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Г. Дадамян
Социальные индикаторы и качественные характеристики деятельности организаций исполнительских искусств

За последние 30 лет научная мысль обратилась к интенсивному исследованию проблемы социальных индикаторов.
Вкратце ее суть сводится к следующему. Любое социальное явление возможно описать множеством признаков. Статистический показатель – количественная характеристика признака. Так, состояние здравоохранения в стране советская государственная статистика описывала такими показателями, как число врачей и число койко-мест на 10000 человек населения, согласно которым мы занимали лидирующие позиции в мире. Вроде бы, этим можно было гордиться. Однако всячески замалчивался тот факт, что и по такому показателю, как «уровень смертности» СССР также, к сожалению, занимал лидирующие позиции среди развитых стран. Итак, сами по себе показатели еще не характеризуют эффективность управленческих решений. На разрешение этого противоречия и была направлена разработка социальных индикаторов, характеризующих эффективность принимаемых решений (воздействий) на управляемый процесс (объект).
Сегодня настоятельно выдвигается необходимость обоснования и разработки подходов к измерению социального эффекта художествен​ной дея​тельности.

Отметим, что проблема социального эффекта
 художественной куль​туры относится к числу наименее теоретически раз​работанных. Здесь все еще дает о себе знать искус техни​ко-сциентистских представлений, являющихся в действи​тельно​сти лишь наукообразным оформлением житейских заблужде​ний. Так, про​фессор-экономист при определении «полезного эффекта» театра вполне серь​езно предлагает «измерять установки зрителей до и после спек​таклей». Увы, даже обладание соответствующей измерительной техникой отнюдь не делает самоочевидным вопрос: кто же виноват, если у зрителей по​сле посе​щения «Гамлета» не наблюдается столь желаемых сдвигов — Шек​спир, ре​жис​сер, актеры или консерватизм эстетических представлений самого испытуемого? Конечно, данный при​мер — лишь крайний случай.
Другая сложность заключается в изменении укоренив​шихся в эстетиче​ском сознании стереотипов, приписываю​щих социальный эффект лишь воз​действию «истинных» или «высоких» произведений искусства. Отдавая должное лежащим в основе такой позиции культурным ценностям, отметим, что для исследователя она не может быть аксиомой, принимаемой на веру. Вполне допустимо существование иного типа связей. Это хорошо понимал еще А.С. Пуш​кин, когда писал, что «иное сочинение само по себе ни​ч​тожно, но замечательно по своему успеху или влиянию; и в сем отношении нравст​венные наблюдения важнее наб​людений литературных»
.
Научное изучение проблем социальной эффективно​сти художествен​ной культуры должно быть ориентирова​но на разработку концептуальных представлений о ко​нечном  результате художественной деятельности об​щества, его содержании и форме (формах). И здесь следует подчеркнуть, что простое арифметическое суммирование (даже если бы оно и было воз​можно) индивидуальных эффектов неспособно привести исследователя к правильно​му пониманию масштаба и значения совокупного со​циального эф​фекта. В общем своем выражении совокуп​ный социальной эффект обла​дает качест​вами целостно​сти (эмерджентности), и потому остается акту​альным мар​ксово требование, согласно которому «при теорети​ческом ме​тоде субъ​ект, общество, должен постоянно ви​тать в нашем представлении как предпо​сылка»
. Такое различение тем более необходимо, что оно дает возмож​ность дифференцировать общественно-необходимые, ин​ституцио​нально-групповые и индивидуальные цели худо​жественной деятельности.
Отсутствие теоретических и методологических иссле​дований, осмыс​ляющих эффект социального функциони​рования художественной культуры не на философском уровне, а на уровне социологической теории среднего ряда, значительно усложняет разработку его измерителей, социальных индикаторов культурной деятельности.
Существующие сегодня статистические показатели сводят все богат​ство художественной жизни общества к описанию продуктов культуры или к комплексу пове​денческих актов, акцентируя внимание, прежде всего, на ре​зультатах деятельности организаций куль​туры. Вне сферы на​учного изучения при этом остаются кардинальные вопросы культурного развития, и, прежде всего, эффективность приобщения человека к ценностям культуры и его участие в художественной жизни обще​ства. Такой подход абсолютизирует идею роста в ущерб представлению о качественном развитии художественной культуры общества. Дело поэтому не в расширении или дальнейшей дифференциации круга показателей, а в разработке социальных индикаторов, характеризующих результат (эффект) того или иного вида культурной деятельности. С этой точки зрения существующие наборы культурных показателей
 представляются явно недостаточными — сами по себе данные об увеличении, стабилизации или уменьшении числа по​сещений театров, музеев, кинотеатров и т.д. лишь в весьма незначительной степени отражают результаты процесса приобщения к искусству.
Сложность заключается еще и в том, что при разра​ботке индикато​ров социального эффекта следует исхо​дить из допущения о неравномерно​сти культурного раз​вития общества, дифференциации типов культурного развития. Если это так, а проведенные исследования  свидетель​ствуют о  право​мочности такой постановки  вопроса
, то наблюдаемые сегодня тенденции культурных изменений должны анализироваться в контексте новых науч​ных теорий культурного развития. За внешним – эмпириче​скими  взаимосвя​зями социально-демографического, про​фессионально-трудового  порядка – стоят глубинные, наукой еще не выявленные, социально-культурные механизмы, которые или непосредственно, или в очень значи​тельной степени влияют на формирова​ние конкретных типов художествен​ного развития.

Имен​но действие этих механизмов посредством  исторически сложившихся способов их социальной реализации обуслов​ливает, на наш взгляд, общие тенденции художествен​ной жизни общества. Реальная  ситу​ация функциониро​вания художественной культуры есть, по-видимому, от​ражение некоторого оптимума в процессе взаимодействия указанных меха​низмов в общественной практике. Жиз​неспособность мно​жества различных форм поведения в культуре должна стимулировать ис​следовательский ин​терес к выявлению заложенных в каждой из них прин​ци​пов самодостаточ​ности и саморазвития. Для каждого типа культурного пове​дения существует своя область насыще​ния, т. е. такой объем потребления, который не увеличи​вается с изменением факторов, определяющих сложив​шую​ся систему пове​дения. Но ведь более или менее адекватное знание о содержании и спосо​бах реализации социально-культурных механизмов, о системе управляе​мых и неуправляемых в социальной практике перемен​ных наукам о куль​туре еще только предстоит добыть. Так, например, очевидно, что рост материаль​ного благосостояния и повышение образовательного уровня в обществе, яв​ляясь важными факторами демократизации культуры, сами по себе авто​ма​тически не приводят к кардинальным изменениям ху​дожествен​ных ориента​ций и запросов широких масс насе​ления. Это следует подчерк​нуть, потому что стремление сознательно воздействовать на направление со​циально-куль​турных процессов предполагает трезвое понимание как сложности объекта управления, так и значительной неопределенности возможных при этом по​следствий.

Другой важный аспект поставленной проблемы – деформа​ция отно​шений при осмысливании связи «культура – общество – личность». Исследование, в той или иной мере ориентированное на обслу​живание практических нужд, об​ращается к поиску оптимальных (эффективных) управленческих решений. В этом классе задач есть два взаимосвязанных аспекта – функциональный и стиле​вой.

В функциональном аспекте, когда функции организации, критерии и ог​раничения ее деятельности сформулиро​ваны четко и корректно, а основные параметры в принципе измеряемы, существующие методы позволяют (с из​вестной ме​рой приближения) найти тре​буемое решение. Здесь было про программно-целевой подход.

Стилевой аспект связан с тем, что культурный процесс в социальном плане есть сложное взаимодействие раз​личных групп (со своими не всегда и не полностью совпадающи​ми интересами – ведомственными, учрежденче​скими, творчески​ми, потребительскими и т. д.). Исследователь обязан не только признать существование этих противоречий, но и найти способ их гармонизации. К сожалению, ни в практике, ни в научных разработках стиле​вой аспект, как правило, не рефлексируется. В силу разных причин исследователь (равно как  и учредитель, выделяющий средства на текущее финансирование деятельности организации культуры), непри​нужденно идентифицирует себя с об​щими и ведомст​венными интересами, считая, видимо, что общее благо есть одновременно и благо для каждого. Но такой подход имеет право на существование только в специфической исто​рико-социальной ситуации, когда личность вынуждена в опре​деленной сте​пени жертвовать индивидуальными потребностями в пользу обществен​ных.

Следующий момент, который следует выделить особо в силу его сущностной значимости – оценка художественных достижений организации культуры. Мы не имеем права игнорировать эту проблему, так как сведение деятельности этих организаций, например, театра, лишь к количественным показателям посещаемости неизбежно редуцирует (упрощает) общую картину, игнорирует творческий поиск художника и вызывает справедливое негодование деятелей искусства, считающих такой подход явным стимулированием «коммерческого искусства, идущего на поводу у неразвитых зрителей». Это слишком мощная и убедительная мотивация, чтобы ее можно было игнорировать.

Спортивная, научно-прогностическая и художественная практика свидетельствует, что обычно для решения этой проблемы исполь​зуется метод «экспертных оценок». Однако сам этот метод, равно как и все его модификации, чреват не всегда осознаваемыми опасностями.
Высокая мера социальной ответственности при разра​ботке любого рода индикаторов культурной деятельности требует критиче​ского осмысления пре​делов и границ используемых методов в данной области науки. И дело даже не в том, что при употреблении этого метода не​обходимо операционально сформулировать вопросы эксперту в контексте взаимосогласованных представлений (что не всегда удается) и на обоюдо​понятном языке (что удается еще реже). Проблема, в сущности, гораздо серьезнее. В пове​дении таких сложных открытых систем, как искусство, все​гда существует элемент принципиальной непредсказуе​мости, в силу кото​рого возможности моделирования мно​жества последующих ее состояний су​щест​венно ограни​ченны. А известная неразработанность теории культуры делает заключения о художественных достижениях производными, главным образом, от раз​деляемых тем или иным экспер​том ценностных и/или вкусовых систем. Но, отдавая должное широте куль​турного горизонта эксперта, признаемся, что она – лишь точка в потоке исторического, изменяющегося времени.
Самым рас​про​страненным сегодня яв​ляется подход, при ко​тором мнение определенной группы уча​стников – экспертов – художественной жизни при​знается «эта​лон​ным» и ре​шающим. Ис​токи его лежат еще в рефлектиру​ющем сознании античных фи​лософов. Раз​мышляя о том, что «театры, прежде спокойные, стали огла​шаться шу​мом, точно зрители понимали, что пре​красно в му​зах, а что нет: и вместо гос​подства лучших в театрах воцари​лась какая-то непристой​ная власть зрите​лей»
, Платон обосновывает, кому же сле​дует дать право выно​сить окон​чатель​ный вердикт о достоинствах мусического искусст​ва. Ар​битром вкуса в столк​новении различных точек зрения, по Пла​тону, может быть «не первый встречный», но человек «наилучший, получив​ший достаточно хорошее вос​пита​ние... ибо истинный судья не должен су​дить под влияни​ем театральных зрителей, не должен быть ошеломлен шу​мом толпы и своей собственной не​воспитанностью. (...) Ведь судья восседает в театре не как ученик зрителей, но, по справедливости, как их учитель, чтобы оказывать про​тиводействие тем, кто доставляет зрителям неподобающее и ненадлежа​щее удовольст​вие»
.

Высказанная Платоном идея, при всех ее после​дующих трансформа​циях и при​способлениях к конкретным социально-историческим ус​ловиям, оставалась господствующей в теоретическом, куль​туртрегерском сознании.

Основные тенденции культурного разви​тия опре​деляются сегодня главным образом участием в художественной жизни всех без исключения социальных групп общества. И как бы ни оценивали это пури​сты от культуры, сколько бы ни ругали «попсу», шоу-бизнес, наспех сколоченные антрепризные шлягеры, «Аншлаг», «Кривое зеркало» и им подобную халтуру на телевидении, именно реаль​ные запросы широких масс населения опреде​ляет и содержательную наполненность, и характерные особен​ности нашей современной культурной жизни. С этой точки зрения экс​пертные оценки и мнения теряют статус абсолютности, и аргументация ими как истинами «в конеч​ной инстанции» становится своеобразным способом ухода от социальной от​ветст​венности.

Надежда, что применение мощного математического аппарата позволит добыть истину, на наш взгляд, безосновательна и вот почему. Приблизительные, реду​цированные представления не становятся более точными при использовании самого мощного современного матема​ти​ческого аппарата. Надежда на это несостоятельна и по существу означает, по удач​ному выражению Е.С. Вентцель, «перенос произвола из одной ин​стан​ции в другую, точное решение произвольно поставленных задач»
.

Есте​ственно, что для этого необходимо располагать соответствующим объектив​ным критерием оценки возможных альтернатив. Впрочем, вы​раже​ние «соот​ветствующим объективным» звучит здесь слишком сильно. Разра​ботка кри​терия (или критериев), как показывает опыт, сама по себе сложная научно-управленческая проблема. Так, многолетние попытки советских эко​номистов построить глобальный народнохо​зяйственный критерий оптималь​ности имели своим пози​тивным результатом не столько сами предложенные кри​терии,  сколько  смену научных представлений  в  пользу целесообраз​ности отказа «от оценки качества решений по одному скалярному критерию и перемещению центра тяжести исследований в области разработки проблем векторной оптимизации»
. Конечно, и в этом случае возникает целый ряд про​блем, связанных с выбором конкретной схемы компромисса, так как система локальных критериев противоречива. Экономическая мысль, имеющая доста​точно представительный опыт формализованного описания, более или менее успешно преодолевает указанные трудности. В интересующей же нас соци​ально-культурной сфере аналогичные традиции практиче​ски отсутствуют. И на этом этапе существующая неопределенность знаний вновь искушает ис​следователя пойти на упрощение, соблазняя предпочесть ту из множества альтернатив, которая отвечает его ценностным ориентациям. Сколь бы воз​вышенными или рациональными аргументами ни обосновыва​лось при этом принятое решение, ситуация упрощения диктует собствен​ную логику «пере​носа произвола».
Однако сама проблема оценки художественных достижений конкретного учреждения искусства остается, и мы не имеем права прятать, как страус, голову в песок, делая вид, что ее не существует.
С учетом изложенного вернемся к проблеме показателей и социальных индикаторов, и рассмотрим их на примере театра.

С социально-культурной точки зрения существует множество показателей, характеризующих состояние сети театров и их текущую деятельность. Так, некое представление о состоянии сети театров дает показатель «число театров» (и его производные – на 10000 человек населения и т.д.). Располагая данными по этому показателю, можно делать выводы о динамике сети театров за анализируемые годы и т.д.

Однако переходить к выводам более содержательного характера, даже располагая данными по этому показателю, было бы некорректно. Так, известно, что сеть драматических театров Министерства культуры РФ (федерального и местного подчинения) выросла за 1995 - 1998 годы с 256 до 281 театра, то есть на 9,8%, а их коммерческая вместимость – с 125,7 тыс.мест до 130,1 тыс. – т.е. всего лишь на 3,5%. Если за эти годы общая численность населения страны выросла хотя бы на 3,6%, то тогда мы имеем не рост, а относительное снижение возможности посещать театр. Можно сказать, что в рассматриваемом случае показатель «общая коммерческая вместимость театров» выступает как своеобразный социальный индикатор к показателю «число театров».
Было бы опять-таки преждевременно делать какие-либо выводы о деятельности театров, располагая только этими данными. Важной характеристикой их деятельности является показатель «количество показанных спектаклей». Из истории театров нашей страны мы знаем, что за годы нэпа 1 драматический театр столицы показывал в среднем 240 спектаклей за сезон, и такое их количество вызывало неудовольствие театроведов, а в середине 60-х годов ХХ века значение этого показателя перевалило уже за 500!

В анализируемые нами годы драмтеатры страны показали в совокупности (на своей площадке) спектаклей (тыс.): в 1995 – 36,9; в 1998 – 40,0 (рост на 8,5%).

Этот показатель, взятый в отрыве от данных о динамике общей коммерческой вместимости театров тоже еще мало о чем говорит. Так, если бы мы имели за анализируемые годы снижение показателя вместимости на 9 – 10%, то показатель «общего количества билетов, поступивших в продажу», уменьшился бы. Но так как на практике наблюдался рост показателя «общей коммерческая вместимость театров», то показатель «общего количества билетов, поступивших в продажу» вырос с 46,4 тыс. до 52,1 тыс. (рост на 12%). Таким образом, показатель «общего количества билетов, поступивших в продажу» выступает как своеобразный социальный индикатор к показателю «количество показанных спектаклей».

Общеизвестно, что дистанция между показателем «общего количества билетов, поступивших в продажу» и показателем «общего числа посещений» может быть весьма существенной. Именно последний показатель характеризует сегодня выполнение театром своей социальной миссии. Театры могут увеличивать число билетов, поступающих в продажу, однако в силу разных – художественно-творческих, финансовых, маркетинговых и других причин – посещаемость может оставаться не только стабильной, но даже снижаться. Именно такую ситуацию мы и наблюдаем в анализируемой ситуации: показатель «общего числа посещений» уменьшился с 11,4 млн. посещений до 10,8 млн. Этот показатель более точно характеризует выполнение театрами их социальной миссии и выступает как индикатор к показателю «общего количества билетов, поступивших в продажу».

Как правило, на этом показателе – «общее число посещений»  – и заканчивается обсуждение нормативов (показателей) социальной эффективности деятельности театров, как, впрочем, и других организаций культуры. И этому есть рациональное объяснение – так как учет и отчетность в театре ведется по числу проданных билетов, то простота расчета и внешняя наглядность этого показателя делают его привлекательным для органов управления. На наш взгляд, как инструмент для содержательной, качественно-количественной характеристики деятельности театра, как и принятия необходимых управленческих решений, он слишком груб. Он не позволяет дифференцировать усилия творческого коллектива, не дает оснований для суждений о причинах его успеха или неудач. Остановиться на нем, это, примерно, то же самое, как если бы современная медицина ставила бы диагнозы только на основании данных о температуре больного и частоте его пульса.

Известно, что Александринский театр выпустил в 1839 г. 64 новых и 28 капитально возобновленных постановок, каждая из которых выдерживала в среднем менее 3 представлений.
 Такое немыслимое количество новых постановок объясняется тем, что объем аудитории театра был тогда очень незначителен. Рост аудитории за годы советской власти обеспечил ситуации, когда, например московские театры в 1960 – 1980 годы выпускали за сезон всего 2 – 4 новые постановки, каждая из которых выдерживала 50 – 100 и более представлений. И если с финансовой точки зрения безразлично – пришли ли в театр 100 зрителей, купившие билеты по 100 рублей, или 1000 зрителей, купившие по 10 рублей, – то с социально-культурной и художественно-творческой точек зрения и театру, и обществу далеко не безразлично, какова доля лиц, реально приобщенных к искусству театра, то есть показатель его «объема аудитории». Расчеты показывают, что чем больше объем аудитории театра, тем меньшее число новых постановок – при прочих равных условиях – он выпускает, и тем большее число представлений выдерживает каждая новая постановка.  (В скобках отметим, что и обратное утверждение также справедливо).

Итак, показатель «объема аудитории театра» выступает как индикатор к показателю «общее число посещений театра».
Согласно статистическим данным, посещаемость театров в нашей стране в 1960 – 1980 годы неуклонно росла. Однако, проведенные тогда же многочисленные социоло​гические исследования показали, что доля новых, неподготовленных зрите​лей, посещающих театр 1 раз в год и реже, составляла в среднем по театрам РСФСР 60 – 65%. Несколько огрубляя можно сказать, что эта тенденция за​служивала сооружения памятника неизвестному администратору, ибо только энергичными усилиями последних достигался столь необходимый для вы​полнения плановых заданий театра показатель числа зрителей. Но, как про​зорливо предостерегал в начале 70-х годов Г.А. Товстоногов в статье «Пара​докс о зрите​ле», «возмездие придет из того же зала – зритель перестает посещать такой театр».

Объем аудитории театра – обобщенный показатель. Дифференцируя его по группам зрителям с различной частотой (интенсивностью) посещения театра за сезон (год), мы получаем показатель «количественной структуры аудитории театра». Проведенные расчеты наглядно свидетельствуют, что при одном и том же объеме аудитории театра, если в нем преобладают группы зрителей с более высокими частотами посещения, то итоговый показатель общего числа посещений театра будет выше. Таким образом, показатель «количественной структуры аудитории театра» выступает как индикатор к показателю «объем аудитории театра».

Выше мы указывали на сложность, но, одновременно, и необходимость оценки художественных достижений. Было бы заманчиво сконструировать сводный показатель, целостно отражающий количественные и качественные характе​ристики деятельности театра. И такая возможность существует – для этого следует сделать следующий шаг и рассчитать показатель «качественной (по уровню художественного развития) структуры аудитории театра». На наш взгляд, именно этот показатель является, в определенном смысле, результирующим, так как в его динамике находит свое отражение художественно-творческий поиск всего театрального коллектива.

Можно подытожить, что в предложенной схеме каждый показатель последующего уровня выступает как социальный индикатор показателя предшествующего уровня. Для нас это важно потому, что это  дает возможность судить об эффективности как принимаемых решений на предшествующем уровне, так и располагать критериями оценки деятельности театра. (В скобках оговорим, что при некоторой содержательной модификации предложенной схемы ее возможно применять для оценки состояния и результатов работы конкретных организаций культуры вне зависимости от вида их деятельности).

В отличие от таких показателей, как «число театров», «коммерческая вместимость», «общее количество билетов, поступивших в продажу» и         «общее число посещений», все последующие показатели – объем  и качественно-количественная структуры аудитории – не отражаются в учете и отчетности театра, и не даны в непосредственном наблюдении. Их расчет требует проведения конкретного социологического исследования и последующего мониторинга  динамики показателей объема и структуры аудитории. Это – относительно трудоемкий, однако объективно необходимый процесс.

Если бы инструментарий исследований с развитием науки не изменялся, человечество до сих пор обеспечивало бы тепло в доме вязанками  хвороста.

Однако, и это следует особо подчеркнуть, нет необходимости проводить ежегодные конкретные социологические исследования. Дело в том, что социально-культурные  процессы относительно устойчивы и традиционны. Поэтому при грамотно налаженной системе мониторинга их достаточно проводить 1 раз в 5 лет. А то, что такой мониторинг – объективное веление времени, что театры переходят к работе с индивидуальными зрителями (через формирование зрительских баз данных)  - двух мнений быть не может.
Итак, надо провести грамотное социологическое исследование, выявить и зафиксировать состояние объема и структуры аудитории театра, а затем наблюдать динамику изменений этих  показателей/индикаторов. Если растет объем и совершенствуется структура – театр движется в правильном направлении. Но, может быть, важнее задача – лишь увеличение объема? Или – совершенствование его структуры? Как говорится, возможны варианты… В любом случае необходим налаженный социологический мониторинг аудитории…
Сложно? Затратно? Бесспорно. Но надо работать – бесплатный сыр бывает только в мышеловке.
� Рассуждая строго, понятия «социального эффекта» и «социальной  эффективности»   не  тождественны друг другу.  Однако  в связи с тем, что в современной литературе объем и содержание этих понятий еще не различаются, мы употребляем   их   как взаимозаменяемые. 
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