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Аннотация
Основная цель книги – раскрыть специфические аспекты

творческой личности художника, то, что отличает его от творцов
в области науки, техники и др. В качестве главной «модели»
творческой личности художника в книге рассматривается
личность художника В. А. Серова. Анализируются социальная
роль творческой личности художника, ее эстетическая
направленность, значение профессионального мастерства,
психология, энергетика и этика художественной деятельности.
Большое внимание уделяется становлению творческой личности,
ее формированию, росту и художественному воспитанию. В
отличие от первого издания добавлен раздел «Художественная
энергия», которая трактуется автором в контексте его энергийной
концепции художественной психологии (см. Е. Я. Басин «Под
эстетическим интегралом»), что позволяет подойти к объяснению



 
 
 

экстрасенсорного (телепатического) аспекта творческой личности
художника, добавлен раздел об этике художественной личности
(этике художника-человека и творческой этике художника).
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Евгений Басин
Творческая

личность художника
 

Вместо введения
 

Для того чтобы целенаправленно воспитывать творче-
скую личность необходимо знать как механизмы, ее форми-
рующие, так и особенности структуры. Художник является
наиболее благодатной моделью для такого изучения.

Мы попытаемся на примере анализа личности и творче-
ства известных художников выявить и описать некоторые об-
щие закономерности и черты художественного потенциала
творческой личности. Разумеется, мы при этом далеки от
мысли, что каждый член общества обязан быть професси-
ональным музыкантом, писателем или певцом, но научить
творчески мыслить при помощи средств искусства возмож-
но всякого. Остановимся прежде всего на вопросе, что же
такое вообще творческая личность художника?

В нашей науке, в особенности после трудов М.М. Бахтина,
прочно утвердилось положение о том, что художественную
личность нельзя отождествлять с биографической лично-
стью художника, хотя и не следует их отрывать друг от друга.



 
 
 

Художественная личность вырастает, формируется на осно-
ве биографической личности, но, сформировавшись, оказы-
вает обратное влияние на биографическую личность.

Личности некоторых художников представляются более
«выгодными» для реализации тех целей, которые мы поста-
вили перед собой. С нашей точки зрения, к таким личностям
относятся те, про которых искусствовед Д.В. Сарабьянов пи-
сал, что у них сама «биография становится историей разви-
тия художественной личности». Хорошо изучив биографию
этих художников, легче выявить особенности и их художе-
ственной личности.

В приведенном выше высказывании Д.В. Сарабьянов
имел в виду Валентина Александровича Серова. И это не
случайно. Редко у кого, писал И.Э. Грабарь, «искусство так
определенно вытекало из самой сущности человека, как это
мы видим в творчестве Серова». Принимая указанные со-
ображения, мы в качестве эмпирического знания о жизни
и творчестве художника используем знание о В.А. Серове и
некоторых других художниках.



 
 
 

 
Становление творческой

личности художника
 

Социологи и психологи говорят о том, что личностью не
рождаются, личностью становятся. В полной мере это отно-
сится и к художнику.

Например, изучение биографии В. Серова помогает вы-
явить некоторые общие факторы зарождения, формирова-
ния, становления художественной личности. К числу таких
факторов относится знакомство с искусством, с языком ху-
дожественных форм.

Как отмечал Репин, следивший за художественным раз-
витием Серова с раннего возраста, последнего «уже с колы-
бели» окружало искусство – и не только живописное, но и
музыкальное, театральное и т. д., «и все это бессознатель-
но и глубоко сидело в его мозгу и светилось оттуда вещей
мыслью». Особенно для нас важно раннее знакомство с язы-
ком художественных форм – это, пишет Репин, «незамени-
мый ресурс для дальнейшей деятельности… (например, раз-
ве можно в зрелых годах изучить языки до свободы говорить
на них?!)».

Современные психолингвисты утверждают, что язык,
речь, составляют необходимый компонент личности челове-
ка: нет речевой способности, способности смыслопорожде-



 
 
 

ния – нет личности. Это дает нам основание утверждать, что
художественная личность как динамическая система
и есть актуальная способность речевого порождения
художественных смыслов . Художественная деятельность
– своеобразная речь (система высказываний), творческое ис-
пользование художественного языка (как наличного факта
художественной культуры), преобразование общих языко-
вых художественных значений в индивидуальные, эмоцио-
нально-художественные смыслы, посредством которых лич-
ность художественно отражает, осмысляет и эмоционально
реагирует на неповторимую индивидуальную жизненную си-
туацию, на «событие» (М. Бахтин).

Становление и формирование художественного потенци-
ала творческой личности есть становление и формирование
речевой способности.

Необходимым условием свободного, творческого исполь-
зования языка является его знание – практическая способ-
ность, сформированная в опыте. Таким опытом, как свиде-
тельствуют наблюдения и исследования, оказывается опыт
подражания чужой речи. По мнению крупнейших линг-
вистов (Бодуэн де Куртенэ, Н.В. Крушевский, Ф. Соссюр, Ф.
Боас, Э. Сепир, Р. Якобсон и др.), на раннем этапе становле-
ния человека формирование данной способности осуществ-
ляется главным образом бессознательно. По-видимому, это
верно и в отношении овладения художественным языком.
Вероятно, Репин был глубоко прав, когда писал, что зна-



 
 
 

ние художественного языка у Серова задолго до сознатель-
ного обучения этому языку «бессознательно и глубоко сиде-
ло в его мозгу». Причем это знание черпается из общения
с произведениями не только профессионального искусства,
но и народного (фольклорного), бытового, не только и не
столько музейного, сколько из воздействия окружения, сре-
ды (архитектуры, предметов быта и пр.). Можно предполо-
жить, что при становлении художественной личности – будь
ли это профессиональный или самодеятельный (типа Пиро-
сманишвили) художник, всегда имеет место бессознатель-
ное приобщение к системе художественного языка .

Для становления художественной личности профессио-
нального художника, каким был Серов (и в этом отношении
мы имеем дело со сферой особенного, а не всеобщего), важ-
но общение с профессиональным, в частности музейным, ис-
кусством. С ранних лет и в течение всей последующей жиз-
ни Серов много времени проводил в художественных музеях
мира, говоря, что «очень нужно видеть хорошие произведе-
ния». В противовес концепции А. Эфроса, согласно которой
Серов якобы любил «разглядывать чужое искусство» глав-
ным образом потому, что это было «отрицательной подме-
ной собственного творчества», которым он якобы тяготил-
ся и был «прикован к своему искусству, как горбун к гор-
бу», мы считаем, что «разглядывание» чужих произведений
– это необходимый и важный фактор формирования и посто-
янного развития творческой личности профессионального



 
 
 

художника. Такая личность существует и развивается лишь
в контексте актуальной художественной культуры и художе-
ственного наследия. И то и другое, говоря словами ученика
Серова, художника Н.П. Ульянова, «не мертвая книга. К ее
выводам необходимо прилагать свое зрительное убеждение
и, главное, зрительный опыт… Это хорошо сознает Серов».

Но одного «разглядывания» недостаточно. При восприя-
тии произведений других авторов формируется лишь репро-
дуктивная (т. е. способная лишь воссоздавать) художествен-
ная личность, на основе которой при определенных допол-
нительных условиях может сформироваться продуктивная
(способная создавать новое) художественная личность, или
собственно творец, художник. Таким условием является соб-
ственная практическая деятельность, которая начинается с
подражания образцам.

Мать В.А. Серова вспоминает: в  1870  г. пятилетний
Антоша (так называли Валентина Серова) познакомился с
юным скульптором (который был старше его на шесть лет)
И.Я. Гинцбургом, учеником М.М. Антокольского. Малень-
кий Серов был восхищен фигурками из воска, вылепленны-
ми у него на глазах, и «стал с тех пор лепить своих лошадок».
Начиная с шести лет, подражание образцам уже происходит
в процессе художественного обучения у немецкого художни-
ка и педагога Кеппинга и интенсивно продолжается у Репи-
на, который давал Серову «рисовать с оригиналов» – «при-
ем, теперь уже заброшенный и вызывающий у большинства



 
 
 

только презрительную усмешку, – отмечает И.Э. Грабарь в
своей монографии о Серове, – но ведущий свое происхож-
дение от времен великих мастеров Возрождения». Срисовы-
вая произведения мастера, ученик, несомненно, знакомится
с целым рядом приемов, очень ценных и важных, добрать-
ся до которых одному ему не по силам. Оригиналы, с кото-
рых Серову приходилось обыкновенно рисовать, были раз-
личными репинскими портретами.

Путем подражания образцам, оригиналам происходит не
только овладение языком искусства, миром художественных
значений, но и превращение чужой речи в свою, чужих ху-
дожественных смыслов в свои смыслы, ассимиляция, как бы
усвоение, других художественных личностей, синтезирова-
ние (объединение) их в системе собственной художествен-
ной личности. Результат такого влияния – обогащение, рост,
развитие художника. Но для того чтобы это произошло, в
процессе подражания необходимо функционирование осо-
бого механизма – эмпатии (вживания, вчувствования, пе-
ревоплощения и пр.), о чем мы позже скажем подробнее.
Само собой разумеется, что, кроме психологического меха-
низма эмпатии, нужны и другие как психологические, так
и непсихологические предпосылки и условия, обеспечиваю-
щие творческий, продуктивный, а не просто внешнеподра-
жательный («имитационный») эффект влияния других.

Большие художники учатся у других (учатся главным об-
разом не языку, а речи, т.  е. творческому использованию



 
 
 

языка) всю жизнь. И. Грабарь в книге «Моя жизнь. Автомо-
нография» пишет: как ни покажется обидным для нашей ин-
дивидуальности, надо с бесстрашием заглянуть в биографию
своего творческого «Я» и признать, что «грех» всех худож-
ников состоит в том, что они начинают с образцов, владею-
щих их думами и чувствами. Если в начале творческого пу-
ти формируемая художественная личность больше походит
на тех мастеров, которым подражает, то по мере творческого
роста настоящий художник все более становится самим со-
бой. Вступая в диалог с другими художественными лично-
стями, он органически синтезирует их в своей личности, все
«переплавляя» в неповторимости собственной художествен-
ной индивидуальности.

Названная черта в высшей степени была свойственна и
Серову. Об этом пишут почти все исследователи его творче-
ства. Лишь очень немногие говорят об «эклектизме» худож-
ника (Б. Терновец), большинство же придерживается прямо
противоположной позиции. Но прежде чем о ней сказать, со-
вершим небольшой экскурс в психологию личности.

Сущность личности не психологическая. Она (сущность)
связана с ценностно-смысловым отношением человека к ми-
ру, это тот индивидуально-неповторимый «узел», где завя-
зывается «вся совокупность общественных отношений» (К.
Маркс), в которую включен человек. Но свою аксиологиче-
скую (ценностную) сущность личность реализует через со-
циологическую (социальная роль) и психологическую орга-



 
 
 

низацию. Последнюю целесообразно обозначить термином
«Я», которое относится как к сознательным, так и бессозна-
тельным уровням психологической организации. Подсисте-
мами «Я» выступают психические образования – характер,
установки и др. И. Кон, отметив многозначность термина
«Я», выделяет в нем три основных слоя, или значения: «са-
мость, или идентичность, т. е. внутреннее ядро индивида,
единство и преемственность его психических и физиологи-
ческих процессов; «эго», т. е. «регулятивное начало, управ-
ляющее поведением лица» (И. Кон пишет о «сознательном»
регулировании, мы полагаем целесообразным включить сю-
да и бессознательный уровень); «образ "я"», т. е. самосо-
знание личности, ее представление о себе и отношение к се-
бе».

Указанные свойства «Я» при известной интерпретации
приложимы и к художественной личности. В частности, ей
присущи самость, или идентичность, единство и пре-
емственность. Это можно хорошо показать на примере
личности Серова. Вот что об этом пишут исследователи. Со-
гласно Репину, «Серов был сам по себе». «Всюду, – пишет
о Серове Н.К. Рерих,  – он оставался самим собой…» С.
Маковский, имея в виду прежде всего Серова, утверждал:
«Оставаться всегда самим собой, неустанно искать и нахо-
дить самого себя, переводить на свой язык и мимолетные на-
блюдения, и мечты – не значит ли это быть творцом?» Серов,
«никому не подражая, в прямом смысле, обладал, как ни-



 
 
 

кто, способностью вдруг заговорить па языке другого масте-
ра, нисколько не изменяя при этом своей сущности, остава-
ясь собою до конца». По мнению В. Дмитриева, Серов «ум-
но и зорко обкрадывал всех, он только креп и наливался си-
лой, все время оставаясь свободным…». «Подобно старым
мастерам, – замечает С. Эрнст, – он с искренним внимани-
ем и восторгом разбирал, изучал и переносил в свои работы
особенно полюбившиеся находки», сохраняя при этом свою
«капитальную своеобычность».

Э.В. Голлербах, отмечая влияние на Серова Репина, Чи-
стякова, отчасти Врубеля, Цорна, Веласкеса, Коровина и
Бакста, Бенуа и Рафаэля, Пикассо и Левицкого, утверждает,
что ни одно из этих «увлечений не было целью, но средством
полнее и глубже выразить себя». Серов ни разу не утратил
своего «внутреннего постоянства». С.П. Яремич, также от-
метив, что Серов «брал нужное ему повсюду, конечно, пере-
рабатывал его по- своему», замечает, что это не эклектизм,
а нечто более сложное и «по – видимому, совершенно неиз-
бежное в процессе работы каждого крупного художника».
Исследователь цитирует Рейнольдса: «Изучение других ма-
стеров, которое я здесь подразумеваю, как подражание, мо-
жет продолжаться до конца жизни без всяких отрицательных
последствий, которые ему приписывают, не ослабляя остро-
ты мысли и не препятствуя тому, чтобы наши произведе-
ния получили оригинальный характер, который они должны
иметь. Я, наоборот, уверен, что только путем подражания



 
 
 

достигают правды и даже оригинальности в вымысле. Скажу
больше: самый гений или по крайней мере то, что принято
называть этим именем, есть дитя подражания». «Таков же
путь и нашего Серова», – заключает С.П. Яремич. О преем-
ственности пишут и многие современные авторы (Д.В. Са-
рабьянов, Е.В. Журавлева и др.).

«Использование чужих идей, – считает Грабарь, – черта,
свойственная сильным людям, создателям новых направле-
ний,  – Рафаэлю, Левитану, Врубелю». О последнем он, в
частности, писал (в письме к художнику и историку искус-
ства С.П. Яремичу); как сам Рафаэль, Врубель «брал везде,
все, всегда и у всех».

Разумеется, «собирательство» не означало ни простого
подражания, ни эклектического смешения стилей. Выделяя
особый «левитановский стиль», Грабарь подчеркивал в нем
«синтез» исканий в русском пейзаже, его особую остроту и
специфичность.

Исследователи творчества Левитана, характеризуя ста-
новление его художественной личности, указывают на фор-
мирующее влияние таких художников, как А.К. Саврасов
Ф.А. Васильев, М.В. Нестеров, В.М. Васнецов и др. Что
именно заимствовал Левитан, создавая свой, индивидуаль-
ный, левитановский язык, об этом у нас пойдет речь позже,
в третьем разделе.

О подражательности, преемственности единства и непо-
вторимости творческой личности убедительно свидетель-



 
 
 

ствует и творческая биография выдающегося художника со-
временности – П. Пикассо. В его произведениях можно об-
наружить следы влияния префовистов, экспрессионистов,
неоклассиков, сюрреалистов, негритянской скульптуры и др.
Как отмечает искусствовед В.Н. Прокофьев, Пикассо был
«необычайно эластичным и как будто податливым к внеш-
ним воздействиям, но в основе своей постоянным».

Итак, мы видим, что становление творческой личности
художника немыслимо без преемственности в области ре-
чевых форм художественного выражения. Развитие художе-
ственного творческого воображения организовано и регули-
руется формами, которые, как и категории логики, имеют
универсальный характер и представляют собой продукт дли-
тельной «дистилляции» (Э.В. Ильенков), очищения от всего
частного и случайного.

Нечто аналогичное наблюдается и в научной деятельно-
сти. Психолог М.Г Ярошевский, например, полагает: объ-
ективность научных открытий, истин объясняется тем, что
верное отражение действительности достигается в ходе твор-
ческих исканий и находок, определяемых категориальным
аппаратом научного мышления, «категориальной сеткой».
Чтобы регулировать деятельность отдельных ученых, этот
аппарат должен быть представлен в «психологической орга-
низации» каждой конкретной исторической личности. Кро-
ме того, в «Я» ученого незримо должен иметь место и такой
социальный фактор, как «научное сообщество» (союзники и



 
 
 

противники, возможные оппоненты и критики), выступаю-
щее в функции «особого, надличностного субъекта, незри-
мо вершащего свой контроль и суд». Все сказанное побуж-
дает психолога постулировать в творческой личности учено-
го, кроме его реального «Я», второе и старшее «Я», причем
дифференцированное.

Применительно к художественному творчеству сходные
идеи были высказаны М.М. Бахтиным (и в настоящее время
развиваются немецким ученым М. Науманом) в концепции
«нададресата».

Каков же психологический механизм усвоения индиви-
дом «языка искусства и науки», путь перевода его на соб-
ственный, внутренний диалект? На этот вопрос ни М.Г. Яро-
шевский (применительно к научной деятельности), ни дру-
гие психологи не дали ответа.

Правильное направление, идя по которому исследователи
смогут ответить на этот вопрос, намечено Э.В. Ильенковым.
Он считает, что культурные формы творческого воображе-
ния, где выражен опыт прошлых поколений, усваиваются че-
рез «потребление» предметов, созданных силой этого вооб-
ражения. Например, «потребляя художественное произведе-
ние, мы не только постигаем его содержание, но и учимся
культуре художественного воображения». Прав Э.В. Ильен-
ков в том, что в актах такого «потребления» развивается
и формируется «способность видеть глазами другого» (т. е.
эмпатия).



 
 
 

Однако необходимо сказать, что культурные, универсаль-
ные формы творческого воображения усваиваются через по-
требление (например, произведений искусства) только в том
случае, если это потребление будет носить не просто под-
ражательный, но эмпатический характер. На вопросы – «ка-
ким образом перебрасывается мост между надиндивидуаль-
ными формами объективно и закономерно развивающегося
художественного (и научного) познания и «тайниками» ин-
дивидуально-личностного, часто подсознательного, творче-
ского открытия?», «как формируется второе, воображенное
"Я"?» – мы попытаемся ответить ниже.



 
 
 

 
Стилевое «Я»

 
Мы выяснили, что художественная личность как продук-

тивная личность формируется не в актах художественно-
го восприятия, а в актах художественного творчества на
базе присвоения (посредством психологических механиз-
мов подражания и эмпатии) художественного языка, худо-
жественной культуры (современной и унаследованной). Вне
этих актов она сформироваться не может, актуально суще-
ствует лишь в них, а потенциально (в качестве, как говорят
психологи, «диспозиционной личности») хранится в памя-
ти, обобщая и синтезируя опыт личностей, которые форми-
руются в каждом акте по созданию данного, этого, произве-
дения.

«Самость» есть всеобщая черта художественной
личности. И хотя, как показывает опыт, художественная
«самость» отличается большей лабильностью, изменчиво-
стью, чем «самость» биографической личности, тем не ме-
нее ей присущи определенная идентичность, преемствен-
ность и устойчивость. Если художник не имеет собственно-
го лица, если его самость заключена в сознательном стрем-
лении подражать другим, мы имеем дело, строго говоря, не
с творцом, а с имитатором, эпигоном и т. п.

Одни художники отличаются большей (как это было у
Серова), другие меньшей устойчивостью своей «самости»,



 
 
 

большей или меньшей непохожестью на других (оригиналь-
ностью), большей или меньшей степенью разнообразия про-
явления своей художественной идентичности. Например,
особенность Серова была в том, что он почти никогда не по-
вторялся (оставаясь самим собой), в каждом новом произве-
дении он другой, он не создал себе, как отмечает С. Эрнст,
единой любимой манеры многих старых и новых мастеров.
Однако его «многоличность» (В. Дмитриев) не есть, как по-
лагает А. Эфрос, «разрозненность». Вряд ли можно согла-
ситься и с М. Копшицером в том, что Серову было свой-
ственно на время отказываться от прежних достижений во
имя новых, постигая новое в «чистом», так сказать, виде.
По-видимому, более прав Д. Сарабьянов (и это более со-
ответствует психологическим представлениям о диалекти-
ке «актуального» и «диспозиционного» «Я»), отметивший,
что Серов стремится ничего не забывать, все использовать,
вновь оживлять, давать новое истолкование. Отсюда «знаме-
нательная синтетичность» Серова (С. Маковский) и прин-
цип его художественного развития, верно охарактеризован-
ный С. Эрнстом как «восхождение».
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