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(предисловие научного редактора)

Нередко приходится встречать книги, название которых гораздо шире их содержания. Ожидаешь многого, а на деле оказывается, что это лишь отдельные узкие аспекты какой-нибудь действительно большой и интересной проблемы. Замах огромный, а удар едва-едва. Чувствуешь себя обманутым: название обещало больше, чем дала книга.

Книга, которую вы держите в руках, наоборот, намного шире и глубже своего названия. Как редактор, то есть первый читатель этой книги, могу заверить — она дает гораздо больше, чем обещает. Автор поскромничал — почти половину книги он посвящает фундаментальным методологическим вопросам общей психологии, прежде чем переходит собственно к реализации своего общеметодологического подхода на материале проблемы эмоций в искусстве — проблемы, несомненно, интересной, но достаточно локальной. Сфера же приложения этого подхода намного шире и, пожалуй что, совпадает с проблемным полем общей психологии как фундаментальной ветви психологической науки. Автор в логике построения своей работы четко следовал мудрому ленинскому завету: “Прежде, чем браться за решение частных вопросов, надо решить предварительно общие, иначе вы будете натыкаться на эти нерешенные общие вопросы на каждом шагу” (цитирую по памяти — Д. Л.).

В то же время психология искусства отнюдь не случайно оказалась тем экспериментальным полигоном, на котором автор “обкатывает” свои намного более глобальные идеи. Л. С. Выготский в свое время также начал с психологии искусства, вводя свои революционные представления о внешних, экстракорпоральных формах существования психики в культурных артефактах. Эти представления получили в работах последних лет название “неклассическая психология”, и во многом от них отталкивается и Л. Я. Дорфман, создавая свою неклассическую психологию искусства. Но если постановка Выготским проблемы искусства как “общественной техники чувства” была мотивирована стоявшей перед ним общей проблемой механизмов развития индивидуальной психики (Выготский был первым, кто стал искать источники этого развития не внутри самой психики или организма в целом, а в окружающем человека мире людей и их творений), то Л. Я. Дорфман ставит уже следующий вопрос: как вообще возможно существование психических структур в непсихической (экстрапсихической) форме и как возможны их переходы от интрапсихических к экстрапсихическим формам и наоборот. Выготский увидел эту связь и доказал ее существование; Дорфман же ставит вопрос о механизмах, позволяющих преодолеть разрыв, даже пропасть между миром индивидуальной субъективности и миром осязаемой объективности — вещей и поведенческих проявлений. После работ Л. С. Выготского и А. Н. Леонтьева мы знаем, что эта пропасть преодолима, знаем, что делать, чтобы ее преодолеть, но не знаем, что при этом происходит. Причем Л. Я. Дорфман не только фиксирует преемственность между работами Выготского и своим подходом, но и различие между ними. Его, в отличие от Выготского интересует не генетический, а онтологический аспект соотношения экстракорпоральных и интрапсихических форм человеческой субъективности. Дав в первой главе интересный исторический обзор попыток выйти в изучении психического за пределы индивидуального сознания (в широком смысле слова), он строит свой подход, исходя из симметричной онтологии индивидуальности и мира, присутствующих друг в друге и вносящих свои специфические вклады друг в друга — онтологии, детально развернутой в его предыдущей книге “Метаиндивидуальный мир” (М., 1993).

В психологии искусства проблема “внешних” и “внутренних” форм бытия психического особенно остра, ибо она принимает форму непреодолимого разрыва между психологией (психологической психологией искусства) и искусством (искусствоведческой психологией искусства). Этот разрыв хорошо знаком всем тем, кто изучал работы в этой области. Не буду пересказывать, как Л.Я.Дорфман идет к преодолению этого разрыва неклассическими путями, следуя другому ленинскому принципу: “Прежде, чем объединяться, надо сначала хорошенько размежеваться”. Процитирую лишь резюме второй главы: “Неклассическая психология искусства, таким образом, объединяет три картины мира: (1) антропоцентрическую: искусство в мире человека, (2) искусствоцентрическую: человек в мире искусства, (3) релятивистскую: переходы психического (внехудожественного) в художественное (внепсихическое) и обратно и преодоление абсолютизации антропо- и искусствоцентрических подходов путём реализации принципа взаимодополнительности” (с. 00).

В третьей главе излагаются основы ранее опубликованной автором концепции метаиндивидуального мира. Пересказать их в двух словах нельзя: эту главу надо читать внимательно, ничего не пропуская. Для меня, в частности, по-новому заиграли уже фигурировавшие в упомянутой выше книге “Метаиндивидуальный мир” понятия воплощения и превращения, характеризующие две разновидности инобытия некоторого содержания в ином субстрате. В первом случае содержание навязывает субстрату свою логику, подобно вирусу, перестраивающему здоровые клетки; во втором — наоборот, преобразуется по логике субстрата, подобно чеховской “Душечке”. Эти понятия не только чрезвычайно продуктивно срабатывают на материале психологии искусства, но и способны внести большой вклад в решение очень многих общепсихологических проблем.

Следующие три главы посвящены разработке конкретно-теоретических вопросов, разработке модели тех психологических процессов, которые участвуют во взаимопереходах “индивидуальность — мир” и “мир — индивидуальность”. Автор по-новому переосмысляет традиционные понятия  “образ”, “представления”, “эмоции” и другие. В центре, естественно, находится авторская теория эмоций в многообразии форм их существования. Л.Я.Дорфман убедительно обосновывает необходимость говорить о таких новых видах психических явлений как эмоциональные образы и эмоциональные значения. Но особенно важно, на мой взгляд, понятие эмоциональной ткани. Оно стоит в одном ряду с появившимися сравнительно недавно в научном обиходе понятиями чувственной ткани (А.Н.Леонтьев) и биодинамической ткани (В.П.Зинченко) и выражает ту же, на мой взгляд, очень важную тенденцию: тенденцию к деформализации научного языка, его изменения в направлении приспособления к описанию не только дискретных, сравнительно легко формализуемых явлений и процессов, но и к описанию все более трудноуловимых, изменчивых явлений и процессов, имеющих континуальную природу. В частности, помимо понятия ткани, все чаще встречаются такие понятия иэ этого ряда как жизнь, свобода, стиль, мировоззрение, смысл. Данная книга является заметным шагом в этом направлении.

Наконец, главы 7-12 повествуют уже собственно об эмоциях в искусстве сухим языком эксперимента. Эксперименты тщательные, убедительные, выполненные по всем канонам академической науки. За ними стоит по меньшей мере десятилетие напряженного и целеустремленного труда. Любой профессионал оценит их по достоинству. Но для меня почему-то они — не главное в этой книге. В конце концов, автор сам в начале книги упомянул, что ни один эксперимент не может подтвердить ни одну теорию, хотя опровергнуть — может. Ну и не надо. Хорошая теория хороша как раз тем, что ее значение гораздо шире тех экспериментов, на которые она непосредственно опирается. Позволю себе привести еще одно сравнение — теории с веревками, по которым лезут альпинисты, а экспериментов — с крючьями, забиваемыми в скалу. Веревка держится на крючьях, но вот уже альпинист вместе с веревкой поднялся еще выше, а забитые крючья остались далеко внизу. Выражаясь словами самого Л.Я.Дорфмана, “теоретические конструкты, в отличие от эмпирических, наряду с прочим, служат связыванию отдельных явлений в некую единую, непрерывную картину; к тому же они как бы заполняют пробелы между отдельными эмпирическими конструктами, возвышаясь над ними силой абстракции и предлагая систематизированный взгляд на мир” (с.000).

Этим мне и нравится эта книга.

Д. А. Леонтьев,

кандидат психологических наук

ОТ АВТОРА

В данной монографии предпринята попытка преодолеть концептуальные разрывы между естественнонаучным и культурно-историческим подходами к психике человека и формам его творческой жизнедеятельности в мире, в искусстве.

В общетеоретическом плане эта попытка реализуется через совмещение антропоцентрического подхода к культуре, который утверждает своим предметом человека в культуре (В. П. Зинченко, Е. Б. Моргунов, 1994) и метаиндивидуального подхода к человеку (Л. Я. Дорфман, 1993).

В конкретно-научном плане предлагается оригинальная концептуальная модель эмоционального бытия произведений искусства в логике жизнедеятельности индивидуальности автора (исполнителя), его мира. Обобщаются результаты экспериментальных исследований, выполненных в лаборатории метаиндивидуальной психологии искусства в Пермском государственном институте искусств и культуры за последние 15 лет.

Выражаю искреннюю признательность коллегам, сотрудникам, ученикам за их самоотверженный и кропотливый труд: проф. Т. А. Казариновой, проф. Р. И. Макаренко,  доц. В. Г. Иванову, доц.  Е.  В.  Барашковой,  доц. Г. И. Власовой,  доц. В. Э. Гельдту, доц. В. И. Деткову, доц. Л. И. Дробышевой (Короевой), доц. Н. А. Егошину, доц. Л. А. Петровой, доц. Г. М. Покровенко, доц. Т. И. Чебыкиной, И. Г. Абзаловой, Т. Н. Бебчук, Л. А. Белецкой, С. В. Борисовой, Л. И. Бутыриной, Ю. И. Гавришу, М. А. Григорьеву, Р. П. Козловой, Р. Ф. Козловскому, О. Г. Лутошкиной, С. Р. Колос, И. Н. Костылевой, Т. Е. Мезенцевой, В. В. Ноговицыну, В. В. Поповой, Т. М. Сибиряковой, И. В. Соловьевой, Е. Г. Халимончук. Без них эта книга не могла состояться.

С особой теплотой я вспоминаю проректора нашего института доц. В. А. Созинова. Нас связывали совместные научные проекты и добрые личные отношения. Он навсегда сохранится в моей памяти.

В ходе работы над монографией я получал всестороннюю поддержку от друзей и коллег. Пользуясь случаем, приношу глубокую благодарность акад. В. М. Петрову. Мы знакомы с 1990 г. С тех пор нас связывают узы тесной дружбы и плодотворного сотрудничества. Проф. Michael Cole (Калифорнийский университет, США) любезно предоставил в моё распоряжение рукописи некоторых его статей и монографий до выхода их в свет, разрешил пользоваться ими и делать на них ссылки. Проф. Colin Martindale (Мэнский университет, США) презентовал мне свои монографии и рукописи многочисленных статей, которые я также учёл в работе. В течение февраля-апреля 1996 г. у нас состоялась оживлённая дискуссия по компьютерным сетям Relcom на тему «Психология и искусство», которая помогла мне лучше понять современное состояние дел на Западе. Я благодарю моих коллег за сотрудничество.

Как и предыдущая работа («Метаиндивидуальный мир: методологические и теоретические проблемы». ( М., 1993), эта монография выходит в московском издательстве «Смысл» под общей редакцией доцента факультета психологии МГУ Д. А. Леонтьева. Годы идут, а наша дружба не стареет. Без малого 13 лет мы идём рядом по жизни. И каждая встреча обогащает и приносит удовлетворение.

Я решился на написание этой монографии благодаря поддержке Российского гуманитарного научного фонда (проект № 95-06-18655б). Он же выделил необходимые средства для того, чтобы она смогла выйти в свет. С удовольствием пользуюсь случаем выразить глубокую благодарность Российскому гуманитарному научному фонду за поддержку.

Пермь

Декабрь, 1995 г.

          Леонид Дорфман

ВВЕДЕНИЕ

Труд, который выносится на суд читателя, вписывается в культурный контекст российской психологии, которая находится в свою очередь под сильным влиянием русской философской традиции, «...пытается целостно охватить сложное бытие» (В. П. Зинченко, Е. Б. Моргунов, 1994, с. 47).

Не стану утверждать, что постиг этот дух давно, скажем, лет 20 или 30 назад, а сейчас лишь обобщаю результаты теоретических изысканий. Скорее наоборот, вектор движения наших представлений и эмпирических исследований в этом направлении, глубинное родство их с культурной традицией отечественной психологии были осознаны лишь в последние годы.

Автор «вышел» из естественнонаучной традиции в том её варианте, который развивался (и развивается) в Пермской школе психологов. Основателем её был Вольф Соломонович Мерлин (1898-1982) ( ученик М. Я. Басова, а за которым стояли А. Ф. Лазурский, В. М. Бехтерев... Теория Мерлина продолжает жить в работах его многочисленных учеников и последователей. Особенно интенсивно она развивается в Перми под руководством моего учителя акад. Б. А. Вяткина.

Когда автор стал заниматься проблемами эмоций и искусства (примерно с конца 60-х годов) пришлось столкнуться с тем, что естественнонаучная психология вписывает искусство в свой предмет довольно неуклюже и односторонне. Суть дела стала понятна только многие годы спустя. Постулаты о психике как свойстве только лишь мозга, об отражательной природе психического, о приспособлении свойств психики к объективным (внешним) требованиям, и освящение этих постулатов принципом детерминизма создавали мощный методологический бастион, удерживающий психику  ( под кожей(  человека.

Была создана такая гноселогическая ситуация, в которой само словосочетание «психология искусства» уже выглядело как нечто либо бессмысленное, либо обязательно асимметричное. В самом деле, если речь шла о психологии искусства, то объектом становилась психика, и она упрятывалась под кожу человека; если речь шла о психологии искусства, то объектом становилась категория художественного, и её отдавали на откуп эстетике, искусствознанию и их специальным разделам
.

Между тем, проблема психологии искусства в плане взаимных вкладов психического в произведение искусства (художественное) и, наоборот, художественного (произведение искусства) в психическое не поднималась. И это не случайно, поскольку такой подход вступал в явное противоречие с базовыми представлениями о природе психического. Правда, усечённые варианты исследований были найдены: они сводились к изучению по преимуществу особенностей  художественного  восприятия или  типологии  слушателей,  зрителей,  читателей  и т. п. Вместе с тем открытой оставалась главная проблема: о том, как психика вплетается во внешний мир и его объекты, включая произведения искусства; о том, может ли психика иметь внешние (воплощённые и/или превращённые) способы и формы существования. 

Именно этот круг вопросов находился в центре внимания исследований Л. С. Выготского и А. Н. Леонтьева. Фактически они были первыми в отечественной психологии, кто осмелился показать и изучать надиндивидуальный характер психики (сознания). Суть дела, однако, состояла не только и не столько в том, что утверждалась производность сознания от социального бытия (гносеологический план), сколько в утверждении внешних способов и форм существования психического (сознания) в мире, в его предметной среде (онтологический план).

Фундаментальность работ Выготского и Леонтьева, на наш взгляд, состоит  как раз в открытии внешних способов и форм существования сознания в мире, взятых в онтологическом плане и безотносительно к гносеологическим установкам самих авторов. Следует подчеркнуть, что они рассматривали не формальные (внешние) связи человека с миром, но «примеряли» сознание человека к предметному миру в связи с идеальными (а не только материальными) формами его существования в обществе.

В этом ракурсе и открывается истинный объект психологии искусства. Один его конец уходит в полюс субъекта, другой — в полюс художественного предмета. А в целом открывается онтологическое поле неклассической психологии искусства, в котором сосуществуют взаимные вклады психического в произведение искусства (художественное) и, наоборот, художественного (произведение искусства) в психическое.

Наш подход к неклассической психологии искусства состоит, следовательно, в том, что её объектная область очерчивается таким образом, чтобы снять принципиальное противопоставление произведения искусства отдельному (конкретному, «эмпирическому») человеку, его индивидуальности. Имеется  в виду тот объект, фундаментальная загадка бытия которого заключается в том, что социально-художественные способы существования произведений искусства как-то сосуществуют и хорошо «уживаются» с жизнедеятельностью отдельного эмпирического человека, его индивидуальности. Иначе говоря, мы очерчиваем объектную область неклассической психологии искусства с учётом её фрагментов, выделенных Выготским и Леонтьевым, но включаем в эту область психические образования человеческой индивидуальности для характеристики также внутрипсихической формы бытия искусства.

В монографии последовательно решаются три группы задач. Первая группа задач носит общетеоретический характер и заключается в разработке некоторых оснований одного из конкретно-научных направлений неклассической психологии искусства, которое получило название «мета-индивидуальная психология искусства». Вторая группа задач состоит в разработке понятия эмоциональной ткани для описания роли чувственных переживаний в связывании метаиндивидуального мира искусства (в котором образуется поле взаимодействий индивидуальности с художественным предметом) в единое (интегральное) целое. Третья группа задач включает в себя выдвижение ряда конкретных гипотез, разработку методического инструментария и проведение эмпирических исследований особенностей функционирования качественных узлов и сквозных параметров эмоциональной ткани. 

Главная особенность метаиндивидуальной психологии искусства состоит в том, что не столько человек рассматривается в логике существования искусства, сколько создание произведений искусства и их исполнение показываются в логике жизнедеятельности индивидуальности творца и его мира. Предмет метаиндивидуальной психологии искусства определяется с позиций концепции метаиндивидуального мира (Л. Я. Дорфман, 1993-1995), в которой, в частности, синтезированы полисистемный и интерактивный подходы. Центральным является положение о двойственности качественной определённости взаимодействия индивидуальности и произведения искусства. Каждый из партнёров представляет собой одновременно целое и часть другого целого, с которым он вступает во взаимодействия.

В целом метаиндивидуальная психология искусства изучает совместный вклад психического и художественного во взаимоотношения человека и искусства, опираясь на положения об объектных формах и способах существования психического в мире и субъект-объектных взаимодействиях, с одной стороны, и о полисистемном устройстве метаиндивидуального мира человека, с другой. Основная проблема состоит в том, чтобы раскрыть природу и своеобразие инобытия индивидуальности в художественных предметах, произведениях искусства. Психическое и художественное рассматриваются как разнокачественные образования, взаимодействующие между собой путём взаимных переходов психического (внехудожественного) в художественное (внепсихическое) на объектном и субъектном полюсах.

Принципиальное своеобразие нашего подхода к эмоциям состоит в том, что они рассматриваются в логике закономерностей метаиндивидуального мира искусства. В фокус исследования попадают те фрагменты эмоциональной сферы и такие особенности её существования, которые характеризуют их способность связывать индивидуальность и художественный предмет.

Базовым является положение об эмоциональной ткани. Под эмоциональной тканью понимаются переживания, образующие чувственную основу активностных взаимодействий и актов человеческого инобытия в метаиндивидуальном мире искусства. Эмоциональная ткань заполняет объём взаимодействий автора (исполнителя) и художественного предмета, имеет транспсихическую природу и характеризуется психо-идеальным способом существования. Её фундаментальное назначение состоит в том, чтобы создавать внутреннюю почву (подкладку) для связывания и интеграции когниций с внешним и внутренним миром человека, автора (исполнителя) с художественным предметом.

Специальное внимание обращается на качественные узлы эмоциональной ткани: эмоциональные переживания, эмоциональные представления и эмоциогенные особенности художественного предмета. В них как бы совершаются сгущения определённого и своеобразного качества. С другой стороны, эмоциональная ткань представляет собой единое целое, и на почве единых чувственных переживаний (их единство обеспечивается наличием сквозных параметров) совершаются взаимопереходы, «перетекания» и «переливания» одних качественных узлов эмоциональной ткани в другие. Природа таких взаимопереходов открывается при рассмотрении эмоциональной ткани в логике метаиндивидуального мира.

Эмпирические исследования обращены на эмоциональное поле и его структуру, эмоциональные представления в части дифференциации в их составе эмоциональных образов и эмоциональных значений, выяснения характера их взаимосвязей с некоторыми когнитивными операциями. Также изучаются особенности художественного предмета (в музыке, хореографии, живописи) как материальной модели эмоциональных представлений. Кроме того, в поле эмпирических исследований попадают эмоциональные стили в ситуации разучивания музыкальных произведений. Выделяются два конструкта эмоциональных стилей: эмоциональные предпочтения (дальние и короткие) и индивидуальные эмоционально-когнитивные стили.

Таким образом, в настоящем исследовании предпринята попытка охватить проблему одновременнона множестве уровней анализа: методологического и общетеоретического, конкретно-научного и эмпирического.

Ещё одна особенность работы состоит в том, что в ней использован дедуктивный путь научного познания. Дело в том, что на определенном этапе накопления любого научного знания индуктивный подход начинает себя исчерпывать, а накопленный в рамках индуктивного подхода объём знаний может продолжать возрастать и подвергаться конкретизации лишь при условии «дедуктивного построения» теории (У. Эшби, 1969; K. Popper, 1972; Г. А. Голицын, В. М. Петров, 1991; V. М. Petrov, C. Beyers, 1992).

Однако суть дела не только в этом. Между индуктивным и дедуктивными путями познания существуют и другие, более глубокие, расхождения. Индуктивный способ построения научного знания можно было бы назвать «констатирующе-причинный». Его применение предполагает, что исследователь открывает реальность, но не «строит» её. Неявно предполагается, что реальность есть некая причина, которая существует до, после и вне наблюдателя и как бы не изменяется во времени. То, что откроется в настоящем (и было в прошлом), будет воспроизведено в будущем. Вот почему  вначале  следует  обращаться к  опыту,   наблюдениям  и  эмпирическим  фактам ( экспериментальным  данным),  а  затем  на  их основе строить  заключения.   Научные  факты  должны выполнять  прежде  всего  прогнозную  функцию: предсказывать  будущие  события  на основе  событий,   открытых  в  настоящем.  

 Дедуктивный  способ построения научного знания принципиально иной. Вначале создаётся некий идеальный объект, модель. Затем она доводится (конкретизируется) до уровня теоретических  конструктов, их параметров, показателей и т. д., вплоть до постановки конкретных гипотез и их эмпирической верификации.

Заметим, что речь идёт о дедукции, которая  последовательно доводится до эмпирического уровня, а не останавливается на каком-либо из этапов конкретизации теории. Такой способ построения научного знания и добывания эмпирических фактов можно обозначить условно как «конструктивно-целевой». 

Исследователь не открывает реальность, а как бы строит её, подобно тому, скажем, как опытный архитектор создаёт искусственное сооружение. Возможно, мир мог бы существовать и без него, но как только искусственное сооружение построено, оно становится неотъемлемой частью мира (ср. П. Бергер, Т. Лукман, 1995). 

При конструктивно-целевом способе построения научного знания эмпирические исследования выполняют функцию верификации теоретической модели в большей степени, чем функцию прогноза, поскольку здесь теоретическая модель как таковая уже принимает на себя прогнозную функцию и задает движение мысли из возможного будущего в подвергаемое эмпирической проверке настоящее.

Такой подход предполагает, что наблюдатель (исследователь) является частью мира, а не выводится за его рамки. В свою очередь, сам объект исследования представляет собой живой «материал», подверженный изменениям во времени.

Будущее является вероятностным, так как имеется некоторое (хоть и ограниченное) множество возможностей, из которых может быть реализована лишь одна. «Конструктивно-целевой» подход не просто добывает новое знание, но принимает во внимание, что находится на границе знаемого и незнаемого, познанного и непознанного. Взглядом из возможного будущего он задаёт вектор движения в пространстве непознанного, превращая его в факт научного знания.

 Как известно, никакую теорию нельзя подтвердить экспериментальными данными: между ними нет жёстких однозначных связей. Научные (экспериментальные) факты могут  быть консистентны теории, но не могут доказать её истинность. В связи с этим принято использовать критерий фальсифируемости: теорию нельзя доказать, но можно опровергнуть, если обнаружить факты, на объяснение которых претендует теория, но которые не согласуются с ней (K. Popper, 1972).

Существуют некоторые уязвимые пункты данного исследования. Они нуждаются в дальнейшей, более глубокой проработке и осмыслении, новых экспериментальных исследованиях. Возможно, другие слабые места ускользнули из поля нашего зрения. Мы ожидаем конструктивную критику взыскательного читателя.

Раздел 1. ПСИХИЧЕСКАЯ ЖИЗНЬ


    ИСКУССТВА

ВВОДНЫЕ ЗАМЕЧАНИЯ

В настоящем разделе предпринята попытка кратко показать истоки, историю и эволюцию системы взглядов на культуру и искусство, которую некоторые отечественные авторы стали обозначать в последние годы как неклассическая психология, в том числе применительно к искусству. Данное направление исследований создаёт необходимый общетеоретический контекст для постановки вопроса об одной из ветвей неклассической психологии искусства, которую я назвал «метаиндивидуальная психология искусства».

Таким образом, задача данного раздела состоит в том, чтобы вначале представить историко-теоретический контекст, а затем и сам предмет исследования под названием «метаиндивидуальная психология искусства».

Употребление применительно к указанному выше направлению термина «неклассическая психология искусства» представляется вполне оправданным в свете тех задач, которые ставятся в этом разделе и решаются в следующих разделах данной монографии.

Во-первых, развиваемые нами взгляды на предмет психологии искусства являются нетрадиционными с точки зрения сложившихся представлений о психологии искусства как в нашей стране, так и за рубежом; как в русле психологической науки, так и в эстетике, искусствознании, эмпирической эстетике.

Во-вторых, неклассические представления получают распространение и в других научных дисциплинах о человеке: психологии личности при  переходе  о т изучения  её  свойств  к  взаимодействиям  на основе системного подхода (А. М. Эткинд, 1982), психофизиологии при отделении психологической физиологии от физиологической психологии (см. Б. И. Кочубей, 1989, 1990). Неклассическая психология искусства имеет глубинное родство с этими направлениями в плане подходов к человеку и понимания его природы.

Следующее, третье соображение, наиболее существенно. Д. Б. Эльконин (1989), Д. А. Леонтьев и В. С. Собкин (1994), определяя значение знаменитой книги «Психология искусства» Л.С. Выготского, отмечают, что в ней заложены основы неклассической психологии. Неклассический характер «Психологии искусства» связывается прежде всего с тем, что в ней собственно психические образования (аффективно-смысловые параметры человеческого сознания) выведены за пределы отдельного человека и существуют в виде произведений искусства или в других искусственных объектах, созданных человеком. «Признание их объективного существования вне индивидуального сознания является …чрезвычайным шагом в психологии» (Д. Б. Эльконин, 1989, с. 477).Он определяет предмет неклассической психологии как науку о порождении субъективного мира отдельного человека объективным миром. «С этой точки зрения, Л. С. Выготский является основоположником неклассической психологии — психологии, которая представляет собой науку о том, как из объективного мира искусства, из мира орудий производства, из мира всей промышленности рождается и возникает субъективный мир отдельного человека» (там же, с. 478).

Здесь следует специально обратить внимание на то, что речь идёт о неклассической психологии в двух планах: её объекта и её предмета. Объектная область неклассической психологии вбирает в себя психические образования, выведенные за пределы «кожи» отдельного человека и существующие, в частности, в виде произведений искусства. Предметная область неклассической психологии включает в себя один из срезов данного объекта (онтологический план), который подвергается исследованию в аспекте генезиса внутреннего мира отдельного человека из объективного мира (гносеологический план).

Существенно, что объектный и предметный планы совпадают между собой частично, неполно. Более того, в одном и том же объекте может быть вычленено некоторое множество разнообразных и несводимых друг к другу предметов. Следовательно, один и тот же объект (указанный Выготским) может служить необходимой почвой для построения разных предметов научного исследования (а не только того предмета, который наметил Выготский).

Теперь можно обозначить более отчетливо (пока на методологическом уровне) наш собственный подход к содержанию «неклассической психологии искусства». Попытаюсь раскрыть его через оппозицию подходу Л.С. Выготского, как в объектном (онтологическом), так и предметном (гносеологическом) планах.

В плане объекта мы солидарны с Л.С. Выготским, признавая и придавая весьма большое значение тому, что психические образования могут существовать (в превращенных и/или воплощенных формах) в виде произведений искусства. Такой подход к объекту исследования развивается и в настоящее время. Например, произведение искусства рассматривается как особый «орган», знаковая «машина» по трансформации психики (А. А. Пузырей, 1986). Впрочем, подобные взгляды на объект получили развитие благодаря не только Л.С. Выготскому. Они возникали также до него (краткое изложение истории и эволюции этих взглядов см. в главе 1).

Наш подход к неклассической психологии искусства несколько иной. Мы пытаемся очертить её объектную область таким образом, чтобы снять принципиальное противопоставление произведений искусства отдельному (конкретному, «эмпирическому») человеку, его индивидуальности. Фундаментальная загадка бытия неклассической психологии искусства заключается в том, что каким-то способом материально-художественные способы существования произведений искусств сосуществуют и хорошо «уживаются» с логикой и способами существования отдельного, эмпирического человека, его индивидуальности. Иначе говоря, я очерчиваю объектную область неклассической психологии искусства с учетом тех её фрагментов, которые выделил Л.С. Выготский, но также включаю в эту область психические образования собственно человеческой индивидуальности.

В плане предмета неклассической психологии искусства расхождения с Л.С. Выготским усиливаются. Он руководствуется положением о превращении интерпсихических процессов в интрапсихические как общим принципом генетического развития высших психических функций и под этим углом зрения строит психологию  искусства  ( оценку  его  ранних  работ  см. Д. А. Леонтьев, В. С. Собкин, 1994).

Мы определяем предмет неклассической психологии искусства с других позиций. Первостепенное значение придаётся закономерностям существования искусства и лишь затем его происхождения. В свою очередь, в плане существования нет достаточных оснований для того, чтобы абсолютизировать движение от объекта к субъекту; такой подход к их взаимоотношениям был бы по меньшей мере односторонним.

Более взвешенным и сбалансированным представляется подход, в соответствии с которым признаются существенными обоюдные вклады: искусства в человека и в то же время человека — в искусство. Так на первый план выходит идея взаимодействия человека с произведениями искусства. Вопросы же создания произведений искусств, индивидуального творчества не уходят в тень, а попадают в центр внимания наряду с вопросами восприятия произведений искусства.

Легко заметить, что развиваемый в данной монографии подход следует отнести к неклассической психологии искусства. Вместе с тем по ряду принципиальных позиций он значительно отличается от подхода Выготского и его последователей. Вот почему мы дали этому подходу собственное имя — «метаиндивиду-альная психология искусства», но рассматриваем его как один из вариантов неклассической психологии искусства.

Глава 1. ОБЩЕТЕОРЕТИЧЕСКИЕ ПРЕДПОСЫЛКИ НЕКЛАССИЧЕСКОЙ

ПСИХОЛОГИИ ИСКУССТВА

Вопрос взаимоотношений человека с окружающим его миром является для психологической науки пограничным  в том смысле, что предельно заостряет проблему предметной области психологии и границ, в пределах которых психология не утрачивает еще ни свой предмет, ни свою компентенцию в изучении его. Если даже согласиться с тем, что психология, как и всякая наука, исследует не только свой предмет, но также и переходы в другие формы движения материи (А. Н. Леонтьев, 1994), проблема «границ» как таковая всё равно сохраняется. Суть дела состоит, конечно, не в том, где провести границы, а в том, как понимать психическое, не обладающее физической протяженностью, в соотношении с «миром вещей в пространстве» (Декарт).

Можно задаваться вопросом о том, как психика, принадлежна человеку, может находиться в мире (Кант) или, наоборот, как бытие презентируется человеческому сознанию, отражается в нем (Маркс). Можно также ставить и изучать вопрос о связи человека и мира, но саму эту связь понимать либо чисто внешним, формальным, образом, делая акцент на их нетождественности и несводимости друг к другу, либо, напротив, раскрывать внутреннюю суть этой связи, исходить из глубинного родства и наличия взаимопереходов между человеком и миром. В первом случае Декартово противопоставление субъекта объекту будет обостряться; а их дискретность останется в неизменности; во втором случае идеи о взаимопереходах субъективного и объективного, намеченные Шеллингом (F. W. Schelling, 1806), а затем Хайдеггером (M. Heidegger, 1983), выводят на более тонкие представления о едином континууме, в котором «бытие» и «сознание» выступают лишь в качестве различных его моментов. Хотя их нетождественность сохраняется, их классические различения теряют смысл (см. М. К. Мамардашвили, 1992).

Понятно, что в координатах разных философских систем психика находит себе «пристанище» в разных «местах»: в русле идей Спинозы она становится свойством высокоорганизованной материи; согласно Декарту, она замкнута в самой себе; по Канту, Шеллингу, Гегелю, она обнаруживает идеальные, а по раннему Марксу ( материальные (опредмеченные) и идеальные способы существования в мире.

Следовательно, фундаментальная проблема топологии психики, её форм и способов существования допускает некоторое множество решений, — если принимать во внимание по меньшей мере гносеологический аспект данной проблемы и признавать влияние философского знания на развитие психологической науки. В свою очередь, как минимум некоторые философские системы «разрешают» ставить вопрос о формах и способах существования психики в мире.

В этой проблеме можно выделить три аспекта: (1) идеальное с точки зрения психических и непсихических форм его существования, (2) вплетение психического (сознания) в мир и выделение в объектах мира их психологической стороны, (3) концептуальный переход от понимания внешних воздействий как стимулов или раздражителей к стратегии психологизации объектов мира и в этой связи необходимость реинтерпретации некоторых методов исследований с позиций нового, собственно психологического, подхода к объектам.

1.1. ИДЕАЛЬНОЕ: ПСИХИЧЕСКИЕ И НЕПСИХИЧЕСКИЕ ФОРМЫ СУЩЕСТВОВАНИЯ

Философские аспекты проблемы идеального интересно и глубоко разрабатывал Э. В. Ильенков (1984).  На   это   указывает,   в  частности,  и  В. В. Давыдов (1992), обозначая нерешенные проблемы теории деятельности.

Согласно Ильенкову, идеальное есть образ, отражение одного материального тела в другом материальном теле. При этом «...идеальное рождается и существует не в голове, а с помощью головы в реальной предметной деятельности человека ...» (Э. В. Ильенков, 1984, с. 171).

Идеальное укоренено в материальной и духовной жизни общества, и следует различать идеальное и материальное бытие предмета. Идеальный образ предмета есть форма внешнего предмета. Но идеальный образ предмета не есть материальное бытие предмета, поскольку идеальный образ опредмечен непосредственно в субъективном образе человека. «Идеальное есть, следовательно, субъективное бытие предмета, или его «инобытие», ( бытие одного предмета в другом и через другое ...» (там же, с. 173).

Идеальное осуществляется в символе и через символ. Предмет как символ является телом идеального образа другого предмета, представляя и выражая этот другой предмет. Но тело предмета как символа, оставаясь самим собой, в то же время указывает на бытие другого тела и в качестве такового представляет его «идеальное бытие», его значение, которое совершенно отлично от его непосредственно воспринимаемой ушами или глазами телесной формы.

Идеальное (образ) функционирует как форма активной деятельности общественного человека. Причём он может отделять от себя идеальный образ, опредмечивать его и действовать с ним, как с вне себя существующим предметом. Построение (изменение) идеального образа предмета обеспечивается чувственно-предметной деятельностью, преобразующей чувственно воспринимаемый облик вещи. «Только вещь-то здесь изменяется особая; она ( лишь опредмеченное представление, или форма деятельности человека, зафиксированная как вещь» (там же, с. 183). С этой точки зрения мир продуктов человеческой деятельности, чувственно представший перед индивидом, есть человеческая психология (Маркс).

В отечественной психологии проблема идеального рассматривается главным образом по отношению к психике: (1) является ли всё психическое идеальным или (2) характеристика идеального относится не ко всему психическому, а лишь к продукту, к результату психического (прежде всего познавательного) процесса (см. А. В. Брушлинский, 1982). Первая точка зрения содержит в себе также утверждение, получившее распространение в отечественном философском материализме, о том, что идеальное находится исключительно в голове человека (см. например Т. С. Васильева, В. В. Орлов, 1993; В. В. Орлов, 1994). Вторая точка зрения, идущая от С.Л.Рубинштейна (1940/1989), состоит также в том, что, во-первых, сознание, как вершинную точку психического, нельзя отрывать от других психических процессов (положение о единстве процессуального и продуктивного аспектов психического), во-вторых, идеальное есть сторона не только психики, но и мира человека, материальной (предметной) действительности, с которой имеет дело человек.

С. Л. Рубинштейн (1946) подходит к проблеме идеального, исходя из того, что не существует ничего, что было бы идеальным в себе, а не по отношению к тому, что в нём отражено. Идеальное есть зависимый аспект реального бытия, неразрывно связанный с отражением мира субъектом. Идеальное может обособляться от отдельного реального индивида, например, в качестве идеологии, но и в любой форме идеологии идеальное имеет материальный носитель. В искусстве идеальное выступает как сторона реальности, данная в вещно-материальной форме, как образ. «Один и тот же предмет является в данном случае и материальной вещью и (для созерцающего его индивида) вместе с тем и чем-то идеальным, поскольку он, этот материальный предмет ( кусок мрамора или бронзы ( что-то изображает» (С. Л. Рубинштейн, 1989, с. 407).

Попытка развития представлений об идеальном как стороне материально-вещной реальности, объекта предложена нами в книге «Метаиндивидуальный мир: методологические и теоретические проблемы» (Л. Я. Дорфман, 1993). 

В этой книге показано, что мир человека может складываться из двоякого рода объектов: материальных и идеальных. Правда, деление объектов на материальные и идеальные является в известной мере условным, поскольку одни и те же объекты могут иметь материальные и идеальные формы. В то же время материальные и идеальные формы одних и тех же объектов не связаны между собой жестко и однозначно, а потому могут относиться к не совпадающим между собой фрагментам действительности. Разделение объектов на материальные и идеальные правомерно и с точки зрения их отношений с человеком; одни объекты относятся к человеку по преимуществу своей материальной стороной, другие — идеальной. 

Термин «материальный объект» применяется здесь в двух смыслах: (а) как описывающий физическую внеположность объекта человеку и существующий в объектных или объектно-субъектных формах, (б) в качестве оппозиции понятию «идеальный объект».

Материальными являются объекты, имеющие материально-вещные и/или физические признаки. В класс материальных объектов входят искусственные (художественные и культурные) объекты, предметы и орудия (в том числе знаки), люди, объекты природы, в том числе животные и растения. Люди попадают в класс материальных объектов по признаку их физической внеположности друг другу.

Идеальными являются объекты, которые обладают или приобрели сверхчувственные качества и не содержат в себе каких бы то ни было материально-физических свойств. Идеальное объективировано постольку, поскольку оно отчуждено или отчуждается от отдельного (эмпирического) человека. Объект может на-деляться какими-либо идеальными качествами в контексте культуры, её значений, традиций, норм, смыслов, символов и т. д. Эмпирический человек также может создавать идеальные объекты. Он отчуждает их от себя и придаёт им материально-вещную и чувственно-воспринимаемую форму, а они в свою очередь приобретают новые, материальные органы и самостоятельные внешние формы и способы существования, т. е. приобретают статус объективированного идеального. Кроме того, человек способен создавать идеальные объекты, отчуждая их от своего Я, но довольствуясь при этом лишь их мысленными формами, и не утруждая себя поисками соответствующих им внешних форм и материала. Идеальный объект создан, но он существует в субъекте, в его голове, предназначен для внутреннего (личного, индивидуального) употребления. Вместе с тем потенциальная возможность придать идеальному объекту внешние формы и способы существования и найти ему иной носитель, чем собственно человек и его сознание, остаётся.

Идеальным объектом является прежде всего человеческое сознание. Люди обмениваются им именно как идеальным объектом. В этой связи следует различать два модуса индивидуального сознания: как идеальный объект и как носитель идеального объекта. С другой стороны идеальный объект может иметь также некое социокультурное содержание (несводимое к индивидуальному сознанию), а его носителями могут быть также (кроме индивидуального сознания) материальные, прежде всего созданные человеком, искусственные объекты.

Например, художественные образы существуют в форме и материальных, и идеальных моделей (А. С. Мигунов, 1980; С. Х. Раппопорт, 1983). Последние характеризуют не только индивидуальное сознание художника (автора, исполнителя) и/или зрителя (слушателя, читателя); идеальные модели возникают на базе материальных и непосредственно относятся к художественным произведениям (см. Б. И. Кочубей, 1989). Идеальные объекты возникают также в результате персонификации неодушевленных предметов (см. например М. С. Каган, 1988). Идеальными объектами могут выступать психические образы человека, если он отчуждает их от себя и строит с ними взаимодействие как с неким внеположным ему объектом. Этот принцип положен (не всегда явно) в основу психологических практик типа нейролингвистического программирования (R. Bandler & J. Grinder, 1979) и гипервидения (E. A. Serdiouk, 1992); он определяет ведущие тенденции при разработке новых психотехнических игр и приёмов (см. рис. 1).

Значит, человек представляет собой материально-идеальный объект; но и его сознанию противостоят материальные и идеальные объекты мира (ср. с представлениями о «трех мирах»: материальных объектов, психических явлений, идей и абстракций — см. К. R. Popper, 1972; Б. И. Кочубей, 1989).

Между материальной и идеальной сторонами объектов существуют многозначные связи(опосредованные отношениями с эмпирическим человеком). Их происхождение объясняется следующими обстоятельствами.
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Рис. 1. Разновидности идеальных объектов

Человек вступает в отношения с каким-либо объектом, выделяя в нём нечто особенное и самоценное. Однако набор значений отдельного объекта конечен. Поэтому, вступая в отношения с объектами, человек ориентируется на их разные значения: он строит отношения с одними по признаку их красоты, с другими — как носителями информации, с третьими — на основании их утилитарно-функциональных свойств. Так одни объекты открываются эмпирическому человеку одновременно материальной и идеальной сторонами; другие объекты —материальной стороной, а третьи —  идеальной. В последних вариантах объекты актуализируются частично, неполно, но взаимодополняют и замещают друг друга; поэтому связи их материальной и идеальной сторон приобретают многозначный характер, обусловленный неопределённостью отношений к ним человека.

1.2.  ВНЕШНИЕ ФОРМЫ И СПОСОБЫ

СУЩЕСТВОВАНИЯ ПСИХИЧЕСКОГО

Как правило, психологи стараются не употреблять понятие идеального. Это не мешает им, однако, поддерживать и защищать (чаще неявно) положение о внешних формах и способах существования психики.

Рассмотрим кратко некоторые подходы, которые утверждают неразрывную связь психики (сознания) и мира, но не останавливаются на изучении тех или иных форм человеческой активности и поведения, как скажем, бихевиоризм, а идут дальше и включают в предмет исследования продукты и предметы человеческой активности; признают «вплетение» психики в мир — в том смысле, что в объектах мирах фиксируются вклады, следы воздействий людей, их психики и сознания; поэтому, выделяют в самостоятельное измерение изменения, которые происходят с объектами (предметами) мира — не физические, не «чисто» социокультурные, а собственно психологические.

Наибольший интерес в связи с этим представляют немецкая, американская и российская традиции. 

Немецкая традиция

Вундт, Дильтей, Шпрангер

Во второй половине прошлого века начался «великий разлом» психологической науки (см. В. Вундт, 1912). Психология фактически распалась на две большие ветви. Одна ветвь, названная «физиологическая психология», в силу господствующих в ней взглядов на психику в её связях с мозгом (в отличие от взглядов на психику в её связях с миром), сосредоточилась на изучении явлений, характеризующих индивидуальную («натуральную») психику (сознание) со стороны её элементарных функций. Другая ветвь, так называемая «психология народов» (Volkerpsychologie), стала изучать высшие психологические функции сознания (произвольное запоминание, мышление, речь) и феномены, выходящие за рамки индивидуального сознания (продукты языка, религию, обычаи, искусство). Каждая из ветвей психологической науки приобрела собственный предмет, выработала собственную методологию и применяла, как правило, не совпадающие между собой методы исследования.

От «психологии народов» берет начало культурно-историческая традиция в психологической науке. Культурно-историческая традиция настаивает на том, что целый ряд психологических событий совершается не только в человеческом сознании, но также в окружающем человека мире, приобретает историко-культурный характер и включает в себя искусственные объекты, созданные активностью человека, собственно человеческой историей. Чаще всего имеют в виду при этом психологию этносов, народов, надындивидуальный характер их психологии. Что же касается их носителей, то выделяют, с одной стороны, характеристики искусственных (культурных) объектов, локализованных в мире и имеющих материальную основу, а с другой, ментальные процессы отдельных людей.

В этом русле обращают на себя внимание представления о психологии как науке о духе. Термином «наука о духе» подчеркивается отнесенность психологии к гуманитарным или социально-историческим наукам, а не к естественным (см. С. Л. Рубинштейн, 1989). Психологию как науку о духе развивали В. Дильтей (1894/1992), автор «описательной» психологии, и его ученик Э. Шпрангер (1914/1992), автор «понимающей» психологии.

Дильтей и Шпрангер подвергли критике естественнонаучную психологию. Они упрекали её, в частности, в том, что, во-первых, она ориентируется на изучение психики человека методами, сопоставимыми с методами физических наук, но игнорирует принципиальные отличия человека от физических объектов; во-вторых, она изучает субъект-объектные связи ограниченно: под объектом понимается только материальный мир.

Противопоставив естественнонаучной духовно-научную психологию (которая по методу утверждается как описательная), Дильтей отмечал, что эта психология «представляет собой описание и анализ связи, которая дана нам изначально и всегда в виде самой жизни» (В. Дильтей, 1992, с. 322). Жизнь есть связывание психики (прежде всего её духовных уровней) с окружающим миром, с миром культуры. В возникающие формы жизни вплетаются предметные продукты психической жизни в виде языка, мифов, литературы и искусства. В них «мы видим перед собой как бы объективированную психическую жизнь» (там же, с. 340). При этом «...субъект с его переживаниями и образами вплетен в грандиозную систему мира духа, исторического и общественного по своему характеру...» (Э. Шпрангер, 1992, с. 349).

Таким образом, одни психологи исходили из генетического и онтологического родства психики и мозга, имея в виду их принадлежность одной и той же субстанции (человеку). Такой подход был не только эмпирически очевиден; он хорошо вписывался в традиционную метафизику, для которой положение о том, что всё идентично самому себе, было аксиомой (об идентичности см. В. Хёсле, 1994). Другие психологи находили родство психики с человеческой культурой, её идеальными и материальными продуктами, имея в виду погруженность психики в саму жизнь, функционально-духовный и надындивидуально-смысловой характер этой связи. Такой подход эмпирически был не всегда очевиден; имплицитно он не только размывал устоявшиеся представления об индивидуальной идентичности, но как бы попутно обострял и другие фундаментальные проблемы, например, о формах целостности разнородных, разнокачественных и онтологически дискретных образований. Открытым оставался также вопрос о том «... как вообще нужно понимать влияние психически направленных сил на ход материальных процессов» (Э. Шпрангер, 1992, с. 354).

Разлом распространился на предмет, методологию и методы психологических исследований, обострил проблему критериев психологии как собственно научной дисциплины. Это отчетливо осознавал В. Вундт. В качестве перспективы он считал, что следует выработать общую методологию, которая вновь объединила бы психологическую науку в единое целое, но на новой, более широкой  основе.

Гештальтпсихология

Гештальтпсихологи одними из первых теоретически и эмпирически поставили проблему значений и стали различать два мира: действительный и воспринимаемый. 

Значения позволяют разграничивать мир действительный («в себе») и мир воспринимаемый («для нас»). Мир человека ( это мир прежде всего воспринимаемый.

Чёткий пример разграничения двух миров (действительного и воспринимаемого) приводит K. Koffka (1935), излагая шведскую средневековую легенду о путнике, заблудившемся в снегах:

«Вьюжным зимним вечером, после многих часов блужданий по продуваемой ветром равнине, все тропки и вешки которой оказались покрыты плотным слоем снега, всадник увидел освещенные окна фермы и, радуясь возможности обрести наконец кров над головой, направился к ней. Хозяин, встретивший его на пороге, с удивлением спросил незнакомца, откуда он прибыл. Путник указал вдаль, по направлению прямо от фермы, после чего фермер с ужасом и изумлением в голосе произнес: "Да знаете ли вы, что пересекли сейчас озеро Констанция?" Услышав это, путник замертво упал к его ногам» (цит. по: Дж. Голд, 1990, с. 36).

Комментируя легенду, Дж. Голд обращает внимание на различие между «объективно существующей» средой скрытого под толщей снега озера Констанция и «поведенческой» средой завьюженной равнины, реально существующей для путешественника. Пересекая озеро, путник вел себя так, как если бы оно было просто частью суши.

Существует множество концепций значений и достаточно большой разброс исходных посылок для их изучения. Но главный водораздел в исследованиях проходит по линии субъект ( объект. В одних концепциях значения рассматриваются как факт сознания; в других, наоборот, их приписывают объектам, с которыми субъект вступает во взаимодействия; в третьих акцент делается на том, что постижение предметных значений обеспечивается деятельностью личности.

Представляют интерес те концепции, в которых значения приписываются чему-то внешнему по отношению к человеку, ( объектам действительности (вещам, орудиям, животным, неживой природе) или другим людям, взятым в отношении друг к другу.

Вещи и люди говорят нам, что с ними делать. Фрукт говорит: «Съешь меня». Вода говорит: «Выпей меня». Гром говорит: «Бойся меня». Женщина говорит: «Люби меня». Следовательно, у них есть то, что K. Koffka (1935) называл «свойством навязывания», а K. Lewin (1936) ( «валентностью». Гештальтпсихологи считали, что те свойства объектов, которые приглашают вести себя определенным образом, навязывают поведение, находятся в связи с внутренним опытом человека и его потребностями. Если потребности субъекта изменяются, то значения объекта приобретают иное содержание.

Американская традиция

По меньшей мере в двух направлениях можно обнаружить подходы, приближающиеся к  постановке вопроса о внешних формах и способах существования психического. К первому направлению можно отнести экологический подход к миру человека Дж. Гибсона (1988). В русле экологического подхода сформулирована также концепция возможностей, или аффордансов (affordances). Главный пафос экологического подхода состоит в утверждении существования того, что, не сводимо ни к человеку как «вещи в себе», ни к миру с имманентно присущими ему физическими свойствами, что психологизировано, но локализовано в мире, а не в человеке. Второе направление представляет собой социокультурный (культурно-исторический) подход к психике человека. Его видным представителем является М. Коул (1977, 1995; M. Cole, 1989, 1991, 1993, 1995). Сердцевиной этого подхода являются положения о тесных взаимоотношениях между культурой как человеческим бытием и качественно отличающимся от неё психическим (mind) человека, о культуре как медиаторе исключительно человеческих форм существования в мире, о вкладе культуры в когнитивное развитие. В связи с этим ставится задача поиска единиц анализа надындивидуального социо-культурного бытия (a supra-individual socio-cultural entity).
В русле экологического подхода Гибсон разработал концепцию возможностей (аффордансов), которая уходит своими корнями в понятия валентности, приглашения, навязывания, разработанные гештальтпсихологами. Но у аффордансов есть одно решающее отличие. Они не присваиваются объекту потребностями субъекта. Возможности имманентно присущи объекту как таковому; являясь инвариантными, они не изменяются при изменении потребностей субъекта. Они доступны для непосредственного восприятия.

Понятие возможностей подразумевает нечто, относящееся одновременно к окружающему миру и к человеку, общие для них и взаимодополняющие признаки. Аффордансы обращают человека не в физический мир, каким его описывают физики, а в экологический мир. Экологический уровень описания мира определяется формами жизнедеятельности человека, взаимодополнительностью мира и человека. Поэтому хотя экологический мир смещён к полюсу объекта, его своеобразие обусловливается также природой человека. Понятно, что аффордансы имеют иные измерения, чем физические объекты; аффордансы нельзя описать в терминах абстрактных физических свойств.

По Гибсону, аффордансы существуют как некая данность. Но он не подвергает специальному анализу аффордансы как предмет активности (хотя и отмечает, что возможность в равной степени является и фактом окружающего мира, и поведенческим фактом). Акцент в пользу понимания аффордансов как потенциального действия намечается у D. E. Berlyne (1971) и H. Gardner (1985). Например, Гарднер определяет аффордансы как возможности для действий, укоренённые в объекте. Эти действия (деятельности) разворачиваются, когда организм наталкивается на нечто, реально существующее в объектах (цит. по: H. Hєge, 1990). Впрочем, все эти дефиниции не следует противопоставлять друг другу. Просто в них сделан акцент на разных сторонах и стадиях одного и того же явления: на восприятии  аффордансов,    с одной  стороны  и  действиях,    предполагаемых     ими,    с   другой    ( L. Ya. Dorfman, 1994).

В русле социокультурного (культурно-исторического) подхода введены в научный оборот понятия ситуации, контекста, практики в качестве возможных претендентов на роль единицы анализа надындивидуального социокультурного  бытия.

На толкование понятий ситуации и контекста известное влияние оказал видный представитель американской прагматической философии J. Dewey (1938) (цит. по: M. Cole, 1995). Он был одним из первых, кто в новейшее время подверг анализу эти понятия. Согласно Dewey, термином «ситуация» обозначается не единичный объект или событие, а некая совокупность объектов и событий. Человек никогда не воспринимает и не формирует суждения об объектах и событиях изолированно; они представлены в человеческом опыте в определённом контексте. Отдельный объект или событие всегда есть специальная часть, фаза, аспект чего-либо из их внешнего окружения. Понятие ситуации фиксирует объект или событие, данные человеку в контексте.

Что собой представляет контекст? Согласно M. Cole (1995), следует различать два подхода к пониманию этого феномена. Одни ученые трактуют контекст в виде некоего «фона», на почве которого появляется объект как «фигура». Объект «вписан» в контекст подобно концентрическим кругам. Каждый из кругов (уровней) контекста одновременно конституирует и конституируем и выше-, и нижележащими его уровнями. Одни психологи пытаются понять, как событие или активность людей оформлены с учётом разных уровней контекста. Другие психологи рассматривают объект и его контекст как взаимно конституирующие друг друга. Объект и его контекст выступают здесь как совместные «плетения» (context as «that which weaves together»).

Ясно, что понятия ситуации и контекста возникают там, где предметная действительность берется не в имманентно присущей ей самой чертах, а напротив, в отношении к человеку.

G. Bateson (1972) (цит. по: M. Cole, 1995) отмечает, что психическое конституируется посредством человеческой активности, которая приводит к субъектным и объектным трансформациям. Вне кожи человека, в окружающем его мире совершается ряд событий и имеют место явления, которые тем не менее должны быть включены в систему психического (the mental system). Bateson предлагает следующий мысленный эксперимент:

Предположим, я — слепой и пользуюсь тростью. Я иду и стучу, тук-тук-тук. Откуда я начинаю? Моя психика огранивается рукой, в которой трость? Моя психика ограничена моей кожей? Моя психика берёт начало на середине трости? Нет, моя психика начинается с кончика трости.

Cole, выступая в поддержку Bateson, определяет психику как такое образование, которое функционирует посредством артефактов (artifacts) (см. также М. Коул, 1995). Психику нельзя безусловно ограничить ни головой, ни телом, поскольку она вложена также в искусственные объекты (mind as distributed in the artifacts). Психика, сплетенная с искусственными объектами, образует единое целое, которое вычерчивает узоры человеческих действий на проницаемых для них и изменяющихся событиях индивидуальной жизни. Поэтому комбинация целей, орудий и окружения определяет то, как человеческие когниции связаны с контекстом каких-либо объектов или событий.

В последние годы концепт (практика( начинает претендовать (наряду с понятиями «ситуация» и «контекст») на роль единицы анализа надындивидуального (социокультурного) мира человека. M. Cole (1995), автор этого подхода, указывает в качестве своих предшественников Аристотеля, К.Маркса, Д.Дьюи.

Понятие практики тесно связано с человеческой деятельностью. Деятельность/практика является промежуточным звеном, результатом и предпосылкой мышления. Деятельность/практика образует предметную область, в которой зарождается идеальное. Идеальное присуще не только психике; оно характеризует также искусственные объекты в окружающем человека мире. Искусственные объекты обладают двойственными признаками: одновременно они и материальны, и идеальны. Например, молоток представляет собой материальный предмет. Однако молотки и другие искусственные объекты также идеальны ( в том смысле, что они содержат в себе в превращённой форме опыт человеческой истории. Форма молотка, длина его ручки, вес его железной головки находятся в согласии с особенностями человеческой руки и в то же время содержат потенциальные возможности выполнять своё предназначение, зафиксированное человеческой историей.

Деятельность и практика пересекаются частично. В одних случаях деятельность правомерно рассматривать как компонент практики; в других, напротив, практика выступает компонентом деятельности как системы.

Российская традиция

В отечественной психологии выделяются по меньшей мере три влиятельных течения, в русле которых вопрос связи психики (сознания) с миром рассматривается как фундаментальный, попытки придать миру психологический контекст и содержание являются центральными. Это научные направления, у истоков которых стояли В. М. Бехтерев ( А. Ф. Лазурский, Л. С. Выготский — А. Н. Леонтьев, С. Л. Рубинштейн.

Бехтерев, Лазурский, Басов

В конце XIX ( начале XX в. в России выделяются две основные тенденции: либо ставить во главу угла психологический фактор как важнейший, либо рассматривать явления индивидуальной психологии как детерминированные обществом. Акцент на субъективных, психологических факторах развития общественных и социально-психологических явлений представлен в российской науке трудами А. И. Введенского, Л. Е. Владиславлева, М. М. Троицкого, М. А. Рейснера и др. (см. Е. А. Будилова, 1983; А. В. Брушлинский, В. А. Кольцова, 1994). На этом фоне происходит становление научного направления, определяли которое В. М. Бехтерев и А. Ф. Лазурский, М. Я. Басов (1928), В. Н. Мясищев (1960), В. С. Мерлин (1986).

Психологи этого направления стремились понять природу психического в единой системе «организм (человек, личность) ( среда». Для описания этого единства они опирались на понятие отношения (см. В. Левченко, 1994, 1995). Понятие отношения раскрывает связь психики со средой так, как она открывается субъекту изнутри, из его внутреннего опыта. Бехтерев (1928) ставил задачу определить те отношения, которые человек устанавливает с физическим, биологическим и в особенности социальным миром. Он стремился также синтезировать субъективное и объективное путем введения понятия соотносительной деятельности. А.Ф. Лазурский (1923) выделил три класса отношений: внутрисубъектные (эндопсихика), отношения личности к среде (экзопсихика), отношения между эндо- и экзопсихикой.

Особый интерес представляют труды М.Я. Басова (1928, 1930) (анализ его работ см. также: М. Г. Ярошевский, И. Е. Сироткина, Н. А. Даниличева, 1993; В.Е. Левченко, 1995). Басов интересовался ролью психических явлений в мироздании. Он полагал, что их место должно быть установлено в едином ряду с явлениями физического и биологического мира. Принцип системности утверждался для объединения этого ряда в единое целое. Логическим продолжением и конкретизацией этой идеи стало изучение психического в жизненном процессе и использование метода естественного эксперимента, который предложил А.Ф. Лазурский. Объектом психологии, по М.Я. Басову, должны стать человек как активный деятель, среда, активность (деятельность) как форма взаимоотношений человека со средой в процессах его поведения. Средовые факторы также были включены в структуру деятельности, поскольку деятельность совершается в социокультурной среде. В деятельности выделялось объектное ядро и показывалась необходимость структурного анализа его в предметно-содержательном плане. Такой подход открывал простор для исследований внутреннего неразрывного единства человека с объектами мира. Последние становились предметом собственно психологического анализа, как если бы они имели собственные психологические признаки. Такой подход ставил психологическую науку в один ряд с гуманитарными дисциплинами и уменьшал разрыв между ними.

Выготский и Леонтьев

Опираясь на дневниковые записи Леонтьева 30-х годов (А. Н. Леонтьев, 1994), попытаемся осветить некоторые его взгляды на проблемы сознания, мира и деятельности, его оценки вклада Выготского в эти проблемы. В те далёкие годы Леонтьев рассматривал (по меньшей мере, «для себя», не для идеологизированного сообщества советских психологов) индивидуальное и общественное сознание как несовпадающие, хотя первое не мыслилось вне второго. Проблема состояла в том, чтобы понять их взаимоотношения друг с другом. Объект исследования мыслился при этом как бытие-человека-в-мире, действие-человека-в-мире (см. А. А. Леонтьев, Д. А. Леонтьев, 1993).

Выготский (1930/1984) видел принципиальное решение этой проблемы в том, что орудия и предметы, созданные человеком, есть ключ к психике человека, к его сознанию. Хотя орудие, предмет сами по себе суть вещи не психологические, они становятся собственно психологическим фактом как знаки и значения. Представления о значении предмета дают ответ одновременно на вопрос о том, что делает внешний предмет психологическим фактом и на вопрос о том, что является единицей сознания. В значении материальное, внешнее и сознание, внутреннее выступили как единое.

Высоко оценивая достижения Выготского, Леонтьев отмечал в его теории некоторые существенные упущения. По Выготскому, во-первых, индивидуальное сознание стало производным от общественного, поскольку значения имеют общественно-исторический характер. Cознание человека, следовательно, утрачивает индивидуальные черты, а предметный мир отделяется от него значением, вместо того, чтобы быть в единстве с ним. Учение о значении приводит также к тому, что сознание отделяется и от материального субъекта, от его жизни. Во-вторых, несмотря на то, что Выготский видел трудность проблемы связи жизни и сознания и пытался ставить её в терминах единства аффекта и интеллекта, ему не удалось решить эту проблему в части обратного движения от аффекта к интеллекту. В третьих, Выготский ставил проблему так, как будто общественно обработанные значения «входят», переливаются в сознание субъекта, вместо того, чтобы увидеть наличие диалектических переходов между общественным и индивидуальным сознанием. В результате, в-четвертых, вопрос о фундаментальной роли деятельности человека был упущен.

Леонтьев не только обнаружил эти пробелы в теоретических построениях Выготского, но пошёл дальше своего учителя. Он дополнил характеристику взаимоотношений общественного и индивидуального сознания представлениями о смысле; тогда эти взаимоотношения стали трактоваться как единство значения и смысла. Так был дан ответ на фундаментальный вопрос об элементах индивидуального и общественного сознания, вступающих во взаимоотношения друг с другом.

Леонтьев полагал также, что сознание и отражаемый им мир связаны друг с другом реальными и содержательными процессами, в результате которых происходят превращения, «переходы» объективной реальности в факт сознания, как и обратный переход факта сознания, идеи, в действительность. Леонтьев осознал необходимость существования формы, посредством которой совершаются такие переходы. Деятельность и есть та форма, с помощью которой совершаются эти взаимопереходы включая взаимопереходы значения и смысла (см. А. Н. Леонтьев, 1994).

Деятельность определяется отражением в сознании субъекта свойств предмета, на который она направлена. Предмет, взятый как предмет деятельности субъекта, приобретает для него в то же время смысл. Движение между субъектным и объектным полюсами деятельности может приводить к переходам из «формы деятельности в форму бытия». Особую роль при этом играют продукты культуры.

В работах поздних лет Леонтьев развил учение о значениях. Он показал, что объективный мир, который является четырехмерным (трехмерное пространство и время), имеет еще одно, пятое квазиизмерение в отношении к человеку. Предметный мир открывается человеку как система значений. Значения выступают для каждого отдельного индивида в двух ипостасях: как «вне-его-существующее» и как то, что входит в его образ мира.

Значения лежат не перед вещами, а как бы за обликом вещей ( «в познанных объективных связях предметного мира, в которых они только и существуют, только и раскрывают свои свойства. Значения, таким образом, несут в себе особую мерность. Это мерность внутрисистемных связей объективного предметного мира.   Она  и  есть пятое  квазиизмерение его!» (А. Н. Леонтьев, 1983, с. 254).

Анализ понятия «образ мира» позволил Леонтьеву провести четкое разграничение между объект- объектными и субъект - объектными   связями. Мир в его отдeлённости от субъекта (объект - объектные связи) амодален (имеется в виду отсутствие у предметов свойств, позволяющих, например, такой-то участок спектра электромагнитных волн воспринимать как красный цвет). Мир, взятый в отношении к человеку (субъект - объектные связи), является модальным (модальности обнаруживаются в специфических эффектах реципирующих органов субъекта: зрительных, слуховых, тактильных и т. д.), то есть субъективным. Там, где мир или его фрагменты берутся не сами по себе, в их независимом существовании, а в отношении к человечеству или человеку, к его потребностям, родовым и индивидуальным свойствам, возникает проблема экологии.

Пятое квазиизмерение мира есть «...переход через чувственность за границы чувственности, через сенсорные модальности к амодальному миру» (А. Н. Леонтьев, 1983, с. 260). В значениях представлены невидимые свойства предметов: (а) амодальные (открываемые промышленностью, экспериментом, мышлением) и (б) «сверхчувственные» (функциональные свой-ства, качества, которые не содержатся в субстрате объекта). Поэтому чувственность, чувственные модальности всё более «обезразличиваются».

А. Д. Логвиненко (1988) обратил внимание на внутреннюю близость позиций Гибсона и Леонтьева. Оба психолога понимали восприятие как процесс активного вычерпывания информации из окружающего мира. Оба усматривали «сверхзадачу» восприятия в постижении предметных значений.

Однако имеются и очевидные различия между подходами этих авторов. (1) Образ мира по Леонтьеву предполагает выход прежде всего в амодальный мир, «обезразличивание» модальных компонентов образа мира; у Гибсона, наоборот, экологический мир ( это «модальный» мир, о нём можно говорить лишь в соотнесённости с человеком. Но это не «субъективный» мир или мир «сознания», а реальный мир, в котором живёт человек. (2) Важнейшим преимуществом теории образа мира является положение о деятельностном характере вычерпывания значений из окружающей действительности. В рамках экологического подхода только намечается постановка вопроса об аффордансах как поведенческом факте. (3) По Леонтьеву значения связаны с общественно-историческим опытом и практикой; в силу этого обстоятельства объём и масштаб понятия значения приобретает общечеловеческий (родовой) характер. Гибсон не связывает аффордансы с общественным опытом, аффордансы трактуются им как имеющие скорее естественное (натуральное) происхождение; масштаб и объём этого понятия значительно уже, чем у понятия значения по Леонтьеву (см. Л. Я. Дорфман, 1993).

Рубинштейн

В отличие от Леонтьева, который исходил из гносеологического основания (отношение «бытие ( сознание»), создавая общепсихологическую теорию деятельности, С. Л. Рубинштейн разрабатывал субъектно-деятельностный подход, опираясь на онтологическое основание (отношение «человек ( бытие»), и лишь вторично ( на гносеологическое.

На рубеже 30-х годов Рубинштейн поставил перед отечественной психологией задачу вскрыть сферу имманентной психологической закономерности, включив в единый контекст психику, её субстрат и объектный мир. Он исходил при этом из того, что необходимо преодолеть разрыв психического как с мозгом, так и с объектом, с миром.

Рубинштейн развивал эти идеи и в последующие годы. В работе «Философские корни психологии» (1946/1989) он впервые сформулировал положение о реальности психического, направленное против тех течений в психологической науке, которые отвергают существование психики. Однако мало сказать, что психическое существует; надо теоретически уяснить, в каком качестве оно существует. Рубинштейн определяет своеобразие психического, связывая его с жизнью, с деятельностью.

Психическое есть специфическая форма жизни человека. В целом же «всякое психическое явление отражает бытие объекта и выражает жизнь субъекта; оно ( отражение объекта, обусловленное и опосредствованное жизнью и деятельностью субъекта. Всякое психическое явление ( это функция, выражение жизни индивида, свидетельство или показание о ней и вместе с тем рефлексия на объективное бытие, отражение   его»   ( С.  Л.  Рубинштейн,  1989,  с. 412).

В онтологическом плане нет никаких оснований для утверждения абсолютной чужеродности материального бытия и психики как чего-то идеального, хотя в гносеологическом плане противоположность между ними, бесспорно, сохраняется. Исходя из этого, Рубинштейн заложил краеугольные камни проблемы мира, имеющего внутри себя субъекта, личность как активного деятеля.

«Мир ( это совокупность вещей и людей, в которую включается то, что относится к человеку и к чему он относится в силу своей сущности, что может быть для него значимо, на что  он  направлен»  (С. Л. Рубинштейн, 1973, с. 295). Мир, заключает К. А. Абульханова-Славская (1989), есть бытие, включающее человека и преобразованное им.

В субъектно-деятельностном подходе Рубинштейна связь психического (сознания) с предметной действительностью мыслится также в формах деятельности. Если поздний Леонтьев обращается к категории сознания для описания одновременно и субъектных качеств человека, а сознание, в свою очередь, трактует как имеющее общественно-историческое происхождение, то Рубинштейн рассматривает в качестве центрального понятие субъекта как активного деятеля. В работах 20-х годов Рубинштейн связывал идею субъекта с самодетерминацией, самопричинением, самодеятельностью. Необходимые предпосылки для этого находятся в человеке как материальном существе, как субъекте влечения и действия.

Рассмотрение человека как субъекта по отношению к миру означает преодоление безличности бытия, преодоление трактовки его только как предметности, вещности. С появлением человека бытие приобретает новое качество объекта. Внутри бытия субъект и объект ( это всегда единая нераздельная система, они соотносительны и не существуют друг без друга.

Онтологический подход к человеку и миру позволяет преодолеть концептуальный разрыв, разделяющий их, интегрировать понятия сущности и существования, понять деятельную сущность субъекта, в конечном итоге, выработать методологические основания гуманистического понимания человека в его отношениях к миру как  к человеческому бытию.

90-е годы

В отечественной психологии последних лет намечается определённое стремление избавиться от односторонности в понимании психического, сознания. Излишне категоричной оппозиции сознания и бытия (на что в своё время указывал Рубинштейн, и которое сохраняется в понятийном аппарате психологии до сих пор), подчеркиванию вторичности сознания противостоят представления о преобразующей роли сознания по отношению к миру (В. П. Зинченко, 1991, В. П. Зинченко, Е. Б. Моргунов, 1994), о сознании как соучастнике бытия (В. Э. Чудновский, 1993, 1995).

Зинченко и Моргунов рассматривают взаимосвязи культуры и сознания. Они утверждают антропоцентрический подход к культуре.

«Основной интерес для антропоцентрической теории культуры, которая ещё не построена, должны представлять не культура и история, а человек в культуре, человек в истории, человек, который должен превосходить себя, чтобы быть самим собой.» (В. П. Зинченко, Е. Б. Моргунов, 1994, с. 19).

Сознание человека вплетается в культуру и становится фактом культуры. 

«Сознание, психические интенциональные процессы, вообще субъективность, понимаемая в широком смысле слова, т. е. как качество не только личное, но и как родовое, сверхличное — всё это входит в объективную реальность, данную науке, является элементом её определения, а не располагается где-то над ней или за ней. Сказанное, на наш взгляд, может быть распространено и на явления культуры.» (Там же, с. 41).

Между предметом и идеей существует нечто третье. Это третье одновременно должно быть вещью, инструментом, и идеей, смыслом. В качестве такового, повторяют вслед за П. Флоренским  Зинченко и Моргунов: 

«...выступает опредмеченный символ или одухотворённый предмет, в который вложена душа человеческая. Это может быть и сакральный предмет, и произведение искусства, освященное орудие труда. <...>. В этих случаях создание вещи представляет собой воплощение смысла, опредмечивание, проходящее под его контролем. Смысл, идея и предмет слиты в единое культурное образование, элемент второй природы человека, которая создаётся «и по законам красоты». Другими словами, в начале человеческой истории творились не вещи, инструменты отдельно и не идеи отдельно, а произведения и предметы культуры как единство того и другого.» (Там же, с. 42).

Положение о сознании как соучастнике бытия (В. Э. Чудновский, 1993, 1995) находится в согласии с представлениями о субстанциональности человеческой психики, о её определённой устойчивости и самостоятельности существования. В связи с этим заметно повышается интерес к феноменам, которые специально изучает экзистенциально ориентированная психология, в частности, к феномену трансценденции.

Чудновский выделяет в трансценденции два аспекта, имея в виду, что «выход за пределы» может быть «внешним» и «внутренним». Во-первых, самотрансценденция как самореализация, стремление «положить себя вовне», т. е. осуществить себя в реальных действиях и поступках. Во-вторых, имеет место мысленная самотрансценденция. «Это, если можно так сказать, «овнешненное внутреннее» ( выходя за собственные пределы, человек в то же время остаётся внутри своего мира, не переступает порог собственного «Я» (В. Э. Чудновский, 1995, с. 19).

*

Итак, диапазон психического в принципе многомерен и полимодален. Субъектный полюс психического уходит своими корнями в телесные ощущения, а объектный ( восходит к объектам, захватывая их, но не только в плане их запечатления, отображения, но также в плане погружения в них и наделения их психологическими свойствами. Психическое обнаруживает внешние формы и способы существования, а их носителями могут становиться материальные (прежде всего искусственные) объекты, в отношения с которыми вступает человек. Объект, испытавший на себе воздействие субъекта, приобретает психологические свойства. Оппозиция  субъект ( объект, столь жёстко заострённая в своё время Декартом, уступает место более тонким представлениям о едином континууме, в котором «бытие» и «сознание» выступают в качестве лишь различных его моментов; между ними совершаются взаимопереходы посредством различных форм активности человека.

1.3.  ПСИХИКА В МИРЕ: РЕИНТЕРПРЕТАЦИЯ ЭМПИРИЧЕСКИХ ДАННЫХ

В последние примерно 20 лет намечается тенденция в пользу переориентации эмпирических исследований личности (индивидуальности) от поиска внутренне присущих ей стабильных свойств, реализующихся в любых внешних условиях и ситуациях, к её взаимодействиям с социальным и физическим окружением, т. е. к субъект - объектным взаимодействиям (А. М. Эткинд, 1982; М. С. Каган, А. М. Эткинд, 1989; N. S. Endler, 1983, 1989). В связи с новой по-знавательной ситуацией, предполагающей необособимость субъекта и объекта при их взаимодействиях, предпринимаются попытки изменить соответствующим образом методологию психологического эмпирического исследования (А. М. Эткинд, 1982).

Наша задача состоит в том, чтобы проанализировать эту тенденцию в эмпирических исследованиях в контексте положения о внешних формах и способах существования психического. 

Субъектные и объектные атрибуции

Согласно Эткинду (1982), арсенал психодиагностических методик и лежащих в их основе теорий распадается на две большие группы, каждая из которых обращается к специфическим возможностям обыденного сознания. Теория черт и соответствующие методы психодиагностики реализуют ту из возможностей обыденного сознания, которая связана с внешней точкой зрения на личность, с позицией наблюдателя за деятельностью другого человека и соответственно ( с субъектными атрибуциями. В других подходах реализуется та из возможностей обыденного сознания, которая связана с точкой зрения самой личности на окружающий её мир и его объекты, а результаты измерения приписываются объекту, каким его видит данный субъект. Эти подходы имеют дело с объектными атрибуциями.

Субъектные и объектные описания личности являются несовместимыми, поскольку они могут быть получены лишь во взаимоисключающих условиях эксперимента, предполагающих разную позицию наблюдателя, и дают неодинаковые результаты в отношении одних и тех же объектов. Более того, проведение каких-либо соответствий между субъектными и объектными процедурами, как правило, оказывается невозможным. В связи с этим показывается проблематичность теоретической релевантности применяемых конкретно-научных методик.

Эткинд предлагает ввести в психологию личности (индивидуальности) и её психодиагностику принцип дополнительности. В основе этого принципа лежит понимание личности (индивидуальности) как системы субъект-объектных взаимодействий. Поэтому адекватным средством для её описания может быть дополнительность субъектного и объектного языков. Каждый из них сохраняет свою преемственность с определёнными сторонами здравого смысла и с классическими представлениями, но их сочленение оказывается сугубо неклассическим и ненаглядным. При этом подход, развивающий точку зрения действующего лица, является дополнительным к традиционному подходу, воспроизводящему точку зрения наблюдателя и акцентирующему индивидуальные различия. Описание ситуаций разной степени общности с точки зрения действующего субъекта есть, в свою очередь, описание его субъективной  реальности  (см.  также  М. С. Каган, А. М. Эткинд, 1989).

От объектных атрибуций к психологии объекта

Данную логику можно продолжить, распространив её на собственно объекты, с которыми взаимодействует человек. Внешние формы и способы существования человека «замыкаются» на объектах и придают им ещё одно — психологическое — измерение. Сами же объекты, поскольку в них сосуществуют разнопорядковые (физические, социальные, культурные, психологические) сущности и способы бытия, приобретают многомерный характер. Таким образом, описание объекта (ситуации) с точки зрения действующего лица есть описание его субъективной реальности не только в части познания субъекта, но и в части изучения психологических особенностей собст-венно объекта.

В связи с этим психология должна заняться эмпирическим изучением форм и способов существования объектов, имея в виду выявление в них идеальных, в том числе психологических признаков, посредством которых объект оказывается в связи с человеком, но не внешним, формальным, образом, а внутренне, за счёт собственно психологических сцеплений. Психологии следует заняться также изучением переходов психического в другие формы (природные, общественные, культурные, предметные)  не только на полюсе человека, но и на полюсе объектов, с которыми он вступает во взаимодействия. Выготский и Леонтьев были, пожалуй, первыми из тех, кто обратил внимание на эту задачу психологической науки.

Реализация данных идей на методическом и эмпирическом уровнях предполагает введение принципа дополнительности, но несколько в ином, чем у Эткинда, ракурсе. В нашем случае принцип дополнительности означает дополнение традиционных исследований объектных атрибуций, которые приписываются субъекту, изучением событий, которые происходят на полюсе объекта и приписываются полюсу именно объекта. Понятно, что речь идёт не о «чистом» объекте, а об объекте в системе субъект-объектных взаимодействий.

Субъективная реальность (с позиций действующего лица) обнаруживается в исследованиях личностных конструктов, когнитивных стилей, при использовании проективных методов, семантического дифференциала и т. п. Однако в этих измерительных процедурах субъективная реальность раскрывается неполно, однобоко, с акцентом в пользу лишь субъектного полюса. Внешний же мир, его объекты выступают в роли только стимула, стимульного материала.

Например, при обработке результатов испытаний, направленных на измерение тех или иных параметров когнитивных стилей, психолог руководствуется тем, что стимульный материал выполняет функцию «наведения» на определенные когнитивно-стилевые особенности. Вопросы же о том, что испытуемые совершают при этом с объектами, как перемены в объектах влияют на способы бытия их в мире в контексте их же связи с человеком, игнорируются.

Разумеется, односторонность таких процедур, измерений и интерпретаций является не случайной. Она задаётся заранее теоретическими представлениями о природе когнитивных стилей. Ведь черты личности, которые выражаются в индивидуальных особенностях восприятия, трактуются как внутренние и стабильные, не зависящие от внешних условий, ситуации, своеобразия различных классов объектов. Психолог как бы поворачивается спиной к объектам, вглядываясь лишь в то, что может находиться под кожей человека. Объекты берутся лишь постольку, поскольку они могут принести какую-либо информацию о том, что есть в человеческой голове.

Сходная познавательная ситуация имеет место при использовании проективных методов; в исследованиях конотативных значений, измеряемых семантическим дифференциалом (C. E. Osgood, 1952; А. М. Эткинд, 1979), каузальной атрибуции людей и неодушевленных предметов (F. Heider, M. Simmel, 1944; F. Hei-der, 1958; H. H. Kelley, 1973), персонализации среды и идентификации с ней личности (М. Хейдметс, 1981, 1989; С. И. Кордон, 1981).

Между тем методы, направленные на измерение объектных атрибуций, могут стать теоретически более релевантными положению о внешних формах и способах существования психического. Для этого нужны до-полнительные условия, предусматривающие выход за пределы традиционных представлений.

Одним из таких условий могут стать измерения параметров собственно объекта (скажем, его трансформации — материальные, психологические, идеальные —  в результате субъект-объектных взаимодействий). При этом подход, развивающий точку зрения о психологических особенностях объекта, является дополнительным к традиционному, воспроизводящему логику объектных атрибуций. Возникает, таким образом, специальная исследовательская задача: найти, изучить и понять ту общую почву, которая может служить условием интеграции (и дезинтеграции) событий, протекающих в голове и вне головы, в объектах мира, событий.

Области эмпирических исследований

Положение о внешних формах и способах существования психического предполагает также более четкое выделение и дифференциацию области эмпирических исследований. В неё попадают прежде всего субъект-объектные взаимопереходы, в которых, к тому же, удерживается и различается психологическое своеобразие субъекта и объекта при их взаимодействиях друг с другом. Есть основания считать, что с эмпирической точки зрения на роль главных участников субъект ( объектных переходов могут претендовать (а) индивидуальные способы действий, (б) предметы-орудия, (в) предметы-цели.

Индивидуальные способы действий (которые традиционно изучаются в парадигме индивидуального стиля деятельности) как бы заполняют фрагмент пространства между субъектом и объектом в непосредственной близости от полюса субъекта. Но они выполняют служебные функции по отношению не только к субъекту, но и к объекту, опосредуя их взаимодействие.

Предметы-орудия (которые относятся к миру предметов, но выполняют инструментальную функцию, намеченную человеком) опосредуют связь между способами действий и предметами-целями. Предметы-орудия есть продолжение индивидуальных способов действий в предметном плане и в то же время «окультуренный» способ обращения с предметами-целями. В предметах-орудиях совершается качественный скачок из внутреннего во внешний мир. Некое психологическое содержание в предметах-орудиях при этом сохраняется.

В предметах-целях (объекты, на которые направлена активность человека) завершается цикл субъект ( объектного перехода.

Предметы-цели осваиваются или подвергаются трансформациям в связи с намерениями человека. В силу этого совершается психологизация (и идеализация) объекта. Его психо-идеальная «оболочка» может включать в себя ситуацию, контекст, значения, смыслы, символы и т. п.

Индивидуальные способы действий, предметы-орудия, предметы-цели образуют единую систему субъект ( объектных взаимопереходов благодаря человеческой активности (об активности см. главу 3, § 3.2.).

Глава 2. ОПЫТ РЕКОНСТРУКЦИИ И 

     РАЗВИТИЯ НЕКЛАССИЧЕСКОЙ

    ПСИХОЛОГИИ ИСКУССТВА

2.1. ДВЕ ПСИХОЛОГИИ ИСКУССТВА

Две психологии, две традиции существуют и сосуществуют, имея дело с одним и тем же объектом — искусством. Одна рассматривает себя в качестве раздела искусствознания и эстетики, делает акцент на психологии искусства и пытается получать и осмысливать новые знания, интегрируя их и расширяя с их помощью предмет искусствозна​ния и эстетики. Другая рассматривает себя в качестве отрасли психологической науки, делает акцент на психологии искусства и пытается вычленить в художественном собственно психологический аспект.

Многие отрасли психологической науки, которые возникли и продолжают возникать в непсихологических науках. Социальная психология разделилась на психологическую (как отрасль психологии) и социологическую (как отрасль социологии) ветви. В исторической психологии сосуществуют психологическое и историческое направления. Размежевание интересов психологии и медицины назрело в медицинской психологии. Схожая ситуация наблюдается в практической психологии в её отношениях с предметами психологии и психотерапии, а психотерапии ( в её отношениях с медициной и психологией. Что касается психологии искусства, то близко к ней примыкают психологическая и эмпирическая эстетика.

Возникновение психологических дисциплин в непсихологических науках является, по-видимому, одним из признаков общей тенденции гуманитаризации научного знания; признания человека одной из существенных причин и целей природы, культуры, техники, экономики, политики. Поэтому появление «параллельных» психологий в непсихологических науках является следствием переосмысления роли человека в различных областях общественной практики и необходимости изучения его с точки зрения предметов различных наук. Возникновение «параллельных» психологий нужно рассматривать также как первые шаги в сторону интеграции разнородных психологических знаний, выполненных в традициях разных научных дисциплин.

Как известно, искусство является объектом многих наук ( философии, истории, социологии, культурологии, эстетики, искусствознания, психологии, педагогики, семиотики, лингвистики, информатики и т. д. Из них эстетика и искусствознание, с одной стороны, психология, с другой, внесли наибольший вклад в развитие психологии искусства. Вместе с тем психология искусства не стала единой междисциплинарной областью. Она имеет две ветви, которые можно обозначить терминами «искусствоведческая» и «психологическая» психологии искусства.
Можно привести множество примеров активной разработки психологических проблем искусства с позиций отечественной эстетики и искусствознания, их отдельных отраслей и специальных разделов. Попытки применения психологических понятий наблюдаются в категориальном аппарате эстетики (М. С. Каган, 1974; А. С. Мигунов, 1980; М. Н. Афасижев, 1984; Л. Н. Столович, 1985); искусствоведы и деятели искусства внесли значительный вклад в развитие представлений о художественном творчестве (Е. И. Замятин, 1930/1991; С. М. Эйзенштейн, 1940/1980; Б. С. Мейлах, 1980); специалисты в области различных видов искусства и выдающиеся художники разрабатывали проблемы психологии актера (К. С. Станиславский, 1938/1985; М. А. Чехов, 1995; П. М. Ершов, 1992), музыкальной психологии (Е. В. Назайкинский, 1972, 1982; С. Х. Раппопорт, 1972, 1983), обнаруживали переплетения хореографии с психологией (Ж. Ж. Новерр, 1965; Ф. В. Лопухов, 1966; И. И. Соллертинский, 1973; Г. Н. Добровольская, 1975; Р. В. Захаров, 1976; Т. А. Казаринова, 1991), проводили психологические изыскания и находили закономерности художественного визуального восприятия в живописи (Л. Г. Андреев, 1980; Г. Руубер, 1985; В. Кандинский, 1911/1990; А. С. Дриккер, 1994) и архитектуре (Г. В. Забельшанский, Г. Б. Минервин, А. Г. Раппапорт, Г. Ю. Сомов, 1985) и т. д. Подобного рода психологические подходы развиваются и в зарубежной эстетике, примыкающей к философии (Th. Lipps, 1900; R. G. Collingwood, 1964; S. R. Langer, 1967; M. Golaszewska, 1990, 1991; E. C. Haworth and J. T. Haworth, 1990).

Отечественная психологическая наука также последовательно углубляет исследования художественных процессов, причём с позиций её разных отраслей: общей психологии (Л. С. Выготский, 1926/1965; А. Н. Леонтьев, 1983, 1991, 1994; Г. С. Тарасов, 1982, 1994; В. И. Кочнев, 1991; Д. А. Леонтьев, 1991-1994; В. С. Собкин, 1991, 1994; В. П. Морозов, 1994; Н. Л. Нагибина, 1995), социальной (В. Е. Семёнов, 1988, 1995), дифференциальной (Б. М. Теплов, 1947/1985; Э. А. Голубева, 1989, 1991, 1994; Ю. А. Цагарелли, 1989, 1991), практической (М. Ю. Киселёв, 1990; А. Л. Гройсман, 1992), педагогической (В. Д. Остроменский, 1988; Р. Ф. Сулейманов, 1995). Психологические подходы активно применяют к искусству на Западе: с позиций психофизиологии, психофизики, гештальтпсихологии, поведенческой, когнитивной психологии, психоанализа (D. E. Berlyne, 1971, 1974; H. H(ge, 1990, 1991, 1994; P. Machotka, 1990; C. Martindale, 1990-1995; R. Franc(s, 1990; V. J. Konecni, 1992; G. K. Shortess, 1991, 1992; G. C. Cupchik, 1992, 1994; J. Hassoun, 1994).

Преждевременно, однако, полагать, что созданы необходимые предпосылки для интеграции «психологической» и «искусствоведческой» психологий искусства в общую, междисциплинарную и синтетическую, дисциплину или направление. Напротив, между разными психологиями искусства существует глубокий водораздел. Он обусловлен прежде всего различиями предметов психологии и эстетики, искусствознания. Эти различия выступают существенным препятствием на пути объединения разных психологий искусства в единое течение.

Две фундаментальные категории ( психическое и художественное ( приходят в концептуальные столкновения между собой всякий раз, как только встаёт вопрос о предмете психологии искусства. Попытки включить психическое в логику функционирования художественного и, наоборот, стремление распространить способы существования психического на область художественного образуют корни двух психологий искусства.

«Искусствоведческая» психология искусства пытается расширить предмет искусствознания путем выхода в область категории психического, сохраняя тем не менее приверженность искусствоведческим логике и мышлению. «Искусствоведческая» психология искус-ства претендует также на родство с психологической наукой. Многие искусствоведы усматривают в таких шагах подмену предмета их науки или, по меньшей мере, попытку некорректно изменить и расширить его границы. Психологическая наука, наоборот, обращает внимание на искусствоведческое происхождение этой психологии, и потому настороженно относится к самому факту наличия психологии «от искусства».

Настороженность с обеих сторон оправдана, поскольку до сих пор не поставлена проблема соотношений категорий художественного и психического, не определён характер их связей друг с другом. 

Многие из тех, кто разрабатывал проблемы психологии искусства, пережили отторжение их идей и искусствознанием, и психологией. Но лишь немногие из «пострадавших» осознали, что истинные причины препятствий на их научном пути лежали в слабой методологической разработанности проблемы соотношения категорий художественного и психического.

«Психологическая» психология искусства, в свою очередь, предпочитает иметь дело с искусством по преимуществу в таких аспектах и отношениях, которые как бы освобождают психологию от необходимости изучать собственно художественное. Скажем, когда проводится качественно-количественный анализ художественных произведений или изучаются типологии слушателей, зрителей, читателей, объектом исследования является сфера функционирования искусства; однако в предмет исследования категория собственно художественного не попадает, она как бы испаряется в силу её «естественной» избыточности. «Психологическая» психология искусства находится рядом с художественным процессом, но как бы сбоку, не проникая в саму ткань художественного. Правда, художественное (и эстетическое) никем не отвергается. Более того, в отдельных случаях эти категории становятся предметом специального психологического анализа (Л. С. Выготский, 1926/1965; А. Н. Леонтьев, 1983). Вместе с тем проблема именно соотношения психического и художественного опять-таки не ставится. «Психологическая» психология искусства выдерживает чистоту предмета психологической науки. По этой причине, однако, перспективы её сближения с «искусствоведческой» психологией искусства, тем более с «чистым» искусствознанием и эстетикой, приобретают некую методологическую зыбкость и призрачность.

Д. А. Леонтьев (D. A. Leontiev, 1992) конкретизирует методологические дихотомии, разделяющие психологию и искусствознание, по следующим линиям: (а) личностноцентрический и искусствоцентрический подходы, (б) индивидуальный и теоретико-нормативный, (в) деятельностный и механистический, (г) подходы с позиций смыслов и когнитивно-аффективных взаимодействий.

Между двумя психологиями искусства существуют не самые простые отношения. Например, психологов упрекают в том, что они «интересуются художественной активностью главным образом в качестве инструмента исследования личности, как если бы искусство чуть отличалось от чернильных пятен в тесте Роршаха или ответов на вопросы того или иного опросника» (R. Arnheim, 1974, p. 3). В то же время психологи рассматривают искусствоцентрический подход к пониманию функционирования искусства как односторонний (Д. А. Леонтьев, 1991; D. A. Leontiev, 1992). Случается и так, что различия между «искусствовед-ческой» и «психологической» психологиями искусства просто не улавливаются; две парадигмы перемешиваются причудливым образом, ( вплоть до того, что проблема ставится онтологически в логике одной науки, а гносеологически (нередко и терминологически) ( в логике другой. Действительный предмет исследований затемняется, но обостряется проблема самотождественности научных дисциплин, их предметов и границ.

Очевидно, что две психологии искусства нельзя рассматривать по шкалам «верно» ( «неверно», «лучше» ( «хуже», или сортировать их по качеству. Наличие одной психологии искусства не может подрывать или обесценивать другую. Скорее наоборот, между ними могут и должны устанавливаться отношения дополнительности. Эти отношения должны быть выстроены концептуально, на основе интеграции разнородных научных знаний об одном и том же объекте и наведения концептуальных мостов между двумя психологиями искусства; выдвижения идей и концепций, допускающих сосуществование разных психологий в русле единой логики. По сути дела, речь идёт о построении психологии искусства по типу психогенетики, психофизиологии, этнопсихологии или поведенческой географии.

При постановке и решении проблемы концептуального сближения обеих психологий искусства следует принимать во внимание давнюю традицию, идущую от Дж. Фехнера (G. Th. Fechner, 1876), делить эстетику на философскую («сверху») и эмпирическую («снизу»). В настоящее время эмпирическая эстетика представляет собой мировой поток разнородных веяний, тенденций и направлений ( семиотических (В. В. Медушевский, 1976; M. Krampen, 1990, 1992), информационных (В. М. Петров с сотр., 1988-1995), синергетических (И. А. Евин, 1991, 1993), эволюционно-исторических (C. Martindale, 1991), кибернетических (D. Zerbini, 1990) и др. Видное место в эмпирической эстетике занимают «субъектные» и «объектные» направления (C. Martindale, 1990; G. С. Cupchik, 1994). Будучи представителями разных научных школ и традиций, психологи и эстетики (искусствоведы) вместе с тем очерчивают различающиеся предметы исследований и обращаются к разным психологическим теориям (P. Lixun, 1990).

На первый взгляд, эмпирическая эстетика есть пример интеграции и синтеза разных научных дисциплин, направлений и научных школ. В действительности, однако, она объединяет главным образом тех, кто находится в оппозиции к эстетике как философской дисциплине. Внутри же самой эмпирической эстетики разные направления и традиции сосуществуют, но концептуально разнородны и разрознены.

Вместе с тем нужно заметить, что в последние годы тенденции к интеграции приобретают всё больший вес внутри эмпирической эстетики. Концептуальные разрывы и пробелы восполняются и заполняются благодаря выходу на более широкие, метанаучные, категории. Примером тому может служить распространение информационных (В. М. Петров с сотр., 1988-1995), экологических (J. J. Gibson, 1979; M. Krampen, 1990; A. Costall, 1994), интерактивных (R. Viehoff, E. Andringa, 1990) подходов к искусству, литературе, творчеству, человеку; наведение концептуальных мостов между экстринсивными и интринсивными психологическими теориями искусства (L. Ya. Dorfman, 1992; G. C. Cupchik, 1994). С 1994 г. президент международной ассоциации эмпирической эстетики проф. C. Martindale выступил с инициативой наведения организационных (а затем и содержательных) мостов между представителями эмпирической и философской эстетики.

Проблема выявления связи психического и художественного, однако, сохраняет и остроту, и актуальность. Рассмотрим эту проблему с позиций общетеоретических предпосылок неклассической психологии искусства (вариант «психологической» психологии искусства), очерченных в первой главе.

2.2. ПСИХИЧЕСКОЕ И ХУДОЖЕСТВЕННОЕ

За значениями — смыслы 

По Л.С. Выготскому (1926/1986), центральной темой психологии искусства является анализ структуры художественного произведения. Тем самым Выготский вывел психологию искусства за рамки индивидуального сознания. Библиопсихология Н. А. Рубакина (1975), в принципиальном плане, есть пример осуществления той же методологии.

А.Н. Леонтьев обращался к вопросам психологии искусства в 30-е (см. А. Н. Леонтьев, 1991, 1994) и 70-е (А. Н. Леонтьев, 1983) годы. Он рассматривал психологию искусства в качестве пограничной, поскольку она выступает связующим звеном между психологией и эстетикой. Родовым понятием является эстетическая деятельность. Она распадается в свою очередь на две взаимосвязанные формы: производство (художественное творчество) и потребление (эстетическое восприятие). Художественное творчество есть продуктивная эстетическая деятельность, т. е. она имеет свой продукт, реализуется в продукте, каковым является художественное творение, произведение искусства ( эстетический предмет.

Эстетическая деятельность создаёт продукт и кристаллизуется в нём. Продукт этот производится и потребляется через его идеальную форму. Идеальность является главным признаком эстетического продукта, хотя он существует, конечно, в некоторой материи, в мраморе или бронзе, в красках, положенных на холст, в звуках музыки, в материи языка и т. д. Идеальность эстетического продукта обнаруживается в процессе его воздействия на человека ( его воспринимающего или его творящего.

Согласно А.Н. Леонтьеву, предмет психологии искусства не сводится к эстетическим проблемам «прекрасного», «красоты», эстетическим оценкам прекрасного. Объективный психологический анализ должен быть направлен на произведение, его творение как (а) продукт человеческой деятельности и (б) предмет присвоения его человеком. В связи с этим специфической функцией искусства является раскрытие смыслов в значениях.

Искусство есть, однако, не разрушение значений, а «...борьба с прозаизмом значений, т. е. с их равнодушием к человеку! Ведь значения не знают субъекта, индивида, личности. Они принадлежат обществу, а не личности. <...> Но это именно борьба с их равнодушием, с их «предметной объективностью»; это снятие их равнодушия, с сохранением богатства того познания, которое они несут в себе...» (А. Н. Леонтьев, 1991, с. 185). Поэтому «реальность в искусстве ( это реальность полагающего себя в жизни человека (и человечества). <...> Итак, искусство борется против утраты смысла в значениях. Его задача  ( не дать человеку потеряться в мире вещей. Искусство ( за человека, оно за человеческое в жизни людей (и в познании мира). Искусство заставляет человека жить в истине жизни, а не в истине окружающих его вещей» (там же, с. 187).

Процесс проникновения за значение в область смыслов формирует содержание эстетической деятельности. Смысл и есть то главное, что отражается в ней. Драма несовпадения значения и смысла, которая обычно выступает как внутренняя жизнь сознания, воспроизводится при эстетической деятельности как её продукт, кристаллизуется, оседает в нём, объективируя внутренний мир человека.

Направляя психологический анализ на произведение искусства как на продукт человеческой деятельности и предмет присвоения его человеком и оставляя в стороне эстетические проблемы «прекрасного» и «красоты», А.Н. Леонтьев под именем эстетической деятельности ведёт речь, в сущности, о художественной деятельности и художественном предмете.

Положения об идеальном продукте художественной деятельности и смыслообразующей функции искусства приводят нас к постановке вопроса о наличии психологического ядра у художественного; оно отчётливо смещено к полюсу художественного предмета.

Мы возвратимся к вопросу о психологическом ядре после краткого анализа понятия художественного.

Художественное

В отечественных гуманитарных исследованиях искусства акцент сделан на теоретических поисках его сущности. При этом, во-первых, различия между способами существования искусства и художественного, хотя в отдельных случаях и отмечаются, но специально не исследуются; во-вторых, изучению подвергаются прежде всего общественные способы бытия (функционирования) искусства и связь его с общественным человеком (человек рассматривается в его родовых, общечеловеческих качествах).

Анализ искусства с позиций разных научных дисциплин не может не приводить к утверждению тех его сущностей, исследованиями которых занимаются соответствующие науки. Естественно, в разных системах отношений у искусства обнаруживаются разные специфические особенности: эстетические (Г. Х. Шингаров, 1971, 1983; А. С. Мигунов, 1980, 1983; Е. В. Волкова, 1983; Е. Г. Яковлев, 1983; Л. Н. Столович, 1985), культурологические (Е. В. Волкова, 1988; Ю. Л. Афанасьев, 1990); социологические (Ю. В. Перов, 1980; Ю. У. Фохт-Бабушкин, 1982; А. Ф. Еремеев, 1987), философские (М. С. Каган, 1974; Е. П. Шудря и сотр., 1985).

Вот некоторые из наиболее часто встречающихся понятий, в которых так или иначе раскрывается содержание художественного: художественная деятельность, художественный процесс, художественное отношение, художественная жизнь общества, художественная культура, полифункциональность искусства, социально-культурный потенциал искусства. В этих трактовках, как отмечает А. Ф. Еремеев (1987), сущность искусства выявляется через признаки, принадлежащие другим феноменам. Взятые сами по себе, данные подходы не учитывают художественную специфику, в силу чего искусство превращается в нечто иное. Эти подходы претендуют на причисление искусства к какому-то классу или классам явлений, но в лучшем случае лишь указывают на объекты, где нужно искать специфику художественного, но не на него самого. Еремеев отмечает, что включение искусства в эстетическое (общественное) сознание приводит к отождествлению эстетического и художественного и к указанию на искусство как на часть эстетического. Это замечание можно дополнить тем, что в других трактовках сущности искусства ( гносеологической, деятельностной, полифун-кциональной и др. ( специфика художественного опять-таки редуцируется к каким-то явлениям более широкого порядка в ущерб специфике собственно художественного.

В мою задачу входит выявление специфики художественного и своеобразие его отношений с произведением искусства. Сразу же нужно оговориться, что анализ этих вопросов имеет служебный (а потому неполный, фрагментарный) характер. Затем, как отмечалось выше, я намерен исследовать взаимоотношения художественного и психического.

Л. Н. Столович (1985) выделяет в художественном два значения: (а) всё то, что относится формально к области искусства, (б) то, что имеет ценностный характер («художественную ценность»). Согласно Еремееву (1987), художественное характеризует качественную специфику искусства. На уровне целого художественное существует в форме художественного образа как модели, которая находится в отношении сходства с жизнью, жизнедеятельностью в её ситуационном развёртывании. Художественный образ есть «первоатом», ядро искусства (см. также А. С. Мигунов, 1980, 1983).

Понятие «произведение искусства», согласно Е. В. Волковой (1983, 1988), содержит три значения. Произведение искусства (а) есть продукт культуры и человеческой деятельности; (б) является предметом (скульптурное изваяние, живописное полотно) или процессом (музыкальное исполнение, драматический спектакль, танец) специфической сферы человеческого труда, культуры и деятельности в области искусства, которое отличается своими структурными свойствами и функциями от других сфер культуры; (в) имеет законченный и выразительный характер, отвечает определённым качественным критериям и потому содержит аксиологический, ценностный аспект. Авторское произведение, сформировавшееся в культуре Нового времени, является сердцевиной искусства.

«Произведение искусства ( продукт материально-духовной культуры, и многочисленные его трансформации не отменяют такого свойства, как идентичность, тождественность самому себе» (Е. В. Волкова, 1983, с. 197). Произведение искусства существует объективно, несмотря на его модификации в групповом и индивидуальном восприятии. А «...субъективный образ в сознании индивида принадлежит к иному роду явлений и соотнесён с психикой воспринимающего» (там же, с. 199). 

Художественное возникает при помощи материально-фиксированной предметности, но не сводится только к ней. Оно получает окончательное и законченное оформление через произведение искусства, но не тождественно ему. Художественное есть некая условность, модель, замещающая (с различной степенью полноты) другие виды реальности, будь то мир эмпирического человека, вещей, предметов, идей или их взаимоотношений; оно имеет объект-субъектные, идеально-материальные, чувственно-рациональные способы сущест-вования. На уровне целого художественное существует как художественный образ.

Взаимоотношения между художественным и произведением искусства носят сложный характер. Объясняется это тем, что способы их существования совпадают друг с другом частично. Произведение искусства существует объектно; художественное имеет объект-субъектные способы существования. Художест-венное возникает при помощи произведения искусства, существует и в художественной жизни общества, и в реальной жизнедеятельности конкретного человека, будь то автор, исполнитель или слушатель, зритель, читатель.

Характер взаимоотношений между художественным и произведением искусства в чём-то сродни взаимоотношениям психики человека в её отношениях с телом (мозгом) и внешним миром. Подобно тому, как способы существования психического укладываются не только под кожу человека, но «соучаствуют» также с миром, его объектами, художественное характеризует не только произведение искусства, но существует также в голове эмпирического человека.

Психическое ( в художественном,

художественное ( в психическом

Если эстетика утверждает эстетическую сущность искусства, а социология, культурология и т. д. занимаются поисками его (искусства) соответственно социологических, культурологических т. д. корней, то психология призвана обнаружить и выделить в искусстве его психологическую сторону и предпринять теоретические и экспериментальные исследования её.

Две фундаментальные проблемы встают перед психологией искусства всякий раз, как только предпринимаются новые попытки определить её назначение. Первая, онтологическая, определяет главные контуры объекта психологии искусства, включает в него человека и произведение искусства, заостряет внимание на феномене их единства (и становления единства), несмотря на разнокачественность способов их существования. Вторая, гносеологическая, определяет главные контуры предмета психологии искусства, включает в него вопросы соотношения категорий психического и художественного и заостряет внимание на характере этих соотношений в описании взаимодействий человека и произведения искусства.

В объекте психологии искусства человек (будь то автор, исполнитель или слушатель, зритель, читатель) и произведение искусства (картина, музыкальная пьеса, танец, рассказ) предстают прежде всего внеположно друг другу. Перед внешним наблюдателем они выступают как различающиеся бытийные сущности. Вопросы же их связности и единства, уровней и характера взаимодействий, контекста, не имеют до сих пор удовлетворительного решения.

Логически оппозиция «человек ( произведение искусства» укладывается в ряд типа «душа и тело», «психика и мозг», «субъект и объект», «идеальное и материальное», «личность и социальная группа», «человек и мир» и т. д. Эти оппозиции, очень разные по предмету, роднит не столько их содержание, сколько способ выделения объекта исследования: сначала некие фрагменты реальности постулируются как разнопорядковые и вычленяются, затем ставится задача установить характер их сопряженности между собой.

Две инстанции ( психическое и художественное ( выполняют функцию связывания человека и произведения искусства. Существенный вклад в понимание этой функции, своеобразия её осуществления внесли, как отмечалось выше, Л.С.Выготский и А.Н.Леонтьев. В последние годы получены убедительные экспериментальные данные в пользу того, что психическое фактически проникает в художественную ткань и занимает в ней   центральное   место.    Это   позволило   Д. А. Леонтьеву теоретически развернуть положение о смыслообразующей функции искусства и инициировать цикл оригинальных эмпирических исследований (Д. А. Леонтьев, 1991; Т. А. Дельская, М. Д. Назарова, 1991; Г. В. Иванченко, 1991; Р. Р. Каракозов, 1991; D. A. Leontiev, 1991, 1992; D. Leontiev, T. Delskaya, M. Nazarova, 1994).

Вместе с тем эта проблема решается пока односторонне: из поля внимания психологов выпадает существенное звено ( художественное; соответственно, характер его связи с психическим и их совместный вклад во взаимодействия эмпирического человека и произведения искусства остаются нераскрытыми.

Феноменологически и с точки зрения здравого смысла существует очевидная связь между человеком и искусством. В записках 30-х годов А.Н.Леонтьев (1991) писал, что хореография, пение ( первые, ближайшие выразители внутренней моторики. Её производные: «окаменевшие» формы ( рисунок, архитектура, интонация, ритм словесных форм искус-ства, всё это яснее в ранних формах искусства.

С теоретической точки зрения исходной и общей предпосылкой для постановки проблемы о совместном вкладе психического и художественного в установление связей между эмпирическим человеком и произведением искусства могут стать положения о формах и способах существования психического в мире и субъект-объектных взаимодействиях (см. главу 1).

Это предполагает, во-первых, что психическое и художественное выступают как разнокачественные образования, не редуцируемые друг к другу, но взаимодействующие между собой  путём взаимных влияний и переходов. Во-вторых, понятие «связь эмпирического человека и произведения искусства» описывает три стороны единого процесса: (а) создание художником (автором, исполнителем) произведения искусства как процесс перехода психического в художественное, как становление художественного из внехудожественного посредством работы с материально-фиксированной предметностью; (б) «игра» взаимопереходов и переводов художественного и психического (объектные формы и способы их существования), их сплав, сплетения и, наоборот, взаимообособления в «теле» художественного предмета, произведения искусства, (в) восприятие индивидуальным сознанием слушателя, зрителя, читателя взаимодействий объектных форм и способов существования художественного и психического. В-третьих, связь эмпирического человека и произведения искусства следует понимать также как развёртывание специфических форм активности, направленной на создание и/или восприятие произведения искусства в единстве его художественной и психологической сторон.

Таким образом, взаимопереходы психического и художественного совершаются в трёх обширных областях: (а) предмета ( произведения искусства, (б) субъекта ( автора, исполнителя и слушателя, зрителя, читателя, (в) в формах человеческой активности.

Материал и художественная форма

На своеобразие взаимоотношений психического и художественного решающее влияние оказывают материал и художественная форма (включая преодоление материала художественной формой). Художественную форму можно рассматривать в трёх ипостасях: как (а) предмет-орудие (в руках художника), (б) внешний орган психического, укоренённый в художественном предмете (произведении искусства), (в) опосредующее звено (при восприятии произведения искусства). 

Как предмет-орудие, материал и художественная форма применяются для построения художественного образа. С операциональной точки зрения, данная фун-кция материала и формы сопоставима (в главном, по существу) с функцией способов действий в структуре индивидуального стиля деятельности и как бы продол-жает её на предметном материале. Это одна сторона вопроса. Другая его сторона состоит в том, что художник имеет дело с предметами-орудиями. Он работает с чувственно-предметными свойствами материала и формы (см. G. C. Cupchik, 1992, 1994) когда пространственная локализация ощущений и пред-метность восприятия приобретает особое значение.

Как внешний орган психического, материал и художественная форма выполняют функцию объектных носителей психо-идеальных качеств. Материал подвергается преобразованиям и трансформациям, из него создается (или ему придаётся) художественная форма, художественной формой преодолевается материал. Этот труд направлен на то, чтобы оживить художественно оформленный материал. Комбинируя особым образом его свойства и значения, художник выходит за его пределы в область субъективного и идеального, символов, смыслов, переживаний. Здесь мы имеем дело, однако, не с той субъективностью, которая проявляет себя в актах восприятия, а с субъективностью, которая зависит от того и своеобразие которой обусловливается прежде всего тем, как именно применяются материал, художественная форма и средства. Используя их, художник как бы строит объектную модель психической жизни — с той лишь разницей, что «мёртвую» материю оживляет и погружает в мир людей. И хотя нет жёстких, однозначных связей между художественными средствами и тем, что они выражают, существует всё же определённый коридор выразительных возможностей у тех или иных средств, форм, материала или их комплексов. Зависимость содержания выражения от свойств материала и формы согласуется с положением о том, что последние могут выполнять функцию объектных носителей психо-идеальных качеств.

Наконец, материал и художественную форму можно рассматривать как опосредующее звено между автором, исполнителем с одной стороны,  и слушателем, зрителем, читателем ( с другой, в их взаимодействиях посредством произведения искусства. В этом случае материал и художественная форма выступают в качестве объективной основы психо-идеальных взаимодействий создателей и потребителей художественных продуктов.

Психологическое ядро художественного

Психологическое ядро художественного раскрывается при выходе за пределы значений в область смыслов. К этому можно добавить, что психологическое ядро художественного создаётся материалом, художественными формами и средствами. Собственно же психологический корень художественного содержит в себе не только смыслы, но также символы, переживания, эмоции и т. п., погружённые в определённые ситуации и контексты. Сюда же следует включить феномены персонификации, след, отпечаток, печать индивидуальности художника.

Здесь мы выходим на проблему содержания произведения искусства, но как бы с иной, достаточно непривычной, стороны — со стороны, во-первых, художника и идеальных продуктов его творческой активности (а не способов их существования в художественной жизни общества), во-вторых, собственно психологии (а не искусствознания и/или эстетики). Под этими углами зрения «за» материалом, художественной формой обнаруживается собственно психологический аспект. Художественное содержание несёт в себе психическое в формах его психо-идеального инобытия: как воплощение и превращение (Л. Я. Дорфман, 1993-1995). Тем самым в художественном содержании запечатлевается вторая природа психического: субъектная — по происхождению, объектная — по формам и способам существования.

2.3. ПРЕДМЕТНЫЕ ОБЛАСТИ НЕКЛАССИЧЕСКОЙ ПСИХОЛОГИИ 

ИСКУССТВА

Определяя значение знаменитой «Психологии искусства» Л.С. Выготского Д. Б. Эльконин (1989), отмечает, что в ней заложены основы неклассической психологии. Неклассический характер «Психологии искусства» связывается прежде всего с тем, что в ней собственно психические образования (аффективно-смысловые параметры человеческого сознания) выведены за пределы отдельного человека и существуют в обществе в виде произведений искусства или в других каких-либо искусственных объектов, созданных людьми. «Признание их объективного существования вне индивидуального сознания является … чрезвычайным шагом в психологии» (Д. Б. Эльконин, 1989, с. 477). В связи с этим есть все необходимые основания для утверждения о том, что «...Л. С. Выготский является основоположником неклассической психологии — психологии, которая представляет собой науку о том, как из объективного мира искусства, из мира орудий производства, из мира всей промышленности рождается и возникает субъективный мир отдельного человека» (там же, с. 478). Эльконин определяет предмет неклассической психологии как науку о порождении субъективного мира отдельного человека из объективного мира.

Заметим, что речь о неклассической психологии искусства идёт в двух планах: её объекта и предмета. Объектная область вбирает в себя психические образования, выведенные за пределы кожи отдельного человека и существующие, в частности, в виде произведений искусства. Предметная область включает в себя один из срезов данного объекта (онтологический план), который подвергается исследованию с позиций порождения внутреннего мира отдельного человека из объективного мира (гносеологический план).

Известно, что объектный и предметный планы исследований совпадают друг с другом частично, неполно. Более того, в одном и том же объекте может быть вычленено некоторое множество разнообразных и даже несводимых друг к другу предметов. Следовательно, один и тот же объект (на который указал Л.С. Выготский) может служить благодатной почвой для построения разных предметов научного исследования неклассической психологии искусства (а не только предмета, который наметил Л.С.Выготский).

Объект неклассической психологии искусства, намеченный выше, по многим существенным признакам сопоставим с объектом, который открыл Л.С.Выготский. В то же время я попытался очертить этот объект так, чтобы снять противопоставление произведения искус-ства и отдельного (конкретного, эмпирического) человека, его индивидуальности и показать их принципиальное единство. Имеется в виду объект, в котором социально-художественные способы существования произведений искусства «уживаются» со способами существования отдельного, эмпирического человека, его индивидуальности. Иначе говоря, мы очерчиваем объектную область неклассической психологии искусства с учётом тех её фрагментов, которые выделил Л.С.Выготский, но также включаем в эту область внутренние психические образования человеческой индивидуальности.

В плане предмета неклассической психологии искусства наши расхождения с Л.С.Выготским усиливаются. Он исходит из того, что превращение интерпсихических процессов в интрапсихические есть общий принцип генетического развития высших психических функций, что в процессе интериоризации тело культуры заполняет внутренний мир человека (см. В. П. Зинченко, Е. Б. Моргунов, 1994), и под этим углом зрения строит психологию искусства.

Мы определяем предмет неклассической психологии искусства с других позиций. Первостепенное значение придаётся закономерностям существования и лишь затем происхождения. В свою очередь, в плоскости существования нет достаточных оснований к тому, чтобы абсолютизировать движение от объекта к субъекту как важнейшее. Слабым пунктом у Л.С.Выготского и позднего А.Н.Леонтьева является как раз то, что активность сознания понималась лишь в функции отражения, а не порождения бытия, в том числе и собственного бытия личности (В. П. Зинченко, Е. Б. Моргунов, 1994).

Между тем более взвешенным и сбалансированным представляется подход, в соответствии с которым существенными признаются обоюдные вклады: искусства в человека и в то же время человека — в искусство. Так на первый план выходит идея взаимодействия человека и произведений искусства в виде их взаимопереходов. Вопросы же их создания, индивидуального творчества не уходят в тень, а перемещаются в центр внимания наряду с вопросами восприятия произведений искусства.

Взаимопереходы психического и художественного совершаются в трёх обширных областях: (а) предмета ( произведения искусства, (б) субъекта ( автора, исполнителя и слушателя, зрителя, читателя, (в) в формах человеческой активности, связывающих воедино субъектный и объектный полюса.

С этих позиций можно определить следующие основные предметные области неклассической психологии искусства: (а) художественные предметы и произведения искусства в логике жизнедеятельности индивидуальности, объектных форм и способов существования психического; (б) человек в логике сущест-вования искусства; (в) переходы психического (внехудожественного) в художественное (внепсихическое) и обратно посредством материала, художественных форм, средств, языка и т. п.; изучение этих переходов на объектном и субъектном полюсах; (г) взаимодействия человека с произведением искусства в разнообразных формах активности.

Неклассическая психология искусства, таким образом, объединяет три картины мира: (1) антропоцентрическую: искусство в мире человека; (2) искусствоцентрическую: человек в мире искусства; (3) релятивистскую: переходы психического (внехудожественного) в художественное (внепсихическое) и обратно и преодоление абсолютизации антропо- и искусство-центрических подходов путём реализации принципа взаимодополнительности (ср. Е. В. Семенов, 1994).

Раздел 2. МЕТАИНДИВИДУАЛЬНАЯ


   ПСИХОЛОГИЯ ИСКУССТВА

ВВОДНЫЕ ЗАМЕЧАНИЯ

Общетеоретические основы открывают путь конкретно-научным исследованиям в области неклассической психологии искусства. В данном разделе разрабатывается одно из её конкретно-научных направлений, которое получило название «метаиндивидуальная психология искусства». 

Главная его особенность состоит в том, что рассматривается не столько человек в логике существования искусства, сколько создание произведений искусства и их исполнение показываются в логике жизнедеятельности индивидуальности и её мира.

Два корня питают метаиндивидуальную психологию искусства. Один из них имеет методологический аспект и связан с антропоцентрическим подходом к культуре. Антропоцентрический подход утверждает своим предметом человека в культуре (В. П. Зинченко, Е. Б. Моргунов, 1994). Второй, конкретно-научный корень метаиндивидуальной психологии искусства восходит к теории интегрального исследования человеческой индивидуальности известного отечественного психолога, основателя Пермской школы психологов, Вольфа Соломоновича Мерлина (1975-1986). С позиций этой теории разработана концепция метаиндивидуального мира (Л. Я. Дорфман, 1991-1995), а затем представления о характере взаимоотношений метаиндивидуального мира и искусства. 

Предмет метаиндивидуальной психологии искусства определяется с позиций полисистемного и интерактивного подходов. При этом центральным является положение о двойственности качественной определённости взаимодействия индивидуальности с объектами её мира. Каждый из партнёров представляет собой одновременно целое и часть другого целого, с которым он вступает во взаимодействия.

Метаиндивидуальная психология искусства ориентируется на релятивистскую картину мира и отвергает абсолютизацию искусствоцентрического и антропоцентрического взглядов на характер взаимоотношений человека и искусства. Абсолютизация этих подходов преодолевается на основании принципа взаимодополнительности. Он «разрешает» изучать одновременно (а) художественные предметы и произведения искусства в логике жизнедеятельности индивидуальности; (б) индивидуальность в логике существования произведений искусства.

В целом метаиндивидуальная психология искусства изучает совместный вклад психического и художественного во взаимоотношения человека и искусства, опираясь на положения об объектных формах и способах существования психического в мире и субъект-объектных взаимодействиях, с одной стороны, и о полисистемном устройстве метаиндивидуального мира человека, с другой. Основная проблема состоит в том, чтобы раскрыть природу и своеобразие инобытия индивидуальности в художественных предметах, произведениях искусства. Психическое и художественное рассматриваются как разнокачественные образования, взаимодействующие между собой путём взаимных переходов психического (внехудожественного) в художественное (внепсихическое) на объектном и субъектном полюсах.

Глава 3. МЕТАИНДИВИДУАЛЬНЫЙ МИР

3.1. ОТ ИНТЕГРАЛЬНОЙ ИНДИВИДУАЛЬНОСТИ К МЕТАИНДИВИДУАЛЬНОМУ МИРУ

Есть такой фрагмент реальности, который фактически выпадает из поля зрения психологов. Это — мир индивидуальности, или, что может быть даже точнее, индивидуальность в мире. Наиболее продвинутой под углом зрения постановки и изучения данной проблемы  выступает конкретно-научная теория интегральной индивидуальности В. С. Мерлина (1975-1986), широко известного и признанного в России и за её пределами ученого-психолога, который внёс также заметный вклад в развитие теории темперамента и личности. Теория интегральной индивидуальности стала отправной точкой при разработке нами проблемы мира индивидуальности как метаиндивидуального мира.

Несколько слов о теории интегральной

индивидуальности

Теория интегральной индивидуальности становилась предметом специального анализа неоднократно (см. напр. Б. А. Вяткин, 1992, 1993; Б. А. Вяткин, М. Р. Щукин, 1995; Л. Я. Дорфман, 1993; В. В. Белоус, 1994; В. В. Белоус, А. И. Щебетенко, 1995; А. И. Щебетенко, 1994; М. Р. Щукин, 1995; L. Ia. Dorfman, 1995). Поэтому я позволю себе сказать здесь только несколько слов о сути, главном в этой теории.

Теория Мерлина, опираясь на некоторые идеи системного подхода, исходит из того, что интегральная индивидуальность устроена по типу большой самостоятельной системы. Поскольку индивидуальность представляет собой именно самостоятельную систему, ей присущи собственные закономерности, несводимые к закономерностям тех систем (в том числе социальных), с которыми она вступает во взаимодействие. Кроме того, по причине системного устройства, интегральная индивидуальность в самой себе содержит источники детерминации устройства и активности, хотя это не исключает её восприимчивость к каким-либо внешним влияниям и воздействиям.

Иерархический способ организации и многоуровневость, единство процессов интеграции и дифференциации, телеологический и каузальный типы детерминации, гибкость много-многозначных связей (между разноуровневыми индивидуальными свойствами) и жесткость однозначных (между индивидуальными свойствами, отнесёнными к одним и тем же уровням) — таковы главные особенности устройства интегральной индивидуальности как большой системы.

Фундаментальный вывод, который следует из теории В.С. Мерлина, заключается в том, что индивидуальность человека, с одной стороны, и социальная действительность, в которую человек включен или включается, с другой, представляют собой нетождественные друг другу системы. Они устроены неодинаковым образом, а способы их существования подчиняются законам, действующим в разных по масштабу фрагментах реальности. Будучи уникальной системой, интегральная индивидуальность одновременно и несводима к социальным системам, и автономна (свободна) по отношению к ним.

Взаимодействия индивидуальности и

социальной действительности

По-разному можно трактовать характер взаимоотношений индивидуальности и социальной действительности. Но наиболее существенным является то, как они взаимодействуют между собой. Этот взгляд на взаимоотношения вписывается в парадигму интерактивного подхода, но представляет собой такой его вариант, в котором, во-первых, взаимодействие рассматривается симметрично (или почти симметрично), во-вторых, предполагает момент отношения, но также содержит в себе активность в форме поведения, действия, деятельности, поступка, в-третьих, означает действенность отношений и взаимность действий (со-действий)  участников интеракций.

Но это лишь одна сторона проблемы. Другая её сторона состоит в том как понимать собственно характер взаимодействий.

Согласно теории В.С. Мерлина, интегральная индивидуальность «вела» себя с внешним окружением как её подсистема. Статус интегральной индивидуальности как системы в этом пункте прерывался. Это противоречие теории В.С. Мерлина (которое носило скорее всего вынужденный характер из-за идеологического прессинга, существовавшего в те годы) обозначает в то же время зону её дальнейшего роста. Необходимо рассмотреть индивидуальность и как подсистему, и как самостоятельную систему в её взаимодействиях с социальной действительностью. Это требование зафиксировано нами в принципе двойственности качественной определенности индивидуальности (Л. Я. Дорфман, 1993). Очевидно, тогда взаимодействия индивидуальности и социальной действительности станут приоткрываться в новом ракурсе.

Чтобы применить интерактивный подход к изучению индивидуальности, принимая во внимание двойственность её качественной определённости, её необходимо как бы развернуть «лицом» к социальной действительности. В концептуальном плане такой «разворот» влечёт за собой целый ряд новых следствий для понимания индивидуальности человека, социальной действительности и их взаимодействий друг с другом.

«Разворот лицом» к социальной действительности означает для интегральной индивидуальности принципиальную смену приоритетов в объяснении её устройства как системы. В теории В.С.Мерлина, где она рассматривалась прежде всего как самостоятельная система подобно «вещи в себе», применение принципа иерархизации как ведущего и выделение различающихся между собой уровней индивидуальных свойств было оправданным и необходимым. Если же представление об интегральной индивидуальности как системе берётся в контексте её взаимодействий с социальной действительностью, ведущим должно стать иное требование — многомерности.

Требование многомерности находится в согласии с принципом двойственности качественной определённости интегральной индивидуальности, о котором речь шла выше, — как самостоятельной системы и как подсистемы иных, чем она сама, систем. В то же время это требование ориентирует на выделение измерений, раскрывающих разнокачественность взаимодействий индивидуальности с одними и теми же фрагментами социальной действительности. Сразу же нужно оговориться, что требование многомерности не обесце-нивает и не отрицает значение иерархического подхода; речь идет лишь о смене приоритетов в контексте нового взгляда на характер взаимодействий. 

Следующая особенность изучения интегральной индивидуальности как системы (опять-таки в контексте её взаимодействий с социальной действительностью) состоит в совершенно новом понимании  сферы проявления и действия её детерминирующих потенций. В теории В.С.Мерлина телеологический и каузальный типы детерминации применялись для объяснения устройства интегральной индивидуальности и рассматривались «внутри» неё. Наш подход позволяет поставить вопрос о роли этих типов детерминации при выполнении интегральной индивидуальностью системообразующих функций в тех или иных фрагментах социальной действительности. Соответственно, роль телеологического и каузального типов детерминации начинает приоткрываться не столько в плане источников устройства, сколько в плане источников активности индивидуальности и наличия некоторого множества их разнообразных форм. Сфера действия этих типов детерминации, таким образом, расширяется, причём не только на активность, но и на образование подсистем индивидуальности-системы собственно в объектах социальной действительности.

При развороте интегральной индивидуальности «лицом» к социальной действительности обнаруживается, что последняя утрачивает монополию на право лишь ей одной производить изменения в иных, чем она сама, системах. Социальная действительность открыта и проницаема для индивидуальных воздействий так же, как индивидуальность — для социальной действительности. Правда, социальная действительность не утрачивает объектных форм и способов существования. Их источники, однако, могут корениться не только в ней самой, но и в индивидуальности. Отсюда социальные объекты следует рассматривать как многомерные образования, имеющие объект-субъектную природу.

Поле взаимодействий  индивидуальности и социальной действительности, следовательно, расширяется. Взаимодействия совершаются не только в формах активности. Они происходят также на полюсах собственно объекта и субъекта. Социальные объекты существуют по логике социальных систем, которым они принадлежат, но также и по логике субъекта, если индивидуальность применяет по отношению к ним её системообразующие функции (социальный объект как подсистема индивидуальности-системы). Отсюда специальной исследовательской задачей становится изучения объектных и субъектных форм и способов существования, сосуществования и взаимодействия объектов социальной действительности. Аналогичная задача встаёт при изучении субъектных и объектных форм и способов существования, сосуществования и взаимодействия на полюсе индивидуальности.

Бытие не обладает центром в смысле его оппозиции периферии. Любая система может выступать его центром. Бытие полицентрично. Правда, нашему мышлению привычнее строить картину мира как раз по принципу «центр - периферия». Но как только мы помещаем какой-то фактор в центр бытия (неважно, какой конкретно), другие факторы сразу же смещаются на периферию. Рано или поздно их начинают рассматривать как малосущественные, преуменьшать и/или сводить к служебной роли их значимость и самоценность. Подобного рода процедуры легко производятся потому, что различные системы встроены друг в друга, и очень легко концептуально «покрыть» (и скрыть) одну систему другой. Интерактивный подход и принцип двойственности качественной определённости позволяют снимать синдром «периферийной слепоты». В этом я вижу их преимущества перед моноцентристскими подходами.

3.2. МЕТАИНДИВИДУАЛЬНЫЙ МИР

И ЕГО ОСОБЕННОСТИ

Как уже отмечалось выше, объект нашего исследования — мир индивидуальности или индивидуальность в мире. Употребление термина «мир» подразумевает, что действительность рассматривается не в системе «объект — объект» (будь то объекты природы или социальные объекты), безотносительно к эмпирическому человеку, а в системе «объект — индивидуальность». Понятно также, что речь идёт не о всей действительности в целом и не о всяких её объектах. Термин «мир» очерчивает лишь тот фрагмент действительности, те её стороны и аспекты, те объекты и ситуации, которые входят в опыт индивидуальности. Все они в совокупности создают реальное поле её жизнедеятельности и потому образуют некое материальное (в одних отношениях) и психо-идеальное (в других отношениях) единство. 

Этот мир не существует автономно, сам по себе, безотносительно к индивидуальности, поскольку индивидуальность живёт в нём, и всё, что происходит в этом мире, имеет прямое к ней отношение. Вот почему это мир индивидуальности. В то же время объекты и ситуации, из которых складывается мир, обладают некими свойствами и признаками, благодаря которым они принадлежат не только этому миру; они идентичны самим себе, они включены в другие системы и связи, они, в конце концов, имеют собственную жизнь. Вот почему это не только мир индивидуальности, но и индивидуальность в мире (см. рис. 2).

Основной предмет нашего исследования — мир индивидуальности, или индивидуальность в мире, взятые прежде всего в двух аспектах: (а) взаимодействия индивидуальности с объектами её мира, (б) объектных форм и способов существования индивидуально-психического в мире, его объектах. Предметная область исследования обозначена понятием (метаиндивидуальный мир(. В буквальном переводе с греческого «мета» значит «после». Метаиндивидуальный мир - это мир, который как бы следует за индивидуальностью, неотделим от нее и в то же время сохраняет присущие собственно ему (миру) особенности. В таком смысле мир индивидуальности и понимается как метаиндивидуальный мир. К его изучению применён полисистемный подход и принцип двойственности качественной определённости индивидуальности, распространённый затем и на метаиндивидуальный мир в целом.

(

    Рис. 2. Метафорический образ 

            метаиндивидуального мира 

Концепция метаиндивидуального мира, её истоки и предистория — не только в теории В. С. Мерлина, но также в теориях и концепциях С. Л. Рубинштейна (1969, 1973), Ф. Е. Василюка (1984), Д. А. Леонтьева (1989, 1990), — специально и подробно изложена в другой работе (Л. Я. Дорфман, 1993). Здесь я ставлю перед собой более скромную задачу — изложив основные положения этой концепции, внести в неё некоторые дополнения и уточнения, которые появились за прошедшее время.

Полисистемное строение метаиндивидуального мира

Формы метаиндивидуального мира
Индивидуальность можно рассматривать в трех аспектах. Во-первых, индивидульность есть некоторый телесно-психический субстрат. Он характеризуется относительной замкнутостью, несводим к другим и невыводим из других образований; он идентичен самому себе. Во-вторых, индивидуальность является системой. Принципиальное своеобразие этой системы состоит в следующем. Её системообразующее  ядро укоренено в индивидульности, неразрывно с ней и имеет определённую структуру. Её “внешняя” подсистема, напротив, укаренена в мире. В-третьих, индивидуальность выполняет функции подсистемы  взаимодействующего с ней мира-системы. Мир также  можно рассматривать в трех аспектах, по аналогии с аспектами индивидуальности. Соответственно метаиндивидуальный мир  включает в себя шесть компонентов (см. рис.  ). 

Специальный интерес вызывают способы и формы существования “внешней” подсистемы индивидуальности-системы в объектах мира, с одной стороны, и способы и формы существования “внешней” подсистемы мира-системы (в индивидуальности, с другой. Внешние подсистемы связаны с порождающими их системами генетически, но сохраняют эти связи актуально в функциональном плане. Своеобразие внешних подсистем состоит в том, что они имеют другие носители. Индивидуальность-система приобретает второй, дополнительный носитель в “теле” объектов мира. Мир-система приобретает второй, дополнительный носитель в индивидуальности. С другой стороны, мир приобретает многомерномть и полифункциональность в связи с тем, что его объектные формы одновременно приобретают несколько измерений и могут выполнять несколько функций: (а) объекта и по форме существования, и по источнику происхождения, (б) объекта по форме существования и субъекта по источнику происхождения, (в) объекта с расширяющимися (в индивидуальность) границами. По аналогии, индивидуальность также приобретает многомерный и полифункциональный характер при взаимодействии с миром.

Взаимосвязь форм метаиндивидуального

 мира 

Можно показать, что аспекты индивидуальности, ( как телесно-психического субстрата, самостоятельной системы и подсистемы взаимодействующих с ней систем, ( хотя и существенно отличаются друг от друга, в то же время взаимосвязаны между собой. Это утверждение справедливо и для соответствующих аспектов.

Рассмотрим абстрактный пример. Условимся, что объект А и Б взаимодействуют между собой и образуют полисистему “А ( Б”. Тогда А  проникает в Б, а Б ( в А. В той мере, в какой Б воспроизводит свойства А, область форм существования А распространяется на Б.

С этого момента А как система обретает две формы существования: в себе и в Б. Другими словами, у системы А появляется дополнительный, второй носитель.Система А “убегает” одним её концом от объекта А к объекту Б, а другим ( продолжает быть связанной с объектом А. Это говорит о том, что формы А как системы и как объекта не совпадают между собой.

В свою очередь, Б “ведет” себя в А подобно тому, как А “ведет” себя в Б. Это означает, что в объекте А происходят изменения по логике системы Б, т.е. в  объекте А возникает подсистема от системы Б. Аналогичные события происходят с Б как объектом, как системой, как подсистемой объекта А.

Следовательно, А и Б обнаруживают три аспекта. А и Б взаимодействуют как (а) объекты с уникальными субстратами, (б) системы со вторым, дополнительным, носителем, который выносится вовне и укореняется в партнере по взаимодействиям, (в) подсистемы от взаимодействующих с ними систем.

Как субстраты, объект А и объект Б являются дискретными. Их нельзя свести или вывести друг из друга. Они идентичны самим себе и потому уникальны. Как системы, объект А и объект Б реализуют их системообразующие функции  друг в друге. Соответственно объект А и объект Б образуют в себе же системообразованные подсистемы друг друга. Объект А, как подсистема, воспроизводит свойства объекта Б-системы, а объект Б, как подсистема, ( воспроизводит свойства объекта А-системы. 

Характеристика форм метаиндивидуального мира

И индивидуальность, и мир могут в равной мере рассматриваться и как автономные системы, и как подсистемы друг друга. В этом смысле они оказываются равноправными сторонами. Конкретные формы их взаимодействия, конечно, это равенство нарушают, но в целом спектр возможных форм их взаимодействия является симметричным (Д.А.Леонтьев, 1993). Исходя из этого  дадим краткую характеристику аспектов индивидуальности.

Индивидуальность как субстрат содержит “связанные” с мозгом (телом)  телесно-психические свойства и их отображения в виде представлений и/или рефлексии в самосознании. Ведущие онтологические качества индивидуальности как субстрата ( субстратно-структурные. Сомато-психические (или психо-соматические) отношения являются доминирующими в субстрате индивидуальности; соответственно, в эти отношения входят психика и тело (мозг). Сомато-психические (или психо-соматические) отношения характеризуются непрерывностью в психо-идеальном плане и дискретностью в плане материально-психическом. Первично, субстрат индивидуальности имеет внутренние источники происхождения и управления (регуляции и саморегуляции). Он содержит в себе же собственный носитель, идентичен самому себе. 

Индивидуальность как телесно-психический субстрат может описываться понятием “интраиндивидуальность” (В.С.Мерлин, 1986).

Индивидуальность как система является функционально-структурным образованием, с точки зрения онтологической. В материально-физическом плане, индивидуальность-система характеризуется дискретными отношениями с миром потому, что собственно индивидуальность и значимые для неё объекты мира являются физически прерывными. В психо-индивидуальном плане взаимоотношения индивидуальности со значимыми объектами являются, наоборот, непрерывными. Для индивидуальности-системы именно психо-идеальные отношения с миром выступают как доминирующие. Они перекрывают физический разрыв индивидуальности с миром.

Благодаря психо-идеальным отношениям, индивидуальность строит в объектах мира свое второе “Я”. Совершая выход за пределы собственной телесности, она “достраивает” себя в объектах мира и относит себя к объектам мира психо-идеально. В результате возникает “внешняя” подсистема, продолжающаяся и выносящая систему индивидуальности вовне. Эта внешняя подсистема имеет другой, объектный (в оппозиции к индивидуальности как телесно-психическому субстрату) носитель. Благодаря активности индивидуальности, носитель-объект также приобретает психо-идеальные (в виде смыслов, символов, атрибуций и т.д.) качества.

Понятно, что психо-идеальные отношения должны поддерживаться целями. Планами, задачами, представлениями индивидуальности.

В соответствии с ними, индивидуальность подвергает трансформациям значимые объекты мира. Она может совершать данные преобразования как мысленно, а ее же представлениях, так и реально, подвергая действительным изменениям (трансформациям) материал и форму объекта, ( так, чтобы последние приобретали определенные, “нужные” идеальные качества. Такой объект оказывается в состоянии связности с индивидуальностью ( и в психо-идеальном, и в материальном планах. Так возникает “овнешнённое внутреннее” (ср. В.Э. Чудновский, 1995).

Значимый объект выполняет в системе индивидуальности функцию материальной и идеальной моделей намерений (представлений) индивидуальности. Этот же объект приобретает функцию искусственного объекта с точки зрения способа его существования. Он имеет внешнюю, объектную форму; он же приобретает психо-идеальные качества внутренне, содержательно (ср. В.П.Зинченко, Е.Б.Моргунов, 1994).

В системных формах существования индивидуальность непрерывно и многократно мтроит и производит себя в объектах как творец, создатель ее мира.

Системообразующим ядром индивидуальности-системы может быть внутреннее Я (по А.Б.Орлову, 1995). Наиболее близким референтом внешней подсистемы индивидуальности-системы могут служить эффекты самоактуализации, обнаруживаемые, например, в личностных вкладах людей друг в друга и феноменах типа отражений субъектности (ср. В.А.Петровский, 1987; 1992).

Индивидуальность как подсистема мира-системы с точки зрения онтологической является также фукнционально-структурным образованием. Подобно индивидуальности-системе, индивидуальность  как подсистема характеризуется дискретными отношениями с миром в материально-физическом плане, непрерывными отношениями с миром ( в психо-идеальном плане. Психо-идеальные отношения являются доминирующими для индивидуальности-подсистемы, как и для индивидуальности-системы. А по основаниям. Приводимым ниже, индивидуальность как подсистема мира-системы “ведет” себя уже иначе, чем индивидуальность-система. 

В психо-идеальных отношениях индивидуальность как подсистема не строит в объектах мира свое второе “Я”. Напротив, мир презентирует себя сознанию индивидуальности, а она, в свою очередь, воспроизводит (отображает, отражает) в объектах мира (пусть даже активно) их же актуальные и потенциальные значения (в пределе ( отождествляет себя с ним). В сущности, мир создает свою “внешнюю” подсистему индивидуальности. Эта подсистема получает другой, субъектный носитель.

Индивидуальность как подсистема ( подобно индивидуальности-системе ( также должна поддерживать психо-идеальные отношения с миром. Вместе с тем, в целях, планах, задачах, представлениях индивидуальности-подсистемы презентированы актуальные и/или потенциальные значения собственно объектов мира. Иначе говоря, сознание индивидуальности-подсистемы приобретает определенные “нужные” миру, его объектам, идеальные качества. Индивидуальность-подсистема воспроизводит мир как в психических образах, представлениях, воображении, так и реально, в деятельностно-предметном плане. Индивидуальность-подсистема существует и материально, но постольку, поскольку становление у нее каких-либо психо-идеальных свойств приводит к физиологическим, биохимическим, конституциональным и тому подобным переменам (ср. В. С. Мерлин, 1986).

Индивидуальность-подсистема мира выполняет функцию его материальной и идеальной модели. С точки зрения способа ее существования, она выполняет функцию искусственного субъекта, поскольку лишь внешне, формально является субъектом. Во внутреннем плане, содержательно, она приобретает качества и признаки объекта.

Примером индивидуальности-подсистемы может служить внешнее Я (по А. Б. Орлову, 1995). Предельный случай индивидуальности-подсистемы  обнаруживается в экспериментах Пенфилда. Подвергая электрической стимуляции момторные области мозга пациента, он просил его совершать движения рукой. После эксперимента испытуемый отмечал: “Вы (Пенфилд) двигали моей рукой, а не я”. Когда испытуемый издавал звуки в условиях электрической стимуляции речевых областей его мозга, он отмечал затем: “Звуки издавал не я. Вы (Пенфилд) вытягивали их из меня” (цит. по: J. F. Rychlak, 1984).

Характеристики аспектов индивидуальности( как телесно-психического субстрата, самостоятельной системы и подсистемы мира-системы ( приведены в сжатом виде в таблице 1.

Таблица 1 

Формы индивидуальности в ее взаимоотношениях и взаимодействиях с миром

Основания (критерии) для различения

Аспекты индивидуальности





Телесно-психические
Системные
Подсистемные

Онтологические качества
Субстратно-структурные
Функционально-структурные
Функционально-структурные

Доминирующий характер отношений
Сомато-психический (или психо-соматический)
Психо-идеальный 
Психо-идеальный

Состав
Тело(мозг) и психика
Психика (сознание) индивидуальности, ее материальные и идеальные модели в объектах мира
Объекты мира, их модели в психике (сознании) индивидуальности

Источники происхождения и управление (регуляция)
Внутренние
Внутренние
Внутренние

Дискретность(непрерывность
Непрерывные (в психоидеальном плане) и дискретные (в матерально-психическом плане)
Непрерывные (в психо-идеальном плане) и дискретные (в материально-физическом плане)
Непрерывные (в психо-идеальном плане) и дискретные (в материально-физическом плане)

Носители
Собственные
Собственный (индивидуаль-ность) и дополнительный (объекты мира)
Объекты мира (основной) и телесно-психический субстрат индивидуальности (как дополнительный)

Идентичность
Внутренняя
Внутренняя
Внешняя

Единство во множественности
Единство во множественности

Поскольку метаиндивидуальный мир представляет собой полисистему, его целостность и единство являются результатом интеграции разнородных, разнокачественных и разнопорядковых компонентов. Множество ликов мира индивидуальности обусловливается тем, что ему присущи черты (а) полицентричности, (б) многомерности, (в) полидетерминированности, (г) полифоничности активности, (д) релятивности. Дадим краткую характеристику этим чертам.

Полицентричность

Термин «полицентричность» применяется для описания оппозиций, в которых находятся несколько центров друг к другу. В свою очередь, отдельный центр представляет собой объект или группу объектов как средоточие качеств, отличающее его от других объектов. Несколько центров удалены друг от друга (дис-кретны) физически и/или психологически, они локализованы в разных фрагментах физического и/или психологического пространства и времени.

В полицентричности отражается хронотоп метаиндивидуального мира. Вместе с тем понятия полисистемы и полицентричности, системы и центра не тождественны, они описывают разные аспекты одних и тех же фрагментов мира индивидуальности. Одна из исследовательских задач состоит как раз в том, чтобы раскрыть характер их взаимосвязи.

Как минимум, два центра имеются в метаиндивидуальном мире: один — характеризует индивидуальность, другой — её мир. В действительности центров может быть больше, в пределе ( столько, сколько объектов входят в мир индивидуальности. Правда, собственно индивидуальность следует рассматривать как один и только один центр.

Понятно, что разные объекты имеют разные возможности для выполнения функций центра. Вещи, животные, растения становятся фокусом событий, привлекая людей, их внимание, любовь к себе. Причина этого может лежать как в самих объектах, так и в специфических ориентациях и активности индивидуальности.

Положение о полицентричности метаиндивидуального мира является важным также гносеологически. Оно позволяет строить картину метаиндивидуального мира по принципу «центр — центр» вместо «центр — периферия». Тем самым его участники, индивидуальность и объекты её мира, попадают в поле зрения психологов-исследователей.

Многомерность

Под многомерностью понимается множественность и разнопорядковость «пересечений» индивидуальности и объектов мира при их взаимодействиях. Количество пересечений определяет мерность метаиндивидуального мира. Многомерность согласуется, как уже отмечалось, с принципом двойственности его качественной определённости. 

Два измерения метаиндивидуального мира совпадают с системами, из которых он складывается: одно измерение совпадает с системой «индивидуальность ( объекты мира»; другое измерение ( с системой «объекты мира ( индивидуальность». Эти измерения являются коренными; их пересечения образуют плоскости, порождающие в совокупности двумерность метаиндивидуального мира.

Полидетерминированность

В теории В.С.Мерлина проблема детерминации имеет стержневое значение. Строение интегральной индивидуальности как большой системы объясняется во-первых, тем, что она содержит в самой себе источники, детерминирующие её меж- и внутриуровневые структуры; во-вторых, источники детерминации распадаются на два типа: каузальный (внутри отдельных уровней) и телеологический (между уровнями). Однако В.С.Мерлин рассматривает сферу их действия «внутри» индивидуальности и только в структурном ключе.

В результате концептуального перехода от системного к полисистемному подходу сложилась концепция метаиндивидуального мира. Идеи В.С.Мерлина о детерминации можно перенести поэтому на новую почву, но при условии дальнейшего развития представлений о том, что мир индивидуальности состоит из нескольких систем, и каждая из них содержит в себе же источники детерминации её строения, а также активности, которая обращена на партнера по взаимодействиям.

Соответственно, если принять точку зрения индивидуальности на её мир, то нужно различать (а) каузальный и телеологический типы детерминации её активности (внутренняя детерминация) и (б) каузальный и целевой типы детерминации активности, исходящие от объектов мира в том числе людей (внешняя детерминация). Таким образом, события (включая развёртывание разнообразных форм активности) метаиндивидуального мира могут обусловливаться двумя источниками (внутренним — внешним) и двумя типами (каузальным — телеологическим) детерминации. Эти источники и типы детерминации характеризуют разнокачественные и разнопорядковые системы «индивидуальность ( объекты мира» и «мир ( индивидуальность». Поэтому источники и типы детерминации нельзя сводить или выводить друг из друга путём редукции.

Полидетерминированность метаиндивидуального мира обусловлена как раз тем, что в нём сосуществуют системы, каждая из которых обладает имманентно присущими ей источниками и типами детерминации.

Полифоничность активности

Внутренние и внешние источники и типы детерминации лежат в основе определённых форм активности. Поскольку каждый из источников детерминации и его типов уникален, следует определить формы активности как уникальные и несводимые друг к другу по признаку различий их оснований.

Можно выделить четыре формы активности. Обозначим их: (а) ментальное поведение (обусловлено внутренними причинами); (б) самодеятельность (обусловлена внутренними целями); (в) экологическое поведение, или экоповедение (обусловлено внешними причинами); (г) экологическая деятельность, или экодеятельность (обусловлена внешними целями) (см. табл. 2).







   Таблица 2




Формы активности
Типы
Источники



детерминации


Внутренний


Внешний

Каузальный
Ментальное

поведение


Экоповедение

Телеологический

(Целевой)


Самодеятель-

ность


 Экодеятельность

Ментальное поведение и самодеятельность характеризуют формы активности, которые развёртываются в системе «индивидуальность ( объекты мира». Они восходят к системообразующему ядру индивидуальности; другой их полюс проникает в объекты мира, изменяет и трансформирует их, создавая в них же «внешнюю» подсистему индивидуальности. Экоповедение и экодеятельность характеризуют формы активности, которые развёртываются в системе «мир ( индивидуальность». Они восходят к системообразующему ядру мира; другим концом они проникают в индивидуальность, изменяют и трансформируют её, создавая в ней же «внешнюю» подсистему мира.

Таким образом, полифоничность активности есть феномен сосуществования в метаиндивидуальном мире некоторого множества форм активности, каждая из которых уникальна по своему основанию и несводима к другим (подробнее см. Л. Я. Дорфман, 1993, 1994; L. Ia. Dorfman, 1995).

Релятивность

«Прозрачность» метаиндивидуального мира для наблюдателя зависит от его позиций. Его системами отсчёта могут быть (а) мир, (б) индивидуальность, (в) индивидуальность и мир одновременно. В соответствии с первой позицией, индивидуальность раскрывается сквозь призму мира; согласно второй позиции, наоборот, мир раскрывается сквозь призму индивидуальности; третья позиция содержит в себе первую и вторую как взаимодополнительные (ср. М. С. Каган, А. М. Эткинд, 1989). Третья позиция позволяет «увидеть» метаиндивидуальный мир в совокупности характеристик, приведённых выше (см. рис. 3).

Это — одна сторона проблемы. Другая сторона её состоит в том, что сами события в метаиндивидуальном мире имеют релятивный характер. Так, двойственность качественной определенности индивидуальности обнаруживается при её соотнесении с объектами мира; и наоборот, двойственность последних проявляется при их соотнесении с индивидуальностью. Соответственно феномены, которые описываются как полицентричные, многомерные, полидетерминированные, обладающие полифоничностью активности, также оказываются релятивными.

Возьмём, к примеру, процессы объективации — субъективации. Каждый из них может рассматриваться с его противоположной стороны. Процесс объективации включает в себя объектные формы существования индивидуальности и субъектные формы — объекта. Соответственно, процесс субъективации включает в себя субъектные формы существования объекта и объектные формы — индивидуальности. Это означает, что процессы объективации и субъективации обладают свойством взаимопереходов.
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Рис. 3. Позиции наблюдателя метаиндивидуального
  мира

А — индивидуальность как система отсчета мира; Б — мир как система отсчета индивидуальности; А (  и  ( Б — индивидуальность и мир как взаимные системы отсчета

Релятивный подход дополняет и усиливает полисистемный подход к изучению метаиндивидуального мира. Если второй ориентирует на выявление многоаспектности предмета (см. например В. П. Кузьмин, 1982 а,б), то первый раскрывает относительность его качественных особенностей в связи с системами, в которых он рассматривается и с которыми соотносится.

*

Обобщим родовые признаки метаиндивидуального мира в таблице (см. табл. 3).

Таблица 3

Метаиндивидуальный мир

Родовой конструкт
Признаки


Характеристика


1. Полицентричность
Взаимоотношения центров, локализованных в разных фрагментах физического и/или психологического пространства и времени.

Метаиндивидуальный мир как полисистема

2. Многомерность
Множественность и разнопорядковость «пересечений» индивидуальности и объектов мира при их взаимодействиях. Количество пересечений определяет мерность метаиндивидуального   мира.


3. Полидетерминированность
Сосуществование систем  с имманентно присущими им источниками и типами детерминации.




4. Полифоничность активности
Сосуществование множества форм активности, уникальных по своим основаниям (источникам и типам детерминации).


5. Релятивность
Зависимость взгляда на метаиндивидуальный мир от позиции наблюдателя; индивидуальность и мир как взаимные системы отсчета при характеристике друг друга.

3.3. КАЧЕСТВЕННЫЕ УЗЛЫ ЕДИНСТВА

Итак, метаиндивидуальный мир является разнородным и разнокачественным, состоит из разнопорядковых компонентов. Не возникает ли в таком случае противоречие? Ведь понятие мира индивидуальности предполагает его целостность и единство, объединение и интеграцию. Когда же мы утверждаем его разнородность и разнокачественность, то тем самым приходим как бы к противоположному заключению — о его несвязности. В том виде, в каком мы описывали метаиндивидуальный мир выше, в нем действительно, присутствуют моменты недосказанности и недостроенности, допускающие подобные суждения. Теперь мы попытаемся восполнить образовавшийся пробел и специально рассмотрим интегральные формы и способы существования индивидуальности в мире.

Согласно принципу двойственности качественной определённости можно утверждать, что индивидуальность есть целое и одновременно часть другого целого — мира; мир есть целое и в то же время часть другого целого — индивидуальности. В метаиндивидуальном мире, следовательно, сосуществуют два рода целого и их частей. С этой точки зрения метаиндивидуальный мир можно понимать как непрерывные переходы, «переливания» одного рода целого в другое целое посредством их частей и в виде своеобразных потоков, волн, пульсаций.

Концепция метаиндивидуального мира свидетельствует также в пользу того, что существует как бы изначально заданное человеку, его бытию драматическое противоречие физического разрыва, разорванности его с другими людьми, объектами мира, с одной стороны, и его же глубинного стремления восстановить тотальность и целостность, соединившись с миром, слившись с ним в единое целое, сохраняя, однако, самое себя, собственную индивидуальность, с другой. В этот класс событий жизни попадает феномен человеческого инобытия. В этом феномене обнаруживаются как раз «переливания» одного рода целого в другое целое, соответствующие «набеганию субъектных волн» на объекты мира. Рассмотрим этот феномен более подробно.

Человеческое инобытие есть форма существования человека, благодаря которой он оставляет следы, отпечатки в людях, предметах, вещах, произведениях искусства и т. п. Иначе говоря, здесь мы сталкиваемся с проблемой существования человека в иных, чем он сам, носителях, с проблемой многократного умножения жизни индивидуальности благодаря трансляции ею каких-то важных и личностно значимых её же качеств, сгустков её жизни в окружающий мир, на его субъекты и объекты. Оборотная сторона инобытия состоит в том, что каждый человек, предметы, вещи и т. д. содержат в себе следы, отпечатки, неизгладимую печать чьих-то переживаний, мыслей, ценностных ориентаций и т. п.

Человеческое инобытие интегрирует разнородные и разнокачественные компоненты метаиндивидуального мира, придаёт ему целостность, единство и смысл. Поэтому в первом приближении феномен инобытия
 можно определить как преодоление разрывов между материальными формами существования индивидуальности и мира за счет образования ими же систем, заполняющих эти разрывы.

Дело в том, что системные и материальные формы существования совпадают друг с другом частично, неполно, причём как к индивидуальности, так и к объектам мира. Как системы (или подсистемы), индивидуальность и объекты мира проникают друг в друга психо-идеально, но не материально, не физически. Именно психо-идеальная взаимопроницаемость позволяет преодолевать разрывы между ними. Они накладываются друг на друга психо-идеально при ведущей роли индивидуальности-системы в одних случаях, мира-системы — в других. Это приводит к тому, что инобытие, как и метаиндивидуальный мир в целом, подпадает под действие принципа двойственности качественной определённости.

Воплощение и превращение

Хотя феномены инобытия относятся к высшим уровням интеграции метаиндивидуального мира, тем не менее и здесь имеют место процессы дифференциации. Их можно описать, используя понятия воплощения и превращения. В этих процессах инобытие начинает принимать явные, так сказать, осязаемые признаки то-го, что объекты мира могут выступать в роли новых носителей индивидуальности и содержать в себе же её отпечатки в виде психо-идеальных новообразований.

Начнем с воплощения. В основе процессов воплощения лежит некий симбиоз индивидуальности с объектами мира. В последних индивидуальность воспроизводит, умножает, расширяет, продолжает себя. Отчуждение и самоотстранение может иметь место путем создания в объектах моделей или внутренних целей индивидуальности, либо целостного (или фрагментированного) образа её «Я». Индивидуальность реализует в процессах воплощения отношение «быть в другом», оставаясь самой собой. Поэтому их главный итог состоит не в том, что меняется индивидуальность. Напротив, она стремится сохранять себя, изменяя мир людей и вещей. Тем самым логика существования субъекта распространяется на формы существования объектов мира. Это приводит, в частности, к тому, что объектные формы существования мира остаются, а источники некоторых преобразований в нём восходят к индивидуальности. Воплощение может иметь множест-во обликов, например, в виде личностных вкладов, идентификации, любви себя в другом человеке, властности (экспансии, доминирования, агрессии), переноса и нарциссизма в толковании психоанализа.

Развёртывание процессов воплощения возможно в тех случаях, когда индивидуальность принимает на себя роль системы, в которую вовлекаются объекты мира как её подсистемы.

В основе процессов превращения лежит несколько иной механизм. Превращение предполагает состояние «быть в другом и другим», поэтому индивидуальность начинает жить другим и становиться другой. Образно говоря, она умирает в другом, будь то значимые личности, художественные образы, вещи, животные или объекты неживой природы, ибо начинает вести в них жизнь по новым правилам, обычаям, законам. Процесс превращения, следовательно, означает конечность индивидуальности как единичности и множественность «инаковых» форм её существования. В этом смысле превращение есть признание самоценности иных, чем индивидуальность, форм и их приоритетность в сравнении с её самостью. Более того, отчуждение и самоотстранение может приводить в пределе к тому, что субъектные формы существования индивидуальности будут сохраняться лишь формально; фактически же она превратится в объект.

Подобно воплощению, превращение может иметь множество обликов, например, в виде внешних подражаний, принятия каких-либо ролей, творческого раскрытия новых значений объектов, любви другого человека по формуле «любить в другом другого».

Развёртывание процессов превращения возможно в тех случаях, когда индивидуальность принимает на себя роль подсистемы других систем.

Таким образом, процессы воплощения направлены на «иметь, чтобы быть в другом собой», процессы превращения, наоборот, — на «быть в другом другим» (ср. Э. Фромм, 1986). В результате объекты мира приобретают полифункциональный характер. Один ряд их функций обусловлен вовлечением в процессы воплощения, другой — их участием в превращении.

В реальной жизни воплощение и превращение идут бок о бок; они переплетаются в причудливые узоры взаимодействий индивидуальности с объектами мира, совместно порождая разнообразные феномены человеческого инобытия.

Творческий характер процессов инобытия

Одним из условий и в то же время эффектов инобытия является творческая самореализация индивидуальности в объектах мира. В соответствии с процессами воплощения и превращения, творческая самореализация может протекать как (а) трансактуализация и (б) актуализация.

Индивидуальность трансактуализируется в объектах мира благодаря её системообразующим качествам. При этом трансактуализация принимает самопроизвольный, свободный, творческий характер.

Самопроизвольность трансактуализации проистекает из ее непричинности в смысле внешнего причинения. На способность человека «самопроизвольно начинать ряд событий» указывал И. Кант (1965). В современных исследованиях самопроизвольность рассматривается как важнейший признак самоуправляющих (само- регулирующихся) систем (Л. Берталанфи, 1969; Б. С. Украинцев, 1972). Самопроизвольность не сводится только к самоуправлению и саморегуляции. Другим eё важнейшим признаком является спонтанность (Л. Берталанфи, 1969; S. Lombardo, 1992). В нашем случае самопроизвольность характеризует трансактуализацию, свободную от внешнего причинения, но не свободную от внутренних причин и целей индивидуальности.

Трансактуализация приобретает самопроизвольный характер в том случае, если она свободна от внешнего причинения. Однако это не значит, что будучи освобожденной от внешнего причинения, она становится свободной абсолютно. Ведь её зависимость от её же внутренних причин и целей остаётся. Значит, свобода трансактуализации является относительной, а не абсолютной и универсальной.

Самопроизвольная свободная трансактуализация является также творческой. Отвлекаясь от обширной литературы по проблемам творчества (см. напр. работы М. С. Кагана, 1974; Я. А. Пономарева, 1983, 1990, 1994; Г. А. Голицына, 1983; Г. А. Голицына, О. Н. Даниловой, В. М. Петрова, 1988; Г. А. Голицына, В. М. Петрова, 1990, 1991; О. Н. Даниловой, В. М. Петрова, 1988; В. М. Петрова, 1990, 1991, 1993; В. М. Петрова, И. Н. Киселева, 1983; Л. Н. Столовича, 1985; А. Т. Шумилина, 1987; Л. М. Попова, 1990), отметим, что самоактуализация чаще всего является творческой. Но не всякое творчество предполагает только самоактуализацию. Творческий характер самоактуализации обнаруживается прежде всего в продуктивности преобразований объектов мира, их новизне, оригинальности и самобытности в сопоставлении с присущими этим объектам способам существования.

Главное своеобразие актуализации состоит в том, что индивидуальность (как подсистема взаимодействующих с ней объектов-систем) открывает новые значения объекта, обращаясь к его же скрытым возможностям. Созданию объектных значений сопутствует свобода от внутренних причин и целей, но подчинение внешним причинам и целям в качестве условия постижения скрытых возможностей объектов.

Решающим для понимания индивидуального производства объектных значений является разведение понятий возможностей человека и возможностей окружающего его мира.

Возможность есть некое будущее событие или состояние, которое может случиться при определенных условиях и намерениях. Желаемое человеком будущее представляет собой некую возможность, которую он намеревается осуществить. Но свои намерения человек полагает во внешнем мире и потому не может не учитывать логику существования этого мира, т. е. его (мира) собственные возможности.

Объект мира может быть понят в совокупности не только его актуальных, но и потенциальных качеств. Он имеет необходимые предпосылки для самоосуществления в отдалённом или ближайшем будущем. Если индивидуальность как система обеспечивает своё будущее наличием у неё внутренних целей (программ), то объект «строит» своё будущее, опираясь как на его потенциальности, так и на активность индивидуальности, взаимодействующей с ним.

Потенции объекта многообразны, но ограничены и конечны. Поэтому индивидуальные намерения что-либо сделать с ним не могут быть беспредельны, если речь идёт не о его разрушении или деформации. Вступая во взаимодействия с объектом, индивидуальность попадает в ситуацию вынужденности из-за необходимости считаться с логикой собственного существования объекта. Если индивидуальность игнорирует (или недостаточно принимает во внимание) возможности объекта или создаёт диссонанс между разными гранями возможностей объекта, он «сопротивляется» её воздействиям. С другой стороны, объект не может реализовать потенции, т. е. прийти к некоему собственному будущему, без надлежащих воздействий на него индивидуальности. Следовательно, объекты содержат в свёрнутом виде их будущее, но не обладают необходимой активностью и направленностью, чтобы достигнуть его. Скорее наоборот, они пассивны и не имеют отчётливо выраженного вектора развития. Эти «недостатки» объектов восполняет индивидуальность, направляя на них активность. Таким образом, возможности объекта выполняют функцию внешней цели индивидуальности, а его «активная пассивность» помогает ей производить новые объектные значения.

Потенциальности объектов внечувственны и неочевидны. Индивидуальность может открыть их, но не может «изобрести» их: они вне её и до неё уже существуют в объекте (ср. К. Popper, 1972; Б. И. Кочубей, 1989). Следовательно, открытие потенциальностей объекта и их производство есть творческий процесс. Индивидуальность актуализирует себя в нём в формах и способах существования объекта.

* * *
В актах инобытия обнаруживается двоякий статус индивидуальности: она выступает одновременно и как целое, и как часть другого целого. Нет «высшего» и «низшего», нет «снятия» низшего высшим, но есть сосуществование независимых и в то же время взаимодействующих, взаимопроникающих и взаимопроницаемых партнеров. Феномен инобытия позволяет также представить индивидуальность и её мир не столько дискретно, сколько непрерывно, неразрывно, континуально, как единый поток. В этом потоке субъект и объект, идеальное и материальное «перетекают» друг в друга, образуя органичные целокупности.

Глава 4. МЕТАИНДИВИДУАЛЬНЫЙ МИР

И ИСКУССТВО

4.1. ПРЕДМЕТ МЕТАИНДИВИДУАЛЬНОЙ 

ПСИХОЛОГИИ ИСКУССТВА
Я ввожу понятие ( метаиндивидуальная психология искусства» для выделения и обозначения направления, которое можно отнести к неклассической психологии искусства (см. главу 2, §§ 2.2., 2.3.).

Два корня питают метаиндивидуальную психологию искусства. Один из них имеет общетеоретический аспект и связан с антропоцентрическим подходом к культуре. Антропоцентрический подход утверждает своим предметом человека в культуре, который должен превосходить себя, чтобы быть самим собой. В этом подходе особое значение имеют два положения. Согласно первому, субъективность (понимаемая в широком смысле слова) входит в культуру, является элементом её определения, а не располагается где-то над ней или за ней. Второе положение исходит из понимания культуры как единства материального и духовного и содержит мысль о том, что смысл, идея и предмет слиты в единое культурное образование, элемент второй природы человека. Исходя из этого, антропоцентрический взгляд на культуру правомерно распространить также на произведения искусства, рассматривать художественный предмет и его психо-идеальные качества в единстве.

Второй корень метаиндивидуальной психологии искусства имеет конкретно-научные истоки. Они восходят к теории интегральной индивидуальности Мерлина и разработанной на её основе концепции метаиндивидуального мира (см. главу 3). На их основе взаимодействия человека и произведений искусства рассматриваются с позиций положения о двойственности их качественной определённости, в логике полисистемного устройства метаиндивидуального мира, феноменов человеческого инобытия в произведениях искусства.

Метаиндивидуальная психология искусства ориентируется на релятивистскую картину мира и отвергает абсолютизацию искусствоцентрического и антропоцентрического взглядов на характер взаимоотношений человека и искусства. Абсолютизация этих подходов преодолевается на основании принципа взаимодополнительности. Он «разрешает» изучать одновременно (а) художественные предметы и произведения искусства в логике жизнедеятельности индивидуальности; (б) индивидуальность в логике существования произведений искусства.

В целом метаиндивидуальная психология искусства изучает совместный вклад психического и художественного во взаимоотношения человека и искусства, опираясь на положения об объектных формах и способах существования психо-идеального в мире и субъект-объектных взаимодействиях, с одной стороны, и о полисистемном устройстве метаиндивидуального мира человека, с другой. Основная проблема, которая при этом ставится и исследуется, состоит в том, чтобы раскрыть природу и своеобразие метаиндивидуального мира искусства. Её центральным вопросом является инобытие индивидуальности в художественных предметах, произведениях искусства. Психическое и художественное рассматриваются как разнокачественные образования, взаимодействующие между собой путём взаимных переходов психического (внехудожественного) в художественное (внепсихическое) на объектном и субъектном полюсах. 

Существенно, что знания о единстве человека и искусства добываются одновременно с двух сторон ( индивидуальности и произведений искусства: они взаимно порождают друг друга в их действительных и возможных качествах и существуют в формах инобытия друг в друге. Внутренние и внешние причины и цели и возникающие на их основе соответствующие формы активности обеспечивают сцепления индивидуальности и искусства, их связи и взаимодействия в различных фрагментах физического и психологического времени, включая прошлое (состоявшееся), настоящее (дейст-вительное), будущее (возможное).

К основным разделам метаиндивидуальной психологии искусства следует отнести психохудожественные аспекты творчества, производства произведений искус-ства, восприятия.

Психохудожественные аспекты проблемы творчества включают изучение творческих (продуктивных) и нетворческих (репродуктивных) форм активности в единстве с порождающими их внутренними (субъектными) и внешними (объектными) причинами и целями авторов и исполнителей произведений искусства. Особая роль придаётся авторским и исполнительским психохудожественным представлениям как главной психической инстанции, в которой совершается переход от психического к художественному в идеальной плане и которая принимает на себя функции причин и целей продуктивных и репродуктивных форм активности.

Психохудожественные аспекты анализа производства произведений искусства затрагивают формы активности в части их предметной направленности; их продукты в виде применения и изменения (трансформации) художественного материала, формы, языка, выразительных средств художественного предмета; особенности его психо-идеальной «оболочки». Особая роль отводится образованию в художественном предмете материальных моделей психохудожественных представлений автора, исполнителя. Также исследуются идеальные модели произведения искусства, созданные на основе их же материальной модели, объективированные и отчуждённые от психохудожественных представлений автора и  исполнителя.

Вопросы творчества и производства художественных предметов в совокупности обозначают области, в которых совершается инобытие автора и исполнителя в формах и способах существования произведений искусства.

Психохудожественные аспекты изучения восприятия очерчивают формы и способы существования художественного в сознании слушателя, зрителя, читателя. Центральными являются вопросы перевода объектных форм художественного в субъектные, переходов художественного в психическое и возникновения психохудожественных эффектов на полюсе потребителя произведений искусства.

4.2. ПРЕДСТАВЛЕНИЯ ПСИХИЧЕСКИЕ 

И ХУДОЖЕСТВЕННЫЕ

Представления, или вторичные образы, являются главной психической инстанцией, в которой совершается переход от психического к художественному в идеальном плане и которая принимает на себя функции ближайших причин и целей продуктивных и репродуктивных форм активности автора и исполнителя, с одной стороны, слушателя, зрителя, читателя ( с другой. 

Конечно, это утверждение не обесценивает роль, скажем, мыслительных или сенсорных процессов. Их вклад в производство или восприятие произведений искусства, однако, носит не прямой характер, а опосредствуется представлениями. Именно в таком контексте представленческий уровень является главным в понимании связи индивидуальности с произведениями искусства.

Рассмотрим представления с позиций автора (исполнителя), одна из творческих задач которого состоит в их порождении. Творец создаёт представления, обращаясь к ним и с ними как с идеальным предметом его активности. Он строит представления, ставит их в позицию логического объекта и подвергает разнообразным испытаниям, коррекциям и трансформациям. Этот труд направлен на то, чтобы авторский (исполнительский) замысел, вначале смутный и неясный, по мере вызревания оформлялся в виде «картинки» и приобретал чувственно-осязаемые и материализованные художественные формы. Главное назначение представлений состоит в выполнении ими функции медиатора, благодаря которому замысел «перетекает» в художественный предмет и принимает объективированные формы. Речь должна идти, таким образом, о содержании представлений, но также и об оперировании ими; о замысле как интенции, но также и о художественном предмете, его материале и форме, налагающих на замысел ограничения или, напротив, приоткрывающих новые пути и приёмы творчества.

Специально нужно оговориться, что подразумеваются не всякие, а особый класс представлений, которые порождает творец,. Их следует отличать от других разновидностей представлений, таких, например, которые принимают на себя роль логического субъекта. Человек лишь испытывает, претерпевает их воздействия, принимая позицию их логического объекта; аутистически созерцая их, он замыкает границы собственного сознания и отгораживается от окружающего мира.

Рассмотрим два вопроса: (а) психические представления, их характеристика и строение с учётом порождения их творцом, силой его замысла, (б) переходы психических представлений в художественные.

Психические представления

Обычно вторичные образы рассматривают включёнными в динамическую систему отражения предмета, средств и объективных условий деятельности и об-щения. Считается, что им присущи образность (на-глядность), обобщенность, полимодальность, панорамность и некоторая схематичность. Процессы оперирования вторичными образами обозначают термином «представливание». Их следует отличать от представлений как таковых (Б. Ф. Ломов, Е. Н. Сурков, 1980; Е. Н. Сурков, 1982; Б. Ф. Ломов, 1984).

С этими характеристиками представлений можно согласиться, но с той существенной оговоркой, что в них отображаются не только предмет, средства и объективные условия деятельности и общения, но также внутренние состояния индивидуальности. Представления возникают в результате взаимодействий экстеро-, проприо- и интероцептивных систем, когнитивных процессов и чувственных переживаний. Поэтому они могут развертываться одновременно по нескольким направлениям: соматическому (интеро- и проприоцептивному), предметному (экстероцептивному), семантическому (интерпретация, смысл образа), рефлексивному (самопознающему) (D. F. Marks, 1986; Л. Г. Дикая, В. В. Семикин, 1991).

Соответственно, в представлениях выделяются три измерения: поток сознания (одно измерение); отображение внешнего мира, его объектов и их значений (другое, объектное, измерение) и внутренние состояния, чувственная ткань психического (третье, субъектное, измерение) (см. рис. 4).
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Рис. 4. Измерения представлений

Субъектные и объектные измерения связывают представления с индивидуальностью и объектами мира. Проблема состоит в том, чтобы понять, что и как их связывает между собой.

По линии связей представлений с индивидуальностью можно думать, что последняя обладает такими свойствами, особенностями и состояниями, которые придают представлениям своеобразие их содержания. Индивидуальность имеет свойства и диспозиции, ей присущи соматические особенности, функциональные состояния и чувственные переживания — всё это (или их отдельные фрагменты) как бы выносится в область представлений и становится рабочим материалом для образной переработки
.

По меньшей мере три механизма могут лежать в основе связей свойств и особенностей индивидуальности с её представлениями: (а) мультипликативность, (б) представливание и (в) визуализация.

Следуя принципу мультипликативности (см. Б. Ф. Ломов, 1984), можно полагать, что свойства и особенности индивидуальности копируются или активно отображаются в представленческих процессах и имеют наглядно-образную форму. Копирование или активное отображение совершается не одномоментно; оно протекает многократно и избирательно в течение определённого промежутка времени.

Процессы оперирования вторичными образами (представливание) направлены, в частности, на переструктурирование представлений в таком ключе, чтобы в них были отображены (в превращённом виде) влияния свойств и особенностей индивидуальности. Эти влияния могут начинаться в глубинах соматики, а распространяться на предметный, семантический, рефлексивный слои представлений.

Благодаря процессам визуализации, свойства и особенности индивидуальности могут принимать в представлениях характер «картинки». Заметим здесь же, что визуализация может иметь два плана: как операция представливания (способ построения представления) и как форма существования (протекания) представления (итоговый образ представления).

По линии связей представлений с внешним миром можно думать, что чувственно воспринятые предметы и/или их свойства «откладываются» в образах памяти, подвергаются мысленной переработке и переструктурированию и затем их предметный и семантический планы формируют содержание предствалений.

Что касается возможных механизмов связей представлений с внешним миром надо полагать, что принципиально они те же, что и в связях представлений с индивидуальностью, т. е. отображение объектов мира в представлениях совершается посредством мультипликативных процессов, операций представливания и феноменов визуализации.

В представлениях  как потоке сознания субъектные и объектные измерения интегрируют в целостность, в которой они слиты в нерасторжимом единстве. О существовании их разных измерений можно судить косвенным путём, по трасформациям, которые произошли с образами объектов, по смещению акцентов и выделению признаков, не отвечающих действительной природе объекта, по «слипанию» Я с образом.

Психохудожественные представления

По форме и способу существования художественные представления есть разновидность психических: художественные представления — всегда психические; психические представления, однако, не сводятся только к художественным.

Художественные представления возникают при помощи художественного предмета, материала для его изготовления, формообразования, а также художественного языка и выразительных средств и т. д. Творец использует их для мысленного построения модели, замещающей (с разной степенью полноты) другие виды реальности, будь то мир эмпирического человека, вещей, предметов, идей или их взаимоотношений. Будучи трансформированными в художественных возможностях материально-фиксированной предметности, эти модели получают черты новой, собственно художественной реальности, которая приобретает условный, образный и знаково-символический характер.

В первом приближении, таким образом, у художественных представлений обнаруживаются следующие качественные особенности: (а) они строятся с опорой на свойства и признаки художественного предмета, (б) направлены на построение моделей тех или иных видов реальности и потому (в) являются новой, хотя и условной, реальностью, которой присущ образный и знаково-символический характер, (г) содержатся в объектном слое (измерении) психических представлений и являются результатом перевода их внехудожественнных фрагментов в художественные.

Хотя художественные представления укоренены в объектном слое психических, происхождение первых нельзя понять исчерпывающе, обращаясь только к традициям и нормам, выработанным и зафиксированным в художественной жизни общества. С точки зрения порождения художественных представлений творцом (автором, исполнителем), существенную роль играют также субъектные измерения психических представлений. Строго говоря, субъектные измерения психических представлений не являются художественными. В них (субъектных измерениях), однако, аккумулируются замыслы творца, сплавленные с его же индивидуальными особенностями и интенциями; они-то и стремятся «вырваться» вовне и приобрести собственно художественные формы.

В целом можно сказать, что главные события совершаются в объектных слоях психических представлений. Они являются областью, в которой происходят переходы, во-первых, замыслов и намерений творца (свободных от художественного оформления) в формы художественных представлений, во-вторых, представлений о мире в собственно художественные представления. В объектных слоях психических представлений совершаются, следовательно, три события: (а) визуализируются замысел и намерения индивидуальности-творца, (б) актуализируются и рефлексируются необходимые для этого художественные возможности материально-фиксированной предметности, образные и знаково-символические средства её отображения, (в) создаются художественные модели (представления) тех или иных фрагментов мира. Так совершается переход от психических представлений к собственно художественным (см. рис. 5).

Положение о переходах психических представлений в художественные не следует понимать так, будто в художественных они и «умирают». Нет «высшего» и «низшего», нет «снятия» низшего высшим. Скорее нужно говорить о сосуществовании психических и художественных представлений. Один из вариантов их сосуществования приоткрывается в работе К. Х. Монасыпова (1989). Обучая учеников игре на скрипке, он опирается на их жизненные представления и на этой основе формирует у них образы-представления игровых движений.

Для формирования исполнительских навыков правой руки отдельным движениям подыскивается наиболее адекватный им двигательнвй образ-представление. Для извлечения звука целым смычком вниз используется образ «покатились (с горы)», вверх — «закатили (санки)». При извлечении звука сменой смычков у колодки применяется образ «опоздали (пальцы)», «оттолкнули (локоть)». Извлечение звука верхней частью смычка и смена смычка у конца регулируется образом «облокотились (на что-то)», «гладить (утюгом)».
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Рис. 5. Область и участники переходов психических представлений в художественные

А — объектное измерение психических представлений; 1 — визуализированный замысел вне художественного оформления, 2 — актуализированные художественные возможности материально-фиксированной предметности, 3 — художественные модели мира

Очевидно, что двигательные представления отдельных движений или даже действий не имеют прямой связи с собственно художественными представлениями. Однако моторные образы, с одной стороны, могут становиться психологическими орудиями при создании художественных представлений, с другой, сопутствовать им чисто в содержательном плане и влиять на их характер. В обоих случаях психические представления не «снимаются» художественными, но сосуществуют и взаимодействуют между собой.

В совокупности обозначенных выше событий мы имеем дело и с психическими представлениями, и с художественными в их составе. Условимся обозначать последние термином «психохудожественные представления».

Другой вариант взаимодействий психических и художественных представлений обнаруживается «внутри» собственно художественных представлений. Дело в том, что они включают два рода содержания: одно существует в логике художественного предмета и воссоздаёт объектные связи, присущие ему; другое  существует также в формах художественного предмета, но привносит в них изменения и трансформации, которые нельзя объяснить иначе как индивидуальной неповторимостью замысла и намерений художника.

4.3. ПОЛИФОНИЯ ТВОРЧЕСКИХ И НЕТВОРЧЕСКИХ ФОРМ АКТИВНОСТИ

Рассмотрим этот вопрос на примере форм активности исполнителей. Как будет показано ниже, в активности исполнителей наиболее отчётливо проявляется многообразие её форм и полифонический характер их взаимодействий друг с другом. Прежде, однако, необходимо дать краткую характеристику исполнительской деятельности.

Авторский замысел и художественная интерпретация в исполнительских образах
Своеобразие исполнительской деятельности заключено прежде всего в её предмете, а именно в так называемых исполнительских образах
. Они содержат в себе те же особенности, что и психохудожественные представления (о них шла речь выше), поскольку являются одной из их разновидностей. В то же время исполнительские образы характеризуются рядом специфических особенностей. Прежде они выпадали из поля нашего зрения; сейчас мы подвергнем их специальному анализу.

Как известно, исполнительские образы имеют характер вторичности: они воспроизводят авторский замысел (первичные образы) и сохраняют с ним генетическую связь. Создавая исполнительские образы, исполнитель устанавливает, однако, отношения подобия, а не тождества, с первичными образами. Отношения   подобия возникают потому, что он привносит в исполнительские образы нечто своё, в ряде случаев отличное от намерений автора. Иначе говоря, в исполнительских образах отражается одновременно и преемственность с авторским замыслом (его воспроизведение с той или иной степенью полноты) и субъективность его трактовки (художественная интерпретация).

Конечно, воспроизведение авторского замысла и его художественная интерпретация сливаются в ходе проектирования исполнительских образов. Тем не менее их различение оправдано теоретически и в ряде случаев обнаруживается эмпирически.

Возьмём, к примеру, актёрскую игру. «Замысел роли, её партитура, а значит и толкование и исполнение её  есть своего рода равнодействующая двух сил. Одна из них — роль, то есть «натура», черты которой воспроизведены драматургом с его идейными устремлениями; другая — идейные устремления актера, вытекающие из его мировоззрения, культуры, знаний, вкусов и т.д.

<...>

А результат, и в замысле и в его воплощении, всегда равен равнодействующей двух сил — роли и актера» (П. М. Ершов, 1992, с. 240).

Интересно отметить также, что авторский текст ор-ганизован так, что одни его признаки жёстко фиксиро-ваны, другие, напротив, открыты для исполнительской вариации. Область существования последних размыта и отчётливо не определена с точки зрения конкретных указаний к исполнению; возникающая в связи с этим зона неопределённости «разрешает» множественность исполнительских выборов и решений. Поэтому первый способ организации текста допускает его воспроизведение, второй — его интерпретацию.

Композитор фиксирует плоды своего творчества с помощью нотных текстов и соответствующих знаков. В нотном тексте есть двоякого рода знаки. Одни жёстко определены и не могут подвергаться каким-либо трансформациям со стороны исполнителя. Другие, наоборот, не имеют достаточно четких и строгих фиксированных значений (темп, ритм, громкость, паузы и т. п.). Указания автора об их выполнении исполнитель может подвергать произвольным трансформациям в достаточно широком и в то же время приемлемом диапазоне (см. В. Г. Ражников, 1973).

Воспроизведение и интерпретация представляют собой разные способы и стороны существования исполнительских образов. Выяснение источников их происхождения и характера взаимоотношений между ними является ключевым для понимания как их отличий друг от друга, так и специфики способов организации и устройства активности исполнителя в целом.

В эстетике исполнительского искусства проблема соотношения воспроизведения и интерпретации имеет давнюю историю (см. Е. Г. Гуренко, 1982; Н. Н. Суворов, 1984). С точки зрения психологической науки этот вопрос разработан недостаточно.

Между тем возможны разные решения вопроса о соотношении воспроизведения и интерпретации. Они восходят, в частности, к подходам, которые условно можно обозначить как предметно-познавательный и личностно-индивидуальный.

Предметно-познавательный подход распространился в эстетике и искусствознании. Он проник также в художественную педагогику и  фактически стал её методологическим фундаментом. В соответствии с данным подходом исполнитель строит образы по логике способов бытия произведений искусства в художест-венной жизни общества. В изоморфном соответствии с ней и мыслится деятельность исполнителя.

Предметно-познавательный подход исходит из признания только одной реальности — искусства в формах его бытия в обществе. Индивидуальность исполнителя признается лишь постольку, поскольку он принимает и осваивает то, что уже существует в искусстве. Иначе говоря, логика деятельности исполнителя сводится к логике социального бытия искусства. Такой взгляд на проблему логически означает, что воспроизведение авторского замысла является единственной точкой отсчета в оценке допустимого диапазона его интерпретации исполнителем.

Личностно-индивидуальный подход восходит (явно или неявно) к представлениям о существовании не одной, а двух «онтологий»: искусства и индивидуальности исполнителя. Этот подход распространился пре-жде всего в психологии музыки (Л. Л. Бочкарев, 1986; В. Г. Ражников, 1973; Г. С. Тарасов, 1991, 1994; Ю. А. Цагарелли, З. Х. Муштари, 1989; Л. Я. Дорфман, 1990; L. L. Bochkarev, A. B. Kayak, 1991;). Он созвучен взглядам известных инструменталистов, вокалистов, дирижеров, сочетающих концертную деятельность с педагогической практикой (Д. А. Рабинович, 1979; В. Г. Ражников, 1973, 1980; Б. Хайкин, 1984). Индивидуально-личностный подход позволяет рассматривать строительство исполнительс-ких образов как своеобразный итог совместных вкладов воспроизведения авторского замысла и его интерпретации. Подразумевается, что интерпретация образом находится в теснейшей  связи с особенностями индивидуальности исполнителя.

Индивидуально-личностный подход, однако, раскрывает онтологию индивидуальности неполно, узко и в известном смысле непоследовательно. Дело в том, что индивидуально-личностное понимается чаще всего по С. Л. Рубинштейну (1973): внешние причины действуют через внутренние условия. В действительности, вклад индивидуальности исполнителя в художественные представления является более глубоким, причём он распространяется не только на область художественной интерпретации, но также на особенности воспроизведения авторского замысла. Эта проблема раскрывается более полно с позиций концепции метаиндивидуального мира.

Творческие и нетворческие формы

активности исполнителя

Если активность исполнителя поместить в контекст его метаиндивидуального мира, то прежде всего мы должны заострить внимание на его полидетерминированности, полифоничности активности и релятивности. Проблема соотношения авторского замысла и интерпретации в исполнительской деятельности обретает, следовательно, новый теоретический контекст.

Вспомним, что полидетерминированность метаиндивидуального мира обусловлена сосуществованием систем, каждая из которых обладает имманентно присущими ей источниками (внешний — внутренний) и типами (каузальный — телеологический или целевой) детерминации. Они порождают семейство форм активности, которые мы назвали: (а) ментальное поведение (обусловлено внутренними причинами); (б) самодеятельность (обусловлена внутренними целями); (в) экологическое поведение, или экоповедение (обусловлено внешними причинами); (г) экологическая деятельность, или экодеятельность (обусловлена внешними целями). Будем иметь в виду также роль релятивности позиций внешнего наблюдателя при описании метаиндивидуального мира (подробнее см. главу 3, § 3.2.).

В структуре исполнительской активности некоторые из обозначенных выше форм приобретают специфические качества в связи с выполнением определённых функций. Экоповедение направлено на воспроизведение авторского замысла, экодеятельность — на производство художественной интерпретации. Другие формы активности (ментальное поведение и самодеятельность) придают индивидуально-специфический привкус (новую качественную добавку) исполнительским образам, причём в части как воспроизведения авторского замысла, так и его интерпретации. Исходя из этого, внесём некоторые терминологические уточнения. Экоповедение будем называть про-авторским, экодеятельность — про-художественным. Термины «ментальное поведение» и «самодеятельность» оставим без изменений.

Теперь попытаемся очертить в самом общем виде характер и функции активности исполнителя с учётом того, что она распадается на четыре формы.

Про-авторское поведение, как отмечалось выше, направлено на воспроизведение авторского замысла. В части собственно воспроизведения, про-авторское поведение является репродуктивным и в этом смысле не несёт в себе творческого начала, т. е. является нетворческим.

Правда, репродуктивность про-авторского поведения нельзя понимать абсолютно. Дело в том, что эта форма активности обслуживает авторский замысел и только с точки зрения авторского замысла является воссоздающей, выполняет функцию его сохранения. Если же мы изменим точку зрения и примем позицию исполнителя, то обнаружим другие признаки про-авторского поведения. Оно помогает исполнителю осваивать художественный опыт, изменяться и развиваться, пусть даже только по одной логике — бытия произведений в мире искусства. Про-авторское поведение, следовательно, может выполнять функцию изменения и развития исполнителя. Про-авторское поведение является нетворческим по отношению к авторскому замыслу, но творческим — по отношению к исполнителю в части приобщения его к художественным ценностям.

Про-художественная деятельность направлена на производство художественной интерпретации авторского замысла, является продуктивной, творческой и выполняет функцию изменения. Она изменяет также индивидуальность исполнителя. 

Своеобразие художественной интерпретации, произведённой про-художественной деятельностью, обусловлено прежде всего тем, что исполнитель открывает потенциальные возможности замысла, его новые грани, недостаточно осмысленные может быть даже автором. Заметим, что исполнитель работает с потенциальными значениями именно авторского замысла; он открывает их в логике авторской концепции и не привносит в них ничего «от себя». Его деятельность, следовательно, приобретает неадаптивный, сверхнормативный и развивающий характер, причём с позиций и авторского замысла, и индивидуальности исполнителя.

Ментальное поведение направлено на производство художественной интерпретации, является продуктивным, творческим и выполняет функцию изменения (с позиций авторского замысла и по отношению к нему); оно же является репродуктивным, нетворческим и выполняет функцию сохранения (с позиций индивидуальности исполнителя и по отношению к ней).

В основе ментального поведения лежат внутренние причины, характеризующие индивидуальность исполнителя. Они принципиально не связаны с авторским замыслом и не направлены на его воссоздание; они, однако, инициируют его преобразования в логике жиз-недеятельности исполнителя. Посредством ментального поведения в художественную интерпретацию привносятся внехудожественные элементы, которые вместе с тем подвергаются «охудожествлению». Другая особенность ментального поведения состоит в его стереотипи-зированности, поскольку служит сохранению в превращённом виде актуальных качеств индивидуальности исполнителя. В свою очередь, это приводит к тому, что исполнитель опредмечивает в интерпретациях замыслов разных авторов одни и те же его индивидуальные особенности.

Самодеятельность также направлена на производство художественной интерпретации, является продуктивной и творческой.

Своеобразие художественной интерпретации, произведённой самодеятельностью, обусловлено прежде всего тем, что исполнитель открывает потенциальные возможности своей же индивидуальности посредством построения в художественной интерпретации моделей её внутренних целей. Вновь подчеркнём, что исполнитель создаёт в художественной интерпретации модели его же внутренних целей; он открывает эти модели в логике собственной жизнедеятельности и не привносит в них ничего от авторского замысла.

Самодеятельность является творческой с позиций и авторского замысла, и индивидуальности исполнителя. Эта же форма активности выполняет функцию изменения авторского замысла в одних отношениях (он подвергается интерпретации), индивидуальность исполнителя — в других (его внутренние цели преобразуются в модель в художественной интерпретации).

Сводные данные о формах активности исполнителя приведены в табл. 3. 

Итак, про-авторское поведение связано с воспроизведением авторского замысла, остальные формы активности (про-художественная деятельность, ментальное поведение, самодеятельность) «работают» на интерпретацию (см. рис. 6).
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Рис. 6. Связь воспроизведения авторского замысла и его интерпретации с формами активности

А — воспроизведение авторского замысла, Б — интерпретация; 1 — про-авторское поведение, 2 — про-художественная деятельность, 3 — ментальное поведение, 4 — самодеятельность.

Очевидно, что наиболее сложным звеном в исполнительстве является интерпретация. Ведь она находится под одновременным влиянием про-художественной деятельности, ментального поведения и самодеятельности и потому является разнокачественной и разнородной. 

Правда, далеко не всегда тонкость проблемы интерпретации становится очевидной. В исполнительской практике нередко встречаются ситуации, например, когда исполнитель, как бы заранее упреждая возможность расхождений между авторским замыслом и его интерпретацией, включает в репертуар такие произведения, которые позволяют свести к минимуму различия между воспроизведением авторского замысла и его интерпретацией (см. Д. А. Рабинович, 1979; В. Г. Ражников, 1973, 1980; Б. Хайкин, 1984).







Таблица 3


   Формы активности исполнителя



  и их характеристика


Формы активности



Параметры
Про-авторское поведение
Про-художест-венная деятельность
Ментальное по-ведение
Самодеятель-ность

Источники детерминации
Внешние причины
Внешние цели
Внутренние при-

чины
Внутренние цели



Предмет влия-

ний
Воспроизведение авторского замысла
Интерпретация
Интерпретация
Интерпретация

Качественные особенности предмета влияний
Воспроизведение актуальных слоев авторского за-

мысла
Открытие потенциальных слоев авторского замысла
Интерпретация в логике жизнеде-ятельности исполнителя (его внутренних причин)
Встраивание в интерпрета-

Цию моделей внутренних целей исполнителя



Характер актив-

ности
Репродуктивный, нетворческий

с т.зр. авторского замысла; развивающий творческий с т.зр. исполнителя
Продуктивный, творческий, сверхнормати-вный с т.зр. авторского замысла и исполнителя
Продуктивный, творческий с т.зр.авторского замысла; репродуктивный, не-

творческий с т.зр.исполнителя
Продуктивный, творческий с т.зр. и авторс-кого замысла, и исполнителя 



«Правильный» выбор произведения позволяет исполнителю развёртывать интерпретацию в согласии с соответствующими ей формами активности, но внешне — в виде воспроизведения авторского замысла. Воспроизведение авторского замысла тогда превращается в предельный случай художественной интерпретации
.

Предпринятый нами анализ свидетельствует также в пользу того, что интерпретация имеет не только художественное, но и собственно психологическое содержание. В связи с этим есть основания дать интерпретации более точное обозначение: не художественная, а психохудожественная. 

В ходе воспроизведения авторского замысла и его психохудожественной интерпретации каждая из форм активности ведёт свою «партию». Формы активности взаимодействуют между собой, включая их взаимопереходы друг в друга. Так возникает феномен полифоничности активности в исполнительстве. Таким образом, исполнительская деятельность не является чем-то единым и однородным. Наоборот, она характеризуется некоторым множеством разнородных качеств, которые обнаруживаются не только в том, что она складывается из воспроизведения авторского замысла и его художественной интерпретации, но также в питающем это различие феномене активностной полифонии. 

4.4. Феномены психохудожественного инобытия и многомерность  художеСтвеннОГО предметА

Как отмечалось выше (см. § 4.1. этой главы), основная проблема, которую ставит и исследует метаиндивидуальная психология искусства, состоит в том, чтобы раскрыть природу и своеобразие метаиндивидуального мира искусства. Её центральным вопросом является инобытие индивидуальности в художественных предметах, произведениях искусства.

Мы уже знаем, что феномены инобытия относятся к высшим уровням интеграции метаиндивидуального мира. Они обеспечивают преодоление разрывов между формами существования индивидуальности и мира за счёт образования ими же систем, заполняющих эти разрывы (см. главу 3, § 3.3.). В этом параграфе мы рассмотрим некоторые вопросы, указывающие на возможную природу феноменов психохудожественного инобытия, которые производит творец, автор и/или исполнитель.

Материальные и идеальные модели

представлений в художественных предметах

Одна из особенностей психохудожественных представлений состоит в том, что они возникают при помощи художественного предмета, с которым они изначально существуют в нерасторжимом единстве. Они связываются, в частности, посредством разнообразных форм активности и через активность же оказывают управляющие и регулирующие влияния друг на друга. В результате представления как бы «находят» художественный предмет для выполнения им функций их объектного носителя.

Перевод (перенос) представлений на новый носитель, на художественный предмет совершается в форме отчуждения, причём психо-идеально и материально. Психо-идеальный план отчуждения состоит в том, что представления «отрываются» от индивидуальности, дистанцируются от неё и атрибутируются художест-венному предмету в форме объектных значений, смыслов, символов, задавания контекстов и т. п. С этого момента у представлений появляется второй носитель, и он же, подобно индивидуальности творца, становится источником их актуализации. Объективация представлений создаёт возможность их многократного воспроизведения при помощи художественного предмета, не обращаясь непосредственно к психохудожественным представлениям его создателя.

Таким образом, художественный предмет выполняет функцию психо-идеального заместителя представлений творца. Психо-идеальные качества, далее, могут фиксироваться в художественной жизни общества (его отдельных субкультурах) и становиться предметом во-сприятия слушателей, зрителей, читателей. Обозначим психо-идеальные качества художественного предмета термином «идеальные модели» художественного предмета (произведения искусства), имея в виду психо-идеальный способ их объектного существования и их производность от психохудожественных представлений творца. Термин «идеальные модели» относится, соответственно, не только к художественному предмету, а также к психохудожественным представлениям творца, правда, по разным основаниям: в первом случае — по форме существования, во втором — по источнику происхождения.

Идеальные модели художественного предмета связаны с представлениями творца не прямо, а опосредованно. Одним из промежуточных звеньев является активность, другим — художественный предмет в единстве его материала и формы. Материальный план отчуждения состоит в том, что творец создаёт заместитель своих представлений при помощи определённых материально фиксированных свойств и признаков художественного предмета. Последние проявляются (в виде специальных комбинаций) в физических, а также во «вторичных» моторных, акустических, цветовых и т. п. признаках, организованных в художественную форму. Материал и форма, преодоление материала художественной формой создаются (используются) так, чтобы они заместили психохудожественные представления творца в материально-предметном плане. Материальный носитель, как и индивидуальность творца, становится, следовательно, источником актуализации его представлений.

Таким образом, художественный предмет выполняет функцию материального заместителя представлений творца. Обозначим соответствующие качества художественного предмета термином «материальные модели» художественного предмета (произведения искусства), имея в виду предметно-материальный способ их существования и их производность от психохудожественных представлений творца. Опять-таки, термин «материальные модели» относится не только к художественному предмету, но и к психохудожественным представлениям творца, однако по разным основаниям: в первом случае — по форме существования, во втором — по источнику происхождения.

Теперь можно более отчётливо определить характер связей психохудожественных представлений с художественным предметом. Представления творца замещаются в художественном предмете их материальными и идеальными моделями. Материальные модели выступают в трёх ипостасях: (а) как предмет-орудие (творец работает с чувственно-предметными свойствами материала и формы в условиях пространственной локализации ощущений и предметности восприятия как с «овнешнённым» внутренним); (б) как внешний орган психического (материал и художественная форма выполняют функцию объектных носителей психо-идеальных качеств); (в) как одно из опосредующих звеньев при восприятии произведения искусства (объективная основа психо-идеальных взаимодействий создателей и потребителей художественных продуктов).

Идеальные модели также выступают в трёх ипостасях: (а) они образуют психологическое ядро художественного и в них запечатлевается вторая природа психического: субъектная — по происхождению, объектная — по формам и способам существования; (б) они характеризуют содержание произведения искусства; (в) они могут существовать только при помощи и на основе материальных моделей художественного предмета.

Психохудожественные представления, их материальные и идеальные модели в художественном предмете создают почву для совершения творцом актов инобытия в произведении искусства.

Функции и формы существования

художественного предмета
Несколько иная линия развития представлений об инобытии состоит в изучении влияний входящих в его состав процессов воплощения и превращения на формы существования художественного предмета.

Воплощение и превращение идут бок о бок в реальном художественном процессе; они всегда рядом во взаимодействиях творца с художественным предметом. Вместе с тем последний «ведёт себя» при этом так, будто творец имеет дело не с одним предметом, а с некоторым их множеством, причём имеющим слабую внутреннюю связность. Иначе говоря, художественный предмет как бы расщепляется на независимые друг от друга функции и части при вовлечении его в отношения воплощения и превращения. Так возникает проблема функциональной, функционально-структурной и структурной многомерности художественного предмета.

Функциональная и функционально-структурная полифония художественного предмета

Один и тот же художественный предмет, подобно двуликому Янусу, может выполнять функции реализации отношений и воплощения, и превращения. 

Первый способ реализации этих отношений состоит в том, что художественный предмет выполняет функции воплощения и превращения в разные интервалы времени, т. е. дискретно и повторно (многократно). Такие феномены, по-видимому, могут возникать на уровне прежде всего идеальных моделей художественного предмета.

Подобно тому, как (в одну и ту же книгу нельзя войти дважды( (Марина Цветаева), так же трудно, а то и невозможно, через одни и те же материальные модели проникать в область, например, одних и тех же смыслов. Наряду с прочим, в смыслах, построенных при помощи определённых материальных моделей, могут высвечиваться попеременно разные их грани, в том числе восходящие к процессам воплощения и превращения.

Второй способ состоит в том, что художественный предмет включается в реализацию этих отношений одновременно. Тогда одни возможности предмета могут быть благоприятны для выполнения функции воплощения, а другие возможности его, наоборот, для выполнения функции превращения. Этот способ является функционально-структурным.

В одном из экспериментальных исследований (Л. Я. Дорфман, Г. М. Покровенко, Е. Г. Халимончук, 1994) студенты ( будущие исполнители ( группировали фрагменты музыкальных текстов. Оказалось, что они выбирают разные уровни анализа (мотивов, фраз, предложений, периодов) при группировке фрагментов разных текстов; в одних случаях показатели группировки были связаны со свойствами индивидуальности испытуемых (что благоприятствует воплощению), в других — такие связи отсутствовали (что благоприятствует превращению).

Cтруктурные основания многомерности

художественного предмета

В актах инобытия обнаруживается также многомерность художественного предмета, понимаемая собственно в структурном ключе. Многомерность предмета обусловлена тем, что он находится под воздействием форм активности, восходящих к внутренним и внешним причинам и целям творца.

Несколько упрощая, можно сказать, что внешние причины и цели (которые укоренены в художественном предмете) побуждают творца присваивать объектные значения (которые характеризуют художественный предмет), раскрывать их актуальные и потенциальные значения; внутренние причины и цели (которые присущи собственно индивидуальности) побуждают творца означивать их путём построения соответствующих им материальных и идеальных моделей в художественном предмете.

Кроме того, художественный предмет имеет ещё одну форму существования. Она складывается из свойств и признаков, имманентно присущих ему. Они несводимы ни к моделям внутренних целей индивидуальности, ни к актуальным и потенциальным значениям предмета и представляют собой третью, так сказать, собственную форму существования.

Имманентно присущие предмету свойства и признаки в совокупности с объектными значениями и продуктами означивания образуют три формы существования художественного предмета. 

Возьмем, к примеру, картину. Она имеет определённые, присущие именно ей, признаки. Скажем, это могут быть особенности полотна, цветовая конструкция, композиция, изображение перспективы и т. д. Эта же картина имеет свойства, обеспечивающие её социальную роль, функционирование в обществе (жанрово-содержательные параметры). К тому же в картине нередко обнаруживаются модели внутренних целей художника.

Значит, картина становится носителем троякого рода качеств: присущиx (а) имманентно ей самой, (б) внешнему миру, (в) внутренним целям художника. Заметим, что внутренние и внешние события привносятся в картину извне. Поэтому она становится носителем «своиx» и «чужиx» качеств, и в этом смысле её значения утраиваются, а между ними возникают взаимовлияния, в том числе управляющего типа. Скажем, поскольку параметры моделей внутренних целей и жанрово-содержательные параметры картины формируются на базе её собственныx, признаки последних переструктурируются (система одного порядка) ради создания на их базе систем других порядков.

Следует заметить, что разные формы существования картины обнаруживаются не только теоретически, но и эмпирически. Так, при исследовании построения эмоциональных образов в живописи было установлено, что изображения на рисункаx переживаний и фрагментов окружающего мира могут дифференцироваться. Также выявлены статистически значимые связи между xарактером соотношений изображений переживаний и фрагментов окружающего мира в рисунках (Л. Я. Дорфман, 1994).

Рассмотрим подробнее характер взаимоотношений форм существования художественного предмета друг с другом. Выделим следующие пары связей: (а) имманентные качества и объектные значения художественного предмета; (б) имманентные качества художественного предмета и модели внутренних целей индивидуальности в нём; (в) объектные значения художественного предмета и модели внутренних целей индивидуальности в нём (см. рис. 7).

Взаимоотношения имманентных качеств и объектных значений художественного предмета. Прежде всего нужно заметить, что первые и вторые не тождественны и не сводимы друг к другу; зато первые выступают в качестве носителей вторых, и между ними возникают многозначные связи: одни и те же объектные значения могут быть связаны с некоторым множеством носителей, а один и тот же носитель может иметь некоторое множество объектных значений.

В объектных значениях фокусируются наиболее важные возможности художественного предмета (ср.: А. Н. Леонтьев, 1979). Вне отношения к человеку значения не существуют, и этим определяется их своеобразие как формы существования художественного предмета.

Другое своеобразие объектных значений заключается в том, что их существование и их происхождение распределены по разным (а не совмещены в одном и том же) носителям. Для выяснения их происхождения мы обращаемся к предмету; для изучения своеобразия их существования, мы учитываем в равной степени и предмет, и индивидуальность.

Объектные значения относятся к имманентным качествам художественного предмета по- добно отношению содержания к форме (или к материалу), а к индивидуальности — подобно отношению оригинала к его «копии» (в виде соответствующих репрезентаций в объектном измерении психохудожественных представлений).
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Рис. 8. Взаимосвязи между формами существования художественного предмета

1 — имманентные качества художественного предмета; 2 — модели внутренних целей индивидуальности в художественном предмета; 3 — объектные значения художественного предмета

Взаимоотношения в художественном предмете его имманентных качеств и моделей внутренних целей индивидуальности. Художественный предмет может выступать в ином, имманентно не присущем ему предназначении, а именно быть средством актуализации внутренних целей индивидуальности и её моделью.

Отношения моделей внутренних целей индивидуальности к имманентным качествам художественного предмета есть отношения по типу  отношения содержания к форме (или к материалу), в то время как отношение модели к внутренним целям индивидуальности есть отношение подобия копии её оригиналу.

Главное своеобразие «модельной» формы существования художественного предмета состоит в том, что её существование и её происхождение распределены по разным (а не совмещены в одном и том же) носителям. При этом «модельная» форма существования предмета есть такое его изменённое состояние, «программа» которого коренится не в предмете, а в индивидуальности, её внутренних целях (которые являются внешними по отношению к предмету).

Взаимоотношения в художественном предмете его значений и моделей внутренних целей индивидуальности. Модель как особое состояние художественного предмета имеет две стороны. Одной стороной она связана с внутренними целями творца, другой — с потребителями художественного предмета. В последнем случае происходит превращение (обратимость) модели в объектное значение.

Новые направления, течения, стили, наконец, отдельные произведения в искусстве не безымянны, за ними стоят конкретные люди, композиторы, балетмейстеры, художники, архитекторы, поэты, писатели и т. д. Именно эти люди (и вслед за ними исполнители) означивают свои внутренние цели в художественном предмете. С течением времени общество, его отдельные субкультуры «освоят» и «усвоят» модели внутренних целей автора, превратят их (или часть из них) в объектные значения художественного предмета и зафиксируют в качестве культурного факта художественной жизни общества. Так заданные обществу модели внутренних целей творца превращаются в присвоенные обществом объектные значения художественного предмета.

Таким образом, продукты означивания и объектные значения дополняют друг друга.

Раздел 3. ЭМОЦИОНАЛЬНАЯ ТКАНЬ

  МЕТАИНДИВИДУАЛЬНОГО МИРА

ИСКУССТВА

ВВОДНЫЕ ЗАМЕЧАНИЯ

Эмоции являются наиболее запутанной и темной областью психологической науки. Это утверждение является не новым (см. например Л. С. Выготский, 1958; А. Е. Ольшанникова, 1983). Но всякий раз, как предпринимается очередная попытка «оседлать» эмоции, вновь и вновь приходится удивляться тому, как трудно подвести их под какую-либо общую предметную область; «запрячь» в логику той или иной парадигмы; претендовать на универсальность, придерживаясь какой-либо определённой теории или течения, неважно, идет ли речь о теории интегральной индивидуальности Мерлина, общепсихологической теории деятельности Леонтьева, или психоаналитических, поведенческих, когнитивных, гуманистических, трансперсональных направлениях западной психологии.

Принципиальное своеобразие нашего подхода к эмоциям состоит в том, что они рассматриваются в логике закономерностей метаиндивидуального мира искусства. Их роль и место в нём определяется тем, что они образуют третий слой (после активности и феноменов инобытия), который выполняет функцию связывания его компонентов в единое (интегральное) целое.

С этих позиций предметная область эмоций смещается. Вопросы условий возникновения эмоций (см. напр. информационную теорию эмоций П. В. Симонова, 1981) или собственно эмоциональных свойств индивидуальности (В. С. Мерлин, 1973; А. Е. Ольшанникова, 1977) не определяют логический центр исследований. Но в его поле попадают те фрагменты эмоциональной сферы и такие особенности её существования, которые характеризуют их способность связывать индивидуальность и художественные предметы.

Далее необходимо отметить, что эмоции могут выполнять по меньшей мере двоякую роль. Во-первых, они сопутствуют активности автора (исполнителя) и направляются на её художественный предмет. Здесь речь может идти о предметности эмоций (А. Н.  Леонтьев,  1971; В. К. Вилюнас, 1976, 1984; О. В. Дашкевич, 1985), а положение о релевантности эмоций деятельности (А. Н. Леонтьев, 1975; Л. М. Аболин, 1989) может стать исходным пунктом постановки проблемы эмоциональной активности во взаимодействиях автора (исполнителя) и художественного предмета.

Во-вторых, эмоции проникают в психохудожественные представления, материальные и идеальные модели художественного предмета. Они принимают форму эмоциональных представлений и их моделей в художественном предмете (С. Х. Раппопорт, 1972, 1983; А. С. Мигунов, 1980; близкие этим идеи развивают также Г. Х. Шингаров, 1971; А. В. Запорожец, Я. З. Неверович, 1974; Л. М. Аболин, 1987, 1989). В таком случае содержательность эмоций выступает на первый план. В этом ключе реализуется подход к эмоциям в настоящем исследовании.

Базовым является положение об эмоциональной ткани. Общие предпосылки для введения этого понятия обозначены наиболее чётко в работах В. Вундта (1912), В. К. Вилюнаса (1989) и Ф. Е. Василюка (1993). Под эмоциональной тканью понимаются переживания, образующие чувственную основу активностных взаимодействий и актов человеческого инобытия в метаиндивидуальном мире искусства. Эмоциональная ткань заполняет объём взаимодействий автора (исполнителя) и художественного предмета, имеет транспсихическую природу и характеризуется психо-идеальным способом существования. Её фундаментальное назначение состоит в том, чтобы создавать внутреннюю почву (подкладку) для связывания и интеграции когниций с внешним и внутренним миром человека, автора (исполнителя) с художественным предметом.

Специальное внимание обращается на качественные узлы и сквозные параметры эмоциональной ткани. Эмоциональные переживания, эмоциональные представления и эмоциогенные особенности произведений искусства определяют узлы эмоциональной ткани, в которых совершаются сгущения определённого и своеобразного качества. В то же время чувства-переживания (чувственные переживания) объединяют разнокачественные узлы эмоциональной ткани в единое целое. На почве чувственных переживаний совершаются взаимопереходы, «перетекания» и «переливания» одних качественных узлов эмоциональной ткани в другие. Природа таких взаимопереходов открывается при рассмотрении эмоциональной ткани в логике метаиндивидуального мира.

Эмоциональная ткань характеризуется своеобразием не только её качественных узлов, но также имеет сквозные параметры, которые характеризуют её как целостное образование и которые перекрывают своеобразие её качественных узлов.

Глава 5. эмоциональнАЯ тканЬ
5.1. Чувственная ткань

Общие предпосылки для введения понятия «эмоциональная ткань» обозначены наиболее чётко в работах В. Вундта (1912), В. К. Вилюнаса (1989) и Ф. Е. Василюка (1993).

Согласно Вундту, субъект отражает внешние воздействия двояко: в виде соответствующего содержания и субъективного чувства переживания, вызванного этим содержанием. Вундт раскладывает чувство переживания как трехмерное образование по осям удовольствие — неудовольствие, возбуждение — успокоение, напряжение — разрядка. Таким образом, он трактует эмоциональную сферу непривычно широко. По этому поводу Вилюнас замечает, что «в ней наряду с традиционно-эмоциональным параметром удовольствия — неудовольствия (за которым обычно усматривается отражение потребностной значимости воздействий) выделяются еще два параметра, зависящие преимущественно от модальности воздействий (возбуждение — успокоение) и от их апперцепции, ожидания — неожиданности (напряжение — разрядка)» (В. К. Вилюнас, 1989, с. 54).

Далее он пишет, что «разработка этих взглядов способна привести к коренному изменению представлений о принципиальном строении психического. Так, из них следует вывод, что в субъективном образе всякое содержание получает двойное отражение: на основе тех или иных когнитивных характеристик и, кроме того, в виде чувств-переживаний» (там же, с. 55). В виде чувств-переживаний субъект получает, хоть трансформированное и упрощенное, но зато унифицированное, переведённое на общий чувственный язык  впечатление об окружающем и происходящем.

Вилюнас приводит пример с восприятием музыки. В его основе, как он считает, лежит не когнитивный анализ высоты и тембра звуков, состава аккордов и продолжительности пауз, а именно эмоциональное (чувственное) переживание звуковысотного движения и ритмики. Нечто подобное происходит при чтении или разговоре. «Всё это значит, что «чувственная ткань» отражения и сознания является не сенсорной в понимании, вытекающем из господствующей в психологии доктрины когнитивизма, а чувственной в вундтовском смысле слова» (там же, с. 56).

Вилюнас приводит ряд фундаментальных характеристик чувств-переживаний (которые он обозначает как субъективные переживания). Назову некоторые из них: чувства-переживания (а) являются амодальными и представляют собой общий знаменатель, связывающий в единое целое впечатления от разномодальных органов чувств; (б) образуют сенсомоторные или перцептивно-деятельностные сплавы; (в) могут служить посредником между отдельными образами, мыслями, представлениями в том, что У. Джемс называл «потоком сознания»; (г) выступают началом развития активных эмоциональных реакций и внешних действий.

В то же время Вилюнас подчеркивает невозможность прямого заимствования положений Вундта, поскольку в его концепции недостаточно отражена внутренняя активность субъекта, её зависимость от потребностей. Кроме того, если следовать  Вундту, динамика чувств-переживаний должна пониматься прежде всего как ведомый процесс; он зависит от отражения внешего мира. Но чувства-переживания, считает Вилюнас, следует понимать также как ведущий процесс.

Василюк развивает представления о чувственной ткани несколько под иным углом зрения, с позиций психологической концепции сознания Леонтьева (1975). Василюк приходит, в сущности, к качественно новому пониманию образа сознания. Он предлагает структуру образа не из трёх основных «образующих» (личностного смысла, значения и чувственной ткани), как у Леонтьева, а в виде «психосемиотического тетраэдра» (см. рис. 8).
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Рис. 9. «Психосемиотический тетраэдр» — модель образа сознания (Ф. Е. Василюк, 1993)

П — предметное содержание образа; п  — чувственная ткань предметного содержания; Л — личностный смысл; э — (эмоция) — чувственная ткань личностного смысла; З — значение; з — чувственная ткань значения; С — слово или знак; с — чувственная ткань слова (знака)

Согласно Василюку, в конкретном живом образе внешний мир представлен предметным содержанием, мир культуры — значением, язык — словом, внутренний мир — личностным смыслом. Предметное содержание, значение, слово, личностный смысл образуют как бы нервные центры, узлы образа. В совокупности они «…задают объём, в котором пульсирует и переливается живой образ» (Ф. Е. Василюк, 1993, с. 8). Этот объём заполнен «…текучей, дышащей плазмой чувственной ткани. Чувственная ткань живёт и движется в четырёхмерном пространстве образа, задаваемом силовыми полями его узлов, и, будучи единой, она вблизи каждого из полюсов как бы уплотняется, концентрируется, приобретает характерные для данного измерения черты» (там же, с. 8). Что касается собственно эмоции, то она составляет непосредственную чувственную подкладку личностного смысла: эмоция осмысленна, а смысл эмоционален.

Легко заметить родство взглядов Вундта, Вилюнаса, Василюка на природу чувственной ткани. Они едины прежде всего в том, что чувственная ткань характеризует образы сознания с их внутренней субъективной, стороны; в ней дано нечто качественно иное, чем содержание внешней действительности. В то же время в разработке этого понятия Вилюнас и Василюк пошли как бы по разным (на мой взгляд, «параллельным») направлениям. Вилюнас обратил особое внимание на параметры чувственной ткани, Василюк — на формы её существования в структуре образа сознания. Кроме того, похоже, что Вилюнас склонен трактовать эмоциональную сферу широко; Василюк, напротив, сужает роль эмоций до чувственной ткани только личностного смысла. Вместе с тем ни один из названных авторов не пытался выйти (концептуально) за пределы психического в мир при анализе чувственной ткани.

5.2. Эмоциональная ткань как

 общепсихический феномен

Прежде, чем дать определение понятию «эмоциональная ткань», необходимо уточнить несколько вопросов. Во-первых, следует выяснить место этого понятия в оппозиции «сенсорная (когнитивная) — экстрасенсорная (в вундтовском смысле слова, внекогнитивная) чувственная ткань». Во-вторых, если понятие  эмоциональной ткани перекрывает эту оппозицию, нужно пойти дальше и распространить его на художественный предмет, его психо-идеальную «оболочку». В-третьих, мы рассмотрим устройство эмоциональной ткани в логике существования метаиндивидуального мира искусства.

Если идти вслед за Вундтом, Вилюнасом, Василюком, можно утверждать, что эмоциональная ткань есть разновидность чувственной и имеет внекогнитивное происхождение. Она наиболее близка интероцептивным и проприоцептивным модальностям; в ней отчётливо выражен психосоматический корень. Но означает ли это, что она не может иметь к тому же и экстероцептивные (когнитивные) формы существования? Для ответа на этот вопрос обратимся к работам некоторых отечественных и зарубежных авторов.

Вилюнас (1976) показал, что эмоциональное переживание не бывает «беспредметным»; оно всегда наполнено каким-либо содержанием. Поэтому эмоции следует рассматривать в единстве с когнициями. Их единство обозначается понятием «эмоциональное явление». Как подчёркивает Вилюнас, целостное эмоциональное явление есть единство двух моментов: когнитивного — в виде некоторого отражаемого содержания и собственно эмоциональных переживаний.

Вместе с тем, хотя утверждается неразрывная связь эмоционального и когнитивного в эмоциональном явлении, понятие эмоциональных переживаний сохраняется, и тем самым как бы неявно признается, что эмоциональные явления дополняют, но не замещают собственно эмоциональные переживания. С другой стороны, единство эмоций и когниций рассматривается не «внутри» эмоций, а как бы выносится за их границы. В понятии эмоционального явления самостоятельный статус обоих аспектов фактически сохраняется.

Л. М. Веккер (1981) утверждает, что одним из аспектов психического отношения, представленного в эмоции, является отображение её объекта (отображение может осуществляться средствами всей иерархии когнитивных процессов). Вторым партнером является отображение состояния субъекта (отображение может осуществляться на самых различных психических уровнях, начиная с интероцептивных ощущений и кончая концептуальным мышлением). При этом эмоциональное отражение отношения человека к объекту, в отличие от соответствующего интеллектуального отображения, представляет непосредственную форму психического отображения, в её исходных уровнях свободную от операционно-символического опосредования. Такая непосредственная форма психического отображения (состояния телесного субстрата психики) представлена интероцептивными и мнемическими «гештальтами».

В целом же эмоция есть двухкомпонентный эмоциональный гештальт. Он складывается из отражаемого содержания и собственно эмоционального переживания, т. е. из объектного и субъектного компонентов.

Когнитивный компонент эмоционального гештальта корнями своими уходит в психоэкстероцептивную сенсорику. Тем самым все уровни когнитивного компонента эмоции содержат в себе разные формы и уровни непосредственного внешнего опыта, т. е. непосредственно отображающего не сами по себе психические структуры, а разные формы и уровни предметов соответствующих эмоций.

Второй, субъектный компонент эмоционального гештальта уходит своими корнями в интероцептивную модальность. Однако непосредственное интероцептивное отражение состояния телесного носителя не может быть отнесено ни к интроспекции, ни к внутреннему опыту, поскольку мы здесь имеем дело с непосредственной экстеро- и интероцептивно представленной формой отражения телесного аппарата как частного случая физических объектов.

Лишь в той мере, в какой в спектре интероцептивных ощущений (воплощающих в себе отношение к объекту эмоции), доминируют центробежные компоненты (они представляют собой не прямую телесную реакцию на объект эмоции, а именно целостную центробежно вызванную реакцию психического субъекта), и в той мере, в какой центробежные компоненты дифференцируются субъектом от центростремительных, первые могут быть отнесены к внутреннему опыту и характеризовать субъектный компонент эмоции. Таким образом, в полимодальной структуре эмоционального гештальта содержатся элементы внешнего и внутреннего опыта, экстроспекции и интроспекции; они отображают, соответственно, объект эмоции и состояние её носителя.

Легко заметить, что Веккер решительно разрушает барьеры между когнитивными и эмоциональными процессами. Следуя шеррингтоновской классификации ощущений (по критерию расположения соответствующих рецепторов), он показывает, что отнесённость ощущений только к сфере когнитивных процессов является психологической фикцией. На самом деле, разные виды ощущений обращены к разным классам психических процессов. Так, экстероцептивные ощущения определяются как сенсорный корень когнитивных процессов, кинестетические и проприорецептивные ощущения — как исходный компонент процессов психического регулирования деятельности (волевые процессы), интероцептивные ощущения — как сенсорная основа эмоций. Таким образом, эмоциональный гештальт, в отличие от эмоционального явления, представляет собой внутреннее, а не внешнее, единство его субъектного и объектного компонентов.

А. В. Запорожец и Я. З. Неверович (1974) полагают, что эмоция регулирует общую направленность и динамику поведения по принципу предвосхищения хода выполнения задачи. Пытаясь развить положение Выготского об особых формах воображения, фантазии как о «втором выражении» человеческих эмоций, они предположили, что эмоциональное предвосхищение возникает в результате особой внутренней ориентировочно-исследовательс- кой деятельности ребёнка, формирующейся на основе его практического взаимодействия с окружающей действительностью.

«В этой деятельности складывается своеобразная функциональная система, в которой органически сочетаются как собственно аффективные, так и особые познавательные процессы. Развиваясь в этой системе, эмоции интеллектуализируются, становятся умными, обобщенными, предвосхищаемыми, а процессы познавательные, функционируя в данной системе, приобретают аффективный характер и начинают выполнять особую роль смыслоразличения и смыслообразования» (А. В. Запорожец, Я. З. Неверович, 1974, с. 269-270). Следуя положению о том, что эмоции представляют собой особую форму отражения действительности и играют регулирующую роль в поведении субъекта, авторы ставят вопрос о том, в каких формах может осуществляться такое отражение и не приобретает ли оно на более высоких ступенях развития образный характер. В связи с этим выдвигается положение об особом виде эмоционального познания в форме эмоциональных образов.
В эмоциональных образах, с одной стороны, отражается внешняя экстероцептивная картина окружения, в которой выделяются и подчас гиперболизируются признаки, репрезентирующие субъекту ту ценность, тот смысл, который для него имеют окружающие лица, предметы и события. С другой стороны, в состав эмоциональных образов входят интероцептивные компоненты в виде органических ощущений и представлений. Они отражают те внутренние изменения в самом субъекте, которые возникают в зависимости от того, какое значение имеет для него сложившаяся ситуация и насколько успешно продвигается он к достижению важных для него целей. Внешний и внутренний опыт сливаются в эмоциональном образе в единое целое.

Присутствие интероцептивных компонентов в составе эмоционального образа придает ему (в отличие от образа чисто рассудочного) побудительный, активизирующий характер. Поэтому в психических процессах типа эмоционального представления, эмоционального воображения и т. д. эти внутриорганические изменения перестают выполнять роль чисто энергетического обеспечения ранее неразрывно связанных с ними исполнительских, поведенческих компонентов аффективных реакций, но превращаются в базальные компоненты эмоционального отражения.

В результате создаётся эмоционально окрашенное и обладающее побудительной силой поле отражения воспринимаемого мира, причем опосредованное внутренней психической деятельностью, которая развёртывается именно в поле образа, в поле эмоционально-ког-нитивного отражения окружающей действительности.

По-видимому, эмоции действительно могут существовать в когнициях. Этот взгляд на эмоции детально рассмотрен в работах западных авторов когнитивной ориентации. Эмоция как первично когнитивное состояние (V. A. Harris and E. S. Katkin, 1975), восприятие внутренних эмоциональных событий (E. Hansen, 1986), когнитивные схемы как репрезентации эмоций (G. Mandler, 1975), перцептуальный паттерн как продукт переживания (H. N. Peters, 1963) — в этих формулировках есть нечто, объединяющее их, а именно признание отображения эмоций на когнитивном уровне, когнитивных форм их существования.

Известный специалист в области эмоций К.Изард (C. E. Izard, 1992, 1993) утверждает, что эмоции имеют мотивационные и сигнальные функции, а когниции управляют взаимодействием личности с окружением. Эмоции имеют не только когнитивное происхождение. В их основе лежат четыре информационные системы: нейронные (внекогнитивные оценочные процессы), сенсомоторные, мотивационные и когнитивные. Когнитивные процессы являются всегда информационными; информационные же процессы характеризуют активность любых систем организма, а не только когнитивных. При взаимодействиях эмоций с когнициями образуются аффективно-когнитивные структуры. Вместе с тем, когниции остаются независимой переменной в эмоциональной активации, а эмоции — независимой переменной в эмоционально-когнитивных взаимоотношениях.

Исходя из вышеизложенных работ, правомерно полагать, что эмоциональная ткань значительно шире, чем когниции. В то же время эмоциональная ткань может проникать в когниции и служить для них своеобразной внутренней подкладкой. В целом эмоциональную ткань следует понимать как общепсихическую; она может принимать психосоматические и когнитивные, чувственные (непо-средственные) и идеальные (опосредствованные) формы существования.

5.3. Эмоциональная ткань

художественного предмета

Согласно взглядам многих философов и психологов, а также многочисленным экспериментальным данным, эмоции могут быть  «привязаны» к внешней (по отношению к человеку) причине. Привязка эмоций к внешней причине обозначается в разных терминах: «чувства, специфицируемые стимулом», «объекты, меченые чув-ствами» («feeling labels»), «эмоциональное событие» (см. обзор: E. Hansen, 1986), «эмоциональный сценарий» (А. H. Fischer, 1993), «эмоциональный ряд» (Т. Н. Бебчук, Р. П. Козлова, 1991), «третичные качества» (C. C. Pratt, 1975), «эмоциональные значения» (J. R. Davits, S. Mattis, 1964).

Следует заметить, что наиболее глубоко эти вопросы проработаны как раз на материале искусства. В семантической философии искусства они нашли отражение в положениях о том, что значение в искусстве есть форма, его надо искать в линиях, фигурах, архитектурных и музыкальных формах; значения обнаруживаются также в эмотивной функции языка, эмоциональной интерпретанте (критический анализ этих направлений см. Е. Я. Басин, 1973). В эмпирической эстетике идеи Дж. Гибсона в отношении эмоциональных значений были развиты К. Праттом (C. C. Pratt, 1975)
. С позиций гештальт-психологии Р. Арнхейм (R. Arnheim, 1974) приводит ряд убедительных аргументов в пользу того, что эмоциогенные особенности укоренены в структуре художественного предмета как такового.

В отечественном искусствоведении (его специальных разделах) эта проблема известна в связи с художественным моделированием эмоций (С. Х. Раппопорт, 1967; В. В. Медушевский, 1976). На примере различных видов искусства раскрываются возможности художественных средств в плане их эмоциогенного потенциала (Ф. В. Лопухов, 1966; Л. А. Мазель, 1978; Г. В. Забельшанский и др., 1985; М. А. Чехов, 1986).

Эмоциогенные свойства (качества) художественного предмета (произведения искусства) характеризуют особый объектный способ существования эмоций в связи со структурными, знаковыми, символическими и т. п. особенностями последнего. При этом разные признаки художественного предмета обладают неодинаковыми возможностями для изображения одних и тех же эмоций. Например, хорошо известно, что в музыке мажорный лад, «светлые» тембры, средне-высокие регистры лучше приспособлены для отображения радости, а мелодический минор, «тёмные» тембры, низкие регистры — для отображения печали (В. В. Медушевский, 1976; Б. А. Вяткин, Л. Я. Дорфман, 1987, 1988). 

Эмоциогенные качества художественного предмета приобретают признаки эмоциональной ткани в том случае, если субъект переводит их на общий чувственный язык, в материал чувств-переживаний непосредственно, минуя фазу когнитивного опосредствования. И наоборот, субъект может атрибутировать художественному предмету (преобразуя его), определённые эмоциональные возможности, опять-таки на языке чувств-переживаний, минуя собственно когнитивный канал связи. Связь субъекта с художественным предметом имеет два канала: когнитивно-образный и непосредственно эмоциональный (ср. Дж. Гибсон, 1988).

5.4. Определение эмоциональной ткани

Эмоциональная ткань возникает из переживаний, образующих чувственную основу активностных взаимодействий и актов человеческого инобытия в метаиндивидуальном мире искусства. Эмоциональная ткань заполняет объём взаимодействий автора (исполнителя) и художественного предмета, имеет транспсихическую природу и характеризуется психо-идеальным способом существования. Её фундаментальное назначение состоит в том, чтобы создавать внутреннюю почву (подкладку) для связывания и интеграции (а) когниций с внешним и внутренним миром человека, (б) автора (исполнителя) с художественным предметом.

Эмоциональная ткань может принимать психосоматические и когнитивные, чувственные (непосредственные) и идеальные (опосредствованные) формы существования на полюсе субъекта. На полюсе художественного предмета она имеет дело с его эмоциогенными качествами в психо-идеальном плане: они переводятся непосредственно на общий чувственный язык, в материал чувств-переживаний. В пространстве собственно активностных взаимодействий она обнаруживает признаки эмоциональной активности.

Глава 6. Качественные узлы и сквозные параметры эмоциональной ткани
6.1. КАЧЕСТВЕННЫЕ УЗЛЫ ЭМОЦИОНАЛЬНОЙ ТКАНИ

Современное состояние проблемы эмоций характеризуется тем, что общепсихологические подходы к ним, с одной стороны, и подходы к ним же в области психологии искусства, эмпирической эстетики и искусствознания, с другой, выявляют разные формы их существования. Ни одна из сторон не замечает, однако, предмет исследований другой стороны. В результате, возникает иллюзия их предметного единства, в то время как любая из сторон имеет дело в действительности лишь с одной из форм существования эмоций.

Анализ исследований по эмоциональной проблематике позволяет выделить три формы существования эмоций: эмоциональные переживания автора (исполнителя), эмоциональный слой психохудожественных представлений, эмоциогенные особенности художественного предмета (произведения искусства).

Рассмотрим кратко каждую из обозначенных выше форм существования эмоций, но лишь в одном ракурсе ( в ракурсе их своеобразия по отношению друг к другу.

Эмоциональные переживания

Принято думать, что эмоции лишены какого-либо содержания, поскольку в них не отображается внешний мир (А. Н. Леонтьев, 1975). Эмоции выполняют оценочную, побудительную, регулирующую и другие функции, прямо не связанные с каким-либо содержанием, но обслуживающие его (В. К. Вилюнас, 1984). Они характеризуют прежде всего состояние субъекта отражения (Б. Ф. Ломов, 1984). Они относятся к субъективному, но не являются идеальным образованием (К. К. Платонов, 1982) и потому принадлежат в первую очередь формально-динамической стороне психики, но имеют также определённое качество (А. Е. Ольшанникова, 1977, 1978). Эмоция есть процесс, а его результат заключён в эмоциональном переживании, которое проникает в область сознания и может становиться предметом осознавания (Б. И. Додонов, 1987).

Если только так понимать эмоции и эмоциональные переживания, то им не остаётся места ни в составе психохудожественных представлений, ни в художественном предмете. В самом деле, согласно положению о предметности эмоций, последние направляются на художественный предмет, но не могут входить в его состав, поскольку в них не отражается внешнее содержание.

Отечественные эстетики и искусствоведы (см. например А. С. Мигунов, 1980; С. Х. Раппопорт, 1983), наоборот, рассматривают эмоции в составе художественных представлений. Для психолога это должно быть загадкой, тайной, или, по меньшей мере, мистификацией. И в этом состоит суть первой проблемы: может ли психология, подобно эстетике и искусствознанию, найти основания для включения эмоций в психохудожественные представления, их материальные и идеальные модели в художественном предмете.

В художественном процессе эмоции могут выполнять двоякую роль. Во-первых, они направляются на художественный предмет. Возьмём, к примеру, эстрадное волнение. Оно направлено на художественный предмет и может существенно влиять на то, как исполнитель строит художественный образ в присутствии публики. Этот класс эмоциогенных ситуаций нельзя признать специфическим именно для художественного процесса. Подобного рода ситуации сплошь и рядом встречаются также в обыденной жизни (скажем, волнение на экзамене) и хорошо вписываются в положения о предметности эмоций (А. Н. Леонтьев, 1971; В. К. Вилюнас, 1976, 1984; О. В. Дашкевич, 1985) и об их релевантности деятельности (А. Н. Леонтьев, 1975; Л. М. Аболин, 1989). Но эмоции здесь лишь сопутствуют художественному процессу, но при этом находятся как бы вне его и не влияют на внутреннюю логику его развития. Иначе говоря, роль эмоций по отношению к художественному процессу является неспецифической.

Во-вторых, эмоции могут проникать непосредственно в психохудожественные представления, их материальные и идеальные модели в художественном предмете. Эмоции находятся здесь как бы внутри художественного процесса, непосредственно влияют на внутреннюю логику его развития и могут даже управлять им (С. Х. Раппопорт, 1972, 1983; А. С. Мигунов, 1980; этим идеям близки также представления, которые развивают Г. Х. Шингаров, 1971, А. В. Запорожец, Я. З. Неверович, 1974; Л. М. Аболин, 1987, 1989). Здесь мы имеем дело с другими особенностями эмоций. На первый план выступает их содержательность, а влияние на художественный процесс оказывается специфическим. Эти особенности эмоций нельзя объяснить положением об их предметности. Но именно эти эмоциональные особенности попадают в фокус нашего внимания.

Эмоциогенные особенности художественного предмета

Эмоциогенные особенности художественного предмета служат материалом для материальной и идеальной моделей психохудожественных представлений. В материальной модели эмоциогенные качества присутствуют в знаках, структуре, выразительных средствах. В идеальной модели эмоциогенные качества приобретают форму чувственных переживаний, атрибутируемых художественному предмету, его содержанию.

Автор (исполнитель) работает с эмоциогенными особенностями художественного предмета в формальном и содержательном планах. В формальном плане эмоциональные возможности художественного предмета используются для создания определённой чувственной тональности; она становится своеобразным желобом, в который помещают специально найденные и соответствующие ему объектные значения, смыслы, символы и т. п. Кроме того, эмоциональные возможности художественного предмета могут принимать форму внешней цели автора (исполнителя) и при этом характеризовать психо-идеальную оболочку художественного предмета. Тем самым они переходят в план содержания. Они дистанцируются и отчуждаются от автора (исполнителя), объективируются и помещаются в пространство непосредственно произведения искусства.

При анализе эмоциогенных особенностей произведений искусства обнаруживается вторая проблема. Они связаны с психохудожественными представлениями, однако слабо проработан вопрос об их связи с собственно эмоциональными переживаниями. Это обстоятельство мистифицирует эмоциогенные свойства произведений искусства.

Эмоциональные представления

Понятие «эмоциональные представления» хорошо проработано в эстетике. Оно вошло, в эстетику, видимо, вслед за тем, как художественный образ стал трактоваться не только гносеологически — как результат отражения, но и аксиологически — как ценность. Определяя художественный образ в виде особой, диалектически сложной формы «отражения и осмысления жизни в свете объективно складывающегося опыта отношений человека к действительности» (С. Х. Раппопорт, 1967, с. 344), выделяют три взаимно проникающие друг в друга стороны его содержания: конкретно-предметное, эмоциональное, идейное (там же, с. 344). По Раппопорту, художественный образ есть высоко обобщенное представление о действительности и не может выступать в форме ощущений или восприятия. Потому и эмоциональная сторона художественного образа присутствует именно в художественных представлениях, причём, как отражение человеческих отношений к действительности в виде особых художественных эмоций. Поскольку в художественных эмоциях оцениваются жизненные явления и отношение к ним, т. е. они являются «оценками оценок», они входят в познавательную и оценочную стороны художественного образа. Увязывая специфичность художественных эмоций с уровнем высоко обобщенных представлений, концепция «гносеологического понимания эмоций» (С. Х. Раппопорт, 1972) подразумевает прежде всего специфику процессов создания, бытия и потребления художественных образов.

Вместе с тем вопрос связей эмоциональных представлений (в составе художественного образа) с эмоциогенными особенностями художественного предмета, с одной стороны, и эмоциональными переживаниями творца ( с другой, остаётся открытым. Концептуальные разрывы сохраняются здесь до сих пор.

Например, представления о возможности произведений искусства производить эмоциональные свойства благодаря их знаковой природе (В. В. Медушевский, 1976) и представления, в соответствии с которыми в художественном образе вычленяются эмоциональные значения (В. Ф. Петренко, 1988), не согласованы между собой. Нет также согласия между динамическим пониманием эмоциональных переживаний и содержательным — эмоциональных представлений в составе художественного  образа.

Насколько мне известно, феномен разнообразия форм существования эмоций в психике и художественном предмете не изучался в психологии искусства ни в теоретическом, ни в эмпирическом ключе, хотя в ряде исследований отдельные аспекты данной проблемы затронуты достаточно глубоко и детально.

6.2. Эмоциональная ткань в логике  метаиндивидуального мира 


искусства

В эмоциональных переживаниях, эмоциональных представлениях и эмоциогенных особенностях произведений искусства проявляются разные формы существования эмоций. В то же время они обозначают узлы эмоциональной ткани, в которых совершаются эмоциональные сгущения определённого и своеобразного качества.

Чувства-переживания (чувственные переживания) объединяют разнокачественные узлы эмоциональной ткани в единое целое. На почве чувственных переживаний совершаются взаимопереходы, «перетекания» и «переливания» одних качественных узлов эмоциональной ткани в другие. Природа таких взаимопереходов приоткрывается при их рассмотрении в логике метаиндивидуального мира.

Эмоциональные представления как многомерные образования

Покажем один из вероятных способов переходов качественных узлов эмоциональной ткани друг в друга на примере эмоциональных представлений (которые входят в состав психохудожественных представлений) в их отношениях с эмоциональными переживаниями творца, с одной стороны, и эмоциогенными особенностями художественного предмета ( с другой.

Эмоциональные представления являются одной из сторон психохудожественных представлений. В свою очередь в эмоциональных представлениях присутствуют эмоциональные переживания творца (в форме эмоциональных образов) и эмоциогенные особенности художественного предмета (в форме эмоциональных значений). 

Рассмотрим теперь подробнее условия, при которых в составе эмоциональных представлений возникают эмоциональные образы и эмоциональные значения.

Эмоциональные образы

Прежде всего нужно изменить точку зрения на эмоциональные переживания. Ключевой вопрос здесь — о характере отношений эмоций и когнитивных образов.

В отечественных и зарубежных подходах к эмоциям утверждается единство «переживания и содержания». Но оно рассматривается, как правило, с точки зрения управляющей роли содержания (когнитивного компонента) по отношению к переживанию (субъектному компоненту). Однако в основе этого же единства могут лежать совсем иные механизмы: собственно эмоции могут инициировать, переструктурировать, «метить» и т. д. когнитивные образы. Вспомним, например, положение об эмоциях как синтезирующей основе познавательных образов (В. Вундт, 1912) или о законе общего эмоционального знака (Л. С. Выготский, 1986). Эти моменты признаются (явно или неявно) и во многих современных подходах к эмоциям. Однако данный феномен не подвергается специальному осмыслению, хотя и признаётся, что в фило- и онтогенезе эмоции предшествуют когнитивным процессам и могут оказывать на них существенное влияние (см. например Б. И. Додонов, 1978; C. E. Izard, 1993).

Препятствуют этому, как нам кажется, исходные методологические установки. В отечественной психологии это прежде всего положение о предметности эмоций; в зарубежной когнитивной психологии — положение о ведущей роли когнитивной переработки информации, исходящей от внешних стимулов, или о знании как решающем факторе для понимания поведения человека. Эти подходы нельзя рассматривать как ложные. Но они являются односторонними, и в этом суть дела.

Между тем принцип двойственности качественной определённости индивидуальности в мире (см. главу 3) позволяет не согласиться с утверждением о предметности эмоций как фундаментальном постулате. В действительности фундаментальным является положение о многозначности связей эмоций и когнитивных образов. Данное положение возвращает эмоциям способность в равной мере как обслуживать когнитивные образы (предметность эмоций), так и наоборот, инициировать ряд когнитивных трансформаций. В последнем случае обнаруживается феномен, противоположный предметности эмоций и получивший название означивания эмоций (см. Л. Я. Дорфман, 1993, 1994, 1995).

С позиций положения о многозначном характере связей эмоций и когнитивных образов эмоциональные переживания представляют собой некоторое, пусть специфическое, но содержание, подобно собственно художественным предметам. Это содержание объективируется в художественном предмете благодаря тому, что эмоции могут выполнять управляющую роль по отношению к организации художественного предмета. Обратите внимание: здесь мы имеем дело с чем-то противоположным предметности эмоций. Не эмоции обслуживают художественные предметы, а напротив, художественные предметы фактически обслуживают эмоции. В художественных предметах совершаются изменения, позволяющие придавать эмоциям внешние, «охудожествлённые» признаки, формы и значения. Такого рода процессы и создают феномен означивания эмоций.

В целом же единство эмоций с художественными предметами может иметь разные основания. Например, если xудожник осуществляет поиск теx или иныx фрагментов действительности, чтобы лучше передать зрителю xарактер его собственных переживаний, слияние переживания с соответствующим фрагментом внешнего мира будет обеспечиваться управляющей ролью переживания по отношению к внешним событиям (означивание эмоций). И наоборот, если xудожник находит в себе переживания, соответствующие каким-либо событиям, то слияние фрагмента внешнего мира с переживанием будет обеспечиваться управляющей ролью внешниx событий по отношению к  переживанию (предметность эмоций).

Следовательно, единство переживания с теми или иными фрагментами внешнего мира есть единство во множественности. Расщепление переживания и когнитивного образа расчищает путь к постановке и исследованию оснований, на которых зиждется их единство: на почве регулирования когнитивного образа эмоциональным переживанием или, наоборот, на почве регулирования переживания когнитивным образом.

Исходя из вышеизложенного, можно вывести три фундаментальных следствия. Во-первых, единство эмоциональных переживаний и когнитивных образов следует рассматривать как результат их взаимодействий. Специальной задачей является выяснение вопроса о том, что из них принимает на себя управляющую роль по отношению к другому и тем самым определяет основу их единства.

Во-вторых, расщепление
 эмоциональных переживаний и когнитивных образов следует считать целесообразным. Это позволяет вскрыть, в частности, самоценность эмоциональных переживаний, когда они принимают на себя управляющую роль по отношению к когнитивным образам. Действительно, если рассматривать феномен предметности эмоций, то последние обнаруживают себя лишь со стороны их динамических особенностей. Если же имеется в виду феномен означивания эмоций, то они перестают принадлежать только динамической стороне психики. Их новое качество заключено в том, что они приобретают собственное содержание. Оно и отображается в первую очередь в эмоциональных представлениях. Эмоциональные представления с этой точки зрения выступают в качестве идеальных моделей эмоциональных переживаний.

В-третьих, когнитивные образы (и впоследствии — художественные предметы) могут подвергаться преобразованиям и трансформациям в соответствии с содержанием эмоциональных переживаний. Эти преобразования затрагивают также эмоциональные представления: эмоциональные переживания презентируются им по принципу отображения. Хотя по формам существования эмоциональные представления являются когнитивными образованиями, а эмоциональные переживания (нет, концептуальные перегородки между ними всё же устраняются.

Условимся эмоциональные переживания, отображаемые в эмоциональных представлениях, обозначать понятием «эмоциональный образ».
Сразу же нужно заметить, что понятие «эмоциональный образ» употребляется и в эстетике, и в психологии. В эстетику это понятие ввел, судя по всему, А. С. Мигунов (1980). Различая идеальное и психическое (последнее шире первого), он предложил распространить понятие художественного образа на всю область психического и рассматривать его в качестве многоуровневого образования. При этом из сферы идеального художественные эмоции выводятся на уровень «психического», который вычленяется наряду с «идеальным» и «материальным» уровнями. По А. С. Мигунову, стало быть, эмоциональный образ входит в психический уровень художественного образа, но как бы не «дотягивает» до уровня идеального. С. Х. Раппопорт (1972, 1983), напротив, подчеркивает гносеологическую природу художественных эмоций. Он «выводит» их на когнитивный уровень и обозначает понятием «эмоциональные представления». Понятие эмоционального образа при этом не употребляется.

В психологии введение и характеристика этого понятия произошли несколько раньше, чем в эстетике. А. В. Запорожец и Я. З. Неверович (1974) выдвинули положение о существовании особого вида эмоционального познания, при котором субъект отражает действительность в форме эмоциональных образов. Эмоции интеллектуализируются, а познавательные процессы приобретают аффективный характер и начинают выполнять функцию смыслоразличения и смыслообразования. А. М. Эткинд (1984) использует понятие эмоционального образа для описания субъективной реальности. Эмоциональный образ понимается как отражение одновременно и свойств объекта, и отношения к нему субъекта.

Легко заметить, что вышеобозначенные подходы, вводя новые акценты, снимают, однако, вопрос об эмоциональных переживаниях и эмоциональных образах как разных по форме существования явлениях, их различиях и характере взаимосвязей друг с другом. Наш взгляд на понятие «эмоциональный образ» существенно отличается от подходов, обозначенных выше. Мы рассматриваем эмоциональный образ как результат отображения эмоционального переживания в эмоциональных представлениях. Отсюда своеобразие эмоционального образа обусловливается тем, что источники его происхождения и формы его существования не совпадают между собой. Эмоциональный образ является идеальным образованием и характеризует как бы внутреннюю сторону когниций, их подкладку; с этой точки зрения он является одним из качественных (когнитивных) узлов эмоциональной ткани. Он может не иметь вегетативного сопровождения (в отличие от эмоционального переживания). Принадлежность эмоционального образа представленческому уровню обнаруживается, в частности, в том, что он (эмоциональный образ), подобно другим, «чисто» когнитивным вторичным образам, характеризуется наглядностью, обобщённостью и в известной мере схематичностью (см. В. Г. Иванов, 1989). В качественном плане, однако, эмоциональный образ включает в себя феноменологический слой эмоциональных переживаний (а не содержание внешних впечатлений) и в то же время приобретает собственно эмоциональное содержание.

«Когнитивизацию» эмоциональных переживаний не следует понимать как одномоментный процесс. Напротив, перевод эмоций в план представлений совершается чаще всего как раз в отсроченном режиме, т. е. после переживания эмоций. В то же время вряд ли возможно художественно правдиво сконструировать эмоциональный образ, ни разу не пережив соответствующее душевное состояние; также верно, что эти переживания нуждаются в отсроченном художественном осмыслении и переработке.

Эмоциональные значения

Другим источником, определяющим содержание эмоциональных представлений, является художественный предмет как эмоциогенный фактор. Для освоения эмоциогенных возможностей произведения искусства творец развёртывает активность объектного типа. Благодаря этому он познает особенности художественного материала, его организацию и строение как средство (инструмент) производства тех или иных эмоциональных эффектов. В результате, творец строит эмоциональные представления на основе эмоциогенных возможностей художественного предмета. При этом последние отображаются в первых в форме эмоциональных значений.

Сразу же нужно подчеркнуть, что это — не частный случай предметности эмоций (с той лишь разницей, что в роли предмета выступают его эмоциогенные свойства). Ведь в фокус нашего внимания попадают эмоциогенные особенности произведения искусства как сам предмет активности творца, а не эмоции, сопутствующие его воздействию на художественный предмет.

Эмоциогенные потенции произведения искусства весьма велики. Они возникают благодаря наличию большого набора выразительных средств, при помощи которых произведение искусства может оказывать те или иные эмоциогенные воздействия. С «эмоциональ-ной» точки зрения, некоторое множество средств может производить сходные эмоциональные эффекты. И наоборот, одно и то же средство, в зависимости от художественного контекста, может оказывать различные эмоциональные эффекты.

Неоднозначность связей между художественными средствами и производимыми ими эмоциональными эффектами замечена, в частности, музыкознанием. Например, принято различать произведения, в которых (а) выразительный эффект достигается с помощью нескольких или многих средств, направленных к одной и той же цели (принцип множественного и концентрированного воздействия), (б) одно и то же средство служит достижению нескольких выразительных эффектов (принцип совмещения функций) (Л. А. Мазель, 1978).

В соответствии с этим надо полагать, что связь между эмоциогенными возможностями художественного предмета и когнитивными образами имеет многозначный характер подобно тому, как многозначны связи эмоций и когнитивных образов. Это означает, что творец способен не только отражать эмоциогенные свойства художественного предмета, но и творить их, правда, лишь по логике объекта.

Итак, можно сделать три важных обобщения.

Во-первых, единство эмоциогенных свойств произведения искусства и когнитивных образов следует рассматривать как результат их взаимодействий. Специальной задачей является выяснение условий, в которых та или иная из взаимодействующих сторон принимает на себя управляющую роль по отношению к другой и тем самым определяет основу их единства.

Во-вторых, различение эмоциогенных свойств произведения искусства и когнитивных образов является целесообразным, поскольку вскрывается ещё одна форма существования эмоций в виде эмоциогенных свойств произведения искусства. Они могут отображаться и определять содержание когнитивных образов и объектных форм активности творца.

В-третьих, эмоциогенные свойства произведения искусства, с одной стороны, связаны с его выразительными средствами, а с другой, несут некое содержание когнитивным образам творца, его эмоциональным представлениям. Тем самым концептуальные перегородки между ними устраняются, несмотря на то, что они представляют собой разные формы существования эмоций.

Эмоциогенные свойства произведения искусства отображаются и фиксируются в эмоциональных представлениях в форме «эмоциональных значений».
Конструкт «эмоциональные значения» покоится на идеях объектной или объектно-деятельностной парадигм. Его довольно часто употребляют для описания и индивидуального сознания участников художественного процесса, и собственно произведения искусства (см. J. R. Davits & S. Mattis, 1964). Вместе с тем равнозначное употребление одного и того же понятия применительно к разным объектам явно или неявно порождает иллюзию их тождества. В действительности они не тождественны друг другу, и между ними возникают взаимодействия.

Семантический анализ содержания эмоциональных значений обнаруживает их родство с феноменологическим слоем эмоциональных переживаний. С этой точки зрения эмоциональные значения обнаруживают некоторое сходство с конотативными или аффективными значениями (C. E. Osgood, 1952). В генетическом плане конотативное значение рассматривается как ранняя форма значения, которой присущ эмоциональный тон или образное переживание. Кроме того, конотативные значения связывают с эмоционально насыщенными формами обобщения, в частности,  с личностным смыслом, социальными установками, стереотипами (В. Ф. Петренко, 1988). 
Эмоциональные образы и эмоциональные значения в составе эмоциональных представлений

Возвратимся к вопросу о многомерности эмоциональных представлений. Изложенный в предыдущих параграфах материал свидетельствует в пользу того, что в составе эмоциональных представлений могут быть выделены по меньшей мере два измерения: эмоциональные образы и эмоциональные значения. 

Ни одно из этих измерений нельзя заменить другим, поскольку они имеют разное  происхождение. Это значит, что эмоциональные образы и эмоциональные значения обречены на сосуществование в составе эмоциональных представлений. Другая их особенность состоит в том, что они не только сосуществуют, но также взаимодействуют между собой. Они не утрачивают при этом своей качественной определенности, но могут претерпевать определённые изменения под влиянием друг друга. С другой стороны, в результате их взаимодействий могут возникать новые, интегральные качества эмоциональных представлений.

Эмоциональные образы и эмоциональные значения облачены в одинаковые феноменологические одежды и имеют одни и те же параметры. Это объясняется тем, что хотя они восходят к разным качественным узлам, они принадлежат одной и той же эмоциональной ткани и входят в состав одних и тех же эмоциональных представлений. И в этом состоит третья особенность эмоциональных представлений как многомерного образования.

6.3. Сквозные параметры эмоциональной тканИ

Фундаментальные свойства

Эмоциональная ткань характеризуется своеобразием не только её качественных узлов: эмоциональных переживаний, представлений, особенностей художественного предмета, образов и значений. Она имеет также такие параметры, которые характеризуют её как целостное образование. Эти параметры являются сквозными; в то же время они описывают фундаментальные свойства эмоциональной ткани.

Обозначим несколько фундаментальных свойств эмоциональной ткани.

(1) Она обладает модальностной специфичностью (радость, печаль и т. п.), которая не- сводима к сенсорным модальностям, ответственным за отображенuе внешнего и внутреннего мира человека.

(2) Она имеет «выходы» на экстеро-, проприо- и интерорецептивные модальности и может выполнять трансмодальные функции по отношению к ним, т. е. служить своеобразным интегратором их, придавая непротиворечивую целостность чувствам, впечатлениям, образам внешнего и внутреннего мира.

(3) Эмоциональная ткань характеризуется активностью и избирательностью к внешним (по отношению к ней) воздействиям. Под активностью подразумевается способность эмоциональной ткани к изменениям и трансформациям. Её избирательность обнаруживается по отношению к поступающим впечатлениям или образам в зависимости от их консистентности с логикой её (эмоциональной ткани) собственного существования.

Активность эмоциональной ткани следует понимать как континуум (пассивность — активность(. Активность может пониматься как производство преобразований во внешнем плане. Пассивность есть не отсутствие активности, но активность, которая проявляется во внутреннем плане и прежде всего в инициации тех или иных образов воображения (ср. Л. С. Выготский, 1986).

(4) Эмоциональная ткань обладает способностью к свёртыванию или, наоборот, развёртыванию с точки зрения энерго-топологической.

В энергетическом плане свёртывание представляет собой сгущение эмоциональной ткани, которому сопутствует напряжение; её развёртывание, наоборот, приводит к разрежению её элементов, и этому процессу сопутствует расслабление.

В топологическом плане эмоциональную ткань следует понимать как образование, имеющее векторные (направленность) характеристики и состоящее из ряда зон (сегментов), которые подчиняются действию частных закономерностей. При этом события, проистекающие в одних сегментах эмоциональной ткани, могут «перетекать» в другие (эффект транзитивности).

Таким образом, эмоциональная ткань (а) имеет собственную модальностную специфичность, (б) характеризуется активностью и (в) способностью к свёртыванию — развёртыванию, (г) служит трансмодальным интегратором по отношению к экстеро-, проприо- и интерорецептивным модальностям.

Психологический состав

Как отмечалось выше, в первоначальном, вундтовском варианте, эмоции описывались тремя измерениями: удовольствие — неудовольствие, пассивность — активность, расслабление — напряжение. Сейчас можно констатировать, что эти три компонента эмоций так или иначе явились предвестниками трёх популярнейших направлений современной психологической науки.

Концепция модальностной специфичности эмоций разрабатывалась в терминах эмоциональности (А. Е. Ольшанникова, 1977, 1978, 1983), с позиций теории психических процессов (Л. М. Веккер, 1981), в теории дифференциальных эмоций (К. Е. Изард, 1980; C. E. Izard, 1992, 1993). Параметр активности изучался в теории активации (Д. Б. Линдслей, 1960), концепциях психической активности как свойства темперамента (В. С. Мерлин, 1973; В. Д. Небылицын, 1982; В. М. Русалов, 1979; 1991; Н. С. Лейтес, Э. А. Голубева, Б. Р. Кадыров, 1980; А. И. Крупнов, 1980, 1986). Представления о напряжении оформились в концепции психического стресса (В. В. Суворова, 1975; Н. И. Наенко, 1976; Б. А. Вяткин, 1981; Л. А. Китаев-Смык, 1983; Т. А. Немчин, 1983; О. В. Дашкевич, 1985; Л. М. Аболин, 1987, 1989).

Каждая из этих концепций имеет самостоятельное теоретическое значение, раскрывает личность, индивидуальность, психические состояния и эмоциональные переживания в разных плоскостях. Между тем тенденция к обособлению вундтовских параметров друг от друга привела к утрате целостных представлений об эмоциональной ткани как таковой.

Для восстановления целостных представлений об эмоциональной ткани, её составе и структуре системный подход является наиболее продуктивным (В. П. Кузьмин, 1982; Б. Ф. Ломов, 1982, 1984).

Многомерность

Эмоциональная ткань есть целостность, понимание которой требует выявления состава целого и закономерностей объединения компонентов. В то же время она обнаруживает множество граней, и каждая из них выявляется в зависимости от того, под каким углом зрения эмоциональная ткань становится предметом научного анализа. В совокупности множества граней эмоциональной ткани раскрывается её многомерность.

Исходя из строения самой эмоциональной ткани, можно раскрыть одни её стороны. С учётом того, что она несёт на себе печать своеобразия компонентов, из которых она складывается, можно раскрыть её другие стороны. Поскольку она находится в связи со свойст-вами индивидуальности, приоткрывается её третья сто-рона: в ней проявляются индивидуальные свойства. Принимая во внимание, что она проникает в когниции, обнаруживается также, что она совместно с когнитивными процессами участвует в связывании субъекта с художественным предметом, и здесь эмоциональная ткань оборачивается к наблюдателю её четвертой стороной,  и так  далее.

Таким образом, эмоциональную ткань можно рассматривать в разных «системах координат». Чтобы раскрыть её тотальную целостность, необходимо применить к ней системный подход.

Чтобы показать эмоциональную ткань как целостность, нужно раскрыть прежде всего многомерный характер её устройства. Это возможно сделать, обратившись одновременно к некоторым положениям теории интегральной индивидуальности В.С.Мерлина и общепсихологической теории деятельности А.Н. Леонтьева. В свете этих теорий обнаруживается действие двух факторов: энерго-топологического и предметного. В.К.Вилюнас (1983) поставил вопрос о единстве (а не противоположности) предметности и энергии в структуре потребностей. Мы же ставим вопрос о единстве энерго-топологического и предметного факторов в составе эмоциональной ткани.

Введение положения о двойственном характере эмоциональной ткани (единство энергии и предметности) позволяет привести к «общему знаменателю» особенности её существования в единстве с когнитивными процессами (художественным предметом и его образом), с одной стороны, и свойствами индивидуальности и метаиндивидуальными диспозициями человека ( с другой.

Энергия и предметность раскрывают особенности эмоциональной ткани в контексте «видовых» свойств более крупных, чем она сама, макросистем. Поэтому для определения собственных энерго-топологических и предметных параметров эмоциональной ткани следует ввести ряд ограничений и уточнений. Причём они имеют различный характер для энергии и предметности. И это не случайно, поскольку они описывают разнопорядковые фрагменты эмоциональной ткани.

Своеобразие её энерго-топологической стороны обусловливается в первую очередь её ситуативностью. Данный признак является важным в силу того, что он свидетельствует о недопустимости отождествления энергии и топологии чувственного переживания со свойствами психодинамики (которые характеризуются устойчивостью). Скорее всего, между ними существуют многозначные, а не однозначные, связи.

Своеобразие проявления предметности в строении эмоциональной ткани состоит в том, что погружённый в неё художественный предмет (его когнитивный образ) утрачивает холодность и беспристрастность; напротив, он приобретает черты пристрастности, его свойства подвергаются субъектным (эмоциональным) трансформациям и доводятся до уровня их консистентности энерго-топологическим параметрам эмоциональной ткани (а не художественного предмета).

Но что же придает эмоциональной ткани качество собственно чувственного переживания? Для ответа на этот вопрос нужно обратиться к модальности эмоциональной ткани.

Проблема модальности эмоционального переживания попадала в поле внимания многих психологов.  Особенно  детально  её  изучали А. Е. Ольшанникова с сотрудниками в русле представлений об устойчиво доминирующих у человека эмоциональных переживаниях (А. Е. Ольшанникова, 1977, 1978, 1983). Получены экспериментальные факты связей модальности эмоциональных переживаний с их динамикой. В то же время, как будет показано далее, имеются некоторые основания для сопоставления модальности эмоциональных переживаний с когнитивным образом. Это говорит о том, что модальность эмоционального переживания может претендовать на роль как бы промежуточной переменной в диаде «энергия—предметность».

Таким образом, мы выделяем три измерения в эмоциональной ткани: энерго-топологическое, предметное, модальностное.

Компоненты

Начнём с первого, энерго-топологического измерения эмоциональной ткани. Согласно В.С. Мерлину (1973), «энергия» обладает признаками скорости, силы и направленности. Применительно к эмоциональной ткани, обозначим их соответственно как активность, напряжение, интенциональность.

Определим психологическое своеобразие этих компонентов.

Под психической активностью (её динамической стороной) понимают взаимодействие субъекта с окружающей действительностью. Это взаимодействие может быть устойчивым и ситуативным; соответственно, психическую активность можно рассматривать как свойство темперамента и как компонент психического переживания. Активность как компонент переживания включает в себя, в свою очередь, эмоциональную активность как её разновидность. (см. рис. 9).
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Рис. 10. Разновидности психической активности

Исследования по нейрофизиологии эмоциональных состояний показывают обоснованность предположения о родстве эмоциональной активности с психической активностью. Известно, что активация является физиологической основой психической активности (Н. С. Лейтес, Э. А. Голубева, Б. Р. Кадыров, 1980). В то же время нейрофизиологическая структура эмоционального переживания, определяется характером взаимодействий двух видов активации, исходящей из ретикулярной формации и лимбической системы (Г. Ю. Волынкина, Н. Ф. Суворов, 1981). Им соответствуют разные виды бодрствования, так называемые простое и эмоциональное (Т. Н. Ониани, 1976). Отсюда не исключено, что эмоциональная активность имеет глубинные связи с психической активностью.

Понятие «эмоциональное напряжение» (напряжённость, стресс), в отличие от «эмоциональной активности», широко употребляется в психологических и физиологических исследованиях. Однако если в русле изучения психической активности меньше всего изучена эмоциональная активность, то в русле исследований напряжения в большей мере исследована его эмоциональная, чем общепсихическая форма. Тем не менее, согласно некоторым данным, эмоциональное напряжение можно рассматривать в качестве разновидности общепсихического напряжения (Б. А. Вяткин, 1981).

Таким образом, понятие «психическая энергия» распадается на психическую активность и напряжение, а те, в свою очередь, включают в себяэмоциональные составляющие. Психическая активность и напряжение представляют собой видовые параметры психической энергии; эмоциональная активность и напряжение — специфические, причём именно для эмоциональной ткани. Условимся под активностью подразумевать скоростной аспект возникновения и протекания переживания, а под напряжением — состояние преодоления каких-либо внешних и (или) внутренних препятствий.

В чем сходство и в чем различие активности и напряжения как параметров психического (в том числе эмоционального) переживания? Они тесно взаимосвязаны между собой, и в то же время их нельзя свести друг к другу. Последнее проявляется в том, что напряжение может быть связано с противоположными полюсами активности, причём на уровне как психического (Б. А. Вяткин, 1981),  так  и эмоционального (Л. Я. Дорфман, 1983) переживания. Значит, активность и напряжение правомерно трактовать как относительно самостоятельные подызмерения энергетической стороны психического в целом и энергетической стороны эмоциональной ткани, в частности.

Теперь рассмотрим «интенциональность», третий параметр психической энергии. Данный параметр характеризует своеобразный перекрёсток, на котором как бы стыкуются энергия и предметность переживания. Действительно, направленность можно понимать как определенное качество, задаваемое внешней (свой-ства объекта) или внутренней (свойства субъекта) интенцией. В этом случае мы обращаемся к категории «предметность». Интенциональность можно понимать и как «вектор действующих сил» (В. С. Мерлин, 1973). Тогда она характеризует энергетику, в том числе и эмоциональной ткани.

Второе и третье, помимо энергии, измерения эмоциональной ткани мы обозначили как модальность и предметность. Подызмерения предметности возникают в силу специфики «движения» переживания. С одной стороны, оно движется к художественному предмету и ассимилирует его; с другой, переживание проникает в сферу «Я» и задаёт ему определённую ценностно-смысловую координату (Б. А. Вяткин, Л. Я. Дорфман, 1987; Л. Я. Дорфман, 1994).

Человеческое Я представляет собой единство во множественности. Этим объясняется возможность обращения Я к его другому (его Ты). Обращение личности к себе является в сущности, особенностью подобной предметности. Действительно, тут обнаруживается направленность, полагание «Я» в «не-Я», «Ты», определённое содержание. Условно эту особенность психического можно обозначить как квазипредметность. Следовательно, в предметности переживания правомерно различать собственно предметность и квазипредметность. Они образуют подызмерения предметности эмоциональной ткани. Последняя же приобретает при этом черты амбивалентности из-за амбинаправленности предметности — квазипредметности.

В пространстве предметности — квазипредметности эмоционального переживания зарождается его модальность, качественное своеобразие. Под модальностью переживания можно понимать результат отображения ценностного отношения «Я» к его «Ты». Причём путь Я к его Ты может характеризовать в одних случаях внутренний диалог (диалогичность сознания), в других, напротив, опосредованный путь Я к его Ты через художественный предмет. В этом случае «Ты» оказывается  (за(  предметом, а модальность принимает участие в ассимиляции художественного предмета.

Всё вышеизложенное позволяет рассматривать энерго-топологию, предметность и модальность как разные измерения эмоциональной ткани (см. рис. 11).

                                                      B
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Рис. 11. Логическая схема измерений эмоциональной ткани

АB — активность, BC — напряжение; АC — интенциональность; “Я” — “Ты” область порождения модальности

6.4. ЕДИНСТВО эмоциональной тканИ

Качественные узлы и сквозные параметры образуют единство эмоциональной ткани. Её можно представить в виде объёма, в котором одни и те же параметры обслуживают любой из качественных узлов.[
По отношению к качественным узлам эмоциональной ткани её сквозные параметры характеризуются и неспецифичностью, и специфичностью.

Неспецифический характер сквозных параметров состоит в том, что они описывают общие особенности эмоциональной ткани безотносительно к своеобразию её качественных узлов. Например, параметры активности, напряжения, интенциональности, модальности обнаруживают себя в любых качественных узлах эмоциональной ткани (см. рис. 12).

Специфический характер сквозных параметров состоит в том, что они приобретают как бы дополнительные специфические признаки в областях тех или иных качественных узлов эмоциональной ткани. Рассмотрим вопрос специфичности сквозных параметров эмоциональной ткани подробнее.

В области эмоциональных переживаний сквозным параметрам сопутствуют активация, исходящая из ретикулярной формации и лимбической системы, и вегетативные сдвиги (уровень возбуждения, исходящий от автономной нервной системы). Здесь же доминирует полюс квазипредметности. Модальность эмоциональной ткани возникает в связи с отображением ценностного отношения «Я» к его «Ты»  по схеме внутреннего диалога.

В области эмоциональных представлений (включая эмоциональные образы и эмоциональные значения) эмоция является когнитивным состоянием и не зависит от уровня возбуждения, исходящего от автономной нервной системы (см. V. A. Harris, E. S. Katkin, 1975). Здесь же начинает играть определённую роль предметность переживания, а между параметрами предметности и квазипредметности происходят взаи-модействия. Модальность эмоциональной ткани возникает в связи с отображением ценностного отношения «Я» к его «Ты» по нескольким схемам: внутреннего и внешнего диалога.
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Рис. 12. Качественные узлы и сквозные параметы эмоциональной ткани

ЭПж — эмоциональные переживания; ЭПр — эмоциональные представления; ЭХп — эмоциогенные возможности художественного предмета; сквозные параметры эмоциональной ткани: 1 — модальность; 2 — активность; 3 — напряжение; 4 — интенциональность

В области эмоциогенных возможностей художественного предмета эмоция является состоянием самого предмета; она не зависит от уровня возбуждения, исходящего от автономной нервной системы, и не является когнитивным состоянием творца. В то же время творец моделирует эмоциогенные возможности художественного предмета и с этой точки зрения эмоциональное представление творца движется к художественному предмету и ассимилирует его. Предметность, таким образом, выходит на первый план. Модальность же возникает как результат отображения ценностного отношения «Я» к его «Ты» опосредованно, через художественный предмет. «Ты» попадает «за предмет», а модальность принимает прямое участие в ассимиляции художественного предмета.

В целом можно заключить, что эмоциональная ткань есть единство её энерго-топологических, предметных и модальностных параметров в сочетании со своеобразием её качественных узлов — эмоциональных переживаний, эмоциональных представлений и эмоциогенных возможностей художественного предмета.

Раздел 4. ЭМОЦИОНАЛЬНЫЕ ПЕРЕЖИВАНИЯ И ПРЕДСТАВЛЕНИЯ

ВВОДНЫЕ ЗАМЕЧАНИЯ

Начиная с этого раздела, конкретно-научные разработки в области метаиндивидуальной психологии искусства переводятся в плоскость конкретных эмпирических исследований. В их фокус попадает прежде всего эмоциональная ткань метаиндивидуального мира искусства, её качественные узлы и сквозные параметры, их связь с когнициями и художественными предметами в музыке, хореографии, живописи.

В настоящем разделе предметом экспериментальных исследований выступают эмоциональные переживания и представления. При изучении эмоциональных переживаний акцент сделан на понимании их как эмоционального поля и выявлении его структуры. При изучении эмоциональных представлений акцент сделан на возможности эмпирической верификации различения в их составе эмоциональных образов и эмоциональных значений.

Эмоциональная ткань, несмотря на её многообразие, сохраняет целостность и внутреннее единство. Один из возможных подходов к изучению её единства на уровне её сквозных параметров (модальности, активности, напряжения, интенциональности) обозначен понятием «эмоциональная изомерия». Изомерия эмоциональной ткани состоит в том, что последняя может иметь один и тот же психологический состав, но изменяющиеся строение (изомеры—структуры), пространство (изомеры—пространства), время (изомеры—времена), направления движений (изомеры—движения).

Под этим углом зрения ставится проблема эмоционального поля и переходов от одних его участков к другим (явление транзитивности). Если транзитивность имеет место, это должно означать, что феномен эмоциональной изомерии носит закономерно-динамический характер, поскольку при одном и том же составе эмоционального поля будут обнаруживаться закономерные переходы от одних его структур к другим. Приводятся экспериментальные свидетельства в пользу структурно-динамической модели эмоциональных переживаний.

Основная задача экспериментальных исследований эмоциональных представлений заключается в том, чтобы, во-первых, выяснить, возможно ли «разведение» эмоциональных образов и эмоциональных значений эмпирически; во-вторых, установить характер их взаимоотношений между собой. Эти вопросы рассматриваются на материале восприятия музыки.

Далее выдвигается гипотеза о том, что эмоциональные образы, эмоциональные значения и когнитивные операции могут представлять собой разнопорядковые конструкты сознания. Эта гипотеза подвергается эмпирической проверке также на материале восприятия музыки.

Наконец, ставится проблема переводов эмоциональных образов в эмоциональные значения. В качестве промежуточного звена, посредством которого могут совершаться такие переводы, рассматриваются операции визуализации эмоциональных представлений. Визуализация эмоциональных представлений есть одна из форм и промежуточная фаза «перетекания» авторского (исполнительского) замысла в психохудожественное воплощение и/или превращение. В этом контексте ставится задача выяснить, могут ли операции визуализации представлений способствовать переводу эмоциональных образов в эмоциональные значения при создании и исполнении пластических этюдов будущими балетмейстерами.

Глава 7. ЭМОЦИОНАЛЬНОЕ ПОЛЕ И ЕГО СТРУКТУРА

7.1. ЭМОЦИОНАЛЬНАЯ  ИЗОМЕРИЯ

Здравый смысл и обыденный опыт с очевидностью свидетельствуют, что имеется достаточно широкое множество эмоций, которые обладают раличающимися модальностями (радость и печаль, страх и гнев и т.д.) и потому должны быть отнесены к различным эмоциональным классам. С другой стороны, эмоции, которые мы сводим в один и тот же класс, на самом деле образуют богатое внутреннее разнообразие. Например, радость может быть активной и пассивной, бурной и созерцательной, яростной и нежной и т. д.

До сих пор в психологической науке акцент делался на том, что отличает одни эмоции от других. Попытки классификации эмоций или выстраивание биполярных схем сознания по принципу семантического дифференциала представляют собой как раз наглядные примеры аналитического к ним подхода и дифференциации их по тем или иным основаниям.

Между тем вне поля зрения многих психологов остаётся тот факт, что область эмоций характеризуется не только тонкими дифференцировками, но также целостностью и внутренним единством.

Сплошь и рядом мы наблюдаем многообразие человеческих переживаний в их единстве, «перетекании» и «переливании» одних эмоций в другие. Например, такие феномены наблюдаются в музыке: трудно обнаружить музыкальное произведение, в котором выражаются эмоции только одного и того же качества или динамики. Так, нередко многочастные музыкальные формы строятся по принципу «переливания» одних эмоций в другие от части к части. А при психотерапевтической работе с клиентом, который страдает, скажем, депрессией, даже возникают специальные задачи перевода одних его переживаний в другие. Выход из депрессии — это создание психологических условий, в частности, для переходов от тяжелых негативных переживаний к оптимистическим.

Проблема, таким образом, заключается, в том, что вопрос о психологическом составе эмоциональной ткани должен быть дополнен вопросом о том, как эмоциональная ткань, несмотря на её многообразие, сохраняет свою целостность и внутреннюю связность. Один из возможных подходов к решению этой проблемы я обозначил понятием «эмоциональная изомерия».

Термин «изомерия» заимствован нами из общей теории систем в том её варианте, который разработал Ю. А. Урманцев (1988). Изомерия эмоциональной ткани состоит в том, что последняя может иметь один и тот же психологический состав, но изменяющиеся строение (изомеры—структуры), пространство (изомеры—пространства), время (изомеры—вр-мена), направления движений (изомеры—движе-ния).
Представим себе область эмоций как некое поле в виде симультанной развертки сукцессивного ряда различных эмоциональных переживаний. Тогда это поле будет интересовать нас по меньшей мере в трёх планах: а) его структуры в целом (макроструктуры); б) наличия структур в тех или иных его зонах (микроструктур); в) существования процессов возникновения и (или) распада микроструктур, характеризующих разные эмоциональные переживания.

Но существуют ли какие-либо закономерные переходы одних состояний в другие (транзитивность)? Можно ли говорить об эмоциональном поле как континууме, который задаётся не одним, а одновременно четырьмя переменными (модальностью, активностью, напряжением, интенциональностью)? Ответы на эти вопросы можно получить только экспериментальным путём.

7.2. Структурно-динамическая модель эмоциональных переживаний (на материале восприятия музыки)

Представим экспериментальные свидетельства в пользу структурно-динамической модели эмоциональных переживаний. В связи с этим рассмотрим состав, структуру и некоторые феномены изомерии эмоциональных переживаний, возникающих под влиянием музыки.

Условимся в модальности эмоциональных переживаний различать эмоции классов радости, печали, страха, гнева, рассматривая их как базальные (в пользу такой классификации см. А. Е. Ольшанникова, 1977, 1978, 1983). В параметре активности будем различать активность и пассивность, в напряжении — напряжение и расслабление, в интенциональности — объектную и субъектную направленность (см. рис.13).

[image: image12.emf]Экстра-


версия


Исп


ы


туе-


мые в 


за-


Экспертные оценки по параметрам


висимости


от 


оп


е


ра-


ций 


в


и


зу-


ализации


Компо-


зиция


Лексика


Соот


-


вет


ствие


темы


музыке


Глубина


раскрытия


темы


Вырази-


тельность


Раскре-


пощён-


ность


Общее


впеча


т


ле-


ние


1


2


3


4


5


6


7


8


9


«


НР»


«


ШК»


«


НР»


«


ШК»


«Фазы»


А


Б


-.681 (


Р)


-.443 (П)


-.461 (П)


-.551 (П)


-.459 (П)


-.441 (П)


«


НР»


«


ШК»


«Фигуры»


А


-.547(П)


-.477 (


Р)


-.534 (П)




Экстра- версия Исп ы туе- мые в  за- Экспертные оценки по параметрам висимости от  оп е ра- ций  в и зу- ализации Компо- зиция Лексика Соот - вет ствие темы музыке Глубина раскрытия темы Вырази- тельность Раскре- пощён- ность Общее впеча т ле- ние 1 2 3 4 5 6 7 8 9 « НР» « ШК» « НР» « ШК» «Фазы» А Б -.681 ( Р) -.443 (П) -.461 (П) -.551 (П) -.459 (П) -.441 (П) « НР» « ШК» «Фигуры» А -.547(П) -.477 ( Р) -.534 (П)


                ЭМОЦИОНАЛЬНОЕ ПЕРЕЖИВАНИЕ


Модальность
      Энергия
        Направленность


 Радость,
   Активность - 


 Печаль,
   Пассивность

  Объектная - 


 Страх,

   Напряжение

  Субъектная    


 Гнев

   Расслабление

Рис.12. Психологический состав эмоционального переживания
Экспериментально выясним, могут ли модальность, активность, напряжение, интенциональность образовать различающиеся структуры в разных зонах эмоционального поля.

Методика. Психологический состав эмоциональных переживаний определялся с помощью разработанного нами оригинального вопросника «Эмоциональное полотно». Он прошёл эмпирическую проверку на надёжность и валидность на нескольких выборках (всего 288 человек) испытуемых (Л. Я. Дорфман, Н. Э. Шайко, 1989). Пункты вопросника могут быть биполярными или униполярными, группироваться либо по 7-ступенной шкале (биполярные шкалы), либо по 100-бальной шкале (униполярные шкалы).В униполярном варианте вопросник включает 30 пунктов: по три на каждый компонент (шкалу) эмоционального переживания (см. табл. 5). Кроме того, по каждой шкале вычисляется суммарный индекс (среднее арифметическое по фактическим данным).

Испытуемые прослушивали в разные дни (индивидуально) 6 произведений. По экспертным оценкам они имели неодинаковое эмоциогенное содержание: Ф. Шопен. Прелюдии ор. 28 — № 3 соль мажор («Радость»), № 4 ми минор («Печаль»), № 18 фа минор («Гнев»), № 13 фа диез мажор («Радость—Печаль»), № 14 ми бемоль минор («Гнев—Страх»), А. Скрябин. Прелюдии ор. 11 № 16 си бемоль минор («Страх»).

Согласно инструкции, испытуемый «вживался» в музыкальный образ и переживал соответствующие состояния, слушая музыкальный фрагмент (3 — 5 минут). После испытуемый оценивал музыку с помощью вопросника «Эмоциональное полотно». При статисти




Таблица 5

Сведения о вопроснике «Эмоциональное полотно»

Измерения


Переменные 

(Шкалы)


Пункты

Модальность
Радость
1. Радостно



2. Весело



3. Оптимистично


Печаль
4. Тоскливо



5. Печально



6. Грустно


Страх
7. Боязливо



8. Опасливо



9. Пугливо


Гнев
10. Грозно



11. Гневно



12. Яростно

Энергия
Активность
13. Бодро



14. Активно



15. Живо


Пассивность
16. Сонливо



17. Убаюкивающе



18. Пассивно


Напряжение
19. Плотно



20. Тяжело



21. Напряженно


Расслабление
22. Легко



23. Раскованно



24. Раскрепощенно

Интенциональность
Объектная
25. Приподнято



26. Полетно



27. Возвышенно


Субъектная
28. Углубленно



29. Внутренне



30. Погруженно

ческой  обработке данных применялись корреляционный и факторный анализы. Выделенные факторы подвергались вращению методом «Varimax». Статистические расчёты выполнены по программе «CSS» на персональном компьютере типа IBM. Испытуемые — студенты Пермского института искусств и культуры, юноши и девушки, имеющие специальное музыкальное образование, в возрасте 18-22 лет, всего  32 человека.

Результаты и обсуждение. Выделены 4 зоны эмоционального поля: «Радость — Печаль», «Радость — Гнев», «Гнев — Страх» и «Страх — Печаль». Их факторные отображения показаны в таблицах 6— 9.

Согласно таблице 6, факторное отображение эмоционального поля в зоне «Радость — Печаль» включает три фактора, которые охватывают в сумме 73,3 % объяснимой дисперсии. В фактор А (32,6 %) со значимыми нагрузками
 вошли показатели печали, пассивности, напряжения и субъектной направленности В фактор B (24,3 %) вошли показатели радости, объектной направленности, активности, субъектной направленности. В фактор С (16,4 %) вошёл только один показатель — расслабления.







Таблица 6

   Факторное отображение эмоционального поля в зоне «Радость — Печаль»

Переменные
Факторы и факторные нагрузки после вращения




А


В
С

Радость
.282
.830
-.027

Печаль
.866
.159
-.066

Активность
.358
.604
.318

Пассивность
.767
.151
.045

Напряжение
.738
.125
.366

Расслабление
.015
.197
.932

Направленность:




Объектная
.026
.749
.403

Субъектная
.719
.479
-.133

Доля объяснимой дисперсии, %
32,6
24,3
16,4

Согласно табл. 7, факторное отображение эмоционального поля в зоне «Радость — Гнев» может быть описано тремя факторами, которые в сумме охватывают 73,3 % объяснимой дисперсии. В фактор А (34,8 %) вошли показатели напряжения, гнева, активности, субъектной направленности. В факторе В (28,2 %) собраны показатели объектной направленности, расслабления, радости. В фактор С  (16,0 %) попали показатели пассивности, субъектной направленности, с отрицательным знаком — радости.




Таблица 7

   Факторное отображение эмоционального поля в зоне «Радость — Гнев»

Переменные
Факторы после вращения


А
В
С



Радость
.374
.624
-.569

Гнев
.856
.238
-.052

Активность
.829
.407
 .174

Пассивность
.167
.188
 .775

Напряжение
.930
.065
.124

Расслабление
.091
.884
.270

Направленность:




Объектная
.309
.892
.072

Субъектная
.567
.162
 .482

Доля объяснимой дисперсии, %
34,8
28,2
16,0

Согласно табл. 8, факторное отображение эмоцио нального поля в зоне «Гнев — Страх» может быть описано тремя факторами, которые в сумме охватывают 76,8 % объяснимой дисперсии. В фактор А (36,9) вошли показатели напряжения, активности, гнева, субъектной направленности, страха. Фактор B (24,6 %) содержит показатели раслабления  и объектной направленности, а фактор С (15,3 %) — пассивности и страха.







Таблица 8

   Факторное отображение эмоционального поля в зоне «Гнев — Страх»

Переменные
Факторы после вращения


А
В
С



Гнев
.804
.235
.076

Страх
.554
-.240
.526 

Активность
.815
 .420
.171

Пассивность
.046
 .257
.850

Напряжение
.921
 .148
.016

Расслабление
.126
.920
.133

Направленность:




Объектная
.335
.848
.106

Субъектная
.600
 .168
.400

Доля объяснимой дисперсии, %
36,9
24,6
15,3

Согласно табл. 9, факторное отображение эмоционального поля в зоне «Страх — Печаль» может быть описано тремя факторами, которые в сумме охватывают 71,2 % объяснимой дисперсии. В фактор А (27,6 %) вошли показатели пассивности, субъектной направленности, печали, в фактор B (22,1 %) — cтраха, напряжения, в фактор С (21,5 %) — объектной направленности.







Таблица 9


Факторное отображение эмоционального поля в зоне «Страх — Печаль»

Переменные
Факторы после вращения


А
В
С



Страх
.093
.852
.158

Печаль
 .761
.406
-.056

Активность
 .337
.413
  .435

Пассивность
 .825
.039
  .031

Напряжение
 .308
.766
  .147

Расслабление
-.153
.230
.805

Направленность:




Объектная
.269
.040
.867

Субъектная
.797
.248
.277

Доля объяснимой дисперсии, %
27,6
22,1
21,5

Для наглядности сведём итоги факторных отображений зон эмоционального поля в единую таблицу. Разместим в ней одни и те же (модальностные, энергетические и топологические) характеристики разных зон эмоционального поля напротив друг друга; компоненты с наибольшими факторными весами выделим (см. табл. 10).







Таблица 10


Сводные итоги факторных отображений зон эмоционального поля

Зоны эмоционального поля



Радость -Печаль


Радость - Гнев
Гнев - Страх
Страх - Печаль



Факторы А



Печаль 

Пассивность

Напряжение

Субъектная

н-ность


Гнев

Активность

Напряжение

Субъектная

н-ность


Гнев, страх

Активность

Напряже-ние
Субъектная

н-ность


Печаль

Пассивность

—

Субъектная

н-ность


Факторы B


Радость

Активность
—

—

—

Объектная
н-ность

Субъектная

н-ность


Радость 

—

—

—

Расслабление

Объектная

н-ность

—

—

—

—

—

Расслабление 

Объектная

н-ность

—


Страх

—

—

Напряжение

—

—

—


Факторы С



—

—

—

—

Расслабление

—

—


Радость
—

—

—

—

—

Субъектная

н-ность

Страх
—

Пассивность

—

—

—

—


—

—

—

—

—

Объектная

н-ность

—



С учётом показателей с наибольшими факторными весами можно заметить, что в одних зонах эмоционального поля ведущую роль играют модальности, в других — энерго-топологические характеристики эмоциональных переживаний. Так, в зоне «Радость — Печаль» ведущую роль берут на себя радость и печаль, в зоне «Страх — Печаль» — страх. В то же время в зонах «Радость — Гнев», «Гнев — Страх», «Страх — Печаль» управляющие функции принимают на себя соответственно напряжение и объектная направленность, напряжение и расслабление (распределённые по разным факторам), пассивность. Следовательно, в разных зонах эмоционального поля ведущая роль может принадлежать  либо  модальностным («Радость — Печаль»), либо энерго-топологическим («Радость — Гнев», «Гнев — Страх»), либо тем и другим характеристикам эмоциональных переживаний одновременно («Страх — Печаль»).

Итоги факторного анализа позволяют поставить также вопрос о структуре переживаний и структурообразующей функции их компонентов в разных зонах эмоционального поля. Структурообразующая функция модальности обнаруживается, как отмечалось выше, в зонах «Радость — Печаль» и «Страх — Печаль». В первой зоне структура переживаний печали (один полюс) складывается из печали, пассивности, напряжения, субъектной направленности структура переживаний радости (противоположный полюс) — из радости, активности, преобладания объектной направленности. Во второй зоне структура переживаний страха складывается из страха и напряжения. С известными оговорками можно полагать, что и в зоне «Гнев — Страх» модальность гнева (наряду с напряжением) может выполнять структурообразующую функцию. В этой зоне структура переживаний гнева складывается из гнева, напряжения, активности, субъектной направленности. Назовем эти структуры (радости, печали, гнева, страха) базальными.

Структурообразующая функция энерго-топологических характеристик обнаруживается, как отмечалось выше, в зонах «Радость — Гнев», «Гнев — Страх», «Страх — Печаль». В первой зоне структура переживаний складывается из (а) напряжения, гнева, активности, субъектной направленности и (б) объектной направленности, радости, расслабления. Иначе говоря, рост напряжения может предполагать рост гнева субъектной направленности и активности, а объектная направленность предрасполагает к радости и расслаблению. Во второй зоне структура переживаний складывается из (а) напряжения, активности, гнева, субъектной направленности, страха и (б) расслабления, объектной направленности. Другими словами, здесь рост напряжения может предполагать увеличение активности, гнева субъектной направленности и страха, а расслабление — усиление объектной направленности. В третьей зоне структура переживаний складывается из пассивности, субъектной направленности и печали, т. е. пассивность может задавать субъектный полюс направленности и вызывать печаль.

Обратим теперь внимание на то, что одни и те же энерго-топологические характеристики переживаний могут существовать одновременно в нескольких зонах эмоционального поля и выполнять либо ведущие, либо ведомые функции в структурообразовании эмоционального переживания. Этот факт оправдывает предположение о том, что энерго-топологические характеристики могут иметь двойной статус. Во-первых, они могут определять макроструктуру эмоционального поля или отдельные его микроструктуры и в этом случае характеризоваться модальностной неспецифичностью. Во-вторых, эти же энерго-топологические характеристики могут быть «привязаны» к отдельным зонам эмоционального поля, и тогда они приобретают модальностную специфичность. Эту гипотезу подкрепляют также представления о нескольких системах активации, исходящей из ретикулярной формации и лимбической системы (A. Routtenberg, 1968; Т. Н. Ониани, 1976; Г. Ю. Волынкина, Н. Ф. Суворов, 1981).

Вышеизложенное позволяет сформулировать следующие выводы:

1. Обнаружен феномен эмоциональной изомерии. Суть его состоит в том, что эмоциональное поле не является однородным; в разных его зонах возникают неодинаковые эмоциональные структуры при одном и том же его психологическом составе.

2. Обнаружено, что в эмоциональных переживаниях структурообразующие функции могут выполнять модальностные (зона «Радость — Печаль»), энерго-топологические («Радость — Гнев», «Гнев — Страх») параметры; модальностные и энерго-топологические параметры могут одновременно выполнять структурообразующие функции в зоне «Страх — Печаль».

3. В переживаниях печали, радости, гнева и страха выделены базальные структуры. Базальными обозначены структуры, которые управляются модальностями соответствующих переживаний. Базальная структура печали складывается из печали, пассивности, напряжения, субъектной направленности, радости — из радости, активности и преобладания объектной направленности, гнева — из гнева, напряжения, активности, субъектной направленности, страха — из страха и напряжения.

4. Энерго-топологические характеристики эмоциональных переживаний могут участвовать в образовании макроструктуры эмоционального поля и потому обладать модальностной неспецифичностью; в то же время они приобретают модальностную специфичность в микроструктурах эмоционального поля, если подпадают под управление модальностей определенных переживаний.

7.3. Транзитивность и изомерия

Рассмотрим проблему переходов от одних участков эмоционального поля к его другим участкам (явление транзитивности). Если транзитивность имеет место, это должно означать, что феномен эмоциональной изомерии носит закономерно-динамический характер, поскольку при одном и том же составе эмоционального поля будут обнаруживаться закономерные переходы от одних его структур к другим.

В настоящем параграфе приводятся экспериментальные данные в пользу наличия в отдельных зонах эмоционального поля феномена транзитивности и сопутствующей ему эмоциональной изомерии.

Методика. С каждым испытуемым проводились 4 серии (в разные дни) экспериментов. В четыре музыкальные программы вошли инструментальные фрагменты увертюры к опере «Свадьба Фигаро» В. Моцарта (эмоциогенная ситуация 1), симфонии № 1 до мажор (Часть 1) И. Брамса (эмоциогенная ситуация 2), пассакалии из сюиты № 7 для клавира Генделя (эмоциогенная ситуация 3), симфонии № 5 ми-минор (Часть 1) П. И. Чайковского (эмоциогенная ситуация 4) в зонах эмоциональных значений радость — печаль.

Процедура экспериментов была такой же, как и при исследовании структуры эмоциональных переживаний (см. предыдущий параграф). Полученные данные обработаны методом регрессионного анализа. Испытуемые — студенты Пермского института искусств и культуры, занимающиеся на отделениях оркестрового и хорового дирижирования, имеющие среднее специальное музыкальное образование, юноши и девушки в возрасте 18-22 лет, всего  23 человека.

Результаты и обсуждение. Применена регрессионая модель, в которой модальность рассматривалась как зависимая переменная; другие компоненты эмоциональных переживаний — как независимые переменные. Установлены значимые регрессионные зависимости показателей модальности эмоциональных переживаний от показателей активности, напряжения, направленности. Соответствующие данные приведены в таблице 11.







Таблица 11

 Переходы внутри эмоциональных переживаний

Зависи-мая перемен-
Критерии значимости
Независимые переменные (x)

ная (Y)



Активность-пассивность


Напряжение-расслабление


Направленность

Модаль-

 ность


F

P
Y= 7.47-.82x1
18.626

< .001
Y= 1.17+.50x2
6.925

< .01
Y=.82+.74x3
15.169

< .001

Согласно таблице 11, модальность эмоциональных переживаний испытывает на себе влияния активности, напряжения и направленности. Характер зависимости модальности от энерго-топологических компонентов описывается уровнением типа Y = a + bx. Психологически это означает, что переходам от одной модальности к другой сопутствуют закономерные изменения в значениях активности, напряжения, направленности. Так, при переходах от радости к печали активность переходит в пассивность,  напряжение — в расслабление, объектная направленность — в субъектную. И наоборот, при переходах от печали к радости пассивность переходит в активность, напряжение — в расслабление, субъектная направленность — в объектную (см. рис. 14).

        Y
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Рис. 14. Транзитивность эмоциональных переживаний   (по результатам регрессионного анализа данных)

По оси у: континуум радость - печаль (по возрастанию числовых значений); по оси х: континуум пассивность - активность (х1), расслабление - напряжение (х2), объектная - субъектная направленность (х 3), во всех случаях по возрастанию числовых значений.

Если разбить эти регрессионые кривые на три зоны (крайние и промежуточную), то мы получим, во-первых, структуры эмоциональных переживаний радости и печали, сопоставимые с теми, которые были получены ранее в результате факторного анализа, т. е. (а) радость, активность, расслабление, объектную направленность; (б) печаль, пасивность, напряжение, субъектную направленность (см. предыдущий параграф); во-вторых, между этими структурами (они являются базальными) обнаруживаются также переходные структуры. В них мы находим тенденцию радости входить в связь с энерго-топологическими компонентами, присущими печали, а печали — входить в связь с энерго-топологическими компонентами, присущими радости. Учитывая это обстоятельство, правомерно эмоциональные структуры первого рода обозначать, как базальные, а эмоциональные структуры второго рода — как переходные или промежуточные. Таким образом, феномен транзитивности эмоционального поля состоит в переходах от одних его базальных структур к другим через переходные. Транзитивность при этом можно понимать, с одной стороны, как эмпирическую форму свойства эмоциональной ткани к свёртыванию или развёртыванию, с другой, — как проявление непрерывности (а не только дискретности) эмоциональной изомерии.

7.4. Биоэлектрические предпосылки транзитивности эмоционального поля

Насколько обнаруженные выше закономерности присущи именно эмоциональным переживаниям? Для ответа на этот вопрос необходимо проверить наличие связи психологических компонентов эмоциональных переживаний с соответствующими физиологическими параметрами.

Рассмотрим связь компонентов эмоциональных переживаний с некоторыми показателями электроэнцефалограммы (ЭЭГ) под влиянием музыки.

Методика. С каждым испытуемым проводились 2 серии (в разные дни) экспериментов. Испытаемые прослушивали две музыкальные программы, составленные из инструментальных фрагментов увертюры к опере «Свадьба Фигаро» В. Моцарта (эмоциогенная ситуация 1), симфонии № 5 ми-минор (Часть 1), П. И. Чайковского (эмоциогенная ситуация 2), удовлетворяющих принципу множественного и концентрированного воздействия в зонах эмоциональных значений радости — печали. Во время слушания музыки испытуемый находился в светоизолированной экранированной камере. ЭЭГ-показатели снимались с височно-затылочного отведения правого полушария и регистрировались на 8-канальном электроэнцефалографе, снабжённом анализатором и интегратором. После восприятия музыки (в течение примерно 3 минут) испытуемый заполнял вопросник «Эмоциональное полотно». Обрабатывались данные о психологическом составе эмоциональных переживаний (учитывались усреднённые значения по каждому компоненту). Суммарные энергии ЭЭГ фиксировались в полосах альфа, бета-1 и бета-2 до и во время восприятия музыки. При статистической обработке данных использован регрессионный анализ. В исследовании приняли участие студенты Пермского государственного педагогического института, юноши и девушки, всего 21 человек
.

Результаты и обсуждение. Установлено, что модальность, активность и напряжение (зависимые переменные) находятся в связи с показателями ЭЭГ (не-зависимые переменные). Соответствующие данные приведены в таблице 12. 

Таблица 12

Регрессионные зависимости компонентов эмоциональных переживаний 

от показателей ЭЭГ

Компоненты эмоциональных переживаний (зависи-
Критерии значимости 
Суммарные энергии ЭЭГ (независимые переменные, х) в диапазонах

мые переменные, Y)



Альфа


Бета-1
Бета-2

Модальность

Активность

Напряжение

Направленность


F

P

F

P

F

P

F

P
Y=3.48+.03х

5.180

< .001

Y= 3.53-.01x

1.020

> .05

Y= 2.30-x

.062

> .05

Y= 3.82 + x

.005

> .05
Y=2.05+.14x

3.489

< .01

Y= 4.63-.07x

3.764

< .01

Y= 2.73-.O3x

.004

> .05

Y= 2.90+.05x

.365

> .05
Y=3.11+.11x

4.248

< .001

Y= 4.05-.06x

4.352

< .001

Y=17.24-2.81x +.17x2—003x3

3.756

3.675

3.572

< .01

Y= 3.02+.06x

.978

> .05



Усиление энергии бета-1 ритма соответствует изменению модальности эмоциональных переживаний в том же направлении, что и рост синхронизации ЭЭГ в альфа-полосе. Кроме того, энергия бета-1 ритма имеет линейную связь с активностью. Это значит, что усиление энергии бета-1 ритма сопряжено с падением эмоциональной активности и переходом её в пассивность. С изменением энергии бета-2 ритма коррелируют показатели модальности, активности и напряжения эмоциональных переживаний. Наличие этих связей означает, что с усилением энергии бета-2 ритма на смену модальности радости приходит печаль, активность переходит в пассивность, а напряжение при этом возрастает.

Из табл. 12 видно, что рост синхронизации ЭЭГ в альфа-полосе соответствует изменению модальности эмоциональных переживаний от радости к печали. Эти изменения носят линейный характер.

Следовательно, альфа-ритм связан только с модальностью эмоциональных переживаний, бета-1 ритм — с модальностью и активностью, бета-2 ритм — с модальностью, активностью и напряжением. С другой стороны, перемены в модальности эмоциональных переживаний сопряжены с изменениями энергий ритмов ЭЭГ в альфа, бета-1 и бета-2 диапазонах, перемены в активности — с изменениями энергий бета-1 и бета-2 ритмов, перемены в напряжении — с изменениями энергий бета-2 ритмов. Эти факты свидетельствуют в пользу того, что роль энергии альфа-ритма оказывается более специфической, а бета-2 ритма — неспецифической по отношению к психологическим компонентам эмоциональных переживаний. Вместе с тем регрессионная зависимость интенциональности эмоциональных переживаний от суммарных энергий ЭЭГ не установлена. Этот факт, однако, даёт повод думать о том, что нап-равленность эмоциональных переживаний может находиться в связи с межполушарной асимметрией.

 Рассмотрим полученные результаты под углом зрения связей энергий ЭЭГ с уровнем активации. Известно, что рост синхронизации энергии альфа-ритма приводит к снижению уровня активации, а возрастание энергии бета-2  ритма говорит в пользу увеличения её уровня (см. В. М. Русалов, 1979). Тогда можно заметить, что изменения активации, определяемые по энергии альфа - ритма, не согласуются с изменениями активации, определяемыми по энергии бета ритмов: если показатели энергии альфа-ритма свидетельствуют, скажем, о снижении активации, то показатели энергии бета-ритмов, наоборот, говорят в пользу её повышения. Это означает, что структурные компоненты эмоций, например, печали находятся под двоякого рода влияниями активации: активация в альфа-полосе способствует уменьшению энергетического потенциала модальности, а активация в бета-полосах, наоборот, способствует увеличению энергетического потенциала пассивности (энергии бета-1 и бета-2 ритмов) и напряжения (энергия бета-2 ритма).

Не будем вдаваться в физиологическую подоплёку этих фактов, поскольку это выходит за рамки задач настоящего исследования
. С психологической же точки зрения можно отметить, что получены эмпирические (биоэлектрические) подтверждения того, что мы имеем дело с эмоциональными переживаниями (поскольку они находятся в связи с активацией).

Кроме того, получены новые эмпирические аргументы в пользу различения модальностных, энергетических и топологических переменных. Наконец, налицо связь явлений транзитивности эмоционального поля на психологическом уровне с соответствующими переменами на биоэлектрическом уровне.

Глава 8. ЭМОЦИОНАЛЬНЫЕ ПРЕДСТАВЛЕНИЯ

8.1. Эмоциональные образы и  значения: их дифференциация  при восприятии музыки

Теоретический анализ, выполненный в главе 6, привёл нас к выводу о том, что эмоциональные переживания и эмоциогенные особенности произведений искусства могут отображаться в эмоциональных представлениях субъекта в виде эмоциональных образов и значений. С эмпирической точки зрения проблема заключается в том, чтобы, во-первых, выяснить, возможно ли «разведение» эмоциональных образов и эмоциональных значений, во-вторых, установить характер их взаимоотношений между собой. Рассмотрим эти вопросы на материале восприятия музыки.

При организации эмпирических исследований мы руководствовались следующими соображениями. Об эмоциональных образах и значениях в составе эмоциональных представлений можно судить косвенно. Если эмоциональные представления находятся в тесной связи с особенностями индивидуальности слушателей, то это есть непрямое свидетельство в пользу наличия эмоциональных образов в составе эмоциональных представлений. Наоборот, если эмоциональные представления верно отображают эмоциогенные особенности музыкальных произведений и не находятся при этом в связи со свойствами индивидуальности слушателей, то это есть непрямое свидетельство в пользу наличия эмоциональных значений в составе эмоциональных представлений. В самом деле, чем больше эмоциональные представления находятся под влиянием эмоциогенного содержания произведений, тем в большей степени индивидуальные различия должны нивелироваться. Это значит, что мы имеем дело с эмоциональными значениями. И напротив, чем больше эмоциональные представления попадают под влияние свойств индивидуальности, тем в большей степени, следовательно, они должны подчиняться логике субъекта, а не художественного предмета; поэтому они могут даже отличаться от эмоциогенного содержания произведений. Это значит, в свою очередь, что мы имеем дело с эмоциональными образами.

В методическом отношении вышеобозначенный план исследования можно реализовать путём создания двоякого рода ситуаций: (а) обеспечивающих преимущественное проявление эмоциональных значений, (б) ( эмоциональных образов. Сопоставив результаты в этих ситуациях, можно дать ответ на вопрос о том, возможна ли дифференциация эмоциональных значений и образов в составе эмоциональных представлений.

Построить ситуацию предполагаемой дифференциации эмоциональных значений и образов возможно с помощью создания у испытуемых неодинаковых установок к воспринимаемой ими музыке, например, «музыкального критика» и «наивного слушателя». В первом случае у испытуемых должно будет преобладать рационалистическое восприятие музыки. Это значит, что в их представлениях будут доминировать эмоциональные значения. Во втором случае  будут играть более значительную роль собственные переживания испытуемых. Это значит, что в их представлениях должны доминировать эмоциональные образы (ср. G. C. Cupchik, A. S. Winston, 1992).

Следующий момент касается модальности эмоциональных представлений испытуемых. Дело в том, что при её совпадении с эмоциогенным содержанием музыки (по оценкам экспертов) речь может идти о модальности как параметре эмоциональных значений и эмоциональных образов в равной мере; при несовпадении модальности эмоциональных представлений с эмоциогенным содержанием музыки вопрос модальности эмоциональных значений снимается в силу неадекватности восприятия. Это значит, что нас должны интересовать те испытуемые, модальность эмоциональных представлений которых совпадает с эмоциогенным содержанием музыки по оценкам экспертов.

Схематически вышеизложенное представлено в таблице 13. 

Таблица 13

Общий план непрямых измерений эмоциональных   значений и образов в составе эмоциональных представлений

Установки (позиции) испытуемых


Измеряемые эффекты
Эмпирические приёмы верификации

1. Музыкальный   критик


Эмоциональные значения
(а) Соответствие модальности эмоциогенному содержанию музыки;

(б) Отсутствие (или слабая плотность) связей показателей эмоциональных представлений со свойствами индивидуальности слушателей

2. Наивный

   слушатель
Эмоциональные образы
(а) Соответствие модальности эмоциогенному содержанию музыки;

(б) Наличие связей показателей эмоциональных представлений со свойствами индивидуальности слушателей



Конкретная задача исследования состояла в том, чтобы выяснить, как позиции испытуемых («музыкальных критиков» и «наивных слушателей») влияют на связи показателей их эмоциональных представлений с показателями их же экстраверсии и тревожности при восприятии музыки.

Исследования методом зависимых выборок

Процедура и методики. Испытуемые прослушивали шесть музыкальных произведений (по одному в одной серии, в разные дни, индивидуально). Эксперты (3 музыковеда — преподаватели кафедры теории музыки и фортепиано Пермского государственного института искусств и культуры) выбрали фрагменты следующих произведений: Ф. Шопен. Прелюдии ор. 28 — № 3 соль мажор (преобладает «Радость»), № 4 ми минор (преобладает «Печаль»), № 18 фа минор (преобладает «Гнев»), № 13 фа диез мажор (преобладают «Радость — Печаль»), № 14 ми бемоль минор (преобладают «Гнев — Страх»), А. Скрябин. Прелюдии ор. 11 № 16 си бемоль минор (преобладает «Страх»).

В каждом опыте испытуемые прослушивали по два раза одно и то же произведение, последовательно принимая позиции «наивных слушателей» и «музыкальных критиков». В целом каждый испытуемый участвовал в опытах 6 раз как «наивный слушатель» и 6 раз как «музыкальный критик», итого  12 раз.

Инструкция 1: «Представьте, что Вы находитесь в концертном зале. Звучит музыка. Под её влиянием Вы сосредоточиваетесь на Ваших ощущениях и переживаниях в большей степени, чем на выразительных средствах самой музыки. Оцените эмоциональное содержание музыки». Инструкция 2: «Представьте, что Вы — музыкальный критик. Вам необходимо проанализировать выразительные средства произведения. С этих позиций оцените его эмоциогенное содержание».

Психологические параметры эмоциональных образов и эмоциональных значений (их модальностные, энергетические и топологические характеристики) определяли с помощью вопросника «Эмоциональное полотно» (см. главу 7, § 7.2.). Свойства темперамента испытуемых диагностировались по общепринятым в школе Мерлина (В. С. Мерлин, 1973) методикам «широта классификации» и «неструктуриро-ванные рисунки» (экстраверсия); «ТАТ» и «Время выполнения задания во фрустрированной ситуации» (тревожность).

Статистической обработке (корреляционный анализ по Спирмену) подвергались данные лишь тех испытуемых, у которых модальность эмоциональных представлений совпадала с эмоциогенным содержанием музыки по оценкам экспертов. 

Испытуемые — студентки специализаций «Учитель музыки пения» и «Руководитель самодеятельного хорового коллектива» Пермского государственного института искусств и культуры в возрасте 17-20 лет, всего 32 человека
.

Результаты и обсуждение. Установлено, что при восприятии музыкальных произведений обнаруживаются значимые связи между показателями эмоциональных представлений и свойств темперамента испытуемых. Соответствующие данные приведены в таблице 14.







Таблица 14

Количество значимых корреляций между показателями эмоциональных представлений и свойств темперамента (Г. И. Власова, Л. И. Короева, 1991)

Позиции испытуемых
Эмоциогенное содержание музыкальных произведений 


Всего корреляций


Р
П
С
Г
Р-П


С-Г




1. Музыкальный критик

2. Наивный

   слушатель


4

2


4

4


4

9


5

7


2

5


4

7


23

34



Примечание: Р — «радость» , П — «печаль» , С — «страх» , Г — «гнев» , Р-П — «радость-печаль» , С-Г — «страх-гнев»

Как видно из таблицы 14, количество значимых корреляций между показателями эмоциональных представлений и свойств темперамента при позиции испытуемых в качестве «наивных слушателей» больше  в ситуациях восприятия четырех музыкальных произведений («Страх», «Гнев», «Радость— Печаль», «Страх — Гнев»); при позиции испытуемых в качестве «музыкальных критиков» больше в ситуации восприятия одного произведения («Радость»). При восприятии произведения «Печаль» количество корреляций одно и то же при обеих позициях испытуемых. В целом же количество значимых корреляций между показателями эмоциональных представлений и свойств темперамента больше примерно в 1,5 раза при позиции  «наивных слушателей», чем при позиции  «музыкальных критиков».

Полученные результаты говорят о различии вкладов эмоциональных образов и эмоциональных значений в состав представлений в зависимости от позиций испытуемых как соответственно «наивных слушателей» и «музыкальных критиков». Эти результаты сопоставимы с данными, полученными в иной парадигме и в отношении музыкально обученных и необученных испытуемых (см. G. C. Cupchik, A. S. Winston, 1992).

Рассмотрим теперь роль отдельных характеристик эмоциональных представлений в их связях со свойствами темперамента. Соответствующие  данные  показаны  в  таблицах  15  и 16.  В таблице 15  приведены  данные  о модаль-






Таблица 15

Количество значимых корреляций между показателями модальности эмоциональных представлений и свойств темперамента (Г. И. Власова, Л. И. Короева, 1991)

Позиции испытуемых
Эмоциогенное содержание музыкальных произведений 


Всего корреляций


Р
П
С
Г
Р-П


С-Г




1. Музыкальный критик

2. Наивный

   слушатель


—

—
2

—
1

1
1

—
—

1
1

—
5

2

Примечание см. к таблице 14.

ностных компонентах эмоциональных представлений; в таблице 16 — об их энерго-топологических компонентах. Из таблицы 14 видно, что значимые корреляции между показателями модальности эмоциональных представлений и свойств темперамента имеют место при позициях испытуемых как «музыкальных критиков» — в ситуациях восприятия четырех произведений («Печаль», «Страх», «Гнев», «Страх — Гнев»); при позициях испытуемых как «наивных слушателей» — в ситуациях восприятия двух произведений («Страх», «Радость — Печаль»). Хотя общее количество значимых корреляций относительно невелико, их больше в 2,5 раза при позиции «музыкальных критиков», чем  при позиции «наивных слушателей».

Если исходить из общего количества значимых корреляций, то полученные результаты можно понимать так, что модальность играет более существенную роль в образовании эмоциональных значений, чем эмоциональных образов (уменьшение тесноты связей эмоциональных представлений со свойствами темперамента свидетельствует в пользу эмоциональных значений). С этой точки зрения полученные результаты не противоречат выдвинутой выше гипотезе.

Вместе с тем эти результаты являются всё же неоднозначными. Получается, что теснота связей показателей свойств темперамента и модальности эмоциональных представлений испытуемых может быть выше при позиции «музыкального критика», чем «наивного слушателя», что вступает в прямое противоречие с базовыми предположениями о том, что позиция «критика» благоприятна для обнаружения эмоциональных значений, а позиция «слушателя» — для выявления эмоциональныхм образов.

Рассмотрим теперь корреляции показателей энерго-топологических характеристик эмоциональных представлений и свойств темперамента испытуемых.

Согласно таблице 16, корреляции между показателями  энерго-топологических  характеристик эмоциональных представлений  и  свойств  темперамента   наблюдаются  при  вос-







Таблица 16

Количество значимых корреляций между показателями энерго-топологии эмоциональных представлений и свойств темперамента (Г. И. Власова, Л. И. Короева, 1991)

Позиции испытуемых
Эмоциогенное содержание музыкальных произведений 


Всего корреляций


Р
П
С
Г
Р-П


С-Г




1. Музыкальный критик

2. Наивный

   слушатель


4

2
2

4
3

8
4

7
2

4
3

7
18

32

Примечание см. к таблице 14.

приятии всех изучавшихся произведений музыки. Причем количество корреляций в 5 случаях больше в позициях «наивных слушателей» («Печаль», «Страх», «Гнев», «Радость —Печаль», «Страх — Гнев»), и в одном случае ( в позициях «музыкальных критиков» («Радость»). В целом же количество значимых корреляций между показателями эмоциональных представлений и свойств темперамента больше примерно в 1,8 раза в позициях «наивных слушателей», чем «музыкальных критиков». Эти факты можно интерпретировать в пользу того, что энерго-топологические характеристики играют более существенную роль в образовании эмоциональных образов, чем эмоциональных значений.

Исследования методом независимых выборок

Процедура и методики. Исследование проводилось через 2 года, и в нём приняли участие другие испытуемые. Они были разделены случайным образом на 2 подгруппы: «музыкальные критики» (16 человек) и «наивные слушатели» (13 человек). Один и тот же испытуемый участвовал в опытах только с одной установкой: либо как «музыкальный критик», либо как «наивный слушатель» (2 независимые выборки). Использовались те же музыкальные произведения (по одному в одной серии, в разные дни, индивидуально) и те же инструкции для испытуемых, что и в предшествующих опытах по схеме фиксированных позиций.

В каждом опыте испытуемый прослушивал одно произведение, принимая позицию либо «наивного слушателя», либо «музыкального критика». В целом каждый испытуемый участвовал в опытах 6 раз.

Психологические параметры эмоциональных образов и эмоциональных значений (их модальностные, энергетические и топологические характеристики) определяли с помощью вопросника «Эмоциональное полотно» (см. главу 7, § 7.2.). Черты личности испытуемых диагностировались по опроснику 16 PF Кеттелла.

Статистической обработке (корреляционный анализ по Спирмену) подвергались данные тех испытуемых, у которых модальность эмоциональных представлений совпадала с эмоциогенным содержанием музыки по оценкам экспертов. 

Испытуемые — студентки специализаций «Учитель музыки пения» и «Руководитель самодеятельного хорового коллектива» Пермского института искусств и культуры в возрасте 17-20 лет, всего 29 человек
.

Результаты и обсуждение. Установлено, что при восприятии музыкальных произведений обнаруживаются значимые связи между показателями эмоциональных представлений и черт личности испытуемых. Соответствующие данные приведены в таблице 17.

Как видно из таблице 17, количество значимых корреляций между показателями эмоциональных представлений и черт личности в подгруппе «наивных слушателей» больше: при восприятии четырех музыкальных произведений («Радость», «Страх», «Гнев», «Страх — Гнев»); в подгруппе «музыкальных критиков» — при восприятии одного произведения («Радость — Печаль»); одно и то же при восприятии произведения «Печаль». В целом же количество значимых корреляций между показателями эмоциональных представлений и черт личности больше примерно в 1,3 раза в подгруппе «наивных слушателей», чем в подгруппе «музыкальных критиков».

Таблица 17

  Количество значимых корреляций между показателями эмоциональных представлений и свойств темперамента

Позиции испытуемых
Эмоциогенное содержание музыкальных произведений 


Всего корреляций


Р
П
С
Г
Р-П


С-Г




1. Музыкальный критик

2. Наивный

   слушатель


4

7
9

9
6

7
5

8
11

5
0

10
35

46

Примечание см. к таблице 14.

Полученные результаты говорят об увеличении вкладов эмоциональных образов и эмоциональных значений в состав представлений в зависимости от позиций испытуемых как «наивных слушателей» и «музыкальных критиков».

Рассмотрим теперь роль отдельных характеристик эмоциональных представлений в их связях с чертами личности. Соответствующие данные показаны в таблицах 18 и 19. В таблице 18 приведены данные о модальностных компонентах эмоциональных представлений; в таблице 19 — об их энерго-топологических компонентах.

Из таблицы 18 видно, что количество корреляций между показателями модальности эмоциональных представлений и черт личности в подгруппе «музыкальных критиков» большепри восприятии одного произведения («Радость — Печаль»), в подгруппе «наивных слушателей» — при восприятии четырёх произведений («Радость», «Печаль», «Страх», «Гнев»). Хотя общее количество значимых корреляций относительно невелико, их больше в 1,75 раза в подгруппе «наивных слушателей», чем в подгруппе «музыкальных критиков». Эти результаты можно понимать так, что модальность играет более существенную роль в образовании эмоциональных образов, чем эмоциональных значений.

Рассмотрим теперь корреляции показателей энерго-топологических характеристик эмоциональных представлений и свойств темперамента испытуемых.

Таблица 18

 Количество значимых корреляций между показателями модальности эмоциональных представлений и свойств темперамента

Позиции испытуемых
Эмоциогенное содержание музыкальных произведений 


Всего корреляций


Р
П
С
Г
Р-П


С-Г




1. Музыкальный критик

2. Наивный

   слушатель


—

1
1

2
1

2
—

1
2

1
—

—
4

7

Примечание см. к таблице 14.

Согласно таблице 19, в подгруппе «наивных слушателей» количество корреляций больше при восприятии трёх произведений («Радость», «Гнев», «Страх — Гнев»), а в подгруппе  «музыкальных критиков» — в двух случаях («Печаль», «Радость — Печаль»). В целом же количество значимых корреляций между показателями эмоциональных представлений и черт личности больше примерно в 1,3 раза в подгруппе «наивных слушателей», чем в подгруппе «музыкальных критиков». Эти факты можно интерпретировать в пользу того, что энерго-топологические характеристики играют более существенную роль в образовании эмоциональных образов, чем эмоциональных значений.







Таблица 19

Количество значимых корреляций между показателями энерго-топологии эмоциональных представлений и свойств темперамента

Позиции испытуемых
Эмоциогенное содержание музыкальных произведений 


Всего корреляций


Р
П
С
Г
Р-П


С-Г




1. Музыкальный критик

2. Наивный

   слушатель


4

6
8

7
5

5
5

7
9

4
0

10
31

39

Примечание см. к  таблице 14.

Вышеизложенные результаты (оба плана экспериментов: для зависимых и независимых выборок) позволяют сформулировать следующие выводы:

1. Позиции испытуемых как «критиков» или «наивных слушателей» музыки влияют на плотность связей их эмоциональных представлений с их же свойствами темперамента. В целом, плотность этих связей выше, если испытуемые занимают позиции «наивных слушателей». Особенно отчётливо эта тенденция обнаруживается в отношении энерго-топологических характеристик эмоциональных представлений.

2. Полученные результаты объясняются тем, что позиции испытуемых в качестве «музыкальных критиков» выявляют доминирование в составе их представлений эмоциональных значений. Позиции испытуемых в качестве «наивных слушателей» выявляют доминирование в составе их представлений эмоциональных образов, причём в большей мере в части их энерго-топологических характеристик.

3. Методический приём создания установки слушать музыку в позициях «музыкального критика» или «наивного слушателя» позволяет осуществлять дифференциацию эмоциональных значений и эмоциональных образов (с точки зрения их относительного преобладания в составе эмоциональных представлений) по их энерго-топологическим компонентам более успешно, чем по модальностным.

Методический приём разделения испытуемых на подгруппы «музыкальных критиков» и «наивных слушателей» позволяет успешно проводить дифференциацию эмоциональных значений и эмоциональных образов (с точки зрения их относительного преобладания в составе эмоциональных представлений) и по их модальностным, и энерго-топологическим компонентам.
8.2. Эмоциональные образы, 

эмоциональные значения и когнитивные операции

В самом общем виде гипотеза исследования заключалась в том, что эмоциональные образы, эмоциональные значения и когнитивные операции могут представлять собой разнопорядковые конструкты сознания (см. К. Е. Изард, 1980). Некоторые данные (Л. М. Веккер, 1981; Л. Я. Дорфман, 1990) позволяют конкретизировать эту гипотезу в том, что на когнитивные операции может влиять страх в форме эмоционального образа, а радость, печаль, гнев — в форме эмоциональных значений.

Задача исследования заключалась в том, чтобы эмпирическим путем выяснить характер влияний эмоциональных образов и эмоциональных значений на когнитивные операции анализа-синтеза в процессе работы музыкантов-исполнителей с нотными текстами в условиях их преимущественно визуального восприятия.

Процедура и методики. Испытуемые работали с фрагментами нотных текстов 4-х музыкальных произведений, имеющих, по экспертным оценкам, разное эмоциогенное содержание:  увертюра   к  опере  «Свадьба  Фигаро»  В. Моцарта («Радость»), пятая симфония ми-минор, часть 1 П. И. Чайковского («Печаль»), седьмая («Гнев») и восьмая, часть 3 («Страх») симфонии Д. Шостаковича.

В первой части основного этапа исследования у испытуемых индивидуально измерялись эмоциональные представления каждого из нотных текстов (с помощью опросника «Эмоциональное полотно»). Во второй части экспериментатор предлагал испытуемым (индивидуально) в соответствии с их эмоциональными представлениями группировать нотные тексты по признаку семантического сходства включенных в фрагменты элементов. Испытуемым разрешалось «нарушать» правила анализа произведений, принятые в теории музыки. Кроме того, они могли прослушивать концертное исполнение соответствующих музыкальных произведений в магнитофонной записи. Работа с разными текстами проводилась в разные дни.

Показатели когнитивных операций: а) количество фрагментов, выделенных в тексте (КФ)
; б) количество тактов в максимальном по широте фрагменте (МШФ). Черты личности испытуемых — экстраверсия и тревожность — диагностировались опросником Кеттелла. Данные обрабатывались методами корреляционного и факторного (без вращения факторов
) анализа. Испытуемые — студенты отделения оркестрового дирижирования Пермского государственного института искусств и культуры, имеющие среднее специальное музыкальное образование, — всего 26 человек(.

Результаты и обсуждение. Обнаружено, что при работе с текстом «Радость» показатели эмоциональных представлений и когнитивных операций попадают в разные факторы. Итоги факторного анализа показателей приведены в таблице 20.

В первый фактор (22,9 %) со значимыми нагрузками вошли показатели только компонентов эмоциональных представлений (здесь и далее в порядке убывания величин их факторных весов): радости, активности, расслабления и объектной направленности. Наибольший вес у показателя радости, а показатели индивидуальных свойств не имеют значимые нагрузки в этом факторе. Следовательно, его правомерно обозначить как «эмоциональные значения базальной структуры радости». Во второй фактор (16,8 %) со значимыми весами вошли показатели субъектной направленности, напряжения, расслабления. Этот фактор можно интерпретировать как «эмоциональные значения переходной структуры радости». В третьем факторе (14,8 %) собрались оба показателя операций с нотными текстами. Его мы вправе назвать «операции синтеза». В четвертый фактор (10,4 %) вошел показатель экстраверсии, а в пятый (9,1 %) — тревожности. Они интерпретируются как факторы соответственно экстраверсии и тревожности.







Таблица 20

    Факторное отображение показателей работы испытуемых с текстом «Радость»
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Фрагменты нотных те к стов Пока- зате- ли Макроуровень Микроуровень   Коли- чество   Сред- няя шир о та Макси- маль- ная широта Коли- чество Сред- няя широта Макси- маль- ная широта 1 2 3 4 5 6 1 2 3 4 5 6 -.678 -.658  .932 . -.622  .675 .630 -.591 -.656  .691  .741  .629


В целом можно заключить, что эмоциональные значения и когнитивные операции зависят от разных причин при работе испытуемых с нотным текстом «Радость».
Итоги факторного анализа показателей работы испытуемых с нотным текстом «Гнев» приведены в табл. 21.







Таблица 21


Факторное отображение показателей работы
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испытуемых с текстом «Гнев»

Согласно таблице 21 в первый фактор (23,6 %) вошли показатели объектной направленности, пассивности, расслабления, экстраверсии. Обозначим этот фактор как «Эмоциональный образ гнева с доминированием объектной направленности». Во второй фактор (15,5 %) вошли показатели напряжения, гнева, субъектной направленности. Обозначим этот фактор «Эмоциональные значения гнева с доминированием напряжения». В третьем факторе (13,9 %) находятся показатели операций с текстом. Обозначим его «Операции анализа». В четвертый фактор (9,5 %) попал показатель тревожности. Обозначим этот фактор «Тревожность». В пятом факторе (8,6 %) показатель активности имеет значимый вес. Обозначим этот фактор «Эмоциональное значение активности».

В целом эмоциональные значения, эмоциональные образы и когнитивные операции при работе испытуемых с нотным текстом «Гнев» также зависят от разных причин.

Рассмотрим теперь итоги факторного анализа показателей работы испытуемых с нотным текстом «Печаль». Соответствующие результаты показаны в таблице 22. 

Таблица 22


Факторное отображение показателей работы испытуемых с текстом «Печаль»
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Согласно таблице 22, в первый фактор (21,1 %) вошли показатели объектной направленности, расслабления, активности, количества выделенных фрагментов. Назовем этот фактор «Эмоциональные значения, управляющие операциями анализа посредством объектной направленности». Во второй фактор (14,3 %) во-шли показатели субъектной направленности и (в тенденции) интроверсии. Назовем этот фактор «Эмоциональный образ печали с выраженной субъектной направленностью». В третьем факторе (11,8 %) находятся показатели печали и (в тенденции) беззаботности. Данный фактор можно назвать «Эмоциональный образ печали». В четвертый фактор (10,3 %) вошли показатели операций с текстом, и его можно назвать «Операции анализа». Наконец, в пятом факторе (9,58 %) мы находим показатель пассивности.  Обозначим его «Эмоциональные значения пассивности». Эти результаты свидетельствуют в пользу того, что при работе с нотным текстом «Печаль» эмоциональные значения могут самостоятельно (безотносительно к эмоциональным образам) управлять когнитивными операциями. Более того, это обстоятельство не препятствует, с одной стороны, присутствию здесь же эмоциональных образов, а с другой, сохранению относительной независимости когнитивных операций от эмоциональных значений.

Результаты факторного анализа показателей работы испытуемых с нотным текстом «Страх» приведены в таблице 23.

 Таблица 23

   Факторное отображение показателей работы испытуемых с текстом «Страх»
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Согласно таблице 23, в первый фактор (26,6 %) вошли показатели: субъектной направленности, напряжения, расслабления, объектной направленности, страха, максимальной широты фрагмента (в тенденции), экстраверсии (в тенденции). Назовем этот фактор «Эмо-циональный образ страха, управляющий операциями синтеза посредством субъектной направленности». Во второй фактор (13,2 %) вошли показатели расслабления, активности, объектной направленности. Этот фактор можно назвать «Эмоциональные значения страха». В третий фактор (11,0 %) вошел показатель пассивности. Обозначим данный фактор «Эмоциональные значения пассивности». В четвертом факторе (10,4 %) вновь собрались показатели операций с текстами. Назовем его «Операции анализа». В пятом факторе (9,2 %) находится показатель тревожности, и этот фактор можно назвать «Тревожность». 

Полученные факты говорят о том, что при работе с нотным текстом «Страх» эмоциональные образы могут самостоятельно (безотносительно к эмоциональным значениям) управлять когнитивными операциями. Более того, это обстоятельство не препятствует, с одной стороны, наличию здесь же эмоциональных значений, а с другой, сохранению относительной независимости когнитивных операций от эмоциональных образов.

Сведём теперь итоги интерпретаций результатов факторных анализов в общую таблицу (см. табл.24). 

Таблица 24

Интерпретации факторных анализов данных
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Как видно из таблицы 24, при работе испытуемых с нотными текстами их эмоциональные образы, эмоциональные значения и когнитивные операции анализа-синтеза распределяются по разным факторам. Этот факт согласуется с гипотезой о том, что данные образования могут представлять собой разнопорядковые конструкты сознания.

Кроме того, обнаруживается способность эмоциональных значений управлять операциями анализа (текст «Печаль»), а эмоциональных образов — операциями синтеза (текст «Страх»). Эти результаты можно понимать так, что эмоциональные значения cпособствуют (в силу их объектного происхождения) «максимизации» информации об объекте и тем самым инициируют дифференцирующие стратегии по отношению к нотным текстам; эмоциональные образы способствуют (в силу их субъектного происхождения), напротив, «минимизации» информации об объекте и тем самым инициируют в большей мере синкретические (в форме синтетических) стратегии по отношению к нотным текстам (ср. А. И. Палей, 1982, 1983). Можно предположить также, что в первом случае нотные тексты и их эмоциогенное содержание выступают в качестве причин по отношению к эмоциональным значениям и когнитивным операциям; как причины, они достаточно структурированы и потому побуждают к применению дифференцирующих тенденций. Во втором случае имеет место противоположная картина. В качестве причин выступают эмоциональные образы, нотные же тексты оказываются в роли их следствий. Обслуживая собственно эмоциональные образы, когнитивные операции по отношению к тексту приобретают слабо дифференцирующий, более похожий на синкретический, характер.

Итак, получены экспериментальные свидетельства в пользу того, что эмоциональные значения, эмоциональные образы и когнитивные операции могут быть разнопорядковыми конструктами сознания. В то же время когнитивные операции могут попадать под управляющие воздействия как эмоциональных значений, так и эмоциональных образов.

8.3. Визуализация представлений при создании и исполнении пластических этюдов

Визуализация эмоциональных представлений есть одна из форм и промежуточная фаза «перетекания» авторского (исполнительского) замысла в психохудожественное воплощение и/или превращение (Л. Я. Дорфман, В. Г. Иванов, 1991).

В главе 4 (§ 4.4.) отмечалось, что модели внутренних целей индивидуальности представляют собой особое состояние художественного предмета, которое имеет, в свою очередь, две стороны. Одной стороной он обращён к внутренним целям индивидуальности творца, другой — к потребителям художественного предмета. В последнем случае происходит превращение (обратимость) моделей внутренних целей индивидуальности в объектное значение художественного предмета. Это значит, что модели внутренних целей творца могут быть одним из источников, порождающих объектные значения художественного предмета. В логике теории интегральной индивидуальности данный феномен можно было бы обозначить как метаиндивидуальные свойства творца, объективированные в художественном предмете. Применительно к эмоциональным представлениям и в логике концепции метаиндивидуального мира искусства данный феномен можно представить так, что перед творцом всегда стоит проблема перевода его эмоциональных образов в эмоциональные значения, если он хочет быть воспринят и понят другими людьми.

С этих позиций мы поставили перед собой задачу выяснить, могут ли операции визуализации представлений способствовать переводу эмоциональных образов в эмоциональные значения при создании и исполнении пластических этюдов будущими балетмейстерами.

Правомерно предположить, что транзитивная функция операций визуализации представлений (опосредующая роль операций визуализации при переходах эмоциональных образов в эмоциональные значения) может обнаруживаться трояко, причём как в полной, так и незавершённой форме. Операции визуализации могут (а) быть связаны с внутренними целями и причинами балетмейстера, но не с эмоциональными значениями (начальная, незавершённая форма перехода), (б) быть связаны с эмоциональными значениями, но утрачивать связь с внутренними целями и причинами балетмейстера (промежуточная, незавершённая форма перехода), (в) способствовать переводу моделей внутренних целей и причин индивидуальности балетмейстера в эмоциональные значения (полная форма перехода, сохраняются связи операций визуализации и с эмоциональными образами, и с эмоциональными значениями).

Эмпирическая модель, верифицирующая выдвинутые предположения (в самом первом и грубом приближении), может состоять в следующем. Испытуемые создают и исполняют пластические этюды на заданные эмоциональные темы (план эмоциональных представлений), применяя в том числе операции визуализации представлений. Свойства их индивидуальности рассматриваются как источники их же внутренних причин и целей, а их связи с операциями визуализации очерчивают область эмоциональных образов. Экспертные суждения о художественных (эмоциональных) продуктах испытуемых дают характеристику объектных значений, которые привнесли в художественный предмет испытуемые. Связи экспертных оценок художественных (эмоциональных) продуктов с операциями визуализации очерчивают область эмоциональных значений. Связи операций визуализации и с индивидуальными свойствами, и с экспертными оценками художественного продукта очерчивают всю область переходов от эмоциональных образов к эмоциональным значениям.

Данная эмпирическая модель может иметь два варианта статистических решений: факторный и корреляционный.

Факторный вариант предполагает применение факторного анализа данных без вращения факторов. (1) Если показатели операций визуализации и свойств индивидуальности попадают в один и тот же фактор, это будет говорить о начальной, незавершённой форме перехода эмоциональных образов в эмоциональные значения на участке эмоциональных образов. (2) Если показатели операций визуализации и экспертных оценок попадают в один и тот же фактор, это будет говорить о промежуточной, незавершённой форме перехода эмоциональных образов в эмоциональные значения на участке эмоциональных значений. (3) Если показатели операций визуализации, свойств индивидуальности и экспертных оценок попадают в один и тот же фактор (наибольшие факторные нагрузки у показателей экспертных оценок), это будет свидетельствовать о полной форме перехода эмоциональных образов в эмоциональные значения. (4) Если одни и те же показатели операций визуализации попадают в два фактора таким образом, что в одном факторе они вместе с показателями свойств индивидуальности, а в другом — вместе с показателями экспертных оценок, то это будет говорить в пользу того, что полная форма перехода эмоциональных образов в эмоциональные значения обеспечивается транзитивной функцией операций визуализации.
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Корреляционный вариант предполагает применение корреляционного анализа данных по схеме, принятой в школе Мерлина (В. С. Мерлин, 1986, Б. А. Вяткин, 1993). Суть его состоит, в частности, в том, что в предполагаемой опосредующей переменной выделяются несколько областей сырых данных (методом деления выборки на подгруппы по правилу X ( 0,5( или с помощью кластерного анализа). Затем вычисляют коэффициенты корреляции между показателями переменных А и Б в подвыборках испытуемых 1 и 2, которые были определены по данным опосредующей переменной В. Если коэффициенты корреляций между переменными А и Б не совпадают в подвыборках 1 и 2 (значимые коэффициенты корреляций имеют место либо в одной подгруппе, либо в обеих подгруппах, но с неодинаковыми знаками), то это говорит о том, что переменная В действительно выполняет опосредующие функции по отношению к переменным А и Б .

Операции визуализации. Создание хореографического образа как некоего связного целого предполагает группировку его составляющих по меньшей мере в двух аспектах. Во-первых, осуществляется членение фаз, из которых складывается конкретная развёртка хореографической темы (развёртка во времени, «горизонтальный» план рассмотрения). Во-вторых, существует некоторое множество масштабных уровней (целого, частей, элементов), описывающих одни и те же срезы хореографической темы (развёртка содержания темы, «вертикальный» план рассмотрения). И в том, и в другом аспектах группировка хореографического материала может проводиться по принципу сходства элементов, входящих в одни и те же группы. С этих позиций упорядочение хореографического материала оказывается в прямой связи с операциями анализа — синтеза.

Процедура и методики. Испытуемым предлагалось самостоятельно сочинить и исполнить четыре пластических этюда на темы «Радость», «Печаль», «Страх», «Гнев» под выбранную ими музыку. Роль преподавателя заключалась в том, что он определял общие этапы и пути работы испытуемых, не вмешиваясь при этом в сам процесс их творчества.

Выделялось два этапа работы. На первом этапе испытуемые выполняли на бумаге в форме пиктограмм графические действия, направленные на визуализацию их эмоциональных представлений. Первоначально нужно было построить графический эквивалент хореографической темы в целом, затем — сконструировать пиктограммы, изображающие части темы, потом — пиктограммы с изображением отдельных фаз частей темы. И так по каждой теме. В итоге мы получали горизонтальную развертку процесса визуализации эмоциональных представлений в виде серии отражающих их последовательностей пиктограмм. На втором этапе испытуемые работали на сцене, непосредственно создавая пластические этюды на заданные темы.

По завершению работы (которая длилась в течение нескольких месяцев) испытуемые исполняли созданные ими же пластические этюды перед экспертами. Показатели операций визуализации эмоциональных представлений: а) количество выделяемых фаз («фазы»), б) количество изображённых фигур («фигуры»), в) количество фигур, приходящихся на одну фазу («фигуры/фаза»). Показатель «фазы» описывает «горизонтальный», остальные два показателя — «вертикальный» планы визуализации эмоциональных представлений.

Увеличение количества фаз, фигур и фигур в фазах свидетельствует о возрастании роли операций анализа. И наоборот, уменьшение количества фаз, фигур и фигур в фазах говорит в пользу преобладания операций синтеза.

Пластические этюды (в исполнении их авторов) оценивались экспертами (3 чел.) по семи параметрам: 1) лексика, 2) композиция, 3) соответствие танца эмоциогенному содержанию музыки, 4) глубина прочтения темы, 5) выразительность исполнения, 6) раскрепощённость исполнения, 7) общее впечатление. Каждый параметр оценивался по 10-балльной шкале: чем выше балл, тем выраженнее положительный художественный эффект.

Экстраверсия как свойство темперамента испытуемых  диагностировалась по принятым в школе Мерлина методикам «широта классификации» и «неструктурированные рисунки» (В. С. Мерлин, 1973).

Испытуемыми были студенты 2 и 3 курсов хореографической специализации Пермского государственного института искусств и культуры, девушки и юноши, всего 41 человек. При статистической обработке данных применены факторный и корреляционный варианты эмпирической модели, верифицирующей транзитивную функцию операций визуализации по отношению к эмоциональным образам и эмоциональным значениям.

Результаты и обсуждение

Факторный вариант эмпирической модели

Факторное отображение показателей работы испытуемых с темой «Радость» приведено в таблице 25.

Согласно таблице 25, в первый фактор (48,1 %) вошли показатели экспертных оценок. Назовем этот фактор «Эмоциональные значения темы радости». Во второй фактор (17,0 %) вошли показатели экстраверсии и двух операций визуализации («фазы» и «фигуры»). Это говорит о том, что испытуемые применяют операции анализа для визуализации темы радости во времени и по содержанию. Назовём этот фактор «Визуализация эмоционального образа темы радости». В третьем факторе (12,6 %) находятся только показатели операций визуализации: факторная нагрузка показателя «фазы» имеет отрицательный знак, а факторные нагрузки показателей «фигуры» и «фигуры/фаза» — положительный. Разница в знаках говорит о том, что испытуемые визуализируют  тему  радости  неодинаковым   образом. Операции синтеза применяются для развёртывания темы радости во времени, операции анализа — для развёртывания содержания темы радости. Данный фактор можно назвать «Операции визуализации эмоциональных представлений».

Эти результаты свидетельствуют в пользу того, что при работе испытуемых с темой  радости имеет место начальная, незавершённая форма перехода эмоциональных образов в эмоциональные значения на участке эмоциональных образов.

Факторное отображение показателей работы испытуемых с темой «Печаль» приведено в таблице 26.

Согласно таблице 26, в первый фактор (42,0 %) вошли показатели экспертных оценок. Назовем этот фактор «Эмоциональные значения темы печали». Во второй фактор (16,8 %) вошли показатели экстраверсии («широта классификации») и двух операций визуализации («фигуры» и «фигуры/фаза»). Это свидетельствует в пользу того, что испытуемые применяют операции анализа для визуализации содержания темы печали. Назовем этот фактор «Визуализация эмоционального образа темы печали по содержанию». В третий фактор (11,2 %) вошли показатели экстраверсии («широта классификации») и операций визуализации («фазы»). Это говорит о том, что испытуемые применяют операции анализа для визуализации темы печали во времени. Данный фактор можно назвать «Визуализация эмоционального образа темы печали во времени».

Таблица 25


Факторное отображение показателей работы испытуемых с темой «Радость»
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Эмоцио- наль- Организация пространства ные пред- ставления Сцены Позы  Радость  Гнев  Страх  Печаль Смещение вп е ред Смещение вперед (меньше, чем при радости) и вправо Смещение назад и влево Смещение назад (меньше, чем при страхе) и влево Увеличение ш и рины Увеличение ш и рины (меньше, чем при радости) и высоты Уменьшение ширины и выс о ты Уменьшение ширины (меньше, чем при страхе) и высоты


Эти результаты свидетельствуют в пользу того, что при работе испытуемых с темой  печали также имеет место начальная, незавершённая форма перехода эмоцональных образов в эмоциональные значения на участке эмоциональных образов.

Факторное отображение показателей работы испытуемых с темой «Страх» приведено в таблице 27. 

Согласно таблице 27, в первый фактор (54,3 %) вошли показатели экспертных оценок и операций визуализации («фигуры» и «фигуры/фаза»). Это говорит о том, что испытуемые визуализируют эмоциональные значения, применяя операции анализа. Назовем этот фактор «Визуализация эмоциональных значений темы страха по содержанию». Во второй фактор (14,0 %) вошли показатели экстраверсии («неструктурированные  рисунки»  и  «широта классификации»)  и  двух операций визуализации («фазы» с положительным знаком и «фигуры/фаза» — с отрицательным). Это свидетельствует в пользу того, что испытуемые применяют операции анализа для визуализации темы страха во времени и операции синтеза для визуализации темы страха по содержанию. Назовем этот фактор «Визуализация эмоционального образа темы страха». В третий фактор (11,0 %) вошли с положительными знаками все три показателя операций визуализации. Данный фактор можно назвать «Визуализация эмоциональных представлений темы страха».
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Таблица 26


Факторное отображение показателей работы испытуемых с темой «Печаль»

Эти результаты говорят о том, что при работе испытуемых с темой страха имеет место полная форма перехода эмоцональных образов в эмоциональные значения. Она обеспечивается транзитивной функцией операций визуализации.

Факторное отображение показателей работы испытуемых с темой «Гнев» приведено в таблице 28.

Согласно  таблице  28,   в  первый  фактор (52,2 %)  вошли  показатели экспертных оценок. Назовем этот фактор  «Эмоциональные значения  темы  гнева».  Во  второй фактор (18,4 %) вошли показатели экстраверсии (неструктурированные рисунки» и «широта классификации») и двух операций визуализации («фигуры» и «фигуры/фаза»). Это свидетельствует в пользу того, что испытуемые применяют операции анализа для визуализации содержания темы гнева. Назовем этот фактор «Визуализация эмоционального образа темы гнева по содержанию». В третий фактор (11,7 %) вошли два показателя операций визуализации («фазы» с положительным знаком и «фигуры/ фаза» — с отрицательным). Это говорит о том, что испытуемые применяют операции анализа для визуализации темы гнева во времени и операции синтеза для визуализации темы гнева по содержанию. Данный фактор можно назвать «Визуализация эмоциональных представлений темы гнева во времени и по содержанию».

Таблица 27


Факторное отображение показателей работы
испытуемых с текстом «Страх»
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Эти результаты свидетельствуют в пользу того, что при работе испытуемых с темой гнева имеет место начальная, незавершённая форма перехода эмоцональных образов в эмоциональные значения на участке эмоциональных образов.

Обобщая, можно заключить, что операции визуализации могут выполнять транзитивную функцию по отношению к эмоциональным образам и эмоциональным значениям трояким образом: (а) при работе с темами печали имеет место начальная, незавершённая форма перехода эмоцональных образов в эмоциональные значения на участке эмоциональных образов; (б) при работе с темами радости и гнева имеет место начальная, незавершённая форма перехода эмоцональных образов в эмоциональные значения на участках эмоциональных образов и собственно представлений; (в) при работе с темой страха имеет место полная форма перехода эмоцональных образов в эмоциональные значения.

Таблица 28

    Факторное отображение показателей работы испытуемых с текстом «Гнев»
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Ведущими в рисунке явл я ются изображ е ния Эмоциональные представления Ра- дость Печаль Страx Гнев Переживаний Фрагментов  окружающего мира 4 16 14 6 12 12 7 16 c 2   = 12,253;  Р < .01


Корреляционный вариант эмпирической модели

Сводные данные фрагментов матриц корреляций (р < .05(.001) показателей экстраверсии и экспертных оценок при работе испытуемых с темами радости, печали, гнева, страха и в зависимости от характера их операций визуализации показаны в таблице 28. Подгруппы испытуемых с синтетическими тенденциями обозначены литерой А, а подгруппы испытуемых с аналитическими тенденциями — литерой Б, причём по всем трём операциям визуализации: «фазы», «фигуры», «фигуры/фаза».

Согласно таблице 28, при работе с темой радости корреляции между показателями экстраверсии и экспертных оценок имеют место в подгруппе испытуемых А, т. е. у испытуемых с синтетическими тенденциями. Все связи имеют отрицательный знак и прослеживаются по параметрам «композиция» (подгруппы испытуемых выделены по показателям операций визуализации «фазы» и «фигуры/фаза»), «лексика» (подгруппы выделены по показателям «фигуры»  и  «фигуры/ фаза»), «соответствие темы музыке», «глубина раскрытия темы», «выразительность», «общее впечатление» (подгруппы  выделены  по  показателю «фигуры /фаза»).











Таблица 29

Сводные данные фрагментов матриц корреляций (р < .05(.001) показателей

экстраверсии и экспертных оценок в зависимости от операций визуализации
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Зоны рисунка по высоте Эмоциональные представления Радость Страx Гнев  Верх  Низ 11 6 5 11 8 3 c  2   = 5,676;  Р < .05
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Направле- ние движ е ний Эмоциональные предста в ления Ра- дость Печаль Страx Гнев  Вверх  Вниз 13 3 4 12 4 10 4 8 c  2   = 13,303;  Р < .01


«НР» — «Неструктурирорванные рисунки», «ШК» — «Шкала классификации»; А — испытуемые с синтетическими тенденциями, Б — испытуемые с аналитическими тенденциями; (Р) — тема радости, (П) — печали, (С) — страха, (Г) — гнева.

Эти факты говорят о том, что применение операций синтеза при визуализации эмоциональных представлений радости оказывается тем более успешным, чем более интровертированными являются испытуемые. В то же время операции визуализации выполняют транзитивную функцию, т. е. влияют на характер перевода эмоциональных образов в эмоциональные значения. 

При работе с темой печали корреляции между показателями экстраверсии и экспертных оценок имеют место в обеих подгруппах испытуемых, но по преимуществу в подгруппе Б, т. е. у испытуемых с аналитическими тенденциями. У них все связи имеют отрицательный знак и прослеживаются по параметрам «лексика» (подгруппы испытуемых выделены по показателю «фигуры»), «соответствие темы музыке», «глубина раскрытия темы» (подгруппы испытуемых выделены по показателям «фазы» и «фигуры»), «раскрепощённость» (подгруппы выделены по показателю «фазы»).

У испытуемых с синтетическими тенденциями (подгруппа А) отрицательные связи наблюдаются по параметрам «композиция» и «общее впечатление» (подгруппы выделены по показателю «фигуры»).

Эти факты говорят о том, что применение операций анализа и в некоторых случаях синтеза при визуализации эмоциональных представлений печали оказывается тем более успешным, чем более интровертированными являются испытуемые. В то же время операции визуализации выполняют транзитивную функцию, т. е. влияют на характер перевода эмоциональных образов в эмоциональные значения.

При работе с темой страха корреляции между показателями экстраверсии и экспертных оценок имеют место в подгруппе испытуемых Б, т. е. у испытуемых с аналитическими тенденциями. Все связи имеют отрицательный знак и прослеживаются по параметрам «композиция» и «соответствие темы музыке» (погруппы испытуемых выделены по показателям «фигуры/фаза»).

Эти факты говорят о том, что применение операций анализа при визуализации эмоциональных представлений страха оказывается тем более успешным, чем более интровертированными являются испытуемые. В то же время операции визуализации влияют на характер перевода эмоциональных образов в эмоциональные значения.

При работе с темой гнева корреляции между показателями экстраверсии и экспертных оценок имеют место в подгруппе испытуемых Б, т. е. у испытуемых с аналитическими тенденциями. Все связи имеют отрицательный знак и прослеживаются по параметрам «соответствие темы музыке» (подгруппы испытуемых выделены по показателям «фигуры» «фигуры/фаза») и «глубина раскрытия темы» (подгруппы испытуемых выделены по показателям «фигуры»).

Эти факты говорят о том, что применение операций анализа при визуализации эмоциональных представлений гнева оказывается тем более успешным, чем более интровертированными являются испытуемые. В то же время операции визуализации влияют на характер перевода эмоциональных образов в эмоциональные значения.

Можно заключить, что операции визуализации способствуют переходам эмоциональных образов в эмоциональные значения прежде всего у интровертов. При работе с темой радости этому благоприятствуют операции синтеза, при работе с темой печали — операции анализа и частично синтеза, при работе с темой страха и гнева — операции анализа.

Раздел 5. художественныЙ предмет КАК МатериальнАЯ моделЬ 

эмоциональных представлений

Вводные замечания

Известно, что художественный образ является основой произведения искусства. В художественном образе принято выделять его идеальные и материальные модели. Идеальные модели характеризуют состояния сознания автора, исполнителя и слушателей (зрителей, читателей), художественного предмета, а материальные модели — то, что создают автор и исполнитель в художественном предмете в соответствии с их психохудожественными представлениями (ср. Е. Г. Гуренко, 1982; С. Раппопорт, 1983).

В данном разделе ставится проблема построения автором и исполнителем материальных моделей его эмоциональных представлений в художественных предметах музыки, хореографии, живописи.

Рассмотрим вопрос о том, как эмоциональные представления автора (исполнителя) могут влиять на художественные предметы. Мы попытаемся выяснить, во-первых, могут ли эмоциональные представления (а не только исполнительские образы в целом) иметь собственные материальные модели, во-вторых, влияет ли устройство эмоциональных представлений на своеобразие их материальных моделей, в-третьих, какие могут складываться взаимоотношения между эмоциональными представлениями и их материальной моделью в художественном предмете.

Глава 9. Материальная модель эмоциональных представлений: 

от теоретических предпосылок к эмпирическим исследованиям
9.1. Материальная модель эмоциональных представлений и эмоциональная экспрессия

Существует внешнее сходство между соотношением, с одной стороны, эмоциональных представлений и их материальной модели, с другой, переживания и его выражения (эмоциональной экспрессии). Соответственно, может возникать впечатление о тождественности понятий материальной модели эмоциональных представлений и эмо-циональной экспрессии. Между тем эти понятия описывают разные стороны, формы и способы эмоциональной жизни человека, поэтому их смешение недопустимо.

Проблема переживания и его выражения может изучаться с различных позиций (см. напр. А. Е. Ольшанникова, И. В. Пацявичус, 1981; И. А. Переверзева, 1981, 1989; В. А. Лабунская, 1986). Мы отметим непроизвольную и произвольную эмоциональную экспрессию, произвольные эмоциональные действия.

Непроизвольная эмоциональная экспрессия обычно характеризуется  спонтанным выражением актуальных эмоциональных переживаний в мимике, пантомимике, голосе, интонациях речи и т. п. Непроизвольность эмоциональной экспрессии обусловлена тем, что она есть реакция, ответ на те или иные внешние обстоятельства, события и ситуации, в которые попадает человек, в форме выражения (экспрессии) его эмоций. Она обслуживает, в частности, исполнительскую деятельность. Например, непроизвольная эмоциональная экспрессия может возникать в ходе концертных выступлений и/или предшествовать им; она порождается тревогой, волнением, беспокойством, повышенным уровнем возбуждения исполнителя. Особенности непроизвольной эмоциональной экспрессии находятся в связи также с индивидуальностью исполнителя.

Выражение эмоций обнаруживается также в произвольной эмоциональной экспрессии (К. Е. Изард, 1980) и эмоциональных действиях (Я. Рейковский, 1979). Они относятся к мотивам и (или) моторным операциям деятельности, приобретают осознанный и преднамеренный характер. Они также могут обслуживать какие-либо формы активности автора (исполнителя).

Эти особенности эмоциональной экспрессии и эмоциональных действий имеют, однако, минимальное касательство к эмоциональным представлениям и их материальным моделям в художественном предмете.

Дело в том, что эмоциональная экспрессия и эмоциональные действия рассматриваются в плане выражения, а эмоциональные представления и их материальная модель изучаются в плане построения. В первом случае речь идёт об эмоциях, а во втором — об эмоциональных представлениях. Эмоции принимают на себя роль внутренних причин эмоциональная экспрессия и эмоциональные действия; эмоциональные представления выступают в роли целей (программ) по отношению к их материальной модели. Эмоциональная экспрессия и эмоциональные действия  относятся соответственно к мотивам и операциям деятельности; материальная модель эмоциональных представлений является предметом целенапраленной активности творца. Предметом и инструментом эмоциональной экспрессии и эмоциональных действий является сам человек: его тело, лицо, язык, речь и т. д. Материальная модель эмоциональных представлений строится в предметах мира, в том числе в художественных предметах; если для этого используется тело (лицо и т. д.) человека (в актёрском искусстве, хореографии), то через его отчуждение и отнесение к миру. Эмоциональная экспрессия и эмоциональные действия имеют эпизодический, ситуативный и индивидуальный характер, специально не фиксируются и не воспроизводятся другими людь-ми; материальная модель эмоциональных представлений фиксируется в предметах культуры, специально предназначена для воспроизведения другими людьми, обладает метаиндивидуальными характеристиками (см. табл. 30). 






Таблица 30
Эмоциональная экспрессия и материальная модель эмоциональных представлений
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Мы предвидим, правда, замечания в том ключе, что эмоциональная экспрессия и эмоциональные действия могут помогать, скажем, исполнителю лучшим образом воспроизводить авторский замысел и создавать его художественную интерпретацию. Действительно, в реальной исполнительской практике это имеет место (см. напр. В. Г. Ражников, 1973; Д. А. Рабинович, 1979; Б. Хайкин, 1984). Но суть дела от этого не меняется. Речь идёт не о том, что эмоциональная экспрессия и эмоциональные действия не участвуют в художественном процессе, а о месте, которое они занимают в нём. Эмоциональная экспрессия и эмоциональные действия сопутствуют художественному процессу, тем не менее оставаясь как бы вне его; эмоциональные представления и их материальная модель находятся внутри художественного процесса и во многом определяют его собственное (внутреннее) содержание. Материальная модель эмоциональных представлений имеет прямое отношение к содержанию исполняемого произведения, к тому, какой художественный образ хочет создать творец, будь то автор и/или исполнитель. Понятно, что между эмоциональной экспрессией и эмоциональными действиями и материальной моделью эмоциональных представлений могут иметь место взаимодействия. Факт взаимодействий, однако, не может служить основанием для смешения или отождествления эмоциональной экспрессии и эмоциональных действий и материальной модели эмоциональных представлений, не отменяет наличие существенных различий между ними.

Нам неизвестны работы по «психологической»  психологии искусства, в которых употребляется понятие материальной модели эмоциональных представлений. Зато весьма часто это понятие подменяется родственными, но не тождественными ему понятиями типа «выражение и/или изображение эмоций», «эмоциональная экспрессия (непроизвольная и произвольная)», «эмоциональные действия» и т. п. В силу этого проблема построения материальных моделей эмоциональных представлений в художественном предмете просто выпала из исследований психологии искусства.

9.2. МатериальнАЯ моделЬ

 эмоциональных представлений в художественнОМ предметЕ

 как теоретическая проблема

В искусствоведении (его специальных разделах) эта проблема сформулирована как художественное моделирование эмоций (С. Х. Раппопорт, 1972; В. В. Медушевский, 1976). Соответствующий потенциал художественных средств показывается на материале музыки (Л. А. Мазель, 1978; М. А. Смирнов, 1990), хореографии (Ф. Лопухов, 1966), живописи (см. Л. Г. Андреев, 1980), актерского искусства (М. А. Чехов, 1986). В психологической литературе вышеобозначенная проблема изучается по преимуществу в терминах эмоциональной экспрессии (Л. Л. Бочкарев, 1986).

Ещё в прошлом веке Ш. Анри обнаружил  соответствия между модальностью эмоций и направлением линии: радость — движение вверх и направо, печаль — движение вниз и налево. Обнаруженные  закономерности  были учтены  в  работаx  неоимпрессионистов  (см. Л. Г. Андреев, 1980).

В новейшее время сходные результаты были получены в экспериментальном исследовании пространственных характеристик интеллектуальных эмоций. Испытуемым предлагалось сделать рисунки (в виде линеограмм и пиктограмм), отвечающие семи эмоциям: радости, огорчению, удивлению, сомнению, уверенности, загадке, чувству понятности. Обнаружено, что разным эмоциям соответствуют инвариантные признаки их пространственной организации, т. е. одни и те же интеллектуальные эмоции у разных испытуемых имеют сходные пространственные параметры, а разные интеллектуальные эмоции обладают неодинаковыми пространственными характеристиками (А. И. Берзницкас, 1980). Направление движений линий при отображении эмоций радости и огорчения оказались сопоставимыми с наблюдениями Ш. Анри применительно к радости и печали.

В исследованиях Х. Лундхольм установлено, что имеются различия в соотношении острых углов в общей структуре линий, отображающих положительные и отрицательные эмоции. При выражении отрицательных эмоций в линиях доминируют острые углы (H. Lundholm, 1912; цит. по Л. М. Веккер, 1981). Позднее в работе М. В. Осориной (1976) было показано, что положительный эмоциональный тон связывается с округлостью. Круг выступает как символ мягкости, уюта, добра. Отрицательный эмоциональный тон ассоциируется с угловатостью.

В хореографии Ф. В. Лопухов (1966) утверждал, что движения имеют собственную значимость и доносят свою сущность до зрителя. Подразумевалось, что движения имеют, как правило, фиксированные эмоциональные значения. Так, положение «эффасе» и движение от себя отмечены открытостью и употребля-ются при построения эмоций радости, а положение «круазе» и движение к себе образуют замкнутость и применяются при построении эмоций печали, грусти, тревоги.

В современных исследованиях в области хореографии отмечается также, что некоторые позы изначально имеют эмоционально-образный выразительный смысл, например, арабеск (с учетом ракурса головы и рук), аттитюд и др. (Г. Н. Добровольская, 1975; О. К. Ас-тахова, 1982).

Созвучные идеи применительно к сценическому (театральному) пространству развивал М. А. Чехов (1986), введя понятия «атмосфера» и «психологические жесты». Сцена — это маленькое пространство, которое нельзя назвать пустым; сцена есть целый мир, насыщенный атмосферой. Атмосфера есть не состояние, но действие, процесс. Если пережить атмосферу радости как действие, то можно убедиться, что в ней живёт жест раскрытия, распространения, расширения. Подавляющая атмосфера, наоборот, требует жеста сжатия, закрытия, давления. Существуют также жесты отталкивания, притяжения и т. д. 

Музыка обладает особо широкими возможностями для отображения эмоциональных представлений. Например, восходящие ладовые устремления, характерные для мажора, отражают активность чувств. Средством отображения активности эмоций служит также темп. Напряжение выражается через использование некоторых, например, духовых, музыкальных инструментов в сочетании с повышенной громкостью и соответствующим тембром. Знак эмоций может воплощаться не только при помощи ладовых средств, но и через «светлые» (положительные эмоции) и «темные» (отрица-тельные эмоции) тембры (В. В. Медушевский, 1976).

Более пристальное внимание уделяется характеру соотношения художественных средств и эмоций. В этой проблеме выделяют, по меньшей мере, две стороны: соотношение «выразительности — изобразительности» и определение характера взаимосвязей (однозначные — многозначные) между эмоциями и их «выражением» (или «изображением») в художественном предмете.

Рассмотрим эти вопросы на примере хореографии, поскольку именно в этом виде искусства данная проблема стоит наиболее остро. Здесь и обозначены отчетливо разные к ней подходы. 

В понимании сути балета, начиная чуть ли не от Ж. Ж. Новерра (1965), природа и сущность отдельных движений и поз остаются камнем преткновения для современных исследователей. В решении этой проблемы до сих пор прослеживаются две противоборствующие тенденции: изобразительности и выразительности (В. М. Красовская, 1967; Е. Карп, 1980). Приверженность к той или иной тенденции в известной мере обусловила различия в понимании природы отдельных движений классического танца. 

И. И. Соллертинский (1973), Р. В. Захаров (1976) рассматривали позы и движения как упражнения, не имеющие какой-либо определенной связи с особенностями эмоций. По их мнению, позы и движения приобретают эмоциональную окраску лишь благодаря специальным усилиям танцовщика, сами же они «безэмоциональны». Сейчас можно было бы сказать, что эти авторы рассматривали позы и движения как конвенциональные знаки, способные равным образом отображать различные эмоции.

Противоположный подход развивал Ф. В. Лопухов (1966). Как уже отмечалось выше, он утверждал, что движения имеют, как правило, фиксированные эмоциональные значения.

Если оставить искусствоведению собственно искусствоведческие аспекты этой проблемы (см. напр. концепцию контекстуальной значимости движений Е. Карп, 1980), то для нас остаётся несомненно важным то, что в основе взглядов известных балетмейстеров Р. В. Захарова и Ф. В. Лопухова о сущности движений и поз лежат их индивидуальный опыт, личные наблюдения; их сбрасывать со счетов, конечно, нельзя.

С психологической точки зрения, постановка вопроса об изобразительности неявно как бы предполагает наличие фиксированных или однозначных связей между эмоциями и движениями (и позами). Это означает, что между эмоциями и движениями (позами) существует зона определённости. Постановка вопроса о выразительности, наоборот, как бы неявно предполагает, что между эмоциями и движениями (и позами) существуют многозначные связи, т. е. одни и те же эмоции можно выражать с помощью разных движений и, напротив, в одних и тех же движениях могут выражаться разные эмоции. Это означает, что между эмоциями и движениями (позами) существует зона неопределённости.

Очевидно, что вопрос однозначных и/или многозначных связей между эмоциями и движениями относится, строго говоря, к проблеме эмоциональных представлений и их материальной модели в художественном предмете. Более того, характер их связей является вторичным, производным от постановки более общей проблемы существования в принципе материальной модели эмоциональных представлений в художественном предмете. Поэтому описанные выше факты и наблюдения не освобождают нас от необходимости теоретического анализа этой проблемы как таковой.

В настоящем исследовании материальная модель эмоциональных представлений рассматривается применительно к деятельности исполнителя. Она трактуются как внешняя форма и способ существования эмоциональных представлений в художественном предмете (см. главы 1, § 1.2., 4, § 4.4., 6, § 6.4.). При этом  мы руководствуемся следующими соображениями. Исполнитель создаёт материальную модель эмоциональных представлений, т. е. она является результатом особым образом организованной им активности. Создавая материальную модель, исполнитель означивает в ней его эмоциональные представления. С этой точки зрения, материальная модель эмоциональных представлений есть тот аспект содержания художественного предмета, который выполняет функцию именно модели эмоциональных представлений.

В первом приближении, мы имеем дело с взаимоотношениями оригинала эмоциональные представления) и его копии (материальная модель эмоциональных представлений). Материальная модель есть объективированная форма существования эмоциональных представлений вне исполнителя, их предметный дериват и заместитель.

9.3. К проблеме обособления материальнОЙ моделИ 

эмоциональных представлений в художественнОМ предметЕ

Материальная модель эмоциональных представлений существует неявно. Она является неотъемлемой стороной материальной модели исполнительского образа в художественном предмете, но как бы скрыта и покрыта «одеждами» последней. Из художественного предмета вычерпывается материал для обеих моделей, но ни модели, ни их материал не могут быть сведены друг к другу. 

Известно, что xудожественный предмет обладает рядом разнопорядковых свойств. Так, он имеет определённые присущие именно ему, признаки и в то же время признаки собственно предмета отображения. Мы уже отмечали (см. главу 4, § 4.4.), что, например, в живописи это могут быть, так сказать, собственные свойства картины (особенности полотна, цветовая конструкция, композиция, изображение перспективы и т. д.) и свойства картины, обеспечивающие её социальную роль, её функционирование в обществе (жанрово-содержательные параметры). Однако живопись несёт в себе ещё один ряд свойств, которые могут придавать картине эмоциогенные качества.

Сразу же следует заметить, что нет таких свойств художественного предмета, которые придавали бы ему исключительно эмоциогенные и только эмоциогенные качества. Например, художники могут использовать различные xарактеристики формы (цвет, колорит, пространственную организацию рисунка, xарактер линий) для изображения переживаний; фрагменты окружающего мира при этом нередко размываются, слабо структурируются (см. Л. Я. Дорфман, 1994; ср. А. М. Эткинд, 1981). Эти же особенности художественного полотна отображают связи также смыслы, когнитивные стили, мотивы, установки художников, традиции художественных направлений и школ и т. д.

Речь идёт сейчас, стало быть, не о том, что в художественных предметах якобы есть отдельные, специально предназначенные именно для отображения эмоций свойства. Но речь идёт о том, что в художественном предмете имеются некоторые свойства, которые лучше, чем другие, приспособлены для отображения эмоций, и эти свойства при определённых условиях могут принимать на себя функцию тех средств, с помощью которых весь художественный предмет приобретает какие-либо эмоциогенные качества. 

Исходя из вышеизложенного, ясно, что каких-либо прямых путей выделения материальной модели эмоциональных представлений из материальной модели исполнительского образа в «чистом виде» нет. Вместе с тем возможны непрямые, косвенные, пути вычленения материальных моделей эмоциональных представлений, причём не только в теоретическом, но и в собственно эмпирическом планах.

Материальная модель эмоциональных представлений может быть обнаружена через определение характеристик материальной модели исполнительского образа (параметры материала, формы и содержания), трансформируемой художником (исполнителем) по эмоциональным основаниям. Степень трансформации материальной модели исполнительского образа по эмоциональным основаниям как раз и может стать мерой описания и измерения материальных моделей собственно эмоциональных представлений.

Невозможно измерить материальную модель эмоциональных представлений непосредственно. Однако её можно обнаружить и измерить, имея в виду, что она является «скрытой переменной», которая способна подвергать трансформациям эмпирически наблюдаемые типы реальности — физические, социальные, художественные. Скажем, если нас интересуют способы организации пространства сцены танцовщиком как модель его эмоциональных представлений, мы можем удовлетворить наше любопытство через измерение трансформаций, которым танцовщик подвергает физическое пространство (его размерность, метрическую, топологическую,  координатную структуры) (Л. Я. Дорфман, 1988).

Подобного рода трансформации могут претерпевать и другие качества художественного предмета. Например, известно, что первично музыкальные произведения отображаются в нотных текстах и соответствующих знаках. Однако в нотном тексте есть двоякого рода признаки. Одни из них являются фиксированными, и исполнитель не может подвергать их трансформациям. Другие, наоборот, не имеют достаточно четких и строгих фиксированных значений (темп, ритм, громкость, паузы и т. п.). Их воспроизведение обеспечивается через такого рода указания автора, которые исполнитель может подвергать произвольным трансформациям в достаточно широком и в то же время художественно приемлемом диапазоне (В. Г. Ражников, 1973). Подвергаемый трансформациям музыкальный текст, может стать мерой описания и измерения материальных моделей эмоциональных представлений, если устанавливается связь таких трансформаций с эмоциональными представлениями исполнителя.

Следует заметить, что измерение трансформаций одних образований для описания других уже получило определённое распространение в психологии. Так, по трансформациям когнитивного образа судят об эмоциях (А. М. Эткинд, 1984) и смыслах (Д. А. Леонтьев, 1988). В нашем случае, однако, самым решительным образом изменяется сам предмет трансформаций. Он имеет не психологические, а собственно материальные характеристики.

Глава 10. Материальные модели эмоциональных представлений в музыке, хореографии, живописи

10.1. Материальная модель  эмоциональных представлений в музыкальных (нотных) текстах

В главе 8 (§ 8.2.) на материале работы исполнителей с нотными текстами было показано, что эмоциональные значения, эмоциональные образы и когнитивные операции могут выступать в качестве разнопорядковых операциональных моделей сознания. В то же время эмоциональные значения и эмоциональные образы могут выполнять управляющие функции по отношению к когнитивным операциям анализа — синтеза.

О когнитивных операциях судят по изменениям, которые производит исполнитель в нотном тексте. Если количество выделяемых в нём фрагментов уменьшается, а широта последних увеличивается, говорят о преобладании операций синтеза; и наоборот, если количество выделяемых в нём фрагментов увеличивается, а широта последних уменьшается, это свидетельствует о преобладании операций анализа.

Совершенно очевидно, что таким способом измеряются не только когнитивные операции анализа — синтеза. Прежде всего (и в первую очередь), мы имеем дело с трансформациями собственно нотного текста. Они могут свидетельствовать, в частности, о том, что работая с нотным текстом, исполнитель создаёт материальные модели его эмоциональных представлений.

С этих позиций рассмотрим вопрос построения исполнителем материальной модели его эмоциональных представлений в нотном тексте, имея в виду, что эта работа является неотъемлемой составной частью художественной интерпретации авторского замысла.

Музыкальные тексты характеризуются многоуровневостью (Е. В. Назайкинский, 1982). Поэтому правомерен вопрос об особенностях группировки фрагментов текста (а) в целом («макроуровень») и (б) вторичной группировки элементов в уже выделенных прежде фрагментах текста («микроуровень») под влиянием эмоциональных представлений.

Гипотезы исследования заключались в следующем.

1. Руководствуясь фактами, изложенными в главе 8 (§ 8.2.), можно предположить, что эмоциональные представления печали могут способствовать «сужению» широты выделяемых фрагментов (увеличению количества выделяемых фрагментов), а страха, наоборот, — «расширению» выделяемых фрагментов (уменьшению количества выделяемых фрагментов) на макроуровне организации нотных текстов. Что касается эмоциональных представлений радости и гнева, то, судя по всему, их влияния на нотный текст (макроуровень их организации) должны быть минимизированы.

2. У нас нет никаких предварительных фактов, касающихся «чувствительности» показателей микроуровня организации нотных текстов к влияниям эмоциональных представлений. В этой связи можно предложить 3 гипотезы: влияние эмоциональных представлений на макро- и микроуровень организации текста может иметь (а) сходный характер; (б) противоположный характер; (в) микроуровень организации текста не подпадает под влияние эмоциональных представлений.

Задача исследования заключалась в том, чтобы подвергнуть выдвинутые гипотезы эмпирической проверке.

Процедура и методики. Испытуемым (индивидуально) предлагалось группировать нотный текст по признаку семантического сходства включенных в фрагменты элементов в соответствии с содержанием их эмоциональных представлений. Они могли «нарушать» правила анализа произведений, принятые в теории музыки. Испытуемые могли также прослушивать в магнитофонной записи концертное исполнение соответствующего музыкального произведения. Группировка выполнялась дважды: а) текста в целом; б) выделенных в нём ранее фрагментов. Соответственно, мы получали данные о макро- и микроуровне организации нотного текста исполнителем.

Испытуемые работали с четырьмя нотными текстами, каждый из которых имел эмоциогенное содержание (по экспертным оценкам): радость, печаль, гнев, страх. Работа с разными текстами проводилась в разные дни.

Показатели нотного текста: а) количество выделенных испытуемым фрагментов (КФ); б) среднее количество тактов в одном фрагменте — средняя широта фрагмента (СШФ); в) количество тактов в максимальном по широте фрагменте (МШФ). Эти показатели рассчитывались дважды: для макро- и микроуровней текста.

Учитывались данные тех испытуемых, модальность эмоциональных представлений которых совпадала с модальностью эмоциогенного содержания музыкальных текстов по оценкам экспертов. Данные подвергались корреляционному анализу (по Спирмену). Испытуемые — студенты отделения оркестрового дирижирования Пермского государственного института искусств и культуры, имеющие среднее специальное музыкальное образование, всего 26 человек
.
Результаты и обсуждение. Рассмотрим структуру организации музыкальных текстов под влиянием эмоциональных представлений. Будем учитывать показатели КФ, СШФ, МШФ на макро- и микроуровнях организации нотных текстов. Соответствующие данные приведены в таблицах 31-34.







Таблица 31

Фрагмент матрицы корреляций (р < .05 ( .001) показателей группировки нотного текста «Радость»
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Как видно из таблиц 31-34, характер взаимоотношений показателей КФ, СШФ и МШФ остаётся одним и тем же, во-первых, на макро- и микроуровнях; во-вторых, под влиянием разных по модальности эмоциональных предсталений. Очевидно, что чем больше выделяется фрагментов текста, тем меньше широта выделенных фрагментов; и наоборот, чем больше широта выделяемых фрагментов, тем меньше их количество. 

Этот характер взаимоотношений не изменяется на микроуровне организации музыкального текста, а наоборот, воспроизводится вновь. При этом между одними и теми же показателями, характеризующими микро- и макроуровни организации нотного текста, наблюдаются, как правило, высокозначимые положительные связи (Р < .05 — .001) (значимая связь отсутствует лишь между показателями КФ на макро- и микроуровнях текста «Печаль»).


Таблица 32

Фрагмент матрицы корреляций (р < .05 ( .001) показателей группировки нотного текста «Печаль»
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Таблица 33

Фрагмент матрицы корреляций (р < .05 ( .001) показателей группировки нотного текста «Страх»
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Данный феномен можно обозначить как «сходство трансформаций нотных текстов на разных уровнях их организации».






Таблица 34

Фрагмент матрицы корреляций (р < .05 ( .001) показателей группировки нотного текста «Гнев»
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Рассмотрим теперь характер связей между показателями собственно эмоциональных представлений и группировки нотного текста на макро- и микроуровне его организации. Соответствующие данные приведены в таблице 35.

Согласно таблице 35, при работе с текстом «Радость» показатель пассивности положительно связан с показателями КФ на макро- (Р < .05) и микроуровне (Р < .01) организации текста, отрицательно — с показателем СШФ на микроуровне текста (Р < .05). Это означает, что пассивность в составе эмоциональных представлений может способствовать увеличению количества выделяемых фрагментов, причём сходным образом на макро- и микроуровнях организации нотного текста, а также способствовать уменьшению широты выделяемых фрагментов на микроуровне текста. Иначе говоря, эмоциональные представления радости способствуют аналитическим тенденциям в организации нотного текста, причём на макро- и микроуровнях его организации.

При работе с текстом «Печаль» показатель объектной направленности положительно связан с показателем СШФ на макроуровне нотного текста (Р < .01). Это означает, что объектная направленность в составе эмоциональных представлений «Печаль» способствует увеличению ширины выделяемых фрагментов на макроуровне текста. Другими словами, эмоциональные представления печали поддерживают аналитическую тенденцию в организации макроуровня текста;

При работе с текстом «Страх» показатели их модальности, пассивности, напряжения, субъектной направленности положительно связаны с показателем МШФ на макроуровне организации нотного текста (соответственно Р1 < .01; P2 < .05; P3 < .05; P4 < .05). Кроме того, показатель субъектной направленности положительно связан с показателем  СШФ  на макроуровне организации текста (Р < .05). Эти данные говорят о том, что компоненты эмоциональных представлений страха могут способствовать увеличению широты выделяемых фрагментов на макроуровне соответствующего нотного текста. Тем самым эмоциональные представления страха стимулируют синтетическую тенденцию в организации макроуровня текста;

При работе с текстом «Гнев» не обнаружено ни одной значимой связи между показателями эмоциональных представлений и группировки нотного текста. Значит, ни один из компонентов эмоциональных представлений гнева не оказывает каких-либо существенных влияний на организацию нотных текстов.










Таблица 35


Сводные данные о связях показателей эмоциональных представлений и 





группировки нотных текстов
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(Р) — «Радость», (П) — «Печаль», (С) — «Страх».

Таким образом, эмоциональные представления радости способствуют аналитическим тенденциям в организации нотного текста, причём на макро- и микроуровнях его организации; печали — поддерживают аналитическую тенденцию в организации макроуровня текста; страха — стимулируют синтетическую тенденцию в организации макроуровня текста; гнева — не оказывают существенных влияний на организацию нотных текстов (см. табл. 36).







Таблица 36

Эмоциональные представления и организация нотных текстов
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Получается так, что эмоциональные представления радости и печали требуют более, а страха — менее детального оформления их музыкального предмета. На наш взгляд, эти результаты укладываются в схему, описанную ранее (см. главу 8, § 8.2.). «Радость» и «Печаль» наделяют музыкальный предмет «максиму-мом» информации об эмоциональных представлениях путем детализации его структуры; «Страх», напротив, наделяет музыкальный предмет минимумом информации об эмоциональных представлениях за счет огрубления его структуры. Иначе говоря, дробление музыкального материала может выступать мерой замещения и трансляции на музыкальный предмет эмоциональных представлений.

В эту схему укладываются также факты влияний эмоциональных представлений радости на микроуровень организации нотного текста; ведь представления радости требуют детального оформления их музыкального предмета. Стало быть, естественно, что он детализируется, проникая также на микроуровень его организации.

В целом мы можем считать, что исполнители могут создавать материальные модели эмоциональных представлений радости, печали и страха путем трансформации нотных текстов. В то же время материальных моделей эмоциональных представлений гнева в нотных текстах не обнаружено.

На основании вышеизложенного можно сформулировать следующие выводы:

1. Существуют устойчивые положительные связи между каждым из параметров членения музыкального текста на макроуровне, с одной стороны, и им же на микроуровне, с другой. Мы назвали данный феномен «сходство трансформаций нотного текста на разных уровнях его организации».

2. Эмоциональные представления придают указанным закономерностям дифференцированный и избирательный характер. Эмоциональные представления радости способствуют аналитическим тенденциям в организации нотного текста на макро- и микроуровнях его организации; печали — поддерживают аналитическую тенденцию в организации макроуровня текста; страха — стимулируют синтетическую тенденцию в организации макроуровня текста; гнева — не оказывают существенных влияний на организацию нотных текстов.

3. Полученные результаты можно интерпретировать в пользу возможности образования в музыкальных текстах материальных моделей эмоциональных представлений радости, печали, страха.

10.2. Пространство сцены и поз в хореографии как материальная

 модель эмоциональных представлений

Трансформация физического пространства по эмоциональному основанию может быть мерой описания пространства материальной модели эмоциональных представлений. В свою очередь, если трансформация физического пространства может обусловливаться эмоциональными представлениями, то их базальные и переходные структуры должны влиять на характер пространственных трансформаций.

В соответствии с представлениями об эмоциональной изомерии (см. главу 7, §§ 7.1. и 7.2.), следует думать, что базальные и переходные эмоциональные структуры могут оказывать существенное влияние на пространственные модели эмоциональных представлений.

Вспомним, что для базальной эмоциональной структуры свойственно такое сочетание модальностных и энерго-топологических характеристик, которое не воспроизводится или воспроизводится лишь частично в других эмоциональных структурах. В этом смысле базальные эмоциональные структуры являются неповторимыми и тождественными самим себе. Для переходной (промежуточной) эмоциональной структуры может быть свойственно такое сочетание модальностных и энерго-топологических характеристик, когда модальность принадлежит одной базальной структуре, а энергетика и топология — другой.

Гипотеза исследования заключалась в следующем. При отображении в эмоциональных представлениях переходных структур последние несут в себе известную двойственность, ибо их энерго-топологические параметры одновременно могут относиться (с большей или меньшей степенью полноты) к разным базальным структурам. Эта двойственность может проявляться и в пространственных трансформациях: одни и те же переходные структуры могут иметь различные пространственные характеристики. Иначе говоря, при отображении в эмоциональных представлениях переходных структур между эмоциональными представлениями и характеристиками физического пространства может возникать зона неопределенности и соответственно многозначные связи.
При отображении в эмоциональных представлениях базальных структур, наоборот, их модальностные и энерго-топологические характеристики, в единой упряжке усиливая друг друга, снимают эту двойственность или, во всяком случае, существенно её уменьшают. Поэтому одни и те же базальные структуры могут иметь более определённые (однозначные) связи с пространственными параметрами. Другими словами, при отображении в эмоциональных представлениях базальных структур между эмоциональными представлениями и параметрами пространства может возникать зона определенности и соответственно однозначные связи.

Задача исследования заключалась в том, чтобы экспериментально выяснить, каковы взаимоотношения между эмоциональными представлениями (с учетом наличия в их составе базальных и переходных структур) и пространственными характеристиками сцены и хореографических поз.

Пространство сцены и пространственную организацию поз в хореографии можно рассматривать в качестве пространственных параметров материальной модели эмоциональных представлений танцовщика (балетмейстера). Трансформация физического пространства по эмоциональному основанию может измеряться по линии учёта его размерности, метрической, топологической и координатной структуры.

Процедура и методики. Испытуемым предлагалось построить два контрастных варианта эмоциональных представлений радости, гнева, страха, печали по отдельности — с любым предметным содержанием (последнее не учитывалось). Затем следовало выбрать «соответствующие им» зоны пространства сцены и хореографические позы. О структурах, отображаемых в эмоциональных представлениях, судили с помощью опросника «Эмоциональное полотно» (см. главу 7, § 7.2).

Для количественного анализа зон пространства сцены, которые использовали испытуемые, вводилась система координат, центр которой совпадал с центром сцены. Оси координат с масштабом наносились на поверхность сцены. Смещения учитывались по оси ординат (авансцена — глубина сцены) [y] и по оси абсцисс (вправо — влево), принимая за точку отсчета исходное положение испытуемого в центре сцены лицом к условному зрителю) [х]. Смещения к авансцене или  вправо принимались как положительные, в глубину сцены или влево — как отрицательные (см. рис. 15).
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Рис. 15. Организация зон пространства сцены для количественного анализа

Стрелки обозначают возможные зоны смещений испытуемого из исходного положения в центре сцены лицом к условному зрителю

Об особенностях хореографических поз судили по высоте (вертикаль) и по ширине (горизонталь) в условной двумерной плоскости: изменение отношения высоты позы до ее верхней точки к росту испытуемого (положительные значения — при высоте позы больше роста испытуемого, отрицательные значения — при высоте позы меньше роста испытуемого) [(Н], ширине позы — её горизонтальный размах по крайним точкам [W], отношению ( Н/W [K], углу наклона позы в сторону от точки опоры или от её вертикальной проекции (положительные значения — вправо, отрицательные значения — влево) [A]. Кроме того, фиксировалось время, затрачиваемое на построение пространственной модели эмоциональных представлений [t]. В данный отрезок времени поведение испытуемых подвергалось фиксированному наблюдению по специально разработанной схеме. После экспериментов проводилась беседа с испытуемыми на предмет особенностей выполнения ими заданий.

Выполнение заданий фиксировали посредством фотосъемки. Искомые значения (показатели пространства сцены и позы) вычислялись по фотографиям с учетом искажений на них перспективы. Опыты (8 серий экспериментов) проводились с каждым испытуемым индивидуально.

Сырые данные о базальных и переходных эмоциональных структурах эмоциональных представлений и соответствующих им параметрах пространства сцены и поз обрабатывались по отдельности методом дискриминантного анализа. Расчеты выполнены в статистическом пакете CSS. Испытуемые — юноши и девушки, правши, студенты хореографического отделения Пермского государственного института искусств и культуры, всего 23 человека
.

Результаты и обсуждение. Наблюдения за внешними проявлениями поведения испытуемых в ходе создания ими пространственных моделей эмоциональных представлений достаточно отчётливо показывают, что мы имеем дело с переживанием-деятельностью в единстве с процессами представливания, имеющими определённую продолжительность во времени. Сначала испытуемые пытались представить эмоции и актуализировать свой эмоциональный опыт. Замечались попытки и представить, и пережить эмоции. Фазы представливания и переживания, первоначально проявляемые по отдельности, несвязно, в конечном счёте совмещались в единый непрерывный процесс- деятельность.

В ходе переживаний-деятельности и процессов представливания испытуемые выдвигали ряд, так сказать, эмоциональных гипотез. Они неоднократно смещались в разные зоны пространства сцены и принимали разнообразные позы. Но лишь путём перебора и опробывания различных вариантов принимали окончательное решение.

Обратимся теперь к собственно экспериментальным данным. Обнаружено, что базальные структуры эмоциональных представлений радости, гнева, страха, печали в пространстве сцены и поз имеют определённые присущие именно им характеристики. Они являются дискриминантными (различительными) признаками пространственных моделей разных эмоциональных представлений. Соответствующие данные приведены в таблице 37.

В таблице 37 показаны средние значения показателей организации пространства сцены (по оси ординат — y, по оси абсцисс — х) и организации пространства позы (изменения её по высоте — дельта Н, ширине — W, отношение высоты к ширине — К, угол наклона в сторону — А) при построении базальных структур эмоциональных представлений (энерго-топологические показатели активности, напряжения, направленности). Также приведены критические значения для включения дискриминантных признаков и уровень достоверности их включения в дискриминантный анализ (аппроксимация U-статистики F-статистикой).



Таблица 37

Сводные данные о пространственных показателях базальных структур эмоциональных представлений (итоги дискриминантного анализа)
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В матрице классификации групп верно расклассифицировано: по группе «радость» — 87,0% данных, по группе «гнев» — 74,3%, по группе «страх» — 65,2%, по группе «печаль» — 78,6%.

Как видно из табл. 37, подавляющее большинство показателей оказались дискриминантными. При этом больший вклад в различение пространств базальных структур эмоциональных представлений вносят энерго-топологические параметры (по убыванию: направленность, напряжение, активность). Меньший вклад приходится на пространственные характеристики. И только показатели отношения высоты позы к её ширине и угла наклона в сторону не являются дискриминантными.

В содержательном плане полученные результаты свидетельствуют в пользу того, что наиболее «загруженными» являются 1-й (радость и гнев) и 3-й квадранты (страх и печаль) пространства сцены. При построении эмоциональных представлений радости испытуемые смещаются значительно вперед, гнева — вперед и вправо, страха и печали — назад и влево. Наибольшие смещения по оси вперед-назад наблюдаются при эмоциональных представлениях радости и страха; наибольшие смещения в сторону — при эмоциональных представлений гнева (вправо), страха и печали (влево).

Особенности пространства позы характеризуются следующим. При построении эмоциональных представлений радости предельно увеличивается ширина позы. При гневе ширина позы возрастает, но в меньшей степени, чем при радости, причём ширина позы гнева сопровождается увеличением её высоты. При построении эмоциональных представлений печали ширина позы продолжает уменьшаться и сокращается её высота. Наконец, при страхе наблюдаются наименьшие ширина и высота позы. Стало быть, наибольшие различия по ширине позы между пространственными параметрами радости и страха, по высоте позы — между пространственными параметрами гнева и страха, печали.

Результаты дискриминантного анализа свидетельствуют в пользу того, что способы организации пространства сцены и способы организации пространства позы образуют сходные пространства. Для иллюстрации этого вывода, во-первых, сопоставим рис. 15 и 16. Обратите внимание, на рис. 16 ось высоты позы «лежит», а ось ширины позы, наоборот, «стоит». Такой поворот осей сделан специально, чтобы легче было заметить сходство в организации пространств сцены и поз. Действительно, даже наглядно заметны сходные тенденции: изменения по оси «глубина сцены — авансцена» сопоставимы с изменениями ширины позы, а изменения по оси «вправо — влево от центра сцены» сопоставимы с изменениями высоты позы.

Во-вторых, обратимся к таблице 37, где сопоставлены характеристики организации пространства сцены и позы для одних и тех же эмоциональных представлений. Благодаря схеме можно заметить конкретные параметры, по которым параметры пространств сцены и позы сопоставимы между собой.

Смещению вперёд на сцене соответствует увеличение ширины позы, а смещению назад — её уменьшение; смещению вправо на сцене сопутствует рост позы, а смещению влево — уменьшение высоты позы. Следовательно, при построении пространственных моделей эмоциональных представлений пространство сцены и позы достаточно гармонично сопряжены между собой.

Всё вышеизложенное говорит о том, что между базальными структурами эмоциональных представлений и их пространственными параметрами может возникать зона определенности и, соответственно,  однозначные связи.

Рассмотрим теперь способы организации пространства сцены и поз при отображении в эмоциональных представлениях переходных структур. Соответствующие данные приведены в таблице 39.







Таблица 38

Организация пространства сцены и позы при отображении базальных структур эмоциональных представлений
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Таблица 39

Сводные данные о пространственных показателях переходных структур эмоциональных представлений
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Сразу нужно отметить, что разделение пространств переходных структур эмоциональных представлений радости, гнева, страха, печали с помощью дискриминантного анализа не состоялось. Предположительно это может говорить о том, что между переходными структурами эмоциональных представлений и параметрами пространств сцены и позы может существовать зона неопределенности и соответственно многозначные связи.

Между тем попытаемся уловить хотя бы общие тенденции, возникающие в связи с отображением в эмоциональных представлениях базальных и переходных структур. Можно заметить одну и ту же тенденцию: пространственные параметры переходных структур эмоциональных представлений по сравнению с базальными сближаются. Исключение составляют лишь пространственные параметры гнева. В целом же данная тенденция является, видимо, одной из причин невыделения пространств радости, гнева, страха, печали как отдельных.

Итак, полученные результаты показывают возможность существования пространственных моделей у базальных структур эмоциональных представлений. Различия в пространственных моделях переходных структур эмоциональных представлений сглаживаются. 

Обсуждение и выводы. Попытаемся выяснить, почему пространственные модели базальных структур эмоциональных представлений различаются, а пространственные параметры переходных структур эмоциональных представлений, наоборот, смешиваются, не различаются.

Согласно информационной теории психических процессов, основными параметрами представленческих и эмоциональных процессов являются пространственные и временные (Л. М. Веккер, 1974, 1976, 1981). При этом семантика энерго-топологических характеристик эмоциональных представлений такова, что активность может интерпретироваться как фактор времени, напряжение — как фактор пространства (А. М. Эткинд, 1979), направленность — также как фактор пространства (Б. А. Вяткин, Л. Я. Дорфман, 1977, 1978; Л. Я. Дорфман, Н. Э. Шайко, 1989). Модальность эмоций может быть сопряжена с соотношением правой и левой частей эмоционального пространства, асимметрией будущего и прошлого в эмоциональном времени (см. Н. Н. Брагина, Т. А. Доброхотова, 1988), или, более узко, функциональной асимметрией головного мозга человека (см. И. А. Переверзева, 1980).

Различия между эмоциональными структурами эмоциональных представлений могут быть обусловлены, следовательно, тремя измерениями эмоционального пространства и эмоциональным временем. Эти свойства, в свою очередь, оказываются в родстве с транзитивностью эмоционального поля, его непрерывностью в сочетании с его же дискретностью (см. главу 7).

Руководствуясь вышеобозначенными предпосылками, можно объяснить характер соотношений эмоциональных представлений с их пространственными моделями.

В терминах пространства-времени базальные эмоциональные структуры можно описать следующим образом. Радость: высокое широкое пространство, впереди, ускоренное течение времени (поскольку радость сопряжена с расслаблением, объектной направленностью, активностью). Гнев: низкое суженное пространство, впереди, ускоренное течение времени (поскольку гнев сопряжен с напряжением, объектной направленностью, активностью). Страх: низкое суженное пространство, сзади и слева, ускорение времени (поскольку страх сопряжен с напряжением, субъектной направленностью, активностью). Печаль: низкое суженное пространство, сзади и слева, замедленное течение времени (поскольку печаль сопряжена с напряжением, субъектной направленностью, пассивностью).

Как видим, базальные структуры эмоциональных представлений локализуются по преимуществу на разных участках пространства-времени. По этой причине базальные эмоциональные структуры дискретны и потому их пространственные модели на сцене и в позах также поддаются дифференциации. Это также значит, что между базальными структурами эмоциональных представлений и их пространственными моделями существует зона определённости и устанавливаются, как правило, однозначные связи.

У переходных эмоциональных структур параметры пространства-времени иные, чем у базальных. Поскольку переходные эмоциональные структуры имеют промежуточные значения на осях напряжение — расслабление, объектная — субъектная направленность, активность — пассивность, они приобретают признаки переходных (промежуточных) и по характеристикам пространства-времени в сопоставлении с параметрами пространства-времени базальных эмоциональных структур. Следовательно, если базальные структуры обсуловливают дискретность эмоционального поля, то переходные структуры, наоборот, придают ему связность и обеспечивают его непрерывность.

В свете вышеизложенного можно понять глубинные основания однозначных и многозначных связей эмоциональных представлений с их пространственными моделями. В обоих случаях испытуемые воспроизводят собственное пространство эмоциональных представлений на сцене и в хореографических позах, создавая соответствующие пространственные модели. Различия же в характере связей между эмоциональными представлениями и их пространственными моделями возникают из-за различий в в организации пространства-времени базальных и переходных эмоциональных структур.

В пользу данного вывода свидетельствуют и результаты дискриминантного анализа пространственных показателей базальных структур эмоциональных представлений: наибольший вклад в разделение пространств радости, гнева, страха, печали внесли отображенные энерго-топологические параметры эмоциональных представлений, а именно направленность, напряжение, активность.

Всё вышеизложенное позволяет сформулировать следующие выводы: 

1. Построение эмоциональных представлений является предметом и результатом переживаний-деятельности в единстве с процессами представливания танцора.

2. Характер связей пространственных параметров сцены и хореографических поз с эмоциональными представлениями зависит от того, какие структуры — базальные или переходные — отображаются в последних.

3. Между базальными структурами эмоциональных представлений и пространственными параметрами сцены и поз могут устанавливаться однозначные связи, между переходными структурами  эмоциональных  представлений  и пространственными  параметрами  сцены  и поз —  предположительно многозначные связи. Эти факты свидетельствуют в пользу того, что по меньшей мере у базальных структур эмоциональных представлений могут существовать пространственные модели, и между  ними могут устанавливаться однозначные связи.

4. Выдвигается гипотеза, согласно которой собственное пространство-время эмоциональных представлений отображается на сцене и в хореографических позах в виде пространственных моделей. Под эту гипотезу попадают не только базальные, но и переходные структуры эмоциональных представлений. При этом характер связей между эмоциональными представлениями и их пространственными моделями — однозначный или многозначный —объясняется дискретностью-непрерывностью эмоционального поля, распределением эмоциональных структур в различных зонах его пространства-времени.

10.3. Материальные модели эмоциональных представлений 

в рисунке

Предметом экспериментального исследования материальных моделей эмоциональных представлений в рисунке могут быть, во-первыx, те его xарактеристики, в которых изображаются собственно эмоциональные переживания; во-вторыx, те из свойств картин, которые обеспечивают иx социальные роли и иx функционирование в обществе (изображение фрагментов окружающего мира), но определенным образом трансформированные под влиянием эмоциональных представлений.

Насколько изображение в картинаx переживания и фрагментов окружающего мира поддаётся дифференциации и на основании какиx именно параметров и признаков картин можно судить об этой дифференциации? В экспериментальном ключе данный вопрос специально не изучался. Другой, не менее важный вопрос — о xарактере соотношений изображений переживания и фрагментов окружающего мира в плане выявления или доминирования тех или других — также не подвергался специальному экспериментальному исследованию. 

Очевидно, что преобладание изображений на картине переживания или фрагментов окружающего мира может зависеть от множества причин, например, от направления живописи, жанра, стиля или личностных предпочтений художника, особенностей его индивидуальности. Но наряду с названными причинами также следует принимать во внимание влияния эмоциональных представлений художника.

Есть основания предполагать, что изображение на картинаx переживания и фрагментов окружающего мира могут дифференцироваться в зависимости от модальности эмоциональных представлений художника. Модальность может влиять (а) на взаимоотношения изображений переживания и фрагментов окружающего мира в картине, (б) на выбор фрагментов окружающего мира для их изображения на картинаx.

Задачи исследования заключались в том, чтобы выяснить, во-первых, можно ли в рисунках вычленить характеристики, в которых изображаются собственно эмоциональные переживания; во-вторыx, каковы взаимоотношения изображений переживания и фрагментов окружающего мира в картине; в-третьих, могут ли эмоциональные представления влиять на выбор фрагментов окружающего мира, изображаемых в рисунке.

Изображение эмоциональных представлений в рисунках как методическая проблема. Предмет исследования будет различен, если (а) изучаются роль и место эмоциональных представлений по отношению к другим составляющим психоxудожественныx представлений, (б) исследуются закономерности собственно эмоциональных представлений, пусть даже они локализованы в тех же психохудожественныx представлениях.

В первом случае возникают проблемы, например, вклада эмоционального начала в разные направления живописи или связи эмоционального контекста с жанром, стилем, техникой письма, художественным материалом и т.д. Во втором случае встаёт вопрос о применении xудожественного моделирования. Действительно, невозможно изучать те или иные закономерности собственно эмоциональных представлений иначе, как на модельной ситуации, поскольку в реальности они существуют в нерасторжимом единстве с психоxудожественными представлениями, вплетены в иx ткань.

В связи с этим обстоятельством представляется целесообразным использовать естественный эксперимент. Предполагается, что испытуемые будут выполнять задания по изображению в картинах тем, имеющих непосредственное отношение к определённым классам эмоций. При этом речь будет идти не об актуальных эмоциональных переживаниях художников в момент создания рисунков, а об их эмоциональных представлениях.

Другая группа проблем при экспериментальном изучении материальных моделей эмоциональных представлений в живописи связана с поиском процедур анализа продуктов деятельности художников с последующей формализацией и переводом данных в количественный ряд с целью применения к нему методов математической статистики.

Эти вопросы являются не новыми для анализа живописи. Более того, в некоторых случаях предпринятые попытки дали довольно обнадеживающие результаты (см. напр., В. М. Петров, И. Н. Киселев, 1983). Специфика предмета нашего исследования, однако, не позволяет заимствовать методический опыт этих авторов целиком и полностью.

Задачи нашего исследования предполагают применение контент-анализа рисунков художников, а затем — перевод качественных характеристик их рисунков в количественные. При этом должны быть решены двоякого рода задачи: (а) дифференциация изображений переживания и фрагментов окружающего мира в рисунках; (б) определение характера соотношений изображений переживания и фрагментов окружающего мира.

Дифференциация изображения переживания и фрагментов окружающего мира в рисунке. При анализе изображений переживания учитываются xарактеристики  формы (цвет, колорит, пространственную организацию рисунка, xарактер линий). При анализе изображений окружающего мира выделяются четыре группы: персонажи-люди, предметы, животные, объекты неживой природы. Эта классификация сопоставима и частично совпадает с дифференциацией объектов, которая предлагается в прикладных психологических исследованиях (см. напр. изложение работы В. К. Лосевой в: М. Ю. Киселев, 1990). В то же время данная классификация отличается лишь в незначительной степени от выделения некоторых жанров в фигуративной живописи (портрет, интерьер, натюрморт, пейзаж), изучавшихся, кстати, в русле эмпирической эстетики (В. М. Петров, И. Н. Киселев, 1983).

Соотношение изображений переживания и фрагментов окружающего мира в рисунке. Можно выделить по меньшей мере четыре соотношения: (а) изображение переживания является ведущим; (б) изображение переживания дано в форме абстракции, свободной от объектного оформления; (в) изображение фрагментов окружающего мира является ведущим; (г) изображение переживания и фрагментов окружающего мира не поддаются дифференциации.

На наш взгляд, судить о ведущей роли изображения переживания на рисунке можно в тех случаях, когда это изображение принимает на себя роль смыслового центра картины, сосредоточивается по преимуществу на его втором пространственном плане и имеет крупный или средний масштабы; зато фрагменты окружающего мира изображены размытыми, слабо структурированными. В свою очередь, изображения фрагментов мира на картине могут считаться ведущими, если они детализированы и xорошо структурированы, принимают на себя роль смыслового центра картины, размещаются на его втором пространственном плане и имеют крупный или средний масштабы.

Процедура и методики. Использование в роли испытуемыx зрелыx, уже сложившиxся xудожников по ряду причин оказывается не совсем желательным: иx манера письма, жанровые, стилевые, предметные и т. п. пристрастия неизбежно приводили бы к искажениям целей экспериментов. Участие в исследованияx молодыx xудожников является более оправданным в силу иx небольшого профессионального опыта и повышенной эмоциональности, если принимать во внимание их возраст.

В экспериментаx приняли участие xудожники-любители одной из изобразительныx cтудий г. Перми со стажем занятий около 1 года, девушки и юноши в возрасте  18-24 лет, всего 25 человек.

Проводился естественный эксперимент. Испытуемым давалось задание изобразить в рисункаx определенные эмоции. В инструкции подчеркивались различия между актуальными эмоциями и иx отсроченным отображением в представлениях. Тем самым модельная ситуация как бы изначально вводила творчество xудожников в определенные рамки, предусмотренные своеобразием предмета настоящего иследования.

Испытуемые изображали в рисункаx эмоции 4-x классов: радости, печали, страxа, гнева. Применялась смешанная теxника (гуашь и акварель). Рисунки выполнялись на бумаге «ватман» размером 300 x 450 мм. Каждая эмоция изображалась на отдельном листе.

Критерии контент-анализа рисунков. 

1. Дифференциация изображения переживания и фрагментов окружающего мира в рисукаx. Считалось, что при изображении переживаний используются различные xарактеристики формы (цвет, колорит, пространственная организация рисунка, xарактер линий). Изображения фрагментов мира разбивались на 4 группы: персонажи-люди, предметы, животные, объекты неживой природы (в одном и том же рисунке могли изображаться фрагменты, относящиеся к нескольким группам объектов одновременно).

2. Определение взаимоотношений изображения переживания и фрагментов окружающего мира.

А) Изображение переживания является ведущим, если принимает на себя роль смыслового центра рисунка, сосредоточивается по преимуществу на его втором пространственном плане и имеет крупный или средний масштабы; фрагменты окружающего мира размыты, слабо структурированы.

Б) Изображение фрагментов мира является ведущим, если объекты детализированы и xорошо структурированы, принимают на себя роль смыслового центра рисунка, размещаются на его втором пространственном плане и имеют крупный или средний масштабы.

Параметры и иx показатели.
1. Xарактер соотношения изображений переживания и фрагметов мира. Их показатели: количество рисунков, приходящихся на каждый из четырех видов соотношений, описанных выше.

2. Цветовое оформление рисунков как изображение переживаний. Цветовые характеристики рассматривались по двум позициям: а) доминирующие цвета; б) контрастные цвета. Все многообразие цветовой гаммы, применяемой художниками, сводили в 8 цветовых групп по аналогии с коротким вариантом теста Люшера.

3. Организация пространства рисунка как изображение переживаний. Пространственные характеристики рассматривались по трём позициям: а) зона пространства рисунка в целом (центр, передний — задний план, правая — левая стороны, верх — низ); б) направление движений (в глубину (мелкий план)— к себе (крупный план) вправо — влево, вверх — вниз, по диагоналям — в стороны углов рисунка); в) характер форм и линий (окружности, округлые линии, волны — зигзаги, ломаные, остроугольные линии).

4. Дифференциация изображений фрагментов окружающего мира. Показателем является количество изображённыx на рисунке: (а) людей, (б) предметов, (в) животныx, (г) объектов неживой природы.

Контент-анализу подвергнуты 100 рисунков (4 рисунка x 25 человек). Контент-анализ проводился профессиональным xудожником по описанным выше критериям. Данные собирались для каждого рисунка в отдельности. Затем показатели первого и второго параметров группировались в отдельные матрицы, а внутри каждой из ниx выделяли 4 субматрицы изображений эмоциональных представлений радости, печали, cтраxа, гнева. Для измерения взаимосвязей показателей использован критерий сопряжённости χ2.

Результаты. В подавляющем большинстве случаев испытуемые дифференцировали (а профессиональный xудожник-эксперт идентифицировал) изображения переживания и фрагментов окружающего мира. Дифференциация имела место при построении эмоциональных представлений «Радость» — у 80% рисунков от их общего количества, «Печаль» — у 80%, «Cтраx» — у 96%, «Гнев» — у 92%. Изображения на рисунке переживания и фрагментов окружающего мира были, как правило, «прозрачными» для анализа иx позиций в отношении друг друга.

Для наглядности приведем краткие описания двуx рисунков. Один из ниx диагностирован по типу «фрагменты окружающего мира изображаются ведущими», другой — по типу «переживание изображается ведущим».

Рисунок 1 (изображен «Гнев»). На втором пространственном плане крупным масштабом изображено лицо человека с бородой в бело-голубыx тонаx (напоминает Деда Мороза). Из его глаз исxодят «молнии» (на переднем плане изображены две ломаные линии в форме зигзагов со стрелками на концаx, направленными в левый нижний угол рисунка). Зрачки глаз и зигзаги окрашены в красный цвет. На третьем плане — фон в темно-синих тонах.

Интерпретация. «Дед Мороз» есть объект окружающего мира; «молнии» изображают гнев. Иначе говоря, «Дед Мороз» гневается. Изображение объекта («Деда Мороза») является ведущим, поскольку он инициирует гнев.

Рисунок 2 (изображен «Страx»). В центре картины в крупном масштабе изображена жирная чёрная капсула (напоминает по форме купол церкви). В её глубине наxодится нечто вроде «гриба» от ядерного взрыва. «Гриб» изображён в черныx и серыx краскаx. Вокруг «гриба» — отсветы в темно-коричневыx, пурпурныx и далее — жёлтыx тонаx. На заднем плане, за черной оболочкой, нарисованы зелёный лес (левые верxний и нижний углы рисунка), жёлтое солнце и голубое небо (правый верxний угол), два ребенка, играющие в песочнице (правый нижний угол).

Интерпретация. Чёрная капсула, а также различные оттенки цветов, в которые окрашен «гриб», изображают переживание страxа и являются смысловым центром рисунка. 

Два фрагмента окружающего мира также изображены на рисунке. Первый фрагмент (обозначим его как внутреннее содержание) имеет непосредственное отношение к переживанию страxа и вплетён в его ткань. Это — «гриб», пусть даже его структурированность и отчётливость намеренно  расплывчаты и не детализированы. Переживание изображено здесь ведущим, поскольку  внутреннее содержание является результатом означивания страxа. Второй фрагмент  — лес, солнце, небо, дети, (обозначим его как внешнее содержание) — не вxодит в состав переживания страxа; он имеет только собственные, присущие именно ему значения.

Связь страxа (в единстве его переживания и внутреннего содержания) с внешним содержанием имеет смысловой xарактер (скажем, смысл страxа в том, что он есть знак угрозы жизни), в то время как связь переживания с его же внутренним содержанием носит xарактер означивания.

В тех случаях, когда определение позиций переживания и фрагментов окружающего мира по отношению друг к другу на рисунке не удавалось, мы отказывались от иx анализа, ограничиваясь констатацией факта иx неразложимой слитности.

Теперь перейдём к рассмотрению результатов исследований, обработанных методами математической статистики. Прежде всего рассмотрим вопрос о том, насколько широки возможности дифференциации изображения в рисункаx переживания и фрагментов окружающего мира и как они соотносятся с модальностью эмоциональных представлений. В таблице 40 показано распределение количества рисунков в зависимости от xарактера соотношения изображений переживания и фрагментов окружающего мира при построении разныx по модальности эмоциональных представлений.

Как видно из таблицы 40, между выделенными градациями соотношений изображения переживаний и фрагментов окружающего мира, с одной стороны, и модальностью эмоциональных представлений, с другой, существует значимая связь. Это свидетельствует в пользу того, что во-первыx, дифференциация изображения в рисункаx переживаний и фрагментов окружающего мира может носить глубокий и тонкий xарактер; во-вторыx, границы возможностей такой дифференциации наxодятся в связи с особенностями теx модальностей эмоциональных представлений, которые создают xудожники.

Упростим ситуацию и рассмотрим случаи диагностики только доминирования изображений переживания или фрагментов окружающего мира на рисунках. Соответствующие данные приведены в таблице 41.

Данные её говорят о том, что теснота связей между изучаемыми параметрами cоxранилась. Более того, она усилилась в результате обьединения двуx первых строк в одну и исключения случаев «слитныx» изображений переживаний и фрагментов окружающего мира.







Таблица 40


Сопряженность содержания рисунков с эмоциональными представлениями
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Таблица 41


Сопряженность содержания рисунков с эмоциональными представлениями
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Известно, что критерий xи-квадрат не даёт информации о xарактере связи. Поэтому о ведущей роли изображений переживаний и/или фрагментов окружающего мира на рисунке мы можем судить более примитивным путём, а именно просто по количеству (в %) соответствующиx случаев. Тогда можно заметить, что переживания изображаются ведущими чаще, чем фрагменты окружающего мира в 2,3 раза при модальности печали, фрагменты окружающего мира изображаются ведущими чаще, чем переживания в 4,0 раза при эмоциональных представлениях радости и в 2,3 раза при эмоциональных представлениях гнева. В то же время не обнаружено какиx-либо различий при построении эмоциональных представлений страxа.

Следовательно, имеют место отчётливые тенденции в пользу изображения на рисункаx ведущей роли переживания при построении эмоциональных представлений печали и ведущей роли фрагментов окружающего мира — при построении эмоциональных представлений радости и гнева.

Рассмотрим теперь сопряженность эмоциональных представлений с некоторыми параметрами пространства рисунков. Статистически значимыми оказались связи эмоциональных представлений с вертикалью, a также с направлением движений по горизонтали и вертикали рисунка. Соответствующие данные приведены в таблицах 42-43.

Согласно таблице 42, эмоциональные представления радости, страха, гнева значимо  сопрягаются  с  пространством рисунка по вертикали. Это означает, что эти эмоциональные представления могут отличаться друг от друга по тому, как используются зоны рисунка по высоте.




Таблица 42

  Сопряженность пространства рисунка по вертикали c эмоциональными представле
ниями
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Напряжённо Расслабленно Объектно Субъектно Эталонного ряда -.418 .486 .776 -.281 -.249 -.844 .510 .118 -.183 -.248 -.155 -.467 .195 -.817 .921 Доля объяснимой дисперсии, % 26,9 23,5 19,2


Обращают на себя внимание прежде всего рисунки радости и страха; они демонстрируют наибольшее количество случаев использования верха («Радость») и низа («Страх»).

Эмоциональные представления разделяются на отдельные группы в связи также с направлением движений по вертикали (см. табл. 43).

Таблица 43

Сопряженность направления движений по вертикали в рисунке с эмоциональными представлениями 
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По количеству случаев здесь обращают на себя внимание эмоциональные представления радости (направление вверх) и печали, страха (направление вниз).

Согласно таблице 44, эмоциональные представления правомерно разделять на разные группы по направлению движений в сторону на рисунках.

Количество случаев движений вправо наблюдается чаще при эмоциональных представлениях радости, а влево — печали и страха.

Таким образом, в параметрах вертикали и горизонтали рисунков воспроизводятся различия между разными по модальности эмоциональными представлениями.







Таблица 44

Сопряженность направления движений по горизонтали в рисунке с эмоциональными
представлениями
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Рассмотрим теперь сопряженность эмоциональных представлений с цветовой палитрой рисунков. В таблице 45 приведены данные для доминирующих цветов, а в таблице 46 — для контрастирующих.







Таблица 45

Сопряженность доминирующих цветов в рисунке с эмоциональными представле
ниями
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Факторы до вращения и факторные н а грузки Показатели I II III IV Экстраверсия 1.  ШК 2.  НР Тревожность 3.  ТАТ 4. по Мерлину Эмоциональная возбудимость 5.Цветной  ТАТ 6. по Юнгу Ригидность 7. Письмо 8. по Узнадзе Эмоциональные предста в ления 9. Р а дость 10. Активность 11. Пасси в ность 12.Напряжение 13.Расслабление 14. Объектная        направлен-        ность 15. Субъек т ная        направле н -        ность Операции в ы бора 16. Выбор Операции  стру- ктурирования врем е ни 17. Время .139 .240 .703 .272 -.456 -.365 -.346 .061 .896 .770 -.434 .533 .775 .391 .458 -.652 -.259 .601 .289 .500 .487 -.143 .016 -.767 -.354 -.245 -.247 -.432 -.568 .181 .766 -.169 -.009 .828 .544 .237 -.182 .046 .205 .725 -.008 .381 .030 -.139 -.393 -.199 -.176 -.122 -.077 -.468 -.070 .221 .641 -.162 -.407 -.414 .033 .255 .351 -.007 .202 -.435 .091 .031 -.183 -.236 .549 -.068


Согласно таблицам 45 и 46, мы можем утверждать, что в цветах — как доминирующих, так и контрастирующих, — отображаются значимым образом различия между разными по модальности эмоциональными представлениями. Среди доминирующих цветов выделяются синий, красный, черный и серый. Красный цвет используется чаще при изображении радости и гнева, синий — печали, черный — страха, серый — печали и страха. 







Таблица 46

Сопряженность контрастирующих (по отношению к доминирующим) цветов в рисунке с эмоциональными представлениями 
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Операции ди ф - ференцирования 18. Количество фрагме н тов 19. Количество исполнений 20. Размер максимального фрагме н та 21. Размер ди а - пазона фра г - ментов Операции  перс е - верирования 22. Абсолютная персев е - рантность 23. Относи - тельная  перс е - в е рантность -.180 .185 -.897 -.842 .205 -.260 .354 -.754 .025 383 .051 .110 -.578 -.062 .004 -.089 -.763 -.842 .495 -.176 -.284 -.075 -.350 .307 Доля объяснимой дисперсии, % 26,6 19,5 14,0 9,7


Среди контрастирующих цветов выделяются красный («Печаль» и «Страх») и коричневый («Печаль»).

Далее рассмотрим сопряженность эмоциональных представлений с пространством рисунка по вертикали и с доминирующими цветами (см. табл. 47). 

Таблица 47

Сопряженность пространства по вертикали и доминирующих цветов в рисунке с эмоциональными представлениями
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Факторы до вращения и факто р - ные нагрузки Показатели I II III I V Экстраверсия 1.  ШК 2.  НР Тревожность 3.  ТАТ 4. по Мерл и ну Эмоциональная возбуд и мость 5.Цветной  ТАТ 6. по Юнгу Ригидность 7. Письмо 8. по Узна д зе Эмоциональные пре д ставления 9. Р а дость 10. Акти в ность 11. Пасси в ность 12.Напряжение 13.Расслабление 14. Объектная н а - правленность 15. Субъектная направленность Операции в ы бора 16. Выбор Опер а ции  струк- турирования врем е ни 17. Время  .210  .703  .459 -.044 -.019 -.312 -.289 -.001  .834 -.065   .774 -.396  .237  .032 -.122 .748 .075 -.558 -.310 -.437 -.682 .110 -.291 .586 .258 409 .474 .273 .534 .638 .345 .453 -.384 -.747  .058  .171 -.678 -.217 . 227 .696 .292 .657 -.031 -.427 .123 -.613 -.020 -.694 -.368 .136 -.012  .655  .430  .051 -.043  .261  .403 -.091 .260 .114  .228 -.231  .197  .089  .153   .621 -.040  .609


Согласно этой таблице, эмоциональные представления радости, печали и гнева могут быть выделены в отдельные группы одновременно по тому, какие используются зоны пространства рисунка и доминирующие цвета. Доминирующие цвета в сочетании  с  «верхом»чаще используются при изображении радости, а в сочетании с «низом» — печали.

Согласно таблице 46, эмоциональные представления радости, страха и гнева могут быть выделены в отдельные группы одновременно по тому, какие используются зоны пространства рисунка и контрастирующие цвета. Контрастирующие цвета в сочетании с «вер-хом» чаще используются  при изображении  страха и гнева, а в сочетании с «низом» — радости.

Следовательно, в доминирующих и контрастирующих цветах рисунков воспроизводятся различия между отличающимися по модальности эмоциональными представлениями. Доминирующие  цвета  в  сочетании с «верхом»  чаще используются при изображении радости, а в сочетании с «низом» — печали. Контрастирующие цвета в сочетании с «верхом» чаще используются при изображении страха и гнева, в сочетании с «низом» — радости.

Рассмотрим теперь особенности дифференциации изображений на рисункаx фрагментов мира. Соответствующие данные приведены в таблице 49.













Таблица 48

Сопряженность в рисунке пространства по вертикали и контрастирующих цветов с эмоциональными  представлениями 

[image: image47.emf]Операции ди


ф


-


ферен


-


цирования


18. Количество


фрагме


н


тов


19. Количество


исполнений


20. Широта


ìàêñèìàëüíî


-


ãî ôðàãìåíòà


21. Øèðîòà


äèàïàçîíà


ôðàãìåíòîâ


Îïåðàöèè 


ïå


ð


-


ñåâåðèðîâàíèÿ


22. Àáñîëþò


íàÿ


ïåðñåâåðàíò


-


íîñòü


23. Îòíîñèòåëü


-


íàÿ 


ïåðñåâ


å


-


ðàíòíîñòü


.467


.631


.567


.639


.689


.769


-.361


 .447


 .524


.137


-.058


.068


-.599


-.080


 .367


 .481


-.186


-.003


-.291


 .502


 .292


-.489


-.129


-.072


Доля объясн


и


-


мой дисперсии,


%


20,4


16,5


15,5


11,1




Операции ди ф - ферен - цирования 18. Количество фрагме н тов 19. Количество исполнений 20. Широта максимально - го фрагмента 21. Широта диапазона фрагментов Операции  пе р - северирования 22. Абсолют ная персеверант - ность 23. Относитель - ная  персев е - рантность .467 .631 .567 .639 .689 .769 -.361  .447  .524 .137 -.058 .068 -.599 -.080  .367  .481 -.186 -.003 -.291  .502  .292 -.489 -.129 -.072 Доля объясн и - мой дисперсии, % 20,4 16,5 15,5 11,1


Согласно таблице 49, имеется высоко значимая связь выбора фрагмента окружающего мира с модальностью эмоциональных представлений художников. Можно полагать, что этот выбор осуществляется не случайно, а подбирается с учетом своеобразия модальности эмоциональных представлений. Иначе говоря, каждая модальность (из изучаемыx) имеет как бы свой круг обьектов, лучшим образом отвечающиx соответствующим эмоциональным представлениям.







Таблица 49


Дифференциация изображений фрагментов мира в связи с модальностью эмоциональных
представлений
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Факторы до вращения и факто р - ные н а грузки Показатели I II III I V Экстраверсия 1.  ШК 2.  НР Тревожность 3.  ТАТ 4. по Мерл и ну Эмоциональная возбудимость 5.Цветной  ТАТ 6. по Юнгу Ригидность 7. Письмо 8. по Узна д зе Эмоциональные пре д ставления 9. Р а дость 10. Акти в ность 11. Пассивность 12.Напряжение 13.Расслабление 14. Объектная   н а - правленность 15. Субъектная направленность Операции в ы бора 16. Выбор Операции стру к - ту рирования вр е - мени 17. Время  .666  .587  .581  .260  .677 .191 -.466 -.817  .493  .433 -.212  .612 -.737 -.600 -.329 -.567 -.044  .151  .169  .283  .298 -.339 -.668 -.091 -.025 .495 -.371  .763 -.249  .052  .292  .507  .653 -.739 -.220 -.743 -.020  .861 -.339 -.529 -.697  .306 -.132 -.218 -.125 -.345 -.217 -.254 -.656 -.334 .402  .151  .169  .283  .298 -.339 -.668 -.091 -.025  .495 -.371  .763 -.249  .052  .292 .507  .653 -.739


Вышеизложенные результаты позволяют сформулировать следующие выводы:

1. Переживания и фрагменты окружающего мира дифференцируются на рисунке при изображении эмоциональных представлений. Эти факты свидетельствуют о наличии в рисунках материальных моделей эмоциональных представлений художника.

2. Эмоциональные представления могут изображаться в рисунках при помощи определённых пространственных и цветовых параметров. Эти факты также говорят о наличии в рисунках материальных моделей эмоциональных представлений.

3. Обнаружены статистически значимые связи между xарактером соотношений изображения переживаний и фрагментов окружающего мира, с одной стороны, и модальностью эмоциональных представлений, с другой. При построении эмоциональных представлений «Печаль» имеет место тенденция изображать на рисунке ведущим переживание; при построении «Радости» и «Гнева» — ведущими на рисункаx изображаются по преимуществу фрагменты окружающего мира.

4. Обнаружены статистически значимые связи между изображением на рисункаx объектов окружающего мира и модальностью эмоциональных представлений.

Раздел 6. ЭМОЦИОНАЛЬНЫЕ СТИЛИ

Вводные замечания

Исследования эмоциональных стилей имеют короткую историю. В первую очередь их изучают в парадигме когнитивных стилей (A. Catina, 1977; S. Marcus, A. Catina, 1977; D. M. Wardell, J. R. Royce, 1978; J. Royce, A. Powell, 1983). Но работы в данном русле оказались оторванными от достижений общепсихологической теории эмоций, дифференциальной теории эмоций, теории индивидуальности и деятельности. Между тем в общепсихологической и дифференциальной теориях эмоций проблема эмоциональных стилей практически не разрабатывалась, хотя некоторые авторы и отмечали её актуальность (С. Л. Рубинштейн, 1946; Б. И. Додонов, 1987). Несмотря на целый ряд работ (Е. А. Климов, 1969; А. К. Маркова, А. Я. Никонова, 1987; П. В. Токарев, 1991; Б. А. Вяткин, 1993; Б. А. Вяткин, М. Р. Щукин, 1995; М. Р. Щукин, 1995), данная проблема слабо осмыслена и экспериментально недостаточно исследована в концепциях индивидуальных стилей деятельности.

В нашей работе понятием «эмоциональные стили» обозначается обусловленность инструментальной (операциональной) стороны активности исполнителей их эмоциональными представлениями в составе психохудожественных представлений. Операциональная же сторона активности обнаруживается в том, какие делает выборы индивидуальность, какие она использует способы и приёмы оперирования когнитивными образами и собственно художественными предметами под влиянием эмоциональных представлений. Детерминирующая роль последних по отношению к операциональной стороне активности и отражена в понятии «эмоциональные стили».

В настоящем разделе исследуются два подвида эмоциональных стилей: эмоциональные предпочтения и эмоционально-когнитивные стили.

Эмоциональные предпочтения есть некоторая устойчивая связь эмоциональных образов с их материальной моделью в художественном предмете, возникшая в результате актов личного выбора. Выделяются «дальние» и «короткие» эмоциональные предпочтения; они подвергаются экспериментальному исследованию на материале музыки и хореографии. Также экспериментально исследуется характер связи «дальних» и «коротких» эмоциональных предпочтений.

В условиях естественного эксперимента в связи с разучиванием музыкальных произведений изучаются эмоционально-когнитивные стили. Обозначены когнитивные операции, специфичные именно для разучивания музыкальных произведений, и определены способы их измерений. Эмпирической проверке подвергается гипотеза о том, что в эмоционально-ког-нитивных стилях когнитивные операции могут находиться под управлением эмоциональных представлений.

Глава 11. Эмоциональные предпочтения

11.1.  Дальние эмоциональные

предпочтения

Понятием «эмоциональные предпочтения» я обозначаю область значащих переживаний, которые обращены в будущее и связаны с «Я» человека. Имеются в виду не актуальные, а именно будущие эмоциональные переживания, существующие пока в форме эмоциональных представлений и выполняющие целевые функции. Эмоциональные предпочтения как одна из форм эмоциональных представлений содержат в себе внутреннюю цель, которая тесно связана со свойствами индивидуальности и в то же время инициирует выбор художественного предмета с эмоциогенными качествами, воспроизводящими (с той или иной степенью полноты) содержание соответствующих эмоциональных представлений. Иначе говоря, эмоциональные предпочтения есть некоторая устойчивая связь эмоциональных образов с их материальной моделью в художественном предмете, возникшая в результате актов личного выбора.

Одной из разновидностей эмоциональных предпочтений являются «дальние» эмоциональные предпочтения. Они являются дальними в том смысле, что обращены в отдалённое, в известном смысле неопределённое будущее и связаны с идеальным «Я» человека.

Гипотеза исследования заключалась в том, что исполнители могут осуществлять выбор произведений искусства в свой репертуар по эмоциональным основаниям; данный выбор обращён в отдалённое будущее и в то же время находится в связи с актуальными свойствами индивидуальности исполнителей.

Задачи исследования состояли в том, чтобы (1) разработать методику определения дальних эмоциональных предпочтений; (2) выяснить, имеет ли место феномен дальних эмоциональных предпочтений в ситуации выбора исполнителями (а) танцевальных партий и (б) музыкальных произведений в свой репертуар; (3) определить структуру дальних эмоциональных предпочтений исполнителей в зависимости от их экстраверсии — интроверсии.

Процедура и методики. В процессе разработки методики определения и измерения эмоциональных предпочтений акцент был сделан на выявлении особен-ностей «эфферентного» звена эмоциональных переживаний (см. А. И. Палей, 1982), непосредственно соп-ряжённых с системой собственно исполнительских действий. Вводилась вербальная модель реагирования на стимул (музыкальные произведения, танцевальные партии). Применялась процедура, по форме сходная с методикой выявления мотивационного ядра выбора в межличностных отношениях (А. В. Петровский, 1979).

Испытуемым предлагалось указать в порядке предпочтения 10 музыкальных произведений (танцевальных партий), которые они включили бы в свой репертуар, если бы у них были «неограниченные» технические возможности и физические данные. Так получали ряд предпочтения по стимульному (художественному) материалу (эталонный ряд). Затем посредством опросника «Эмоциональные полотно» испытуемые должны были отметить, как они хотели бы исполнить каждое из предпочитаемых музыкальных произведений (танцевальных партий) в эмоциональном плане: по модальности (радостно, печально, выражая страх, гневно), активности (активно, пассивно), напряжённости (напряжённо, расслабленно), направленности (объектно, субъектно). Так по каждому компоненту эмоциональных переживаний и музыкальному произведению (танцевальной партии) получали оценки, из которых также строились ранговые последовательности стимульных произведений. Об эмоциональных предпочтениях судили по ранговым корреляциям показателей эмоционально-оценочных рядов и эталонного ряда друг с другом. Полученная матрица интеркорреляций подвергалась факторному анализу методом главных факторов. Выделенные факторы подвергались косоугольному вращению для того, чтобы можно было учесть случаи распределения показателей эталонного ряда по нескольким факторам. Экстравертированность испытуемых диагностировалась опросником Кеттелла (форма А). Эмоциональные предпочтения определяли в группах экстравертов и интровертов (по каждой выборке в отдельности), а потом аналитически сопоставляли их между собой.

Исследования эмоциональных предпочтений проводились на двух выборках испытуемых — студентах специализации «Руководитель самодеятельного оркестра народных инструментов» (43 человека)
 и «Руководитель самодеятельного хореографического коллектива» (63 человека) Пермского государственного института искусств и культуры.

Результаты и обсуждение. Обнаружено явление эмоциональных предпочтений, т. е. факт предпочитаемости одних эмоциональных переживаний и избегания других. Установлено также, что эмоциональные предпочтения по своей структуре оказываются индивидуально-своеобразными в зависимости от экстраверсии — интроверсии и влияют на выбор художественных предметов в связи с их эмоциогенным содержанием.

Факторные отображения показателей (после косоугольного вращения) у экстравертов (оркестранты и танцовщики) приведены в таблице 50, интровертов (оркестранты и танцовщики) — в таблице 51.









Таблица 50
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Согласно таблице 50, факторные веса показателей экстравертов-оркестрантов распределились по трём факторам. После вращения в фактор А (35,5 %) со значимыми весами вошли с положительным знаком показатели эталонного ряда, радости, активности, объектной направленности, с отрицательным знаком — показатели пассивности и субъектной направленности. Поскольку в этом факторе высокие факторные нагрузки у показателя эталонного ряда, его можно интерпретировать как фактор эмоциональных предпочтений.

В фактор В (24,4%) вошли с положительным знаком показатели эталонного ряда, страха, гнева, напряжения. Его также можно обозначить как фактор эмоциональных предпочтений. В фактор С (15,0%) вошёл с положительным знаком  показатель печали, с отрицательным — показатели радости и расслабления. Фактор С отрицательно коррелирует с фактором А (r = -.618; P < 0,05). Поэтому, хотя в факторе С величина факторной нагрузки показателя эталонного ряда незначима, тем не менее данный фактор оказывает влияние на эмоциональные предпочтения через связь с фактором А, т. е. опосредованно.

Полученные результаты свидетельствуют в пользу того, что в состав эмоциональных предпочтений экстравертов-оркестрантов входят два относительно независимых друг от друга комплекса признаков, связанных а) с побуждением к эмоциональным переживаниям, в составе которых радость, активность, объектная направленность, расслабление и, в то же время, с избеганием переживаний, которые характеризуются пассивностью, субъектной направленностью, а также печалью; б) с побуждением к эмоциональным переживаниям гнева, страха, напряжения.

Рассмотрим особенности эмоциональных предпочтений экстравертов-танцовщиков (та же таблица). Факторные веса показателей распределились по четырём факторам. Однако только фактор В (21,7%) поддаётся интерпретации в терминах эмоциональных предпочтений. В него со значимыми весами вошли с положительным знаком  показатели эталонного ряда, гнева, объектной направленности, с отрицательным — показатель напряжения. Фактор В с другими факторами не коррелирует. Значит, экстраверты-танцовщики осуществляют выбор танцевальных партий в связи с побуждениями к эмоциональным переживаниям гнева объектной направленности. Они же избегают танцевальные партии, которые предполагают напряжение.

Таковы особенности эмоциональных предпочтений экстравертов-оркестрантов и экстравертов-танцовщиков. Теперь рассмотрим своеобразие эмоциональных предпочтений интровертов (см. табл. 51).

Начнем с эмоциональных предпочтений интровертов-оркестрантов. Факторные веса показателей распределились по трём факторам. В фактор А (22,4%) со значимыми весами вошли с положительным знаком показатели гнева, активности, с отрицательным — показатели эталонного ряда, пассивности. В фактор С (15,3%) вошли  с  положительным  знаком — показатели напряженности, субъектной направленности, с отрицательным — показатели  радости, расслабления.










Таблица 51


Факторные отображения дальних эмоциональных предпочтений
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Хотя в факторе С (как и в факторе В) факторные нагрузки по показателю эталонного ряда незначимы, между факторами С и А имеет место (в тенденции) отрицательная  связь (r = -.391). В целом итоги факторного анализа говорят о том, что интроверты-оркестранты избегают исполнять музыкальные произведения, сопряженные с эмоциональными переживаниями, в которых не выражена пассивность, а также напряжение, субъектная направленность. Они же игнорируют музыкальные произведения, сопряжённые с переживаниями гнева, активности, а также радости. 

Из итогов факторного отображения показателей интровертов-танцовщиков (та же таблица) видно, что факторные нагрузки распадаются на четыре фактора. В фактор С (19,4%) со значимыми весами вошли с положительным знаком показатели эталонного ряда, печали, страха, субъектной направленности. Фактор С отрицательно коррелирует с фактором А (25,2%) (r = -.594; P < 0,05), в который, в свою очередь, со значимыми весами вошли с положительным знаком  показатели гнева, пассивности и активности, с отрицательным — показатель страха. Эти данные свидетельствуют о том, что интроверты-танцовщики осущест-вляют выбор танцевальных партий в связи с побуждениями к эмоциональным переживаниям печали, страха, субъектной направленности. Они же избегают танцевальные партии, сопряженные с переживаниями пассивного или активного гнева.

Таким образом, у экстравертированных и интровертированных студентов (оркестрантов и танцовщиков) структура эмоциональных предпочтений различна. Более того, интроверты в ряде случаев избегают тех эмоциональных переживаний, которые предпочитают экстраверты. И наоборот, к эмоциональным переживаниям, которые предпочитают интроверты, не стремятся экстраверты. В то же время, хотя структура эмоциональных предпочтений экстравертов и интровертов неодинакова, эмоциональные предпочтения как таковые влияют на выбор художественных предметов в обеих группах испытуемых.

Легко заметить, что во многих компонентах эмоциональных предпочтений экстравертов и интровертов довольно прозрачно угадываются проявления их собственных устойчивых психодинамических черт: у первых — свойственные сангвиническому и холерическому, у вторых — меланхолическому типу темперамента (см. Б. А. Вяткин, 1978; В. С. Мерлин, 1973). В работе В. А. Пинчука (1981), выполненной в русле представлений  об  эмоциональности  школы  В. Д. Небылицына, также можно найти некоторые факты, в известной степени сопоставимые с полученными нами результатами.

Между тем, испытуемые предпочитают преимущественно отрицательные по знаку эмоциональные переживания (гнев, страх, печаль). Значит, в их выборе дополнительно должен присутствовать и момент удовольствия. Но если отрицательные переживания «до-полняются» положительными, следовательно, возникают смешанные, т. е. амбивалентные эмоциональные переживания.

Как это происходит? В художественной деятельности эмоциональные переживания одухотворяются и возвышаются до уровня социальной (эстетической) ценности. Поэтому осуществляя выбор художественных объектов, субъект тем самым придаёт соответствующим эмоциональным переживаниям художест-венную ценность и одновременно повышает их субъективную значимость. Так разрешается внутреннее противоречие: путём не подавления собственной индивидуальности в области эмоциональной сферы, а напротив, её самовыражения и утверждения в художественно-приемлемых формах. Следовательно, субъект получает удовольствие не потому, что переживает гнев, страх или печаль, но потому, что, подвергая их объективации, придаёт им новый смысл. Происходит феномен, подобный катарису (см. Л. С. Выготский, 1986).

Вышеизложенные факты позволяют сформулировать следующие выводы:

1. Экспериментально подтверждено наличие феномена эмоциональных предпочтений. Суть его заключается в том, что субъект обнаруживает предпочтение  определённых переживаний объективируя их в художественных предметах по эмоциональному основанию. Они существуют не актуально, а потенциально, в фор-ме эмоциональных образов, обращены в некоторое отдалённое будущее и могут выполнять функцию внутренних целей.

2. Эмоциональные предпочтения влияют на выбор художественных объектов. Это проявляется в выборе исполнителями музыкальных произведений и танцевальных партий определённого эмоциогенного содержания.

3. Структура эмоциональных предпочтений индивидуально-своеобразна и находится в связи с экстраверсией — интроверсией. Это обнаруживается в том, что эмоциональные переживания, к которым тяготеют или которых избегают индивиды, различаются по своему составу и структуре у экстравертов и интровертов.

4. Предполагается, что эмоциональные предпочтения выполняют целевую функцию в силу проявления в них некоторых особенностей экстраверсии-интроверсии. Реализуя эмоциональные предпочтения, субъект повышает их субъективную значимость путем придания им художественной ценности и изменяет их личностный смысл.

11.2. Короткие эмоциональные предпочтения

Эмоциональные предпочтения могут быть не только «дальними», но и «короткими». Подобно дальним, короткие эмоциональные предпочтения представляют собой значащие эмоциональные переживания, которые могут совершиться в будущем. Пока же, в настоящем, они существуют идеально, в форме эмоциональных образов и выполняют целевые функции. Вместе с тем, «короткие» эмоциональные предпочтения, в отличие от «дальних», обращены в самое ближайшее будущее исполнителей и потому связаны в большей мере с их реальным, чем идеальным «Я». Поэтому «короткие» эмоциональные предпочтения могут подвергаться влияниям побочных факторов (технических, физических, репертуарных и т. п.), т. е. тех самых, от которых свободны дальние эмоциональные предпочтения.

Внешне различение дальних и коротких эмоциональных предпочтений напоминает деление мотивации на «дальнюю» и «короткую» (Б. М. Теплов, 1961; В. Г. Асеев, 1976; Б. Ф. Ломов, 1984). Действительно, с точки зрения временной перспективы можно усмотреть некоторую аналогию между дальними и короткими эмоциональными предпочтениями, а также дальней и короткой мотивацией. Тем не менее, эмоциональные предпочтения и мотивы представляют собой разные теоретические конструкты. Эмоциональные предпочтения не относятся к мотивам, будем ли мы последние понимать по А.Н. Леонтьеву (1971) или по В.С. Мерлину (1971). Эмоциональные предпочтения не являются ни предметами (если эмоциональные предпочтения сводить к мотивам в интерпретации А.Н. Леонтьева), ни побуждениями (если эмоциональные предпочтения сводить к мотивам в интерпретации В.С. Мерлина); выполняемые же ими целевые функции имеют достаточно специфический характер (Л. Я. Дорфман, 1990, 1993). Следовательно, вопрос коротких и дальних эмоциональных предпочтений в содержательном плане (а не в плане временной перспективы) нельзя свести к дальней и короткой мотивации.

Гипотеза исследования заключалась в том, что исполнители могут осуществлять выбор произведений искусства в свой репертуар по эмоциональным основаниям; данный выбор обращён в ближайшее будущее и связан со свойствами индивидуальности исполнителей.

Задачи исследования состояли в том, чтобы (1) выяснить, имеет ли место феномен коротких эмоциональных предпочтений в ситуации выбора исполнителями (а) танцевальных партий и (б) музыкальных произведений в свой репертуар; (2) определить структуру эмоциональных предпочтений исполнителей в зависимости от их экстраверсии — интроверсии.

Процедура и методики. Для изучения коротких эмоциональных предпочтений в качестве базовой была использована методика, разработанная для исследования дальних эмоциональных предпочтений. Она была модифицирована лишь в одном отношении: испытуемым предлагалось делать выбор музыкальных произведений в реальных (а не в идеальных) условиях. Испытуемых просили указать в порядке предпочтительности 10 музыкальных произведений, которые они исполняли в последние 1-2 года
. Затем испытуемые отмечали, как они исполняли указанные ими же произведения в эмоциональном плане по схеме, описанной выше для дальних эмоциональных предпочтений.

Короткие эмоциональные предпочтения определяли в группах экстравертов и интровертов по отдельности посредством факторного анализа данных методом главных факторов. Выделенные факторы не подвергались ротации для того, чтобы можно было учесть случаи распределения показателей эталонного ряда по нескольким факторам. 

Экстравертированность испытуемых диагностировали опросником Кэттелла (форма А). Эмоциональные предпочтения определяли в группах экстравертов и интровертов (по каждой выборке в отдельности), а потом аналитически сопоставляли их между собой.

Испытуемые — студенты специализаций «Руководитель оркестра», «Дирижер хора», «Учитель музыки и пения» Пермского государственного института искусств и культуры, имеющие специальное музыкальное образование, девушки и юноши в возрасте от 17 до 22 лет, всего 44 человека. Исследование проводилось в 1990-1991 гг
. 

Результаты и обсуждение. Установлен феномен коротких эмоциональных предпочтений. Он обнаруживается в том, что выбор музыкальных произведений обусловливается предпочтением или, наоборот, избеганием определённых эмоциональных переживаний, причём, неодинаковых в группах экстравертов и интровертов. Соответствующие данные приведены в таблицах 52 и 53.

Согласно таблице 52, факторные нагрузки показателей распределены между четырьмя факторами. Показатель эталонного ряда представлен лишь в одном, первом, факторе (34,7%). Величина факторной нагрузки показателя эталонного ряда является наиболее высокой в этом факторе. Учитывая также её отрицательный знак, данный фактор можно интерпретировать как «эмоциональные избегания». В факторе «эмоциональные избегания» представлены показатели (в порядке убывания их факторных нагрузок) расслабления, печали, субъектной направленности, страха, пассивности, гнева, активности. Именно этих компонентов эмоциональных переживаний избегают экстраверты.

Согласно таблице 53, факторные нагрузки показателей распределены между четырьмя факторами.

Показатель эталонного ряда вошел во второй (21,6%) и четвёртый (10,7%) факторы. Величина его факторных весов в этих факторах приближается к максимальной.  Это значит, что второй и четвёртый факторы можно интерпретировать как «эмоциональные предпочтения».

Во второй фактор со значимыми нагрузками вошли показатели печали, субъектной направленности(с отрицательным знаком), радости, активности, (с положительным знаком). Стало быть, интроверты предпочитают радость, активность, а избегают печаль и субъектную направленность. В четвёртый фактор со значимой нагрузкой вошел показатель страха. Значит, в состав коротких эмоциональных предпочтений интровертов входит также страх.







Таблица 52

   Факторное отображение коротких эмоциональных предпочтений экстравертов
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Таким образом, результаты факторного анализа свидетельствуют в пользу того, что короткие эмоциональные предпочтения имеют место и у экстравертов, и у интровертов. Вместе с тем существенные расхождения наблюдаются при сопоставлении их между собой. Более того, в ряде случаев экстраверты избегают переживаний, предпочитаемых интровертами, и, наоборот, интроверты избегают переживаний, предпочитаемых экстравертами.

11.3. Взаимосвязи дальних и коротких

эмоциональных предпочтений

Естественно полагать, что короткие и дальние эмоциональные предпочтения могут быть связаны между собой. Первый опыт изучения их взаимосвязей состоял в том, что их сопоставляли между собой аналитически, причём короткие и дальние эмоциональные предпочтения измерялись в разных группах испытуемых. Были получены обнадёживающие результаты в пользу того, что действительно такие связи имеют место (см. И. Г. Абзалова, С. Р. Колос, И. В. Соловьева, 1991).

Таблица 53

  Факторное отображение коротких эмоциональных предпочтений интровертов
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Гипотеза настоящего исследования также состояла в том, что короткие и дальние эмоциональные предпочтения взаимосвязаны между собой; задача ​​( проверить эту гипотезу на одних и тех же испытуемых и с помощью методов математической статистики. Дополнительная задача исследования заключалась в том, чтобы сравнить психологический состав коротких и дальних эмоциональных предпочтений экстравертов и интровертов.

Процедура и методики исследования были тождественны тем, которые описаны в §§1,2 настоящей главы. Короткие и дальние эмоциональные предпочтения измерялись в разные дни на одних и тех же испытуемых. Сырые данные обрабатывались методами корреляционного и факторного (факторы не подвергались вращению) анализа. Испытуемые — студенты специализаций «Руководитель оркестра», «Преподаватель по классу народных инструментов» Пермского государственного института искусств и культуры, имеющие специальное музыкальное образование, девушки и юноши в возрасте от 18 до 20 лет, всего 41 человек.   Исследование  проводилось  в 1993-1994 гг
.

Результаты и обсуждение. Вновь был обнаружен феномен дальних и коротких эмоциональных предпочтений. У экстравертов при факторном отображении дальних эмоциональных предпочтений второй (23,6%) и третий (19,2%) факторы были интерпретированы как «дальние эмоциональные предпочтения»; при факторном отображении коротких эмоциональных предпочтений второй (21,9%) фактор был интерпретирован как «короткие эмоциональные предпочтения». У интровертов при факторном отображении дальних эмоциональных предпочтений второй (21,8%) и третий (12,8%) факторы были интерпретированы как «дальние эмоциональные предпочтения»; при факторном отображении коротких эмоциональных предпочтений первый (31,3%) и второй (17,9%) факторы были интерпретированы как «короткие эмоциональные предпочтения».

Рассмотрим связи между факторами, которые интерпретированы как «дальние» и «короткие» эмоциональные предпочтения. Соответствующие данные приведены в таблице 54 (для экстравертов) и 55 (для интровертов).







Таблица 54

Корреляции между факторами дальних и коротких эмоциональных предпочтений




 экстравертов


Согласно таблице 54, у экстравертов с показателем фактора II коротких эмоциональных предпочтений коррелируют показатели обоих факторов дальних эмоциональных предпочтений: фактора II — отрицательно (Р < .05), фактора III — положительно (Р < .05). Это значит, что дальние и короткие эмоциональные предпочтения экстравертов имеют и реципрокные, и синергические взаимосвязи. Иначе говоря, дальние эмоциональные предпочтения экстравертов в чём-то противоположны, а в чём-то, наоборот, сопоставимы с короткими.

Как видно из таблицы 55, у интровертов показатель фактора I коротких эмоциональных предпочтений отрицательно коррелирует с показателем фактора II дальних эмоциональных предпочтений (Р < .01), а показатели факторов II дальних и коротких эмоциональных предпочтений также отрицательно взаимосвязаны между собой (Р < .001).


Таблица 55

Корреляции между факторами дальних и коротких эмоциональных предпочтений интровертов


Это значит, что дальние и короткие эмоциональные предпочтения имеют только реципрокные взаимосвязи. Иначе говоря, у интровертов дальние эмоциональные предпочтения противоположны по содержанию коротким.

Итак, дальние и короткие эмоциональные предпочтения взаимосвязаны друг с другом и у экстравертов, и у интровертов. Это даёт нам право предположить, что существуют некие «интегральные» эмоциональные предпочтения, в состав которых входят и дальние, и короткие. В свою очередь, если эта гипотеза подтвердится, можно поставить вопрос о вкладах дальних и коротких эмоциональных предпочтений в «интегральные».

Рассмотрим выдвинутую гипотезу на примере факторной модели. Другими словами, проверим, (а) возникают ли при факторном анализе показателей дальних и коротких предпочтений факторы, которые можно интерпретировать как «интегральные» эмоциональные предпочтения, (б) каковы вклады в эти факторы показателей дальних и коротких предпочтений по отдельности.

Факторное отображение показателей дальних и коротких эмоциональных предпочтений экстравертов приведено в таблице 56.

Согласно таблице 56, третий фактор (19,2%) поддаётся интерпретации как «интегральные эмоциональные предпочтения». В этот фактор вошли показатели: из дальних эмоциональных предпочтений — эталонного ряда, страха и объектной направленности (с отрицательным знаком); из коротких эмоциональных предпочтений —субъектной направленности, расслабления (с отрицательным знаком), эталонного ряда, радости. Именно эти показатели вносят наиболее существенный вклад в «интегральные эмоциональные предпочтения» экстравертов. В структуре последних короткие предпочтения представлены избеганием субъектной направленности и расслабления, но побуждением к полюсу радости; дальние предпочтения представлены побуждением к полюсу страха и избеганием объектной направленности.


Таблица 56

Факторное отображение показателей дальних и коротких эмоциональных предпочтений экстравертов



Факторное отображение показателей дальних и коротких эмоциональных предпочтений интровертов приведено в таблице 57.

Согласно таблице 57, второй фактор (20,9%) поддаётся интерпретации как «интегральные эмоциональные предпочтения». В этот фактор вошли показатели: из дальних эмоциональных предпочтений — эталонного ряда (с отрицательным знаком) и пассивности; из коротких эмоциональных предпочтений — эталонного ряда, пассивности, активности(с отрицательным знаком), печали, напряжения, субъектной направленности, расслабления. 


Таблица 57

Факторное отображение показателей дальних и коротких эмоциональных предпочтений интровертов



Именно эти показатели вносят наиболее существенный вклад в «интегральные эмоциональные предпочтения» интровертов. В составе последних короткие предпочтения представлены побуждениями к печали, напряжению, субъектной направленности, расслаблению, но избеганием активности и пассивности; дальние предпочтения представлены побуждением к пассивности. 

Итак, «интегральные эмоциональные предпочтения» присущи и экстравертам, и интровертам. Вклад коротких предпочтений в их состав является более высоким, чем дальних в обеих группах испытуемых. Вместе с тем между экстравертами и интровертами наблюдаются существенные различия по содержанию их «интегральных эмоциональных предпочтений».

Вышеизложенные факты позволяют сформулировать следующие выводы:

1. Дальние и короткие эмоциональные предпочтения взаимосвязаны между собой и у экстравертов, и у интровертов.

2. У экстравертов дальние эмоциональные предпочтения в  одних отношениях противоположны, а в других, наоборот, сопоставимы с короткими. У интровертов дальние эмоциональные предпочтения по содержанию противоположны коротким.

3. Дальние и короткие предпочтения образуют в совокупности «интегральные» эмоциональные предпочтения. Они присущи и экстравертам, и интровертам. В обеих группах испытуемых вклад коротких предпочтений в их состав больше, чем дальних. Вместе с тем между экстравертами и интровертами наблюдаются существенные различия по содержанию их «интегральных» эмоциональных предпочтений.

Глава 12. эмоционально-когнитивные стили ПРИ разучиваниИ

музыкальных произведений
Всякая художественная, в том числе музыкальная технология превращается в ремесленничество, если ею не управляют психохудожественные представления. В связи с этим индивидуальные способы разучивания музыкальных произведений полезно трактовать не только как собственно технологию, но и как действия под управлением идеальных моделей исполнительских образов. В свою очередь, можно выделить по меньшей мере два плана пересечений эмоциональных стилей и музыкально-исполнительской деятельности (на этапе разучивания произведений): эмоциональные представления и когнитивные способы разучивания музыкальных произведений.

В эмоциональных представлениях могут «встречаться» и взаимодействовать эмоциональные значения и эмоциональные образы. Они могут инициировать соответственно разные формы эмоциональных стилей, включая взаимодействие последних между собой.

Когнитивные операции, которые находятся в связи со свойствами индивидуальности, включаясь в музыкально-исполнительскую деятельность, обслуживают музыкальный предмет и выполняют роль посредника в музыкальной коммуникации. Они же обслуживают эмоциональные представления в контексте эмоциональных стилей. Следует выделять когнитивные операции, которые попадают под управление эмоциональных представлений, что определяет их место и роль в структуре именно эмоциональных стилей.

С учётом включения когнитивных операций в структуру эмоциональных стилей условимся последние обозначать «эмоционально-когнитивные стили». Если когнитивные операции находятся под управлением эмоциональных образов, мы имеем дело с индивидуальными эмоционально-когнитивными стилями. Если когнитивные операции находятся под управлением эмоциональных значений, мы имеем дело с предметными эмоционально-когнитивными стилями (см. L. Ia. Dorfman, 1995).

Центральная роль когнитивных способов разучивания произведений обнаруживается на этапе перевода эмоциональных представлений исполнителя в план музыкального предмета. При помощи когнитивных операций в музыкальном предмете создаётся материальная модель эмоциональных представлений исполнителя. 

12.1. Когнитивные способы разучивания

музыкальных произведений

Несмотря на обильный материал по проблематике когнитивных стилей, когнитивные операции именно в исполнительской (учебно-творческой) деятельности являются наименее изученными. Также сразу нужно оговориться, что когнитивные операции в исполнительской деятельности нельзя отождествлять ни с одним из существующих конструктов когнитивных стилей, поскольку первые относятся к собственно исполнительской деятельности, вторые — к устойчивым особенностям познавательной сферы личности. 

Выделим вначале некоторую совокупность когнитивных операций, присущих собственно учебно-творческой музыкально-исполнитель-ской деятельности. В отличие от концертной деятельности, наиболее обобщенной характеристикой исполнительства как учебно-творческой деятельности является освоение музыкальных произведений в форме их разучивания.

Разучивание произведений можно понимать как специфическую (начальную) форму исполнительства, в которой взаимодействия с музыкальным предметом совершаются в репетиционных (а не концертных) условиях.

Далее попытаемся показать родство разучивания музыкальных произведений с собственно исполнительством и в то же время выделим признаки, придающие разучиванию статус относительно самостоятельной деятельности.

Разучивание музыкальных произведений имеет технический и содержательный планы. Особенности задач, на решение которых они направлены, порождают некоторые противоречия, а их разрешение возможно несколькими путями.

Допустим, при разучивании произведения акцент делается на технике его исполнения. Это предполагает достижение тренирующих эффектов, связанных с совершенствованием моторики. Но одновременно возникает продолжительный период отчуждения техники исполнения от художественной задачи. Заметим, что в музыкально-педагогической практике имеет место тенденция превращения занятий музыкой в «натаскивание» в силу как раз подобного рода представлений о назначении начального этапа разучивания музыкальных произведений  (критику  этой  тенденции  см.  Г. С. Тарасов, 1979). Разумеется, этот подход не позволяет проследить глубинное родство процесса разучивания произведения и собственно музыкально-исполнительской деятельности, логику их переходов и превращений.

Противоположный подход может состоять в том, что при разучивании произведения всё подчиняется решению художественной задачи: созданию идеальной и материальной моделей исполнительского образа, но за счет недооценки совершенствования техники исполнения. Видимо, и этот подход является неполным и односторонним.

Существует и третий путь разучивания музыкальных произведений. Он уходит от крайностей первых двух. Речь идёт об овладении техникой исполнения, которая подчиняется художественной задаче. Ведомое идеальной моделью исполнительского образа разучивание произведения направляется на создание его материальной модели. Имеются убедительные факты в пользу эффективности данного подхода в части синтеза художественно-моторных представлений с освоением техники исполнения произведения (см. К. Х. Монасыпов, 1989). Вот здесь-то и обнаруживается глубинное родство разучивания музыкальных произведений и собственно исполнительства. Действительно, в этом случае мы находим, что одна и другая деятельности порождаются идеальной моделью исполнительского образа и направляются на создание его материальной модели.

Надо заметить, что ни один из обозначенных выше подходов не снимает противоречивость технических и содержательных задач в ходе разучивания произведения. Тем не менее, первые два подхода пытаются разрешить это противоречие путём разведения соответст-вующих задач в рамках, по сути, разных деятельностей; третий подход, наоборот, технические и содержательные задачи рассматривает в русле единой деятельности, причём, с приматом содержательных задач над техническими. В русле именно третьего подхода выявляется тесная связь и родство разучивания произведения и собственно исполнительской деятельности. В логике этого подхода мы и будем трактовать суть процесса разучивания музыкальных произведений.

Глубинное родство с исполнительством не означает, однако, что процесс разучивания произведения утрачивает статус относительно самостоятельной деятельности. Обозначим некоторые черты, подтверждающие это утверждение.

Можно выделить по крайней мере четыре характеристики разучивания музыкального произведения, которые существенно отличают эту разновидность исполнительской деятельности от концертной.

Во-первых, процесс разучивания произведения предполагает возможность выбора. Выбор начинается ещё до разучивания произведения, при формировании репертуара. Ситуация выбора сохраняется и в процессе собственно разучивания произведений. В самом деле, исполнитель осуществляет многократные акты выбора, определяя очерёдность разучивания произведений, предпочтения в изучении одних фрагментов произведения и избегания работы над другими и т. д. Возможность выбора делает разучивание произведения нежёстким, позволяет собственное время музыкальных произведений совмещать с психологическим временем исполнителя. В целом акты выбора свидетельствуют о том, что исполнитель получает возможность избирательно относиться к предмету своей деятельности непосредственно в процессе самой деятельности.

В концертных условиях у исполнителя возможность выбора сведена к минимуму. Он не может произвольно менять предмет и порядок исполнения, нарушать логику развёртывания музыкальной темы во времени и делать остановки. В ситуации концерта исполнитель подчиняет себя музыкальному предмету. Последний принимает на себя роль логического субъекта, а исполнитель попадает в позицию его логического объекта. В ситуации разучивания произведения позиции исполнителя и предмета его деятельности (музыкальное произведение) более сбалансированы.

Во-вторых, в процессе разучивания собственное время музыкального произведения и время его разучивания не совпадают между собой. В условиях концерта, наоборот, время исполнения является формой выражения времени музыкального произведения. Распределение времени в процессе разучивания произведений во многом указывает на индивидуальные особенности исполнителя, а также на то, как исполнитель структурирует время самого музыкального произведения. Взаимодействие разных типов времени можно рассматривать как своеобразную результирующую индивидуальных особенностей исполнителя и разучивае-мых музыкальных произведений.

В-третьих, при разучивании музыкального произведения исполнитель осуществляет смысловые группировки музыкального материала. Исследования в русле когнитивных стилей указывают на то, что способы образования этих группировок находятся в связи не только с особенностями музыкального материала. Они несут на себе также печать индивидуальных особенностей исполнителя. Следует подчеркнуть, что смысловые группировки музыкального материала приобретают законченный вид именно в процессе разучивания произведений. В условиях же концерта они лишь воспроизводятся. Отдельные случаи концертных импровизаций, допускающие некоторые сдвиги акцентов, в том числе в отношении выделения и подчеркивания смысловых группировок, носят вторичный характер.

В-четвертых, в процессе разучивания музыкальных произведений исполнитель может совершать многократные возвраты к одним и тем же фрагментам музыкального текста, что совершенно недопустимо в концертных условиях. Возвраты к одним и тем же фрагментам музыкального текста в музыкальной педагогике объясняют обычно их техническими трудностями. Однако это объяснение представляется упрощённым. Дело в том, что возвраты к одним и тем же фрагментам могут диктоваться и другими причинами, например, особенностями личности (скажем, персеверативностью) или её психическими состояниями (персеверацией). Данный аспект разучивания произведений приводит нас к проблеме связей возвратов к одним и тем же фрагментам произведения с индивидуальными особенностями исполнителей.

Отмеченные выше специфические особенности позволяют обозначить собственно когнитивный аспект разучивания музыкальных произведений. Однако это только одна сторона дела. Другая его сторона возникает в связи с тем, что когнитивные способы разучивания произведений могут рассматриваться неодинаково с позиций разных подходов: когнитивных стилей, индивидуального стиля предметной деятельности, стилевых свойств индивидуальности и, разумеется, эмоционально-когнитивных стилей.

С точки зрения парадигмы когнитивных стилей (когда познание изучается в зависимости от личности познающего человека) когнитивные способы разучивания произведений должны рассматриваться как когнитивные преобразования музыкального материала, обусловленные особенностями личности. С этих позиций когнитивные способы разучивания произведений выступают в качестве стилевых (когнитивных) свойств индивидуальности. С точки зрения индивидуального стиля предметной деятельности к когнитивным способам разучивания произведений следует отнести ориентировочные и гностические действия, связанные со свойствами индивидуальности. В парадигме эмоционально-когнитивных стилей когнитивные приёмы разучивания произведений должны рассматриваться как способы построения материальных моделей эмоциональных представлений в музыкальном предмете.

Обозначим когнитивные операции эмоционально-когнитивных стилей, принимая во внимание специфику разучивания музыкальных произведений. На наш взгляд, правомерно выделить четыре группы операций: выбора, структурирования времени, дифференцирования, персеверирования.

Операции выбора будем понимать как параметр индивидуальных предпочтений исполнителем определенных музыкальных произведений.

Операции структурирования времени будем относить к особенностям распределения времени в ходе разучивании некоторого множества музыкальных произведений.

В основе выделения операций дифференцирования лежат феномены, внешне сходные с понятийной дифференциацией как параметром когнитивного стиля. Операции дифференцирования определяют индивидуальное своеобразие личности (R. W. Gardner, 1953; R. W. Gardner, R. A. Schoen, 1962). В эмоционально-когнитивных стилях, однако, операции дифференцирования предположительно должны испытывать на себе влияния эмоциональных представлений. Это означает, что когнитивные операции рассматриваются в качестве вторичных по отношению к эмоциональным представлениям и к «стоящим за» ними индивидуальным свойствам и/или эмоциогенным особенностям художественного предмета. Иначе говоря, операции дифференцирования относятся непосредственно к процессу разучивания музыкального произведения, определяются соотношением анализа (повышение «чувствительности» к различению) и синтеза (повышение «чувствительности» к сходству) в зависимости от своеобразия эмоциональных образов и эмоциональных значений.

В основе операций персеверирования лежат феномены, внешне сходные с персеверацией и персеверативностью. Операции персеверирования, однако, представляют собой повторные возвращения к одним и тем же фрагментам музыкального текста в зависимости от своеобразия эмоциональных представлений и свойств индивидуальности. Они характеризуют одну из особенностей процесса разучивания музыкального произведения.

12.2. Факторные ОТОБРАЖЕНИЯ Эмоционально-КОГНИТИВНЫХ

 СТИЛЕЙ

Выдвинуты две гипотезы: (а) в ходе разучивания музыкальных произведений эмоциональные представления исполнителей могут принимать на себя управляющие функции по отношению к когнитивным операциям; (б) возможно наличие двух форм эмоционально-когнитивных стилей: в одной форме функции управления когнитивными операциями принимают на себя эмоциональные образы (индивидуальные эмоционально-когнитивные стили), в другой — эмоциональные значения (предметные эмоционально-когнитивные стили).

Задачи исследования заключались в том, чтобы выяснить, (1) имеют ли место эмоционально-когнитивные стили в процессе разучивания музыкальных произведений; (2) принимают ли на себя эмоциональные образы и эмоциональные значения управляющие функции по отношению к когнитивным операциям.

Процедура и методики. В экспериментах приняли участие 42 человека — студенты II-IV курсов специализации «Руководитель самодеятельного хорового коллектива» Пермского государственного института искусств и культуры. Все испытуемые имели среднее специальное музыкальное образование.

Исследование состояло из нескольких этапов. На первом этапе осуществлялся отбор музыкальных произведений, предназначенных для разучивания. На втором этапе у испытуемых диагностировались свойства темперамента по общепринятым в школе В.С. Мерлина методикам. На третьем этапе проводился естественный эксперимент в течение одного семестра. Испытуемым предлагалось на индивидуальных занятиях (в присутствии, но без вмешательства преподавателя) разучить четыре музыкальных произведения, самостоятельно определяя последовательность, объем и способы работы с ними.

Испытуемые изучали произведения, которые имели (по оценкам экспертов) определённое эмоциогенное содержание: радости («Подснежник» из цикла «Времена года» П. И. Чайковского), печали (прелюдия си минор, соч. 28, № 6 Ф. Шопена), страха (прелюдия си-бемоль минор, соч. 11, № 16 А. Н. Скрябина), гнева  (прелюдия  фа  минор,  соч.  28,  №  18  Ф. Шопена). По оценкам экспертов, эти произведения существенно не отличались друг от друга по технической сложности. К статистической обработке привлечены данные тех испытуемых (всего 26-30 человек), эмоциональные представления которых совпадали по модальности с эмоциогенным содержанием музыкальных произведений.

На каждом занятии проводилось фиксированное наблюдение за способами разучивания произведений в части применения испытуемыми операций выбора, структурирования времени, дифференцирования, персеверирования. Для сопоставимости данных на стадии их первичной обработки величины показателей операций испытуемых усреднялись по числу опытов, в которых каждый из них принимал участие. Соответственно, величины показателей операций с каким-либо одним музыкальным произведением усреднялись по числу опытов, в которых это произведение разучивалось
.

Статистическая обработка данных (по результатам разучивания каждого музыкального произведения в отдельности) выполнена посредством кореляционного и факторного анализа. Выделенные факторы ротации не подвергались в соответствии с гипотезой о связях когнитивных операций с параметрами и эмоциональных образов, и эмоциональных значений.

Свойства темперамента диагностировались: экстраверсия — по методикам «широта классификации» (1** ) и «неструктурированные рисунки» (2); тревожность — по методикам «ТАТ» (3) и «тревожность по Мерлину» (4); эмоциональная возбудимость — по методикам «цветной ТАТ» (5) и «ассоциативный эксперимент по Юнгу» (6); ригидность — по методикам «различия в продуктивности прямого и обрат-ного письма» (7) и «количество иллюзий гаптической установки по Узнадзе до её полного угашения» (8).

Параметры эмоциональных представлений определялись с помощью вопросника «Эмоциональное полотно» (см. главу 7, § 7.2.) (до и после завершения естественного эксперимента
): первые четыре шкалы — модальность (радость, печаль, страх, гнев) (9), пятая и шестая шкалы — активность (10) и пассивность (11), седьмая и восьмая шкалы — напряжение (12) и расслабление (13), девятая и десятая шкалы — объектная (14) и субъектная (15) направленность.

Параметры когнитивных операций. Показатель операций выбора и его условное обозначение: частота обращений к одному музыкальному произведению (любое количество обращений к музыкальному произведению на одном занятии принимается за 1) — «выбор» (16). Показатель операций структурирования времени: продолжительность в минутах разучивания одного музыкального произведения — «время» (17).

Показатели операций дифференцирования: количество выделенных фрагментов в музыкальном произведении при его разучивании — «количество фрагментов» (18); количество исполнений музыкального произведения в целом — «количество исполнений» (19); число тактов в наибольшем фрагменте из разучиваемых в одном и том же музыкальном произведении на одном занятии — «объем максимального фрагмента» (20); число тактов по всему диапазону фрагментов, взятых для разучивания в одном музыкальном произведении, включая пропуски между ними, на одном занятии — «широта диапазона фрагментов» (21).

Показатели операций персеверирования: количество повторений одних и тех же фрагментов музыкального произведения на одном занятии — «абсолютная персеверантность» (22); отношение количества повторений одних и тех же фрагментов в одном музыкальном произведении к общему количеству повторений одних и тех же фрагментов по всем музыкальным произведениям — «относительная персеверантность» (23).

Результаты и обсуждение. В итоге факторного анализа матриц интеркорреляций показателей могут обнаруживаться факторы (один или несколько), в которые одновременно входят со значимыми факторными весами показатели эмоциональных представлений (с максимальными факторными нагрузками), когнитив-ных операций, свойств темперамента. Такие факторы мы интерпретируем как факторные отображения индивидуальных эмоционально-когнитивных стилей, ибо ведущую роль в них играют показатели эмоциональных представлений. Будучи связанными со свойствами темперамента, они свидетельствуют в пользу (а) наличия эмоциональных образов в составе эмоциональных представлений и (б) способности эмоциональных образов управлять когнитивными операциями.

В других случаях в одном и том же факторе максимальные факторные нагрузки могут быть у показателей эмоциональных представлений, высокие факторные веса ( у показателей когнитивных операций, а показатели свойств темперамента могут иметь слабо выраженные (статистически незначимые) факторные нагрузки. Мы интерпретируем такие факторы как факторные отображения индивидуальных эмоционально-когнитивных стилей, в которых эмоциональные значения управляют когнитивными операциями.

Итоги факторных анализов данных приведены в табл 58-61. Согласно таблице 58, из матрицы интеркорреляций показателей, описывающих разучивание произведения с эмоциогенным содержанием радости, выделяются четыре фактора. Значимые факторные нагрузки показателей эмоциональных представлений, когнитивных операций и свойств 







Таблица 58

Факторное отображение показателей работы с произведением «Радость»



темперамента одновременно отображаются в факторах I (26,6%) и II (19,5%).

В первый фактор со значимыми весами вошли показатели* эмоциональных представлений — модальности (9), расслабления (13), активности (10), напряжения (12), субъектной направленности (15); когнитивных операций — дифференцирования (-20, -21), выбора (-16); свойств темперамента — тревожности (3), эмоциональной возбудимости (-5). Поскольку максимальные нагрузки у показателей модальности  и  дифференцирования,  и в этом же факторе представлены показатели свойств темперамента со значимыми нагрузками, данный фактор можно обозначить как «индивидуальный эмоционально-когнитивный стиль, в котором модальность образа радости и аналитичность совместно управляют операцией выбора». Хотя во втором факторе со значимыми весами также представлены показатели эмоциональных представлений, когнитивных операций и свойств темперамента, максимальная нагрузка падает на показатель когнитивной операции структурирования времени (17). Это означает, что мы не имеем достаточных оснований рассматривать второй фактор в контексте индивидуальных эмоционально-когнитивных стилей.

Согласно таблице 59 в матрице интеркорреляций показателей, описывающих разучивание произведения с эмоциогенным содержанием печали, выделяются четыре фактора.

Для нас представляют интерес факторы I (20,4%) и III (15,5%). В них представлены значимые факторные нагрузки показателей эмоциональных представлений, когнитивных операций и свойств темперамента одновременно.

В фактор I со значимыми весами вошли показатели: эмоциональных представлений — модальности (9) и пассивности (11); когнитивных операций — персеверирования (23, 22), выбора (16), дифференцирования (21, 19, 20, 18); свойств темперамента — экстраверсии (2) и тревожности (3). С учетом максимальной нагрузки у показателя модальности фактор может быть интерпретирован как «индивиду-альный эмоционально-когнитивный стиль, в котором модальность образа печали управляет операциями персеверирования, выбора и дифференцирования».

В фактор III со значимыми весами вошли показатели: эмоциональных представлений — объектной направленности (-14) и напряжения (-12); когнитивных операций дифференцирования (-18, 21); свойств темперамента — эмоциональной возбудимости (6), ригидности (8), тревожности (-3). Поскольку максимальные факторные нагрузки у показателей объектной направленности и эмоциональной возбудимости, обозначим этот фактор как 







Таблица 59

   Факторное отображение показателей работы с произведением «Печаль»


«индивидуальный эмоционально-когнитивный стиль,  в котором  объектная  направленность образа печали управляет операциями дифференцирования».

Согласно таблице 60, из матрицы интеркорреляций показателей, описывающих разучивание произведения с эмоциогенным содержанием страха, выделяются четыре фактора. 

Значимые факторные нагрузки показателей эмоциональных представлений, когнитивных операций и свойств темперамента одновременно отображаются в факторе II (21,0%). В этот фактор со значимыми весами вошли показатели: эмоциональных представлений — субъектной направленности (15), модальности (9); когнитивных операций — дифференцирования (-21), структурирования времени (-17), дифференцирования (19), выбора (16), дифференцирования (-20); свойств темперамента — эмоциональной возбудимости (-6). Максимальные факторные нагрузки у показателей пассивности и «широты диапазона 







Таблица 60

    Факторное отображение показателей работы с произведением «Страх»


фрагментов». Поэтому назовём данный фактор «индивидуальным эмоционально-когнитивным стилем, в котором пассивность образа страха и аналитичность совместно управляют операциями структурирования времени и выбора».

Обратимся к таблице 61. Из матрицы интеркорреляций показателей разучивания произведения с эмоциогенным содержанием гнева выделяются четыре фактора.

Обратимся к факторам I (28,4%) и III (16,9%). В фактор I со значимыми весами вошли показатели: эмоциональных представлений — объектной направленности (-14), напряжения (12), пассивности (-11), субъектной направленности (15) и модальности (9); когнитивных операций — персеверации  (-23), дифференцирования (21, 20, -19); свойств темперамента — экстраверсии (2), ригидности (8), экстраверсии (1), тревожности (3), эмоциональной возбудимости (-5). Назовём этот фактор «индивидуальным эмоционально-когнитивным стилем, в котором объектная направленность образа гнева управляет операциями персеверирования и дифференцирования».

В факторе III со значимыми весами показатели: эмоциональных представлений — расслабления (13), модальности (9); когнитивных операций дифференцирования (-18, 19); свойств темперамента — экстраверсии (-2), эмоциональной возбудимости (-5), тревожности (4). Обозначим данный фактор «индивидуальным эмоционально-когнитивным стилем, в котором расслабление в образе гнева управляет операциями дифференцирования».

Итак, обнаружены факторные отображения индивидуальных эмоционально-когнитивных стилей. В самом общем виде они проявляются в том, что эмоциональные образы (эмоциональные представления, связанные с темпераментом) могут управлять когнитивными операциями. Одни и те же эмоциональные образы, будучи связанными с разными симптомокомплексами свойств темперамента, приобретают разную структуру (один из вариантов эмоциональной изомерии); с другой стороны, разные эмоциональные образы опредмечиваются путем инициации различных наборов когнитивных операций.

Таблица 61

Факторное отображение показателей работы с произведением «Гнев»



Не удалось выявить форму предметных эмоционально-когнитивных стилей (в которых эмоциональные значения управляли бы когнитивными операциями).

12.3. ВЗАИМОСВЯЗИ ФАКТОРНЫХ ОТОБРАЖЕНИЙ ИНДИВИДУАЛЬНЫХ ЭМОЦИОНАЛЬНО-КОГНИТИВНЫХ СТИЛЕЙtc "12.3. ВЗАИМОСВЯЗИ ФАКТОРНЫХ ОТОБРАЖЕНИЙ ИНДИВИДУАЛЬНЫХ ЭМОЦИОНАЛЬНО-КОГНИТИВНЫХ СТИЛЕЙ"
Итак, мы имеем следующие факторные отображения индивидуальных эмоционально-когнитивных стилей: при создании эмоциональных образов радости и страха — по одному (соответственно, факторы I и II); при создании эмоциональных образов печали и гнева — по два (в обоих случаях факторы I и III). Характер их взаимосвязей рассмотрим с помощью корреляционного анализа.

Результаты корреляционного анализа (по Спирмену) приведены в таблице 62.

Согласно таблице 62, между факторными отображениями индивидуальных эмоционально-когнитивных стилей радости (фактор I) и печали (фактор III) имеется отрицательная связь (P < .001). Это говорит о реципрокности стилей радости и печали. Между факторными отображениями стилей радости (фактор I) и гнева (фактор III) образуется положительная связь (P < .1). Это свидетельствует об их синергичности. В то же время факторное отображение стиля страха не связано с факторными отображениями других стилей.

Полученные результаты свидетельствуют в пользу того, что между индивидуальными эмоционально-когнитивными стилями радости, гнева и печали могут существовать взаимопереходы. Это предположение находится в согласии с феноменом транзитивности эмоционального поля (см. главу 7, §§ 7.3, 7.4).

Таблица 62

Матрица интеркорреляций показателей факторных отображений ИЭКС


Примечание: ЭП — эмоциональные представления, Р — «Радость», П — «Печаль», С — «Страх», Г — «Гнев»

Всё вышеизложенное позволяет сформулировать следующие выводы:

1. Выделены специфические для ситуации разучивания музыкальных произведений когнитивные операции: выбора, структурирования времени, дифференцирования, персеверирования. Разработаны процедуры их измерения в условиях естественного эксперимента.

2. Обнаружен феномен индивидуальных эмоционально-когнитивных стилей в ситуации разучивания музыкальных произведений. Суть его состоит в том, что эмоциональные представления могут выполнять управляющие функции по отношению к когнитивным операциям.

3. Показано, что в составе индивидуальных эмоционально-когнитивных стилей когнитивные операции могут находиться под управлением эмоциональных образов (эмоциональные представления связаны со свойствами темперамента). Зависимость когнитивных операций от эмоциональных значений (эмоциональные представления не связаны со свойствами темперамента) не обнаружена.

4. Установлены взаимосвязи факторных отображений индивидуальных эмоционально-когнитивных стилей радости и печали, радости и гнева. Факторное отображение индивидуального эмоционально-когнитивного стиля страха не связано с факторными отображениями других стилей.

ЗАКЛЮЧЕНИЕtc "ЗАКЛЮЧЕНИЕ"
Проблема эмоций в искусстве рассматривалась в данной монографии одновременно на многих уровнях анализа: методологическом и общетеоретическом, конкретно-научном и эмпирическом. С одной стороны, это обусловлено российской традицией целостно охватывать сложное бытие. С другой, мы находим глубокое внутреннее единство между разными уровнями анализа проблемы эмоций в искусстве и пытаемся связать их в интегральное целое подобно тому, как В. С. Мерлин объединил в интегральное целое разные уровни существования индивидуальности.

Необходимость интеграции разных уровней анализа какой-либо проблемы, в том числе проблемы эмоций в искусстве, зиждется на серьезных основаниях. Дело в том, что между содержанием и объёмом понятий существуют обратные отношения: расширение объёма понятия, т. е. области его применения, сопровождается обеднением его содержания и наоборот, содержание понятия тем богаче, чем уже его объём (см. В. С. Тюхтин, 1988). Распространив это правило на характер соотношения теоретических и эмпирических конструктов, можно сказать, что эмпирические конструкты имеют узкую область применения, но конкретное содержание; теоретические конструкты имеют более широкую область применения, но обеднённое содержание по сравнению с эмпирическими.

Следовательно, эмпирические конструкты, в каком бы множестве их не получали, дают пусть «точные», но фрагментарные и «разорванные» знания о мире. В совокупности эмпирических конструктов мир предстаёт в виде лишь набора неких событий, явлений, фактов, причём в дискретной и внутренне слабо связной форме. Теоретические конструкты, в отличие от эмпирических, наряду с прочим, служат связыванию отдельных явлений в некую единую, непрерывную картину; к тому же они как бы заполняют пробелы между отдельными эмпирическими конструктами, возвышаясь над ними силой абстракции и предлагая систематизированный взгляд на мир. В результате, однако, теоретическое знание получается размытое, неточное и нестрогое с точки зрения знания, укоренённого в содержании эмпирических конструктов.

Очевидно, что оба типа конструктов, и теоретические и эмпирические, имеют и сильные, и слабые стороны. Это значит, что противопоставление одних другим не является эвристичным. Напротив, их следует применять в единстве, следуя принципу их  взаимодополнительности.

В данной монографии была предпринята попытка реализовать принцип взаимодополнительности теоретических и эмпирических конструктов применительно к решению проблемы эмоций в искусстве. Общетеоретические положения об объектных (внешних) формах и способах существования психического в мире обозначили область исследований; конкретно-научные представления о полисистемном устройстве метаиндивидуального мира человека определили подход, в русле которого был намечен предмет метаиндивидуальной психологии искусства и охарактеризована эмоциональная ткань метаиндивидуального мира искусства как теоретико-эмпирический конструкт. Затем он был подвергнут экспериментальным исследованиям. В результате мы выделили некоторое множество собственно эмпирических конструктов: эмоциональную изомерию, эмоциональные значения, эмоциональные образы, материальную модель эмоциональных представлений в музыке, хореографии, живописи, эмоциональные стили, эмоциональные предпочтения (дальние и короткие), эмоционально-когнитивные стили (индивидуальные и предметные) и некоторые другие.
С позиций антропоцентрического подхода к культуре и метаиндивидуального подхода к человеку в монографии были развиты представления о метаиндивидуальной     психологии искусства как одной из ветвей неклассической психологии искусства. Не столько человек рассматривается в логике существования искусства, сколько создание произведений искусства и их исполнение были показаны в логике жизнедеятельности творца и его мира.

Под этим углом зрения ставилась и решалась проблема эмоций в искусстве. Полученные в эмпирической части исследования факты оказались в согласии с теоретическими положениями и выдвинутыми на их основе конкретными гипотезами. В то же время эти результаты дают пищу для новых предположений и постановки новых проблем.

Во-первых, добытые нами факты позволяют предположить, что существует некий непрерывный ряд взаимопереходов по линии эмоциональная ткань (содержание) — когнитивные операции (форма) — материальная модель художественного предмета (форма) — психо-идеальная модель художественного предмета (содержание). Эмоциональную ткань можно представить в виде некоего эмоционального бульона, в котором когнитивный материал вызревает, концентрируется и сгущается в те или иные формы; они переходят затем в материал и психо-идеальную оболочку художественного предмета.

Во-вторых, мы обнаружили, что существует известное подобие в материальных моделях эмоциональных представлений в разных видах искусства: музыке, хореографии, живописи. Это обстоятельство укрепляет положение о том, что эмоциональная ткань выполняет трансмодальные функции, т. е. служит своеобразным интегратором чувств, впечатлений, образов действительности. В отличие от эмоциональной ткани, сенсорные процессы, наоборот, выполняют модальные функции. Проблема состоит в том, чтобы понять, (а) как немодальные свойства и признаки эмоциональной ткани переходят в модальности сенсорных процессов; (б) обладает ли психо-идеальная оболочка художественного предмета немодальными (трансмодальными) признаками.

В пользу второго предположения свидетельствует то, что художественный предмет обладает эмоциогенной и смысловой сторонами, которые в исходных формах являются амодальными. Другой, косвенный аргумент в пользу этой гипотезы можно найти в наличии синтетических тенденций в искусстве, а также в смешении его отдельных видов и жанров. Их истоки находятся вне искусства — в индивидуальности автора-творца. С этой точки зрения высший смысл феномена смешения жанров в искусстве есть воссоздание в художественных формах целостности самого человека.

Метаиндивидуальная психология искусства относится к «психологической» психологии искусства. Тем не менее был сделан значительный шаг (концептуально и эмпирически) в сторону её сближения с «искусствоведческой» психологией искусства. Разрыв между двумя психологиями искусства может стать ещё меньше при соответствующих усилиях представителей «искусствоведческой» психологии искусства.
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ТЕЗАУРУС

Теория интегрального исследования индивидуальности (интегральной индивидуальности)

Интегральная индивидуальность (ИИ) — большая система, способная к саморегуляции и самоактуализации. Складывается из индивидуальных свойств и индивидуального характера связи между ними. Свойства ИИ организованы в системы и подсистемы и структурированы по иерархическому принципу. Каждая подсистема совпадает с определенным уровнем ИИ. В свойствах разных уровней ИИ проявляются разные этапы развития материи.

Типы детерминации ИИ — каузальный и телеологический. Казуальная детерминация обнаруживается в связях одноуровневых индивидуальных свойств и имеет однозначный характер. Телеологичекая детерминация определяет характер связей между разноуровневыми индивидуальными свойствами. Эти связи обычно являются много-многозначными (полиморфными).

Общие особенности устройства ИИ — иерархический способ организации и многоуровневость, единство процессов интеграции и дифференциации, телеологический и каузальный типы детерминации, гибкость много-многозначных связей и жесткость однозначных связей между индивидуальными свойствами.

Много-многозначные (полиморфные) связи — способ связи свойств разных уровней ИИ друг с другом. Много-многозначными считаются такие связи, которые могут возникать между несколькими свойствами уровня А и несколькими свойствами уровня Б равновероятно. Полиморфные связи следует отличать от множественных, которые не являются вероятностными. Телеологическая детерминация определяет много-многозначный характер связей между разноуровневыми индивидуальными свойствами.

Однозначные связи — способ связи свойств, принадлежащих одним и тем же уровням ИИ, друг с другом. Однозначные связи могут быть взаимнооднозначными (свойство А имеет связь со свойством Б), одно-многозначными (свойство А имеет связи со свойствами Б, В, Г...), много-однозначными (свойства Б, В, Г.... имеют связи со свойством А). Каузальная детерминация определяет однозначный характер связей между свойствами, принадлежащими одним и тем же уровням ИИ.

Интраиндивидуальность — складывается из индивидуальных биохимических, соматических, нейродинамических, психодинамических, личностных свойств, т.е. свойств, присущих организму, психике, сознанию, самосознанию индивидуальности. Эти свойства характеризуют собственно ИИ. Они не находятся в непосредственной связи с тем, как к ИИ относятся другие люди. Влияние же ИИ на окружающий мир опосредствуется различными формами ее активности, прежде всего индивидуальным стилем деятельности и общения.

Метаиндивидуальность — создается приписыванием индивидуальности тех или иных свойств окружающими ее людьми. Метаиндивидуальность детерминирована, с одной стороны, специфическими особенностями контактной социальной группы и конкретной социальной ситуации, в которые она включена, а с другой, интраиндивидуальными свойствами. Кроме того, под метаиндивидуальностью следует понимать также те вклады, которые производит ИИ в других людей, осуществляя реальные изменения в их поведении.

Метаиндивидуальный мир

Интерактивный подход к взаимоотношениям ИИ с социальной действительностью — основан на признании ИИ и социальной действительности как самостоятельных систем, вступающих во взаимодействия друг с другом. С позиций интерактивного подхода взаимодействующие системы являются одновременно и независимыми, и зависимыми, взаимопроникающими и взаимообособляющимися, изменяющими другие системы и изменяемыми под влияниями других систем.

Два рода социальной действительности, с которой взаимодействует ИИ — собственное пространство социальной действительности и социальное пространство собственно ИИ. В первом случае социальная действительность становится базовой системой отсчета для определения роли и места в ней ИИ. Во втором случае ИИ становится базовой системой отсчета для определения роли и места в ее жизни социальной действительности.

Полисистема — складывается из независимых, но взаимодействующих между собой систем. Взаимодействующие системы следует понимать как взаимопроникающие и взаимопроницаемые. В итоге взаимодействующие системы оказываются как бы вставленными друг в друга. Каждая система, реализуя системообразущие функции, распространяет влияния на другую и в то же время воспроизводит в себе свойства другой системы, выступая в качестве её подсистемы.

Мир индивидуальности — одновременно фрагмент социальной действительности и сфера жизнедеятельности ИИ. Этот мир складывается из материальных (людей, вещей, предметов и орудий труда и быта, художественных и культурных предметов, животных и растений) и идеальных (сознание людей, идеальные модели художественных образов, персонифицированные предметы, образы, отчужденные от сознания ИИ, объектные значения) объектов, значимых для ИИ.

Экологический мир — мир в аспекте его взаимодействий с ИИ. Мир или его фрагменты берутся не сами по себе, в их независимом существовании, а в отношении к человеку, его родовым и индивидуальным свойствам. Такое понимание экологического мира содержательно близко, в частности, понятию жизненного мира. 

Метаиндивидуальный мир — полисистема, которая складывается из двоякого рода взаимодействующих между собой систем. Первой системой является собственно ИИ. В качестве другой системы (других систем) выступает мир и его объекты. 

Двойственность качественной определенности — фундаментальная характеристика метаиндивидуального мира. Она присуща в равной мере ИИ и её миру и обнаруживается при их взаимодействии. ИИ и её мир являются одновременно как системы и как подсистемы друг друга, как целое и как часть другого целого. Соответственно в ИИ и объектах её мира раскрываются качественно разные модусы их бытия. Это позволяет в свою очередь проводить различия между их свойствами, инициируемыми ими формами активности, совершаемыми друг в друге преобразованиями под влиянием соответственно разных источников детерминации.

Признаки, конституирующие метаиндивидуальный мир как интегральное целое, — полицентричность, многомерность, полидетерминированность, полифоничность активности, релятивность.

Объектные значения

Объектные значения — содержание, связываемое с теми или иными особенностями и возможностями объектов — постольку, поскольку оно воспринимается ИИ. Объектные значения могут выполнять системообразующие функции по отношению к ИИ, превращая её в их подсистему. Управляющая роль объектных значений обнаруживается в том, что они могут выполнять функции внешних причин и внешних целей, стимулируя развертывание специфических форм активности ИИ.

Предметные значения — одна из сторон объектных значений, в которых фиксируются возможности объектов с точки зрения их назначения.

Инструментальные значения — одна из сторон объектных значений, в которых фиксируются возможности объектов как орудий труда.

Эмоциональные значения — одна из сторон объектных значений, в которых фиксируются возможности объектов с точки зрения характера их отношений к ИИ.

Внутренние и внешние причины и цели

Причины внутренние — порождают процесс, приводящий к следствиям в форме изменений по схеме «до — после». Они локализуются на отдельных уровнях ИИ; их следствия совершаются — посредством особых форм активности — в объектах мира.

Цели внутренние — локализуются в межуровневом пространстве ИИ. В них заранее заложено то, что может произойти потом (вначале «после», потом «до»). Они выступают в качестве программ и инициируют специфические формы активности ИИ. В результате, в объектах мира создаются материальные и идеальные модели внутренних целей.

Причины внешние — одна из функций объектных значений, благодаря которой последние принимают на себя роль логического субъекта (причины), а индивидуальность — логического объекта (следствия). Внешние причины характеризуют объектные значения со стороны их актуальных состояний и порождают особые формы активности ИИ.

Цели внешние — одна из функций объектных значений, благодаря которой последние принимают на себя роль логического субъекта (цели), а индивидуальность — логического объекта (средства). Внешние цели есть потенциальные значения объекта, которые могут быть раскрыты в будущем с внешней помощью — посредством индивидуальности и особых форм её активности.

Формы активности

Ментальное поведение — одна из форм активности, в основании которой лежат индивидуальные свойства как внутренние причины. Ментальное поведение связывает распределенные между ИИ и объектами её мира внутренние причины с их следствиями. Основные функции ментального поведения — воздейственная и преобразующая.

Самодеятельность — одна из форм активности, в основании которой лежат индивидуальные свойства как внутренние цели. Они порождают активность, направленную на создание в объектах мира их (внутренних целей) моделей. Самодеятельность связывает распределённые между ИИ и объектами её мира внутренние цели с их внешними моделями. Основные функции самодеятельности — поисковая, преобразующая, культуральная, смыслообразующая.

Означивание — один из феноменов, сопутствующий самодеятельности. Означивание есть процесс, благодаря которому ИИ находит для моделей внутренних целей особые, вне-психологические, средства, форму и содержание — чтобы они были восприняты и поняты другими людьми той же культуры (или субкультуры), но уже как не внутренние цели, а как объектные значения, отчуждённые от ИИ.

Экоповедение — одна из форм активности, в основании которой лежат объектные значения как внешние причины. Экоповедение связывает распределённые между объектными значениями и индивидуальностью внутренние причины с их следствиями. Оно направлено на освоение объектных значений.

Экодеятельность — одна из форм активности, которая обращена к объектным значениям как внешним целям. Экодеятельность направлена на производство новых объектных значений (на актуализацию их потенциальностей).

Активностная полифония (полифония активности) — способ сосуществования и взаимодействия разных форм активности друг с другом. Активностная полифония возникает на основе ведения каждой формой активности «своей партии» и взаимодействий этих «партий» между собой.

Воплощение и превращения

Инобытие — способ создания бытия ИИ в ином, чем она сама, носителе. Инобытие предполагает отчуждение и самоотстранение. Но прежде возникает некий симбиоз ИИ с объектами, в которых и посредством которых она создает её инобытие. ИИ умножает, повторяет, расширяет, продолжает себя в них. Она воссоздает себя в новых материальных носителях и потому относится к ним как к своему другому «Я» (своему «Ты»).

Воплощение — одна из форм инобытия ИИ. Воплощение развертывается по логике субъекта, т. е. в согласии с внутренними целями ИИ и на базе самодеятельности. Непосредственным механизмом реализации отношений воплощения является создание в объектах мира материальных и идеальных моделей внутренних целей ИИ.

Воплощение есть наддеятельностное образование, которое обозначает высший смысл индивидуальности: преодолеть зависимость «духа» от «тела»; разрыв между «телами» ИИ и объектов её мира; её «духом» объединить в интегральное целое метаиндивидуальный мир. Цена этому единству — изменение объектов мира, но не самой ИИ.

Квазивоплощение — первичная, примитивная форма воплощения, которая развёртывается в согласии с внутренними причинами ИИ и на базе ментального поведения. Квазивоплощение возникает в тех случаях, когда ИИ отчетливо не рефлексирует различия между собой и объектами мира.

Превращения — одна из форм инобытия ИИ. Превращения развёртываются по логике объекта, т. е. в согласии с объектными значениями как внешними целями и на базе экодеятельности. Непосредственным механизмом реализации превращений является производство объектных значений и полагание в них индивидуальности. Она превращается в других и становится другой.

Превращения являются наддеятельностным образованием, которые обозначают высший смысл индивидуальности: преодолеть зависимость «духа» от «тела»; разрыв между «телами» ИИ и объектов её мира; «духом» объектных значений объединить в единое целое метаиндивидуальный мир. Цена такому единству — изменение ИИ, но не объектов мира или их значений.

Квазипревращения — первичная, примитивная, форма превращений, которая развёртывается в согласии с объектными значениями как внешними причинами и на базе экоповедения. Квазипревращения возникают на почве уподобления индивидуальности объектным значениям.

Переходные процессы — особого рода переходы системы из одних состояний (качеств) в другие, от явлений и закономерностей одного порядка к явлениям и закономерностям другого порядка, а также переходы в другую систему (смена собственного носителя) при сохранении с той или иной степенью полноты собственных свойств, признаков и функций.

Метаиндивидуальная психология искусства

Базовые понятия

Неклассическая психология искусства — рассматривает взаимодействия искусства и человека с позиций утверждения внешних (объ-ектных) способов и форм существования психического (сознания) в мире. Собственно психические образования (аффективно-смысловые параметры человеческого сознания) выводятся за пределы отдельного человека и существуют в обществе в виде произведений искусства или в других каких-либо искусственнных объектах, созданных человеком. Признается их объективное существование вне индивидуального сознания. Мир при этом (и произведение искусства) рассматривается в единстве его материальных и идеальных форм существования.

Метаиндивидуальная психология искусства — одно из направлений неклассической психологии искусства. Предмет метаиндивидуальной психологии искусства раскрывается с позиций антропоцентрического подхода к культуре и метаиндивидуального подхода к человеку. Центральным является положение о двойственности качественной определённости взаимодействия индивидуальности и произведения искусства. Каждый из партнёров представляет собой одновременно целое и часть другого целого, с которым он вступает во взаимодействия.

Метаиндивидуальная психология искусства изучает совместный вклад психического и художественного во взаимоотношения человека и искусства, опираясь на положения об объектных формах и способах существования психического в мире и субъект-объектных взаимодействиях, с одной стороны, и о полисистемном устройстве метаиндивидуального мира человека, с другой. Основная проблема состоит в том, чтобы раскрыть природу и своеобразие метаиндивидуального мира искусства. Её центральным вопросом является инобытие индивидуальности в художественных предметах, произведениях искусства.

Психическое и художественное  — фундаментальная пара феноменов метаиндивидуальной психологии искусства. Они рассматриваются как разнокачественные образования, взаимодействующие между собой путём взаимных переходов психического (внехудожественного) в художественное (внепсихическое) и, наоборот, художественного (внепсихического) в психическое (внехудожественное) на объектном и субъектном полюсах взаимодействий индивидуальности и произведения искусства. 

Картина мира метаиндивидуальной психологии искусства — релятивистская. Она отвергает абсолютизацию искусствоцентрического и антропоцентрического взглядов на характер взаимоотношений человека и искусства. Абсолютизация этих подходов преодолевается на основании принципа взаимодополнительности. Он «разрешает» изучать одновременно художественные предметы и произведения искусства в логике жизнедеятельности индивидуальности, индивидуальность в логике существования произведений искусства.

Психохудожественные представления
Художественные представления — по форме и способу существования разновидность психических представлений, относятся к их объектному измерению. Художественные представления возникают при помощи художественного предмета, с опорой на материал, который используется для его изготовления, путём формообразования, посредством художественного языка и выразительных средств и т. д. Творец использует их для мысленного построения модели, замещающей (с разной степенью полноты) другие виды реальности, будь-то мир эмпирического человека, вещей, предметов, идей или их взаимоотношений. Будучи преобразованными в художественных возможностях материально-фиксированной предметности, эти модели получают черты новой, собственно художественной, реальности, которая приобретает условный, образный и знаково-символический характер. 

Художественные представления имеют следующие качественные особенности: (а) строятся с опорой на свойства и признаки художественного предмета, (б) направлены на построение моделей тех или иных видов реальности и потому (в) являются новой, хотя и условной, реальностью, которой присущи образный и знаково-символический характер, (г) содержатся в объектном слое психических представлений и являются результатом перевода их внехудожественнных фрагментов в собственно художественные.

Психохудожественные представления — совокупная область психических и художественных представлений в их целостности и единстве. Центральной тенденцией психохудожественных представлений являются переходы от субъектных и объектных измерений психических представлений к собственно художественным, от одних видов реальности к другим. Переходы совершаются, с одной стороны, от замыслов и намерений творца (свободных от художественного оформления), с другой, от условного отображения каких-либо видов объектной реальности (опять-таки свободных от художественного оформления) к собственно художественным представлениям, которые идеально замещают другие виды реальности в формах возможностей художественного предмета.

В объектных слоях психических представлений совершаются три главных события: (а) визуализируются замысел и намерения индивидуальности-творца, (б) актуализируются и рефлексируются необходимые для этого художественные возможности материально-фиксированной предметности, образные и знаково-символические средства её отображения, (в) создаются художественные модели (представления) тех или иных фрагментов мира.

Творческие и нетворческие формы

активности исполнителя
Про-авторское поведение — разновидность экоповедения исполнителя. Направлено на воспроизведение авторского замысла.

Ментальное поведение — см. ментальное поведение в разделе «Метаиндивидуальный мир» (подраздел «Формы активности»).

Про-художественная деятельность — разновидность экодеятельности исполнителя. Направлена на производство художественной интерпретации авторского замысла и открытие потенциальных возможностей авторского замысла. Исполнитель открывает их в логике авторской концепции и не привносит в них ничего «от себя».

Самодеятельность — см. самодеятельность в разделе «Метаин-дивидуальный мир» (подраздел «Формы активности»).

Полифония творческих и нетворческих форм активности — совокупность форм активности исполнителя, направленных на воспроизведение авторского замысла (про-авторское поведение) и его художественную интерпретацию (про-художественная деятельность, ментальное поведение, самодеятельность). Каждая из форм активности ведёт свою «партию». Формы активности взаимодействуют между собой, включая их взаимопереходы друг в друга.

Феномены художественного инобытия творца
Инобытие индивидуальности в художественных предметах, произведениях искусства — высший уровень интеграции метаиндивидуального мира искусства. Он обеспечивает преодоление разрывов между формами существования индивидуальности и мира искусства за счёт образования ими же взаимопроникающих систем, покрывающих эти разрывы. 

Модель психохудожественных представлений в художественном предмете — (а) перевод (перенос) представлений на новый носитель, на художественный предмет в форме их отчуждения от творца; (б) художественный предмет, выполняющий функции объектного носителя и заместителя психохудожественных представлений.
Идеальная модель психохудожественных представлений в художественном предмете — (а) перевод (перенос) представлений на новый носитель, на художественный предмет в форме их отчуждения от творца и атрибутирования художественному предмету объектных значений, смыслов, символов, задавания контекстов и т. п.; (б) выполнение художественным предметом функции психо-идеального заместителя представлений творца. Термин «идеальная модель» относится не только к художественному предмету, а также к психохудожественным представлениям творца, правда, по разным основаниям: в первом случае — по форме существования, во втором — по источнику происхождения. Идеальные модели художественного предмета связаны с представлениями творца не прямо, а опосредованно. Одним из промежуточных звеньев является активность, другим — художественный предмет в единстве его материала и формы.

Идеальные модели выступают в трёх ипостасях: (а) они образуют психологическое ядро художественного и в них запечатлевается вторая природа психического: субъектная — по происхождению, объектная — по формам и способам существования; (б) они характеризуют содержание произведения искусства; (в) они могут существовать только при помощи и на основе материальных моделей художественного предмета.

Психохудожественные представления и их идеальные модели в художественном предмете создают почву для совершения творцом актов инобытия в произведении искусства.

Материальная модель психохудожественных представлений в художественном предмете — (а) перевод (перенос) представлений на новый носитель, на художественный предмет в форме их отчуждения от творца и трансформации определённых, материально фиксированных, свойств и признаков художественного предмета; (б) выполнение художественным предметом функции заместителя представлений в определённых, материально фиксированных, свойствах и признаках художественного предмета. Последние проявляются (в виде специальных комбинаций) в физических, а также во «вторичных» моторных, акустических, цветовых и т. п. признаках, организованных в художественную форму. Материал и форма, преодоление материала художественной формой создаются (используются) так, чтобы они заместили психохудожественные представления творца в материально-предметном плане. Термин «материальные модели» относится не только к художественному предмету, а также к психохудожественным представлениям творца, но по разным основаниям: в первом случае — по форме существования, во втором — по источнику происхождения.

Материальные модели выступают в трёх ипостасях: как (а) предмет-орудие (творец работает с чувственно-предметными свойст-вами материала и формы в условиях пространственной локализации ощущений и предметности восприятия как с «овнешненным» внутренним); (б) внешний орган психического (материал и художественная форма выполняют функцию объектных носителей психо-идеальных качеств); (в) одно из опосредующих звеньев при восприятии произведения искусства (объективная основа психо-идеальных взаимодействий создателей и потребителей художественных продуктов).

Психохудожественные представления и их материальные модели в художественном предмете создают почву для совершения творцом актов инобытия в произведении искусства.

Эмоции в метаиндивидуальном мире искусства

Эмоциональная ткань

Эмоциональная ткань — состоит из переживаний, образующих чувственную основу активностных взаимодействий и актов человеческого инобытия в метаиндивидуальном мире искусства. Эмоциональная ткань имеет транспсихическую природу и психо-идеальный способ существования. Она есть общая внутренняя почва, которая связывает и интегрирует эмоции вне когниций и когниции в эмоциях, внутренний и внешний мир человека, автора (исполнителя) и художественный предмет.

Качественные узлы эмоциональной ткани — эмоциональные переживания, эмоциональные представления и эмоциогенные особенности произведений искусства как разнокачественные сгущения чувственных переживаний. Между качественными узлами эмоциональной ткани совершаются взаимопереходы, «перетекания» и «переливания». Например, эмоциональные переживания «перетекают» в эмоциональные представления в форме эмоциональных образов, а эмоциогенные особенности художественного предмета «перетекают» в эмоциональные представления в форме эмоциональных значений.

Сквозные параметры эмоциональной ткани — характеризуют её как целостное образование и перекрывают своеобразие её отдельных качественное узлов. В сквозных параметрах содержатся фундаментальные свойства эмоциональной ткани: собственной модальностной специфичности (радость, печаль и т. п.), которая не сводима к сенсорным модальностям, ответственным за отображенuе внешнего и внутреннего мира человека; трансмодальности по отношению к экстеро-, проприо- и интерорецептивные сенсорным модальностям; активности и избирательности к внешним (по отношению к ней) воздействиям; свёртывания или, наоборот, развёртывания в энерго-топологическом плане.

Эмоциональные представления — одна из сторон психохудожественных представлений, один из качественных узлов эмоциональной ткани. Своеобразие эмоциональных представлений заключается в том, что они являются когнициями по форме, представлениями — по способу существования, эмоциями (чувственными переживаниями) — по внутреннему содержанию. Эмоциональным представлениям презентируются эмоциональные переживания творца (в форме эмоциональных образов) и эмоциогенные особенности художественного предмета (в форме эмоциональных значений). 

Эмоциональные переживания — один из качественных узлов эмоциональной ткани, который характеризует ее субъектный полюс, психическое, но не идеальное, и потому локализуется вне когниций. Эмоциональные переживания трактуются как некоторое специфическое содержание. Оно может выступать в качестве внутренних целей (программ), в соответствии с которыми создаются их внешние модели в художественном предмете.

Эмоциогенные особенности художественного предмета — один из качественных узлов эмоциональной ткани, который характеризует полюс художественного предмета и потому локализуется вне когниций. Эмоциогенные особенности художественного предмета есть его возможности, которые, с одной стороны, связаны с выразительно-художественными (материальными) средствами, а с другой, несут некое содержание когнитивным образам творца, его эмоциональным представлениям. Кроме того, творец способен творить эмоциогенные свойства художественного предмета по логике объекта.

Эмоциональное поле
Эмоциональное поле — область эмоций как некое поле в виде симультанной развертки сукцессивного ряда разных эмоциональных переживаний. Эмоциональном поле описывается в трёх планах: структур в отдельных его зонах (микроструктур); процессов возникновения и (или) распада микроструктур, присущих разным эмоциональным переживаниям; его структуры в целом (макроструктуры).

Эмоциональная изомерия — свойство эмоциональной ткани иметь один и тот же психологический состав, но изменяющиеся строение (изомеры—структуры), пространство (изомеры—пространства), время (изомеры—времена), направления движений (изомеры—движения).

Транзитивность — закономерные переходы от одних участков эмоционального поля к его другим участкам, от одних его структур к другим. 

Структурно-динамическая модель эмоциональных переживаний — представления об эмоциональных переживаниях как эмоциональном поле, которое характеризуется многомерностью, явлениями изомерии и транзитивности. Структура эмоционального поля складывается из четырех измерений: модальности, активности, напряжения, интенциональности. Феномены изомерии обнаруживаются в наличии базальных и переходных эмоциональных структур; феномены транзитивности — в переходах от одних базальных структурт к другим через переходные.

Означивание эмоций — феномен, противоположный предметности эмоций. Не эмоции обслуживают художественные предметы, а напротив, художественные предметы обслуживают эмоции. В художественных предметах совершаются изменения, позволяющие придавать внешние, «охудожествленные» признаки, формы, значения и смыслы эмоциям. Такого рода процессы и образуют феномен означивания эмоций.

Эмоциональные представления

Эмоциональные образы — эмоциональные переживания, презентируемые (и презентированные) эмоциональным представлениям по принципу отображения. Источники происхождения эмоциональных образов (эмоциональные переживания) и формы их существования (когниции) не совпадают между собой. Они могут не иметь вегетативного сопровождения (в отличие от эмоциональных переживаний), но сохраняют феноменологический слой эмоций (а не содержание внешних впечатлений). Перевод эмоций в план представлений совершается чаще всего в отсроченном режиме, т. е. после (а не во время) их переживания.

Эмоциональные значения — эмоциогенные свойства художественного предмета, презентируемые (и презентированные) эмоциональным представлениям по принципу отображения. Эмоциональные значения отчётливо структурированы, осознаваемы и не содержат внутри себя смыслов, хотя испытывают на себе их влияния и сами, в свою очередь, могут воздействовать на них. Семантический анализ содержания эмоциональных значений обнаруживает их родство с феноменологическим слоем эмоциональных переживаний и эмоциональных образов.

Материальная модель эмоциональных представлений — внешняя форма и способ существования эмоциональных представлений в художественном предмете. Материальная модель есть объективированная форма существования эмоциональных представлений вне творца, их предметный дериват и заместитель.

Эмоциональные стили
Эмоциональные стили — обусловленность инструментальной (операциональной) стороны активности исполнителей их эмоциональными представлениями в составе психохудожественных представлений. Операциональная сторона активности обнаруживается в том, какие индивидуальность делает выборы, использует способы и приёмы оперирования когнитивными образами и собственно художественными предметами под влиянием её эмоциональных представлений.

Эмоциональные предпочтения — один из конструктов эмоциональных стилей. Эмоциональные предпочтения обозначают устойчивую связь эмоциональных образов с их моделью в художественном предмете, которая возникла в результате актов личного выбора. Дальние эмоциональные предпочтения обращены в некоторое, достаточно отдалённое, будущее и связаны с идеальным «Я» индивидуальности. Короткие эмоциональные предпочтения, в отличие от «дальних», обращены в самое ближайшее будущее индивидуальности и потому связаны в большей мере с их реальным, чем идеальным, «Я».

Эмоционально-когнитивные стили — один из конструктов эмоциональных стилей. Построение (а не только познание) реальности (в том числе художественной) при участии эмоциональных представлений и когнитивных операций. Об эмоционально-когнитивных стилях правомерно говорить лишь в тех случаях, когда когнитивные операции находятся в связи и под управлением эмоциональных представлений.

Индивидуальные эмоционально-когнитивные стили — разновидность эмоционально-когнитивных стилей, в которых когнитивные операции находятся в связи и под управлением эмоциональных образов. 

Предметные эмоционально-когнитивные стили — разновидность эмоционально-когнитивных стилей, в которых когнитивные операции находятся в связи и под управлением эмоциональных значений.

Когнитивные операции (в структуре эмоционально-когнитивных стилей) — способы применения познавательных действий, направленные на создание материальной модели эмоциональных представлений в художественном предмете. К настоящему времени выделены четыре группы операций: выбора, структурирования времени, дифференцирования, персеверирования.
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The monograph develops a new approach in psychology — the so-called “metaindividual psychology of art.” This approach is analyzed in its methodological, theoretical, and operational aspects. A special attention is paid to the problem of emotions accompanying artistic activity. Strong deductive reasoning steming from general methodology and theory to empirical hypotheses finds support in numerous experimental investigations.

The main debate in Part 1 deals with the problems of methodology of non-classic psychology of art as a basis for the metaindividual psychology of art. The latter is rooted at least in three sources. 

The first one is cultural-historical approach to human mind as it was articulated by L. S. Vygotsky. According to this approach mind (including affect and personal meaning) cannot be unconditionally placed inside the head nor even inside the body, but has to be seen as spread beyond it, in the environment where human consciousness does exist. This approach has been later called non-classic psychology (D.Elkonin, 1989). Vygotsky fruitfully developed this approach in application to the psychology of art.

The second one is an anthropological viewpoint on culture, according to which human being, subjectivity (in the broadest sense of the word), is the core of culture. It is considered as the unity of both the material and the spiritual. Personal meaning, symbol, idea, and the object are merged in a unified cultural entity (V.Zinchenko, E.Morgunov, 1994).

The third one is the conception of metaindividual world, based on the assumption that individuality and its meaningful world interact and affect each other through different structures of activity. This approach was advocated by the author (Dorfman, 1993-1996), who departed from V.Merlin’s (1986) theory of integral individuality. The interactive model of metaindividual world suggests that individuality possesses features and functions that underlie its duality of qualitative definition, namely, that individuality appears both as an independent system and a dependent subsystem of other systems simultaneously. Thus, metaindividual world includes the individual and the world being either independent or dependent “variables” while interacting with one another. Multifaceted nature of metaindividual world stems from its polisystemic gist.

The focus of Part 2 is metaindividual psychology of art that presents further theoretical development of the conception of metaindividual world. The analysis deals with key points that describe metaindividual world as a polysystem consisted of interacting systems of different kinds. This approach reveals the features and functions of individuality that underlie its qualitative duality. Metaindividual world is described in terms of its properties: polycentrism, polydimensionality, polydetermination, polyphony of activeness, relativity.

Polycentrism describes individuality and the meaningful objects of its world as distinctive focuses related to one another. Polydimensionality means that the same property has several dimensions according to the qualitative duality of metaindividual world and several kinds of determinations. Polydetermination stems from the clear theoretical  distinction between different sources (inner  external) and the kinds (teleological  causal) of activity determination. It falls thus into four broad classes:  inner (a) goals and (b) causes; external (c) goals and (d) causes. Taken together, they generate polyphony of activity. The latter includes: activity stipulated by inner goals (self-activity), activity stipulated by inner causes (mental behavior), is activity stipulated by external causes (ecological behavior), and activity stipulated by external goals (ecological activity). The relativity of metaindividual world is connected with various viewpoints that are necessary to adopt in studying metaindividual phenomena: (a) acting individuality, (b) world, (c) both acting individuality and world in their mutual transitions.

Besides, inherent in the metaindivudal world are its integral (holistic) qualities. They are arranged along “another being” of human phenomena. According to the principle of metaindividual world’s qualitative duality, individuality posits both the entity in itself and a part of another (outer) entity. In turn, outer world is both the entity in itself and a part of another entity (rooted in individualitiy). Hence, metaindividual world contains two kinds of both entities and their parts that belong to individuality and its world correspondingly. From this viewpoint, metaindividual world includes permanent transitions from one entity to another through their parts. Another being of individuality in its world is just an example of transitions from one entity (individuality) to the other one (world) going through their parts.

One can specify two kinds of individuality’s another being: embodiment and conversion. Embodiment takes place when individuality as an independent system transforms its world and creates itself in that world. Conversion takes place when individuality as a dependent subsystem follows its world and assimilates some of attributes of the latter. In this case individuality likens its world (some fragments of its world).

The general basis for experimental research of metaindividual phenomena is thus an original version of polisystemic and interactive approaches with the principle of complementarity added (see Figure 1).

Metaindividual psychology of art was initially derived from the above framework with the help of strong deductive reasoning. It holds metaindividual artistic world as its main subject matter. It focuses on the relationship of individuality to the creative artistic process and its products. In experimental studies with authors, performers and perceivers and their activities, artists and the artistic products that make up the rest of the world of art are seen as two interacting but relatively autonomous systems. Such an approach allows to distinguish two aspects of the interaction between individuality and artworks.       (1) Artworks are created and perceived according to the person’s nature, thereby transforming the artistic life of society (the individuality appears here as an independent system). (2) A person assimilates the traditions and norms that are accepted in the artistic life of society through artworks (the individuality appears as a dependent subsystem of the artistic life of society).

The conception of metaindividual artistic world is based on relational viewpoint. Following the principle of complementarity, this conception rejects either artcentrism or antropocentrism in treating relationships between human person and art. Instead, human person is viewed in the framework of metaindividual approach. In turn, art is viewed in the framework of antropocentric approach.

Metaindividual psychology of art considers mutual contributions of the mental and the aesthetic to the interaction between individuality and art. Just as the mental relates to brain, so the aesthetic relates to artworks. The mental can also be expressed in the aesthetic. The latter can, in turn, be presented to the mental as well. The objective embodiments of the aesthetic are meanings, emotional meanings, symbols, and so on.

Part 3 is devoted to the emotional texture. The key issue is how does emotion exist as a connecting link between an artist and an artwork. Ontological status of emotions is extremely important for the psychology of art. The term emotion is generalized in systemic and both in noncognitive and cognitive sense. In this context emotions are treated as programs and special mental actions, cognition itself being able to change depending on them. Then artistic objects can be chosen or even transformed in ideal or material way under the influence of emotions.

It follows from above that there are compelling reasons to extend the views of the existence and functioning of emotions to both noncognitive and cognitive processes. It was stressed that different kinds of emotions are specific nodes having different roots. Those nodes are: noncognitive emotions (accompanied with vegetative changes), emotional imagery (images and meanings) as a special kind of cognition, emotional evaluations of musical pieces as a sort of cognitive appraisals. Taken together, emotional nodes cover the field ArtistArtworkPerceiver. This field was labelled as emotional texture. It covers the artistic metaindividual world and forms a sensual basis for artist’s another being in artworks. 

A structural model of emotional texture was proposed. In particular, characteristic of emotional texture is its multidimensionality. Emotion’s dimensions are modality (joy, sadness, anger, fear), energy (activity, passivity; stress, relaxation), intentionality (outerdirectedness, innerdirectedness). Adverb Check List called Emotional Canvas was elaborated for measuring emotional texture in any of its nodes. It was developed as a multifactorial, multiscalar test covering all the three dimensions: modality, energy, and intentionality. Generally, those dimensions captured ten elementary variables: joy, sadness, fear, anger, activity, passivity, stress, relaxation, outerdirectedness, innerdirectedness.

In Part 4 entitled “Emotional experiences and imagery” and subsequent parts the author’s experimental investigations are presented. 

Emotional experience is treated in terms of an emotional field. “Emotional isomery” labels emotional field with a stable composition (consisted of modality, energy, and intentionality) but changing structure. The general structure (macro-structure) and partial ones (micro-structures) characterize the emotional field. The general structure passes through all the emotional field. Besides, the emotional field includes numerous parts, all of which can be treated as separate structures, and transitions from one part to the other. 

The experiments were conducted dealing with emotional experiences that arise under the influence of music. Factor analysis applied to these data revealed that various variables can fulfil structure-forming functions. Among them are modal variables (the part “Joy - Sadness”), energetic variables (the parts “Joy - Anger”, “Anger - Fear”), both modal and energetic ones (the part “Fear - Sadness”). Basic structures are those which are controlled by modal variables. The basic structure of “Sadness” consists of sadness, passivity, stress, innerdirectedness. The basic structure of “Joy” consists of joy, activity, outerdirectedness. The basic structure of “Anger” consists of anger, stress, activity, innerdirectedness. The basic structure of “Fear” consists of fear and stress.

A linear regression model was used to study the phenomena of transitions between some parts of the emotional field. For the part “Joy - Sadness” intermediate parts were found in which the variable Joy tends to be associated with energetic variables which belong to the basic structure of Sadness, that is, with passivity, stress, innerdirectedness. In turn, the variable Sadness tends to be associated with energetic variables which belong to the basic structure of Joy, that is, with activity, outerdirectedness. Such kinds of emotional structures are transitory between the basic structures of Joy and Sadness. Hence, the phenomena of transitions from one basic emotional structure to the other trough transitory emotional structures have been found. 

These data were supported by the investigations of the brain electrical activity predicting emotional variables. There were significant regression lines for predicting the variables referred to JoySadness from Alpha, Beta-1, and Beta-2 rhythms on EEG.

Emotional imagery is characterized by two basic components called emotional image and emotional meaning. One can specify these components through a special empirical procedure. The next study was devoted to emotional imagery that arises under the influence of music.

The assumption that there is a valid distinction between emotional images and emotional meanings can be examined in an indirect way. (A) If emotional imagery correlate significantly with individual traits of the listeners, this supports the claim that emotional images prevail in imagery. (B) If emotional imagery holds no significant links to individual traits of the listeners but rather reflects emotiogenic attributes of musical pieces, this would show that emotional meanings rather than images prevail in imagery. Two experimental situations were construed for the trained subjects. They were asked to take in different series the positions of  (a) “naive” listeners and (b) “musical critics”. Two sets of experimental designs, between-subjects and within-subjects ones, were used.  

As predicted, the variables of emotional imagery were correlated with extroversion - introversion and anxiety in “naive” listeners more tightly than in “musical critics”. Energetic variables of emotional imagery discriminated those differences more clearly than modal ones. It was concluded that the position of a “naive listener” fosters the explication of emotional images whereas the position of a “musical critic” fosters the explication of emotional meanings. 

Following this line of the study, we hypothesized further that emotional images, emotional meanings, and cognitive operations can be experimentally separated. The empirical procedure consisted in that subjects worked on several musical texts written on music-paper. Experts determined the emotiogenic attributes of those texts as predominantly ‘joyful’, ‘sad’, ‘fearful’, or ‘angry’. The subjects were asked to specify the fragments of musical texts according to their emotional imagery. The subjects’ cognitive operations were also specified and measured, namely two parameters of them: the number of fragments into which subjects divided musical texts and the number of bars in the largest musical fragment from those specified. These parameters characterize the operations of analysis/synthesis. The 16PF questionnaire was used to assess the extroversion-introversion and anxiety of the subjects. The Adverb Check List Emotional Canvas was used to assess the variables of the subjects’ emotional imagery.

The results support the hypothesized distinction between emotional images, emotional meanings, and cognitive operations in terms of factor-analysed loadings measures. It was also found that cognitive operations can be controlled by either emotional images or emotional meanings.

An artwork as a material model of emotional imagery is analyzed in Part 5. Material model is an external form of emotional imagery embedded in artworks. The material model is linked to an artwork as to its carrier, the latter providing means and devices, basing upon which an artist construes the material model. On the other hand, the same material model is linked to emotional imagery as to its source. Material model is thus an objectified form of existence of emotional imagery outside the performer’s mind, its derivative and substitute.


The studies reported in this part address three issues. First, it was examined whether a material model of emotional imagery can be extracted from artworks. Second, material models resulting from the emotional imagery properly were investigated. Third, the question was raised, how the variables of emotional imagery relate to the parameters of its material model in artistic pieces. The experiments were run by means of music, choreography, and painting.

To define and measure the material model of emotional imagery one has initially to distinguish it from emotional expression and emotional actions. In contrast to the latter, the former specifies other indications. (A) An artist construes a material model of his or her emotional imagery rather than expresses it. (B) An artist deals with emotional imagery rather than emotion itself whereas emotion itself is an objective for emotional expression and actions. (C) Emotional imagery fulfils the function of internal purpose whereas emotion serves as an inner cause for an expression. (D) The material model is the subject matter of a special activity whereas emotional expression and emotional actions relate to motivational and operational aspects of behavior (activity), respectively. (E) The material model is construed in the outside reality, in artistic pieces; if human body, face, speech and so on are also used, they are related to the outer world. In turn, the person itself (his or her body, face, speech and so on) is the subject of emotional expressions and actions. (F) Emotional imagery and its material model are “within” the artistic process, relate to it and determine its content directly whereas emotional expression and actions accompany the artistic process “alongside” rather than “within” it. 

The material model of emotional imagery is not defined by special kinds of attributes inherent in artistic pieces. It it rather that some kind of these attributes fits to display emotional imagery “better” than the others. The material model of emotional imagery can be specified through measuring the parameters of an artistic material, shape, semantic and syntactic/expressive qualities, spatial and temporal attributes, and so forth by the emotional criteria. The material model of emotional imagery may be indirectly assessed through measuring the extent to which an artistic object is transformed up to the emotional criteria.

Several experiments were conducted to find the material models of emotional imagery in musical (notational) texts. Earlier it was shown that emotional images and meanings can control cognitive operations. Now we shifted the focus of the research. 

Emotional imagery is considered as a whole independently of the emotional images and meanings that can specify this emotional imagery. On the other hand, the grouping of the fragments of musical texts deals with musical texts themselves, rather than with cognitive operations. Therewith, the grouping of the fragments of musical texts becomes a measure for the material models of emotional imagery if both are associated with one another. Hence, the grouping of the fragments of musical texts makes it possible to find out, whether the grouping parameters can serve a measure for the material models of emotional imagery.

Similarly to the experiments described in Part IV, the subjects worked with several musical texts on music-paper. They were asked to specify the fragments of musical texts according to their emotional imagery. The subjects fragmented musical texts twice, first, the whole musical texts, (the macro-level), and then, their specified parts (the micro-level). This procedure was introduced to find out, in what way the variables of the subjects’ emotional imagery can influence corresponding qualitative differences in the way of their grouping the fragments of musical texts. The data obtained were consistent with the hypothesis that grouping musical texts depends on emotional imagery. Specifically, it was found that emotional imagery “Joy” led to the analytical tendency in the way the musical text was transformed both on its macro- and micro levels by the subjects. “Sadness” also led to the analytical tendency in the way the musical text was transformed, but only on its macrolevel. “Fear” enhanced the synthetical tendency in the way the musical text was transformed on its macrolevel. “Anger” made no influence upon the way the musical text was transformed by the subjects.

The object of the next experiment were stage movements and poses in choreography (the spatial variables) as referred to material models of emotional imagery. In course of construing the material models of emotional imagery the physical space of the stage should be transformed into the emotional one. This transformation of the physical space in the process of construing emotional imagery in choreography may provide a measure for its material model.

Trained dancers (23 subjects) were allowed to use any space segments of the stage and classical poses of ballet to construe their emotional imagery of joy, sadness, fear, anger. To provide quantitative analysis of the spatial zones of the stage a co-ordinate system with the center of the stage as the zero point was used. The displacements in two dimensions were measured: “forward - backward” and “to the right - to the left”. The character of choreographic poses was measured on their height, width, the ratio of the pose height to its width, the angle of inclination from the fulcrum or its vertical projection. The above parameters were studied using snapshots with allowance made for the distortion of perspective in them. The variables of emotional imagery were assessed by The Adverb Check List Emotional Canvas. The discriminant analysis was done on these data.

When the dancers were construing emotional imagery of joy or anger, they shifted forward and to the right. When the dancers were construing emotional imagery of fear or sorrow they shifted backward and to the left. The significant difference was found between the spatial models of the emotional imagery of joy (forward) and fear (backward). Another significant difference was found between spatial models of the emotional imagery of anger (to the right) and fear and sorrow (to the left).

The width of the pose is the greatest while construing the emotional imagery of joy and anger. Both width and height of the poses decreased while construing the emotional imagery of sorrow or fear. The greatest significant difference in the width of poses is the one between the emotional imagery of joy and fear. The greatest significant difference in the height of poses is the one between the emotional imagery of anger, on the one hand, and fear and sorrow, on the other.

The data obtained supported the hypothesis according to which emotional imagery can hold its spatial models in form of choreographic poses and special stage arrangement.

The material models of emotional imagery in painting were studied in another experiment. Any painting can be treated in two aspects: first, as containing emotional qualities (presentation of an emotion), and second, as depicting some reality (presentation of a reality fragment). Having this in mind, one has to specify the presentation of emotion in paintings as the material model of painter’s emotional imagery.

The following reasons speak for the differentiation of emotion and reality representation in painting. Various characteristics of a painting (coloring, organization of the drawing space, character of lines) were used to identify the material models of emotional imagery. Different kinds of reality fragments presented in a painting were classified as following: people, things, animals, objects of inanimate nature. This classification is similar to some genres in figurative painting (portrait, interior, still-life, landscape), which were studied in the framework of empirical aesthetics (Petrov & Kiselyev, 1983).

Four different kinds of relationships between emotion and reality presented in a painting can be specified: (a) emotion prevails; (b) emotion is abstractly presented without depicting any fragments of outer reality; (c) reality prevails; (d) emotion and reality presentation overlap.

We can speak of the leading role of emotion presentation when the latter takes the semantic center of the painting, is located mostly on its second plane and is given in a large or medium scale. In contrast to it, fragments of reality are presented fuzzy and illegible. In turn, reality presentation in a painting are treated as leading, if the objects depicted are detailed and have a clear structure, take the semantic center of the painting and are presented in a large or medium scale on the second plane.

Apparently, content analysis and quantitative indices derived from the content-analysis of qualitative properties of paintings would be acceptable from the viewpoint of validity and reliability of the data.

Twenty-two amateur-painters (professional experience about one year) took part in the next experiment. The subjects depicted emotional images of joy, sadness, fear and anger. One hundred paintings (four paintings of each subject) were analyzed according to the above scheme. 

In most cases the subjects differentiated (and the professional painter-expert identified) emotion and reality fragments representations in their paintings. The following differences were indicated. Joy appeared in 80 % of paintings. Sadness appeared in 80 % of paintings. Fear appeared in 96 % of paintings. Anger appeared in 92 % of paintings. The differences of emotion and reality presentations in paintings allowed usually to compare them with each other.

Raw data were statistically analyzed by chi-square test. It was found that the parameters of paintings referred to emotion and reality can usually be differentiated. Significant conjugations were found between the parameters of paintings referred to emotion and reality fragments. When sadness is being expressed, the contribution of emotion dominates over reality fragment display; while in the expressions of joy and anger the contribution of reality fragments is more important than the emotion. Significant conjugations were exposed between the parameters of paintings referred to modalities of emotional images and concrete kinds of reality fragments as well.

Part 6 addresses the issue of emotional styles that are defined as emotionally based instrumental ways of control over cognitive representations and/or motor actions of individuality while interacting with artworks. The focus of emotional texture is emotional imagery. In turn, the instrumental aspect of emotional styles manifests itself in individual choices, ways and devices by means of which an individual cognitively processes and operates artistic objects. Emotional styles are specified as emotional preferences and emotional-cognitive styles. Individual emotional styles were investigated in music and choreography.

In this framework, emotional preferences are viewed as potential emotional experience possible in future. Emotional preference exists in form of emotional imagery. It is related to artistic pieces through their impersonal expressions (the objective aspect) or/and to individual traits of the performers (the subjective aspect). In turn, emotional preferences can be viewed as “long-term” or “short-term” ones. Long-term emotional preferences relate to the fairly distant indefinite future whereas short-term ones relate to nearest future.

Forty-three undergraduates in musical performance course participated in one study, and sixty-three undergraduates in dancing course in another one. In both studies the subjects have been split into two extreme groups by their extroversion-introversion scores. Long-term and short-term emotional preferences were tested for each subgroup separately.

A special procedure was devised to identify emotional preferences. In both studies Experiment 1 was designed for assessing long-term emotional preferences. The subjects were asked to imagine ten musical pieces that they would perform if they possessed ‘unrestricted’ technical capacities and were free to choose their musical repertoire. Then they were asked to rate their preference for musical pieces using the first sheet. Afterwards, the subjects were asked to evaluate emotionally each musical piece separately using the Adverb Check List Emotional Canvas. Experiment 2 was designed for assessing short-term emotional preferences. The subjects were asked to imagine ten musical pieces that they would perform considering their musical practice during the last one or two years. In all the rest the procedure was similar to Experiment 1.

An ordering of preferred musical pieces by the performers (free of any additional conditions) was assessed. The performers also gave emotional evaluations to each of their preferred musical pieces by all the 10 variables of Emotional Canvas — joy, sadness, anger, fear, activity, passivity, stress, relaxation, outerdirectedness, innerdirectedness. There was also construed an integral reference sequence of preferred musical pieces that generalized the evaluations by separate variables. An ordering of emotional evaluations  could be related with an ordering of preferred musical pieces in two ways. First is the preferred musical pieces enhance emotional evaluations rather than counter impacts. So objective evaluations would prevail and refer to impersonal emotional meanings rather than emotional images. Second is the emotional evaluations enhanced selecting musical pieces rather than counter impacts. So subjective evaluations would prevail and refer to  personal emotional images rather than emotional meanings. We supposed that if an ordering of emotional evaluations would link to an ordering of preferred musical pieces, we are dealing with the phenomenon of emotional preference.

When the data obtained were factor analysed, we accounted for such factors in which   factor loadings of an ordering of preferred musical pieces measures were significant. In turn, significant factor loadings of ordering of emotional evaluations measures evidenced  in  favor of an emotional preference were found. We supposed that discriminating the contributions of emotional meanings and emotional images to emotional preference would  depend on whether an ordering of preferred pieces or some orderings of emotional  evaluations reach the highest factor loading than can be considered the “determining” one. We used the terms “independent” and “dependent” variables here as  metaphors. One measure had a higher factor loadings (an “independent” variable); the others had  merely significant factor loadings (“dependent” variables). A multiple regression analysis   was done for determining predictions of emotional meanings and emotional images contributions to emotional preference in terms of “independent” and “dependent” variables.

As predicted, the phenomena were found corresponding to both long-term and short-term emotional preferences. These phenomena appeared in both studies, i.e., are valid both for musical performers and dancers, both for extroverted and introverted subjects. The emotional preferences determine the choice of artistic pieces that have some emotiogenic qualities. Specifically, it was found that extraversion-introversion can discriminate the structure of emotional preferences. In their long-term emotional preferences, for instance, extroverted musical performers preferred the pieces which subjectively expressed (a) joy, activity, outerdirectedness, relaxation and avoided the pieces which subjectively expressed passivity, innerdirectedness, sadness. The same subjects preferred the pieces that subjectively expressed (b) anger, fear, stress. Introverted performers avoided the pieces that subjectively expressed (a) anger, activity, joy and preferred the pieces that subjectively expressed no passivity, stress, innerdirectedness.

Emotional-cognitive styles were the object of the next study. These styles were supposed to be found in the fields where emotional styles and musical performance overlap. These fields are, first, emotional imagery, and second, cognitive devices by means of which musical pieces are learned. Two kinds of emotional-cognitive styles can be distinguished, for emotional images are linked to individual traits whereas emotional meanings are linked to artistic objects. If emotional images control cognitive operations, then we are facing individual emotional-cognitive styles. If emotional meanings control cognitive operations, then we are facing object-related emotional-cognitive styles.

A special attention was paid to cognitive operations in musical performance training. It was shown that the main operations fall into four broad categories: selection, time structuring, differentiation, perseverating.

Operations of selection deal with individual preferences of musical pieces. Operations of time structuring refer to the time distribution in course of learning musical pieces. Differentiation manifests itself in object sorting tasks, in which performers consistently tend to make more large-scale or small-scale groupings. Perseverating means the tendency to perseverate with some musical fragments. The listed operations should not be confused with cognitive styles properly. In contrast to the latter, the former are linked to emotional imagery, on the one hand, and to individual traits or emotiogenic qualities of artistic objects, on the other. The specified cognitive operations are unstable and characterize situational activity, rather than personality. 

The distinction of the kinds of emotional-cognitive styles, individual and object-related ones, became the object of the next study.

Forty-two undergraduates in chorus performance course participated in this study. The research consisted of observations of behaviors in natural setting referred to musical learning in classroom for each subject separately. This research lasted during one semester. The subjects were asked to learn musical pieces independently of a teacher. A researcher-teacher assisted these lessons to indicate how the subjects learned pieces. Certain events were targeted for observation and were recorded whenever they occurred. Those events (behavioral units) were assessed and measured in terms of the above mentioned cognitive operations. The subjects were learning musical pieces that were identified by experts as predominantly “joyful”, “sad”, “fearful”, or “angry”. Besides, temperamental dimensions (extroversion, anxiety, emotional arousal, flexibility) were measured by the tests commonly used in Merlin’s school. The variables of emotional imagery were measured by the Adverb Check List Emotional Canvas. 

We assessed the interaction between the measures of temperamental dimensions, variables of emotional imagery, and parameters of cognitive operations using factor analysis, the extraction method of principal components. Factor loadings were left unrotated in order to check the possible spread of significant loadings of variables on several factors, having eigenvalues over 1.0. A procedure commonly used in Merlin’s school was applied. The measure with the highest significant factor loading in a factor was taken as the independent variable, whereas the other measures loading on the same factor were viewed as dependent variables. 

Following this experimental paradigm, it was assumed that the measures of emotional imagery can fall to the same factor as the measures of cognitive operations. Two guiding hypotheses were developed for those experiments. (1) Some of the measures of emotional imagery should take higher loadings than those referred to the measures of cognitive operations. The measures of individual traits being absent in the factor, it would mean that emotional meanings control cognitive operations, and we are dealing with object-related emotional-cognitive styles. (2) Some of the measures of emotional imagery would take higher loadings than those referred to the measures of cognitive operations. Given this, the significant loadings of the measures of some individual traits fall to the same factor. This would mean that emotional images control cognitive operations, that is, we are dealing with individual emotional-cognitive styles.

The main findings are following. Only individual emotional-cognitive styles were found this way. On the one hand, the same emotional images hold various structures (the phenomena of emotional isomery) being correlated with the different sets of temperamental dimensions. On the other hand, different emotional images are objectified in musical pieces through different sets of cognitive operations. Besides, the factor labeled Individual emotional-cognitive style ‘Joy’ showed significant negative correlation with the factor labeled Individual emotional-cognitive style ‘Sadness’ and significant positive correlation with the factor labeled Individual emotional-cognitive style ‘Anger’. It was suggested that transitions can occur between the individual styles ‘Joy’, ‘Sadness’, and ‘Anger’. That suggestion corresponds to the phenomena of transitivity of emotional experiences.

Summarizing, it was concluded that converging metatheoretical and empirical constructs was a successful way of examining the relationships between individuality and artworks. Besides, the deductive reasoning proved to be helpful in encouraging studies from general meta-theories dealing with meanings to theories based on operational definitions and empirically testable theories. The theory of metaindividual artistic world was developed this way in the framework of non-classic psychology of art.
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* Заметим, кстати, что в современной американской психологии понятие психологии искусства употребляется достаточно редко. Например, соответствующее подразделение американской психологической ассоциации имеет название «Психология и искусство» (но не «Психология искусства»). Вместе с тем параллельно существует ассоциация эмпирической эстетики.





� С тех пор как Гегель определил предметность в качестве продукта (отчуждения) абсолютного духа на некоторых ступенях его развития, проблема человеческого инобытия неоднократно попадала в фокус внимания философов и психологов. Так, проблема инобытия, отражена в концепциях превращенных форм М. К. Мамардашвили (1992), личностных вкладов и отраженной субъектности А. В. и В. А. Петровских (1982; В. А. Петровский, 1987), личности и смыслообразующей функции искусства Д. А. Леонтьева (1991, 1993), экзистенциального анализа В. Франкла (1990), трансактуализации C. Дудек (S. Dudek, 1992), артефактов М. Коула (1995), трансперсональной психологии С. Грофа (1992). Исследования инобытия в русле столь разных направлений и традиций явно свидетельствуют об актуальности проблемы существования человека в иных, чем он сам, носителях. В то же время сам факт изучения этой проблемы с различных позиций говорит о многоплановости и многомерности инобытия как такового. В нашем исследовании феномен инобытия выводится из логики устройства метаиндивидуального мира.


* Косвенным подтверждением тому, кстати, служат многочисленные личностные опросники, которые обращаются к вербализованным представлениям испытуемых о самих себе.


� Исполнительские образы здесь и далее исследуются со стороны их создания в отношении к авторскому замыслу.


� Предельные случаи художественной интерпретации могут быть и совсем другого рода. Скажем, возможны исполнительские трактовки, которые находятся на грани (или выходят за грани) художественной интерпретации как таковой. Вместе с тем этот круг вопросов выходит за рамки темы настоящего исследования.





� Критика идей Дж. Гибсона и утверждение о том, что произведения искусства (картины живописи) «свободны» от аффордансов, содержится в работе H.H(ge (1990).


� Проблему расщепления нужно рассматривать в одном ряду с любыми процедурами, выделяющими в психике её разные стороны: процессы (ощущения, восприятие, память...), свойства (социально-психологические, личности, темперамента...), состояния (функциональные, напряжения, монотонии...), но не как феномен клинической психологии.


�  В этой и последующих таблицах речь будет идти только о показателях, имеющих значимые факторные веса. Показатели описываются в порядке убывания факторных нагрузок.





� Запись ЭЭГ и её расшифровку выполнила под моим руководством Л. И. Бутырина; выражаю ей мою признательность (см. также Л. Я. Дорфман, Л. И. Бутырина, 1984).





� C собственно физиологической точки зрения полученные результаты укладываются в общую схему представлений о наличии нескольких систем активации (см. например Г. Ю. Волынкина, Н. Ф. Суворов, 1981; A. Routtenberg, 1968).


� Сбор и обработку экспериментального материала выполнили под моим руководством Г. И. Власова и Л. И. Короева; выражаю им мою благодарность (см. также Г. И. Власова, Л. И. Короева, 1991).


� Сбор и первичную обработку экспериментального материала выполнили под моим руководством Л. И. Дробышева и Т. Е. Мезенцева; выражаю им мою благодарность.


� При вычислениях КФ вводились поправочные коэффициенты для нивелирования неодинаковой протяжённости разных нотных текстов.


� Факторы не подвергались вращению в соответствии с гипотезой о том, что одни и те же характеристики представлений могут входить в состав одновременно и эмоциональных образов, и эмоциональных значений.


� Сбор и первичную обработку экспериментального материала выполнили под нашим руководством В. Г. Иванов и Т. А. Казаринова; выражаем им   благодарность.





� Сбор экспериментального материала под нашим руководством осуществили Е. Г. Халимончук и Г. М. Покровенко; выражаем им признательность (см. также Л. Я. Дорфман, Г. М. Покровенко, Е. Г. Халимончук, 1994).


� В проведении экспериментов и получении данных принимал участие В. В. Ноговицын; выражаем ему нашу признательность (см. также Л. Я. Дорфман, В. В. Ноговицын, 1986).





� (Эмпирическую часть исследования под нашим руководством выполнил М. А. Григорьев; выражаем ему признательность (см. также М. А. Григорьев, Л. Я. Дорфман, 1985).


� В отличие от определения дальних эмоциональных предпочтений (испытуемым предлагалось совершить выбор произведений для будущего исполнения в идеальных условиях), процедура измерения коротких эмоциональных предпочтений определяет предпочитаемые произведения из тех, которые испытуемые уже исполняли в действительности. Здесь важно различать время исполнения произведений (ближайшее прошлое) и выбор предпочитаемых (настоящее). Предпочтения, отмеченные испытуемыми в момент опытов,   отнесены к  ближайшему будущему.





� Данное исследование выполнили под нашим руководством И. Г. Абзалова, С. Р. Колос, И. В. Соловьева; выражаем им благодарность (см. также И. Г. Абзалова, С. Р. Колос, И. В. Соловьева, 1991).





� Эмпирическую часть данного исследования выполнили под нашим  руководством Е. В. Барашкова, В. И. Детков, Т. И. Чебыкина; выражаем им благодарность.


* Экспериментальную часть исследования под нашим руководством выполнили Л. С. Бачковская, Г. И. Власова, Т. М. Сибирякова; выражаем им признательность (см. также Г. И. Власова, Т. М. Сибирякова, 1989).


** В скобках указаны номера показателей.


� Различия в характеристиках эмоциональных представлений испытуемых до и после  эксперимента оказались статистически незначимыми.


* Здесь и далее приводятся показатели по группам (эмоциональные представления, когнитивные операции, свойства темперамента) в порядке убывания величин их факторных весов. В скобках указаны номера показателей и знаки их факторных весов.
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