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ческое изучение таких регионов Россий-
ской Федерации, как Вятский край, цен-
но и для понимания динамики процессов 

в российской провинции, дальнейшего 
изучения многогранности культуры рус-
ского этноса. 
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ENVIROMENTAL CONTROL SYSTEM IN CONVENTIONAL CULTURE OF RUSSIAN 
POPULATION IN VIATKA REGION 

 
The concept of model of traditional culture Russians in Viatka region and the system of 

«life-support» in it are considered in this paper on the basis of the analysis of the regional 
ethnographic information and through so-called «civilization approach». This system con-
tains a number of «cultural technologies». The levels of their development are allocated: 
formation, conservation and reproduction. 

 
 
 

В. И. Юшманов 
 

О ПРИРОДЕ ФЕНОМЕНА ХУДОЖЕСТВЕННОГО ТВОРЧЕСТВА 
 

На примере психологического исследования профессиональной деятельности опер-
ного артиста автор статьи раскрывает природу и жизненное предназначение фено-
мена художественного творчества как практического моделирования вымышленной 
жизни. Предлагается новая парадигма мышления, основанная на понимании психики 
как иерархически высшего уровня саморегуляции энергетики человека, на котором 
фактором, регулирующим функциональное состояние и жизненную активность чело-
века, становится восприятие ситуации «я в окружающем меня мире, частью кото-
рого я являюсь». 
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О необходимости создания адекватно 
соотносящейся с практикой научной тео-
рии, которая обеспечивала бы певцам и 
педагогам, работающим в сфере оперно-
го искусства, возможность ориентиро-
ваться в профессии, помогала бы нахо-
дить оптимальные пути и способы 
решения возникающих проблем, с равной 
степенью понимания используя эмпири-
ческие находки своих предшественников 
и современную научную информацию, 
говорится давно. Вместе с тем только к 
концу ХХ века стало очевидным, что для 
создания такой теории требуется нахож-
дение новой парадигмы профессиональ-
ного мышления — новой системы базо-
вых установок, которая основывалась бы 
на достоверном знании природы и жиз-
ненного предназначения феномена ху-
дожественного творчества и его частного 
проявления — искусства поющего артиста. 

Время показало, что кажущиеся на 
первый взгляд отвлеченными, относя-
щимися исключительно к сфере филосо-
фии вопросы что такое искусство, по-
чему люди не могут не заниматься 
художественным творчеством, что 
создает поющий артист и в чем заклю-
чается цель его деятельности, на самом 
деле являются важнейшими вопросами 
п р а к т и к и, с нахождения достоверно-
го ответа на которые должна начинаться 
разработка научной теории певческого и 
оперного искусства. Все более осозна-
ваемым становится понимание, что при 
самом большом желании исследователя 
получить достоверные ответы на эти ос-
новные (базовые, ключевые) вопросы 
профессии оперного артиста  н е в о з -
м о ж н о   в рамках привычных, истори-
чески сложившихся представлений и 
систем мышления, когда психика чело-
века понимается как система отражения 
объективной реальности, певческое ис-
кусство (и в более широком аспекте — 
художественное творчество) считается 
одной из форм общественного сознания, 
заключающейся в отражении реальной 
действительности в художественных об-
разах, опера изначально рассматривается 
и изучается как некий чрезвычайно ус-

ловный «синтетический» жанр, в кото-
ром объединяются (сочетаются, взаи-
модействуют, переплавляются и т. д.) 
многие виды искусств. 

В этих условиях принципиально важ-
ным становится понимание, что причи-
ной и исходным условием, без которого 
занятия художественным творчеством 
становятся невозможным, а главное, не-
нужным делом, является существование 
феномена сознания, отличающего чело-
веческую психику от психики животных. 
Возникнув как необъяснимая духовная 
потребность разумного человека, худо-
жественное творчество и его частное 
проявление — искусство оперы — изна-
чально были и всегда оставались психи-
чески обусловленным, осознаваемым ак-
том, в силу чего и в теории творческая 
деятельность оперного артиста изначаль-
но должна рассматриваться и изучаться 
как психически обусловленная, регули-
руемая на уровне сознания практическая 
деятельность человека. Вместе с тем 
именно «психическая составляющая», 
существованием которой обусловлено 
само возникновение феноменов певче-
ского искусства и профессии поющего 
артиста, до настоящего времени остается 
«белым пятном», недоступной для ис-
следователей областью. 

В значительной степени, и прежде 
всего это связано с отсутствием ясного 
понимания, что реально стоит за словом 
«психика». При том, что о существова-
нии психики человек знает давно — с тех 
пор, как он стал осознавать свою способ-
ность мыслить и открыл для себя измен-
чивость своего внутреннего состояния 
(работу своей души) — природа этого 
феномена до настоящего времени остает-
ся тайной и общепризнанного определе-
ния психики в современной науке нет. Не 
имея возможности ответить на вопрос, 
что такое психика, психологи, как прави-
ло, стараются не заострять на нем внима-
ния. В большинстве научных трудов сло-
во «психика» изначально используется 
как понятие с общеизвестным, не тре-
бующим уточнения смыслом. В тех же 
случаях, когда без формулировок обой-
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тись нельзя, авторы вынуждены зани-
маться перечислением отличий психиче-
ского от непсихического, либо заимство-
вать определения из философии. 

Реальное существование психики не 
лишало психологов возможности изуче-
ния частных проявлений этого феномена, 
находя в каждом конкретном случае свой 
подход и свой метод исследования. Это 
привело к возникновению многих на-
правлений и школ психологии, в резуль-
тате чего за более чем вековое существо-
вание в ранге самостоятельной научной 
дисциплины психология стала представ-
лять собой обширную область знаний с 
огромным фактическим материалом и 
переизбытком не соотносящихся друг с 
другом частных теоретических концеп-
ций. И если в 1914 году для Н. Н. Ланге 
психолог был «подобен Приаму, сидя-
щему на развалинах Трои»1, то, по об-
разному сравнению Дж. Клакстона, со-
временные психологи напоминают собой 
«обитателей тысяч островов, располо-
женных в одной части океана, но не 
имеющих сообщения друг с другом»2. 
Не случайно необходимость интегра-
ции психологического знания и опреде-
ление предмета психологии, до на-
стоящего времени балансирующей где-
то между искусством, наукой и верой, 
многими исследователями в конце ХХ 
века стали осознаваться как «самые на-
сущные, самые практичные и самые 
настоятельные» вопросы психологиче-
ской науки (П. Я. Гальперин)3. 

Если подняться над частными тео-
риями психологии, можно отметить, что 
общее, в чем едины психологи, сводится 
к тому, что психика определяет миро-
восприятие и мироощущение человека, 
а ее внутренняя работа проявляется не 
иначе, как в изменениях функциональ-
ного состояния человека и его двига-
тельной активности (поведении и дея-
тельности). Поэтому при изучении 
профессиональной работы оперного 
артиста как психически обусловленной 
и психически регулируемой деятельно-
сти человека мы основывались на по-
нимании того, что: 

– психика есть иерархически высший 
уровень системы саморегуляции энерге-
тики человека — его функционального 
состояния и двигательной активности; 

– регулирующим фактором функ-
ционального состояния и двигательной 
активности человека на психическом 
уровне является субъективное воспри-
ятие с и т у а ц и и  «я в окружающем 
меня мире», оцениваемое с точки зрения 
возможности удовлетворения своих жиз-
ненных потребностей (включая потреб-
ность практической реализации идеаль-
ных творческих намерений); 

– психика разумного человека отли-
чается от психики животных существо-
ванием феномена сознания — интеллек-
туально-волевого центра, позволяющего 
человеку абстрагироваться от непосред-
ственного восприятия реальности, вос-
принимать и продуцировать и д е а л ь -
н о е  и управлять своей энергетикой 
посредством нейролингвистического про-
граммирования своих будущих действий. 

На первый взгляд такое определение 
психики может показаться слишком су-
хим и механистичным. Одно оно теряет 
свою «механистичность» и становится 
живым при понимании, что, как говорил 
в свое время Л. Выготский, в мире не 
существует другой разумной психики, 
кроме психики конкретного человека, и 
что речь идет не об умозрительной абст-
ракции, а о системе управления энерге-
тикой (функциональным состоянием и 
активностью) реально существующего 
живого человека, наделенного не только 
способностью осознания и эмоциональ-
ной оценки жизненных ситуаций, в кото-
рых он оказывается, но и способностью 
действовать в сложившихся жизненных 
обстоятельствах. 

Использование в качестве рабочего 
определения психики предложенной на-
ми формулировки можно считать вполне 
корректным. Она соответствует реалиям 
повседневной жизни и не противоречит 
представлениям, сложившимся в совре-
менной психологии. Вместе с тем в ней 
имеются существенные отличия, дающие 
основание считать ее наиболее общим и 



КУЛЬТУРОЛОГИЯ 
 

 

 210

в то же время достоверным определени-
ем феномена психики. 

Такое определение делает видимым 
обычно ускользающее обстоятельство, 
что психика нужна человеку для актив-
ной жизни в окружающем его мире, и 
поэтому она не дается ему как некая сис-
тема «отражения» объективной реально-
сти, а развивается у него в процессе не-
прекращающегося и далеко не всегда 
осознаваемого активного поиска ответов 
на вопросы — что, как и когда делать в 
постоянно меняющихся условиях мира, 
частью которого я являюсь? 

При этом весьма существенным явля-
ется понимание, что существование фе-
номена сознания — автономного центра 
восприятия, переработки и продуцирова-
ния идеального — позволяет человеку 
абстрагироваться от непосредственного 
восприятия реальности и управлять своей 
жизненной активностью на качественно 
ином, по сравнению с тем, что есть у жи-
вотных, — интеллектуально-волевом — 
уровне, когда регулятором жизненной 
активности становятся идеальные наме-
рения, программируемые посредством 
нейролингвистического кодирования и 
реализуемые целенаправленным волевым 
усилием. 

Предлагаемая формулировка включа-
ет понимание, что осознаваемая практи-
ческая деятельность человека, к которой 
относятся все виды художественного 
творчества, возможна благодаря много-
уровневости и иерархической организа-
ции системы психической саморегуляции 
его энергетики, что существование под-
сознания — непосредственно не кон-
тролируемого сознанием процессора — 
является необходимым условием суще-
ствования феномена сознания и факто-
ром, во многом определяющим психоло-
гические (личностные) качества 
особенности человека, проявляющиеся в 
особенностях его мировосприятия, мыш-
ления, поведения и деятельности. 

Будучи разными уровнями психики, 
сознание и подсознание отличаются сво-
им функциональным предназначением, а 
следовательно, своими функциональны-

ми особенностями и возможностями. Ес-
ли интеллектуально-волевая работа соз-
нания дискретна, избирательна и 
кодирована (без этого невозможно было 
бы восприятие идеальной информации) и 
доминирующей в работе сознания явля-
ется аналитическая функция (изучение 
жизненных проблем и ситуаций с разных 
точек зрения, выделение главного и, ис-
ходя из этого, принятие конкретного 
практического решения), то на уровне 
подсознания происходит интеграция 
восприятия реальности (как осознаваемо-
го, так и неосознаваемого) и обеспечива-
ется функциональная целостность чело-
века в его практической деятельности. 
Эта интегрирующая функция подсозна-
ния проявляется не только в регуляции 
общего состояния и органичности двига-
тельной активности человека, но и в по-
явлении в сфере его сознания новых идей 
и ассоциаций, возникающих в процессе 
переработки и обобщения на неосозна-
ваемом (подсознательном) уровне иде-
ального знания. 

Знание «сферы управления» психики 
позволяет ясно различать психологию и 
физиологию жизненной активности че-
ловека. Становится понятным, что работа 
психики не может быть исчерпывающе 
объяснена физиологическими процес-
сами, происходящими в организме че-
ловека и высших отделах его нервной 
системы. Подобно тому, как, находясь в 
машинном отделении океанского лай-
нера, невозможно определить, в каких 
широтах находится корабль и какими 
объективными причинами вызван на-
блюдаемый режим работы его двигате-
лей, так психология и физиология — это 
разные точки зрения, дающие разное 
взаимодополняемое и взаимокорректи-
руемое знание о человеке, его функцио-
нальном состоянии и двигательной ак-
тивности. 

Вместе с тем такое определение по-
зволяет увидеть взаимосвязь психическо-
го и физического в состоянии и действи-
ях человека и в то же время дает 
возможность ясно различать психический 
и физический аспекты его практической 



О природе феномена художественного творчества 
 

 

 211

деятельности. С одной стороны, оно 
обеспечивает понимание, что любая фи-
зическая работа, любое физическое дей-
ствие человека психически обусловлены, в 
силу чего слова «энергия», «работа», 
«работоспособность», «труд» по отноше-
нию к человеку перестают быть чисто 
физическими терминами, а становятся 
понятиями психологическими, примени-
мыми не только к физическим проявле-
ниям работы тела, но и к работе подсоз-
нания, интеллекта и воли. С другой 
стороны, это определение включает по-
нимание, что существование человека 
как живого, имеющего собственную ав-
тономную энергетику «физического те-
ла», является необходимым условием для 
развития его психики. Как никому не 
нужен пульт управления несуществую-
щего самолета, так не было бы психики, 
если бы человек был бестелесным суще-
ством. 

Весьма существенно и то, что при та-
ком понимании природы феномена пси-
хики поющий артист всегда остается для 
исследователя тем, кем является на са-
мом деле и кем он сам осознает себя — 
не сложно устроенным организмом или 
абстрактной бестелесной творческой 
личностью, а  ж и в ы м  ч е л о в е -
к о м   с неразделимым единством плоти 
(организма), духа (энергии), разумной 
души (психики) и всей сложностью био-
логических и социальных взаимоотно-
шений с миром, в котором живет и ча-
стью которого является4. 

Представление о психике как об ие-
рархически организованной функцио-
нальной системе саморегуляции энерге-
тики человека позволило с новых 
позиций подойти к исследованию приро-
ды и жизненного предназначения фе-
номена художественного творчества. 

Существование феномена сознания, 
делающего человека способным абстра-
гироваться от непосредственного вос-
приятия реальности «здесь и сейчас», 
открывает для него возможность твор-
чества — продуцирования и практиче-
ской реализации ранее неизвестного иде-
ального, в том числе практического 

моделирования вымышленных жизнен-
ных ситуаций. 

В отличие от научного творчества, 
целью которого является создание отвле-
ченного, выраженного в условной знако-
вой системе идеального информационно-
го аналога объективной реальности 
(системы знаний об устройстве и зако-
номерностях существования реального 
мира и его частных феноменов), художе-
ственное творчество (создание произ-
ведений искусства) заключается в прак-
тическом моделировании жизненных 
ситуаций, в создании жизни, которая 
могла бы восприниматься сторонним на-
блюдателем (зрителем, слушателем, чи-
тателем) как жизнь в другом, сущест-
вующем параллельно повседневной 
реальности мире, и могла бы проживать-
ся им как реальная, на самом деле суще-
ствующая (или существовавшая) жиз-
ненная ситуация. Если ученый исследует 
реальность, которая уже существует, 
изучает закономерности устройства и 
особенности существования явлений не 
им созданного мира, то художник созда-
ет неизвестный мир, являясь творцом 
создаваемого им мира и законов жизни в 
нем. 

Вместе с тем, отличаясь друг от друга 
по цели и качеству конечного результата, 
научное и художественное творчество 
имеют много общего. 

Наука и искусство — это сфера реа-
лизованного идеального. Наиболее явно 
это проявляется в науке, где главное — 
идеальный смысл конечного результата 
(точная формулировка идеи). При этом 
безразлично, из какого материала «сде-
лана» сама формулировка — это может 
быть карандашная запись, строчка на 
дисплее, устная реплика, буквы и знаки 
из мрамора либо вышитые шелком, на-
рисованные прутиком на песке или напи-
санные в небе с помощью реактивных 
самолетов... В искусстве особенности 
материала во многом определяют воз-
можности реализации творческого за-
мысла художника и особенности созда-
ваемого им мира. И все же главным 
остается идеальное, поскольку без вос-
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приятия человеком идеального созданная 
художником картина есть не что иное, 
как измазанный краской холст, музыка — 
производимый человеком шум, скульп-
тура — обработанный кусок мрамора, 
танец — не имеющие практического 
смысла движения человека, кинофильм — 
изменения освещенности экрана при 
просвечивании лучом света движущейся 
в кинопроекторе кинопленки... 

Наука и искусство — всегда обобще-
ние, выделение главного. Наука обобща-
ет конкретный опыт жизни в реальном 
мире в виде общей идеи, искусство мо-
делирует, конкретизирует типичные 
(наиболее часто встречающиеся, а пото-
му знакомые многим) проблемные жиз-
ненные ситуации. Вечные темы искусст-
ва — любовь, взаимоотношения жизни и 
смерти, добра и зла, личности и общества 
и т. д. Наука объясняет мир на уровне 
интеллекта, искусство дает возможность 
прожить разные варианты жизни. По-
смотрев, к примеру, один спектакль, зри-
тель получает эмоционально прожитое 
представление о многих человеческих 
судьбах и... еще один повод для размыш-
лений о себе и проблемах своей жизни... 

Наконец, общим можно считать и то 
обстоятельство, что точно так же, как 
возникновение жизни в реальном мире 
продолжает оставаться непостижимой 
тайной для науки, возникновение впе-
чатления жизни в создаваемом худож-
ником произведении искусства является 
величайшей тайной художественного 
творчества. 

Понимание того, что художественное 
творчество заключается в создании дос-
тупной для восприятия стороннего на-
блюдателя жизни дает ясное понимание 
цели, к которой должен стремиться 
оперный артист в своей профессиональ-
ной деятельности. В свою очередь, зна-
ние, что целью практической деятельно-
сти поющего артиста как художника 
является жизнетворчество — создание 
вымышленной жизни, — в значительной 
степени снимает вопрос о вторичности 
певческой и актерской профессий, по-
зволяет внести ясность во взаимоотно-

шения автора (композитора) и исполни-
теля (певца), делает более определенным 
круг задач профессии поющего артиста. 

Становится очевидным, что общест-
венное признание творчества великих 
певцов прошлого, далеко не всегда обла-
давших феноменальными (в физическом 
плане) голосами, было обусловлено пси-
хологически точным, интуитивным, да-
леко не всегда осознаваемым и деклари-
руемым восприятием музыки, оперы и 
других проявлений художественного 
творчества как жизни, существующей 
наряду и параллельно с повседневной 
реальностью. Для всех выдающихся 
оперных артистов создаваемые ими пер-
сонажи были реально существующими 
ж и в ы м и  людьми (или живыми суще-
ствами), живущими в определенную эпо-
ху и в определенных жизненных обстоя-
тельствах. В этой связи появляется 
возможность обоснованно утверждать, 
что так называемая «синтетичность» да-
рования гениального Шаляпина, о кото-
рой любят говорить теоретики, была 
проявлением целостного восприятия им 
оперы как особого, удивительного, на 
самом деле существующего, музыкально 
организованного мира, в котором «все 
поют», и историческая заслуга великого 
артиста (как и других величайших акте-
ров) заключалась в наиболее полном 
осознании и способности практической 
реализации творческих возможностей 
своей профессии. 

Утверждение, что музыка и опера — 
чрезвычайно условные виды искусства, 
ничего не дает практику. Условна любая 
жизнь. И для того, чтобы иметь возмож-
ность «войти» в новую для себя жизнь и 
органично существовать в ней, человеку 
необходимо знание условий, по которым 
живет мир, в котором он будет жить. Та-
кими общими (основными) условиями, 
практическое владение которыми необ-
ходимо профессиональному оперному 
артисту для жизни в оперном спектакле и 
на концертной сцене, являются 1) владе-
ние вокальной техникой оперного пения, 
2) способность создания музыки и орга-
ничного существования «в ней» и 3) вла-
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дение психотехникой сценического пере-
воплощения. 

Определение сферы психики позволи-
ло с принципиально новых позиций по-
дойти к изучению каждого из этих базо-
вых аспектов профессии оперного певца. 

Появилась возможность рассматри-
вать вокально-техническую работу 
оперных певцов (традиционно называе-
мую «постановкой певческого голоса») 
не как работу с голосом — акустическим 
результатом физиологических процессов, 
происходящих в «голосовом аппарате» 
певца, — а как психически регулируемую 
аутоинструментальную деятельность 
человека — работу певца со своим инст-
рументом. При этом впервые в вокаль-
ной методологии стало возможным 
обоснованно говорить о том, что во вре-
мя пения посредством певческого музы-
кального инструмента — материального 
звукообразующего объекта, используе-
мого певцом для реализации своих худо-
жественных намерений — становится его 
организм, по-разному приспосабливае-
мый к различным видам певческой дея-
тельности. 

Такой необычный для традиционной 
вокальной теории инструментоведче-
ский подход к изучению вокальной тех-
ники оперных певцов сделал доступным 
для изучения и понимания многое, что 
ранее не могло попасть в поле зрения 
исследователей. В частности, появилась 
возможность увидеть резонаторные деки 
в системе головных резонаторов, участие 
языка в создании акустического импе-
данса, а также наглядно показать, что 
оперные певцы с хорошей вокальной 
техникой используют свой организм как 
уникальный аэрофон, в котором одно-
временно совмещаются принципы рабо-
ты тростевых (язычковых) и медных (ам-
бушюрных) духовых музыкальных 
инструментов, применяя для расширения 
диапазона грудного звучания своего го-
лоса хорошо известный духовикам прием 
передувания. 

Понимание психики как иерархически 
высшего уровня саморегуляции энерге-
тики человека сделало очевидным, что 

при отсутствии возможности адекватного 
визуального и слухового контроля за ка-
чеством звучания голоса и производи-
мыми во время пения действиями у певца 
есть преимущество, которого нет у инст-
рументалистов, — возможность непо-
средственно чувствовать внутреннюю (в 
том числе и незвучащую) работу своего 
инструмента, а также изменять внутрен-
ние условия и энергетический режим 
этой работы путем коррекции идеальных 
программ будущего действия. Это позво-
лило раскрыть энергетическую природу 
внутренних певческих ощущений, их 
важнейшее значение в контроле работы 
своего инструмента. Тем самым открыл-
ся доступ в «святая святых» вокальной 
технологии — в область внутренней 
энергетики певческого процесса и психо-
техники управления певческим фонаци-
онным процессом, что в значительной 
степени прояснило природу многочис-
ленных парадоксов вокальной техники 
оперных певцов. В частности, стала по-
нятной психотехника «парадоксального» 
дыхания оперных певцов, контролирую-
щих не поток выдыхаемого воздуха, а 
создаваемые силой воображения энерге-
тические потоки сопротивления выдоху, 
исключающие свободную утечку воздуха 
и позволяющие певцу сохранять во время 
пения динамически устойчивое состоя-
ние своего инструмента. 

Все это позволило обоснованно гово-
рить о том, что задачей вокально-
технической работы певца является не 
постановка «певческого голоса» путем 
нарабатывания условных рефлексов 
«правильного пения» под слуховым кон-
тролем педагога, а функциональная раз-
работка певческого инструмента, при-
способление певцом своего организма 
для профессиональной певческой дея-
тельности на оперной сцене. 

Исходное понимание, что, подобно 
тому, как звуки повседневной жизни есть 
слуховое восприятие жизни (внешнее 
восприятие внутренней энергетики) ре-
ального мира, точно так же звучание му-
зыкальных произведений должно быть 
для певца звучанием жизни (внутренней 
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энергетики) создаваемого им мира — 
позволило говорить о музыке как об 
энергетическом феномене, для создания 
которого певцу необходимы не только 
специфические (так называемые музы-
кальные) способности и голосовые дан-
ные, но и собственный жизненный опыт, 
достаточный багаж жизненных впечат-
лений, интеллект, развитое ассоциатив-
ное мышление и творческая самостоя-
тельность. 

Появилась возможность обоснованно 
говорить о том, что «содержанием» му-
зыки является энергетика ситуативно-
го действия музыканта, создающего 
жизнь параллельного мира и живущего в 
нем. Можно также говорить о необходи-
мости ясного различения внешней, дос-
тупной слуховому восприятию (звуча-
щей) стороны музыки и ее чувствуемой 
телом внутренней энергетической осно-
вы, далеко не всегда становящейся зву-
ком. Таким образом открывается доступ 
к наименее изученной области певческой 
профессии — внутренней энергетики 
музыки, упоминание о которой можно 
найти в высказываниях многих выдаю-
щихся музыкантов (Рахманинов, Мелик-
Пашаев, Шнитке, Рихтер) и объективное 
существование которой проявилось в по-
явлении наиболее престижной среди му-
зыкантов профессии дирижера — «без-
звучного» создателя музыки. 

В связи с этим становится очевидным, 
что умение создавать этот неслышимый, 
но хорошо чувствуемый энергетический 
континуум музыки и способность «впи-
сываться» в него во многом определяет 
уровень профессионализма поющего ак-
тера и является главным условием, по-
зволяющим ему органично «жить в му-
зыке». При этом перестает быть 
загадкой, что психологическое воздейст-
вие музыки как энергетического феноме-
на обусловлено не только восприятием 
«звуковой ткани», но и «пробелами» в 
ней (паузами, цезурами и т. д.), что эмо-
ционально сильное, энергетически на-
сыщенное действие может иметь тихое 
звучание, а энергетический пик музы-
кального произведения может быть там, 

где нет звука (Рахманинов)5. Очевидным 
становится и весьма существенное для 
практиков и вместе с тем редко замечае-
мое ими обстоятельство, что звучание 
музыки может быть звучанием тишины 
(вступление к «Хованщине» Мусоргско-
го или начало арии короля Филиппа в 
опере Верди «Дон Карлос»), причем ти-
шины с разной психологической атмо-
сферой, разной энергетикой. 

Появляется возможность обоснованно 
говорить о том, что развитие способно-
сти существования «в музыке» должно 
начинаться с коррекции установок соз-
нания певца: с необходимости пред-
ставления музыки как энергетически 
насыщенного звучащего жизненного 
пространства, частью которого должно 
стать тело певца, и развития способности 
восприятия т е л о м  внутреннего ритма 
(пульсации внутренней энергетики) му-
зыки, а также навыков путешествия в 
энергетическом потоке ее жизненного 
пространства. Таким же образом стано-
вится возможным не только рассуждать о 
внутренней энергетике мелодии, отдель-
ных фраз и слов, но и находить психо-
технические способы ее практического 
моделирования. 

Предлагаемая нами парадигма мыш-
ления позволяет существенно уточнить 
особенности психотехники сценического 
перевоплощения оперного артиста. По-
нимание, что существование феномена 
сознания дает человеку возможность ак-
тивно действовать в соответствии со 
своими идеальными представлениями и 
намерениями, дает основание утвер-
ждать, что сценическое перевоплощение 
певца происходит во время ситуативно-
го действия артиста в вымышленном 
мире, которое становится возможным 
только в случае, если моделируемая жиз-
ненная ситуация не только безоговороч-
но воспринимается поющим актером на 
веру как реальная, на самом деле сущест-
вующая, но и становится для него жиз-
ненно значимой. При этом работа арти-
ста заключается не в «переживании» 
происходящих в спектакле событий, а в 
активном участии в них, в активном 
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проживании жизни своего персонажа, 
жизненная активность которого не сво-
дится к «физическому действию», физи-
ческой активности его тела. Действием 
может быть реплика, взгляд, неподвиж-
ность (отсутствие физического дейст-
вия)... 

В этой связи становится очевидной 
ошибочность известного утверждения К. 
С. Станиславского, что в творческой ра-
боте оперный певец должен идти «от се-
бя к образу и как можно дальше». Скорее 
— наоборот: приступая к новой работе, 
артист должен «забыть» себя, и создание 
им новой роли должно начинаться с оз-
накомления с неизвестным ему миром, с 
жизненной судьбой и личностью незна-
комца, чьей жизнью он должен будет 
жить в будущем спектакле. 

Возможность одновременного суще-
ствования в двух мирах (парадокс про-
фессии актера — одновременное сущест-
вование в двух разных жизненных 
ситуациях: «я (актер) играю спектакль» и 
«я (персонаж) в ситуации сценического 
действия» — обеспечивается совместной 
работой сознания и подсознания, воз-
можностью переключения сознания (бла-
годаря его избирательности и дискретно-
сти) из одной «сферы бытия» в другую и 
способностью подсознания сохранять 
автоматизм регуляции поведения и дви-
гательной активности по наработанным 
стереотипам в привычных жизненных 
условиях. При этом использование «ав-
топилота» подсознания, освоившего ус-
ловия жизни и «правила игры» в новом 
для него мире, когда интеллектуальное 
знание дополняется практическим уме-
нием (знанием тела), не требующим же-
сткого контроля сознания, — обеспечи-
вает актеру свободное жизненное 
существование в спектакле и возмож-
ность импровизации. 

Создать у слушателя и зрителя впе-
чатление жизни в параллельном мире 
артист может только одним способом — 
прожив эту жизнь на глазах у публики. 
Сценическая жизнь — жизнь для других 
— требует от профессионала знания ос-

новных отличий этой жизни от повсе-
дневной жизни «для себя» и ясного раз-
граничения этих двух сфер своего 
существования. В частности, чтобы быть 
воспринимаемой со стороны, сцениче-
ская жизнь требует более высокого уров-
ня энергетики (жизненного тонуса) и 
знания условий, при которых поведение 
и действия артиста на сцене становятся 
«читаемыми» и понятными для публики. 

«Какие там осенят актера вдохнове-
ния... — это дело позднейшее, — говорил 
Ф. И. Шаляпин. — Этого он и знать не 
может, и думать об этом он не должен, 
— придет это как-то помимо его созна-
ния: никаким усердием, никакой волей 
он этого предопределить не может. Но 
вот от чего ему оттолкнуться в его твор-
ческом порыве, это он должен знать 
твердо. Именно знать. То есть сознатель-
ным усилием ума и воли он обязан выра-
ботать себе взгляд на дело, за которое 
берется»6. 

Понимание психологической природы 
и жизненного предназначения феномена 
художественного творчества значительно 
расширяет возможности  о с о з н а н -
н о г о   освоения профессии оперного 
артиста. 

Эта система исходных установок 
(парадигма мышления), являющаяся 
результатом обобщения многовекового 
эмпирического опыта практиков и ба-
зирующаяся на достоверном знании, ко-
торым располагает современная наука, 
превращающая философские понятия 
«жизнь», «творчество», «искусство» в 
научные термины с определенным ре-
альным значением, открывает возмож-
ность создания адекватно соотносящейся 
с реалиями практики научной теории 
певческого и оперного искусства, не 
замыкающейся на изучении частных 
проявлений певческой технологии и по-
зволяющей рассматривать любой аспект 
профессиональной работы поющего ар-
тиста как психически регулируемую дея-
тельность с ясным пониманием места и 
значения этой работы в профессиональ-
ной художественной деятельности. 
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ON THE NATURE OF ART CREATIVITY PHENOMENON 
 

On the example of psychological research of professional activity of opera singer the au-
thor exposes the nature and predestination of the art creativity phenomenon as a means of 
practical simulation of imaginary life. The paper offers a new paradigm of thinking, based 
on understanding psychics as hierarchically upper level of person’s self-regulation energetic 
ability. On this level the factor which regulates functional state and vital activity of person is 
the perception of the situation «I in the environment that I am a part of». 

 
 


