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1. Архитиповий підхід в художній творчості.
Головна відмінність психоаналітичного від архетипового підходу в художній творчості в тім, що в психоаналітичному підході має місце індивідуальна підсвідомість, а в архетиповом колективна підсвідомість й образи.
Архетипи - це універсальні способи зв'язку образів у психіці людей, що переходять  із покоління в покоління.
Юнг показав, що існують психічні, вроджені матриці-образи, які однакові у всіх, незалежно від націй. Наприклад, взяти казки про Червону Шапочку, про Колобка. Вони є у всіх народів, тільки ці герої там по-іншому називаються. Саме тому все-таки існують мішені маніпулятивного впливу в мистецтві, які існують самі по собі - це архетипи. Саме на цьому й заснована природа музичного мистецтва. Чому музика подобається? Чому вона нас захоплює? Коли ми слухаємо якусь гарну мелодію вперше, ми говоримо, це щось рідне, начебто ми це вже десь чули. Ця мелодія в нас уже була, тому вона й улюблена. 
Гіпотетично, існують певні психічні структури - музичні архефонотипи. Саме тому говорять, що всі великі генії, відкривають щось наше  глибинне й природне, яке сидить в нас. Хоча деякі критики можуть сказати: "Ні, творці створюють щось нове". 

Саме тому, коли художник створює щось і бажає маніпулювати аудиторією, він повинен враховувати ці архетипові структури своїх глядачів - мішені впливу, засновані на архетипах. Ці мішені впливу більше універсальні й більше ефективні з погляду маніпуляції. І будь-який художник має успіх в аудиторії, у своїх шанувальників, коли він з такими універсальними мішенями впливу. У противному випадку, якщо художник буде брати мішені впливу, які ефективні тільки в одній країні, але не спрацьовують в іншій, міжнародного визнання йому буде домогтися набагато складніше.
Приклад. Відомо, що Моцарта люблять африканці. Але не всі люблять слухати африканські барабани.

Саме вищенаведені архетипові фактори є основою успіху багатьох добутків кіномистецтва. Так наприклад, якщо сценарист написав слабкий сценарій, що ніяк не впливає на аудиторію, то часом, досить буває ввести в нього архетип, пов'язаний з музикою й весь фільм може відразу заграти. Сам Е. Рязанов зізнавався, що без музики Петрова фільми не оживають. Відпочинок на Петровскій мелодії на всьому протязі фільмів Рязанова і є феномен фільмів цього великого майстра. Вмирають ті фільми де немає подиху, немає магії, заснованої на архетипах. Таким чином, якщо художник бажає мати успіх, то він повинен більше орієнтуватися на природні мішені впливу - архетипи.
Е.М. Мелетинським даний прекрасний огляд проблеми походження архетипових сюжетів. Він відзначає, що під архетипом Юнг розумів в основному структурні схеми, структурні передумови образів, що існують у колективному-несвідомому й, можливо, "біологічно" наслідуваних, як концентроване вираження психічної енергії, актуалізованої об'єктом. Юнг підкреслює метафоричний, або символічний, а не алегоричний, як у Фрейда, характер архетипів. 
Як найважливіші архетипи Юнг виділяє архетипи "Матері", "Дитяти", "Тіні", "Анімуса", "Аніми", "Мудрого старого" й "Мудрої баби". "Мати" виражає вічну й безсмертну несвідому стихію. "Дитя" символізує початок пробудження індивідуальної свідомості зі стихій колективного несвідомого, і зв'язок зі споконвічною несвідомою недиференційованістю, і "антиципацію" смерті й нового народження. "Тінь" - несвідому частину, що залишилася за порогом свідомості, особистості, що може виглядати як демонічний двійник; "Аніма" для чоловіка й "Анімус" для жінки втілюють несвідомий початок особистості, виражене в образі протилежної статі, а "Мудрий старий" й "Мудра баба" - вищий духовний синтез, що гармонізує в старості свідому й несвідому сфери душі. Юнгівські архетипи являють собою переважно образи, персонажі, у найкращому разі - ролі, у набагато меншій мірі - сюжети, і, що особливо важливо, всі ці архетипи виражають головним чином щаблі того, що Юнг називає процесом "індивідуалізації", поступового виділення індивідуальної свідомості з колективного несвідомого, зміни співвідношення свідомого й несвідомого в людській особистості до їхньої остаточної гармонізації наприкінці життя. Таким чином, колективне несвідоме практично протистоїть індивідуальному свідомому, і ми із самого початку маємо справу із сугубо індивідуальною сферою психіки, що виривається з тенет колективного несвідомого. І ця ситуація анітрошки не міняється від первісності до наших днів. 
Таким чином, згідно Е. М. Мелетинському, у плані історичної психології має місце сполучення модернізації стосовно архаїчної культури й архаізації стосовно сучасної індивідуалістичної свідомості. Крім того, по Юнгу архетипи описують несвідомі душевні події в образах зовнішнього світу. Із цим можна погодитися, але практично виходить, що міфологія повністю збігається із психологією, а ця міфологізована психологія є тільки самоопис душі, що пробуджується до індивідуального свідомого існування, є тільки історія взаємини несвідомого і свідомого початків особистості, процесу їхньої поступової гармонізації протягом людського життя, перехід від обігу зовні "Персони" ("Маски") до вищого "Самості" особистості. Навколишній світ при цьому тільки поставляє деякі реалії для метафоричного вираження душевних станів. Утвір свыту в міфах трактується юнгіанцями (наприклад, Е. Нойманом) як історія народження "я", поступова емансипація людини (Утвір Світла тільки в змісті світла Свідомості). Також і героїчна боротьба в міфі із драконами і т.д. інтерпретується як відділення свідомого "Я" від "Несвідомого". 
Е.М. Мелетинський думає, що взаємостосунки внутрішнього світу людини й навколишнього природного й соціального середовища - не в меншій мері предмет міфологічної уяви, чим співвідношення несвідомого й свідомого в душі, що зовнішній світ - не тільки матеріал для опису внутрішніх конфліктів, і що життєвий шлях людини відбивається в міфах і казках у плані співвідношення особистості й соціуму, особистості й космосу не в меншій мері, чим у плані конфронтації-гармонізації свідомого й несвідомого.

Якщо ми звернемося до архаїчної культури й древньої міфології, то насамперед зіштовхнемося з тим, що первісна людина, взаємодіючи із соціальним і природним середовищем, не виділяла себе із природного середовища; тому природа часто мислилася в людських формах, космос представлявся велетнем, небесні світила - богами або героями, людське суспільство описувалося в природних термінах (зрівняй анімізми, тотемізм й тотемістичні класифікації).
Дуже довго людина ніяк не виділяла себе як особистість із соціуму. І в цьому змісті міфічний герой передперсонален. У безлічі міфів різні сфери природи або конкретні ділянки її (лісу, ріки) персоніфікуються духами-хазяями, а соціум, тобто людську громаду, ототожнюють суб'єктивно зі своїм родом-плем'ям, представляють найдавніші міфологічні персонажі, що сполучають риси першопредків, спочатку тотемічних, тобто невіддільних від "природи", - деміургів - культурних героїв. 

Приклад 1. Лев Толстої дуже докладно описав переживання Ганни Кареніної. Очевидно тут працював не тільки діалектико-матеріалістичний підхід художньої творчості (спостереження, реалізм і т.п.) Толстой описав свою внутрішню жінку (Аніму), без якої він навряд чи б так перейнявся світом переживань жінки
.
1.
Поринаючи в себе, ми знаходимо не тільки себе, але й інших. Адже вважається, відповідно до Зиґмунда Фройда, в добутках звичайні персонажі є частиною самого автора, частинами психіки самого автора, але виходить зворотне: у людині є не тільки вона сама, але й інші.
2. Бах випередив свій час, але при цьому не потрапив у щеплені архетипи свого часу. Він не був відомий при житті, а став відомий тільки після смерті. 

4. Залицяння тварин - витанцьовування. Танець - архетиповий ген танцю, як джерело сексуальної гри. Існують райські птахи (Нова Гвінея), що залицяються своєю красою. Птах - шалашник, затягає самку гарним куренем й їжею. Сама пташка непоказна. Інші навпаки, затягають гарним оперенням. Інші беруть танцями - мистецтвом. Мистецтво - це наслідок залучення протилежної статі. Таким чином, художня творчість виникає як спосіб зняття сексуальної напруги. 
2. Сенсо-духовний підхід в творчості.

Згідно Анагарике Говинде, мистецтво й медитація - творчі стани людського розуму, обоє харчуються з того самого джерела, але може здатися, що вони рухаються в протилежних напрямках, мистецтво - до сфери почуттєвих зовнішніх проявів, медитація - до внутрішнього збагнення й інтеграції форм і почуттєвих вражень. Але це розходження ставиться тільки до вторинних факторів, а не до сутності (властивій природі мистецтва й медитації). 
Медитація не є ні чиста абстракція, ні заперечення форми, за винятком її остаточних безмежних щаблів. Вона означає створену концепцію розуму й виключення всіх несуттєвих рис розглянутого предмета, поки ми не досягнемо повного усвідомлення його шляхом реальності в приватному аспекті або під приватним кутом зору.
Мистецтво надходить аналогічним образом: хоча воно використовує форми зовнішнього світу, воно намагається не наслідувати природи, але виявити більш високу реальність шляхом опускання всіх випадкових рис і тим самим піднімає видиму форму до значення символу, що виражає безпосередній досвід життя.
Той же самий досвід можна придбати в процесі медитації. Але замість створення формального, об'єктивно існуючого вираження, вона залишає суб'єктивне враження, що діє в такий же спосіб, як агент, що формує характер крім збагачення й рафінування свідомості того, хто медитує.
Найвищу або найбільш інтенсивну форму медитації, або зробленого поглинання, що не має особливого предмета, можна охарактеризувати як досягнення духовного досвіду простору, або "вакууму", у якому можуть проявлятися універсальні сили нашого найглибшого центра. У цьому змісті медитацію можна назвати мистецтвом викликання в собі творчої позиції, стану інтуїтивної сприйнятливості. 

З іншого боку, художник, що володіє даром або шляхом постійного тренування достигший здатності виражати такий інтуїтивний досвід, кристалізує своє внутрішнє бачення у видимі, чутні або відчутні форми, обертаючи медитационный процес у процес матеріалізації. Але це має на увазі, що художник спочатку досяг інтуїтивного стану. Це може бути обумовлено або зовнішнім символом, або генієм художника, або шляхом духовного тренування. Часто всі ці фактори можуть діяти разом: краса природи або враження від людської особи, або думка, що опромінює, можуть діяти як стимул для пробудження сплячого генія; і в результаті свідомої концентрації на цьому інтуїтивному прозрінні досвід приймає певну форму й в остаточному підсумку матеріалізується в створення твору мистецтва. 

Таким чином, творчість мистецтва не рухається винятково в напрямку, протилежному медитації, як могло б здатися поверхневому спостерігачеві, що бачить тільки формальне вираження. Воно так само рухається в напрямку медитації, а саме - у стан породженого задуму. Мистецтво й медитація доповнюють, проникають і творять один одного. 

Тема важливості мистецтва і його зв'язків з медитацією ще не вичерпується аспектом його джерел. Настільки ж важливо й вплив твору мистецтва, досвід, до якого воно приводить глядача. Сам художник, можливо, не піклується про вплив свого добутку. Для нього процес творчості - єдине, що має значення. Однак мистецтво впливає на життя людства і як складена частина людської цивілізації здатно надихати всіх, хто відкриває себе йому. Великі твори мистецтва зробили більше тривалий вплив на людство, чим могутні імперії й навіть древні релігії, які збереглися тільки у вигляді своїх художніх створінь. Давнина говорить нами мовою мистецтва, навіть якщо всі інші мови того часу канули в забуття.
Насолода мистецтвом - це акт нового утвору, або скоріше утвору в протилежному напрямку, до джерела натхнення. Це акт поглинання, у якому ми позбуваємося від свого дрібного "я" у процесі творчого переживання більшого универсума й взаємозв'язку всього життя. 

Мистецтво й релігійне життя зустрічаються в сфері свідомості, у якій ніякого такого розмежування не існує. Отже, всюди, де релігія є живою силою, там вона знаходить своє природне вираження в мистецтві; фактично вона стає самим мистецтвом, так само, як і мистецтво у своїх найвищих досягненнях стає релігією. Мистецтво - міра життєвості релігії.
Найбільше сполучення мистецтва й релігійного життя в минулому було досягнуто, коли буддійські ченці й МІСТИКІ матеріалізували свої бачення в скульптурах і зображеннях, гімнах й архітектурі, філософії й поезії й несли звістку нової цивілізації по всій Азії. 

Відповідно до повчань Будди, споглядання прекрасного звільняє нас від всіх егоїстичних турбот; воно піднімає нас на план зробленої гармонії й щастя; воно створює передчуття кінцевого порятунку й тим самим надихає нас прагнути до Реалізації. Однак Реалізація означає відкриття реальності всередині нас самих й, таким чином, реальності нас самих як фокусної крапки універсальних сил, які течуть через нас подібно світлу сонця через фокусуючу лінзу. Промені світла не затримуються в лінзі або у фокусі; вони не стають власністю лінзи. Лінза служить тільки для їхнього фокусування, для їхнього возз'єднання в схожому на крапку зображенні сонця й, таким чином, для інтеграції їхньої могутності, аж до білого розжарення. Аналогічно й індивідуум служить для фокусування якості й сил універсума, поки вони не стануть свідомими до ступеня "білого розжарення", і тоді осінить спалах натхнення або полум'я просвітління, і людина починає усвідомлювати свою універсальність або, якщо сказати те ж саме інакше кажучи, універсум починає усвідомлювати сам себе. 

Споглядальні художники Сходу "ставали поглиненими в самих себе або у водоспаді, або в ландшафті, людській особі залежно від того, що вони хотіли зобразити, поки не ототожнювалися зі своїм об'єктом, і тоді вони творили його зсередини, не піклуючись ні про які зовнішні форми. Внутрішня зібраність здавалася цим художникам більше важливої, чим зовнішнє тренування. І, зрозуміло, повністю "звернений усередину" індивідуум стоїть вище розуму, тому що його закони живуть усередині його розуму... Ритм живопису Далекого Сходу не має раціонального походження; це внутрішній ритм, подібно ритму музики" (Кайзерлинг). Отже, мистецтво як прояв істинно прекрасного, тобто внутрішньої істини й чистоти внутрішнього бачення, є найбільшою творчою силою. Навіть недосконалість цього нашого миру може послужити стимулом для творчості, тому що "щиру красу може відкрити тільки той, хто подумки доповнює неповне". Буддисти цінують мистецтво як медитаційну практику, як йогові, тому що динамічна природа їхньої філософії робить більший наголос на процесі пошуку досконалості, ніж на самій досконалості. "Зрілість життя й мистецтва полягає в їхній здатності до росту" (Окакуро Какудзо, "Книга про чай"). 

Так буддійська медитація надихнула мистецтво Центральної Азії й Далекого Сходу новими ідеями, як вона це зробила раніше в країні свого походження. Виконання твору мистецтва розцінювалося саме по собі як акт творчої медитації, і насолода мистецтвом, споглядання художніх творів стало частиною духовного тренування, без якого ніхто не міг претендувати на культурність. "Послідовники Дзен прагнули до прямого спілкування із внутрішньою природою речей, розглядаючи їхні зовнішні аксесуари тільки як перешкоди до ясного сприйняття Істини. Саме завдяки цій любові до Абстрактного Дзен став віддавати перевагу чорно-білим начеркам складним кольоровим картинам класичної буддійської школи".
Тибетське релігійне мистецтво робить ще один крок далі. Від глядача очікується, що він не тільки відтворить досвід бачення художника шляхом поглинання всіх його деталей, але й відтворить його (бачення) у своєму розумі й наповнить його життям, поки воно не знайде самостійну реальність і встане перед його внутрішнім поглядом, немов спроектоване в простір. Але на відміну від добутку художника, що стало й залишається незалежно існуючим матеріальним об'єктом, окремим від художника, медитуючий повинен знову поглинути своє бачення шляхом обігу назад творчого процесу й інтегрування його в сутність свого розуму. Це звільняє його від прихильності до своїх утворів і від ілюзії окремої роздільності суб'єкта й об'єкта.
Зрілість художника  полягає в тім, що  він починає усвідомлювати, що все те, що їм створено, створено не тільки ним самим. Він усвідомлює, що продукти його творчості - це не частина його самого, а частина людства, частина есенції. Виникає феномен відчуження від себе, від продуктів своєї творчості. 

Духовно-значеннєвий підхід - це, насамперед відповідальність, це робота не заради чогось, а всупереч. Робота як місія.

3. Психологія комічного.

Багато художників замислювалися над тим, чому ми сміємося? Ці знання досить корисні. На наш погляд, психологія естетичної насолоди в чомусь тотожна психології сміху й гумору. Ми говорили про психологію естетического насолоди, що там має місце затримка, антагонізм двох афектів, які затримуються, протистоять один одному, і наприкінці вивільняються у формі катарсису. У сміху й гуморі часто має місце те ж саме. Тобто має місце затримка, очікування й потім якийсь раптовий прорив "кудись" і ми сміємося. Сміх - є специфічним катарсисом. Саме тому психологія сміху й гумору, необхідно відносити до розділу психології естетичної насолоди. Хоча, якщо говорити строго, то естетична насолода й комічне - різні явища. Не всяка радість є наслідком комічного. Там є свої нюанси. Дуже часто буває сміх там, де немає краси, немає насолоди красою. Там естетикою й не пахне, але сміх є.

Уперше глибоко задумався про те, що є сміх, великий німецький філософ Еммануїл Кант. Він пише, що у всьому, що викликає веселий нестримний сміх, повинне бути щось безглузде (у чому отже розум сам по собі не може знаходити ніякого задоволення). Сміх є афект від раптового перетвореного очікування в ніщо. У сміху з'являється елемент ніщо, безглуздості, нісенітниці, якогось незрозумілого стану, і наш розум як би не справляється із цим ніщо (нісенітницею). 

Одні говорять, що сміх це продукт розуму. При цьому, розум приходить до тупика й не може впоратися з нісенітницею й від цього починається задоволення. 

На наш  погляд, сміх  продукт не розуму, а почуття й переживання. Мислення до сміху ніякого відношення не має. Ми вивчали природу безпричинного сміху. Говорять же: "Сміх без причини - ознака дурня". Наприклад, безпричинним сміхом володіють наркомани, ідіоти й т.п. Ми прийшли до висновку, що дуже часто людина глузує з речей, у яких немає елементів, які звичайно повинні викликати сміх. 

Існують такі стани, які мають чисто психофізіологічну природу. Наприклад, достатній рівень нейромедиаторов, може викликати радість й ейфорію. І в цих станах навіть показ пальчика може викликати сміх. Існує підхід самопідкріплення, що  полягає в тім, що ми сміємося,  радуємося,  бачимо все гарне не тому, що воно гарне, а тому, що нам добре. Ми бачимо світ через фільтр нашого емоційного стану. Коли нам добре, ми бачимо всіх людей гарними й добрими. У сміху й гуморі є підхід самопідкріплення. Є певний емоційний, тілесний тонус, що має чисто психофізіологічну природу, і на цьому тлі, навіть прості речі можуть викликати сміх. 

І на кінець, є третя точка зору - проміжна. Відповідно до неї сміх - це результат динаміка двох процесів: емоційного переживання й розуму. 

Кант пише, що об'єкт сміху, є щось безглузде. Другий висновок: перехід у ніщо - характеристика суб'єкта сміху, тобто того, хто сміється. Третє - суперечлива природа задоволення: безглуздість і перетворення напруженого очікування в ніщо самі по собі не доставляють розуму задоволення. І всі таки сміх супроводжується миттєвою радістю. 

В основі сміху має місце дзеркальний ефект. Коли ми дивимося в дзеркало й розглядаємо себе, то спочатку направляємо свою увагу на те, що бачимо. Далі, ми бачимо щось. Цей сигнал іде до нас, ми його переробляємо. Потім знову на себе й вже бачимо себе через призму побаченого. Іде таке придивляння в себе, такий ефект коливання. Також і під час сміху, ми попадаємо в якусь психологічну пастку, коли ми періодично дивимося на той об'єкт, що викликає сміх. Ми сміємося й сміємося й ще раз і ще раз і не можемо зупинитися. Ми знову вдивляємося й знову сміємося й знову вдивляємося й знову сміємося й так доти, поки в нас не відбудеться якогось повного емоційного скидання. Не тому ми припиняємо сміятися, що цей об'єкт винуватий, а тому, що ми вже розрядилися. 

Відповідно до принципу ілюзіонізму, для того, щоб був сміх, ми повинні щось сховати таке, щоб потім це можна було представити. Таким чином, в анекдоті, у веселій історії є щось сховане, є якась таємниця, що не знають слухачі, але яка потім як би відкривається. Сприйняття суб'єктом приводу до сміху, тобто  об'єкта сміху побудована, на думку Канта, на обманутому очікуванні, при якому напружене очікування дозволяється в ніщо. Це процес руйнування ілюзії суб'єкта щодо суб'єкта. Безглуздість й обмануті очікування, узяті самі по собі, не можуть приносити розуму задоволення. Є такі безглуздості, від яких плакати хочеться. 

Яка нісенітниця веселить? Чому є такий вид нісенітниці, що веселить, а є вид нісенітниці, що навпаки, не веселить. У чому ж властиво відмінність? Перед сміхом є завжди щось, що ми формуємо в слухача. Ми можемо задати якийсь настрой людині, що приведе до нісенітниці. Наприклад, до суїциду. Тому сміх сам по собі, на підставі нісенітниці не відбувається. Він має певну прелюдію, у якій свій колір. Він може бути чорним, може бути рожевим. Нісенітниця ж як така безбарвна, вона прозора. Якщо нісенітниця й пофарбована, то вона пофарбована завдяки прелюдії, що була перед нею. Перед однією й тією же нісенітницею, самої по собі, люди можуть і плакати й сміятися залежно від того, у якому контексті вона стала кульмінацією. Був якийсь контекст веселий, рожевий, і нісенітниця викликала радість. А був чорний контекст, ця ж нісенітниця може викликати плач. 
По Бергсону існує три головних способи одержання смішного:

1) неспритне наслідування гнучкості життя (мода, екстравагантне чудо, дивацтво й т.д.);

2) подання про тіло, як про "соромливу" оболонку для душі. Комічний кожнй приваблюючий нашу увагу прояв фізичного з боку особистості. Коли йдеться про моральну сторону цієї особистості. Наприклад, коли виникає протиріччя. 

Приклад. Оратор, що закотив якусь патетичну мову й раптом пчихнув. Тобто виявив якесь своє тілесне  в контексті високого й  духовного. І він ставить на немає свою прелюдію, що була до цього. Виникає знов-таки  нісенітниця;

3) миттєве перетворення особистості в річ. Приклад. Санчо Пансо підкидають нагору як м'яч. Чому сміються? 

Якщо щось неживе й воно починає рухатися, то ми теж сміємося. 

Бергсон запитує: а де шукати комічне? І відповідає: 1) поза людиною, 2) смішне вимагає короткочасної анестезії серця. Тобто, щоб серце було нечутливим до смутного. 

4.
Проблема таланта в художній творчості.

Джоан Фримен перераховує такі особливості розвитку обдарованої дитини: 

1) дитина почуває різницю з іншими дітьми; 

2) починає читати раніше інших; 

3) сам вибирає собі заняття, а не приймає їх пасивно; 

4) має значну пам'ять; 

5) здатна до тривалої зосередженості; 

6) живе в яскравій, живій сімейній обстановці. Її батьки - люди позитивно мислячі, особливо мати; 

7) освітній рівень у родини високий. Часто саме мати незадоволена своїм статусом; 

8) дитина навчається понад шкільну програму; 

9) винятково велика роль музики як тла, на якому проходить життя родини.

Ф. Баррон на основі дослідження 56 письменників-професіоналів, з яких 30 широко відомі й у високому ступені оригінальні у своїй творчості, виділив тринадцять ознак здібності до літературної творчості: 

1) високий рівень інтелекту; 

2) схильність до інтелектуальних і пізнавальних тем; 

3) красномовство, уміння ясно виражати думки; 

4) особиста незалежність; 

5) вміле користування прийомами естетичного впливу;
6) продуктивність; 

7) схильність до філософських проблем;
8) прагнення до самовираження;
9) широке коло інтересів; 

10) оригінальність асоціювання думок, неординарний процес мислення; 

11) цікава, приваблююча увага особистість; 

12) чесність, відвертість, щирість у спілкуванні з іншими; 

13) відповідність поводження етичним нормам. 

Існує дослідження В.И. Киреенко художніх здібностей до образотворчої діяльності (1959). Він виділив такі їхні компоненти, як здатність до точної оцінки пропорцій, здатність оцінки "світло-тіньових" відносин, здатність точного визначення "на око" вертикалі й горизонталі. Доведено, що "індивідуальні розходження відносно даної діяльності необхідно шукати насамперед у процесі зорового сприйняття й виникаючих на його основі зорових уявлень". Одним з найважливіших компонентів художніх здібностей в образотворчому мистецтві є здатність цілісного або синтетичного бачення. Не менш істотний ряд рухових реакцій і пов'язане з ними м'язове "почуття", а також здатність до виникнення зорово-кінестетичних асоціацій. 
� Мелетинский Е.М. Аналитическая психология�и проблема происхождения архетипических сюжетов.�Бессознательное. Сборник. - Новочеркасск, 1994, с.159-167.
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