 
истории наподобие рассказов барона Мюнхаузена. На 
один из таких конкурсов в американском городе Берлинг
тоне в свое время первый приз получил некий Джон 
Мэгрин, сочинивший следующий рассказ: «В мой погреб 
забралась крыса, причинявшая мне огромные убытки 
Чтобы поймать ее, я сделал маленькую виселицу, на ко
торую повесил термометр. Под ним я положил кусочек 
хорошего сыра. Вдруг появилась крыса и стала лакомить
ся сыром. Тогда я закричал так душераздирающе, что у 
крысы мороз продрал по шкуре. От этого холода ртуть 
упала, пробила стекло и проломила крысе голову».

8. Окончи басн ю . Басня зачитывается до окончания 
основного текста, до того места, где должен следовать 
моральный вывод. Участники группы должны сделать 
свой моральный вывод —  юмористический, нравоучи
тельный и философский.

М е т о д и к а  н а п и с а н и я  р а с с к а з а
За долгую историю развития литературного ж ан 

ра в нем сложились структура многих форм, которые 
необходимо учитывать при сочинении. В фабуле пове
ствования чаще всего присутствую т следующие со
ставляющие.

1. Г лавны й  герой , который выглядит так, что чита
тель или зритель и слушатель могут себя с ним как-то 
соотнести и идентифицировать.

2. О бст оят ельст ва, п обу ж даю щ и е гер оя  д ей ст во
ват ь  и изменить прежний образ жизни. Обстоятельства 
возникают вследствие того, что либо он сам развивается, 
либо происходят изменения в окружающем его мире. 
Поэтому с героем обязательно происходят разного рода 
события. Часто в качестве таких обстоятельств могут 
выступить вст р еч а , н ео ж и д а н н о е  и звест и е, си л ьн ое  
м ор альн ое или л ю б о в н о е  чувство, появление злодея , ко
торый преследует свои корыстные цели и мечтает пожи
виться за счет героя. Изменившиеся обстоятельства за-

. . . .  ч Развитие худ о ж ес т в е нн о го  творчества. . .   -
сТавляют героя поставить цель, которую необходимо до
стичь для восстановления душевного спокойствия.

3. Испытания и страдания. Движение героя к цели 
всегда связано с преодолением разного рода трудностей, 
проблем и препятствий, которые создаю т конфликт, 
ситуацию борьбы и преодоления. Герой сначала терпит 
неудачи и поражения, он испытывает разочарования, 
которые заставляю т его набираться опыта, ума и сил, и 
в конце концов он научается быть победителем. Все это 
происходит, как правило, вдали от родного дома.

4. Кульминация и переломная точка сюжета. В ре
з у л ь т а т е  накопленного жизненного опыта и добытых 
з н а н и й  в сознании героя происходит переоценка цен
н о с т е й . Это мож ет подтолкнуть некое событие, кото
рое меняет мировоззрение героя, и он больше не мо
ж ет ж ить по-старому.

5. Р азвязка . Герой вступает в решающее сражение, 
где его, как правило, ж дет блистательный успех и три
умф. Он возвращ ается в родные места победителем и 
становится почитаемым человеком. Но мож ет случить
ся и трагедия, в которой главный герой гибнет, и тогда 
его дело продолжают последователи.

Классические сказки Г. Андерсена и Братьев Гримм, 
короткие рассказы О'Генри, А. Чехова, В. Шукшина могут 
служить примером для первоначального сочинительства.

С о ч и н е н и е  с к а з к и
Создание сказок — один из сильнейших способов 

пробуждения фантазии ребенка и развития его лично
сти. Здесь неоценимую помощь могут оказать книга 
итальянского писателя Джанни Родари «Грамматика 
фантазии» и работы нашего отечественного филолога 
Владимира Яковлевича Проппа.

В.Я. Пропп в результате обобщения огромного 
количества фольклорных источников выявил следую
щую последовательность развития событий в легендах, 
мифах и сказках:

1) отлучка кого-либо из членов семьи;
2) запрет, обращенный к герою;
3) нарушение запрета;
4) выведывание;
5) выдача;
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6) подвох;
7) невольное пособничество;
8) вредительство (или недостача);
9) посредничество;

10) начинающ ееся противодействие;
11) герой покидает дом;
12) даритель испытывает героя;
13) герой реагирует на действия будущего дарителя;
14) получение волшебного средства;
15) герой переносится, доставляется или приводится 

к месту нахождения предмета поисков;
16) герой и антагонист вступаю т в борьбу;
17) героя метят; я
18) антагонист побежден;
19) беда или недостача ликвидируется;
20) возвращ ение героя;
21) герой подвергается преследованиям;
22) герой спасается от преследования;
23) герой неузнанным прибывает домой или в дру

гую страну;
24) ложный герой предъявляет необоснованные при

тязания;
25) герою предлагается трудная задача;
26) задача реш ается;
27) героя узнают;
28) ложный герой или антагонист изобличается;
29) герою дается новый облик;
30) враг наказывается;
31) герой вступает в брак1.

Дж. Родари в упомянутой книге предлагает много 
интересны х приемов, при помощи которых можно 
придумать интересные сказки. Н иже приводятся не
которые из них.

1. Бином ф ант азии. Берутся два отдаленных друг 
от друга предмета и между ними вы страиваю тся сцен
ка и взаимодействие, приводящие к неожиданным по
следствиям и результатам. Например, мяч и м орож е
ное, школа и море. При этом предметы ож иваю т и при
обретают способность говорить.

1 См.: П ропп В.Я. Морфология сказки. М., 1969; Е го ж е. 
Трансформации волшебных сказок: Сб. Фольклор и действитель
ность. М., 1976; Его ж е. Исторические корни волшебной сказки. 
Д., 1946.

Р а з в и т и е  к у д о ж е с т в е н н п г в  т в о р ч е с т в а . . .

2. С алат  из сказок. Персонажи из одной сказки на
ч и н а ю т  жить и действовать в другой сказке. Например, 
Колобок приходит в гости к Дюймовочке или Оловянный 
с о л д а т и к  приходит на помощь к Красной Шапочке.

3. И зм ен ен и е  х а р а к т ер и ст и к  п ер с о н а ж ей .  Так, 
волк из популярного детского мультфильма «Ну, пого
ди!» становится глупым и неповоротливым, а заяц — 
ум н ы м  и сообразительным.

4. П ер ев и р ан и е  сказки . Это как бы сказка наобо
рот. Три поросенка становятся смелыми, и все  их бо
ятся, в первую очередь сам злой волк.

Известный исследователь проблем творческого реше
ния изобретательских задач Г.С. Альтшуллер разработал 
алгоритм способов нахождения новых решений. Одним 
из главных приемов в них является изменение парамет
ров пространства и времени. Многие приемы с успехом 
можно применять и в области художественного творче
ства. Объект, действие или какой-либо факт может быть 
при помощи волшебной силы изменен в сторону:

— увеличения — уменьшения
—  твердости — мягкости
— динамичности — статичности
— ускорения — замедления
— дробления — объединения
—  тяж ести — легкости

М огут с успехом использоваться и традиционные 
приемы работы воображения — агглютинация, гипер
болизация, типизация.

М е т о д и к а  с о з д а н и я  с т и х о в
Мы приведем общие правила стихосложения наи

более простых поэтических форм, которые могут дать 
толчок для развития поэтического таланта.

О сновой лю бого стиха являю тся метро-ритм и 
рифма. М етро-ритм укладывается в размер стиха, ко
торый чаще всего бывает двух- или трехсложным.

Самые простые из двухсложных размеров — х о 
р ей  и ямб. В хорее ударение делается на первый слог:

Буря мглою небо кроет...

В ямбе ударение делается на втором слоге:

Мой дядя сам ы х честных правил...
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В тр ехслож н ы х р азм ер ах  им ею тся следующ ие 
ритмы:

Д акт иль  — Ударение через каждые три слога: 

Ж ил-был у бабушки серенький козлик.

А м ф ибрахий  — с ударением на каждом втором 
слоге из трех:

Как ныне сбирается вещий Олег...

А нап ест  — с ударением на третьем слоге:

Что так жадно глядишь на дорогу?

Пеоны —  так называю тся четырехсложные разм е
ры, в которых один слог ударный, а три остальных — 
безударные. Вот пример первого пеона:

Край ты мой, родимый край,
Конский бег на воле,
В небе крик орлиных стай,
Волчий голос в поле.

Гой ты, родина моя!
Гой ты, бор дремучий!
С вист полночный соловья,
Ветер, степь да тучи!

(Толст ой А.К. 1856 г.)

Пример второго пеона, в котором первый слог 
безударный, а второй — ударный:

За дальней, за околицей 
Я слышу чудный звон...

Пример третьего пеона, в котором первы е два
слога безударные, третий ударный и четвертый б е з
ударный:

Ах, зачем, моя подружка,
Ты покинула меня...

Пример четвертого пеона, в котором первые три 
слога безударные, а четвертый —  ударный:

Когда фонарики качаются ночные 
И все прохожие торопятся домой.

Глава 9. Р а з в и т и е к д д о ж е с т в е ш г е  творчества. . .

Ч еты рехслоговы е пеоны создаю т особую  плав
н о сть  и напевность речи и настраиваю т на лириче
ский лад.

Р и ф м а
Рифмой назы ваю т повтор гласных и согласны х 

звуков, которые помогают связывать двух и более строк. 
Рифмы делят на мужские — с ударением на последнем 
слоге, ж енские — с ударением на предпоследнем сло
ге и дактилические — с ударением на слоге третьем от 
конца.

М уж ская рифма:

В думы мрачны погружен
Наблюдал он игры волн.

Ж енская —  с ударением на предпоследнем слоге:

Не остывш ая от зною,
Ночь июльская блистала...
И над тусклою землею
Небо , полное грозою,
Все в зарницах трепетало...

Дактилическая —  с ударением на третьем от кон
ца строки слоге:

С музыкой дивной подружимся,
В танце задорном закружимся.

Рифмы бывают точные и неточные. Точные — это те, 
которые совпадают по своим фонемам, имеющим схо
жие звуки, например, при чередовании глухих и звонких 
согласных : П-В, Т-Д, К-Г, С-3, Ш -Ж , Ф-В. Точной рифма 
является тогда, когда гласные и согласные звуки, входя
щие в созвучные окончания строк, в основном совпада
ют. Точность рифмы увеличивается и от созвучия соглас
ных звуков, непосредственно предшествующих послед
ним ударным гласным в рифмующихся строках.

Главной единицей стиха считается ст роф а, в кото
рой рифмы располагаются особым образом. Самым 
простым видом строф являю тся двустишия, которые 
бывают ст роф и ч ески е  и н ест р оф и ч ески е .

Строфические двустишия лаконичны, выражают 
законченную мысль и отделяются пробелами от других.
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Когда легковерен и молод я был,
Младую гречанку я страстно любил.

Гляжу как безумный на черную шаль,
И хладную душу терзает печаль.

Н ест р оф и ч ески е двуст иш ия  не образую т отдель
ную строфу- Они создаю тся смежными рифмами, ко
торые могут располагаться по принципу см еж ност и , 
по принципу кольц а  и п ер ек р ест н о .

В строфе со см еж н ой  рифмовкой первая строка 
рифмуется со  второй, третья — с четвертой. Схема 
рифмовки — аабб.

К ним пришел советник тайный 
И принес им столик чайный...
Будут час баклуши бить 
И чаек душистый пить.

В строфе с п ер ек р ест н ой  рифмой первая строка 
рифмуется с третьей, вторая —  с четвертой. Схема 
рифм — абаб.

Л азурь небесная смеется,
Ночной омытая грозой,
И между гор росисто вьется 
Долина светлой полосой.

В строфе с кол ьц евой  рифмой первая строка риф
муется с четвертой, вторая с третьей. Схема рифм — 
абба.

О Север, север-чародей,
Иль я тобою  околдован?
Иль в самом деле я прикован 
К гранитной полосе твоей?

С о н е т
Эта структура строф весьм а распространена в 

любовной лирике. Сонеты бываю т итальянские и анг
лийские.

В ит альянском  с о н ет е  четырнадцать строк, кото
рые разделены на два четверостиш ия и два заклю чи
тельных трехстишия. В четверостиш иях применяется 
или перекрестная, или кольцевая рифмовка, причем

од и н ак о вая  для обоих четверостиший. Порядок чере
д ован и я  рифм в трехстиш иях м ож ет быть различен — 
ри ф м а мож ет быть как перекрестная, так и смежная.

О счастье мы всегда лишь вспоминаем.
А счастье всюду. М ож ет быть, оно —
Вот этот сад осенний за сараем 
И чистый воздух, льющийся в окно.

В бездонном небе легким белым краем
Встает, сияет облако: давно
С леж у за ним... Мы мало видим, знаем,
А счастье только знающим дано.

Окно открыто. Пискнула и села 
На подоконник птичка. И от книг 
Усталый взгляд я отвож у на миг.

День вечереет, небо опустело.
Гул молотилки слышен на гумне...
Я вижу, слышу. Счастлив. Все во мне.

(Бунин И. Вечер. 1909 г.)

Английский сонет  имеет те ж е четырнадцать строк, 
которые делятся на три четверостишия и одно двустишие.

Увы, мой стих не блещ ет новизной, 
Разнообразьем перемен нежданных.
Не поискать ли мне тропы иной,
Приемов новых, сочетаний странных?

Я повторяю преж нее опять,
В одежде старой появляю сь снова,
И кажется, по имени назвать 
М еня в стихах лю бое м ож ет слово.

Все это от того, что вновь и вновь 
Решаю я одну задачу:
Я о тебе пишу, моя любовь,

И то ж е сердце, те ж е силы трачу.
В се то ж е солнце ходит надо мной,
Но и оно не блещ ет новизной.
{Ш експир В. Сонет № 76, перевод С. Маршака)

Глава 3 .  Р азви тие  х уд о ж е с т в е н н о г о  творче с т в а . . .  I
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Лимерики (лимрики) — пятистишия, написанные 
анапестом. Первая и последняя рифмы в них, как пра
вило, повторяются. Схема рифмовки —  аабба. Третья и 
четвертая строки состоят из меньшего количества стоп.

Ш ироко известны  лимерики английского поэта 
Эдварда Лира (1812— 1888), в стихах которого можно 
найти много очаровательной бессмыслицы.

К удалому флейтисту из Конго 
Раз в сапог заползла анаконда.

Но настолько отвратно 
Он играл, что обратно 

Через час уползла анаконда.
(Перевод М. Фрейдкина)

Буриме (франц. bouts rimes —  рифмованные кон
цы) — стихи на заданные рифмы. Были очень попу
лярны в светской «легкой поэзии» XVII — XVIII вв.

Танка (япон. — короткая песня) —  жанр японской 
поэзии. Нерифмованное пятистишие, состоящее из 31 сло
га (5+  7 +  5 + 7  +  7). Японская поэзия силлабична, т. е. в ней 
нет рифм и строфы основаны на ритмической и звуковой 
организации стиха. В русских переводах и вариантах 
допускается отступление от канона количества слогов на 
один-два слога в большую или меньшую сторону.

Танка, как и выросш ее из нее хокку, отличается 
поэтическим изящ еством, лаконичностью и в подтек
сте часто —  глубокой печалью и скрытой болью оди
ночества. Со временем из т ан к а  стали четко выделять
ся две строфы — трехстишие и двустишие, из которых 
впоследствии возник жанр хокку. Вот танка поэта XIII в. 
Сайге:

Она не пришла,
А уж  в голосе ветра 
Слышится ночь 
Как грустно вторят ему 
Крики пролетных гусей!

Зашла и она,
Луна, что здесь обитала, 
На лоне воды.

Ужель в глубине пруда 
Таятся горы?

Х окку (хайку) — жанр японской поэзии. Представ
л яет  собой нерифмованное трехстиш ие, генетически 
в о сх о д я щ е е  к танка; состоит из 17 слогов (5 +  7 +  5). 
Отличается простотой поэтического языка, свободой 
и зл о ж е н и я . Больш инство хокку, как и танка, лиричны 
и п о св я щ е н ы  природе и скрытой печали от одиноче
ст в а  и быстротечности жизни. Автором самых знам е
нитых хокку был поэт Мацуо Басе, живший в XVII в.

Весна уходит.
Плачут птицы. Глаза у  рыб 
Полны слезами.

* * *

В чашечке цветка
Дремлет шмель. Не тронь его,
В оробей -друж ок!

В семьях образованных японцев наряду с играми в 
шахматы и в шашки го, созерцанием горы Фудзиямы и 
цветущей на ней розовым цветом вишни сакуры весьма 
распространенным способом проведения досуга было 
сочинение своеобразны х венков хокку, когда после 
прочтения хозяином первого трехстишия гость подхва
тывал последнюю строчку и сочинял свое продолжение. 
Например, из ответа сочинения на группе встреч:

М узыки звуки.
Это играет рояль.
М не уж е тридцать.

Мне уж е тридцать,
Ничего не достиг.
Как мир суров.

Как мир суров,
Дел всех  не перечесть.
А когда ж е жить?

Т в о р ч е с к и е  з а д а н и я
1. Сочинять рассказы и сказки, используя принципы 

композиции, открытые В. Проппом.
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2. Сочинять стихи в различных пеонах, рифмах и 
формах.

3. Описать свой прожитый или предстоящий день в 
форме японских строф танка и хокку.

Литература
1. А льт ов Г. П роверьте свою  ф антазию // Вокруг 

света. № 11. 1970.
2. А льт ов Г. Краски для фантазии // Ф антастика-7 1 . 

М.: Молодая гвардия, 1971.
3. А льт ов Г. Вектор Фантазии // Ф антастика-73 — 74. 

М.: Молодая гвардия, 1974.
4. З лот ин Б., Л ит вин С.С. Урок фантазии.
5. Карелия. П етрозаводск, 1977.
6. К ор ол ен к о  Ц П ., Ф р ол ова  Г.В. Чудо воображения. 

Новосибирск: Наука, 1975.
7. Р одари Д . Грамматика фантазии. М.: Детская лите

ратура, 1979.
8. Сад камней. Мудрость Китая и Японии. СПб., 2001.
9. С ам ойлов Д .С. Книга о русской рифме. М., 1982.

10. С елю цкий А.Б., Слугин Г.И. Воображение по заказу.
11. Хочу все знать. Д.: Детская литература, 1980.
12. Цветущая вишня. Японские пятистишия. Ростов 

н/Д: Ф еникс, 2000.
13. Японские трехстиш ия. Бабочки полет. М., 1998.

ПРОФЕССИОНАЛЬНЫ Е ТРУДНОСТИ  
И СЛОЖНОСТИ В СФ ЕРЕ ХУДОЖЕСТВЕННОГО  
ТВОРЧЕСТВА

1.  П р е в р а т н о с т и  с у д ь б ы
Путь в искусство и к художественному творчеству 

у многих писателей, музыкантов, художников, компо
зиторов и актеров часто бывает тернист и извилист. Не
многие из них могут похвастаться прямой и восходя
щей от успеха к успеху лестницей. Преодоление ж ест
кого сопротивления внешней среды в целях реализации 
своего дарования —  обычный удел многих творцов. 
В судьбах творцов мы видим много курьезов и много 
трагедий.

Из забавных случаев можно привести пример, как 
в молодости Шаляпин и Горький поступали вм есте в 
хор. Горького приняли, а Шаляпина нет.

Великий Лемеш ев долго не мог выйти на сцену 
Большого театра, пока однажды не заменил заболев
шего Собинова.

Когда молодой Суриков поступал в Академию ху
дожеств, то в первый раз он не был принят из-за отсут
ствия у него, по мнению приемной комиссии, вы ра
женного художественного таланта. Прозанимавшись 
год с преподавателем, Суриков блестяще выдержал на 
следующий экзамены и стал выдающимся художником.

Знаменитая опера Ж орж а Бизе «Кармен» на пер
вом представлении провалилась, что ускорило преж 
девременную смерть композитора.

Когда в 26 лет Бетховен начал глохнуть и, сделав 
предложение горячо им любимой Джульетте Гвичар- 
ди, получил отказ, только лю бовь к искусству спасла 
его от самоубийства.

Первый и единственный концерт из сочинений 
Ш уберта состоялся за несколько месяцев до его см ер
ти. На надгробном камне Франца Шуберта, скончав
шегося в возрасте 31 года, его друзья написали: «Смерть
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похоронила здесь богатое сокровищ е, но ещ е более 
прекрасные надежды».

П режде чем создать своего знаменитого «Дон- 
Кихота», С ервантес пять лет провел у арабов в раб
стве в Алжире, а свой знаменитый роман он начал 
писать в тюрьме, куда был посажен за недостачу денег 
при сборах налогов, чем он занимался, чтобы содер
ж ать семью. Тюрьме обязан началом творчества и зна
менитый американский писатель О Тенри.

Знаменитые отечественные актеры Иннокентий 
Смоктуновский и Георгий Ж ж енов, прежде чем стать 
знаменитыми, по несколько лет провели в сталинских 
лагерях как заключенные.

Б р е м я  п о п у л я р н о с т и
Когда выступает настоящий артист, мастер своего 

дела, будь то балерина, пианист или актер, то со сторо
ны неискушенному созерцателю —  зрителю и слушате
лю —  кажется, что все то, что артист делает на сцене —  
дело очень легкое, и что даж е он, простой человек с 
улицы, см ож ет проделать то ж е самое, если только за
хочет. Популярные ныне телешоу типа «Фабрики звезд» 
еще больше укрепляют обывателей в этом заблуждении.

И только немного приобщившись к  сф ере худож е
ственного творчества, можно понять, какого огромного 
количества труда стоит эта кажущ аяся легкость и е с 
тественность исполнения.

Художественное творчество в любом виде искус
ства — это очень большой и самоотверженны й труд, 
если не сказать —  каторжный. Этот труд тяж ел настоль
ко, что сплошь и рядом вы зы вает у  многих артистов 
серьезны е нарушения в здоровье.

Многих артистов поджидает крах семейных отно
шений из-за многочисленных поклонниц или поклонни
ков, жаждущ их интимных отношений со «звездой» по 
самым разным причинам, и не в последнюю очередь 
для того, как отмечает Г. Вильсон, «чтобы было о чем 
рассказать внукам». Популярных артистов преследуют 
сексуальные маньяки и нимфоманки, которые вообра
ж аю т себя их любовниками и любовницами, мужьями и 
детьми. Так было с Любовью Орловой, Хулио Иглесиа- 
сом, Майей Плисецкой, Сергеем Лемешевым и Иваном
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Козловским и ещ е с сотнями артистов, добившихся 
сколько-нибудь заметной славы и популярности.

Знаменитую актрису 30 —40-х годов Лю бовь Ор- 
лову на одном из ее концертов на Западной Украине 
пытались отравить шипами роз, которые были пропи
таны ядом. После укола шипами у актрисы началось 
заражение крови, положение было очень серьезным. 
Сталин, которому нравились фильмы с Л. Орловой, 
специально посылал свой личный самолет за  врачом 
из Лондона, чтобы спасти актрису.

Артисты часто страдают от того, что становятся 
слишком популярными, не могут уединиться и спря
таться от журналистов и от назойливых фотографов- 
папарацци.

Но еще больше они страдают от того, что не стано
вятся популярными и известными, несмотря на все свои 
самоотверженные старания. Отсюда в артистической 
среде большое количество интриг, зависти и сплетен из- 
за желания опорочить более удачливого конкурента. 
«Причина моей несостоявшейся карьеры — чужой у с
пех» — так бессознательно считают те, кто буквально 
умирает от зависти к более удачливым коллегам.

Артисты страдают и тогда, когда былая популяр
ность вм есте с молодостью постепенно сходит на нет. 
Тогда многие из них начинают спиваться и употреб
лять наркотики1.

Ж елтая пресса, падкая на подробности интимной 
жизни популярных артистов, желая повысить свои тира
жи, часто искажает факты из их жизни и часто откровен
но лжет в угоду любопытствующим обывателям. Этой 
участи не избежали даже такие выдающиеся артисты, 
как виолончелист Мстислав Ростропович, певец Нико
лай Гуров, балерины Майя Плисецкая и Анастасия Во- 
лочкова. Это также приводит артистов в состояние воз
мущения и стресса, укорачивающее их жизнь. По стати
стике США, число самоубийств среди деятелей шоу- 
бизнеса в 4 раза превышает средние показатели по стра
не среди представителей других социальных групп.

Помимо всего этого исполнители, выходя на сц е
ну, почти всегда испытывают более или менее силь

1 Вильсон Г. Психология артистической деятельности: Таланты
и поклонники. М., 2001. С. 280 — 308.
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ный стресс, связанный с публичным выступлением. 
Перед премьерами и началами гастролей этот стресс 
мож ет быть настолько силен, что мож ет вы зы вать сер
дечные приступы, мучительные головокружения и рас
стройства желудка.

В качестве защ иты от нервно-психических пере
грузок в артистической среде издавна практикуется 
употребление алкоголя. Перед вы ступлением актеры 
пью т для того, чтобы игра была более раскованной, 
после —  для того, чтобы снять напряжение. Это мо
ж ет  приводить к пагубной привычке, ещ е более у ве
личиваю щ ей психологическую  неустой чивость ар
тиста.

Б р е м я  т р у д а
В артистической и художественной среде очень 

многое построено на соревновании. Чтобы превзойти 
своих собратьев и коллег по цеху или просто поддер
ж ивать хорошую профессиональную форму, каждому 
служителю  М ельпомены помимо общих репетиций 
приходится очень много работать самостоятельно, изо 
дня в день занимаясь нужными экзерсисами. Это при
водит к тому, что:

• пианисты —  от долгих занятий переигрывают руки 
так, что иногда приходится расставаться с карье
рой, на запястье выходит наружу болезненная 
шишка, на пальцах лопается кожа, и з-за чего каж 
дый удар по клавишам начинает причинять боль, 
портится осанка и появляется сутулость;

• композиторы — портят зрение от постоянного на
писания и разглядывания нот. М ногие к 30 годам 
вынуждены носить очки. Привычка пропевать про 
себя сочиняемую музыку мож ет привести к пере
напряжению голосовых связок, что м ож ет вы зы 
вать в них серьезны е и весьма болезненные о с
ложнения;

• музыканты-струнники — скрипачи, альтисты, вио
лончелисты, контрабасисты — часто жалую тся на 
боли в спине, шее и плечах, часто они имеют так
ж е нарушение осанки;

• духовики — трубачи и гобоисты — от повышения 
напряженности дыхания при игре часто имеют по
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вышенное черепное и глазное давление, отчего у 
них нередки головные боли;

. танцовщики жалую тся на боли в ногах, стертые 
пальц ы  от стояния на пуантах, боли от растяжения 
и разрывов связок от сверхмощ ных прыжков и 
подъема партнерш. Требования хорошей физиче
ской формы и веса заставляют придерживаться ба
лерин ж есткой диеты, что является одним из фак
торов распространения среди них меланхолии и 
депрессии;

• актеры и вокалисты имеют постоянные страхи из- 
за риска сорвать голос от перегрузок, «пустить 
петуха» во время выступления. Образование при го
лосовых перегрузках узелков на связках, ведущее к 
несмыканию связок, мож ет поставить крест на са
мой удачной карьере. У многих актеров к 40 годам 
голос от постоянного перенапряжения срывается и 
становится сиплым, хриплым и непослушным;

• художники жалую тся на боли в руках от многоча
сового держания кисти. У Репина от этого к концу 
жизни стала сохнуть правая рука, в результате чего 
ему приходилось привязывать кисть к руке;

• многие артисты вынуждены работать в условиях 
непрерывных гастролей, связанных с частыми пе
реездами, сменой часовых поясов, что несовм е
стимо с регулярным ритмом жизнедеятельности и 
отрицательно сказы вается на здоровье.
Так что столь притягательная для сторонних на

блюдателей ж изнь обычного артиста при ближайшем 
рассмотрении часто оказы вается сущим адом, которо
го они ни в коем случае не хотели бы для своих детей. 
Звездами ж е становятся единицы и за это следует очень 
высокая плата.

Все эти негативные явления, к сожалению, стано
вятся неотъемлемой стороной артистической жизни и 
входят в число ее неизбеж ных и в общем трудно уст
ранимых профессиональных трудностей.

2 .  С т р е с с ы  п у б л и ч н о г о  в ы с т у п л е н и я
Каждому артисту, имеющему дело с публичными 

выступлениями, знакомо чувство сценического волне
ния, возникающее иногда задолго до выступления. О со
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бенно это касается начинающих артистов. Вот как Шаля
пин описывает свои первые выступления, когда он пел 
в хоре: «...каждый раз, когда наступал момент петь, 
сердце как-то обрывалось и опускалось ниже своего 
места от неодолимого страха. Страх отнимал у  меня 
голос и заставлял иногда делать ошибки, хотя у меня 
был слух и музыку я постигал быстро. В такие минуты 
я с ужасом замечал оскаленные на меня глаза регента, 
и в следующий раз —  у меня соло отнимали...

—  Осрамился опять! —  думал я. И от этого посрам
ления я все больше и больше приобретал страх, долго 
меня не покидавший»1.

Однажды Шаляпину поручили роль жандарма в ка
кой-то французской комедии. «О т моего страха, —  
с юмором воспоминал Шаляпин, — я так растерялся, 
что, будучи вытолкнут на сцену, не произнес ни одного 
слова. На меня нашел столбняк. Помню только, что если 
на сцену меня вытолкнули сравнительно деликатно, то 
со сцены вытолкнули уж е без всякой деликатности».

Отсутствие самообладания и потеря контроля над 
своими чувствами вредили и многим другим начинаю
щим исполнителям в начале их творческого пути. При 
этом неизбежны нарушения в технической стороне ис
полнения, что проявляется в завыш енных темпах и с
полнения, срыве голоса, нечеткой дикции, физической 
скованности, забывании текста, плохой интонации и 
фальшивых нотах. Но неуспех надо уметь анализиро
вать, превращать его в полезные уроки и мобилизовы
вать свои силы на победу. Тот ж е Шаляпин благодарил 
Бога за  свои первые неуспехи, потому что они отрез
вили его один раз на всю  жизнь. Они вышибли из него 
самоуверенность, которую в нем усердно поддержива
ли домашние и поклонники. Как пуганая ворона боит
ся куста, так и Шаляпин, по его собственным словам, 
стал бояться в своей работе беззаботной торопливости 
и легкомысленной поспешности.

П р и ч и н ы  в о л н е н и я
Желание красоваться на публике и получать от этого 

удовольствие проистекает от демонстративной акцен-

£  ^Ш аляпин Ф. Маска и душа. Мои сорок лет на театрах. М., 2005.
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т у ац и и  личности артиста, о которой писал К. Леонгард. 
g эт о м  случае выступающий артист испыты вает не 
волнение и панику, но скорее — эмоциональный подъем, 
б о ево й  настрой на победу в зрительских и слушатель
ск и х  симпатиях. Последнее больше относится к музы
кантам и актерам экстравертного плана. Поэтому для 
них публичное выступление не является большой проб
лем ой . В противоположность им актеры и музыканты 
интровертного плана в публичном выступлении испы
тывают большие трудности.

Волнение-паника или волнение-подъем как у  обыч
ного человека, так и у артиста имею т свои физиологи
ческие причины.

В 1960 г. шведский ученый Франкенхойзер обна
ружил, что у одних людей в сложных ситуациях в кровь 
вы деляется норадреналин, а у  других адреналин. 
В 1960-е гг. американский физиолог Гудол установил, 
что надпочечники кроликов вырабатывают главным об
разом адреналин, а надпочечники львов — только нор
адреналин. Гормональные исследования обезьян-вожа- 
ков показали преобладание в их крови норадреналина, 
а у стоящ их на нижних ступенях иерархии — адрена
лина. С хож ая ситуация была обнаружена у  кош ек и у 
бойцовых петухов. После драки у агрессивных ж ивот
ных в крови преобладает норадреналин, а у их жертв — 
адреналин. Введение пострадавшим животным инъек
ции норадреналина делало их более агрессивными, и 
они могли бороться за более вы сокое место в иерар
хии. Когда норадреналин заканчивался, все  возвращ а
лось на преж нее место.

П осле этих сообщ ений в печати с легкой руки 
журналистов стало появляться множество сообщений 
о разделении людей на «львов и «кроликов». Норадре
налин заставляет людей в гневе краснеть, адреналин 
заставляет их в страхе бледнеть.

Был выявлен и смешанный тип реагирования, ког
да и в покое, и в состоянии стресса в крови в избытке 
были оба указанных вещества. Поведение таких людей 
отличалось повышенной эмоциональностью. Вполне 
можно предположить, что люди такого типа склонны к 
артистической деятельности.

Причина сценического волнения вполне понятна. 
Тревож ность и страх перед выступлением связаны  с
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выделением в кровь адреналина, а боевой настрой —- 
с выделением норадреналина.

Зависит сила волнения перед выступлением и от 
общей тревожности человека. Психологи разделяют тре
вогу на два вида — на ситуативную и на личностную.

Ситуативная тревога быстро уходит, когда трудный 
этап пройден, например, сдан экзамен. Личностная тре
вога связана с повышенным уровнем нейротизма и с 
общей психоэмоциональной неустойчивостью. Она при
сутствует в человеке постоянно и никуда не уходит даже 
после успешного завершения трудной ситуации. Больше 
всего подвержены страху публичного выступления имен
но лица с подобной внутриличностной тревожностью, у 
которых волнение при неблагоприятных условиях пере
растает все мыслимые границы нормы, превращается в 
панику и ведет к провальному выступлению.

Выполнение работы в ситуации эмоционального 
напряжения психологи описывают при помощи закона 
«Й еркса—Додсона». Согласно этому закону, психоэмо
циональное возбуждение увеличивает точность выпол
нения работы до некоторого предела. Выход за этот пре
дел, слишком высокий уровень эмоционального возбуж
дения негативно сказывается на качестве исполнения.

П олож и т ельн о  н а  к а ч ест в о  вы ст уп лени я  влияю т : 
■ отсутствие внутриличностной тревожности;
• хороший уровень подготовленности и общего про

фессионального мастерства. Обладание запасом 
его прочности;
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• экстравертированность личности и демонстратив
ная акцентуация;

• вы сокая самооценка, общая психологическая ус
тойчивость, низкий уровень нейротизма, уверен
ность в своих силах;

• хорош ее физическое самочувствие;
• адекватный уровень активации, умение легко пе

реносить груз ответственности. О тветственность 
всегда вы зы вает у  большинства людей определен
ный уровень тревоги. Превышение оптимального 
уровня активации, т. е. ситуация сверхответствен- 
ного выступления, например, при прослушивании 
на конкурсах и смотрах, мож ет вести к снижению 
качества исполнения.

Н егат и вн о  влияю т  н а  к а ч ест в о  исп олнения:

• наличие внутриличностной тревожности;
• слишком сложная программа и отсутствие запаса 

прочности со стороны профессионального мастер
ства;

• ситуация сверхответственного выступления;
• интровертированость и общая тенденция добивать

ся хорош его результата в изоляции.

3 .  П р е о д о л е н и е  с т р е с с а  п у б л и ч н ы х  в ы с т у п л е н и й
П реодоление стр есса  публичного вы ступления 

должно происходить сразу по нескольким направле
ниям. Это:

П р ав и л ьн ое  о п р ед ел ен и е  сф ер ы  св оей  п р о ф есс и о 
н альн ой  деят ельн ост и .

Как правило, те, кто испыты вает чрезмерно силь
ное волнение перед публичным выступлением, обла
дают высокочувствительной и, скорее всего, слабой 
нервной системой. Для таких людей артистическая дея
тельность в виде публичного выступления представля
ется настоящ ей пыткой. Вспомним хотя бы мучения 
Ш опена и Чайковского перед публичными выступле
ниями. Если им удается получить специальное образо
вание, то наилучшая сф ера приложения их сил, как 
показы вает практика, —  педагогическая деятельность 
или творческая и исследовательская работа, связанная 
не с публичным показом свои х возмож ностей, а с со 
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зданием худож ественны х произведений в тиши и в 
уединении.

Ш остакович был очень хорошим пианистом и даже 
выступал на конкурсе имени Ш опена в Варш аве вм е
сте с Л.Н. Обориным в 1927 г. Там он получил только 
диплом, чем был очень раздосадован. Если бы Ш оста
кович продолжал бы в своем  упорстве оставаться кон
цертирующим пианистом, то отечественная культура 
лишилась бы выдающ егося композитора.

П о в ы ш е н и е  у р о в н я  м а с т е р с т в е  в с а м о с т о я т е л ь н ы х  з а н я т и я х
М астерство исполнителя, с одной стороны, связа

но с художественным образом, а с другой — с цирко
вым искусством, требующим ювелирной точности дви
жений. Это относится в первую очередь к музыкантам- 
инструменталистам, танцовщ икам и, разумеется, ар
тистам цирка. Доведение нужных движений до полно
го и абсолютного автоматизма —  либо в речевом аппа
рате, как это требуется актерам, либо в движениях 
пальцев рук, как это требуется музыкантам-инструмен- 
талистам, либо в движениях тела, как этого требует 
проф ессия артиста цирка, придает уверенности и яв
ляется залогом успешного выступления.

У к р е п л е н и е  общего ф и з и ч е с к о г о  здоровья и с амо ч у в с т в и я
Артистическая деятельность очень трудна и требу

ет большой затраты как чисто физических, так и психи
ческих сил. Богемный образ жизни, связанный с в есе 
лым и беззаботным времяпрепровождением, часто не 
дает талантливому человеку реализовать все те возмож 
ности, которыми его наделила природа. Подобный об
раз жизни погубил немало самобытных артистов — 
и актеров, и музыкантов, и художников, и писателей. 
Здесь хочется привести высказывание известной фран
цузской пианистки Маргариты Лонг, которое можно ад
ресовать не только музыкантам, но и всем другим арти
стам: «Пианисту предстоит вести ж изнь с добросовест
ностью спортивного чемпиона, уметь защищать свое 
здоровье, строго следовать правилам ф изической и 
моральной гигиены, подходящим для того, чтобы пре
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о д о л евать  утомление от многочисленных часов, прове
д е н н ы х  за клавиатурой, избегать износа нервов, ослаб
лени я воли. Я знаю, что нужно много смелости и боль
ш ое упорство, чтобы сегодня осуществлять подобную 
программу жизни. Ради своего искусства приходится 
жертвовать многим. Артистическое ученичество стало 
героизмом, ибо наш век суров к ученикам Аполлона»1.

Повыше ни е  уровня ко н ц ен т ра ци и  в н и м а н и я  на и с п о л н я е м о м  
прои з ве де ни и  во время публичного выступления
Исследования в области успешности публичного 

выступления показывают, что если музыкант или актер 
полностью концентрируется на исполняемом, будь то 
драматическая роль или ж е музыкальное произведение, 
то качество игры значительно увеличивается по сравне
нию с тем, когда артист думает о том, какое впечатление 
он произведет на публику. К.С. Станиславский говорил 
об узком и широком круге внимания актера, выходящего 
на сцену. Под узким вниманием он имел в виду направ
ленность актера только на то, что он делает на сцене. Под 
широким —  мысли о том, как он выглядит перед зрите
лями и что они скажут о его исполнении. В целях умень
шения волнения К.С. Станиславский советовал начина
ющим находиться в узком круге внимания, и тогда актер 
имеет все шансы хорошо справиться с ролью. Современ
ные исследования подтверж даю т рекомендацию 
К.С. Станиславского о необходимости думать в первую 
очередь об исполняемом, а не о реакции публики.

О с в о е н и е  н а в ы к о в  и д е о м о т о р н о й  т р е н и р о в к и  
в с о с т о я н и и  АТ и м е д и т а ц и и
В структуре исполнительского действия всегда 

присутствуют два элемента — програм м ирую щ ий, свя 
занный с формированием нужных представлений в 
коре головного мозга, и исп олнит ельны й, связанный с 
непосредственным выполнением движения. М еж ду 
ними сущ ествует неразрывная связь, которую устано
вили независимо друг от друга французский химик

1 Цит. по: Выдающиеся пианисты-педагоги о фортепианном 
искусстве. М., 1966. С. 232.
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Ш еврель и английский физик М. Фарадей. Суть прове
денных ими экспериментов состояла в следующем: на 
первую фалангу указательного пальца наматывалась 
нитка длиной 70 — 80 см с прикрепленным к  ней грузом. 
Если вытянуть руку, сосредоточить внимание на этом 
грузе и представить себе мысленно, что он начинает рас
качиваться подобно маятнику, то груз через какое-то 
время действительно начинает раскачиваться и двигать
ся по той траектории, которую человек себе представит — 
вправо-влево или по кругу. Мысль или представление, 
рожденные в мозге, непроизвольно, как бы сами собой 
вызывают моторную реакцию, отчего подобные явления 
и получили название идеомоторных актов.

Хороший уровень подготовленности к выступле
нию проявляется в том, что исполнитель отчетливо 
м ож ет представить себе весь  процесс своего вы ступ
ления в своем  сознании. Однако такое случается дале
ко не всегда. Выполнение исполнительского движения 
без предварительного его осознания —  весьма распро
страненная ошибка как среди музыкантов, так и среди 
актеров и танцовщиков. Освоение новых видов дви ж е
ний могло бы проходить значительно быстрее, если бы 
начинающие артисты знали бы о пользе идеомоторных 
актов. В момент их выполнения в коре головного мозга 
рождается тот ж е самый электрический импульс, как 
и при реальном движении, что ведет к укреплению ней
ронных следов мозговой памяти.

Опытные музыканты, танцовщики, актеры, спорт
смены широко применяют такую репетиционную рабо
ту в уме, что помогает им добиваться хороших резуль
татов с меньшими реальными физическими усилиями.

При выполнении идеомоторных упражнений не
обходимо соблюдать следующие условия.

1. Сформировать движение сначала мысленно и 
только потом выполнять его в реальном действии. Для 
выполнения движения в идеомоторном плане надо спо
койно сесть, расслабиться, закрыть глаза, войти в ауто
генное состояние или состояние медитативного погру
жения и мысленно выполнить движение, по возм ож 
ности проговаривая его про себя.

При ош ибках в реальном действии следует снова 
вернуться к программирующей части движения и скор
ректировать его.
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2. М ысленные представления необходимо пропус
к ать  через двигательный аппарат, вы зы вая в нем соот
ветствующ ие ощущения в виде свернуты х движений.

3. Точности выполнения движения помогает его 
проговаривание в громкой речи. Например: «Этот ак
корд поставить крепко на пальцы от всей руки», «В этой 
фразе сделать акцент на слове "никогда” как можно 
сильнее», «при исполнении фуэте "держ ать точку"».

4. Выполнение движения в идеомоторном плане 
надо начинать с медленного темпа, чередуя его впо
следствии с медленным и быстрым темпами.

5. При выполнении движения в реальном плане 
следует сосредоточиваться не на общей успешности или 
неуспешности выступления, а на конкретных действи
ях, ведущих к нужному результату. Например, «Здесь 
играть строже и ритмичнее», «В этом месте больше сде
лать взмах рукой». Подобные самоприказы свидетель
ствуют о навыках самоконтроля и необходимом контро
ле своих действий со стороны внешнего наблюдателя.

Д аж е когда действие хорош о освоено, идеомотор- 
ные упражнения не следует прекращать, т. к. они по
зволяю т поддерживать программирующий элемент 
движений в надлежащей форме.

Умение выполнять действие в уме до начала пуб
личного выступления представляет собой более рацио
нальный вид работы по сравнению с тем, который пси
хологи называют методом «проб и ошибок». В этом слу
чае действие сначала выполняется, а потом исполнитель 
видит, что сделал что-то не так, как надо. В этом случае 
контроль осущ ествляется не до действия, а после него. 
О смы сливается и замечается ошибка, которую уж е 
нельзя исправить. На основе многократных повторений 
можно добиться желаемого результата, отбрасывая дви
жения, которые не приводят к цели. Но, работая таким 
образом, исполнитель должен помнить, что каждое не
верное и неточно выполненное движение оставляет в 
программирующей части мозга свой след, который 
остается в нервно-мышечной памяти двигательного ап
парата. В состоянии нервного напряжения, вызванного 
сценическим волнением, эти следы могут легко растор- 
мозиться, оживиться и испортить исполнение.

Одна из распространенных ошибок, которую допу
скаю т исполнители, осваивающие идеомоторные пред



Честь I I .  П е д а г о г и к а  х у д о ж е с т в е н н о г о  тво рчества

ставления, заключается в том, что в момент его выпол
нения они находятся в положении стороннего наблюда
теля, при котором мозг знает, как выполнить то или иное 
движение, но нужная программа действий не перехо
дит на исполнительский уровень, т. е. уровень конкрет
ных движений. Этот разрыв можно преодолеть, только 
пропуская нужное движение через весь мышечно-дви
гательный аппарат, вызывая нужные в нем ощущения.

П р е о д о л е н и е  н е г а т и в н ы х  п о с л е д с т в и й  н е у д а ч н о г о  
в ы с т у п л е н и и
Как бы ни был талантлив исполнитель, в его жизни 

обязательно случаются неудачные выступления. М о
ральные переживания от этого бывают очень тяжелы
ми, поэтому очень важным оказывается умение эти пе
реживания преодолевать. Современная психология на 
этот счет может предложить следующие рекомендации.

• Выпить холодной воды и успокоиться.
• Хорошим средством успокоения служат: медлен

ный продолжительный бег, воздушная ванна, про
хладный душ, дыхательная гимнастика с удлинен
ным выдохом на звук «С ссс».

• О тнестись к неудачному выступлению как к собы
тию, из которого можно вынести полезные уроки 
(больше заниматься, улучшить физическую подго
товку, научиться концентрации внимания и навы
кам релаксации и т. д.).

• Когда начинают одолевать тяжелые мысли, надо 
знать, что в этот момент работает преимущественно 
правое полушарие. Активизация работы левого по
лушария может значительно снизить остроту пере
живания. Его выключение и активизация левого 
полушария дает эйфорию. Для этого полезно занять
ся анализом ошибок, проговаривая их вслух и запи
сывая в дневнике. Планирование будущих действий 
и распорядка занятий, пересмотр режима дня так
ж е способны облегчить эмоциональное состояние.

• В состоянии аутогенного погружения полезно по
вторять оптимистические самоутверждения типа: 
«Я справлю сь!», «Я все преодолею».

• Всегда иметь перед глазами примеры из жизни 
исполнителей —  музыкантов, певцов, актеров, ко

L

торые терпели неудачи, но в конце концов добива
лись успеха.

4 .  Р е ж и м  и г и г и е н а  р а б о т ы  а р т и с т а
Художественное творчество помимо того, что оно 

способно приносить любому артисту огромную ра
дость, требует для своего воплощения огромного коли
чества труда, часто изматывающ его и изнурительного. 
Это особенно касается музыкантов, танцовщ иков и 
цирковых артистов, у которых профессионализм тесно 
связан с физическими действиями. Малейший сбой в 
техническом аппарате у представителей этого вида 
творчества ведет либо к разрушению качества худо
жественного образа, либо к физической травме.

К.С. Станиславский закончил свою  книгу «Работа 
актера над собой» следующими словами: «Только знать 
систему — мало. Надо уметь и мочь. Для этого необхо
дима ежедневная, постоянная тренировка, муштра в 
течение всей артистической карьеры.

Певцам необходимы вокализы, танцовщ икам — 
экзерсисы, а сценическим артистам — тренинг и мушт
ра по указаниям «системы». Захотите крепко, прове
дите такую работу в жизни, познайте свою  природу, 
дисциплинируйте ее, и, при наличии таланта, вы ста
нете великим артистом».

Минимальным количеством ежедневных занятий, 
необходимым для поддержания достаточного уровня 
профессионализма, судя по вы сказы ваниям многих 
методистов, и в искусстве, и в спорте являются занятия 
продолжительностью три часа. Для достижения вы со
ких результатов и продвижения вперед требуется от 5 
до 7 часов занятий, а иногда даже и больше.

Согласно рекомендациям гигиенистов, самая слож
ная работа должна проводиться в утренние часы, когда 
мозг свеж  и внимание не притуплено. При этом каждые 
50 минут надо делать небольшой перерыв до 10 минут до 
наступления утомления. Перерыв более 15 минут неж е
лателен, т. к. теряется темп работы и состояние «врабо- 
танности», после чего приходиться снова тратить время 
и усилия на достижение этого рабочего состояния.

Очень важно в начале трудового дня постепенное 
вхождение в рабочий ритм. И.П. Павлов в своих тру-

Глава 1D. П роф ессионал ьные т рудности и с л о ж н о с т и . . .  щ
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дах неоднократно отмечал, что никакую сложную  ра
боту, как бы человек ни привык к ней, никогда нельзя 
начинать стремительно, без предварительной подготов
ки. Это надо делать с определенной постепенностью  и 
последовательностью — от простого к сложному. При 
этом надо внимательно прислушиваться к  собственно
му организму, как бы постоянно спрашивая его, какие 
нагрузки он мож ет выполнить в данный момент.

У танцовщиков и цирковых артистов такую подгото
вительную фазу называют разминкой, у  музыкантов — 
разыгрыванием, у вокалистов — распеванием, у  акте
ров — разогревом. Такая предварительная работа при
водит организм в состояние «боевой готовности», кото
рое сопровож дается повышением частоты пульса до 
80 ударов в минуту, повышением чувствительности ана
лизаторов и скорости прохождения электрического им
пульса по нервным волокнам.

В зависимости от специфики деятельности такая 
подготовка у  музыкантов вы раж ается в игре гамм и 
арпеджио, у  танцовщиков —  в виде растяжек, прогибов 
и наклонов, у  вокалистов — в виде вокализов и спе
циальных упражнений на расширение диапазона голо
са, у  актеров —  в виде произношения скороговорок.

Большое значение в занятиях имеют свеж есть вос
приятия и концентрация внимания. Так, основатель 
М осковской консерватории Николай Рубинштейн ре
комендовал: «М еханическое упражнение остается су
хим и бесцельным, если в его основе не леж ит работа 
головы. Когда ж е  пальцы и голова идут рука об руку, 
то естественным следствием этого духовного напряже
ния явится утомление и изнеможение —  признак не
обходимости прекращения работы»1.

По мнению Н. Рубинштейна, в целях профилакти
ки утомления и наступления невнимательности четы 
ре часа занятий надо разби вать на две порции — 
утром и вечером.

С этим высказыванием перекликаются мысли дру
гого пианиста —  И. Гофмана, когда ему задали вопрос о 
том, будет ли музыкант продвигаться быстрее, работая 
по восемь часов вместо четырех. «Слишком долгая игра 
в  один день, —  отвечал И. Гофман, —  оказывает отрица

1 Цит. по: А лексеев А.Д. Русские пианисты. М., 1948. С. 3 2 4 -3 2 5 .
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тел ьн о е влияние на успехи в  занятиях, потому что в кон
це кон ц ов работа плодотворна только тогда, когда выпол
н яется  с  полной умственной сосредоточенностью, а пос
ледн яя может поддерживаться лишь в течение опреде
лен н ого  времени. У одних эта способность к сосредо
точенности истощается быстрее, чем у других; но как бы 
долго она ни сохранялась, когда она исчерпывается — 
всякая дальнейшая работа становится подобной развер
тыванию свитка, который мы старательно свертывали.... 
Помните, что в занятиях сторона количественная имеет 
значение лишь в сочетании с качественной. Вниматель
ность, сосредоточенность, старательность делают излиш
ними всякие расспросы насчет того, сколько нужно ра
ботать»1.

Гофман рекомендовал через каждые полчаса рабо
ты делать паузу и никогда не заниматься больше одного 
часа подряд, самое большее — двух часов с перерывом.

Важным моментом режима художественного твор
чества является умение планировать и структурировать 
время таким образом, чтобы оно не проходило впустую и 
всегда приносило полезные плоды. Сразу отметим, что 
многие молодые артисты позволяют себе здесь непозво
лительную расточительность, о чем в зрелые годы горь
ко жалеют. Так, С.В. Рахманинов в зрелые годы корил 
себя, что по молодости, когда у  него было здоровье, «он 
отличался исключительной ленью», когда ж е здоровье 
стало слабеть, он, по его словам, только стал и думать, что 
о работе.

Ч а с о в о е  и ц е л е в о е  в р е м я
С огласно Э. Берну, автору знам енитой книги 

«Люди, которые играют в игры. Игры, в которые игра
ют люди», выполнение любой деятельности можно осу
щ ествлять двумя способами использования времени — 
часовым и целевым.

При часовом времени действие начинается и за 
канчивается в определенное время, как, например, 
театральный спектакль или футбольный матч. При 
целевом методе время деятельности продолжается до

1 Гофман И. Фортепианная игра: Ответы на вопросы о форте
пианной игре. М., 1961. С. 130—131.
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тех пор, пока работа не будет выполнена и цель не 
будет достигнута.

Каждый из этих методов использования времени 
имеет свои плюсы и минусы.

П лю сом целевой работы является достиж ен ие 
высокой производительности в относительно короткое 
время. Минусами — увлечение авральными методами 
работы, когда, например, студент хочет выучить нака
нуне экзамена весь материал, пройденный за  семестр. 
Большое перенапряжение, возникающее в этом случае, 
грозит срывом нервной системы и небольшой стабиль
ностью результата, достигнутого за короткий срок. При 
авральных методах работы память не в состоянии удер
ж ать выученный материал надолго.

Достоинствами часового (режимного) времени 
является воспитание воли и усидчивости, направлен
ных на посвящ ение творческому труду положенного 
количества часов. Н едостатком этого подхода мож ет 
явиться формальное отсиживание положенного коли
чества часов, как это бывает, к примеру, у учеников 
детских музыкальных школ, занимающ ихся музыкой 
под нажимом родителей.

На производстве нередко возникаю т конфликты 
и з-за того, что люди имеют различные внутренние 
установки на то, в каком режиме надо выполнять ту 
или иную работу. С одной стороны, можно ожидать 
действительно больших успехов от тех, кто ориентиро
ван на достижение результата, а не на простое запол
нение рабочего времени. Но целевой метод нередко 
приводит к переутомлению и преждевременному фи
зическому и психологическому «сгоранию» организма.

С другой стороны, если работа связана с необходи
мостью выполнять скучные и неинтересные действия, 
как, например, инвентаризацию имущества или заучи
вание слов иностранного языка, то налаживание рабо
ты в часовом режиме, уделение нужному делу немного
го количества времени в день, но регулярно, дает ощу
тимый эффект. Н евозможно съесть за один присест 
быка, но это можно сделать за год, если каждый день 
съедать по одному бутерброду с его мясом. Трудно 
написать пухлый роман или научную книгу за один м е
сяц, но если каждый день писать всего лишь две стра
ницы, эта задача оказывается выполнимой. Одна из во-

сточ н ы х поговорок гласит: «Если хочешь съесть слона 
за год, надо съедать каждый день по бутерброду из него».

Знание того, что помогает сбереж ению  времени 
(хроносэйвингу) и его малопродуктивной трате (хро- 
н оф аги и ), взяты е из теории и практики менеджмен
та, поможет начинающим свой путь артистам лучше 
структурировать свое рабочее время, 

факторы хроносэйвинга.
1. С истематическая разработка четких планов на 

день, месяц, квартал, год. Умение выделять прио
ритеты и точку нанесения «главного удара».

2. Наличие в планах резервного времени для выпол
нения непредвиденных работ и появления экстре
мальных ситуаций. Специалисты в области тайм- 
менеджмента рекомендуют соотношение планиру
емых и незапланированных работ в пропорции 
60:40.

3. Умение делать в единицу времени только один вид 
работы, владение навыками концентрации на глав
ных задачах и проблемах.

4. И спользование для продуктивной работы даж е 
самых коротких отрезков времени, случайно по
явивш ихся в расписании, например, при задерж 
ке какого-либо совещания.

5. Умение подстраивать свой собственный ритм к 
ритму рабочего дня организации.

6. Отключение телефона на период рабочего време
ни или отведение специального времени для теле
фонных разговоров, длительность которых полез
но для самоконтроля хронометрировать в своем 
рабочем дневнике.

7. Чередование трудной работы с легкой.
8. Планирование рабочих перерывов каждые 50 ми

нут до наступления ощущения усталости. Это ото
двигает утомление и способствует сбереж ению  
энергии.

9. Использование принципа удвоения деятельности. 
Время, необходимое для выполнения обычных до
машних дел, как-то: утренний туалет, приготовле
ние завтрака — может быть заполнено ознакомле
нием с полезной информацией — слушанием по 
радио новостей, изучением иностранного языка
и пр. Бывший президент США Джон Кеннеди во 4 1  а
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время утреннего бритья каждый день слушал в 
записи пьесы Ш експира, благодаря чему знал их 
достаточно хорошо и мог их с блеском использо
вать в своих выступлениях. Время поездки в транс
порте и ожидания чего-либо такж е мож ет быть за
полнено полезными делами.

Ф а к т о р ы  х р о н о ф е г и и
Хроноф агия —  это факторы, пожираю щ ие наше 

время наподобие тех  бактериоф агов, которы е в на
шем организме пож и раю т ненуж ны е нам бактерии. 
Есть дела-хронофаги, мероприятия-хронофаги, нако
нец, люди-хроноф аги. От в сех  них по возм ож н ости 
надо избавляться. Но для этого их надо сначала у з 
нать. Это:

1. О тсутствие четкого планирования своей работы 
на день, на месяц, на квартал. Плохо выявленные прио
ритеты, когда человек не знает, что надо делать в пер
вую очередь, что во вторую, что в третью.

2. О тсутствие автоматизированных навыков при 
выполнении повторяющихся задач — написание конс
пектов лекций, рефератов, докладов.

3. Привычка проводить много времени в пустых 
разговорах, сплетнях и перекурах, за обсуждением чу
ж их дел — как своих коллег, так и сокурсников.

4. О тсутствие умения правильного ведения учеб
ной и деловой документации — нет сортировки по 
тематике, из-за чего много времени тратится на поис
ки нужного документа.

5. О тсутствие привычки быстрого ответа на пись
ма, из-за чего их приходится читать дважды — в мо
мент поступления и в момент ответа. Это происходит 
из-за страха или нежелания принимать решение сра
зу. П еренос решения «на завтра», «на потом» — пока
затель нерешительности и слабости характера.

6. Отсутствие навыков концентрации, распределе
ния и переключения внимания.

Надо помнить, что хорош ее решение любой проб
лемы требует концентрации внимания только на чем- 
то одном. Если нет навыков установления приорите
тов, выявления что главное, а что нет в данный момент, 
стремление решить все проблемы сразу и безотлага

тельно в конце концов приводит к информационным 
стрессам и неврозам.

7. Н еспособность сказать «нет» некоторым колле
гам и товарищам из-за постоянного интеллигентского 
чувства вины перед тем, кому отказываеш ь.

Грамотное использование времени — показатель 
к ультур ы  человека. Правильно его использовать — 
большое искусство, и этому надо учиться так ж е, как и 
лю бой  другой технике художественного мастерства.

В о п р о с ы  д л я  п о в т о р е н и я
1. С какими трудностями сталкиваются артисты, ста

новящ иеся слишком популярными?
2. От каких заболеваний чаще всего страдают арти

сты различных специализаций?
3. Что такое эстрадное волнение и какими могут быть 

его последствия для начинающего артиста?
4. Что такое закон «Й еркса-Додсона» и как с его 

помощью можно объяснить природу сценического 
спокойствия и волнения?

5. Какие сущ ествую т приемы и способы, помогаю
щие преодолевать сценическое волнение?

6. Какими должны быть принципы организации р е
жима и гигиены труда артиста?
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4. П ет руш ин В.И. Музыкальная психология. М., 1997.
5. Петрушин В.И., Петрушина Н.В. Валеология. М., 2000.
6. П ет руш ин В.И. Неврозы Большого Города. М., 2004.
7. С ел ье  Г. Стресс без дистресса. М., 1979.
8. Тигранян Р.А. С тресс и его значение для организ

ма. М., 1988.
9. Эмоциональный стресс в условиях нормы и пато

логии человека. Д., 1976.

Гдава 10̂  П роф ессиональны е т р удности н с л о ж н о ст и . . ._ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ |



ЗАКЛЮ ЧЕ НИЕ

Н е и з б е ж н о с т ь  п р е к р а с н о г о
Отец всех философов, Аристотель, в одном из сво

их трактатов писал: «Необходимо влиять на молодое по
коление искусствами трех родов посредством красок 
и образов, посредством голоса и слова, посредством 
гармонии и ритма». И в самом деле, человек, вош ед
ший в сферу искусства и не вошедший в нее, — это 
два разны х человека. Разница будет такая ж е, как 
между дикарем и цивилизованным человеком. Поэто
му искусство во всех  странах является общ епризнан
ным средством воспитания.

М ихаил Чехов в систем е Станиславского видел 
способ соверш енствования человека. «Система, — пи
сал он, —  учит актера узнавать недостатки свои и 
общ ечеловеческие и бороться с ними».

Воспитание через искусство втягивает человека в 
Лоно Культуры и дает ему возм ож н ость не только 
проживать свою  собственную  жизнь, но и осваивать 
жизненный опыт людей прошлых поколений, которые 
жили до него. И тогда масштабы личности становятся 
иными — значительными и впечатляющими.

Воспитание таких людей — главнейш ая цель и 
жизненная миссия тех, кто преподает сегодня искусст
во в общеобразовательных школах, школах и колледжах 
искусства, кто учится в вузах и университетах культу
ры. Сделать мир своими усилиями чуточку лучше и 
добрее — что может быть прекраснее? Но этого можно 
добиться только через воспитание новых, более совер
шенных поколений людей и уж  никак — через эконо
мические достижения, как считают многие нынешние 
политики и экономисты.

Сегодня весь мир восхищ ается качеством товаров, 
производимых в Японии. Но далеко не все видят, что 
Япония смогла добиться впечатляющих успехов в ма
териальном производстве во многом благодаря совер 
шенной системе образования, в которой на ранних 
этапах воспитания детей — в яслях и детских садах — 
огромное значение придается именно худож ественно
му и эстетическому воспитанию по знаменитой си сте

зщючет
ме скрипача Синити Судзуки. В этой системе раннего 
развития, нацеленной на пробуждение творческих 
способностей и развитие народных талантов, детей с 
двух-трех лет по тщательной продуманной, расписан
ной по месяцам методике начинают приобщать к му
зыке, танцам, изобразительному искусству.

Построение демократического общества, что запи
сано в нынешней Конституции России, невозможно 
осущ ествить с недоразвитыми в личностном плане и 
моральном отношении людьми.

«Демократия как ценность, — писал Н. Бердяев в 
книге "Судьбы России", —  есть уж е образовавш ийся 
народный характер, выработанная личность, способная 
обнаружить себя в национальной жизни... Властвовать 
мож ет лишь тот, кто властвует над собой. Потеря лич
ного и национального самообладания, расковывание 
хаоса не только не уготовляет демократии, но делает 
ее невозможной, — это всегда путь к деспотизму. За
дача образования характера есть задача образования 
национального характера. Образование ж е националь
ного характера предполагает образование личного ха
рактера. О бщ ественное сознание, общ ественная воля 
должны быть направлены на выработку закала лично
сти. Вот этой направленности у  нас и нет. Демократию 
слишком часто понимают навыворот, — не ставят ее в 
зависимость от внутренней способности к самоуправ
лению, от характера народа и личности. И это — ре
альная опасность для нашего будущего».

Эта мысль Бердяева перекликается с мыслью Тол
стого о том, что для того, чтобы ж изнь в общ естве стала 
лучше, надо, чтобы сами люди стали лучше. Эту ж е 
мысль мы находим у великого русского социолога Пи- 
тирима Сорокина: «Судьба любого общ ества зависит 
прежде всего от свойств его людей. Общество, состоя
щее из идиотов или бездарных людей, никогда не будет 
общ еством преуспевающ им. Дайте группе дьяволов 
великолепную конституцию и все ж е этим не создадите 
из нее прекрасное общество. И обратно, общество, со
стоящ ее из талантливых и волевых лиц, неминуемо 
создаст и более совершенные формы общежития». При
мер тому — Англия, в которой нет Конституции, но 
общество прекрасно ж ивет и функционирует благодаря 
традициям английского воспитания.



ж Заключеиние
—  Поэт в России — больше чем поэт, —  сказал 

однажды Евгений Евтушенко. А больше поэта может 
быть только пророк, миссия которого состоит в про
буждении людей к более вы сокой и нравственной 
жизни, в которой есть торж ество справедливости, ра
дость обновления и гармония сущего.

Артисты и художники, писатели и музыканты, 
драматурги и хореографы — все  они в той или иной 
степени поэты, а значит, и пророки, которые помогают 
обычным людям понять и выразить то, что они чувству
ют, но вы сказать не могут.

«М ысль изреченная есть ложь», — сказал Ф. Тю т
чев. Но та ж е мысль, выраженная при помощи пласти
ки танца, интонаций музыки и красок живописи, не 
м ож ет быть ложью . Потому что она исходит из сердца 
художника и обращ ается к сердцу созерцателя. И по
этому худож ественное вы раж ение мысли, которым 
владеют больш ие художники, оказы вается  гораздо 
сильнее и действеннее обычных слов.

Сегодня наша страна переж ивает не лучшие свои 
времена. Многие из тех, кто гордился своей духовно
стью, стали поклоняться золотому тельцу и смотреть 
на окружающий мир через копейку, но чаще всего — 
через доллар. Пресловутая система коммунистическо
го воспитания, создавш ая в свое время ореол святости 
вокруг человека новой формации — «личности разви
того социализма», в одночасье рухнула, когда спали 
внешние идеологические оковы, и все увидели, что у 
человека не оказалось внутреннего морального стер ж 
ня, который мог бы помочь ему противостоять бедам и 
превратностям жизни, обрушившимися на нашу стра
ну с началом перестройки.

Современную школу поразил тяжкий недуг отсут
ствия в ней подлинного воспитания, и з-за  чего мы 
видим все те перекосы в нравственной ж изни общ е
ства, о которых сегодня пишет наша пресса. Но еще 
Д.И. Менделеев говорил, что знания без воспитания — 
меч в руках сумасшедшего.

Знания сами по себе ещ е не делают человека нрав
ственным. «Соверш енно необразованный человек, — 
говорил в свое время Т. Рузвельт, — м ож ет разве что 

.  очистить товарный вагон, а выпускник университета 
4/4 мож ет украсть ж елезную  дорогу».

З а к л ю ч е н и е
Драматизм и трагизм нынешних дней российского 

о б щ ест в а  свидетельствую т не столько об экономиче
ск и х  трудностях страны, сколько об удручающе низ
ком уровне п ри сутствия в ее ж изни морального, 
нравственного и, наконец, творческого эстетического 
начала. М ожно спорить, что здесь первично, а что вто
рично — экономика или эстетическое отношение к 
жизни, но, на наш взгляд, именно низкий уровень эс
тетического сознания, основным критерием которого 
являются чувства меры и пропорции, определяет то, 
что проявляется сегодня и в сф ере политики, и в сф е
ре экономики, и в сфере права. Именно его отсутствие 
обусловливает все  те перекосы общ ественной жизни, 
которые были упомянуты выше. Общество социальной 
справедливости можно построить только с теми граж 
данами, которые сами являются носителями нравствен
ного поведения, а для этого ими должен быть освоен 
тот опыт праведной жизни, который несет в себе чело
веческая культура.

Известно, что неухоженное поле, зарастает сорня
ками, сад, оставшийся без присмотра садовода, зарас
тает бурьяном, а заблудившихся овец, как известно, па
сут волки. Продолжая эти аллегории, мы скажем, что I 
эти волки сегодня — социальные пороки, которые пред
стают в нашем обществе в виде преступности, наркома
нии, бродяжничества и других асоциальных форм по
ведения. И особенно печально, что проявление этих со
циальных пороков все время молодеет.

Надежда нашего общ ества — на тех, кто сегодня 
ходит в детский сад и поступает в школу. У них надо 
развивать чувства сопереживания и эмпатии к окру
жающему миру, ответственности по отношению к сво
ей стране и к своему народу, у них надо воспитывать 
бережное отнош ение ко всем у ж ивому вообщ е и к 
Другому человеку в частности. И сделать это по-настоя- 
Щему могут только те, кто преподает искусство, — 
Учителя музыки и хореографии, изобразительного ис
кусства и театра, литературы и истории.

Сегодня это делать нелегко, потому что еще очень 
многие управленцы от образования полагают, что ис
кусство —  это всего лишь необязательный десерт в 
воспитании молодого поколения. Но им надо постоян
но напоминать, что в тех странах, в которых государ- 1



З а к л ю ч т и в

ство экономит деньги на нравственном воспитании 
подрастающего поколения, где людям не предлагают
ся условия и пространство для их личностного роста и 
развития, правительство тратит гораздо больше денег 
на строительство тюрем, психиатрических больниц и 
содержание правоохранительных органов.

Поэтому прекрасное — неизбежно. Альтернативой 
могут быть только последующее вымирание и деграда
ция народа, лишенного нравственного и эстетическо
го чувства. Это будет продолжаться до тех пор, пока к 
общ еству не придет понимание того, что нельзя под
нять экономику, уровень и качество жизни, не решая 
при этом проблем духовной, эстетической, творческой 
и нравственной жизни народа.

Американский философ Ральф Эмерсон отмечал, 
что «по-настоящему об уровне цивилизации говорят не 
переписи населения, не размеры городов, не собран
ные урожаи, нет, о нем говорит качество человека, 
которого производит страна».

В стране не воцарится демократия, пока люди не 
начнут руководствоваться общ ечеловеческими нрав
ственными нормами поведения, пока внутренние ре
гуляторы поведения, связанные с моралью и совестью, 
не сменят внешние регуляторы, связанны е со страхом 
разоблачения и наказания. Эти внутренние регулято
ры смогут быть сформированы только через целена
правленное воспитание, вовлечение подрастающего 
поколения в общ ественно полезную деятельность че
рез приобщение его к искусству.

Многие представители власти и образования упова
ют на то, что обращение к религии и к ценностям хрис
тианства может спасти страну от морального разложе
ния. Но смешно видеть, как вчерашние партийные бон
зы, которые при коммунистах преследовали верующих и 
разрушали церкви, сегодня держат в храмах свечки.

Статистика говорит о том, что верующими христиа
нами у нас в стране считают себя около от 49 до 52 про
центов населения. Но социологические исследования 
свидетельствуют, что только 2 процента из них знают 
и соверш аю т обряды, без которых невозмож на жизнь 
истинно верующ его христианина.

Расхождение слова и дела, что мы видим в данном 
примере, —  многолетняя болезнь российского общ е

З а к л ю ч е ш
ст в а , и только усиленное и целенаправленное воспи
тание молодого поколения на гуманистических прин
ципах мож ет ее излечить.

Еще раз повторим, что внутренние моральные 
регуляторы поведения, которые обеспечиваю т нрав
ственный облик человека, могут быть сформированы 
только на основе механизмов эмпатии и идентифика
ции, которые лучше всего  разви ваю тся в процессе 
художественного творчества. При наличии в психике 
человека подобных механизмов, делающих окруж аю 
щий его мир неким подобием продолжения самого себя, 
он не см ож ет соверш ать насилие ни над другим чело
веком, ни над природой, ни над законами справедли
вости. Идентифицируя себя со  своим Отечеством и 
ощущая с ним эмпатическую связь, чиновник не см о
ж ет брать взятки, промышленник — загрязнять при
роду, бизнесмен не см ож ет вы возить свои прибыли в 
зарубежные банки, но будет вкладывать их в процве
тание своей собственной страны.

И потому «Прекрасное — неизбежно».



ПРИЛОЖЕНИЯ

П риложение 1

Х У Д О Ж Е С Т В Е Н Н Ы Е  Д Е Л Ь Ф И Й С К И Е  ИГРЫ
Цель предлагаемых игр — активизация интереса

к искусству через возможности соревнования двух ко
манд — знатоков искусства.

Действующ ие лица — команда «Аполлон», защи
щающая «высокое» искусство, команда «Дионисий», 
защищающая интересы «низкого» искусства.

Обычное Ж юри, Высокое Жюри, к которому обра
щ аются в случае апелляции. Ж ю ри вы ставляет баллы 
после каждого конкурса. Результаты выписываются на 
доске по 10-балльной шкале.

Содержание игр (проводятся в три отделения).
В первом отделении, которое проводится в фойе, 

команды представляют себя зрителям в стихах, поют 
или пляшут свободные танцы, строго выдержанные 
или вакхические, в которых отражаю тся и сущность 
Аполлона, и сущ ность Диониса.

Второе отделение проводится в зрительном зале. 
Капитаны и их команды соревную тся по задаваемым 
друг другу вопросам из истории мировой художествен
ной культуры. Ж ю ри заранее просматривает эти воп
росы.

Вопросы могут касаться следующих тем.
1. ЗНАНИЯ ИСТОРИИ различных видов искусств — 

музыки, живописи, танца, литературы, театра. (По 
одному вопросу, допускающ ему краткий ответ от 
каждой команды другой.)

2. ЗНАНИЯ СТИАЕИ— барокко, романтизма, клас
сицизма, импрессионизма, экспрессионизма как в 
музыке, так и в живописи. Для живописи показы
ваю тся слайды.

3. П ЕВЧ ЕСК И Х ГО Л О С О В И И Н СТРУМ ЕНТОВ. 
Какой голос звучит и какой инструмент играет? 
(Также по 5 вопросов от каждой команды.)

4. КОНКУРС ХУДОЖ Н И КОВ. Дается музыкальный 
фрагмент, который надо адекватно отразить в ж и
вописном образе. Члены команды могут рисовать 
или сообща, или каждый по отдельности.

5 . КОНКУРС ХО РО В И ДИРИ Ж ЕРОВ. Какой дири
ж ер более выразителен и эксцентричен в переда
че художественного образа?

6. РИНГ. Аполлон против Дионисия:
а) каждая команда ставит свой музыкальный фраг

мент и критикует музыку оппонента;
б) каждая команда выбирает живописное или архи

тектурное произведение своего стиля и критикует 
произведение оппонента.
Ж юри оценивает.

7. ДИАЛЕКТИКА. От каждой команды избирается 
философ, который примиряет две противополож
ные точки зрения в пяти предложениях. Общ аясь 
с классикой, человек размышляет о смысле жизни 
и своем  месте в ней. Общ аясь с современным ис
кусством , человек ощ ущ ает себя на празднике 
жизни, без чего тож е нельзя жить.

8. МОЙ ТЕМПЕРАМЕНТ И МОЕ ИСКУССТВО. К аж 
дый член команды выбирает свое любимое произ
ведение искусства и объясняет свою любовь к нему, 
исходя из особенностей своего темперамента.

9. ЗАКЛЮ ЧЕН И Е. П осле проведения конкурсов 
жю ри подводит итоги, его председатель вы сказы 
вает краткое резю ме, и обе команды поют нечто 
вроде гимна своим богам — Аполлону и Дионисию.
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В . Г .  Р а ж н и к о в

С Л О В А Р Ь  П Р И З Н А К О В  Х А Р А К Т Е Р А  З В У Ч А Н И Я  Э М О Ц И Й

L 1) РАДОСТНО 27) победно 53) с достоинством
2) празднично 28) призывно 54) недоступно

3) приподнято 29) величаво 55) настойчиво

4) звонко 30) ликующе 56) неодолимо

5) звучно 31 (восторженно 57) неколебимо

6) блестяще 32) пышно 58) неукротимо

7)искрясь 33) помпезно 59) неумолимо

8) искрометно 34) шумно 60) отважно

9) бодро 35) бравурно 61) маршеобразно

10)игриво 36) грандиозно 62) напористо

11) бойко 37)значительно 63) независимо

12)легко 38) роскошно 64) необратимо

13) проворно 39) эффектно 65) непокорно

14) живо 40) открыто 66) самозабвенно

15) полетно 41) церемонно IV. 67) ВЛАСТНО

16) ослепительно 42) жизнеутвер 68) авторитарно

17) ловко ждающе
69) воинственно

18) юрко 43)озаренно 70) сурою

19) ярко 44) жизнерадостно 71 (твердо

20) лучисто Ш. 45) ЭНЕРГИЧНО 72) круто

21) лучезарно 46) мужественно 73) чеканно

22) феерично 47) решительно 74)повелительно

23) невесомо 48) смело 75)волево

24) ТОРЖЕСТВЕН 49) сильно 76) угрожая
НО 50) крепко 77) давяще

25) величественно 51) гордо 78) деспотично
26) триумфально 52) уверенно 79) императивно

80) магически

81) мессиански

82) могущесгвен-но

83) начальственно

84) незыблемо

85) непреложно

86) непререкаемо

87) неопровер
жимо

88) неоспоримо

89) ораторски

90) царственно

V. 91) СОСРЕДО
ТОЧЕННО

92) сдержанно

93) степенно

94) размеренно

95) обстоятельно

96) солидно

97) серьезно

98) строго

99) чинно

100) устойчиво 

V I101) ШИРОКО

102) масштабно

103) размашисто

104) наполненно

105) объемно

106) емко

107) пространно

108) веско

109) весомо

1Ю) космично

111) огромно

П jjjiai ___________

112) громадно

113) бесконечно

114) безгранично

115) беспредель
но

116)набатно

W  117) МОНУМЕН
ТАЛЬНО

118) тяжело

119) увесисто

120) грузно

121) громоздко

122) массивно

123) мощно

124) неуклюже

125) угловато

126) напряженно

127)натруженно

128) тягуче

129) густо

130) насыщенно

131)могуче

132) натужно

133) неловко 

vm. 134) п о э т и ч н о

135) возвышенно

136) мечтательно

137) одухотворен
но

138) сердечно

139) задушевно

140) интимно 

141 (трепетно

142) душевно

143) напевно

144)окрыленно

145) проникновенно

146)пленительно

147) чутко

148) чарующе

149) лирично

150) вдохновенно

151) невинно

152) неискушенно

153) завороженно 

К . 154) НЕЖНО

155) ласково

156)ласкающе

157) любовно

158)слюбовью

159) радушно

160) мягко

161) благородно

162) трогательно

163) приветливо

164) елейно

165) деликатно

166) любезно

167)почтительно

168) приятно

169) целомудренно

170) чисто

171) безропотно

172) беззлобно

173) доверчиво

174)лелея

175) мило

176) сладостно

X. 177) СПОКОЙНО
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178) мирно

179) безмятежно

180) добродушно

181) просто

182) безыскусно

183) наивно

^(непринужден
но

185) светло

186) блаженно

187) неприхотливо

188) простодушно

189)прозрачно

^(раскрепощен
но

191) раскованно

192) созерцательно

193)беззаботно

194) доброжела
тельно

195) невозмутимо

196)осветленно

197) покорно

XI. 198) МУДРО

199) набожно

200) благоговейно

201) религиозно

202) медитативно

203) исповедуя

204)благостно

205) эзотсрично

206) милосердно

207) молитвенно

208)праведно

209) надмирно

210)освященно

211) покаянно

212) смиренно

213) умильно

214) непогреши
мо

ХП. 215) СОНЛИВО

216) дремотно

217) изнемогая

218) вяло

219) обессиленно

220) лениво

221) изможденно

222) расслабленно

223)размягченно

224) безвольно

225) безжизненно

226) онемело 

ХШ. 227) АСКЕТИЧНО

228) абстрактно

229) рационально

230) рассудочно 

231 (рефлексивно

232) бесчувственно

233) искусственно

234) придуманно

235) надуманно

236) отстраненно

237) механически

XIV. 238) ТОМНО

239) изнеженно

240) с желанием

241) млея

242) сентименталь
но

243) чувственно

244)чувствительно

245)эротически

246)экстатично

247) вожделенно

248) мелодрама
тически

XV. 249) БЕСПЕЧНО 

250) безразлично 

251 (бесстрастно

252) индифферент
но

253) отвлеченно

254) равнодушно

255) опустошенно

256) окаменело

257) отрешенно

258) отчужденно

259) рассеянно

XVI. 260) СУМРАЧНО

261)хмуро

262) пасмурно

263) завуалирован
но

264) угрюмо

265) мрачно

266) скрыто

267) глухо

268) тоскливо

269) приглушенно

270) блекло

271 (расплывчато

272) маскируясь

273) насупленно

274) непроницаемо

П рил ож е н ия

275) свинцово 

XVII. 276) ЮБКО

277) застенчиво

278) смущенно

279) стыдливо

280)кротко 

281 (осторожно

282) стеснительно

283) боязливо

284) пугливо

285) растерянно

286) болезненно

287) малодушно

288) инфантиль

но

289) по-детски 

xvm 290) СТРАННО

291 (таинственно

292) вкрадчиво

293) причудливо

294) фантастиче
ски

295) загадочно

296) отстраненно

297) интригующе

298) иллюзорно

299) иррациональ-

300) призрачно

301) скрытно

302) экзотично

303) замысловато

304) затаенно

305) уединенно

306)безотчетно

307) инфернально

308) мистически 341 (безысходно

309) колдовски 342) панихидно

310)лунатически XX. 343) ГРОЗНО

311) сомнамбули 344) трагично
чески 345) драматично
312) с наитием 346) зловеще
313)обвороженно 347) траурно
314) неявно 348) мертвенно’
315) пустынно 349) фатально

XIX. 316) ЭЛЕГИЧНО 350)апокалипи-
317) задумчиво чески

318)безрадостно 351) эсхатологи

319) траурно чески

320) меланхолично XXI. 352) СТРАСТНО

321) пессимистич 353) клокочуще

но 354) порывисто

322) понуро 355)бушующе

323) уныло 356) горячо
324) грустно 357) пылко
325) печально 358) запальчиво

326) жалобно 359) бурно
327) жалея 360) кипуче
328) жалостливо 361 (пламенно

329) тоскливо 362)упоенно

330) горестно 363) ревностно
331 (скорбно 364) стремительно

,н0 332) плача 365) азартно
333) рыдающе 366)нетерпеливо

334) тягостно 367) экзальтиро
335) мученически ванно

336) с болью 368) буйно

337) похоронно 369) жгуче

338) страдальчески 370) с жаром

339) сокрушенно 371 (огненно

340) безутешно 372) плазменно
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373) патетично 400) жестоко 433) напыщенно
374) самозабвен 401 (сердито 434) нахохлив-шись
но

402) исступленно 435) спесиво
375) фанатично 403) неистово 436)хватко
376) мятежно 404) свирепо 437) хлестко
377)накаленно 405) дьявольски 438) заносчиво

ХЭД 378) ВЗВОЛНОВАН
НО

406) демонически 439) хамски

379) обеспо
коенно

407) изуверски

408) агрессивно

440) эксцент
рично

380) смятенно 409) безудержно 441) хвастаясь

381 (тревожно 410) варварски 442) чопорно

382) щемяще 411) безжалостно 443) амбициозно

383) трепеща 412) дико 444) задиристо

384) лихорадоч 413) жестко 445) напыщенно

но 414) злостно 446) напропалую

385) с отчаяньем 415) истерично XXV. 447) ДЕРЗКО

380) раскаявшись 416) нещадно 448) бесцере-монно

387)мятуще 417) яро 449) беспардонно

388) маясь 418) хищно 450) вызывающе

389) надломлен 419) страшно 451)нахально
но 420) ужасно 452)нагло

390) изматы 421) беспощадно 453) нескромно
вающе

422) злобно 454) назойливо
ХХШ. 391 (РАЗДРА

ЖЕННО 423) маниакально 455) навязчиво

392) рассержен
но

424)лобово

425) люто

456)неотвязно

457) развязно

393) негодующе 426) невменяемо 458)распоясанно

394)резко 427) остервенело 459) надоедливо

395) невоздер 428) сатанински 460)расхлес-

жанно XXIV. 429) С БРАВА-
Id H H O

396) грубо ДОЙ 461 (фривольно

397) гневно 430) бесшабашно 462) беспутно

398) яростно 431)высокомерно
463) вероломно

399) бешено 432) залихватски 464)кичливо

465)несуразно.

466) неприяз
ненно

467) с окаянством 

XXV I468) ЭЛЕГАНТНО

469) тонко

470) изящно

471) галантно

472) утонченно

473) манерно

474) грациозно

475) танцевально

476) жеманно

477) щеголевато

478) изощренно

479) ажурно

480) деликатно

481) изысканно

482) искусно

483) искушенно

484) капризно

485) строптиво

486) своенравно

487) эфемерно

488)экстраваган
тно

489) прихотливо

490) пластично

49 ̂ обворожи
тельно

492) рафиниро
ванно

493) филигранно

494) хрупко

495) щепетильно

496) вычурно

п р и л о ж е н и я _ _ _ _ _ _ _ _

497) изнеженно

498) изломанно 

XXVH.499) ШУТЛИВО

500) хорохорясь 

501(затейливо

502)ребячась

503) насмешливо

504) скерцозно

505) пикантно

506) иронически

507) саркастиче
ски

508) шутовски

509) юродствуя

510) пародируя

511) надменно

512) язвительно

513) хитро

514) гротескно

515)парадоксально

516) сардонически

517) забавно

518)издевательски

519) паясничая

520) егозливо

521)суегливо

522) едко

523)колко

524) шаловливо

525) шаржированно

526) бонтонно

527) юмористи
чески

528) взбалмошно

529) ершисто

530) мазурничая

531) каверзно

532) легкомыслен
но

533) лукаво

534)задористо

535) кощунствен
но

536) ерничая
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З н а ч е н и е  п о з ы  д л и  р а з в и т и я  н е в е р б а л ь н о й  
к о м м у н и к а ц и и 1

<0 (8) (Ь) 0)

{k) (I) (m) (n)

(P ) ( q )

Значение некоторых поз: (а) любопытствующий; 
(Ь)озадаченный; (с) равнодушный; (d) отвергающий;

1 Из книги: Вильсон Г. Психология артистической деятельно
сти: Таланты и поклонники. М., 2001.

П р и л о ж е н и я

(е) наблюдающий; (f) самодовольный; (д) радушный; 
(h) решительный; (i) осторожный; (j) ищущий; (к) на
блюдающий; (1) внимательный; (т )  гневно угрожающий; 
(п) вдохновенный; (о) потягивающийся; (р) удивленный, 
доминирующий, охваченный подозрениями; (q) трус
л и в ы й ; (г) застенчивый; (s) задумчивый; (t) потрясен
н ы й  (Rosenberg, Langer, 1965)
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М Е Т О Д И К А  Д И А Г Н О С Т И К И  П О Т Р Е Б Н О С Т И  В П О И С К А Х  
О Щ У Щ Е Н И Й  М .  Ц У К Е Р М А Н А
Инструкция: из каждый пары утверждений выбе

рите то, которое наиболее характерно для вас, и отметь
те его.

1. а) Я бы предпочел работу, требующую многочис
ленных разъездов и путешествий.
б) Я бы предпочел работать на одном месте.

2. а) Меня взбадривает свежий, прохладный день, 
б) В прохладный день я не могу дождаться, когда 
я попаду домой.

3. а) Мне не нравятся все телесные запахи.
б) Мне нравятся некоторые телесные запахи.

4. а) Мне не хотелось бы попробовать какой-нибудь 
наркотик, который мог бы оказать на меня незна
комое действие.
б)Я бы попробовал какой-нибудь из наркотиков, 
вызывающих галлюцинации.

5. а) Я бы предпочел жить в идеальном обществе, где 
каждый безопасен, надежен и счастлив.
б) Я бы предпочел жить в неопределенные, смут
ные дни нашей истории.

6. а) Я не могу вынести езду с человеком, который 
любит скорость.
б) Иногда я люблю ездить на машине очень быст
ро, т. к. нахожу это возбуждающим.

7. а) Если бы я был продавцом-коммивояжером, то 
предпочел бы твердый оклад, а не сдельную зар
плату с риском заработать мало или ничего.
б) Если бы я был продавцом-коммивояжером, то 
предпочел бы работать сдельно, т. к. у меня была 
бы возможность заработать больше, чем сидя на 
окладе.

8. а) Я не люблю спорить с людьми, чьи воззрения 
резко отличаются от моих, поскольку такие споры 
всегда неразрешимы.
б) Я считаю, что люди, которые не согласны с моим 
воззрением, больше стимулируют, чем люди, кото
рые согласны со мной.

9. а) Большинство людей тратит в целом слишком 
много денег на страхование.

п ш о ж е ш

б) Страхование — это то, без чего не мог бы позво
лить себе обойтись ни один человек.

1 0 . а) Я не хотел бы оказаться загипнотизированным,
б) Я бы хотел попробовать оказаться загипнотизи
рованным.

11. а) Наиболее важная цель в жизни — жить на полную 
катушку и взять от нее столько, сколько возможно,
б)Наиболее важная цель в жизни — обрести спо
койствие и счастье.

12. а) В холодную воду я вхожу постепенно, давая себе 
время привыкнуть к ней.
б) Я люблю сразу нырнуть или прыгнуть в море 
или холодный бассейн.

13. а) В большинстве видов современной музыки мне 
не нравятся беспорядочность и дисгармоничность,
б) Я люблю слушать новые и необычные виды му
зыки.

14. а) Худший социальный недостаток — быть гру
бым, невоспитанным человеком.
б) Худший социальный недостаток — быть скуч
ным человеком, занудой.

15. а) Я предпочитаю эмоционально-выразительных 
людей, даже если они немного неуравновешенны,
б) Я предпочитаю больше людей спокойных, даже 
«отрегулированных».

16. а) У людей, ездящих на мотоциклах, должно быть, 
есть какая-то неосознаваемая потребность причи
нять себе боль и вред.
б) Мне бы понравилось водить мотоцикл или ез
дить на нем.

КЛЮЧ

1. а 5.6 9. а 13.6
2. а 6. б 10. б 14. 6
З.б 7.6 11.а 15. а
4. б 8. б 12.6 16.6

Каждый ответ, совпавший с ключом, получает один
балл. Полученные баллы суммируются. Сумма показы
вает уровень потребности в ощущениях. Поиск новых 
ощущений имеет большое значение для человека, т. к. 
стимулирует эмоции и воображение, развивает твор
ческий потенциал, что в конечном счете ведет к лично
стному росту.
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Высокие баллы по тесту (11 — 16) обозначают нали
чие сильных, мож ет быть, бесконтрольных влечений, 
что мож ет провоцировать человека на участие в рис
кованных мероприятиях.

От 6 до 10 баллов — средний уровень данной по
требности. Говорит, с одной стороны, об открытости 
новому опыту, с другой —  о сдержанности и рассуди
тельности в необходимых моментах жизни.

Показатель ниже 6 баллов говорит о предусмотри
тельности и осторожности в ущерб получению новых 
впечатлений. Говорит об ориентации на стабильность 
и упорядоченность в жизни.

Когда я вижу картину, на которой изображен кто- 
либо незнакомый, мне интересно узнать, кто это.

Я люблю листать книги и журналы для того, что
бы посмотреть, что в них.

Я думаю, что на большинство ответов существует 
один правильный ответ.

Я люблю задавать вопросы о таких вещах, о кото
рых другие люди не задумываются.

У меня есть много интересных дел в школе и дома.

прилож ен а
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Творческие упражнении со спичками'
1. С ТО  (рис. 1). К четы рем спичкам приложить пять сп и 

чек так, чтобы получилось сто. (Реш ение показано на 
ри с. 2 . Н о сущ еств у ет и др угое реш ени е, найдите его.)

2. ТРИ  (рис. 3). К пяти спичкам прибавить ещ е пять так, 
чтобы получилось три.

3. Д О М  (рис. 4). П ерелож и ть две спички так, чтобы дом  
повернулся другой сторон ой .

4. РАК (рис. 5). П ерелож и ть две спички так, чтобы рак  
пополз вниз.

5. ВЕС Ы  (рис. 6). П ерелож ить пять спичек так, чтобы весы  
были в равновесии.

6. Д ВЕ РЮ М КИ  (рис. 7). П ерелож и ть ш есть спичек так, 
чтобы получился дом.

7. Х Р А М  (рис. 8 ). П ерелож и ть четы ре спички так, чтобы  
получилось пятнадцать квадратов.

8. Ф Л Ю ГЕР (рис. 9). П ерелож ить четы ре спички так, что
бы получился дом.

9. Ф О Н АРЬ (рис. 10). П ереложить ш есть спичек так, чтобы  
ф онарь превратился в четыре равных прямоугольника.

10. Т О П О Р (рис. 11). П ерелож ить четы ре спички так, что
бы топор превратился в три равны х прямоугольника.

11. Л А М П А  (рис. 12). П ерелож и ть три спички так, чтобы  
получилось пять равны х треугольников.

12. КЛЮ Ч (рис. 13). П ерелож ить четы ре спички так, что
бы получилось три квадрата.

13. ТРИ  КВАДРАТА (рис. 14). П ерелож ить пять спичек так, 
чтобы получилось три квадрата.

14. ПЯТЬ КВАДРАТО В (рис. 15). П ерелож ить две спички  
так, чтобы получилось пять равны х квадратов.

15. ТРИ  К ВАДРАТА (рис. 16). Снять три спички так, чтобы  
получилось три равны х квадрата.

16. Д ВА  К ВАДРАТА (рис. 17). П ерелож ить пять спичек так, 
чтобы получилось два квадрата.

17. ТРИ  КВАДРАТА (рис. 18). П ерелож ить три спички так, 
чтобы получилось три равны х квадрата.

18. Ч ЕТЫ РЕ КВАДРАТА (рис. 19). П ерелож ить сем ь сп и 
чек так, чтобы получилось четы ре квадрата.

1 555 замечательных игр и игровых сценариев для школьни
ков. М.: ЮНИУС, 2001.
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19. КВАДРАТЫ  (рис. 20). Снять восем ь спичек так, чтобы: 

1) о ста л о сь  только два квадрата; 2) о ста л о сь  четыре 
равны х квадрата.

4 4 2 Рис. 7 Рис. 8
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Рис. 12
Рис. 13
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П риложения

Ответы на спичечные головоломки

1. Сто (рис. 1). 2. Три (рис. 2). 3. Дом (рис. 3). 4. Рак 
(рис. 4). 5. Весы (рис. 5). 6. Две рюмки (рис. 6). 7. Храм 
(рис. 7). 8. Флюгер (рис. 8). 9. Фонарь (рис. 9). 10. Топор 
(рис. 10). 11. Лампа (рис. 11). 12. Ключ (рис. 12). 13. Три 
квадрата (рис. 13). 14. Пять квадратов (рис. 14). 15. Три 
квадрата (рис. 15). 16. Два квадрата (рис. 16). 17. Три 
квадрата (рис. 17). 18. Ч етыре квадрата (рис. 18).
19. Квадраты: 1) это можно сделать, например, так, как 
показано на рис. 19.
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Рис. 19
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Д и а г н о с т и к а  л и ч н о с т н о й  к р е а т и в н о с т и  В и л ь я м с а 1
Назначение. Данная методика позволяет опреде

л и т ь  четыре особенности творческой личности: лю бо
знательность (Л); воображ ение (в); слож ность (с) и 
склонность к риску (Р). Несмотря на ее адресованность 
юношескому возрасту, она не утрачивает своей про- 
гностичности и в зрелом возрасте.

Инструкция. Это задание помож ет вам выяснить, 
насколько творческой личностью вы себя считаете. 
Среди следующих коротких предложений вы найдете 
такие, которые определенно подходят вам лучше, чем 
другие. Их следует отметить знаком «X» в колонке «В 
основном верно». Н екоторые предложения подходят 
вам лишь частично, их следует пометить знаком «X» в 
колонке «Отчасти верно». Другие утверждения не по
дойдут вам совсем, их нужно отметить знаком «X» в 
колонке «Нет». Те утверждения, относительно которых 
вы не можете прийти к решению, нужно пометить зна
ком «X» в колонке «Не могу определить».

Делайте пометки к каждому предложению и не за 
думывайтесь подолгу. Здесь нет правильных или не
правильных ответов. Отмечайте первое, что придет вам 
в голову, читая предложение. Это задание не ограни
чено во времени, но работайте как можно быстрее. 
Помните, что, давая ответы к каждому предложению, 
вы должны отмечать то, что действительно чувствуете. 
Ставьте знак «X» в ту колонку, которая более всего 
подходит вам. На каждый вопрос выберите только один 
ответ.

Бланк ответов
Ф.И.О____________________________________________
Дата «_____ » ____________________________________
Пол ________  В о зр а ст ________________________
М есто учебы или работы _______________________

' Из книги: Ф етискин Н.П., К азаков  В.В., М анойлов Г.М. Соци- 
ально-психологическая диагностика. Развитие личности и малых 
групп. М., 2002.

'5  В. И. Петрушин



Опросник
1. Если я не знаю правильного ответа, то попытаюсь до

гадаться, каков он.
2. Я люблю рассматривать предмет тщательно и подробно, 

чтобы обнаружить детали, которых не видел раньше.
3. Обычно я задаю вопросы, если чего-нибудь не знаю.
4. Мне не нравится планировать дела заранее.
5. Перед тем как играть в новую игру, я должен убедить

ся, что смогу выиграть.
6. Мне нравится представлять себе то, что мне нужно 

будет узнать или сделать.
7. Если что-то не удается с первого раза, я буду работать 

до тех пор, пока не сделаю это.

« Ш ________________________________________________ I

g Я никогда не вы беру игру, с  которой другие незнакомы, 
д Лучше я буду делать в се  как обычно, чем искать новые

способы .
10. Я люблю выяснять, так ли в се  на сам ом  деле.
ц , М не нравится заним аться чем -то новым.
12 . Я люблю заводить новы х друзей.
13. М не нравится думать о том, чего со  мной никогда не 

случалось.
14. Обычно я не трачу время на мечты о том, что когда- 

нибудь стан у известны м артистом, музыкантом, поэтом.
15. Н екоторы е мои идеи так захваты ваю т меня, что я з а 

бы ваю  об о в сем  на свете.
16. М не больш е понравилось бы ж ить и работать на к о с

мической станции, чем здесь, на Земле.
17. Я нервничаю , если не знаю , что произойдет дальше.
18. Я люблю то, что необы чно.
19. Я часто пытаюсь представить, о чем думаю т другие люди.
20. М не нравятся р асск азы  или телевизионны е передачи о 

собы тиях, случивш ихся в прошлом.
21. М не нравится обсуж дать мои идеи в компании друзей.
22. Я обычно сохр ан яю  сп окой стви е, когда делаю  что-то  

не так или ош ибаю сь.
23. Когда я вы расту, мне хотел ось  бы сделать или со в ер 

шить что-то такое, что никому не удавалось до меня.
24. Я вы бираю  друзей, которы е всегда делаю т в се  привыч

ным сп особом .
25. М ногие сущ ествую щ ие правила меня обычно не устр аи 

вают.
26. М не нравится реш ать даж е такую  проблему, которая  

не и м еет правильного ответа.
27. С ущ ествует много вещ ей, с  которы ми мне хотел ось  бы  

поэкспериментировать.
28. Если я однажды наш ел ответ на воп рос, я буду придер

ж иваться его, а не искать други е ответы.
29. Я не люблю вы ступать перед группой.
30. Когда я читаю  или см отрю  телевизор, я представляю  

себя кем-либо из героев.
31- Я люблю представлять себе, как жили люди 200 лет назад.
32. М не не нравится, когда мои друзья нерешительны.
33. Я лю блю  и ссл ед о в ать  ста р ы е  чем одан ы  и кор обки , 

просто чтобы посм отреть, что в них м ож ет быть.
34. М не хотел ось  бы, чтобы мои родители и руководители  

делали в се  как обычно и не менялись. 451
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35. Я доверяю свои чувствам, предчувствиям.
36. Интересно предположить что-либо и проверить, цр^  

ли я.
37. Интересно браться за головоломки и игры, в которы» 

необходимо рассчитывать свои дальнейшие ходы.
38. Меня интересуют механизмы, любопытно посмотреть 

что у них внутри и как они работают.
39. Моим лучшим друзьям не нравятся глупые идеи.
40. Я люблю выдумывать что-то новое, даже если это, не

возможно применить на практике.
41. Мне нравится, когда все вещи лежат на своих местах.
42. Мне было бы интересно искать ответы на вопросы, 

которые возникнут в будущем.
43. Я люблю браться за новое, чтобы посмотреть, что из 

этого выйдет.
44. Мне интереснее играть в любимые игры просто ради 

удовольствия, а не ради выигрыша.
45. Мне нравится размышлять о чем-то интересном, о том, 

что еще никому не приходило в голову.
46. Когда я вижу картину, на которой изображен кто-либо 

незнакомый мне, мне интересно узнать, кто это.
47. Я люблю листать книги и журналы для того, чтобы 

просто посмотреть, что в них.
48. Я думаю, что на большинство вопросов существует один 

правильный ответ.
49. Я люблю задавать вопросы о таких вещах, о которых 

другие люди не задумываются.
50. У меня есть много интересных дел как на работе 

(в учебном заведении), так и дома.

Обработка данных
При оценке данных опросника используются четы

ре фактора, тесно коррелирующие с творческими прояв
лениями личности. Они включают Любознательность (Л)> 
Воображение (В), Сложность (С) и склонность к Риску 
(Р). Мы получаем четыре «сырых» показателя по к аж д о 
му фактору, а также общий суммарный показатель.

При обработке данных используется либо шаблон, 
который можно накладывать на лист ответов теста, либо 
сопоставление ответов испытуемого с  ключом в обыч
ной форме.

П р и л о ж е н и я

Ключ
Склонность к риску (ответы, оцениваемые в 2 балла)

а) положительные ответы: 1, 21, 25, 35, 36, 43, 44;
б) отрицательные ответы: 5, 8, 22, 29, 32, 34;
в) все ответы на данные вопросы в форме «может 

быть» оцениваются в 1 балл;
г) все ответы «не знаю» на данные вопросы оцени

ваются в — 1 балл и вычитаются из общей суммы.

Любознательность (ответы, оцениваемые в 2 балла)
а) положительные ответы: 2, 3, 11, 12, 19, 27, 33, 37, 38, 

47, 49;
б) отрицательные ответы: 28;
в) все ответы «может быть» оцениваются в + 1  балл, 

а ответы «не знаю» — в — 1 балл.

Сложность (ответы, оцениваемые в 2 балла)
а) положительные ответы: 7, 15, 18, 26, 42, 50;
б) отрицательные: 4, 9, 10, 17, 24, 41, 48;
в) все ответы в форме «может быть» оцениваются в 

4-1 балл, а ответы «не знаю» — в — 1 балл.

Воображение (ответы, оцениваемые в 2 балла)
а) положительные: 13, 16, 23, 30, 31, 40, 45, 45;
б) отрицательные: 14, 20, 39;
в) все ответы «может быть» оцениваются в + 1  балл, 

а ответы «не знаю» — в — 1 балл.

В данном случае определение каждого из четырех 
факторов креативности личности осущ ествляется на 
основе положительных и отрицательных ответов, оце
ниваемых в 2 балла, частично совпадающ их с ключом 
(в форме «может быть»), оцениваемых в 1 балл, и от
ветов «не знаю », оцениваемых в — 1 балл. Использова
ние этой оценочной шкалы дает право «наказать» не
достаточно творческую, нерешительную личность.

Этот опросник разработан для того, чтобы оценить, 
в какой степени способными на риск (Р), любознатель
ными (Л), обладающими воображением (В) и предпо
читающими сложные идеи (С) считают себя испытуе
мые. Из 50 пунктов 12 утверждений относятся к лю
бознательности, 12 —  к воображ ению , 13 —  к спо
собности идти на риск, 13 утверждений —  к фактору 
сложности.

Если все ответы совпадают с ключом, то суммар
ный «сырой» балл мож ет быть равен 100, если не от
мечены пункты «не знаю».
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Е сли  испытуемый дает все ответы в форме «может 
быть», то его «сырая» оценка мож ет составить 50 бал
лов в случае отсутствия ответов «не знаю».

Конечная количественная выраженность того или 
иного фактора определяется путем суммирования всех 
ответов, совпадающ их с ключом, и ответов «может 
быть» ( +  1) и вычитания из этой суммы всех  ответов 
«не знаю» ( — 1 балл).

Чем выше «сырая» оценка человека, испытывающе
го позитивные чувства по отношению к себе, тем более 
творческой личностью, любознательной, с воображени
ем, способной пойти на риск и разобраться в сложных 
проблемах, он является; все вышеописанные личностные 
факторы тесно связаны с творческими способностями.

Могут быть получены оценки по каждому фактору 
теста в отдельности, а такж е суммарная оценка. Оцен
ки по факторам и суммарная оценка лучше демонстри
руют сильные (высокая «сырая» оценка) и слабые (низ
кая «сырая» оценка) стороны ребенка. Оценка отдель
ного фактора и суммарный «сырой» балл могут быть 
впоследствии переведены в стандартные баллы и от
мечены на индивидуальном профиле учащегося.

П р и л о ж е н и я
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О п р е д е л е н и е  с о ц и а л ь н о й  к р е а т и в н о с т и  л и ч н о с т и
Назначение. Данная методика с помощью сам о

оценки поведения в нестандартных ситуациях ж и зн е
деятельности позволяет определить уровень социаль
ной креативности.

Инструкция. В предложенном ниже бланке вам 
необходимо по 9-балльной шкале провести самооцен
ку личностных качеств либо частоту их проявления в 
заданных ситуациях жизнедеятельности.

Бланк ответов
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Обработка и интерпретация результатов
На основе суммарного числа набранных баллов 

определите уровень вашего творческого потенциала.

П р и л о ж е н и я
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С а м о о ц е н к а  т в о р ч е с к о г о  п о т е н ц и а л а  л и ч н о с т и
Инструкция. Просим вас дать свои ответы на пред

ложенные вопросы. Для этого в бланке ответов рядом 
с номером вопроса проставьте свой ответ в буквенной 
форме.

Опросник

1. Считаете ли вы, что окружающий мир может быть 
улучшен?
а) да;
б) нет;
в) да, но только кое в чем.

2. Думаете ли вы, что сами смож ете участвовать в 
значительных изменениях окружающего мира?
а) да, в большинстве случаев;
б) нет;
в) да, в некоторых случаях.

3. Считаете ли вы, что некоторые из ваших идей вы
зовут значительный прогресс в той сфере деятель
ности, которую вы выбрали?
а) да;
б) откуда у меня могут быть такие идеи;
в) может быть, и не значительный прогресс, но кое- 
какой успех возможен,

4. Считаете ли вы, что в будущем станете играть столь 
важную роль, что сможете что-то принципиально 
изменить?
а) да;
б) очень маловероятно;
в) может быть.

5. Когда вы решаете что-то сделать, уверены ли вы в 
том, что дело получится?
а) конечно;
б) часто охватывают сомнения, смогу ли сделать 
задуманное;
в) чаще уверен, чем не уверен.

6. Возникает ли у вас желание заняться каким-то не
известным для вас делом, в котором в данный мо
мент вы некомпетентны, т. е. совершенно его не 
знаете?
а) да, все неизвестное привлекает меня;
б) нет;
в) все зависит от самого дела и обстоятельств.
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7. Вам приходится заниматься незнакомым делом. 

Испытываете ли вы желание добиться в нем со
верш енства?
а) что получается, то хорошо;
б) если это не очень трудно, то да.

8. Если дело, которое вы не знаете, вам нравится, 
хотите ли вы знать о нем все?
а) да;
б) нет, надо учиться самому главному;
в) нет, я только удовлетворю свое любопытство.

9. Если вы терпите неудачу...
а) то какое-то время упорствуете, даж е вопреки 
здравому смыслу;
б) сразу махнете рукой на эту затею, как только 
увидите нереальность;
в) продолжаете делать свое дело, пока здравый 
смысл не покажет непреодолимость препятствий.

10. Профессию нужно выбирать исходя из:
а) своих возможностей и перспектив для себя;
б) стабильности, значимости, нужности профессии, 
потребности в ней;
в) престижа и преимуществ, которые она обеспе
чит.

11. Путешествуя, могли бы вы легко ориентироваться 
на маршруте, по которому уже прошли?
а) да;
б) нет;
в) если местность понравилась и запомнилась, то да.

12. М ожете ли вы вспомнить сразу ж е после беседы 
все, что говорилось во время нее?
а) да;
б) нет;
в) вспомню все, что мне интересно.

13. Когда вы слышите слово на незнакомом языке, 
можете ли вы его повторить по слогам без ошибок, 
даже не зная его значения?
а) да;
б) нет;
в) повторю, но не совсем правильно.

14. В свободное время вы предпочитаете:
а) остаться наедине, поразмышлять;
б) находиться в компании;
в) мне безразлично, буду ли я один или в компании.

15. Если вы занимаетесь каким-то делом, то решаете 
прекратить его только тогда:
а) когда дело закончено и кажется вам отлично вы
полненным;
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б) когда вы более-менее довольны выполненным;
в) когда дело каж ется сделанным, хотя его еще 
можно сделать лучше. Но зачем?

16. Когда вы одни, то вы:
а) любите мечтать о каких-то, возможно, абстракт
ных вещах;
б) любой ценой пытаетесь найти себе конкретное 
занятие;
в) иногда любите помечтать, но о вещах, которые 
связаны с вашими делами.

17. Когда какая-то идея захватывает вас, то вы стане
те думать о ней:
а) независимо от того, где и с кем находитесь;
б) только наедине;
в) только там, где тишина.

18. Когда вы отстаиваете какую-то идею, то:
а) можете отказаться от нее, если аргументы оппо
нентов покажутся вам убедительными;
б) останетесь при своем мнении, какие бы аргу
менты ни выслушивали;
в) изменили свое мнение, если сопротивление ока
жется слишком сильным.
Обработка и интерпретация результатов
Начисляется по 3 балла за ответ «а», по 1 баллу за 

ответ «б», по 2 балла за ответ «в». Подсчитываете об
щая сумма баллов.

48 и более баллов. В вас заложен значительный 
творческий потенциал, который предоставляет вам 
богатый выбор творческих возм ож ностей. Если вы 
смож ете реализовать свои способности, то вам доступ
ны самые разнообразные формы творчества.

24 — 47 баллов. У вас есть качества, которые п озво
ляют вам творить, но есть и барьеры. Самый опас
ный — это страх, особенно если вы ориентированы 
только на успех. Боязнь неудачи сковывает ваше вооб
ражение —  основу творчества. Страх может быть и со
циальным — страх общ ественного осуждения. Любая 
новая идея проходит через этап неожиданности, удив
ления, непризнания окружающими. Боязнь осуждения 
за новые, непривычные для других поведение, взгля
ды, чувства сковы вает ваш у творческую  активность, 
приводит к деструкции вашей творческой личности.

23 и менее баллов. Вы просто недооцениваете себя. 
Отсутствие веры в свои силы приводит вас к мысли, 
что вы не способны к творчеству, поиску нового.
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Приложение 9

Д и а г н о с т и к а  с а м о а к т у а л и з а ц и и  л и ч н о с т и '
Инструкция. И з двух вариантов утверж дений 

выберите тот, который вам больше нравится или луч
ше согласуется с вашими представлениями, точнее 
отражает ваши мнения. Здесь нет хорош их или пло
хих, правильных или неправильных ответов, самым
лучшим будет тот, который дается по первому побуж
дению.

Опросник
1. а) Придет время, когда я заж иву по-настоящему, 

не так, как сейчас;
б) я уверен, что живу по-настоящему уж е сейчас.

2. а) Я очень увлечен своим профессиональным де
лом;
б) не могу сказать, что мне нравится моя работа и 
то, чем я занимаюсь.

3. а) Если незнакомый человек окажет мне услугу, я 
чувствую себя ему обязанным;
б) принимая услугу незнакомого человека, я не чув
ствую себя обязанным ему.

4. а) Мне бывает трудно разобраться в своих чувствах;
б) я всегда могу разобраться в собственных чув
ствах.

5. а) Я часто задумываюсь над тем, правильно ли я 
вел себя в той или иной ситуации;
б) я редко задумываюсь над тем, насколько пра
вильно мое поведение.

6. а) Я внутренне смущаюсь, когда мне говорят комп
лименты;
б) я редко смущаюсь, когда мне говорят компли
менты.

7. а) Способность к творчеству — природное свой
ство человека;
б) далеко не все люди одарены способностью  к 
творчеству.

8. а) У меня не всегда хватает времени на то, чтобы 
следить за новостями литературы и искусства;
б) я прилагаю силы, стараясь следить за новостя
ми литературы и искусства.

9. а) Я часто принимаю рискованные решения;

' А.в. Лазукин в адаптации Н.Ф. Калина.

П р и л о ж е н и я

б) мне трудно принимать рискованные решения.
10. а) Иногда я могу дать собеседнику понять, что он 

кажется мне глупым и неинтересным;
б) я считаю недопустимым дать понять человеку, 
что он мне кажется глупым и неинтересным.

11. а) Я люблю оставлять приятное «на потом»; 
б) я не оставляю приятное «на потом».

12. а) Я считаю невежливым прерывать разговор, если 
он интересен только моему собеседнику;
б) я могу быстро и непринужденно прервать раз
говор, интересный только одной стороне.

13. а) Я стремлюсь к достижению внутренней гармонии; 
б) состояние внутренней гармонии, скорее всего, 
недостижимо.

14. а) Не могу сказать, что я себе нравлюсь; 
б) я себе нравлюсь.

15. а) Я думаю, что большинству людей можно доверять; 
б) думаю, что без крайней необходимости людям 
доверять не стоит.

16. а) Плохо оплачиваемая работа не может приносить 
удовлетворения;
б) интересное, творческое содержание работы — 
само по себе награда.

17. а) Довольно часто мне бывает скучно; 
б) мне никогда не бывает скучно.

18. а) Я не стану отступать от своих принципов даже 
ради полезных дел, которые могли бы рассчиты
вать на людскую благодарность;
б) я бы предпочел отступить от своих принципов 
ради дел, за которые люди были бы мне благодарны.

19. а) Иногда мне трудно быть искренним; 
б) мне всегда удается быть искренним.

20. а) Когда я нравлюсь себе, мне кажется, что я нрав
люсь и окружающим;
б) даже когда я себе нравлюсь, я понимаю, что есть 
люди, которым я неприятен.

21. а) Я доверяю своим внезапно возникшим желани
ям;
б) свои внезапные желания я всегда стараюсь об
думать.

22. а) Я должен добиваться совершенства во всем, что 
я делаю;
б) я не слишком расстраиваюсь, если мне это не 
удается.

23. а) Эгоизм — естественное свойство любого чело
века;
б) большинству людей эгоизм не свойствен.
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24. а) Если я не сразу нахожу ответ на вопрос, то могу 

отложить его на неопределенное время;
б) я буду искать ответ на интересующий меня во
прос, не считаясь с затратами времени.

25. а) Я люблю перечитывать понравивш иеся мне 
книги;
б) лучше прочесть новую книгу, чем возвращаться 
к уже прочитанной.

26. а) Я стараюсь поступать так, как ожидают окружа
ющие;
б) я не склонен задумываться о том, чего ждут от 
меня окружающие.

27. а) Прошлое, настоящее и будущее представляются 
мне единым целым;
б) думаю, мое настоящ ее не очень-то связано с 
прошлым или будущим.

28. а) Большая часть того, что я делаю, доставляет мне 
удовольствие;
б) лишь немногие из моих занятий по-настоящему 
меня радуют.

29. а) Стремясь разобраться в характере и чувствах 
окружающих, люди часто бывают бестактными; 
б) стремление разобраться в окружающих людях 
вполне естественно и оправдывает некоторую бес
тактность.

30. а) Я хорошо знаю, какие чувства я способен испы
тывать, а какие нет;
б) я еще не понял до конца, какие чувства я спосо
бен испытывать.

31. а) Я чувствую угрызения совести, если сержусь на 
тех, кого люблю;
б) я не чувствую угрызений совести, когда сержусь 
на тех, кого люблю.

32. а) Человек должен спокойно относиться к тому, что 
он может услышать о себе от других;
б) вполне естественно обидеться, услышав непри
ятное мнение о себе.

33. а) Усилия, которых требует познание истины, сто
ят того, ибо приносят пользу;
б) усилия, которых требует познание истины, стоят 
того, ибо доставляют удовольствие.

34. а) В сложных ситуациях надо действовать испы
танными способами — это гарантирует успех;
б) в сложных ситуациях надо находить принципи
альна новые решения.

35. а) Люди редко раздражают меня; 
б) люди часто меня раздражают.
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36. а) Е с л и  бы была возможность вернуть прошлое, я 
бы там многое изменил;
б) я доволен своим прошлым и не хочу в нем ни
чего менять.

37. а) Главное в жизни — приносить пользу и нравить
ся людям;
б) главное в жизни — делать добро и служить ис
тине.

38. а) Иногда я боюсь показаться слишком нежным; 
б) я никогда не боюсь показаться слишком нежным.

39. а) Я считаю, что выразить свои чувства обычно 
важнее, чем обдумывать ситуацию;
б) не стоит необдуманно выражать свои чувства, 
не взвесив ситуацию.

40. а) Я верю в себя, когда чувствую, что способен 
справиться с задачами, стоящими передо мной; 
б) я верю в себя даже тогда, когда неспособен спра
виться со своими проблемами.

41. а) Совершая поступки, люди руководствуются вза
имными интересами;
б) по своей природе люди склонны заботиться лишь 
о собственных интересах.

42. а) Меня интересуют все новшества в моей профес
сиональной сфере;
б) я скептически отношусь к большинству нововве
дений в своей профессиональной области.

43. а) Я думаю, что творчество должно приносить 
пользу людям;
б) я полагаю, что творчество должно приносить че
ловеку удовольствие.

44. а) У меня всегда есть своя собственная точка зре
ния по важным вопросам;
б) формируя свою точку зрения, я склонен прислуши
ваться к мнениям уважаемых и авторитетных людей.

45. а) Секс без любви не является ценностью;
б) даже без любви секс — очень значимая ценность.

46. а) Я чувствую себя ответственным за настроение 
собеседника;
б) я не чувствую себя ответственным за это.

47. а) Я легко мирюсь со своими слабостями;
б) смириться со своими слабостями мне нелегко.

48. а) Успех в общении зависит от того, насколько че
ловек способен раскрыть себя другому;
б) успех в общении зависит от умения подчеркнуть 
свои достоинства и скрыть недостатки.

49. а) Мое чувство самоуважения зависит от того, чего 
я достиг;
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б) мое самоуважение не зависит от моих достижений.
50. а) Большинство людей привыкли действовать «по 

линии наименьшего сопротивления»;
б) думаю, что большинство людей к этому не склонны.

51. а) Узкая специализация необходима для настоящего 
ученого;
б) углубление в узкую специализацию делает че
ловека ограниченным.

52. а) Очень важно, есть ли у человека в жизни ра
дость познания и творчества;
б) в жизни очень важно приносить пользу людям.

53. а) Мне нравится участвовать в жарких спорах; 
б) я не люблю споров.

54. а) Я интересуюсь предсказаниями, гороскопами, 
астрологическими прогнозами;
б) подобные вещи меня не интересуют.

55. а) Человек должен трудиться ради удовлетворения 
своих потребностей и блага своей семьи;
б) человек должен трудиться, чтобы реализовать 
свои способности и желания.

56. а) В решении личных проблем я руководствуюсь 
общепринятыми представлениями;
б) свои проблемы я решаю так, как считаю нуж
ным.

57 а) Воля нужна для того, чтобы сдерживать ж ела
ния и контролировать чувства; 
б) главное назначение воли — подхлестывать уси
лия и увеличивать энергию человека.

58. а) Я не стесняюсь своих слабостей перед друзьями; 
б) мне нелегко обнаруживать свои слабости даже 
перед друзьями.

59. а) Человеку свойственно стремиться к новому;
б) люди стремятся к новому лишь по необходимости.

60. а) Я думаю, что выражение «Век живи — век учись» 
неверно;
б) выражение «Век живи — век учись» я считаю 
правильным.

61. а) Я думаю, что смысл жизни заключается в твор
честве;
б) вряд ли в творчестве можно найти смысл жизни.

62. а) Мне бывает непросто познакомиться с челове
ком, который мне симпатичен;
б) я не испытываю трудностей, знакомясь с людьми.

63. а) Меня огорчает, что значительная часть жизни 
проходит впустую;
б) не могу сказать, что какая-то часть моей жизни 
проходит впустую.
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64. а) Одаренному человеку непростительно пренеб
регать своим долгом;
б) талант и способности значат больше, чем долг.

65. а) Мне хорошо удается манипулировать людьми; 
б) я полагаю, что манипулировать людьми неэтично.

66. а) Я стараюсь избегать огорчений;
б) я делаю то, что полагаю нужным, не считаясь с 
возможными огорчениями.

67. а) В большинстве ситуаций я не могу позволить себе 
дурачиться;
б) существует множество ситуаций, где я могу по
зволить себе дурачиться.

68. а) Критика в мой адрес снижает мою самооценку; 
б) критика практически не влияет на мою само
оценку.

69. а) Зависть свойственна только неудачникам, кото
рые считают, что их обошли;
б) большинство людей завистливы, хотя и пытают
ся это скрыть.

70. а) Выбирая для себя занятие, человек должен учи
тывать его общественную значимость;
б) человек должен заниматься прежде всего тем, 
что ему интересно.

71. а) Я думаю, что для творчества необходимы знания 
в избранной области;
б) я думаю, что знания для этого совсем не обяза
тельны.

72. а) Пожалуй, я могу сказать, что живу с ощущением 
счастья;
б) я не могу сказать, что живу с ощущением сча
стья.

73. а) Я думаю, что люди должны анализировать себя 
и свою жизнь;
б) я считаю, что самоанализ приносит больше вре
да, чем пользы.

74. а) Я пытаюсь найти основания даже для тех своих 
поступков, которые совершаю просто потому, что 
мне этого хочется;
б) я не ищу оснований для своих действий и по
ступков.

75. а) Я уверен, что любой может прожить свою жизнь 
так, как ему хочется;
б) я думаю, что у человека мало шансов прожить 
свою жизнь, как хотелось бы.

76. а) О человеке никогда нельзя сказать с уверенно
стью, добрый он или злой;
б) обычно оценить человека очень легко.

16 В. И. Петрушин



П р и л о ж е н и я

77. а) Для творчества нужно очень много свободного 
времени;
б) мне кажется, что в жизни всегда можно найти 
время для творчества.

78. а) Обычно мне легко убедить собеседника в своей 
правоте;
б) в споре я пытаюсь понять точку зрения собесед
ника, а не переубедить его.

79. а) Если я делаю что-либо исключительно для себя, 
мне бывает неловко;
б) я не испытываю неловкости в такой ситуации.

80. а) Я считаю себя творцом своего будущего;
б) вряд ли я сильно влияю на собственное буду
щее.

81. а) Выражение «Добро должно быть с кулаками» я 
считаю правильным;
б) вряд ли верно выражение «Добро должно быть 
с кулаками».

82. а) По-моему, недостатки людей гораздо заметнее, 
чем их достоинства;
б) достоинства человека увидеть гораздо легче, чем 
его недостатки.

83. а) Иногда я боюсь быть самим собой;
б) я никогда не боюсь быть самим собой.

84. а) Я стараю сь не вспоминать о своих былых не
приятностях;
б) время от времени я склонен возвращаться к вос
поминаниям о прошлых неудачах.

85. а) Я считаю, что целью жизни должно быть нечто 
значительное;
б) я вовсе не считаю, что целью жизни непремен
но должно быть что-то значительное.

86. а) Люди стремятся к тому, чтобы понимать и дове
рять друг другу;
б) замыкаясь в кругу собственных интересов, люди 
не понимают окружающих.

87. а) Я стараюсь не быть белой вороной;
б) я позволяю себе быть белой вороной.

88. а) В доверительной беседе люди обычно искренни;
б) даже в доверительной беседе человеку трудно 
быть искренним.

89. а) Бывает, что я стыжусь проявлять свои чувства;
б) я никогда этого не стыжусь.

90. а) Я могу делать что-либо для других, не требуя, 
чтобы они это оценили;
б) я вправе ожидать от людей, что они оценят то, 
что я для них делаю.

91. а) Я проявляю свое расположение к человеку не
зависимо от того, взаимно ли оно;
б) я редко проявляю свое расположение к людям, 
не будучи уверенным, что оно взаимно.

92. а) Я думаю, что в общении нужно открыто прояв
лять свое недовольство другими;
б) мне кажется, что в общении люди должны скры
вать взаимное недовольство.

93. а) Я мирюсь с противоречиями в самом себе;
б) внутренние противоречия снижают мою само
оценку.

94. а) Я стремлюсь открыто выражать свои чувства;
б) думаю, что в открытом выражении чувств всег
да есть элемент несдержанности.

95. а) Я уверен в себе;
б) не могу сказать, что я уверен в себе.

96. а) Достижение счастья не мож ет быть главной 
целью человеческих отношений;
б) достижение счастья — главная цель человече
ских отношений.

97. а) Меня любят, потому что я этого заслуживаю;
б) меня любят, потому что я сам способен любить.

98. а) Неразделенная любовь способна сделать жизнь 
невыносимой;
б) жизнь без любви хуже, чем неразделенная лю
бовь в жизни.

99. а) Если разговор не удался, я пробую выстроить 
его по-иному;
б) обычно в том, что разговор не сложился, вино
вата невнимательность собеседника.

100. а) Я стараюсь производить на людей хорошее впе
чатление;
б) люди видят меня таким, каков я на самом деле.

П р и л о ж е н и я _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ |

4 В 7

16'



П р и л о ж е н и я
126 376 626 876
13а 386 636 88а
146 39а 646 896
15а 406 656 90а
166 41а 666 91а
176 42а 676 92а
18а 436 686 93а
196 44а 69а 94а
206 45а 706 95а
21а 466 716 966
226 47а 72а 976
236 48а 73аа 986
246 496 746 99а
25а 506 75а 1006

Стремление к самоактуализации выражается сле
дующими пунктами теста: Отдельные шкалы вопрос
ника САМОАЛ представлены следующими пунктами.

1. Ориентация во времени: 16,11а, 176, 246, 27а, 366, 
546, 636, 73а, 80а.

2. Ценности: 2а, 166, 18а, 25а, 28а, 376, 45а, 556, 61а, 
646, 72а, 816, 85а, 966, 986.

3. Взгляд на природу человека: 7а, 15а, 236, 41а, 506, 
59а, 69а, 76а, 826, 86а.

4. Потребность в познании: 86, 246, 296, 336, 42а, 
516, 53а, 546, 606, 706.

5. Креативность (стремление к творчеству): 9а, 13а, 
166, 25а, 28а, 336, 3466, 436, 52а, 556, 61а, 646, 706, 716, 776.

6. Автономность: 56, 9а, 10а, 266, 316, 32а, 376, 44а, 
566, 666, 686, 746, 75а, 876, 92а.

7. Спонтанность: 56, 21а, 316, 386, 39а, 48а, 576, 676, 
746, 836, 876, 896, 91а, 92а, 94а.

8. Самопонимание: 46, 13а, 206, 30а, 316, 386, 47а, 
666, 796, 93а.

9. Аутосимпатия: 66, 146, 21а, 226, 32а, 406, 496, 58а, 
676, 686, 796, 84а, 896, 95а, 976.

10. Контактность: 10а, 296, 35а, 466, 48а, 53а, 626, 
786, 90а, 92а.

11. Гибкость в общении: 36, 10а, 126, 196, 296, 32а, 
466, 48а, 656, 99а.

Примечание
Шкалы № 1, 3, 4, 8, 10 и 11 содержат по 10 пунктов, 

в то время как остальные — по 15. Для получения со
поставимых результатов количество баллов по указан
ным шкалам следует умножить на 1,5.
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Можно получить результаты в процентах, решив 
следующую пропорцию.

15 баллов (максимум по каждой шкале) составляют 
100%, а число набранных баллов составляет х %.

1. Ш кала ориент ации во  врем ени  показывает, на
сколько человек живет настоящим, не откладывая свою 
жизнь «на потом» и не пытаясь найти убежище в прош
лом. Высокий результат характерен для лиц, хорошо 
понимающих экзистенциальную ценность жизни «здесь 
и теперь», способных наслаждаться актуальным момен
том, не сравнивая его с прошлыми радостями и не обес
ценивая предвкушением грядущих успехов. Низкий 
результат — это люди, невротически погруженные в 
прошлые переживания, с завышенным стремлением к 
достижениям, мнительные и неуверенные в себе.

2. Ш кала ценност ей. Высокий балл по этой шкале 
свидетельствует, что человек разделяет ценности са- 
моактуализирующ ейся личности, к числу которых
А. Маслоу относил такие, как истина, добро, красота, 
целостность, отсутствие раздвоенности, жизненность, 
уникальность, соверш енство, свершения, справедли
вость, порядок, простота, легкость без усилия, игра, 
самодостаточность. Предпочтение этих ценностей ука
зывает на стремление к гармоничному бытию и здоро
вым отношениям с людьми, далекое от желания мани
пулировать ими в своих интересах.

3. Взгляд на природу  человека  может быть положи
тельным (высокая оценка) или негативным (низкая). 
Эта шкала описывает веру в людей, в могущество че
ловеческих возможностей. Высокий показатель может 
интерпретироваться как устойчивое основание для 
искренних и гармоничных межличностных отношений, 
естественная симпатия и доверие к людям, честность, 
непредвзятость, доброжелательность.

4. Высокая пот ребност ь в познании  характерна для 
самоактуализирующейся личности, всегда открытой 
новым впечатлениям. Эта шкала описывает способность 
к бытийному познанию — бескорыстную жажду ново
го, интерес к объектам, не связанный прямо с удовлет
ворением каких-либо потребностей. Такое познание, 
считает Маслоу, более точно и эффективно, поскольку 
его процесс не искажается желаниями и влечениями, 
человек при этом не склонен судить, оценивать и 
сравнивать. Он просто видит то, что есть и ценит это.

5. Стремление к творчеству, или креативность, — 
непременный атрибут самоактуализации, которую попро
сту можно назвать творческим отношением к жизни.



П р и л о ж е н и я

6. А вт оном ност ь, по мнению большинства гума
нистических психологов, является главным критерием 
психического здоровья личности, ее целостности и 
полноты. Это понятие тяготеет к таким чертам, как 
жизненность (aliveness) и самоподдержка (self-support) 
у Ф. Перлза, направляемость изнутри (inner-directed) 
у Д. Рисмена, зрелость (ripeness) у К. Роджерса. Само- 
актуализирующаяся личность автономна, независима 
и свободна, однако это не означает отчуждения и оди
ночества. В терминах Э. «Фромма автономность — это 
позитивная «свобода для» в отличие от негативной 
«свободы от».

7. Спонт анност ь  — это качество, вытекающее из 
уверенности в себе и доверия к окружающему миру, 
свойственных самоактуализировавшимся людям. Вы
сокий показатель по шкале спонтанности свидетель
ствует о том, что самоактуализация стала образом 
жизни, а не является мечтой или стремлением. Спо
собность к спонтанному поведению фрустрируется 
культурными нормами, в естественном виде ее можно 
наблюдать разве что у маленьких детей. Спонтанность 
соотносится с такими ценностями, как свобода, есте
ственность, игра, легкость без усилия.

8. С ам оп они м ани е. Высокий показатель по этой 
шкале свидетельствует о чувствительности, сензитив- 
ности человека к своим желаниям и потребностям. 
Такие люди свободны от психологической защиты, 
отделяющей личность от собственной сущности, они не 
склонны подменять собственные вкусы и оценки внеш
ними социальными стандартами. Показатели по шка
лам самопонимания, спонтанности и аутосимпатии, как 
правило, связаны между собой. Низкий балл по шкале 
самопонимания свойствен людям неуверенным, ори
ентирующимся на мнение окружающ их. Д. Рисмен 
называл таких людей «ориентированными извне» в 
отличие от «ориентированных изнутри».

9. Аутосимпатия — естественная основа психиче
ского здоровья и цельности личности. Низкие показате
ли имеют люди невротичные, тревожные, неуверенные 
в себе. Аутосимпатия вовсе не означает тупого самодо
вольства или некритичного самовосприятия, это просто 
хорошо осознаваемая позитивная «Я-концепция», слу
жащая источником устойчивой адекватной самооценки.

10. Ш кала конт акт ност и  измеряет общительность 
личности, ее способность к установлению прочных и 
доброжелательных отношений с окружающими. В во
проснике САМОАЛ контактность понимается не как
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уровень коммуникативных способностей личности или 
навыки эффективного общения, но как общая предрас
положенность к взаимно полезным и приятным кон
тактам с другими людьми, необходимая основа синер
гической установки личности.

11. Ш кала гибкост и в общ ении  соотносится с на
личием или отсутствием социальных стереотипов, 
способностью к адекватному самовыражению в обще
нии. Высокие показатели свидетельствуют об аутентич
ном взаимодействии с окружающими, способности к 
самораскрытию. Люди с высокой оценкой по этой 
шкале ориентированы на личностное общение, не 
склонны прибегать к фальши или манипуляциям, не 
смешивают самораскрытие личности с самопредъяв- 
лением — стратегией и тактикой управления произво
димым впечатлением. Низкие показатели характерны 
для людей ригидных, не уверенных в своей привлека
тельности, в том, что они интересны собеседнику и 
общение с ними может приносить удовольствие.
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Д и а г н о с т и к а  с о ц и а л ь н о й  э м п а т и и
Инструкция. Тест содержит 33 утверждения. Про

читайте их и по ходу чтения дайте ответ, вспоминая 
или предполагая, какие чувства в подобной ситуации 
возникали или могли бы возникнуть лично у вас. Если 
ваши переживания, мысли, реакции соответствуют тем, 
что предложены в утверждении, то в бланке ответов 
против соответствую щ его номера, совпадающ его с 
номером утверждения, подчеркните ответ «да», а если 
они иные, т. е. не соответствуют утверждению, то под
черкните ответ «нет».

Помните, что в тесте нет хороших или плохих от
ветов. Не старайтесь своими ответами произвести бла
гоприятное впечатление. Свое мнение выражайте сво
бодно и искренне, только в этом случае вы получите 
действительное представление о своих психологиче
ских особенностях. Лучше давать тот ответ, который 
первым пришел вам в голову. Каждое последующее 
утверждение читайте после того, как ответите на пре
дыдущее, старайтесь также не оставлять данные воп- 
росы-утверждения без ответа.

Если у вас возникнут какие-либо вопросы, связан
ные с заполнением бланка, задайте их исследователю, 
прежде чем начнете работу по, тесту.

Опросник
1. Меня огорчает, когда я вижу, что незнакомый че

ловек чувствует себя среди людей одиноко.
2. Люди преувеличивают способность животных по

нимать и переживать.
3. Мне неприятно, когда люди не умеют сдерживать

ся и открыто проявляют свои чувства.
4. Меня раздражает в несчастных людях то, что они 

сами себя жалеют.
5. Когда кто-то рядом со мной нервничает, я тоже 

начинаю нервничать.
6. Я считаю, что плакать от счастья глупо.
7. Я принимаю близко к сердцу проблемы моих друзей.
8. Порой песни о любви вызывают у меня сильные 

переживания.
9. Я сильно волнуюсь, если приходится сообщ ать 

людям неприятные для них известия.
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10. На мое настроение сильно влияют окружающие 
люди.

11. Я считаю иностранцев холодными и бесчувствен
ными.

12. Мне хотелось бы получить профессию, связанную 
с общением с людьми.

13. Я не расстраиваюсь, когда мои друзья поступают 
необдуманно.

14. Мне очень нравится наблюдать, как люди прини
мают подарки.

15. По моему мнению, одинокие пожилые люди недоб
рожелательны.

16. Когда я вижу плачущего человека, то и сам (сама) 
расстраиваюсь.

17. Слушая некоторые песни, я порой чувствую себя 
счастливым человеком.

18. Читая книгу (роман, повесть и т. п.), я так переживаю, 
как будто все, о чем читаю, происходит на самом деле.

19. Когда я вижу, что с кем-то плохо обращаются, то 
всегда серж усь или переживаю, негодую.

20. Я могу не волноваться, даже если все вокруг вол
нуются.

21. Если мой друг или подруга начинают обсуждать со 
мной мои проблемы, я стараюсь перевести разго
вор на другую тему.

22. Мне неприятно, если люди вздыхаю т и плачут, 
когда смотрят кинофильм.

23. Чужой смех меня не заражает.
24. Когда я принимаю решение, чувства других людей 

на него, как правило, не влияют.
25. Я теряю душевное спокойствие, если окружающие 

чем-то угнетены.
26. Я переживаю, если вижу людей, легко расстраи

вающихся из-за пустяка.
27. Я очень расстраиваю сь, когда вижу страдание 

животных.
28. Глупо переживать то, что происходит в кино или о 

чем читаешь в книге.
29. Я очень расстраиваюсь, когда вижу беспомощных 

старых людей.
30. Чужие слезы вызывают у меня раздражение, а не 

сочувствие.
31. Я очень переживаю, когда смотрю фильмы.
32. Я могу оставаться равнодушным (равнодушной) к 

любому волнению вокруг.
33. Маленькие дети плачут без причин.
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Обработка результатов
Цель обработки результатов —  получение индекса 

эмпатийносги (или эмпатических тенденций) испытуемого.
Чтобы получить индекс эмпатийности, нужно под

считать количество ответов, совпадающ их со следую 
щим ключом.

Да 1, 5, 7, 9, 10, 12, 14, 16, 17, 18, 19, 25, 26, 27,
29, 31

Нет 2, 3, 4, 6, 11, 13, 15, 20, 21, 22, 23, 24, 28, 30,
32, 33

Таким образом, индекс эмпатийности (Иэ) являет
ся суммой совпадений ответов по вопросам-утвержде- 
ниям, предполагающ им ответ «да», и по вопросам- 
утверждениям, предполагающим ответ «нет»,

Для определения уровня эмпатических тенденций 
предлагается таблица интерпретации индекса Иэ с 
учетом возрастай пола респондента.

Анализ результатов

Пол Уровни эмпатических тенденций
Высокий Средний Низкий

Юноши 33-25 2 4 -1 7 16-18
Девушки 3 3 -29 28 -2 2 21 -1 2

Эмоциональная отзывчивость на переживания дру
гих, называемая в психологии эмпатией, относится к 
высшим нравственным чувствам и очень важ на для 
профессии художника, артиста, музыканта и писателя. 
Эмпатия в форме сочувствия или сопереживания (не
зависимо от того, чему — радости или печали) связана 
с умением человека «проникать» в мир чувств других 
людей. В разнообразных жизненных ситуациях эмоцио
нальный отклик зависит от адекватности восприятия пе
реживаний людей и эмоций животных, а также от пред
ставления о вызвавш их их причинах. Такая отзывчи
вость становится побудительной силой, направленной 
на оказание помощи.
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наук, профессор психологии М осков
ского государственного педагогиче
ского университета, заведующий ка
федрой психологии творчества Крас
нодарского государственного уни
верситета культуры и искусства.

В работе рассмотрены исторические этапы станов
ления психологии художественного творчества, рас
крыты роль и значение искусства в жизни общества, 
даются основные положения современных подходов к 
психологии художественного творчества.

Во второй части книги предлагаются приемы и ме
тоды, направленные на развитие художественно-твор
ческих способностей в различных видах искусства.

Книга является учебным пособием для студентов, 
обучающихся в колледжах, училищах и вузах культуры, 
а также педагогов дополнительного образования в дет
ских школах искусства.
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