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ВВЕДЕНИЕ
Изучение логико-коммуникативных проблем искусства в истории эстетической и философской мысли приобретает большую актуальность в связи с тем значением, которое получило исследование коммуникативного аспекта культуры в современной науке (см. Е.Я. Басин. Семантическая философия искусства. М., 4-ое издание, 2012).
В настоящее время нет исследований, где бы обобщалось и систематически прослеживалось, как решались логические проблемы на всем протяжении философско-эстетической мысли.

Подобно тому, как историю науки о знаках (семиотики) можно найти частично в истории смежных дисциплин, таких, как лингвистика, риторика,  точно также изучение логического  аспекта искусства нашло свое косвенное отражение в работах по истории символа и теории языка, риторики, а также в многочисленных исследованиях об отдельных мыслителях.

Перед исследователем логических  проблем искусства в ходе исторического развития философской и эстетической мысли встает важная задача методологического свойства: отобрать те проблемы, которые относятся к логико-коммуникативным.

Многим авторам, пишущим по проблемам истории эстетики, свойственно стремление связать освещение логико-коммуникативных проблем с семантической философией искусства, тем самым включив последнюю в философско-эстетическую традицию. Такая позиция представляется правильной. Семантическая философия искусства коренится не только во всеобщей лингвистической ориентации философии, характерной для многих направлений В философии ХХ века, и не только в некоторых особенностях развития искусства ХХ века (авангардистские тенденции). Эта философия искусства имеет и свои исторические корни в эстетических учениях прошлого. 
Настоящее исследование представляет из себя "очерки". Из истории философско-эстетической мысли выделяются и рассматриваются такие эпохи (периоды) как Античность, Средневековье, Возрождение, Просвещение (французское, немецкое и английское), "Буря и натиск" (И.Гаман, И.Гердер), в.немецкая классическая эстетика (Кант, Гете, Шиллер, Гегель) В философии искусства ХХ .представлены виднейшиередставители неопозитивизма,неогегельянства,неокантианства, неореализма,феноменологии и прагматизма.
ЧАСТЬ I: 
ОТ АНТИЧНОСТИ ДО ГЕГЕЛЯ 

ЭСТЕТИКА АНТИЧНОСТИ

Важнейшей категорией, посредством которой античные авторы пытались выяснить сущность искусства, было "подражание" ("мимезис"). В литературе имеются многочисленные толкования этого понятия у древних греков. Одним из бесспорных значений термина "мимезис" было "изображение". 
С точки зрения современных представлений проблема "изображения" имеет тот аспект ("изобразительный знак"), который позволяет ее рассматривать  как проблему логики и  семиотики.

Античное "подражание" не сводится к "изображению", включая в себя ряд других важных значений.
Сама проблема изображения имеет не только семиотический, но и другие аспекты (гносеологический, логический, ценностный и т.п.).
Ч. Моррис в этой связи правильно пишет о том, что, например, теория изображения у Аристотеля погружена в психологические и философско-логические контексты .

Аристотель

Важное место занимают логико-коммуникативные проблемы искусства  в произведениях Аристотеля. Поскольку, следуя традиции, он все искусства рассматривает как подражательные, в его эстетике получает дальнейшее развитие теория изобразительной репрезентации.

Изображения выполняют различные функции. Во-первых, познавательную и логическую, так как они дают "знания": взирая на них, можно "учиться и рассуждать". Во-вторых, они доставляют удовольствие как от приобретения знаний, так и благодаря "отделке", или "краске" и т.п.. В связи со второй функцией встает вопрос о красоте изображений, которая (как и красота всякой вещи) заключается в величине, порядке, единстве и целостности, что говорит о связи красоты и логики.
Развивая мысли Сократа и Платона об особенностях изображения "состояния души", Аристотель отмечает, что в ритме, мелодиях, гармонии (логичных самих по себе) уже "в них самих" содержится воспроизведение эмоций (гнева, кротости, мужества и т.п.) и нравственных качеств, они ближе всего отображают реальную их действительность, поскольку, по-видимому, существует какое-то сродство их с душою.

Для Аристотеля "идеи", "общее", "логическая форма" находятся не "позади", а в самих вещах.

Стоит отметить также у Аристотеля  такую «логическую» особенность художественной "речи", называемую Аристотелем, как ясность.
Аристотель смотрит на язык как на надежное орудие истинного познания.
Античная эстетика, - считает  В.Ф. Асмус, - в лице Аристотеля в короткое время пришла к взгляду на искусство как на познание, заслуживающее в полном смысле слова имени философского.

Стоики. Скептики. Неоплатонизм

Мостом, соединяющим античную эстетику со средневековой, является эстетика христианских философов первых веков. Начиная с этого периода, история эстетического символизма идентифицируется с историей христианской мысли . Ее характерным представителем является Ориген (185-254 гг.).
Божественная и небесная реальность, по Оригену, становится доступной и значимой лишь через символы, которые не похожи на эту реальность, ибо нет чувственной вещи, которая вообще была бы схожа с "интеллигибельным". Ступени приближения к божественному аспекту духа – символы, фигуры, логические формы, которые есть в природе и которые создаются человеком. В интересах человека умножить эти средства. Одним из таких средств является искусство, поэзия, как ступени на пути, от чувственно-земного к трансцендентальной истине.

Завершая краткую характеристику античной эстетики, следует сказать, что в ней действительно были поставлены все основные логико-коммуникативные проблемы искусства, связанные с истолкованием изображения, символа, знаков и языка.

ЭСТЕТИКА СРЕДНИХ ВЕКОВ

В Западной Европе логико-коммуникативный аспект средневековой эстетики отчетливо выступает у Св. Августина.

Как отмечается рядом исследователей (Маркус, Колиш), новое в теории знака у Августина состояло в том, что эта теория была построена по преимуществу на базе словесных знаков. В отличие от Маркуса и Глатштейна, подчеркивающих общегносеологическую, логическую, эмпирическую направленность мысли Св. Августина, американский исследователь М. Колиш правильно, на наш взгляд, обращает внимание на то, что святой отец ограничивает свою теорию знака религиозным познанием и христологией. Таким образом, логический  аспект эстетики Августина, связанный с его концепцией художественного символизма и знаковой теорией художественной речи - плоть от плоти его религиозной философии.

Логико-коммуникативные проблемы искусства нашли свое отражение и в средневековой эстетической мысли народов Закавказья.

Как убедительно показывает А. Адамян (в частности, в полемике с Н. Адоном, автором исследования "Дионисий Фракийский и армянские толкователи", 1915 г.), наиболее интересным и богатым материалом этого периода в области научной мысли об искусстве нужно считать грамматическую литературу средних веков.

Наиболее отчетливо этот логико-лингвистический аспект в исследованиях об искусстве (главным образом словесном) выступает в деятельности армянских философов и грамматиков Давида Анахта (V-VI вв.) и Степаноса Сюнеци (VIII в.).
Проблемы искусства и логики затрагивались и в сочинениях философов Ближнего и Среднего Востока. Так, многих среднеазиатских и арабских философов и филологов этого периода интересовала проблема поэтической речи. Характерным в этом отношении является "Трактат о канонах искусства поэзии" Фараби (IХ-Х вв.), он относит (с точки зрения формально-логической классификации) поэтические суждения целиком к ложным. 

Для Ибн-Сины (Х-ХI вв.) речь "служит для поэзии первым родом, общим как для нее, так и для прочего, например, для риторики, диалектики и логики подобного, наше выражение из речей, действующих на воображение, служит различающим признаком, отделяющих ее от познавательных логических высказываний, состоящих из суждений и понятий. 

ЭСТЕТИКА ВОЗРОЖДЕНИЯ

Перефразируя известное высказывание Энгельса о Данте, можно сказать, что он был последний эстетик средневековья и первый эстетик нового времени.

Рассматривая в трактате "О народной поэзии" вопрос о происхождении языка, Данте связывает его со знаковой природой последнего, - для передачи друг другу своих мыслей роду человеческому надо было иметь некий разумный и осязательный язык, ибо тому, что должно было заимствовать от разума и разуму же передавать, следовало самому быть рассудочным, логичным. В своем творчестве человек руководится не природным инстинктом, но разумом. Язык - дело человеческого разума, его изобретение. Как верно замечает З.В. Гуковская, этот тезис имел известную традицию в схоластике. Но это была прогрессивная для того времени традиция номинализма (Абеляра и др.) в сравнении со взглядами реалистов типа Ансельма Кентерберийского, утверждавшего, что слова, как и понятия, внушены человеку самим Богом .
Резюмируя, можно сказать, что эстетику Возрождения в аспекте логико-коммуникативных проблем характеризует преимущественный интерес к точным исследованиям изобразительной репрезентации в искусстве, главным образом, в живописи.

ЭСТЕТИКА ФРАНЦУЗСКОГО ПРОСВЕЩЕНИЯ

Прежде, чем характеризовать эстетику Франции эпохи Просвещения, следует сказать о Р. Декарте, положившем начало рационалистической философии языка и знаков в новое время. Идеи этой философии не нашли прямого отражения в тех немногочисленных высказывания об искусстве, которые встречаются в его сочинениях; тем не менее стоит указать, с одной стороны, на противопоставление Декартом чувственного познания, куда, по-видимому, он относит и искусство, интеллектуальному, логическому, с другой стороны, на выделение им в интеллектуальном познании интуитивного (непосредственного) и дискурсивного (опосредованного, "дедукции"). Эти идеи, истолкованные самим Декартом на основе его рационализма, будут использованы в последующем развитии философии и эстетики для истолкования различия видов символизма в искусстве и науке.

Кондильяк был одним из первых философов, кто в осознанной форме поставил вопрос об употреблении логических систем в искусствах"  

Дидро признает: допустим, что бог дал бы внезапно каждому индивиду язык, во всех отношениях адекватный его ощущениям. В этом случае люди перестали бы понимать друг друга. Дидро фактически признал, что в речи и искусстве "язык оттенков" понятен именно потому, что в нем содержится общеязыковая логическая основа для этих "оттенков".
Вслед за Дидро  французские философы - Ж. Ламетри, Гельвеций и др. используют в своих трудах учение о знаках. Гельвеций, например, применяет это учение в теории искусства при характеристике логической ясности стиля. Поскольку слова, пишет Гельвеций в книге "О человеке", суть знаки, представляющие наши идеи, постольку последние неясны, когда неясны эти знаки, то есть когда значение слов не определено самым точным образом. Двусмысленность слова распространяется на идею, затемняет ее и мешает ей произвести сильное впечатление. Искусство применяет "абстрактные выражения". Примеры таких "своих", специфических для нее логических абстракций в поэзии Гельвеций видит в олицетворении. 
Ж.-Ж.Руссо в своих сочинениях и в особенности в "Опыте о происхождении языков..." подробно развивает тезис (который встречается у Дидро) о связи музыки с языком, мелодии - с интонацией человеческой речи. Мелодия, утверждает Руссо, подражая модуляциям голоса, звучанию языков и оборотам, выражает движения души. 

Из трех видов ударений в обычной речи грамматического, патетического и логического - последний имеет меньшее отношение к музыке, потому что, считает Руссо, музыка есть более язык чувств, нежели понятий.

ЭСТЕТИКА НЕМЕЦКОГО ПРОСВЕЩЕНИЯ

Лейбниц, как известно, классифицировал познание на темное (подсознательное, неосознанное) и ясное. Последнее бывает либо смутным, либо отчетливым.
К смутному он относит и художественное познание. Говоря о воздействии музыки, Лейбниц считает, что сами удовольствия чувств сводятся к удовольствиям интеллектуальным, но смутно познаваемым. В теории познаний Лейбница мы впервые видим указание на различие между эстетикой и логикой . 

Высший вид познания - интуитивное, причем у рационалиста Лейбница интуиция, хотя и обособляется от символического, дискурсивного мышления и представляет собой непосредственное познание, тем не менее, оно принадлежит к роду интеллектуального, логического познания, - это - интеллектуальное созерцание. 
Идеи Лейбница оказали большое влияние на эстетику Баумгартена, Канта и других немецких философов. Гений Лейбница внес диалектическое начало в теоретическую мысль Германии. Его собственное учение оказалось той почкой, из которой выросло мощное древо немецкой классической философии.
Теория познания Лейбница оказала непосредственное влияние на Г. Баумгартена, которого принято считать "крестным отцом" эстетики как науки. Мера оригинальности Баумгартена достаточно полно раскрыта В.Ф. Асмусом в его книге "Немецкая эстетика ХVIII в.". В частности, там говорится о Баумгартене: он объединил и обобщил в учении о предмете эстетики ряд воззрений, которые до него оставались разобщенными между собой и частными. Он связал в одно целое элементы, взятые из различных дисциплин - из теории познания, из лингвистики, из поэтики, из риторики, логики - и сделал их объединение предметом новой науки. 
То, что В.Ф. Асмус называет элементами, взятыми из лингвистики, и было учение о знаках. Анализ развития эстетической мысли до Баумгартена показывает, что  логико-коммуникативные проблемы оказались в поле внимания уже в работах античных авторов, а позже через поэтику средневековой "схоластики" и Возрождения вошли и в эстетические учения ХVII-ХVIII вв. В трудах самого Баумгартена имеются ссылки (помимо Лейбница) на Брейтингера, Дюбо и Вико.
Вико "совершил подвиг, приравняв в 1721 г. роль поэтического творчества к роли, которую играют логические науки, и отождествив поэзию с мифологией и примитивным языком. Однако в энтузиазме по поводу своего открытия Вико ушел не далее афористических определений этих различий и сходств.

Заслуга Баумгартена и его оригинальность в интересующем нас аспекте состоит в том, что он связал результаты семантических исследований и философские принципы своих предшественников в теоретическую систему. В трудах "отца" эстетики впервые логико-коммуникативный аспект был теоретически обоснован как необходимая составная часть предмета эстетики как науки. 
В соответствии с той интерпретацией баумгартеновского определения эстетики как науки, которая дана в работах Петерса и Нивелля  и с которой солидаризируется В.Ф. Асмус, эстетика есть наука о совершенном чувственном познании. Такое "совершенство" чувственного познания как такового, - утверждает Баумгартен, - есть "красота". Она и является собственным, специфическим предметом эстетики. Само совершенство или красота понимаются при этом как "взаимное согласие", гармония трех элементов: содержания, порядка и выражения. В баумгартеновской "Эстетике" "содержание" раскрывается как "мысли", "порядок" - как "расположение" (,логика) "выражение" - как "обозначение" (significatio).

Для исследования указанных трех элементов эстетика как теоретическая наука делится у Баумгартена на эвристику, методологию и семиотику. Последнюю он определяет как учащую, дающую указания о знаках прекрасно мыслимых и прекрасно располагаемых предметов. 
К сожалению, Баумгартен не успел написать тот раздел своей эстетики, которую он назвал "семиотикой".

Предмет семиотики - знаки, применяемые художником в произведении и, в частности, слова поэмы, которые выступают как носители значения и как артикулированные звуки. Посредством этих своих двух аспектов слова содействуют красоте поэмы. Наиболее поэтичны несобственные значения, фигуральные и образные выражения (метафора, синекдоха, аллегория и т.д.). Звуки, производимые словами, вызывают приятные или неприятные ощущения, "чувственные идеи": судит о них "суждение чувств".

Итак, Баумгартен первый в истории эстетики выделил логико- семиотический аспект исследования, теоретически обосновав его необходимую связь с красотой как специфическим предметом эстетической науки.

Одним из самых глубоких и значительных представителей эстетической мысли не только немецкого, но и всего европейского Просвещения является Г. Лессинг.
Третьим важнейшим принципом эстетики Лессинга, тесно связанным с двумя первыми (подражанием и целью), является принцип абстракции и обобщения. Есть такие люди среди эстетиков, говорит Лессинг, которые объявляют себя "поклонниками природы только такой, как она есть". Но в природе, замечает Лессинг, "все тесно связано одно с другим, все перекрещивается, чередуется, преобразуется одно в другое". Поэтому, чтобы познавать природу и наслаждаться ею, необходимо обладать "способностью абстрагировать и направлять свое внимание по собственному усмотрению "Без этой способности "жизнь была бы немыслима", "из-за бесконечного разнообразия ощущений мы бы ничего не ощущали. Мы непрестанно были бы жертвою минутных впечатлений..." 
Назначение искусства - избавить нас в царстве прекрасного от абстрагирования, облегчить нам сосредоточение нашего внимания. Все то, что мы в области природы абстрагируем или желаем абстрагировать в нашем уме от предмета или от группы разных предметов, в отношении времени или пространства, искусство действительно абстрагирует; оно представляет нам предмет или сочетание предметов в такой ясности и связанности, какие только допускают возможность ощущения, которое и должно быть ими вызвано. В результате абстрагирования в искусстве возникают обобщения, которые Лессинг признал "свойством всякого искусства".

ЭСТЕТИКА АНГЛИЙСКОГО ПРОСВЕЩЕНИЯ

Философские основы эстетической мысли Англии ХVII-ХVIII вв. были заложены в трудах великих английских философов - Ф. Бэкона, Т. Гоббса и Д. Локка. Каждому из них был свойственен значительный интерес к коммуникативных проблемам - знака (символа), значения и языка. Этот интерес, естественно, не мог не оказать свое влияния и на их подходы к анализу искусства. 

Без всяких преувеличений можно сказать, что Бэкон был одним из первых философов Нового времени, увидевших глубокую связь между гносеологией, логикой и теорией коммуникации, которую он называл "искусством сообщения". 

Составной частью "искусства сообщения", по Бэкону, является учение о средствах изложения. Все, что способно образовать достаточно многочисленные различия для выражения всего разнообразия понятий (при условии, что различия доступны чувственному восприятию), может стать средством передачи мыслей от человека к человеку.
Ч. Моррис, характеризуя семиотические идеи философов английского эмпиризма, правильно отмечает, что большое внимание они уделяли проблемам семантики, анализу значения с точки зрения сенсуалистической психологии. Однако, Бэкон опять-таки в силу эмпирически-практического подхода к проблеме языка  много внимания уделяет и тому аспекту, который позже получит в семиотике название "прагматики", а у Бэкона называется "мудростью сообщения" и в значительной мере совпадает с риторикой и логикой.
Задача и функция риторики  и логики состоят в том, чтобы указания разума передавать воображению.
И, конечно же, было бы целесообразно привести новое исследование этого вопроса, дав ему название "мудрость частной речи" и отнеся к числу тех, которые требуют разработки.

Идеи Бэкона были развиты Т. Гоббсом. Говоря о чувствах, вызываемых искусством, Гоббс подчеркивает их оценочный - положительный или отрицательный характер. Так, перечисляя науки, содержащие знания о последствиях речи, он, наряду с риторикой, логикой и др., называет "поэзию", которая содержит знание последствий речи в возвышении, поношении и т.п.
У Гоббса нет резкого противопоставления использования речи для выражения чувств и познавательной деятельности. Некоторые чувства, хотя и имеют свои особые выражения, которые не являются утверждениями, тем не менее, эти "особые выражения" чувств, если они служат основанием для других выводов, также являются "утверждениями". В искусстве требуется «как суждение» логика, так и фантазия .
ЭСТЕТИКА "БУРИ И НАТИСКА"

Раннее Просвещение рационалистично, это век рассудочного логического мышления. Разочарование наступает довольно быстро, тогда ищут спасения в непосредственном знании, в чувствах, в интуиции, а где-то впереди маячит и диалектический разум. Но до тех пор, пока любое приращение знания принимается за благо, идеалы Просвещения остаются незыблемыми. 
Это высказывание А.В.Гулыги может послужить хорошим вступлением к характеристике "Бури и натиска" (Sturm und Drang) - литературно-эстетического движения, возникшего в Германии в 70-е годы XVIII в. Наиболее видными среди "штюрмистов" были И.Г. Гаман и И.Г. Гердер. 
Чтобы понять своеобразие постановки и решения проблемы искусства и логики этими мыслителями, необходимо иметь в виду, что движение "Бури и натиска" возникло в русле более широкого философского течения (Франции, Голландии, а затем и Германии), направленного против рационализма и метафизики рассудочной философии Просвещения.

И.Г. Гердер (1744-1803)

В идее непосредственного, интуитивного, творческого познания отразились потребность  выйти за пределы метафизического, формально-логического метода мышления просветительской эпохи, смутное ощущение диалектической природы реального мира и человеческого познания, а также ощущение того, что в процессе познания участвуют не только абстрактное мышление, но и чувство, фантазия, творческая деятельность человека. Гениальные стихийно-материалистические и диалектические по своему характеру догадки получили отражение в эстетических сочинениях и творчестве Гердера, молодого Гете и других "бурных гениев". 
Эта общая оценка философско-эстетических взглядов Гердера целиком относится к постановке и решению им логико-коммуникативных проблем искусства. Оригинальный вклад Гердера здесь весьма значителен. 
В первых же своих литературно-эстетических произведениях ("О новейшей немецкой литературе" (1766-1767), "Трактат о происхождении языка" (1770) и др.) Гердер обращает внимание на важность философских исследований языка для анализа эстетических проблем искусства.

Язык - это общее достояние, которое несет в себе логические формы мысли, и люди мыслят только в языке и с помощью языка. Язык учит нас ясно мыслить, а ясные живые мысли заставляют искать четкие и яркие слова.

В книге датского исследователя Б.Серёнсена "Символ и символизм" (1963), пятая глава, которой посвящена Гердеру, автор утверждает, что Гердер верит в имманентную выразительную силу языка. Связь языка и мышления, логики имеет такой же органический характер, как связь души и тела у Платона.

Если рационалисты "смысл" слов сводили к абстрактным понятиям, то Гердер обращает также внимание на "чувственные представления", "живопись своего рода". Именно в этом он ищет специфику и сущность поэтической речи. Что же касается логических понятий "абстрактных слов", то они получают значение для поэзии лишь в той мере, в какой они доступны для чувственного изображения.
В эстетике немецкого мыслителя отчетливо просматриваются два способа воздействия поэзии, которые мы бы назвали смысловым и заразительным. Трудно сказать, какому из них он отдает предпочтение, ибо в разных работах он делает различные акценты. Однако его общей концепции языка как неразрывно связанного с сознанием более отвечает смысловое воздействие. Именно эту концепцию проводит Гердер в "Критических лесах": поэзия действует силой смыслового значения слов. Можно ли перевести эту мысль Гердера на язык современных понятий таким образом, что действие литературы опосредовано существованием логического мышления? Нам думается, что такая интерпретация была бы неточной. Как было показано выше, под "смысловым значением слов" в поэзии Гердер понимал главным образом не понятия, свойственные логическому мышлению, а чувственные представления, образы воображения.

НЕМЕЦКАЯ КЛАССИЧЕСКАЯ  ЭСТЕТИКА

И. Кант (1724-1804)

Важное значение в немецкой (докантовской) эстетике XVIII в. приобрело также понятие символа, хотя термин "символ" применительно к искусству употреблялся значительно реже, чем термин "аллегория"
.

В эстетике Канта, как и его предшественников, имеет важное значение понятие символа. В отличие от Лейбница и Вольфа, которые, по мнению Канта, слово «символический» употребляют неправильно и искажают его смысл, если противопоставляют его интуитивному способу представления, он полагает, что "символическое есть только вид интуитивного"  и символическое познание следует противопоставлять не интуитивному (через чувственное созерцание), а дискурсивному, интеллектуальному (через понятия). Искусство, будучи интуитивным способом представления, носит вместе с тем символический характер. 

Вопреки мнению Гердера, высказанному им в "Каллигоне", о том, что Кант не видел важности проблемы языка, эта последняя (наряду с проблемой знака и символа) имела существенное значение в философии и эстетике Канта, хотя, может быть, и не получила у него развернутого, "эксплицитного" выражения. 

Мысль неразрывно связана с языком; мыслить, утверждает Кант, "значит говорить с самим собой".

Высокая оценка, которая дается Кантом языку, связана с его пониманием логико-коммуникативного характера познания. Всеобщая сообщаемость познания, согласно Канту, предполагается во всякой логике и в каждом принципе познания, за исключением скептического.
Принимая по внимание все выше сказанное о месте логики и коммуникации, языка в эстетике Канта, можно вполне согласиться с утверждением В.Ф.Асмуса, что "понятие всеобщей сообщаемости ... главенствует в эстетике Канта". 

Как верно отметил Р.Уэллек, Кант заострил различие между логической и художественной коммуникацией. Дальнейшее развитие этот подход получил в учении Ричардса о двух видах использования языка (эмотивном, свойственном искусству, и символическом, характерном для науки), в теории С.Лангер о дискурсивном и презентациональном (метафорическом) символизме и в целом ряде других семантических концепций.
Факт влияния кантовской философии на все основные ветви логико-коммуникативной, семантической ориентации в философии искусства ХХ в. представляется бесспорным. 

И.В. Гёте (1749-1832)

Мысля диалектически, Гете видит относительный характер взаимопонимания в процессе общения, разные степени его "полноты" и пр. "Всякий думает, что он способен сообщить другим то, чем обладает сам", но в действительности, пишет Гете, ни один человек не понимает другого вполне. В частности, ни один из воспринимающих художественное произведение не находил в нем, утверждает Гете, "то, что художник туда вложил". Причины могут быть разные: "никто под одними и теми же словами не разумеет того, что другие", "разговор или чтение книги у различных лиц вызывает различный ход мыслей..." . 

Есть основания утверждать, что именно в искусстве видел Гете такой способ выражения, обозначения и коммуникации, который сможет преодолеть недостатки языка обыденного и научного познания. Называя искусство "истинным посредником", он пишет: быть может, одной поэзии удалось бы выразить такие тайны, которые в прозе обыкновенно кажутся абсурдом, так как их можно выразить только в противоречиях, неприемлемых для человеческой логики. И еще:  мы обязательно должны представлять себе науку как искусство, если мы ждем от нее какой-либо цельности. 

Эти преимущества искусства Гете связывает с символическим способом познания, характерным для искусства. 

Преимущество символической формы познания Гете видел в том, что здесь преодолевается односторонний рационализм логического, рассудочного познания, о котором мы говорили раньше в связи с языком.
Символическое познание не является непосредственным постижением сущности вещей, но опосредованность здесь иная, чем в знаковом, языковом познании. Если в последнем таким посредником были понятия, логическое мышление, то в символическом - образ, "чистое созерцание". 

Итак, в аспекте интересующей нас проблемы "искусство и логика" Гете занимает особое место в истории эстетической мысли. Ему принадлежит, на наш взгляд, самое глубокое истолкование проблемы художественного символа в эстетике.
Ф. Шиллер (1759-1805)

Шиллер преодолевает субъективизм Канта и односторонность кантовского обособления эстетической сферы от сферы науки и логики, при этом их единство он выводит из творческого характера всякой подлинно теоретической деятельности.

Поскольку речь идет о коммуникации чувства в искусстве, Шиллер следует во многом за Кантом, одновременно преодолевая и здесь его субъективизм.

Поэт должен предоставить нашему воображению "свободу игры и самодеятельности", но в то же время должен быть уверен в своем воздействии и "возбуждать чувство совершенно определенное". 
Воображение "в своем вольном полете" следует закону ассоциации идей, случайной связи восприятий. Поэт должен уметь рассчитать этот эмпирический эффект ассоциации. Для этого он должен держаться не только субъективной и произвольной игры мыслей, но и логической  "объективной связи явлений". Но главная задача состоит не в том, чтобы возбуждать определенную игру воображения, а в том, чтобы посредством этой игры "определить душевное состояние субъекта". Поэт должен воздействовать на условия, "при которых необходимо должна последовать известная душевная взволнованность". Это возможно лишь постольку, поскольку поэт, сообщая чувства, обращается не к нашему специфически индивидуальному "Я", но к заключенному в нас роду. А это значит, что лишь когда он сам "возвысится до рода", он может быть убежден, что "чувства его сообщаются всему роду". Таким образом, в каждом поэтическом произведении должны заключаться два условия. Во-первых, "объективная истина" -   необходимое, логическое отношение к предмету изображения, и, во-вторых, "субъективная всеобщность" - "необходимое отношение этого предмета или, по крайней мере, его изображения к способности чувствовать". 

Следует подчеркнуть, что будучи "субъективными" по отношению к внешней природе, символы музыканта и пейзажиста у Шиллера вполне объективны по отношению к внутреннему миру чувств человека. Они могут смело стать рядом "с поэтом, объект которого - человек внутренний". С помощью символов удается проникнуть "в тайну законов, правящих внутренними движениями человеческого сердца"  
Второй путь (сформулированный Кантом) вовлечения природы "в сферу человеческого существа", как уже отмечалось, это - "выражение" идей. (Термины "изображение и "выражение" используются в данном контексте у Шиллера как синонимы). Шиллер подчеркивает, что речь идет не о возбуждении идей, зависящих от случайной их ассоциации, - "ибо она произвольна и недостойна искусства", но о необходимо совершающемся по логическим законам символизирующего воображения. Разум ищет такие явления, которые не случайны и подчиняются собственным (практическим) правилам, например постоянство, с которым линии сочетаются в пространстве или звуки во времени. Он стремится согласовать эти правила со своим поведением и рассматривает такие явления "как символ его собственных действий". Милая гармония образов, звуков и света, восхищающая эстетическое чувство, одновременно удовлетворяет и моральное; она есть естественный символ внутреннего согласия духа с самим собою ... и в прекрасной логической стройности пейзажа или музыкальной пьесы вырисовывается еще более прекрасный строй нравственно устремленной души.
Гегель великую заслугу Шиллера видел в том, что он прорвал кантовскую субъективность и абстрактность мышления. На пути от Канта к Гегелю возвышается великая фигура Шиллера.

Г.В.Ф. Гегель (1770 - 1831)

Философия Гегеля захватывает обширный круг проблем, включая эстетику, а внутри последней и логико-коммуникативные проблемы искусства. 

Было бы ошибкой, не видеть того, что Гегель с его энциклопедизмом действительно охватил широчайший круг проблем (в том числе и логико-коммуникативных в широком смысле и предвосхитил многие позднейшие философско-эстетические концепции . 
Что касается проблемы "искусство и логика ", то Гегель является здесь в значительной степени продолжателем традиций Просвещения, "Бури и натиска", Гердера, Канта, Гете и Шиллера. 
Гегель особо подчеркивает, что для коммуникации в искусстве требование "понятности" является "самым важным", ибо искусство демократично по своей сущности. 
Художественные произведения должны создаваться "не для изучения и не для цеховых ученых", не для небольшого замкнутого круга немногих образованных людей, а для всей нации в целом. Поэт творит в первую очередь "для своего народа и своего времени, которое имеет право требовать, чтобы художественное произведение было «понятно ему и близко».
Искусство стремится выразить свои знания в форме понятия, но не как такового в его особенности, а в единстве с индивидуальным явлением в виде "чувственного образа".  Психологической формой этого образа является общее представление. И лишь музыка облекает свое содержание в форму чувства. 
Итак, всеобщее субстанциональное содержание в искусстве обнаруживает себя в качестве художественного образа как сплава понятия и чувственного образа (или чувства).
Как и его предшественники, немецкий философ подробно исследует три основные вида репрезентации (и коммуникации) значения (смысла) в искусстве: изобразительную (иногда она называется "образной"), символическую и знаковую.

Цель искусства состоит в чем-то другом, чем одно только формальное подражание, которое заботится лишь о том, чтобы правильно подражать.

Наряду с духовностью и всеобщностью (абстрактностью) как проявлениям идеальности художественного изображения Гегель выделяет такую его особенность, как целостность.

"Неразложимая целостность" изображения в искусстве требует от художника не простого "отбора", абстрагирования и т.п., а "творческого формирования содержания". 

Ближе всего к изображению, по Гегелю, стоит символ.

По поводу утверждения Ф.Шлегеля, что всякое художественное произведение должно быть аллегорией, Гегель заключает: этот афоризм верен лишь в том смысле, что всякое художественное произведение должно содержать в себе общую идею и заключать в самом себе истинный смысл.

Аллегория вплотную подводит к характеристике такого средства коммуникации в искусстве, как знак. 
Однако где-то на пути к знакам находится еще одно средство коммуникации - "выражения" или "выразительные движения", которые также попадают в поле внимания немецкого мыслителя.
Из сказанного следует, что выразительность свойственна языку, а значит и словесному искусству. Однако подлинной сферой выражения является, по Гегелю, музыка.

С одной стороны, музыка следует гармоническим законам независимо от выражения чувства. С другой стороны, соединениям звуков, разнообразию их движения и переходов, их вступления, развития, борьбы и т.п. соответствует - в большей или меньшей степени - внутренняя природа того или иного содержания и чувств. 

По мере движения от изображения к символу и символическому выражению связь между значением (смыслом) и средством коммуникации приобретает все более условный характер, вследствие чего это средство превращается в знак.

Важность учения о знаках у Гегеля связана главным образом с тем, что это учение лежит в основе гегелевского понимания языка.

В языке имеются особые звуковые выражения, подражающие внешним предметам, но принцип подражания ограничен звучащими предметами (шум, жужжание, треск и т.д.), и эти звукоподражания не "должны составлять богатство развитого языка". 

Иное дело - форма, формальная сторона языка, грамматика. По Гегелю, "логический инстинкт" (подчеркнуто мною - автор) порождает грамматическую сторону. Последняя есть дело логики, рассудка, который   запечатлевает в языке свои категории.

Гегель считает, что первой, изначальной потребностью искусства является стремление объективировать в качестве произведения порожденные человеком представления и мысли. Но именно в языке, полагает он, человек сообщает и делает понятными для других представления как таковые, "делает понятыми другому духу то, что в нем заключено". Слово есть наиболее понятное и соразмерное духу "средство сообщения, «которое может постигнуть все и возвестить обо всем, что только движется и внутренне присутствует на высотах и в глубинах сознания». 

Овладение языком служит мощным инструментом развития мышления. Через все расширяющееся знание языка дух ребенка все больше возвышается над чувственным, единичным, поднимаясь к всеобщему, к логическому мышлению. Слова становятся для нас как бы логическими формами, по которым мы образуем наши идеи". И соответственно с этими формами мы привыкаем все воспринимать и формируем все, что видим и замечаем.
Какую же позицию занимает Гегель в отношении словесного искусства, использующего слова - произвольные знаки?
Специфика поэзии (поэзия,  по Гегелю, древнее, чем искусно разработанная прозаическая речь) состоит также в том, что высказывание в поэзии носит теоретический характер: "сказанное для нее существует только затем, чтобы быть высказанным". Поэтому формирование выражения приобретает здесь большую ценность, нежели простое высказывание.
Проблема «искусство и логика», как это видно из предыдущего изложения, получает у Гегеля разнообразное и глубокое освещение, полное тонких наблюдений и важных обобщений. В философском аспекте эта проблема решается им в духе объективного идеализма. 
Стремясь преодолеть узость "эмпирического" подхода к проблеме логики и коммуникации с позиций объективно-идеалистической диалектики, Гегель дает классический вариант "трансцендентальной" концепции. 
Решающее значение в этой концепции имеет понятие "о всеобъемлющем разуме", в котором живут и логика, действуют конечные разумы, имеющие собственное существование, или понятие о какой-то надындивидуальной общности разумов, надындивидуальной  логике. 
Для Гегеля, как и для Канта, необходимым условием познания является "всеобщая сообщаемость познания"; но если Кант объясняет возможность этой "сообщаемости", способности людей понимать друг друга и приходить к согласию соответствием знания с объектом, то в гегелевской философии этому дается иное объяснение. 
Логика, коммуникация, взаимопонимание людей, народов, в частности посредством искусства, возможно потому, что в основе всего лежит одна познающая субстанция.
Не случайно Гегель, прекрасно понимая на эмпирическом уровне рассмотрения важность языка как средства общения, дает характеристику языку главным образом с психологической точки зрения (на уровне субъективного духа). В то же время важнейшей философской проблемы об отношении языка к действительности, представленной языком, он, по верному замечанию Ф.Шмидта, в сущности, не касается .
Было бы неверным думать, что в основу определения поступательного развития искусства и критериев этого процесса Гегель кладет "семиотический" принцип различения символа и знака, выяснения их преимуществ и т.п. Как отметил ученик Гегеля Ф.Т.Фишер, у Гегеля переплетаются историческая и логическая точки зрения, из чего проистекают многие трудности.
Анализируя взгляды Гегеля на символизм, Фолькельт указал, что, нацеливая искусство на наивысшее содержание в форме логической мысли, Гегель обедняет "человеческое" и недооценивает роль недискурсивных чувств, непосредственных переживаний и потребности человека в эстетическом удовольствии. Символическое отношение, по Фолькельту, возможно и на низшей, и на всех других ступенях культуры. Больше того, индивидуальность как таковую невозможно исчерпать дискурсивным, логическим мышлением и абстрактно общими понятиями. Их можно "схватить" только интуитивно. 
Философская интерпретация Гегелем логико-коммуникативных проблем искусства оказала большое влияние на решение этих вопросов в истории развития философско-эстетических идей.

Влияние идеализма Гегеля отчетливо обнаруживается в эстетике итальянского (Б. Кроче) и английского неогегельянства (Р. Коллингвуд).

ЧАСТЬ II: 
ЛОГИКО-КОММУНИКАТИВНЫЕ ПРОБЛЕМЫ В ФИЛОСОФИИ 
ИСКУССТВА XX В.
Логико-коммуникативные проблемы искусства нашли наиболее развернутое выражение в русле семантической философии искусства XX века. Ядром этой философии было неопозитивистское направление, однако, семантическая ориентация, связанная с интересом к коммуникативным проблемам, так или иначе затронуло все основные направления философской мысли XX века: неогегельянство, неокантианство, неореализм, феноменология, прагматизм и другие. Наиболее видные представители обращались к анализу искусства. Они и будут предметом анализа в последующем тексте.
А. РИЧАРДС
Айвор Ричардс (1893-1979) известный английский критик, философ-семантик и специалист по эстетике. Основным трудом по эстетике Ричардса является книга «Принципы литературного критицизма» (1925) (1).

При знакомстве с эстетическими взглядами Ричардса можно убедиться в том, что они сосредоточены вокруг двух основных вопросов - проблемы коммуникации в ис​кусстве и проблемы ценности. У семантика Ричардса с са​мого начала мы находим ясную постановку этих двух про​блем как главных теорий искусства. «Две опоры, на которых должна покоиться теория критики, - пишет он, это учение о ценности и учение о коммуникации» (1, 25). Коммуникация неразрывно связана с логикой общения. 
Необходимо понять, настойчиво подчеркивает он, всю значимость того факта, что мы - социальные существа и привыкли к логической коммуника​ции с детства. Сама логическая структура нашего ума в значительной мере определена тем фактом, что человек был вовлечен в процесс коммуникации в течение многих сотен и тысяч лет. Наш опыт (а опыт - «это духовное состояние, духов​ный процесс») формируется с учетом того, что он должен быть логически сообщен и понят. Теория коммуникации имеет огромное зна​чение для понимания искусства, ибо «искусства - это выс​шие формы коммуникативной деятельности».
Много споров и дискуссий вызвало положение Ричардса, развитое им в «Науке и поэзии», о том, что в поэзии нет «утверждений», а есть «псевдоутверждения». Этим термином Ричардс хотел подчеркнуть существенное отли​чие в использовании суждений в поэзии от их применения в науке. Суждения в науке используются для ин​формации. Эмоциональные эффекты, которые они могут вызвать, несущественны для науки. Наука требует от ут​верждений однозначности логичности  и истинности. Ис​тинное утверждение верифицируется «соответствием с  фактами» (2, 70-71). В поэзии также имеются утверждения. Но они «обслуживают» эмотивное использование. Их за​дача состоит не в том, чтобы информировать. Ричардс I враждебно относился к «охоте за сообщениями» в поэзии,  к интеллектуальной, логической реакции, которая часто может препят​ствовать эмоциональному обогащению. Задача утверждений в поэзии - воздействовать на эмоции, упорядочивать их, организовывать импульсы и установки. «Большая часть утверждений, содержащихся в поэтическом произве​дении, существует, лишь как средство для проявления и выражения чувств и установок, а не в качестве мыслитель​ного вклада в какую-либо систему взглядов» (3, 186). 

В поэзии «псевдоутверждения» не являются логиче​скими выводами, логика здесь подчиняется чувствам.  Взятые в другом контексте, например в науке, они могут быть истинными или ложными, но в поэзии они «ни то и ни дру​гое» (3, 148). Их соответствие фактам бывает трудно уста​новить. Это может быть связано с обобщенным и «смутным» характером псевдоутверждений, их недоста​точным специфицированием пространственными и вре​менными координатами, а также с тем, что «факты» могут быть вымышленными. Широчайшие различия в референ​ции для поэзии не важны, если будет достигнут определен​ный эффект в виде требуемых эмоций и установок. Уста​новки шире и более обобщенны, чем референции, они не всегда направлены к тому, к чему отсылают суждения.
 Говорить     об     «истинности»     и «фальшивости» «псевдоутверждений» можно, но в другом, «поэтическом» смысле. Псевдоутверждения истинны, если они служат не​которым желательным установкам, связывают их вместе. Истинность этих псевдосуждений определяется цели​ком их действием в освобождении или организации наших импульсов и установок. «Ложные» с точки зрения науки положения могут оказаться поэтически «истинными». Так, например, старые магические взгляды ценны, так как обеспечивают возможность для сложной эмоциональной игры, ценной для развития наших чувств. Потеря их угрожает эмоциональным голодом или односторонним упражнением самых тривиальных импульсов. Но Ричардс пре​достерегает от взгляда на поэзию как на отрицание науки. В поэзию не следует вводить ошибочные утверждения, не следует сочинять новые мифологии и возвращаться к дет​ству. Это профанирует поэзию и является опасным занятием. Ричардс выступает против «обычной» точки зрения на поэзию как на «коррелятив» логики и науки. Поэзия служит иным задачам, чем логика и наука (4, 70-74, 128, 268, 273).

Л. ВИТГЕНШТЕЙН

Л. Витгенштейн – «аналитик» и основатель и вдохновитель лингвистической философии, аналитической эстетики, выдающийся логик.

Аналитическая эстетика, как одно из течений семантической философии искусства сложилась в 50-60 годах XX века.
Известное влияние на возникновение указанного на​правления оказали Ричардс и «поздний» Витгенштейн, но, в основном, его представители опираются на принципы так называемой оксфордской школы английской лингвистиче​ской философии.

Философия языка в лингвистической философии характеризуется не только отказом от онтологической про​блематики, связанной с исследованием языка во всех его сложных и многогранных связях со всей действительностью  , но и отрицанием всей гносеологической  и логической проблемати​ки (соотношения языка и логики, логического генезиса языковых форм и др.). Позитивно эту философию языка наиболее полно характеризуют взгляды «позднего» Витгенштейна, изложенные в его книге «Философские исследования» (7, 2). Отказавшись от прежней теории языка как «образа» действительности, он развил бихевиористически-номиналистическое и конвенционалистское учение о язы​ке, назвав его теорией «семейных сходств». «Учение о «семейных сходствах» стало одной из главных составных частей лингвистического позитивизма. Суть этой доктрины в том, что «значение слова есть его употребление в языке», что оно не имеет объективного содержания и объективных границ, а является конвенциональным. Язык это игра, правила которой произвольно устанавливаются людьми (7, 20-23).

Такова вкратце характеристика той философии, из которой исходила «аналитическая эстетика».

Один из лидеров этой эстетики, американец M. Вейц.

В статье «Роль теории в эстетике» (4) он  констатирует, что проблемы «теории» искус​ства, вопросы о природе искусства, его определении всегда были в центре эстетики и составляли «философию искусст​ва». Он ставит вопрос о том, возможна ли вообще, в прин​ципе теория искусства, понимаемая как его истинное логическое опре​деление, охватывающее ряд необходимых и достаточных свойств искусства. Нет, отвечает «аналитик», теория ис​кусства логически невозможна, ибо у искусства нет и не может быть системы необходимых и достаточных свойств. Обосновывая это утверждение, автор опирается (как он об этом сам говорит) на идеи Витгенштейна, развиваемые в «Философских исследованиях» (3, 150).

В отличие от «закрытых» понятий в логике и матема​тике понятие «искусство» (как и другие эмпирически-описательные и нормативные понятия) - «открытое» поня​тие. Это означает, что в связи с возникновением новых форм искусства нельзя установить ряд его необходимых свойств, что условия применения этого понятия изменчивы и т.п.

Задачу эстетики, таким образом, как и задачу филосо​фии, эстетики-аналитики видят в том, чтобы раскрыть  критерий правильного использования понятий. Ничего  другого, по их мнению, эстетика не должна касаться (6,80)

Многие представители эстетики скептически относятся к «достижениям» аналитической эстетики. Вот, например, какую оценку аналитической эстетике дает Т.Манро. Никто не спорит, говорит он, что эстетика нуждается в логическом разъяснении понятий и ошибочных положений. Но Манро,  а также, по его мнению, и многим другим кажется, что  «аналитическая философия редко разъясняет что-либо». Для эстетиков-аналитиков характерен преувеличенный  скептицизм в отношении всех позитивных обобщений в эстетике. Из-за трудностей в логическом определении «красоты», «эстетики» они отрицают всякий объективный «референт» этих терминов. Они уделяют мало внимания искусству, истории культуры, психологии и социологии. Сужая роль философии и эстетики до микроскопических размеров, они не видят в искусстве фактора прогресса в улучшении усло​вий, человеческого существования (1, 258-259).
Сходные аргументы против «аналитиков» выдвинул американский эстетик М. Мандельбаум в статье «Семейное сходство и применение этого понятия в отношении искусства», а так​же в докладе на V Международном эстетическом конгрес​се. Отметив, что метод лингвистического анализа оказал явное влияние на эстетическую теорию, докладчик выра​зил убеждение, что ряд предвзятых идей аналитической философии неблагоприятен для исследования искусства. Автор подвергает справедливой критике утверждения ана​литиков, что традиционные попытки делать логические обобщения относительно искусства, его сущности в принципе оши​бочны, и устанавливает связь этих утверждений с неопози​тивистской доктриной Виттгенштейна о «семейном сход​стве».

В октябре 1962 г. состоялся симпозиум Американского общества по эстетике на тему «Аналитическая философия и эстетика». На этом симпозиуме прозвучал ряд серьезных критических выступлений в адрес аналитической эстетики. Так, Дж. Стольниц указал на несостоятельность попыток аналитиков способствовать логическому определению и пояснению по​нятий с целью помочь художественной критике. Эту задачу невозможно выполнить, игнорируя «нелингвистические контексты», а ведь именно к этому аналитики и стремятся. Исследования эстетиков-аналитиков, по мнению Стольница, в лучшем случае могут играть «вспомогательную, так​тическую, эвристическую роль» (5, 221).
В выступлении другого участника - Б.Джессопа, в известной мере примы​кающего к аналитическому движению, хотя и прозвучало «традиционное» заявление, что аналитиков не объединяют никакие «общие принципы», что аналитизм - это просто «деятельность» и т.д., тем не менее, отмечается эклектизм этого направления семантической философии искусства. Более трезво (чем сами аналитики) смотрит Джессоп и на претензии аналитиков совершить «революцию» в филосо​фии и эстетике, заключающуюся якобы в полном отказе от теоретических обобщений. Он показывает, что на практике аналитики также неизбежно прибегают к  логическим обобщениям, как и те, кого они за это критикуют. Поэтому «революция» оказывается не столь уж новой, как они хо​тят это показать. Джессоп считает, что аналитизм лучше назвать «хорошим ремеслом, да и то неэффективным в позитивной роли» (2, 224, 230-234).

Б.КРОЧЕ

Философию крупнейшего итальянского философа-неогегельянца Бенедетто Кроче (1866-1952) обычно не рас​сматривают в русле семантической ориентации. Дело в том, что, хотя проблемы языка и символизма занимают важное место в системе его взглядов, все же они не были главной темой его «философии духа». Тем не менее, в заро​дыше в этой философии содержится главная идея семанти​ческой гносеологии: «выражение» (язык, символизм) тво​рит объект познания. Что касается эстетики Кроче, то ее центральная идея - тезис о неразрывном единстве интуиции и выражения, что означает у него тождество искусства  и языка, философии искусства и философии языка.

Человеческое познание, по Кроче, «является либо по​знанием интуитивным, либо познанием логическим (подч. мною – автор); по​знанием с помощью фантазии или с помощью интеллекта; познанием индивидуального или познанием универсально​го; самих отдельных вещей или же их отношений - словом, является либо производителем образов, либо производи​телем понятий.

B соответствии с таким истолкованием интуиции-выражения язык и искусство в их первичной, эстетической  функции приобретают алогический, внеинтеллектуальный  характер. Критический анализ крочеанского учения об - «алогичности» языка содержится в работе В.Ф.Асмуса «Проблема интуиции в философии и математике» (6), a также в ряде исследований зарубежных авторов.

Поэзия, пишет Кроче, лежит вне логики. В «Эстетике» (1) Кроче есть намек на решение проблемы в ином плане, а именно на пути исследования своеобразия понятий, интеллектуально​го логического момента в искусстве «как элементов интуиции».

Взгляды Кроче на искусство, изложенные в «первой» эстетике, позже претерпели существенные изменения.

Кроче вводит классификацию выражений. Зародыши этой классификации были уже в работе «Эстетика» (4), где «подлинные» выражения отличаются от натуралистиче​ского выражения чувств и знаков «понятий». Наиболее полно эта классификация представлена в «Поэзии» (1936). Искусство отождествляется теперь не со всеми видами вы​ражений или языком в целом, а лишь с «поэтическим» вы​ражением. Кроме поэтических выражений, которые явля​ются    единственным    подлинным    выражением, т.е. связанным с интуицией, а не с логикой как теоретическим моментом духа, в языке существуют еще три вида «непоэтических» выра​жений - чувственное, прозаическое и ораторское. Чувст​венное выражение - это «натуралистическое» выражение чувства в артикулированных звуках, например в междоме​тиях. В отличие от него поэтическое выражение не являет​ся «натуралистическим» и дает чувству «теоретическую» форму. Так, поэтическое междометие - это уже теоретиче​ский факт.

«Прозаическое» выражение - это язык наук и логиче​ского мышления. Его существенное отличие от языка ис​кусства заключается в знаковом характере. Здесь мысль выражена в символах или знаках (3, 16). Напротив, интуи​ция никогда не является символом, т.е. знаком другого. Проза - язык, очищенный от его примитивной экспрессивности. Экспрессивность поэтического языка не яв​ляется «добавочной» функцией прозаического языка, она составляет «первичную» сущность этого «подлинного» вида выражения. В отличие от «теоретического» характера поэтического выражения прозаическое выражение исполь​зуется для практических целей и создается практической активностью. Если поэзия не имеет стандартов, то для прозы существуют стандарты, или образцы, по которым можно судить о ее эффективности, причем главным крите​рием здесь является истина наряду с логическими (подч. мною – автор)  критериями «ясности», «точности», «экономичности».  Подчеркивая специфику «поэтического выражения» в сравнении с выражением дискурсивного логического мышления в знаках и на этой основе отрицая символическую, или знаковую, природу искусства, Кроче проходит мимо вопроса о специфике «поэтического выра​жения» именно как особого рода символизма, или семиотического явления.
Искусство, или «поэтическое выражение», следует отличать, по Кроче, и от «риторического выражения». По​следнее в отличие от искусства представляет собой практическую деятельность, цель которой состоит в том, чтобы  с помощью артикулированных звуков вызвать в людях определенное состояние души (3, 19). Основным мотивом выделения этого типа выражения  и противопоставления его искусству является логическое и метафизическое стремление обособить искусство как теоретическую, авто​номную, свободную деятельность от всего практического, социально обусловленного. Поэзия противопоставляется риторическому выражению как практическому языку, как социальной активности, создающей знаки с целью коммуникации и обязательно предпола​гающей адресата. Для искусства же, по Кроче, адресат не обязателен. О том, что истинная поэзия в строгом смысла слова ничего логически не коммуницирует, Кроче писал еще раньше, в лекциях под названием «В защиту поэзии» (5, 22). Риторическое выражение как практическое действие подчиняется всем ограничениям и контролю со стороны общества, а искусство - «свободно».

Р. КОЛЛИНГВУД

Робин Джордж Коллингвуд (1889-1943) - известный английский историк, философ и эстетик, последователь Кроче.

Значительным было влияние Кроче на эстетические взгляды англий​ского философа.

Эстетика Коллингвуда, как и Кроче, носит философ​ский характер и выступает у него как философия искусст​ва. Искусство у него - это форма опыта, познания (точнее, самопознания духа), которое осуществляется с помощью воображения, что соответствует крочеанской интуиции.

Подобно тому, как итальянский философ (вслед за Вико) исключает интуицию из интеллектуальных, логических форм знания и провозглашает ее первичной и автономной по отношению к интеллекту и логике, Коллингвуд таким же метафизи​ческим образом характеризует и воображение. Соответст​венно язык и искусство приобретают алогический, внеинтеллектуальный характер. Язык и искусство вместе с имажинативным опытом, как таковым, стоят вне логики и ниже его. По своей первоначальной сущности они выражаю не мысль, а эмоции. Лишь позже язык модифи​цируется и приобретает «вторичную» функцию выражения логической мысли. Искусство же никогда не выражает мысль как та​ковую.
Опираясь в значительной степени на эстетику Кроче, Коллингвуд выделяет три уровня опыта: психический, имажинативный и интеллектуальный. Два последних уровня - это две стадии развития сознания. В результативном выражении психическому уровню соот​ветствует ощущение (или впечатление), имажинативному - «идеи» или образы воображения, интеллекту - логические понятия. Каждый уровень опыта в качестве «нагрузки» (charge), не​обходимого, но «автономного» элемента, содержит эмоцию. Соответственно различаются психические эмоции и эмоции сознания, выступающие или как эмоции воображения, или как интеллектуальные, логические эмоции. Эмоция любо​го уровня не существует без телесного выражения. Нет не​выраженных эмоций.
Эмоции психического уровня соответствует психическое выражение. Это непроизволь​ный, несознательный телесный акт, связанный c «выражаемой» эмоцией необходимой связью. С помощью  сознания психические эмоции поднимаются на уровень эмоций воображения, «идеализованных» эмоций. Им соот​ветствует имажинативное выражение. Последнее не явля​ется автоматизмом психофизического организма. Имажинативное выражение - это телесные акты, которые переживаются в нашем самосознании как деятельность, принадлежащая нам и нами контролируемая. Подобные телесные действия, выражающие некоторые эмоции, - это и есть язык. Таким образом, язык возникает вместе с воображением как черта опыта на уровне сознания. В своем естественном, первоначальном состоянии язык - это имажинативно-выразительная деятельность, функция кото​рой - выразить эмоцию, это моторная сторона тотального опыта воображения. Но язык - это и есть искусство. Психофизическая деятельность, «нагрузкой» к которой является эмоция, превращается в контролируемую сознанием  деятельность организма, и «эта деятельность есть язык, или искусство» (1, 225, 235, 238, 247, 274, 304). Если взять, например, живопись, то здесь имеют место два вида дея​тельности: видение (родственное «знанию», а не ощуще​нию) и расписывание красками. Первый опыт - внутрен​ний, имажинативный, второй - внешний, или телесный. Эти две деятельности не идентичны, но связаны между со​бой неразрывно и образуют единый, нераздельный опыт. Здесь нет никакой «экстернализации» внутреннего опыта, которой завершен в себе и сам по себе.

У Кроче творческий характер интуиции-выражения противопоставлялся экстернализации как «технической» деятельности, где есть знание о цели и средствах ее достижения. Это свидетельствовало о недооценке технических навыков, умений, мастерства в актах духовного выражения. Коллингвуд включил в выражение и «экстернализацию», это привело его к противопоставлению языка и искусства (рассматриваемых и в их физическом, а не только в духовном аспекте) «ремеслу» как «техническому» акту, где имеется различение цели и сред​ства, логического планирования и исполнения, содержания и формы. Эти логические моменты были теперь выведены «за скобки» не только духовного, творческого акта, но и за пределы «экстернализации», а все, что содержало в себе эти момен​ты, объявлялось элементами не творчества, а ремесла.
Английский философ модифицирует также «Эстетику» Кроче и в вопросе о соотношении языка и искусства с мыслью, интеллектом, логикой. Чтобы уйти от обвинения в антиинтеллектуализме, Коллингвуд выводит два смысла термина «мысль»: широкий и узкий. Если мысль рассматривается в широком смысле, то язык - это деятельность мысли, уро​вень сознания, воображения, если же в узком смысле - мысль отождествляется с интеллектом, логикой, то язык находится ниже этого уровня. Язык на службе  логике - продукт его (языка) поздней модификации.
Может показаться, что если искусство - имажинативное выражение эмоции, то это «вторичное» развитие языка не представляет интереса для эстетики. Однако Коллингвуд считает такое мнение оши​бочным. Хотя искусство никогда не выражает логическую мысль, как таковую, некоторые произведения искусства выражают эмоции, возникающие в качестве «нагрузки» на основе ин​теллектуальной деятельности. А так как эмоциональная жизнь сознания на интеллектуальном уровне опыта на​много богаче, чем на простом психическом уровне, то есте​ственно, что источником эмоционального содержания произведений искусства будут главным образом эти выс​шие уровни. Мысль, логика входит в искусство, превращаясь в эмоцию, выражающую то, как художник переживает, «чувствует» те идеи, мысли, которыми он владеет.

Как и «поздний» Кроче, Коллингвуд стремится к тому, чтобы «ухватить» специфику выражения мысли в искусст​ве. Попытка обнаружить эту специфику в особой связи логического мышления с эмоциями и воображением плодотворна, но вызывает возражение категоричность утверждения Коллингвуда, что искусство никогда не выражает мысль, как таковую, что последняя должна «раствориться» в эмоции. Совершенно правильно ставя вопрос, что теория искусства должна исследовать, как может быть модифицирован язык (а значит, и искусство), чтобы выразить эмоции интеллек​туальной деятельности (1, 252), Коллингвуд, к сожале​нию, не идет дальше постановки этой проблемы. Как и во многих других пунктах своей теории искусства, он и в во​просе о соотношении искусства и логики противоречив.

Английский философ не дает критерия для различения художественного творчества и творчества математика, ученого. Под коллингвудовское понимание искусства под​ходит и научное, логическое рассуждение, такое понимание слишком общо, чтобы быть полезным (2, 308).

Э.КАССИРЕР

Эрнст Кассирер известный немецкий философ, один из лидеров маргбургской школы неокантианства. Наиболее важными для понимания его философии искусства являются два труда: 3-х томная «Философия символических форм» (1923-1929) (1) и «Очерк о человеке» (1944) (2). 

В отличие от Канта Кассирер исходит из факта суще​ствования культуры, куда наряду с наукой он включает и такие формы, как язык, миф, религия и искусство. Все эти формы он рассматривает как формы познания. «Критика разума становится критикой культуры» (1, т. 1, 77). Семантик Кассирер считает, что «разум - очень неадекват​ный термин для того, чтобы понять формы культурной жизни человека во всем богатстве и разнообразии. Более правильно рассматривать их как «символические формы» (2, 26).

Характерной особенностью символической формы является то, что она не статична, а выступает как динамический принцип. Философия символических форм - это фи​лософия творчества, символическая форма представляет из себя процесс самого творчества. Творческий акт создания символической формы в искусстве сходен с аналогичными процессами в языке и науке. В соответствии с принципом марбургской школы, согласно которому для «данных» по​знания должно быть найдено начало в мысли, Кассирер утверждает: в языке и науке мы должны классифицировать  наши чувственные восприятия и подвести их под общие логические  понятия и правила, чтобы придать им объективное значе​ние. Такая классификация, по Кассиреру, - результат уп​рощения.
Способность определить неопределенное, огра​ничить   безграничное,   извлечь   конечное   из хаоса принадлежит не только теоретическому, логическому понятию. Такой способностью обладает и художественное созерцание. Оно имеет собственный способ классификации. Осуществляется этот способ не посредством логического мышления и теоретического понятия, а с помощью чистой формы, «гештальта» и имеет «органический (belebtende) характер». В отличие от логической классификации на роды и виды, где подчинение идет по степени всеобщности, разделение в искусстве оста​ется ближе к основному принципу самой жизни, а именно сохраняя свежесть и непосредственность индивидуальной жизни. В отличие от процессов концептуального упроще​ния, абстракции и дедуктивного обобщения, характерных для науки, в искусстве действуют процессы «конденсации» и «концентрации», «интенсификации» и «конкретизации». 

Согласно традиции рациональный аспект человече​ского мышления изучается логикой. Имеется ли рацио​нальный аспект в художественном мышлении? Кассирер на этот вопрос отвечает утвердительно. Более того, он пола​гает, что в искусстве мы имеем дело не только с логикой мышления, но и с логикой воображения и других психиче​ских процессов (чувств и пр.). «Логичность» художествен​ного воображения Кассирер усматривает, в частности, в том, что воображение не изобретает произвольно художе​ственные формы, но показывает их в истинном виде, делая их видимыми и познаваемыми. В отличие от неопозитиви​стов, неокантианец Кассирер утверждает, таким образом, что существует не только психология, но и логика творче​ского акта.

В «Философии символических форм» автор недвусмысленно говорит о том, что распространение феноменологического метода Гуссерля из сферы логики на область эстетики и искусства было бы одним из наиболее плодотворных движений современной мысли».

Кассирер, подобно Шефтсбери, полагает, что «всякая красота - это истина». Она, как и истина, может быть опи​сана классической формулой «единство в многообразии». Но истина красоты не состоит в теоретическом описании или объяснении вещей, она заключается, скорее, в их «симпатетическом видении». Истина красоты и истина науки противоположны, но не противоречат друг другу.

Истина красоты воспринимается интуитивно. Однако Кассирер не противопоставляет интуицию логике и рациональному познанию. Он допускает, что красота основана не только на интуиции, но и на акте суждения и созерцания.

А.УАЙТХЕД

Логико-коммуникативные проблемы искусства представлены в работах английского логика, философа-неореалиста А. Уайтхеда. Наиболее важными трудами в этом отношении являются «Символизм, его значение и действие» (1927), а также «Процесс и реальность» (1929) (2) и других исследованиях.
Английский философ и логик говорит о важной функции искусства пре​вращать абстрактное, логическое в конкретное и конкретное в абст​рактное. Чувства в искусстве освобождаются от своей природной конкретности и становятся «сверхприродными». Они свободны в эстетическом опыте от «стрессов и напряжений» (3, 348-349). В то же время, делая акцент на эмоциональном аспекте искусства, Уайтхед делает крен в сторону биологизации искусства. Отсюда его симпатии в психологии принадлежат таким натурали​стическим школам, как гештальтпсихология, фрейдизм, бихевиоризм, прагматистская психология Джемса и Дьюи.
В работах философа отмечается значение формы (логической системы) для психологии искусства. Это вытекает из его учения о ценности как учения о форме и как учения о чув​стве.

В учении о чувстве и форме (системе) ставится важная и получившая затем продолжение у других семантиков (например, у С.Лангер) проблема логики чувств. Она была поставлена в психологии уже в работах Т.Рибо. Уайтхед был одним из крупных современных логиков, поэтому его «логический» подход к эстетике заслуживает внимания.

Философ считает, что одной из неразработанных, но важных философских проблем является аналогия между эстетикой и логикой. Логику и эстетику он рассматривает в определенном отношении как абстракции от реальных или возможных органических процессов, к числу которых, он относит и чувства. По сравнению с эстетикой логика более абстрактна, она открывает «возможности», которые могут быть реализованы в конкретных системах. Искусст​во более конкретно. Оно открывает нам подобие завер​шенной реальности, которую мир еще не создал. Напри​мер, единство живописи и характера - это конкретное единство, в котором можно усмотреть аналогию с единст​вом реальных организмов, а этих последних - с единством математических, логических систем.

В исследований одного из американских авторов, по​священном изучению «психологической философии» В.Джемса и А.Уайтхеда, утверждается, что взгляды Уайтхеда на связь логики и эстетики, его тезис о том, что логи​ка, в конечном счете составляет «душу», «сердцевину» ор​ганических процессов (к которым относится и чувство), дает философскую поддержку научным стремлениям по​нять интеллект посредством компьютерных моделей и ин​формационной теории. B то же время автор замечает, что Уайтхед в описании органических систем «смутен», кроме того он не говорит ничего специфичного о том, как они могут быть связаны с математическими системами (6, 233). 
Логический подход к эстетическим чувствам осущест​вляется на базе его учения о пропозиции. Пропозиция - это объективные данные в познаватель​ном акте, но не актуальные вещи, а идеальный принцип, чистая форма или структура. Одним из примеров пропо​зиции может быть структура суждения. Следует отличать пропозицию от психологического эквивалента или субъек​тивной формы пропозиционального познания. Субъектив​ной формой этого акта могут быть суждения, истинные или ложные. Именно этот ограниченный аспект роли пропозиций в опыте выражает логическое знание о пропо​зициях и тем самым затемняется, что в реальной жизни пропозиции выполняют и другие цели (2, 37, 395). В реальном мире более важным оказывается не то, что пропозиции истинны или ложны, а то, что они представ​ляют интерес. Так, художественная литература и искусство могут использовать ложные пропозиции как средство убе​ждения или в качестве «норм», с которыми действитель​ность может быть сравниваема (1, 228). В этом случае субъективная форма выступает уже не в виде суждений, а как эмоции ужаса, отвращения или наслаждения. Правда, отмечает Уайтхед, истинные пропозиции способны (для определенных целей) более вызывать интерес, чем ложные (5, 313). Должно быть также отмечено, что форма слов, из которых составлены пропозиции, также побуждает к воз​никновению суждения. В образной литературе такое побу​ждение тормозится общим контекстом или даже формой слов (например, «жили-были») (2, 395-396). В философской системе Уайтхеда пропозиции - это синтез актуальных яв​лений, взятых в абстракции, и «вечных объектов». Под «вечными объектами» Уайтхед понимает то, что обычно  называют «родо-видовыми понятиями» и что трактуется им в духе платоновских идей.

Сам Уайтхед в явной форме не делал попыток приме​нить учение о пропозиции к анализу искусства, однако на​меки на это имелись, что и дало повод ряду эстетиков раз​вить их в определенные эстетические концепции. Одна из таких концепций обосновывается в книге американского профессора философии Вандербильтского университета Д. Шербёрна «Эстетика Уайтхеда» (7). Рассуждения анг​лийского философа о том, что имеются пропозиции, субъ​ективной формой которых является не суждение, а эмоции наслаждения и т. п., послужили отправным пунктом тех идей, которые затем выросли и расширились до теории, изложенной в книге Шербёрна, о чем он сам упоминает. Основной тезис автора заключается в следующем: «объекты искусства имеют онтологический статус уайтхедовских пропозиций» (7, 98). Поскольку пропозиции не актуальны, а потенциальны, следует проводить различие между произведением искусства и его выполнением, что соответствует различию пропозиций и их объективации. В некоторых искусствах есть твердые правила такой объ​ективации, например ноты в музыке. Нельзя путать произ​ведение искусства (пропозиция), выполнение (объективация пропозиции) и правила объективации. Произведение искусства - это такая пропозиция, которая привлекает к себе уникальным способом благодаря тому, что выполнение обладает свойством красоты. В концепции Шербёрна содержится мысль, что можно указать на идеальную логическую структуру в произведении искусства, которая в форме мысли или идеального образа в сознании художника может предшествовать акту материального, воплощения этой структуры в произведение искусства.

Некоторые авторы ставят Уайтхеду в заслугу то, что, он связал учение о ценностях с понятием «системы», или «структуры» (pattern), «правильно поставил эту проблему и дал направление для ее решения». (5, 173-174). По мнению Уайтхеда, систематизация явлений, устойчивость и модификация этих систем - необходимое условие реализации ценностных идеалов в актуальные сущности (4, 677-678). Исследование ценностей становится в аксиологии английского неореалиста исследованием систем, а крите​рием ценности оказывается «хорошая» систематизация (или     структурирование),     делающая возможным «объединение гармонии, интенсивности и живости». Уайтхед писал, что понимание важности «системы» старо, как цивилизация. 

Красота, согласно Уайтхеду, является неотъемлемым признаком искусства. Искусство имеет двойную цель, ис​тину и красоту. «Совершенное искусство имеет лишь одну цель: истинную красоту»? Каноны искусства в специализированной форме выражают общие требования эстетиче​ского опыта, и в первую очередь требование логической системности. «Высшая красота» как «гармония системных контрастов» включает   в   себя   известный   «непорядок» («хаос»), «незавершенность» и «смутность», которые спасают искусство от «монотонности». Ссылка на системность и логичность, считает  Уайтхед, не может одна полностью объяснить красоту.

С. ЛАНГЕР

Американскому философу и эстетику Сюзане Лангер принадлежат такие работы как «Введение в символическую логику» (1937), «Философия в новом ключе» (1942) (1), «Чувство и форма» (1953) (2), «Дух: исследования о человеческом чувстве» (1967) (4) и другие. 

Лангер в отличие от Кассирера объясняет процесс символизации как отображение логических структурных особенностей воспринимаемой действительности. В духе витгенштейновской теории образов Лангер утвер​ждает, что «формальная аналогия, или совпадение логиче​ских структур, - это первое, что необходимо для отноше​ния между символом и тем, что оно должно обозначать. Символ и символизируемый объект должны иметь некото​рую общую логическую форму» (подч. мною). Поскольку выражение   одной и той же логической формы в разных воплощениях  лежит в основе процесса проекции, часто сам символ назы​вают «проекцией того, что символизируется». Одну из проекций, которая более легко воспринимается, использу​ют как символ того, что неясно или ускользает от исследо​вания. Как и всякая проекция, символическая проекция не копирует обозначаемую форму, сходство носит характер изоморфизма. Из самой характеристики символа как про​екции следует, что он символизирует что-то другое, с чем он сходен, «некоторое другое целое, чьи элементы имеют аналогичные отношения».

Обязательная связь с «идеями» и «понятиями» делает символ орудием рационального духа. Сфера символа - это сфера логики, семантики,  «значения», a не психологии.     Процесс,    в    ходе которого «артикулируется» «идея», называется у Лангер «трансформацией». «Каждая символическая проекция - трансформация». Самым главным среди трансформацион​ных процессов является абстракция. Быть орудием абстракции - важнейшая функция символа. «Символ - любо средство, с помощью которого мы способны совершить абстракцию».

Традиционной для семантиков-неопозитивистов явля​ется точка зрения, согласно которой к символизму отно​сится только тот способ выражения, который присущ обычному языку и «языку» наук. Этот символизм получил название «дискурсивного».

Сущностью дискурсивного символизма является «утверждение», пропозиционная конструкция, все другие формы - вопросительные, императивные, вокативные - являются вспомогательными. И в этом также виден принцип доминирующей проекции. Кроме того, фундаментальным принципом — этого символизма Лангер называет «логику» в традиционном смысле, эта логика  отражается в различных грамматических системах (2,102).

Кроме дискурсивного символизма, согласно Лангер, существует недискурсивный символизм. Поэтому «невыразимость» чувств в языке - а с этим тезисом семантиков Лангер полностью согласна - еще не означает, что они вообще недоступны симво​лическому (логическому) выражению и что сфера семантики ограничивается лишь пределами дискурсивного символизма. В действительности чувства имеют «морфологию», структуру, логическую форму, которые и обнаруживает произ​ведение искусства.

Недискурсивный сим​волизм в произведениях Лангер имеет разные названия «интуитивный», «презентациональный», «имплицитный». Как вся​кая символическая проекция, презентациональный символизм должен иметь общую логическую форму с тем, что он обозначает.

П. Шерман отмечает, что выход Лангер за пределы логики  и математики как единственных областей «законной» семантики имеет очень важные применения к искусству (8, 107).
Опираясь на гештальтистов, Лангер утверждает, что музыкальные структуры отражают некоторую динамическую систему человеческого опыта, морфологию чувств, представляя собой тональную проекцию чувств. Причем эти чувства не просто   «симптоматически»   выражаются   в музыке («самовыражение»).   Музыка  артикулирует,  формирует логическую проекцию чувств, «идею» о чувствах. Поскольку в  ней  отображаются общие формы чувства («алгебра» чувств), постольку совершается процесс абст​ракции. Всё это, согласно Лангер, характеризует музыку как символизм, только не как дискурсивный, а как презентациональный.

Лангер высоко оценивает теорию «выразительной формы», полагая, что эта теория ближе всего подходит к пониманию сущности искусства. Свою задачу она видит в том, чтобы интерпретировать теорию выразительной формы в духе символизма, с тем, чтобы освободить её от «парадоксов и аномалий».

В самом абстрактном смысле форма - ее в этом случае называют «логической» - это структура, способ, которым создается целое. Предметы, явления могут иметь сходную логическую форму. Различные воплощения одной и той же логической формы будут ее различными проекциями. Про​екция не копирует логическую форму, но изоморфна ей (т.е. находится в отношении взаимно однозначного соот​ветствия).

Лангер счита​ет, что «произведение искусства - это выразительная фор​ма», которая аналогична и «конгруэнтна» динамической форме наших чувств и поэтому выражает последние.

Еще в книге «Философия в новом ключе» Лангер ука​зывала, что художник не мог понять, а, следовательно, на​меренно создать художественные формы «из ничего», он должен был «найти» их в окружающем мире. Лангер счи​тает вполне естественным, что искусство начинает с под​ражания природе, с репрезентации, изображения предме​тов и явлений. Ho, согласно  Лангер, подражание затемняет эмоциональное содержание формы и мешает логическому выражению чувства. В искусстве разрабатывается специальная «техника» абстрагирования, благодаря которой произведение искусства становится пригодным для абстра​гирования в нем формы, выражающей структуру чувства (1, 252, 222; 3, 92-95; 2, 52).

Абстракция в искусстве (в отличие от обобщающей абстракции в науке), которую автор называет «презентациональной»,   выступает   в   разных формах (изолирующая метафорическая и др.), но цель у нее одна - «дать логическую проекцию чувства» (подчеркнуто мною). 

Лангер констатирует, что в результате абстрактивного процесса «первичной иллюзии» художественная форма пребывает в иллюзорном  виртуальном мире, созданном в искусстве. Логическая выразительная форма в искусстве трактуется ею в феноменологическом духе: она не равна физической форме, это не воспринимаемая, а мыслимая форма это - «абстракт».

Абстрактная форма, как таковая, не является художественным идеалом, что создать абстрак​цию, насколько только возможно, и достигнуть чистой формы лишь в качестве голого концептуального средства - это дело логика, а не живописца и поэта.
Лангер ставит перед собой задачу показать, что «выразительная форма есть, в конечном счете, символиче​ская форма».

Уже отмечалось, что «выразительная форма» выража​ет «чувство», которое и является «значением».

Поскольку главной задачей художника объявляется выражение «идеи» о человеческой эмоции, поскольку ут​верждается, что чувства в искусстве представлены не столько для наслаждения, сколько для понимания, постольку лангеровская философия искусства приобретает ярко выраженный интеллектуальный (когнитивистский) характер. В эстетике Лангер возникает пропасть между непосредственным выражением чувства («самовыражение») и логической проекцией чувства и  во​прос «догматически решается в пользу знания».

Новая концепция художественного символа С.Лангер также была подвергнута серьезной критике.

Е.Фубини (7) констатирует, что уже в работе «Чувство и форма» автор сама указывает на кризис своей теории художественного символа. Она под​черкивает, что художественный символ не может быть от​делен от смысла, и противопоставляет друг другу два радикально отличных способа выражения: опосредованный, логический, свойственный дискурсивному и научному языкам, и непосредственный, интуитивный, а потому алогичный, присущий искусству.

В этом же направлении дается критика Лангер Дамьяновичем (6). Критик указывает, что одной из главных проблем, на которых споткнулась американская исследовательница, явилась проблема непосредственного и опосредованного в искусстве. Поста​вив важный вопрос, она не смогла дать никакого диалек​тического решения проблемы, исходя из неудовлетвори​тельных философских предпосылок. Вместо того чтобы объяснить действительно трудную проблему, каким обра​зом в художественном символе диалектически сочетаются непосредственные (интуитивные) и опосредованные (логические) моменты, Лангер метафизически решает вопрос в пользу «непосредственного», «интуитивного», под​рывая тем самым саму основу символической интерпрета​ции искусства.

Е.Бэллард в статье «В защиту символической эстетики» (5) писал, что если признать, что искусство имеет в качестве «референта», к которому оно отсылает, нашу эмоциональную жизнь, то в отношении произведения искусства, интерпретируемого как «логическое отображение» (подчеркнуто мною) нашей внутренней жизни, вполне оправданно говорить о символе, и термин «символ» в этом случае не употребляется в ка​ком-либо новом смысле.

Ч. ПИРС

Чарлз Сандерс Пирс (1839-1914) американский мыслитель, логик, математик, философ и естествоиспытатель. Он по праву считается основателем новой научной дисциплины – семиотики.

Насколько я знаю, - писал Пирс, - я пионер... в деле расчистки и открытия того, что я называю семиоти​кой, т.е. учения о существенной природе и об основных разновидностях знаковых процессов» (1, 5. 488).
Вопрос о применении семиотики в сфере эстетики, и в частности в искусстве, специально Пирсом не ставился и не разрабатывался. Мы не найдем у него развернутой семио​тической теории искусства. Такую теорию можно лишь вывести, дедуцировать, основываясь на теоретических взглядах американского философа в целом и на высказы​ваниях об искусстве, которые встречаются в его произве​дениях и нередко приводятся для иллюстрации тех или иных положений семиотики.

Порядок и характер последующего изложения опреде​ляется некоторыми принципиальными положениями се​миотики Пирса, в частности его определением знака: «Знак есть некоторое А, обозначающее некоторый факт или o6ъект В для некоторой интерпретирующей мысли С» (1, 1. 346). Таким образом, любая знаковая ситуация носит «триадический» характер, включая знак, объект и интерпретанту. В соответствии с таким «триадическим» истол​кованием обычно характеризуют и знаковое отношение в искусстве, последовательно рассматривая характер самих знаков в искусстве, природу объектов и явлений, ими обо​значаемых, и особенности интерпретанты в искусстве.

Произведение искусства Пирс рассматривает как знак. В искусстве, согласно Пирсу, можно обнаружить самые разнообразные знаки, но знаком, без которого вообще не может быть искусства, он считает иконический (iconic - изобразительный) или просто изображение (icon).

В письме к леди Уэлби в 1904 г. Пирс, характеризуя изо​бражения, обращается за иллюстрациями к музыке (2, 391), в другом месте он ссылается на архитектуру (1, 2. 281). Та​ким образом, изображение - универсальный знак искусст​ва.

Изображение - это знак, который имеет сходство с обозначаемым объектом. Сходство в чем? Если принять во внимание положение Пирса о том, что чистое изображение не репрезентирует ничего другого, кроме формы (1,4. 544), то необходимо сделать вывод, что в его понимании основу  изображения составляет сходство формы. Но что он пони​мает под формой? В одной из его статей приводится мно​жество разновидностей формы. Исходя из того, что Пирс относит к  изображениям  диаграммы, алгебраическое уравнение, логические изображения, лежащие в основе синтаксиса любого языка (1,2. 22; 2, 282), а,  также прини​мая во внимание, что изображениями являются у него и образы сознания, следует признать,  что под формой Пирс понимает не только внешнюю форму, но и форму внутрен​нюю. Последняя представляет собой структуру, систему определенных отношений между элементами. Так, диа​граммы репрезентируют главным образом двоичные от​ношения (состоящие из двух элементов) между собствен​ными элементами.

Сущность всех явлений (в том числе и логических рас​суждений) сводится к математической форме. Воспроизве​дение математической формы лежит в основе любого изображения и исчерпывает природу чистого изображения. Поскольку Пирс полагал, что любой способ коммуника​ции идей, в конечном счете, основан на применении изо​бражения (1, 2. 278), то и в основе коммуникации посред​ством искусства также должно лежать применение  изображений. Это означает, что в основе искусства мы обнаруживаем математическую форму.

Математическая форма проявляется в логической форме, в упорядоченности изображения. В начале Пирс сомневался можно ли установить логическую природу  эстетики (1, 2. 197), но упорно искал связь эстетики и логики, полагая, что «логическая эстетика в науке логике займет свое определенное место». (подч. мною - автор) (1, 2. 156). Исходя из этих соображений, Пирс считал, что во всех случаях изобра​жение должно быть «логически возможным» (подч. мною - автор). Произведе​ния искусства он часто рассматривает не просто как тер​мины    и    предложения,    но и    как развернутые умозаключения, логические системы в которых с самого начала заложены посылки наряду с правилами вывода и которые затем переходят к дедуцированию теорем.

Истинную поэму Пирс характеризует как «звучащий аргумент» (1, 5. 119). Роман - это тоже вид умозаключения. Романист свободен выбирать свои «посылки», но, раз вы​брав, он должен строго следовать им. Если герой в начале повествования слеп, он не может вдруг стать зрячим в се​редине, разумеется, если автор специально не объяснит  такую «метаморфозу». Шехерезада, например, - это фикция, вымысел, но, коль скоро автор вообразил и сделал ее  юной, красивой и рассказчицей, это становится реальным  фактом, который он не может игнорировать, стремясь вообразить ее по-другому (1,5. 152).

Логическую основу находит Пирс и в архитектуре. Не  случайно его занимал вопрос об аналогии между средневековой архитектурой и логическими теориями этого времени (1, 4. 27). Живопись также может быть рассмотрена по аналогии с умозаключением. В качестве иллюстрации Пирс приводит импрессионистическое изображение мор​ского берега. Здесь каждому элементу в картине соответст​вует посылка в умозаключении, вместе все элементы картины стремятся к тому, чтобы дать требуемое качество как целое, что соответствует в умозаключении общему выводу
. 

Отвлекаясь от вопроса о реальном существовании объекта изображения, Пирс утвержда​ет, что чистый иконический знак «не несет никакой позитивной или фактической информации, ибо не дает никакой уверенности в том, что такая вещь существует в природе», и лишь дает возможность интерпретатору изу​чать, каковы были бы свойства такого объекта, если бы он существовал (1,4. 447). Каким бы фиктивным ни был объ​ект изображения, он должен быть логически возможным. Это значит, что, поскольку объект не существует «форма изображения, которая также является его объектом, долж​на быть логически возможна» (подчеркнуто мною) (1, 4. 531) Быть логически возможным, в понимании Пирса, означает иметь изобра​зительную структуру, быть изображением. Следовательно, хотя искусство и прибегает к образам и метафорам, в ос​нове их необходимостью заключено чистое изображение, логическое по своей природе.

Изображения в искусстве, как правило, функционируют вместе с индексами и символами и могут рассматриваться как предложения  и умозаключения. Так, портрет человека с указанием имени под ним квалифицируется как предложение (1, 2. 320), и  в этом случае можно говорить об истинности и ложности.

Говоря об изображениях как средстве открытия новых истин, Пирс имел в виду непосредственно изображения, применяемые в науке (математике, логике), однако его вы​сказывания мы вправе отнести и к изображениям в искус​стве, так как последние у Пирса также имеют логическую  природу и математическую основу. В этой связи в учении Пирса об изображении и его месте в искусстве имплицитно содержится мысль и о моделирующей природе искусства.

Учение о красоте Чарлза Сандерса Пирса тесно связа​но с семиотикой.

Эстетическая ценность, понимаемая как калос, - это гармония, единство, интеграция частей целого в произве​дении искусства. Эстетический объект имеет множество частей, которое выступает как тотальность (3, 132). Гармония есть результат упорядоченности системы отноше​ний. Так, эстетическую ценность музыкального произведе​ния Пирс видит в «упорядоченности последовательности звуков» (3, 396), в математической форме.

Комментаторы Пирса совершенно справедливо подчеркивают, что Пирс не приравнивал красоту к математи​ческой форме, считая последнюю лишь необходимым ус​ловием красоты, что упор им делался на качестве в целом, а не на частях в их аналитически понимаемых отношениях. Подобная интерпретация подтверждается рядом высказы​ваний самого Пирса. Например, он утверждает, что, хотя любое благо и может быть рассмотрено с количественной стороны, то есть со стороны степени этого блага, норма​тивные науки (а эстетику Пирс включает в их число, о чем будет сказано ниже) имеют дело не только с количеством (3, 127). «Что же касается эстетики, в этой области качест​венные различия, по-видимому, должны быть настолько важны, что, абстрагируясь от них, невозможно сказать, является ли какое-либо явление эстетическим благом или нет» (3, 127).

Вопрос о логических основах искусства постоянно  был в центре внимания американского исследователя. Пирсу было знакомо утверждение Канта об «ошибочной надежде» подвести критическую оценку прекрасного под принципы разума и возвысить правила ее до степени науки. 

Комментаторы не прошли мимо того факта, что идеи Пирса о логической природе искусства могут быть исполь​зованы в качестве аргумента против всякого «алогичного» искусства, в частности против модернстской живописи
.
Как уже было сказано, согласно Пирсу, эстетическое качество имеет логическую и  математическую основу: оно может быть «понято», оно интеллигибельное, обобщенное,  имеет структуру. 

Эстетический идеал выступает как конечная  цель, как высшее благо всей человеческой деятельности. Эстетика же, которая охватывает область идеала (1. 191; 1. 574), рассматривается Пирсом как наука о целях; задача эстетиков - «сказать, какое состояние вещей наибо​лее прекрасно само по себе...» (1. 611). Эстетика - «сердце, душа и дух нормативных наук» (3. 525); она лежит в основе этики, этика в основе логики.

В одном из позднейших выска​зываний Пирса дается «расширительное» понимание ин​терпретанты как «собственно значимого эффекта знака», эффекта, выражающегося в мысли, действии и чувстве (1, 8. 332).

Свойство знаков, обладающих эстетической ценностью, вызывать соответствующее чувство Пирс называет выразительностью. Быть выразитель​ным знаком - это значит иметь эмоциональную интерпретанту эстетического характера.

Только ли эмоциональная интерпретанта присуща знакам, используемым искусством? Прямого ответа в от​ношении искусства у Пирса нет. Но он полагает, что на основе эмоциональной интерпретанты (т.е. опосредован​ные ею) могут возникнуть и другие «значимые эффекты». В уже цитированном высказывании Пирс кратко сводит эти эффекты к «мысли» и «действию» (1, 8. 332), чему соот​ветствуют «логическая» и «энергетическая» интерпретанты. Когда «идеи», выражаемые и сообщаемые произведе​нием искусства, не сводятся к одной только «серии чувств», а являются мыслями, интерпретанта уже стано​вится «логической». Это означает, что «эффект» выража​ется в форме мысли; идеи, интеллектуального содержания сознания.

Характеристика эмоциональной интерпретанты показала, что необходимым условием коммуникации эмоции является наличие изображения, основу которого составля​ет форма. Но ведь и само «чувство, возбужденное музы​кальным произведением», Пирс рассматривает в качестве изображения, репродуцирующего то, что имел в виду ком​позитор (1, 2. 391). Из этого следует, что и чувство имеет изобразительную структуру.
Не будет преувеличением сказать, что Пирс поставил основные проблемы семиотической теории искусства, которые нашли и находят свое развитие по мере продвижения теории вперед и обогащения ее новыми данными. Кратко суммируя, эти проблемы можно свести к следующим: искусство как особый вид коммуни​кации посредством знаков, роль и место изобразительного знака в искусстве, связь знаков искусства с эстетической ценностью, семиотика и проблемы изобразительности и выразительности в искусстве, наука и искусство, истина и красота, «эмоциональная интерпретанта» как «значение» знаков искусства, структурный и обобщенный характер эстетической эмоций.

Семиотика Пирса сама по себе, а также заложенные в ней идеи, позволяющие «вывести», сконструировать семиотическую теорию искусства, оказали влияние как на  развитие самой семиотики, так и на разви​тие семиотической теории искусства. Последо​ватели Пирса получили от него не только «слитки чистого золота» (Б. Рассел) семиотических идей, интересных и цен​ных в научном отношении, но и тяжелый груз интерпретации семиотики и искусства покоящейся на феноменологическом и прагматическом основании (4).

Ч. МОРРИС

Прагматистский вариант семантической философии искусства принадлежит Ч. Моррису (1901-1979), американскому философу и семиотику. Основные труды: «Эстетика и теория знака» (1939), «Наука, искусство и технология» (1939), «Разновидность многообразия человеческих ценностей» (1956), «Значение и значимость» (1964) (1). 

В своей теоретической деятельности американский философ был вдохновляем семантическим движением за создание «унифицированной науки», что нашло свое выражение в его работе «Основы теории знака» (1938). Моррис предпринял попытку рас​смотреть «социо-гуманистические дисциплины» - науку, мораль, политику, религию и искусство с единой семиоти​ческой точки зрения, в частности, в ранних статьях «Эстетика и теория знака» (1939), «Наука, искусство и тех​нология» (1939), а также в разделах, связанных с вопроса​ми искусства, в работе «Знаки, язык и поведение» были специально затронуты вопросы семиотического анализа искусства. В этих исследованиях очень кратко автор касал​ся и проблем ценностного характера искусства.

Можно было бы отметить  ряд серьезных возражений, выдвинутых против бихевиористской семиотики Морриса (2, 266; 3, 221), в особенности против ее применения в отно​шении искусства, религии, права, философии и т.п. Все, вместе взятое, позволяет сделать вывод о том, что «обещание» Морриса дать более «объективный» критерий знаковости, чем тот, который дают с помощью логических категорий «сознания», «идеи», «понятия» и пр., оказалось невыпол​ненным.

Устранение гносеологического (логического) аспекта в «значении» знака в семиотике Морриса находит свое адекватное выражение в основном тезисе прагматистской эстетики об «инструментальном» характере искусства - тезисе, разви​тие которого приводит прагматистов и Морриса к тому, что искусство не рассматривается в аспекте познания, ху​дожественного отражения действительности. Моррис не видит и не анализирует идеальную, отражательную сторону «значений» произведений искусства, рассматриваемых как знаки. Именно это и приводит его к упрощенному решению проблемы ценности (1) связи искусства и поведения человека, искусства и логики.

Моррис в «Значении и значимости» пишет, что он не стремится здесь доказывать, будто произведение искусства всегда знак, но, тем не менее,  аргументы против этой позиции не кажутся ему убеди​тельными. 

Выражение «быть знаком» может включать требование высказывать утверждение чего-либо. Но рисунок кентавра не «утверждает» (assert) существование кен​тавра. Он обнаруживает лишь некоторые черты, которые что-либо   должно иметь, чтобы быть названным «кентавром». В любом случае рисунок может значить (signify) и в этом смысле быть знаком, не указывая на что-либо. На основании сказанного Моррис делает выводть, что, по меньшей мере, неко​торые нерепрезентативные искусства «значат» и суть знаки в том смысле, что и рисунок кентавра – знаки», что  «произведение искусства - знак или по меньшей мере включает знаки внутри себя. А если этот вывод верен, продолжает Моррис, то эстетика - часть семиотики.

Нет оснований поэтому, делает вывод Моррис, не считать искусства языками. Эти языки частично зависят от  звукового языка, они менее адекватны, чем он, для некоторых целей логической коммуникации, но зато более эффективны для других целей.

В книге «Многообразие человеческих ценностей», обобщая экспериментальные данные, делает вывод о том, что ценности искусства могут изучаться в рамках логического метода, тем самым можно контролировать оценки.
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ПРИЛОЖЕНИЕ. 
ИСКУССТВО И ЛОГИКА
(антология)
Философы (логики, эстетики)о логике в искусстве.
История эстетики. Памятники мировой эстетической мысли.

Т. I-III, М., 1962-1967

Т.1
Аристотель

«Искусство есть состояние, которое всего достигает методически.

Искусство есть сила, достигающая [определенного] пути, то есть порядка.

Искусство есть путетворное (hodopoietice) состояние, то есть создающее нечто при помощи пути и метода» (140).

«В свою очередь, стоики утверждают, что добродетели суть некоторого рода искусства в отношении души, искусством же они называют систему выработанных постижений…

…искусства сами по себе должны быть допускаемы, как потому, что в них есть нечто достойное допущения, так и потому, что они состоят из постижений (cognitionibus) и нечто содержат в себе, установленное на основании разума (ratione) и метода (via)» (141).

«На этом основании вся природа художественна (artificiosa), потому что она как бы имеет некоторый путь и правило (sectam), которому следует. По отношению же к самому миру, все заключающему и все обнимающему в себе, она получает название у того же Зенона не только художественной, но прямо – художницы (artifex), попечительницы и промыслительницы всяких полезных благ. Но подробно тому как [отдельные области] природы своими семенами все рождают, выращивают, содержат, так природа [всего] мира имеет все произвольные движения, усилия и влечения, которые у греков называются hormai, причем она в такой же мере создает соответствующие этому действия, в какой и мы сами, которыми двигает душа и чувство. Следовательно, раз ум мира таков и потому справедливо может быть назван предвидением или провидением (у греков он называется pronoia), то он больше всего занят тем, чтобы прежде всего мир был как можно больше приспособлен к постоянному пребыванию, а затем, чтобы он ни в чем не испытывал нужды, больше же всего, чтобы в нем была исключительная красота и всяческое украшение» (141-142).

Гораций

«Знай же, художник, что нужны во всем простота и единство.

. . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . . .

Если кто выбрал предмет по себе, ни порядок, ни ясность

Не оставят его; выражение будет свободно.

Сила и прелесть порядка, я думаю в том, чтоб писатель

Знал, что где именно должно сказать…» (196)

«Каждой вещи прилично природой ей данное место» (197).

Плутарх

«Ведь по сущности дела безобразное никогда не может стать прекрасным» (207).

Августин

«Форма всякой красоты – единство» (266).

«Во всех искусствах нравится соответствие (convenientia)…» (267)

Фома Аквинский

«…духовная красота заключается в том, что поведение человека или его действие хорошо соразмерно с духовной ясностью разума (rationis claritas)» (291).

Индия
«…взгляды самого Махимабхатты сводились, в целом, к тому, что непосредственно не выраженное поэтическое содержание постигается путем логического вывода (anumana), который отличается от обычного силлогизма лишь тем, что такой вывод – не плод длительного рассуждения, а осознается немедленно, отчего и ощущается как наслаждение» (391).

Абхинавагупта

«Итак, раса есть чувство, состоящее в имитации чувства, присущего объекту имитации – Раме и т.д. И поскольку оно есть имитация, мы определяем его другим термином, а именно раса. Такое [имитированное] чувство становится объектом восприятия благодаря: 1) причинам, которые носят название возбудителей; 2) следствиям – симптомам и 3) настроениями, относящимся к категории сопутствующих обстоятельств.

Возбудители и т.д. возникают благодаря определенному усилию [со стороны актера] и потому искусственны, но не воспринимаются зрителем как таковые. Чувство воспринимается как присущее имитирующему субъекту, и восприятие его обусловлено вышеуказанными логическими признаками [возбудителями и т.д.].

Возбудители сообщаются содержанием поэтического произведения, симптомы – искусством актера, настроения – способностью актера искусственным путем вызвать собственные настроения и выражать их через соответствующие симптомы» (406, 407).

Леонардо да Винчи

«…жалок тот мастер, произведение которого опережает его суждение, тот мастер продвигается к совершенству искусства, произведения которого превзойдены суждением» (549).

Джордано Бруно

«…Гомер, в его собственном роде, не был поэтом, зависевшим от правил, но сам был причиной правил…

…Поэзия меньше всего рождается из правил, но, наоборот, правила происходят из поэзии; потому существует столько родов и видов истинных правил, сколько имеется родов и видов настоящих поэтов.

…В таком случае, кому же нужны правила Аристотеля?

Тем, кто не умеет, как это умели Гомер, Гесиод, Орфей и другие, сочинять стихи без правил Аристотеля…» (575).

Мишель Монтень

«…Когда я присматриваюсь к столь бесхитростным способам выражаться столь живо и глубоко, я не называю это «хорошо говорить», но называю «хорошо мыслить».

…Гораций никоим образом не довольствуется поверхностными, внешне красивыми выражениями, они предали бы его. Его взгляд яснее и проникает вещи насквозь; его ум обыскивает и перерывает весь запас слов и образов, чтобы облечься в них; и они ему нужны не обыденные, потому что не обыденны и творения его мысли.

…Использование и применение языка великими умами придает ему силу и ценность; они не столько обновляют язык, сколько, понуждая его нести более трудную и многообразную службу, раздвигают ему пределы, сообщают ему гибкость. Отнюдь не внося в него новых слов, они обогащают свои, придают им весомость, закрепляют за ними значение и устанавливают, как и когда их следует применять, приучают его к непривычным для него оборотам, но действуя мудро и проницательно» (639).

Т. II, М., 1964
Гоббс

«В хороших поэмах, будь то эпические или драматические, точно так же в сонетах, эпиграммах и других пьесах, требуются как суждение, так и фантазия, но фантазия должна больше выступать на первый план, так как эти роды поэзии нравятся своей экстравагантностью, но они не должны портить впечатления отсутствием рассудительности.

В хорошей истории должно выступить на первый план суждение, ибо высокое качество работы по истории состоит в ее методе, в ее истинности и в выборе действий, которые наиболее выгодно знать; фантазии здесь нет места, разве лишь в украшении стиля.

В похвальных речах и сатирах фантазия преобладает, так как задачей является не найти истину, а восхвалить или посрамить, что делается путем сопоставлений с благородным и низким. Способность суждения лишь подсказывает, какие обстоятельства делают какое-либо деяние похвальным или преступным» (85).

Берк
«Прежде чем оставить этот предмет, я не могу не остановиться на довольно широко распространенном мнении, будто бы вкус является самостоятельной способностью души, обособленной от способности суждения и воображения, своего рода инстинктом, благодаря которому мы воспринимаем некое произведение естественно, с первого взгляда, без предварительного размышления о его достоинствах и недостатках. В той мере, в какой дело касается воображения и страстей, оно действительно, я уверен, мало зависит от разума; но там, где речь идет о расположении, приличии, соответствии, короче, о том, в чем лучший вкус отличается от худшего, там, я убежден, действует рассудок и ничто иное» (99-100).

«…Всякий, я уверен, кто следит за ходом диспута по вопросам, не выходящим за пределы одного лишь чистого разума, не мог не заметить, с какой чрезвычайной быстротой проходит весь процесс доказательства, вскрываются основания, выставляются и опровергаются возражения, делаются выводы из посылок; почти с такой же скоростью действует и вкус. Но и здесь, по-видимому, действует не что иное, как обычный разум. Выискивать новые основания для каждого отдельного явления и бесполезно и в высшей степени противно философии» (100).

Юм

«Разумеется, никакие правила композиции не устанавливаются путем априорного рассуждения и не могут считаться абстрактными выводами разума...

Многие шедевры поэзии и даже красноречия основаны на лжи и вымысле, на гиперболах, метафорах и неправильном употреблении или искажении подлинного значения слов. Контролировать вспышки фантазии и сводить каждое выражение к геометрической истине и точности больше всего противоречило бы законам критики» (144).

«…каждый вид произведения, даже самого поэтического, есть не что иное, как цепь проблем и размышлений, не всегда, правда, самых верных и точных, но все же правдоподобных и внушающих доверие, хотя и приукрашенных фантазией» (152).

Хогарт

«Соответствие частей общему замыслу, ради которого создана каждая отдельная вещь, будь то в искусстве или в природе, должно быть рассмотрено нами прежде всего, так как оно имеет самое большое значение для красоты целого» (175).

«…единообразие. Оно оказывается в какой-то мере необходимым, когда нам надо дать представление об устойчивости в покое и движении» (178).

Рейнольдс
«В жизни, как и в искусстве, действует мудрость, которая, будучи далекой от того, чтобы противоречить чистому разуму, в то же время и не приравнивается к нему; она господствует над ним, она предшествует развитию его дедукций, находясь на границе с интуицией, она тотчас достигает желаемых результатов. Человек, обладающий этим свойством, чувствует и познает истину, несмотря на то, что он не всегда, быть может, дает себе в этом ясный отчет, ибо он не может вызвать в памяти и собрать весь материал, откуда берет начало его чувствование; может случиться, что большое количество наблюдений, очень сложных объектов, которые очень малы и зависят от очень пространной системы, соединяясь, формируют принцип, на основании которого и ведется суждение. С течением времени эти наблюдения забываются, но впечатление живет и делает свое дело.

Это впечатление является результатом опытов, собранных за всю нашу жизнь. Обычно они накопляются помимо нас – неизвестно где и когда. Но каким бы способом это ни достигалось, эта масса наблюдений должна превалировать над разумом; последний, будучи обращен лишь на какой-нибудь единый случай, рискует охватить только часть предмета. Если бы в каждом отдельном случае нам приходилось входить в теоретические дискуссии прежде, чем перейти к действию, жизнь остановилась бы и искусство стало бы немыслимым.

Таким образом, мое мнение таково, что наши первые мысли, то есть действие, производимое на наш ум окружающими нас предметами, которые мы видим впервые, никогда не должны забываться, и именно потому только, что они первые, необходимо их тщательно сохранять. […] Несправедливое недоверие к воображению и чувству, предпочтение узких, односторонних теорий и принципов, в которых ничто не исходит от природы воображения и от получаемых человеком впечатлений, - вот с чем я хочу бороться. Ведь именно в этих впечатлениях живут начала подлинного разума и, под видом глубокого чувство, - глубокие причины и основы вещей. Без сомнения, разум должен решать последним, но заметьте, что в этом последний момент решения он показывает нам, в какой степени он принадлежит чувству, чтобы быть услышанным.

Хотя я уже много раз говорил о той односторонней идее искусства, что ограничивает его пределами чистого подражания, тем не менее следует добавить, что намерение сделать из него лишь предмет опыта может так его ограничить, что будет совершенно исключена возможность применения науки, которая одна придает достоинство и открывает горизонты искусства. Отыскивать положительные основы науки – не значит ограничивать ее. Это уже в достаточной степени доказано успехом экспериментальной философии, и это отнюдь не против разума, а лишь против ложной системы суждений, основанной на одностороннем восприятии предметов» (186-187).

Декарт

«…убогий смысл произведения, непоследовательность пространной речи обманывают ожидания внимательных умов» (209).

Корнель

«Рассуждения о трех единствах – действия, времени и места
Я не отрицаю этим возможности ставить героя перед несколькими опасностями в трагедии и вводить несколько интриг или препятствий в комедию, лишь бы только одно из них необходимо влекло за собой другое» (222).

«…поэт должен…

всегда помнить, что все события должны иметь между собой такую связь, чтобы последствия вытекали из предшествовавших поступков и чтобы все имело своим источником протазис, заканчивающийся первым актом» (223).

«…Аристотель прямо говорит, что «все, происходящее в трагедии, должно вытекать по необходимости и по вероятию из того, что ему предшествовало» […] (224).

Монтескье

«Об удовольствиях порядка

Недостаточно показать нам большое количество предметов, необходимо показать их в известном порядке, ибо тогда мы вспоминаем о виденном, начинаем представлять то, что увидим, и бываем счастливы размахом своей мысли и своей проницательностью. Но когда нам показывают произведение, где нет порядка, мы чувствуем, как ежеминутно нарушается и тот порядок, который сами стремимся туда внести. Последовательность, созданная автором, и та, которую создаем мы, приводят в столкновение. Мы ничего не запоминаем, ничего не предвидим. Мы унижены разбродом своих мыслей и той пустотой, которая получается в результате, испытываем ненужное утомление и не в состоянии получить никакого удовольствия. Вот почему всегда следует упорядочить даже самый беспорядок, если цель заключается не в том, чтобы его показать или выразить. Так, живописцы располагают группами изображаемые фигуры, в частности, баталисты помещают на переднем плане картины ясно выделяющиеся фигуры, а на заднем плане, в глубине, дают хаотическое смешение предметов и тел» (275).

Вольтер

«О воображении

Очень важно отметить, что способность получать идеи, удерживать их и сочетать принадлежит к числу явлений, причины которых мы не можем себе объяснить. Эти невидимые пружины нашего существа созданы руками природы, а не человека» (288).

Гельвеций

«Ум никогда не может отгадать языка чувства» (362).

«Глава XVI. О законе привычного (coutumite)

Идеи, образы, чувства: все в книге должно подготовлять одно другое и подводить одно к другому

Фальшивый сам по себе образ не будет мне нравиться. Если художник нарисует на морской глади цветник из роз, то это сочетание двух несвязных в природе образов будет мне неприятно. Мое воображение не представляет себе, на чем держатся корни этих роз; я не понимаю, какая сила поддерживает их стебель.

Но и правдивый сам по себе образ мне тоже не нравится, когда он не на месте, когда ничто не подводит к нему и не подготовляет его восприятие. Часто забывают, что в хороших произведениях почти всякая красота связана с условиями места. Возьмем для примера быстрое чередование различных правдивых картин. Вообще подобная смена приятна, ибо она вызывает в нас сильные ощущения. Однако чтобы дать этот эффект, она должна быть, кроме того, умело подготовленной.

Сказанное мною об образах можно применить и к чувствам. Для того чтобы они производили на сцене сильное впечатление, нужно, чтобы к ним нас искусно подвели и подготовили; чувство, которым я наделяю какой-нибудь персонаж, должно абсолютно подходить именно к тому положению, в какое я его ставлю, именно к той страсти, которой я одушевляю его» (370, 371).

Лейбниц
«Искусство и познание

…Познание есть не что иное, как восприятие связи и соответствия или противоположности и несоответствия между двумя нашими идеями – безразлично, воображаем ли мы, строим ли догадки или верим, всегда это так» (442).

Баумгартен

«Философия поэзии – это наука, направляющая эмоциональную речь к совершенству. Так как в разговоре мы пользуемся теми представлениями, которые сообщаем [другим], то философия поэзии предполагает у поэта более низкую [познавательную] способность – чувственную способность. При чувственном познании вещей ей следовало бы, бесспорно, руководствоваться логикой в более общем смысле. Но кто знаком с нашей логикой, тот не может не знать, сколь необработанным является это поле. Что же дальше? Поэтому, если бы логика, которая и так замыкается в тесные рамки, также еще благодаря данному ей определению вгонялась в эти рамки, рассматривалась ли бы она в качестве науки о философском познавательной способностью при познании истины? Ибо тогда была бы дана возможность философам не без громадной пользы проникать низшие познавательные способности, заостряться и применяться более благоприятным образом на благо мира. Так как психология дает надежные основания, то никто из нас не сомневается, что может быть наука, которая направляет низшую познавательную способность, или наука о чувственном познавании чего-нибудь.

§ CXVI. Когда существует определение, можно легко придумать необходимый для него термин.
…(постигаемое умом) – это познаваемое высшей способностью, объект логики: …(чувственно воспринимаемые знаки чувственного) – объект эстетики» (451-452).

«…что наше искусство поддается доказательству, подтвердит опыт, и это ясно a priori, ибо психология и др. науки снабжают его достоверными принципами; а что оно заслуживает быть поднятым до уровня науки…

Прирожденному эстетику помогает более полная теория, более одобряемая авторитетом разума, более точная, менее смутная, более достоверная, менее шаткая» (454).

«§ 13. Наша эстетика, как и ее старшая сестра логика, разделяется, во-первых, на теоретическую; и, во-вторых, на практическую, прикладную, специальную» (455).

Гердер

«…С самого раннего детства мы привыкаем к мышлению, к самым разнообразным видам мышления, причем ко всем вперемежку, так что, как это всегда бывает с привычками, мы и тут, в конце концов, лишь с трудом подмечаем и различаем те отдельные действия, которые мы привычно выполняем. С первых же дней нашей жизни мы мыслим, выносим суждения, строим заключения, и все это вперемежку, вместе, то и другое – рядом. В результате все это сбивается в общий клубок или, точнее сказать, отдельные жилки так сплетаются в единую ткань, что, если не выделить их, глаз и впрямь может обмануться, приняв их все вместе за нерасчлененное целое. Мы привычно и уверенно выносим суждения, строим заключения, а кажется нам, что мы непосредственно ощущаем. Мы опускаем какие-то звенья, и заключение выглядит простым суждением» (549).

«…Софокл не думал о правилах Аристотеля, но разве в нем самом не заключен весь Аристотель и еще сверх того?» (557).

«…не Риделю, повторяющему все ошибки Баумгартена, не обладая ни одним из его достоинств. «Словно бы, - заявляет он, - красоту можно определить логически как истину». Словно бы, - скажу я в ответ, - так уж нелепо звучит подобное утверждение? Словно бы красота, которую я ощутил, чьи явления я исследую в них самих и в моем ощущении, не приближается по своей отчетливости к истине? Словно бы создание подобного рода отчетливости не являлось целью эстетики? А разве эта наука не призвана логически определить красоту, это проявление истины? Я полагаю, что в этом и заключается ее задача, и не вижу здесь ничего нелепого!» (558).

«Если в качестве предмета исследования избрать способность нашей души ощущать прекрасное и исполненные красоты творения искусства, мы получим подлинно великую философию, теорию чувственных восприятий, логику воображения и поэтического творчества, анализ остроумия и острословия, чувственных суждений и памяти; исследование прекрасного, где бы оно ни обнаружилось – в искусстве и науке, в телах и душах, - это и есть эстетика или, если хотите, философия изящного вкуса» (560).

«…природная способность ощущать прекрасное, та одаренность, которая путем упражнения превратилась во вторую натуру, - как она действует?

…природная эстетика не может быть ни создана, ни возмещена правилами, и была бы неразумно смешивать эти две столь бесконечно разнородные вещи» (561).

Ленц

«На одном из основных законов Аристотеля я еще остановиться […], это ужасный, пользующийся плачевной известностью закон трех единств. И что значат эти три единства? Разве это не одно единство, которое мы ищем в познании всех предметов, одно, дающее нам точку зрения, с которой мы можем охватить и обозреть целое?» (578).

«…Поэт и публика должны чувствовать единство, а не классифицировать» (579).

Т. 3, М., 1967
Кант

Из опубликованных посмертно материалов к курсу логики

«Целью всякого логического совершенства является: все свести к понятиям (к всеобщности), а им придать отчетливость.

Целью всякого эстетического совершенства является: все свести к созерцаниям, а им придать оживленность. Но в том и другом случае необходимы еще известный порядок и согласование по единой идее.

…Природа обозначает в прекрасном непринужденность; искусство – целенаправленность и упорядоченность» (75).

«Эстетическое должно иметь известное отношение к логическому; в его основе лежит определенная идея. […]

Логическое и эстетическое совершенство наносит друг другу ущерб ([то есть придают одно другому] сухость или поверхностность; претенциозная красота как будто стремится убедить в чем-то), однако также и поддерживают друг друга.

№ 1894. Подлинное эстетическое совершенство это то, которое вносит свой вклад в познание, то есть не ограничивается областью чувства, но заключает в себе нечто, делающее рассудочные понятия конкретными в виде созерцаний.

№ 1904. Логическое совершенство: в формальном отношении – отчетливость; в материальном – истина (посредством понятий).

Эстетическое совершенство: отчетливость и истинность созерцания.

…Красота составляет лишь часть познания, а именно чувственное представление понятия, не логически, in abstracto
, но конкретно (in concreto) эстетически.

№ 2377. Отчетливость – это ясность, усиленная в логическом отношении; оживленность – ясность, усиленная в эстетическом отношении.

№ 2378. Очевидно, связно, основательно.

Эстетическая отчетливость познания достигается посредством примеров, логическая отчетливость – посредством понятий» (76).

В. Гумбольдт

«Царство фантазии во всем противоположно царству реальности;

…всякое явление здесь существует в отдельности, само по себе и ни одно из них не зависит от другого как следствие или причина. Дело здесь не только в том, что подобная зависимость, по существу, никогда не могла бы наблюдаться, а могла бы лишь быть выведена путем умозаключения..» (142).

Вебер

«Но насколько иначе создает свои творения тот, у кого внутренний слух является судьей вещей, которые одновременно сочиняются и оцениваются. Это ухо души обладает чудесной способностью постигать звуковые образы, оно – божественная тайна, которая, принадлежа одной музыке, тем самым остается недоступной непосвященному.

Ибо оно одновременно слышит целые периоды и даже целые произведения, поначалу не заботясь о мелких неровностях и пробелах и оставляя их сглаживание и заполнение позднейшим размышлениям, когда будет время рассмотреть целое во всех его частях и по необходимости подправить его.

И это ухо требует целого, оно хочет сразу видеть всю звуковую фигуру, с тем чтобы и другой запомнил потом ее и, однажды увидев, отыскал среди хаоса […]» (361).

«…Художественное произведение, завершенное в себе самом, где исчезают, растворяясь друг в друге, доли и части родственных и вообще привлеченных к действию искусств, где они, в некотором смысле погибая, образуют новый мир» (362).

«…Следить за постепенным развитием страсти, за тонко и умело подготавливаемой кульминацией считается утомительным, скучным, а вследствие невнимания – непонятным» (363).

Гетнер

«Румор… продолжает: есть люди, которые, за исключением понятия и логических выводов из него, не могут представить себе иной духовной жизни и которым никогда не приходило в голову, что… искусство в самое средоточие святилища духовной жизни и творчества» (429).

И.Э. Кант. Соч. в 6 томах. Том 5, М., 1966

VI. О целесообразности природных форм как множества особенных систем

«То, что природа специфицирует себя в своих эмпирических законах так, как это необходимо для возможного опыта как системы эмпирического знания, – эта форма природы содержит логическую целесообразность, а именно целесообразность ее соответствия субъективным условиям способности суждения в отношении возможной связи эмпирических понятий в совокупности опыта» (121).

«…В отношении своих продуктов как агрегатов природа действует механически, только как природа; в отношении же них как систем, например в кристаллических образованиях, во всевозможных формах цветов или во внутреннем строении растений и животных, [она действует] технически, т.е. также как искусство» (121-122).

«Следовательно, эстетика рефлектирующей способности суждения составит часть критики этой способности, подобно тому как логика той же самой способности под именем телеологии составит другую ее часть. Но и в то и в другой сама природа рассматривается как техническая, т.е. как целесообразная в своих продуктах, в первом случае субъективно, в отношении одного только способа представления субъекта, во втором же случае как объективно целесообразная по отношению к возможности самого предмета. Далее мы увидим, что целесообразность форм в явлении есть красота, а способность судить о красоте – вкус» (157).

«Условие необходимости, которую предполагает суждение вкуса, есть идея общего чувства (Gemeinsinn)

…суждения вкуса (подобно познавательным суждениям… должны иметь субъективный принцип, который только через чувство, а не через понятия, но все же общезначимо определяет, что нравится и что не нравится. А такой принцип можно было бы рассматривать только как общее чувство, которое существенно отличается от обыденного рассудка» (242).

«Расположение познавательных сил к познанию вообще… также должно обладать всеобщей сообщаемостью… это расположение может быть определено только чувством (а не понятиями). Но так как само это расположение, а стало быть и чувство его (при данном представлении), должно иметь возможность быть сообщаемым всем, а всеобщая сообщаемость чувства предполагает общее чувство, то последнее можно допустить с полным основанием, причем для этого нет нужды опираться на психологические наблюдения; его должно признать в качестве необходимого условия всеобщей сообщаемости нашего познания, которая предполагается во всякой логике и в каждом принципе познания, за исключением скептического» (243-244).

«…суждение вкуса на самом деле таково – имеет двоякую, и притом логическую, особенность, а именно, во-первых, априорную общезначимость и все же не логическую всеобщность на основе понятий, а лишь всеобщность единичного суждения; во-вторых, необходимость (которая всегда должна покоиться на априорных основаниях), не зависящую, однако, от априорных доводов, представление о которых могло бы вынудить у всех одобрение, ожидаемое от каждого в суждении вкуса.

Только объяснение этих логических особенностей, которыми суждение вкуса отличается от всех познавательных суждений, – если мы здесь на первых порах отвлекаемся от всякого его содержания, т.е. от чувства удовольствия, и только сравниваем эстетическую форму с формой объективных суждений, как их предписывает логика, – будет достаточным для дедукции этой странной способности. Поэтому мы хотим прежде всего сделать наглядными эти характерные свойства вкуса, пояснив их примерами» (293).

«…красота не есть понятие об объекте, а суждение вкуса не есть познавательное суждение… Хотя с последним [обстоятельством] неизбежно связаны трудности, не свойственные логической способности суждения (так как в ней подводят под понятия, а в эстетической – под доступное лишь ощущению соотношение согласующихся между собой в представляемой форме объекта воображения и рассудка, где подведение легко может быть обманчивым), этим все же не умаляется правомерность притязания способности суждения…» (303-304).

«Я думаю, что эстетическую идею можно назвать необъяснимым представлением воображения» (363).

Гегель. Лекции по эстетике. Соч. т. XII, М., 1938

«Теперь художественное произведение сразу вызывает в нас не только непосредственное удовольствие, но и наше суждение, так как мы подвергаем суду нашего мыслительного рассмотрения его содержание, употребленные в нем изобразительные средства и соответствие или несоответствие обоих друг другу. Наука об искусстве является поэтому в наше время еще более настоятельной потребностью, чем в те эпохи, в которые искусство само по себе, единственно только как искусство, уже доставляло полное удовлетворение. В наше время искусство приглашает нас подвергать его мыслительному рассмотрению и делать это притом не с целью стимулировать художественное творчество, а с тем, чтобы научно познать, что такое искусство.

Поскольку объективная необходимость предмета состоит по существу в его логико-метафизической природе, можно и даже должно при изолированном рассмотрении искусства несколько отступить от научной строгости, ибо в искусстве имеется много предпосылок, касающихся частью самого содержания, частью его материала и стихии, в силу которых искусство вместе с тем всегда граничит со случайностью. Поэтому мы должны выдвигать аспект необходимости его оформления лишь в отношении существенного, внутреннего поступательного движения его содержания и выразительных средств» (12-13).

«…мышление как раз и составляет наивнутреннейшую, существенную природу духа. Если только дух подлинно присутствует в этом мыслительном сознании себя и своих продуктов, то сколько бы ни было в них свободы и произвола, он все-таки ведет себя соответственно своей существенной природе. Искусство же и его создания как проистекшие из духа и порожденные им, сами носят духовный характер, хотя даваемое искусством изображение воспринимает в себя чувственную видимость и пропитывает чувственное духом. В этом отношении искусство уже ближе к духу и его мышлению, чем лишь внешняя, бездуховная природа. В лице произведений искусства он имеет дело лишь со своим достоянием, и хотя создания искусства представляют собою не мысль и понятие, а развертывание понятия из самого себя, самоотчуждение понятия и его направленность к чувственному, то все же мощь мыслящего духа заключается в том, что он не только постигает самого себя в своей специфической форме, в мышлении, но также снова узнает себя в своем отчуждении, в своей направленности к чувству и чувственности, постигает себя в своем ином, превращая отчужденное в мысли и возвращаясь, таким образом к себе.

…художественное произведение, в котором мысль отчуждается от самой себя, также входит в область постигающей мысли, и дух, подчиняя себя требованиям научного рассмотрения, удовлетворяет этим лишь потребность своей наисобственнейшей природы. Так как его сущностью и понятием является мышление, то он в конце концов испытывает полное удовлетворение лишь после того, как он пропитает мыслью все продукты своей деятельности и только таким образом впервые сделает их своими собственными…» (14).

«…художественное творчество не представляет собою формальной деятельности согласно данным определенным указаниям, а оно в качестве деятельности должно черпать из своего собственного богатства и ставить перед духовным взором совершенно другое, более богатое содержание, совершенно другие, более широкого охвата индивидуальные создания, чем те создания, которые могут быть предусмотрены правилами. В самом лучше случае эти правила, поскольку в них на самом деле содержится нечто определенное и, следовательно, практически полезное, могут доставлять указания, применимые лишь к совершенно внешним сторонам художественного творчества» (28).

«…Творчество фантазии, напротив, носит наряду с интеллектуальными чертами также и характер инстинктообразной деятельности…» (44).

Гегель. Лекции по эстетики. Соч. т. XIV, М., 1958

«…не представление как таковое, но художественная фантазия делает содержание поэтическим – а именно, когда фантазия берет его так, что вместо того, чтобы стоять перед нами в виде архитектурной, скульптурно-пластической и живописной формы или звучать музыкальными тонами, содержание сообщается в речи, в словах и в их красивых сочетаниях в отношении языка.

Ближайшее неизбежное требование, с одной стороны, ограничивается тем, что созерцание не усваивается в связях рассудочного или спекулятивного мышления, но в форме бессловесного чувства...» (162-163).

«…при сложении стихов надлежит неустанно иметь в виду, что ее творения должны быть известны духу только через словесное сообщение. И все же вся связь здесь видоизменяется» (163).

«…философская дедукция, действительно, созидает необходимость и реальность особенного; через диалектическое его упразднение дедукция эта, однако, выразительно доказывает, опять-таки, у всего особенного, что оно находит свою истинность и свое постоянство лишь в конкретном единстве. Между тем поэзия не идет в сторону такого преднамеренного обнаружения; согласованное единство, правда, должно быть налицо в любом из ее произведений и должно быть деятельно, как животворящее начало целого также во всем единичном, но эта наличность остается чем-то внутренне в себе данным благодаря искусству…» (179).

«…поэзия расчленяет конкретное бытие отчасти по его отличительным признакам и возводит в форму абстрактной всеобщности, отчасти идет по пути рассудочных связей и синтезов этих абстракций; на самом же деле представление бывает поэтическим лишь потому, что оно удерживает еще эти крайние элементы в нерасчлененном опосредствовании и благодаря этому может сохранять надлежащую середину между обычным созерцанием и мышлением» (194).

«…представление существенно отличается от мышления тем, что оно допускает, чтобы отдельные представления стояли рядом без всякой связи, между тем как мышление требует и вносит взаимную зависимость определений, взаимную связь, последовательность суждений, выводов и т.д., представление действует способом чувственного созерцания, откуда оно и исходит. Поэтому, если поэтическое представление в своих художественных произведениях делает неизбежным внутреннее единство всего особого, все же единение может остаться скрытым благодаря бессвязности, от которой элемент представления вообще не может избавиться и тем самым сделать поэзию способной к изображению содержания в органически живой образности отдельных сторон и частей с мнимой самостоятельностью. При этом у поэзии остается возможность то вовлечь избранное содержание больше в сферу мысли, то во внешнюю область явления и поэтому не исключать из себя ни возвышеннейшей спекулятивной мысли философии, ни внешнего природного бытия, если только мысли не излагаются в виде рассуждения или научной дедукции, или же внешнее бытие проходит мимо нас в своей лишенной смысла наличности…» (223).

Иоганн Вольфганг Гёте

Избранные философские произведения. М., 1964

«Правда, согласно различному складу людей и вопросы бывают весьма различны.

Чтобы сколько-нибудь ориентироваться в этих различных родах, разделим их на:

пользующихся,

познающих,

созерцающих и

объемлющих.

…Объемлющие, которых можно было бы назвать в более гордом смысле созидающими, проявляются в высшей степени продуктивно; тем именно, что они исходят из идеи, они уже высказывают единство целого…»

«Пример драматического поэта» (99).

«Но вот в мои руки попала «Критика способности суждения», и ей я обязан в высшей степени радостной эпохой моей жизни» (213).

«…Меня радовало, что поэтическое искусство и сравнительное естествознание находятся в столь близком родстве, подчиненные одной и той же способности суждения» (214).

«…Фантазия оформляет или находит образы для идей разума…

Но если фантазия оказывает такие услуги трем сестрам-способностям, то сама она впервые вводится этими милыми родственницами в царство истины и действительности. Чувственность предлагает ей резко очерченные, определенные образы, рассудок упорядочивает ее продуктивную силу, разум же дает ей полную уверенность в том, что она не сводится к игре грезами, а обоснована на идеях.

…одна способность нуждается в другой и все должны помогать друг другу» (220-221).

«Так человек, рожденный и развившийся для так называемых точных наук, с высоты своего рассудка-разума нелегко поймет, что может существовать такое точная чувственная фантазия, без которой собственно немыслимо никакое искусство» (286).

«В основе языка лежит, правда, рассудочная и разумная способность человека» (291).

«…в науке все основано на содержании, ценности и действенности выдвинутого основного положения и на чистоте намерения. Мы также убеждены, что это великое требование должно иметь место не только в математических вопросах, но повсюду, как в науках и искусствах, так и в жизни.

Никогда не хватит повторять: поэт, как и художник, с самого начала должен подметить, такого ли рода тот предмет, обрабатывать который он собирается, что из него может развиться многообразное, совершенное, удовлетворяющее произведение. Если это упущено, то все прочее старание бесполезно: размер и рифма, штрих кисти и удар резца потрачены напрасно; и если даже мастерское исполнение может на несколько мгновений подкупить воодушевленного зрителя, то все же вскоре он ощутит то бездушное, чем страдает все фальшивое.

Таким образом, как в художественной, так и в естественно-научной, а также в математической обработке все зависит от лежащей в ее основе истины, развитие которой не так легко обнаруживается в спекуляции, как в практике, ибо последняя есть пробный камень того, что духом воспринято, что внутренним чувством считается истинным» (293).

«Composition также неудачное слово, механически родственное предыдущему механическому. Французы ввели его в наше искусствоведение с тех пор, как они начали думать и писать об искусстве; ведь говорится: живописец компонирует свои картины; музыкант даже раз навсегда называется композитором, и все же, если оба хотят заслужить настоящее название художника, то они не составляют из частей свои произведения, но развивают какой-нибудь живущий внутри них образ, более высокое созвучие в согласии с требованиями природы и искусства» (310-311).

«Как раз то, что необразованным людям представляется в художественном произведении природой, есть не природа (извне), а человек (природа изнутри)».

«Ищите в самих себе и вы найдете все» (341).

«…в свободной воле нельзя быть так же уверенным, как в самостоятельном акте. Последний сам себя делает, воля же делается. Чтобы стать совершенной и действовать, она в морали должна подчиниться совести, которая не ошибается, в искусстве же – правилу, которое нигде не выражено. Совесть не нуждается в родословной, с нею все уже дано, она имеет дело только с собственным внутренним миром. Гений тоже не нуждался бы в правиле, довлел бы себе, сам бы давал себе правило. Но так как он действует наружу, он многообразно обусловлен материалом и временем, причем оба неизбежно спутывают его. Вот почему все, что является искусством, – управление и стихотворение, статуя и картина – кажется таким причудливым и неуверенным» (359).

«Я почти и сам начинаю верить, что, быть может, одной поэзии удалось бы выразить такие тайны, которые в прозе обыкновенно кажутся абсурдом, так как их можно выразить только в противоречиях, неприемлемых для человеческого рассудка» (361).

Современная книга по эстетике. М., 1957

Жак Маритен

«Если красота дает наслаждение разуму, то это потому, что красота представляется разуму, по существу, как некоторое превосходство или совершенство в пропорции вещей. Отсюда те три условия, которые для нее определяет св. Фома: целостность, ибо разум любит бытие; пропорциональность, ибо разум любит порядок и любит единство; наконец, и главным образом, яркость и ясность, ибо разум любит свет и вразумительность.

…всякий порядок, всякая пропорция являются произведениями разума» (86).

Герберт Рид

«Мы можем позволить себе сделать вывод, что в природе нет формы, которая не была бы обусловлена действием механических законов, побуждающих ее к развитию. Темпы роста, основной материал, функция или применение могут варьироваться, но физические законы остаются одними и теми же. «Силы, которые создают шарообразную форму, цилиндр или эллипсоид, вчера были те же самые, что будут и завтра. Сегодня снежинки такие же, какими они были, когда выпал первый снег» (д’Арси Томпсон). Этим силам мы обязаны не только разнообразием, но также и тем, что может быть названо логикой формы. А из логики формы развивается чувство красоты» (102).

«…все произведения искусства подчиняются в некоторой степени структурным законам, которые характерны для физического мира…» (109).

«…Фактически в опыте мышления посылки появляются только тогда, когда вывод становится доказанным.

…Если вывод сделан, он есть вывод о движении предвосхищения и накопления, он является выводом, который наконец достигает завершения. «Вывод» не является обособленным и независимым, он является завершением движения.

Значит, опыт мышления  имеет свое собственное эстетическое качество. Он отличается от тех видов опыта, которые признаются эстетическими только по своему материалу. Материал изящного искусства состоит из качеств; материалом опыта, содержащего интеллектуальное заключение, служат знаки или символы, не имеющие никакого собственного внутреннего качества, но установленные для вещей, которые в другом опыте могут быть качественно испытаны. Отличие огромное. Оно служит причиной того, почему строго интеллектуальное искусство никогда не будет популярным, как популярная музыка. Тем не менее опыт сам обладает удовлетворяющим эмоциональным качеством вследствие обладания внутренним единством и полнотой, достигнутыми посредством систематизированного и организованного движения. Эта художественная структура может быть непосредственно воспринята, и постольку она является эстетической. Более важно то, что не только это качество выступает основным мотивом в предпринятой интеллектуальной деятельности и сохраняет ее на должном уровне, но и то, что никакая интеллектуальная деятельность не является единой (не является опытом), если она не завершается этим качеством. Без него мышление не убедительно. Короче, эстетика не может быть отчетливо отграничена от интеллектуального опыта, поскольку последний должен носить отпечаток эстетического, чтобы быть завершенным» (137-138).

«Поскольку восприятие связи между тем, что сделано, и тем, что испытано, составляет деятельность разума и поскольку художник контролирует себя в процессе своей работы своим пониманием связи между тем, что он уже сделал, и тем, что он должен сделать в дальнейшем, постольку является абсурдным представление о том, что художник не мыслит так целенаправленно и глубоко, как ученый. Живописец должен сознательно испытывать действие каждого мазка кисти или же он не будет отдавать себе полный отчет в том, что он делает и на что направлена его работа. Более того, он должен видеть каждую отдельную связь действия и испытываемого чувства в отношении к тому целому, которое он намеревается создать.

Чтобы понять такие отношения, нужно мыслить, и такого рода мышление является одним из наиболее напряженных способов мышления. Различие между картинами разных художников обязано в такой же степени различиям в способности передавать мысль, как и различиям в чувствительности к оттенкам цвета и различиям в мастерстве исполнения. В отношении основного качества картин различие зависит больше от качества интеллекта, основанного в своем действии на восприятии связей, чем от чего-то еще, хотя, конечно, интеллект не может быть отделен от непосредственной восприимчивости и связан с мастерством, хотя и более отдаленно.

Любая идея, игнорирующая роль интеллекта в создании произведений искусства, основана на отождествлении мышления с использованием какого-либо одного особого рода материала, буквенных знаков и слов. Мыслить эффективно через отношения качеств – это такое же строгое требование к мышлению, как мыслить символами, словесными и математическими. Действительно, поскольку словами легко манипулировать механически, создание подлинного произведения искусства, вероятно, потребует больших умственных способностей, чем это необходимо для большинства так называемых духовных процессов, имеющих место у тех, кто с гордостью называет себя «мыслящими»» (146).

«…В интеллектуальном опыте результат имеет ценность сам по себе. Он может быть получен в виде формулы, или «истины», и может быть использован совершенно самостоятельно как фактор или руководящий принцип в других исследованиях. В произведении искусства нет такого единого самостоятельного депозита. Цель, предел имеют значение не сами по себе, а как объединение частей. Они не имеют другого существования» (157).

«Гравер, художник, писатель находятся в процессе завершения в каждый период своей работы. Они должны на каждом этапе останавливаться и подытоживать то, что раньше было сделано как целое, и с учетом всего, что делается. Иначе не будет постоянства и никакой уверенности в его последовательных действиях. Ряд действий в ритме опыта создает разнообразие и движение, они спасают работу от монотонности и повторений. Переживания представляются соответственными элементами в ритме и обеспечивают единство; они предохраняют работу от бесцельности простой последовательности возбуждений» (158).

Бенедетто Кроче

«…оправдание алогического характера искусства является, как я сказал, самым трудным и важным из отрицаний, включаемых в формулу «искусство есть интуиция» (166).

 Герберт Рид

«…Наслаждение, доставляемое произведением искусства, вероятно, очень сложно в своих действиях, но одна вещь для Фрейда несомненна: технические приемы поэта или художника являются некоторым образом средством разрушения барьеров между индивидуальными ego, такое, какое мы находим типичным для недифференцированной жизни первобытных людей – жизни, в которой мир фантазии еще не стал нереальным миром» (201).

«Совсем недавно Фрейд разработал свою анатомию психической личности… мы должны рассматривать индивида как существо, имеющее три уровня, или ступени, сознания, называемые ego, super-ego и id. Id представляет «скрытую недосягаемую часть нашей личности…

…Законы логики, прежде всего закон противоречия, не распространяются на процессы, происходящие в id» (202).

«…id не знает никаких ценностей… ego… ставит между желанием и действием замедленный фактор мышления, в течение которого оно использует остатки опыта, откладывающиеся в памяти» (203).

Кристофер Кодуэлл

«…поэзия в своем использовании языка постоянно искажает и отрицает структуру реальности, чтобы возвысить структуру я. Посредством ритма, созвучия или аллитерации она сочетает вместе слова, которые не имеют разумной связи, то есть не связанные через посредство мира внешней реальности. Она разбивает слова на строки произвольного размера, пересекая их логические конструкции. Она расчленяет их ассоциации, полученные из мира внешней реальности, посредством инверсии и целого ряда искусственного выделения и противопоставления» (211).

«…символы в воображении ценятся непосредственно за их аффективное содержание, а не за то, что они символизируют последовательно мнимый мир, в котором мы сначала ориентируемся. Значит непоследовательность воображения соответствует «нелогичному» ритму и ассонансу поэзии» (222).

А. А. Ричардс

«Привлекательность магических воззрений менее всего зависела от степени действительной власти над природой, которую они давали.

…мир, отраженный в них, мог быть эмоционально управляем, а также тот простор, который предоставлялся ими для любви и ненависти, для страха, надежды и отчаяния. Эти воззрения придавали жизни форм определенность и согласованность, которые не могли быть обеспечены так легко другими средствами» (323).

«Задача поэта… внести порядок и согласованность и тем самым свободу в сгусток переживаний… Средства, какими слова достигают такой цели, многочисленны и разнообразны. Разработка их является задачей психологии» (326).

«…попытка трактовать «поэтическую истину» по образцу общих «теорий связи» вполне естественна для некоторых школ логиков, но она непригодна, так как эти логики находятся с самого начала на ложном пути» (327-328).

«…При поэтическом подходе соответственные следствия не являются логичными или достигаются благодаря частичному ослаблению логики. Логика совершенно не участвует в этом, за малым исключением. Это такие последствия, которые возникают вследствие нашей эмоциональной организации. То, как принимается псевдоутверждение, целико можно объяснить его воздействие на наши чувства, на наше отношение. Логика, если она вообще присутствует в этом, подчинена, как слуга, нашей эмоциональной реакции.

…Псевдоутверждение в том смысле, как я употребляю этот термин, не обязательно ложно во всех отношения. Это лишь форма употребления слов, научная точность или неточность которых несущественна для той цели, которую мы в данный момент преследуем.

Слово «логика» в этой статье, конечно, употребляется в ограниченном, условном или популярном смысле» (328).

Чарльз У. Моррис

«…В настоящее время принято считать, что есть три первичные формы изложения (научная, эстетическая и технологическая) и что все остальные формы вторичны, то есть являются функцией этих первичных форм.

…Логики по большей части уделяли внимание исключительно языку науки…» (340).

«…Искусство – язык для передачи ценностей.

Если такова функция искусства, то подробное рассмотрение должно было бы показать, что эстетическая форма изложения – это специализированный язык для адекватного выполнения этой функции. …Так как целью не является предсказание, потребность в постоянстве или непротиворечивости принимает особую форму: компоненты общей структуры символов должны быть таковы, чтобы создать цельное образное изображение с помощью ценностей, о которых идет речь, и это постоянство в воспроизведении ценности может даже повлечь такие комбинации символов, которые логик для научной формы изложения счел бы противоречивыми» (343-344).

Де Витт Г. Паркер

«Я постараюсь свести общие характерные особенности эстетической формы к их простейшим принципам, надеясь выявить элементы того, что может быть названо логикой эстетической формы. Этих принципов, по-моему, совсем немного, собственно не больше шести: принцип органического единства, или единство многообразия, как его называют; принцип темы; принцип тематической вариации; равновесия; принципы иерархии и эволюции» (384).

«Древний закон органического единства есть верховный принцип эстетической формы; все остальные принципы служат ему, первый из них я назвал бы принципом темы. Он отвечает «доминирующему характеру», или idee mere Тэна
. В каждом сложном произведении искусства имеется какая-нибудь одна (но может быть и несколько) преобладающая форма, тон, линия, методический замысел или значение, в котором сконцентрирована характерная ценность целого. Он содержит в себе произведение в миниатюре, представляет его, дает ключ к нашему восприятию и пониманию этого произведения» (386-387).

«…принципом является тематическая вариация. …Простейший тип тематической вариации – это возврат к теме, как к замыслу, построенному на повторении» (387).

«Следующим принципом эстетической формы является равновесие. Равновесие – это равенство противоположных или контрастирующих элементов. …Противопоставление или контраст сопутствуют уравновешиванию. …Не всякий оттенок синего будет уравновешиваться любым желтым тоном; насыщенность синего должна соответствовать насыщенности желтого, легкой поверхностный оттенок синего никогда не может уравновесить насыщенный желтый тон» (388-389).

«…самое существенное в равновесии – это равенство противопоставляемых ценностей…» (389).

«Последний тип единства я называю эволюцией. Под ним я подразумеваю единство процесса, когда предшествующие части определяют последующие, и все вместе они создают цельное значение» (391-392).

«…Наиболее тесно связанную с эволюцией форму представляет собой ритм; но различие эволюции и ритма легко уловимо. Ибо в ритме, если только он не сочетается с эволюцией, нет ясно выраженного развития, нет движения к цели. Ритм – это повторение и равновесие систолы и диастолы, без возрастания от фазы к фазе» (392).

«Надо различать два разных типа эволюционного единства – драматический и недраматический. В драматическом типе есть элемент все затмевающего значения – кульминационный пункт или цель; в другом типе этот элемент отсутствует» (393).

«…манера разработки содержания различна. В одном случае это достигается через повторение основного содержания в новых формах; в другом – через реализацию какой-либо одной доминирующей идеи, которая пронизывает все произведение и с уже данной идеи и разрабатываем ее путем повторений; в другом – у нас нет сначала четкой идеи, а есть только смутная, и нам приходится ее развивать шаг за шагом. Первый метод может быть назван аналитическим, второй – синтетическим» (394).

«Принцип иерархии является не столько видом органического единства, подобно тематической вариации, равновесию и эволюции, сколько разновидностью организации элементов в каждом из этих видов» (395).

Д. У. Готшальк

«…самые общеизвестные из всех типовых схем – это традиционные формы, происхождение которых зачастую остается невыясненным и которые используются одинаково многими художниками в их произведениях. Примером могут служить сонет и баллада, менуэт и мазурка, соната и фуга, пассакалья и рондо, ордера в греческой архитектуре, каноны греческой скульптуры, формальные условности византийской или японской живописи» (398).

Вильгельм Воррингер

«Если мы примем во внимание это положение, которое сводит до минимума ту роль, какую играл геометрический стиль у народов передовой культуры, то столкнемся с таким фактом: совершеннейший в своей закономерности стиль, стиль высшей абстракции, строжайшего исключения жизни, свойственен народам на их примитивной культурной ступени. Таким образом,  должна существовать причинная взаимосвязь между примитивной культурой и высшей, наиболее упорядоченной формой искусства» (470).

М. Бунге. Интуиция и наука. М., 1967
«…Интеллектуальная интуиция Декарта, Лейбница и Спинозы есть лишь быстрое умозаключение, настолько стремительное, что его опосредствованный и научный характер обычно не осознается» (36).

«…Интуиция – коллекция хлама, куда мы сваливаем все интеллектуальные механизмы, о которых не знаем, как их проанализировать, или даже как их точно назвать, либо такие, анализ или наименование которых нас не интересует.

К наиболее частым словоупотреблениям термина «интуиция» в современной научной литературе относятся: быстрое восприятие, воображение, сокращенное аргументирование и здравое суждение» (93-94).

«Интуиция как восприятие
1. Быстрое отождествление предмета, явления или знака» (94).

«2. Ясное понимание значения и (или) взаимоотношений последовательности знаков (например, текста или диаграммы)» (95).

«3. Способность интерпретации: легкость, с которой осуществляется правильная интерпретация условных знаков» (96).

«…Создание гипотез, изобретение техники и придумывание экспериментов – явные случаи творческих процессов, или, если предпочитаете, интуитивных действий, противополагаемых «механическим» операциям
. Процессы эти не чисто логические. Одна логика никого не способна привести к новым идеям, как одна грамматика никого не способна вдохновить на создание поэмы, а теория гармонии – на создание симфоний. Логика, грамматика и теория музыки дают нам возможность обнаруживать формальные ошибки и подходящие мысли, а также развивать последние, но они не поставляют нам «субстанцию» – счастливые идеи, новые точки зрения» (109).

«…новое порождается наблюдением, сравнением, проверкой, критикой и дедукцией. Никогда не бывало никакого нового знания, которое до некоторой степени не определялось бы знанием, ему предшествовавшим
, и не было бы логически с ним связано. (Вообще новое всегда вытекает из старого.)» (110)

«На протяжении творческого этапа на ум приходят те или иные предположения. Сначала обычно самые простые, оказывающиеся, разумеется, в конечном счете слишком простыми, чтобы быть адекватными. Их немедленно испытывают, то есть проверяют, удовлетворяют ли они основным пожеланиям.

…очередные догадки не обязательно образуют последовательность, монотонно приближающуюся к цели, – могут иметь место временные задержки и отступления. Этот процесс очень напоминает процесс творчества художника от выполнения первого чернового наброска до окончательной отделки. Но литераторы по каким-то непонятным причинам убеждены, по-видимому, что творчество может иметь место только в искусстве» (110-111).

«…процесс научного открытия ближе к последовательности проб и ошибок, чем к внезапному «проникновению в сущность», берущемуся неведомо откуда. «Озарения» в научной работе действительно случаются, но только скорей как происшествия в процессе рационального творчества, чем как ничем не обусловленные начальные импульсы.

Абсурдно полагать, будто в отношении изобретательности интуиция стоит выше логики» (112).

«В «Основах невро-психиатрии» Кобба находим следующее объяснение интуиции»: «Интуицию лучше всего моно определить как такое рассуждение, посылки и последовательность процесса которого забыты. Это крайний случай того, что имеет место в большинстве рассуждений»» (116).

«…Способность интуиции должна быть хорошо развита, и только чрезвычайной логичный интеллект способен достичь «синтетической апперцепции логического отношения.

Способность к синтезу, или общий взгляд, или обобщенное восприятие: способность синтезировать разнородные элементы, сочетать ранее разрозненные сведения в единое, или «гармоническое», целое, то есть в систему понятий
.

Способность к синтезу, которую не следует смешивать с неспособностью к анализу, характерна для людей интеллигентных и хорошо информированных, каков бы ни был их род занятий. Мы обнаруживаем ее у художника, так же как у государственного деятеля и у философа. Художник, компонуя в воображении ощущения и представления, создает из них некоторое организованное целое» (117).

«…Обобщенное восприятие – не замена анализа, но награда за кропотливый анализ.

Способность к синтезу, как и к ускоренному рассуждению, может совершенствоваться» (118).

«…«интуиция» обозначает виды восприятия (быстрое отождествление, ясное понимание и способность интерпретации), воображения (способность представления, искусство сравнения и творческое воображение), вывода умозаключений (ускоренное умозаключение), синтезирования (обобщающая точка зрения), понимания (здравый смысл) и оценки (фронезис)» (123).

А. А. Ивин. Основания логики оценок. МГУ, 1970

«…в последнее время сложился ряд новых разделов логики, связанных непосредственно не с математикой, а с проблемами иных наук, и в частности, с проблемами этики, теории права, политической экономии, социологии, философии и других гуманитарных наук. К числу этих разделов относится и логическая теория оценочного рассуждения» (4).

«Под логикой, или формальной логикой, мы понимаем науку, основным содержанием которой является теория формального вывода. Обоснованность вывода определяется его формой, исследование формы или структуры мысли дает логике возможность отделить необоснованные выводы от обоснованных и систематизировать последние.

Под логикой оценок, или формальной аксиологией, мы понимаем раздел логики, занимающийся анализом выводов, посылками или заключениями которых являются оценки. Исследуя форму этих выводов, логика оценок отделяет необоснованные выводы от обоснованных и систематизирует последние. Эта логика является, таким образом, приложением к рассуждениям, включающим оценки, идей и методов, применяемых обычно в формальной логике» (4-5).

«Построение логики оценок является предметом большого философского и методологического интереса. Знание законов, которым подчиняется моральное, правовое и иное рассуждение, содержащее оценки, сделает более ясными представления об объектах и методах наук, подобных теориям морали и права, окажет значительную помощь в их систематизации. Оно даст также возможность более конкретно и плодотворно бороться с распространенными в современной … философии утверждениями о алогичности или иррациональности оценочного рассуждения.

…мы покажем на примере работ Гуссерля и фон Райта, большое число разрозненных замечаний, касающихся логического поведения оценочных понятий. С другой стороны, логическое исследование этих понятий зависит от глубины предварительного неформального их изучения. Последнее должно представить достаточно ясную картину той области, которую намереваются формализовать. Содержательное исследование ценностей не безразлично поэтому для логической теории оценок» (5).

«…широкая распространенность мнения, что суждения о ценностях «аксилогичны» по своей природе и не могут успешно трактоваться с помощью научного метода и, в частности, метода формальной логики…

…формальнологическую теорию оценок можно без преувеличения назвать зарождающимся разделом формальной логики» (7).

«Имеется еще одна причина, объясняющая, почему в отличие от логики норм, столкнувшейся в своем развитии со сходными трудностями, логика оценок стала исследоваться только в последнее время. Эта причина состоит в кажущейся простоте формальных свойств таких оценочных понятий, как «лучшее», «хуже», «равноценно». Принято считать, что «лучше», подобно «больше», асимметрично и транзитивно и что «лучше» и «хуже», подобно «больше» и «меньше», являются конверсиями друг друга. Этими свойствами, как кажется на первый взгляд, исчерпываются формальные свойства указанных оценочных понятий, и то, что можно было бы назвать «логикой оценок», оказывается тривиальностью» (7-8).

«Согласно позднему Витгенштейну и его последователям, существующие методы формальной логики применимы лишь к искусственным языкам, имеющим ясные синтаксические и семантические правила, но непригодны в случае естественных языков с их аморфными правилами построения и придания значений выражениям…» (9).

«…в отличие от ценности, которая, как сказано, имеет только положительный знак (не моет быть «отрицательных ценностей»), оценка может быть как положительной, так и отрицательной. Я могу найти этот предмет (или его свойство) не полезным, а вредным, оценить этот поступок как плохой, безнравственный, осудить этот роман как пустой, бессодержательный, пошлый и т.п. Все такие суждения суть оценки» (13).

«Аристотель проводил также различие между теоретическим и практическим силлогизмами и утверждал, что если в случае теоретического рассуждения соединение двух посылок принуждает ум утверждать заключение, то принятие двух практических посылок ведет нас к действию. Практические посылки выступают в рассуждении в двух видах: добра и возможного, т.е. в этих посылках устанавливаются наши нужды, желания, обязанности, ценности, с одной стороны, и возможности, открытые для нас фактической ситуацией, с другой. Заключением практического силлогизма является действие» (16).

«Логика оценок является результатом применения идей и методов современной формальной логики к моральному, правовому, экономическому, политическому и т.п. рассуждению Хорошо известна роль, играемая формальной логикой в исследовании оснований математики. Естественно ожидать, что и в обосновании этики, теории права, экономики и других гуманитарных наук формальная логика будет играть со временем столь же важную роль» (18).

«Многие виды оценок стоят вне категории истины. Построение логической теории оценок этих видов означает выход логики за пределы выражений, имеющих истинностное значение. Понимание логики как науки о приемах получения истинных следствий из истинных посылок должно в связи с этим уступить место некоторой более широкой концепции логики. Обсуждение логиками этих и целого ряда иных общих проблем логики оценок не может не привлекать внимания философов» (19).

«Как абсолютные, так и сравнительные оценочные понятия образуют триплеты:

хорошо–безразлично–плохо

лучше–равноценно–хуже.

Это справедливо и для случая эстетических оценок, которые приписывают своим предметам эстетические ценности и обычно формулируются с помощью таких терминов, как «прекрасно», «безобразно», «имеет большую эстетическую ценность» и т.п. Триплеты абсолютных и сравнительных эстетических оценочных понятий таковы:

прекрасное–безразличное–безобразное

более эстетически ценное–имеющее такую же эстетическую ценность–менее эстетически ценное.

Можно предположить, что формальные свойства этих понятий не отличаются от соответствующих свойств таких понятий, как «хорошо», «плохо», «лучше», «хуже» и т.п.» (24-25).

«Употребление в эстетических оценках особых оценочных терминов, не используемых в оценках иных типов, можно объяснить желанием обозначить область, в которой производится оценивание. Слово «прекрасно» означает «эстетически хорошо», или «хорошо в эстетическом смысле». Или же, если область рассуждения подразумевается, просто «хорошо». Этот термин «хорошо» с точки зрения формальной логики ничем не отличается от слова «хорошо» в оценках других типов.

Предположение о полном или частичном совпадении формальных свойств «хорошего» и «прекрасного» не означает, конечно, что добро и красота тождественны и этика совпадает с эстетикой» (25).

«Начало дискуссии о возможности логики императивов положил датский философ Й. Йоргенсен [92]. Поставленная им проблема вошла в историю логики под именем «дилеммы Йоргенсена», данном ей А. Ростом. Существо ее в следующем. Логическое следование определяется в терминах истины. Императивы не обладают истинностным значением, поэтому они не могут следовать из других предложений и, значит, не могут быть заключениями логических выводов. Они не способны быть даже посылками таких выводов, так как и посылки должны иметь истинностное значение» (47).

«Имея в виду трудности в уяснении отношения оценок к истине и в определении обоснованности оценочного вывода, можно предлагать конструировать формальную теорию оценок, отвлекаясь от проблемы обоснованности оценочных умозаключений. Можно также постулировать наличие скрытого логического отношения между оценками и предложениями в логическом смысле и полагать, что решение проблемы обоснованности логики оценок будет найдено не на пути анализа философских и грамматических аспектов оценочного рассуждения, а путем подтверждения полезности конструируемых систем научной практикой» (50).

«…Э. Стениус … утверждает, что требование непротиворечивости системы норм имеет этическую, а не логическую природу. Система норм, не удовлетворяющая этому требованию, «противоречива» в том смысле, что она содержит нормы, одну из которых логически невозможно выполнить без нарушения другой. Такая система, по мысли Стениуса, «неразумна», но она не является «логически невозможной», утверждение о ее существовании не является логически противоречивым» (91).

«…из этого еще не следует, что формальная логика, исследующая структуру оценочного рассуждения, не должна требовать его непротиворечивости.

…непоследовательность и прямая противоречивость естественнонаучных теорий не рассматривается при этом как основание для отказа от требования их формальнологической непротиворечивости» (91).

«Мы приходим, таким образом, к заключению, что принципы аксиологической непротиворечивости являются истинами логики, а не этики» (92).

«…примером выражений, в случае которых трудно решить, являются они нормами или оценками, могут служить так называемые целевые нормы. Они говорят о том, что должно, может или не должно быть сделано для достижения определенного результата. Их следует отличать от утверждений о каузальных связях, о необходимых и достаточных условиях наступления чего-то, с одной стороны, и от условных или гипотетических норм, с другой. Пример целевой нормы: «если вы хотите, чтобы в комнате было тепло, держите окно закрытым»; пример утверждения о каузальной связи: «открытое окно достаточно для того, чтобы в комнате было холодно»; пример гипотетической нормы: «закрывайте окно всякий раз, когда в комнате становится холодно». Гипотетические нормы говорят о том, что должно, может или не должно быть сделано в некоторых обстоятельствах, указываемых в формулировке нормы. Для отличения гипотетических норм от целевых можно воспользоваться тем, что вторые могут выражаться не только предложениями с «если, то», но и предложениями с «потому, что» и «так как». Целевую норму «если вы не хотите опоздать, то выходите сейчас же, так как вы не хотите опоздать»; но выражение гипотетической нормы «если идет дождь, то закройте окно» предложением «закройте окно, потому что идет дождь» не является полным. Согласно исходной гипотетической норме окно должно быть закрыто не просто потому, что идет дождь, но и потому, что существует норма, связывающая закрытие окна с дождем. Основанием, в силу которого должна выполняться целевая норма, является желание достижения определенного результата; основанием следования гипотетической норме является само существование этой нормы» (174).

Б. В. Бирюков, В. Н. Тростников. Жар холодных числ и пафос и пафос бесстрастной логики. М., 1977
«…Шахматы часто справедливо сравнивают с искусством, и для этой древней игры придумали даже свою «музу» – Каиссу. Широко известны многочисленные попытки моделировать процесс шахматного мышления на машине.

Тезис кибернетики утверждает, что всякий детерминированный процесс, сущность которого можно объяснить человеку, потенциально осуществим машиной» (168).

«В конце своей жизни фон Нейман глубоко раздумывал над возможностями ЭВМ и автоматов в решении сложных задач, над «природой» вычислительной машины и человеческого мышления.

…Приведем соответствующие идеи фон Неймана в его собственном изложении…

«Нет сомнения в том, что любую отдельную фазу любой мыслимой формы поведения можно «полностью и однозначно» описать с помощью слов. Это описание может быть длинным, однако оно всегда возможно. Отрицать это означает примкнуть к разновидности логического мистицизма, от чего большинство из нас, несомненно, далеки. Имеется, однако, существенное ограничение, состоящее в том, что все сказанное применимо только к каждому элементу поведения, рассматриваемому в отдельности, но далеко не ясно, как все это применять ко всему комплексу поведения в целом»» (173).

«…У нас нет полной уверенности в том, что в этой области реальный объект не может являться простейшим описанием самого себя, то есть что всякая попытка описать его с помощью обычного словесного или формальнологического метода не приведет к чему-то более сложному, запутанному и трудновыполнимому…» (173-174).

«…Попытка приспособить логику для описания сложных систем, подобных мозгу, может, считал фон Нейман, привести к тому, что в ходе этого развития «логика будет вынуждена претерпеть метаморфозу и превратиться в неврологию в гораздо большей степени, чем неврология – в раздел логики»» (174).

«…Несомненно, долг писателей, артистов, кинорежиссеров и представителей других художественных профессий – учить людей переживать, чувствовать, учить полезному для личности и общества отношению к своим и чужим поступкам и т.д. И в такой же мере долг мыслителей, философов, ученых учить людей мыслить» (178).

«…Первые размышления о логике, как и длиннейший ряд последующих исследований, вовсе не были изучением объективно существующей реальности, называемой природой, – это было изучение вторичной, но объективной, не зависящей от воли отдельных людей и даже всех людей вместе, системы – отражающей системы»(182).
«…Логика, продолжая развивать и углублять свой формальный аппарат (который становится все более сложным, мощным и разнообразным), таким образом более решительно, чем ранее, обращается к учету свойств реального мышления»(186).
Д. И. Дубровский. Проблема идеального. М., 1983

«Резкое взаимопротивопоставление категорий идеального и психического, отрицание правомерности интерпретации идеального как психического в большинстве случаев имеет своим истоком трактовку идеального как сугубо логического.

…Поводом для радикального антипсихологизма служит обычно то, что логическое как всеобщее и необходимое действительно не зависит от текущих психических состояний индивида, выступает как нечто надличностное, обязательное для всякого  конкретного мыслительного процесса» (54).

«Несостоятельность редукции логического к психическому достаточно очевидна» (55).

«В каком смысле логические (и математические) формы независимы от психического? В том, что они являются отображениями объективно существующих отношений действительности и практической деятельности, закономерностей объективного мира и самого познающего мышления» (55).

«…логическая форма независима от психического, т.е. от текущих психических состояний человека, от его желаний, оценок, волевых устремлений, от его характера, темперамента, памяти и т.п. Она независима и в том отношении, что может существовать в отчужденном от человеческой психики виде, т.е. в виде системы графических знаков, в программе ЭВМ, в конструкции технического устройства. Ее независимость проявляется также в том, что будучи усвоенной индивидом в процессе учебы, распредмечивания культурных ценностей, она становится имманентным фактором его субъективной реальности и в качестве такового формирует, «регулирует» наличные мыслительные процессы.

Однако во всех отмеченных случаях независимость логического от психического носит относительный характер. Логическая форма (категория, принцип, правило) есть результат человеческого отражения. Всякая логическая форма есть форма мышления, форма познавательной деятельности и ее продукт» (55-56).

«То, что именуется логической формой, присуще мышлению, а не объективной действительности как таковой» (57).

«Логическая форма идеальна именно как форма актуального мышления, ибо мышление, по словам Ф. Энгельса, существует «только как индивидуальное мышление многих миллиардов прошедших, настоящих и будущих людей» [1, т. 20, с. 87]» (57-58).

«Не существует никакого надличностного и внеличностного мышления, оно исключительно личностно, хотя его логические формы, его нормативность имеют надличностный характер. Ведь человек есть социальное существо, и его мышление есть социальный акт, т.е. непременно обусловлено языком, интериоризованными культурными ценностями, включенностью в межличностные коммуникации; оно осуществляется в актах распредмечивания и опредмечивания. Последние с необходимостью придают процессу мышления определенную нормативность, ставят его конкретное содержание в общезначимые, социально (практически) апробированные формы, которые и являются логическими формами. Эти формы имманентны процессу мышления, хотя они постоянно навязываются ему как бы извне, ибо имеют свой социально-предметный (и социально-структурный) способ инобытия. Но такое материальное инобытие логических форм есть не что иное, как опредмеченность прошлых результатов мышления, воплощенных в определенной упорядоченности вещественных и энергетических компонентов. Это – результат объективации имманентно присущих мышлению логических форм» (58) .

«…Не только переживания чувственного удовольствия или «мимолетных» образов-воспоминаний, но и строго логическое движение мысли математика в ходе доказательства теоремы есть также психический процесс.

…категория психического охватывает познавательные и оценочные операции, реализуемые человеком» (60).

«…упрощенность логицистских моделей духовного, примитивность сциентистского сплющивания духовной целостности и многомерности в одном-единственном «измерении» – отражательно-логическом. Она создает условия для охвата в единой концепции всех основных «измерений» духовного, идеального – отражательно-познавательного, ценностно-экзистенциального и творчески-деятельного» (63).

«…Оригинальная мысль зарождается не в сфере внутренней речи (хотя и не без ее содействия) и «оповещает» о себе до того, как наступает ее первичное словесное оформление. Вспомним Фета:

Как беден наш язык! – Хочу и не могу

Не передать того ни другу, ни врагу,

Что буйствует в груди прозрачною волною.

Напрасно вечное томление сердец,

И клонит голову маститую мудрец

Пред этой ложью роковою [221, с. 229].

Выражение поэтической мысли особенно ярко обнаруживает две системы координат нашей субъективности – речевую и неречевую, их связь и различие, отсутствие между ними «изоморфизма», трудности перехода из одной в другую. Приведм еще высказывание Марины Цветаевой об одном эпизоде из ее творческой деятельности, потребовавшем больших внутренних усилий: «Вертела, перефразировала, иносказывала, ум за разум заходил – нужна здесь простота возгласа. И когда, наконец, отчаявшись, забралась на кровать под вязаное одеяло – вдруг сразу строки:

Какая на сердце пустота

От снятого урожая.

Это мне – в награду за старание. Удача – т.е. сразу само приходящее – дар. А такое – после стольких мучений – награда» [225, с. 214].

Ведь сам поиск адекватного выражения поэтической мысли свидетельствует о ее существовании до того, как удается найти ее «подлинное» словесное воплощение, сопровождающееся особым чувством удовлетворенности, «награды»» (72).

«Если есть полное совпадение мысли и внутренней речи, то это означает, что в период творческого поиска еще нет мысли как таковой, что она возникает лишь в момент речеосуществления. Но это противоречит обыденным фактам общения с другими людьми. Как подчеркивает В.А. Звегинцев, «первичным и исходным является в деятельности общения мысль. Она идет всегда впереди языка»» (73).

«Несовпадение «живой» мысли с внутренней речью, сложность процесса вербализации мысли раскрывается новейшими исследованиями функциональной асимметрии мозга и различных форм патологии мышления и речи, особенно в случае афазий» (73).

«…музыкальное переживание, движение музыкальной мысли практически может быть автономным от словесных структур» (74).

«…внесловесная мысль существует, она объективирована в мозговых нейродинамических системах – кодах определенного типа, отличных от кодов внутренней речи; она представляет собой специфическую разновидность и неотъемлемый компонент субъективной реальности» (75).

Е. Л. Фейнберг. Две культуры. Интуиция и логика в искусстве и науке. Фрязино, 2004

«Мы сказали, что объектом искусства являются истины, справедливость которых не может быть доказана логически» (156).

«Правильность же интуитивных суждений, к которым приводит искусство («это красиво», «сочувствие горю прекрасно»), не может быть ни подтверждена, ни опровергнута ограниченной «проверкой» (Всегда есть люди, которые не согласятся с тем, что «это красиво»; бесчувствие к чужому горю, как это, увы, столь часто бывает, может оказаться вознагражденным, сочувствие – наказанным). Но методы искусства способны (как и всегда было) сообщать этим суждениям убедительность.

Таким образом, познание методами искусства противостоит логическому познанию, как познание интуитивное—познанию дискурсивному. От познания же научных интуитивных истин оно отличается, поскольку несет в себе самом основу убедительности постижения внелогических истин (поскольку необходимо связано с чувством удовлетворения, удовольствия, Wohlgefallen), а не подтверждается немедленно или в обозримом будущем практикой. Отличие от дискурсивного постижения является абсолютным, отличие же от интуитивного постижения научных истин относительно, поскольку в обоих случаях речь идет о синтетическом прямом усмотрении истины, об интуитивном суждении» (156).

«Таким образом, «правда», «логика форм» не мешают, а способствуют проявлению того, что составляет специфику искусства – внелогиченского постижения идеи. Вероятно, именно поэтому одна и та же интуитивная истина – этическая или эстетическая – может быть утверждена средствами разных стилей, разных эпох (и даже разных искусств). Она господствует над бесконечно разнообразными по стилю формами ее выражения, и высокое искусство многих прошлых веков, выраженное в многочисленных совершенно различных эстетических системах, подчиненное разным «логикам», сохраняет свою ценность, если (важнейшее условие!) понимание языка, закономерностей этих «логик» не утрачены» (180).

«Это интуитивное постижение истины и есть главный, специфический элемент искусства, выходящий за рамки всякой логики, хотя и реализующийся в неразрывном единстве с логикой художественных средств. Уже поэтому искусство есть соединение интуитивного с дискурсивным.

Но логический, дискурсивный элемент существен и в содержательной сфере произведения, а не только в вопросах «формы»» (181).

«Торжество внелогического над логическим возникает в искусстве на разных уровнях
. Уже то простое обстоятельство, что в бездушный мрамор, в серый холст, в простые прозаические слова художник способен (воспользуемся избитым выражением) «вдохнуть жизнь», есть чудо преодоления материала или, точнее «преодоления логики материала» и потому демонстрирует победу внелогического над логическим» (216).

«Если первые восемь звуков – четыре музыкальные ноты Пятой симфонии Бетховена сразу повергают слушателя в состояние тревоги или, по крайней мере, внушают предчувствие опасности и создают особый душевный настрой, хотя сами они не имеют никакого прямого, конкретно-содержательного смысла, логически, рационально бессодержательны (они лишь возбуждают определенный комплекс ассоциаций и потому в обобщенной форме концентрируют героико-трагическое начало), то это тоже великое чудо. При этом оно сотворено искусством, которое (в смысле, уже использованном нами) можно назвать абстрактным» (216).

«Наконец, если простые пушкинские слова:

Я вас любил: любовь еще, быть может,

В душе моей угасла не совсем;

Но пусть она вас больше не тревожит;

Я не хочу печалить вас ничем.

Я вас любил безмолвно, безнадежно,

То робостью, то ревностью томим;

Я вас любил так искренно, так нежно,

Как дай вам бог любимой быть другим.


если этот текст без единой метафоры (разве что элементарное «любовь угасла»), без сколько-нибудь ярких рифм, без неожиданных поворотов мысли или чувства и т.п., если эти прозаические строки становятся поэзией, то это снова великое чудо победы внелогического над логическим (анализу этого стихотворения, попытками понять, как это чудо возникает, посвящены специальные труды; особенно интересный и подробный анализ см. в [109]). Колдовская сила рифмы, магия ритма, завораживающая прелесть звукописи, ослепительная вспышка метафоры, волшебство архитектоники успешно анализируются современным искусствознанием, но вряд ли они могут быть до конца и убедительно разъяснены рационально и доказательно. Это тоже чудо победы интуитивного над рассудочным.

Именно проявление такого чуда – преодоление логики материала, - такого необъяснимого, иррационального преображения материала, каждый элемент которого прозаичен и рационален, в многозначительное произведение искусства есть то, что нас прежде всего поражает и оказывает воздействие (пусть даже неосознанное).

Но есть и следующий уровень. Речь идет об убедительности в высшей степени условных, «не натуралистических» элементов. «Неестественно» вытянутые фигуры Модильяни, летающий жених на картине Шагала, плоскостная живопись прерафаэлитов, памятник жертвам бомбардировки Роттердама, древнегреческий театр и театр Мейерхольда – стоит ли множить примеры? – всюду, где конкретно-предметный образ нарочито далеко выходит из рамки натуралистической подражательности и где резко, но убедительно обостряется условность изображения, осуществляется победа внелогического над логическим. Можно говорить, что здесь достигается «преодоление логики конкретно-предметного образа»
.

Однако гораздо более значительный конфликт возникает из противопоставления упорядоченной структуры произведения, подчиненной определенным правилам, принятым для данного стиля, с одной стороны, и интуитивной идеи – с другой. Всякое произведение искусства, как уже обсуждалось, строится в рамках некоторой системы правил, некоторой логики. Она может быть ремесленно-жесткой, но может быть и более гибкой, хотя и не менее глубокой и организующей. Высший художественный замысел, не подчиненная этой логике, порожденная вдохновением интуитивная идея должна проявиться в сочетании с этой логикой и возобладать над ней (ср., в частности, слова Стравинского, приведенные на стр. 179-180).

В страстных финалах симфонии – будь то Бетховен или Шостакович, – число тактов и нарастание динамики тщательно выверены. В задыхающемся от любовного страдания письме Татьяны число слогов в строке неумолимо выдерживается. Малейшее отклонение от подобной правильности всегда имеет определенный смысл. Мы можем сказать, что из противопоставления логически упорядоченной структуры и интуитивной идеи, т.е. содержания в обобщенном (не конкретно-предметном) смысле, возникает «преодоление логики формы» (или логики структуры, композиции, построения).

На всех трех рассмотренных уровнях преодоления логического интуитивным мы сталкиваемся с замечательным явлением: логическое не отметается, не подавляется полностью, но остается существенным элементом искусства. Его сочетание с интуитивным само по себе образует важнейший элемент художественного воздействия. Достаточно представить себе одну и ту же скульптуру, один раз изваянную в мраморе, другой – вырезанную из дерева. Очевидно, что, хотя в обоих случаях будет иметь место преодоление логики материала, это будет существенно разные произведения. Преодоление логического интуитивным только тогда и утверждает авторитет интуиции, когда «оппонент» – логическое – значителен, проявляет силу, хотя, выступая совместно с интуитивным, и оказывается преодоленным (но отнюдь не обесцененным).

До сих пор мы говорили о противопоставлении рационального, дискурсивного интуитивному, когда речь шла о конфликте содержательного элемента (быть может, не конкретно-предметного, как в инструментальной музыке), с одной стороны, и материала, формы, структуры – с другой. Но то же можно увидеть и тогда, когда конфликт логического и интуитивного разыгрывается целиком в содержательной сфере произведения и приводит к драматическому произведению или к его наиболее острой форме – трагедии. Если и здесь осуществляется торжество интуитивного над дискурсивным, то можно говорить о «преодолении логики содержания»» (217-218).

«…главная особенность художественного метода постижения, главная его функция состоит в утверждении значимости, авторитета внелогического постижения в противовес авторитету логического.

Конечно, как во всяком великом произведении, конфликт интуитивного с дискурсивным и в Чаконе проявляется в разных отношениях, он многопланов. Достаточно обратить внимание на слова Швейцера о том, что целый мир скорби и радости создан из одной темы. Это, конечно, преодоление логики формы, то самое, о котором говорил Стравинский. Восприятие этого преодоления служит источником дополнительного наслаждения. Однако то, что все произведение построено на одной теме, можно истолковать и как утверждение единства всей жизни, хотя и наполненной столь разнообразными противоречиями, а торжествующий финал говорит о величии даже такой жизни (ср. это с тем, что выше, в главе 8, говорилось о вариациях вообще).

Говорят, что искусство познает мир, и это, конечно, правильно. Но что именно оно познает в мире? Не то, что вода состоит из водорода и кислорода. Это познание – предмет естественных наук, физики и химии. И не то, как мудро поступил Кутузов, приняв трудное решение отдать Москву. Это дело исторической науки. Искусство дает, конечно, познание человека, человеческой души, ее движений, в частности таких, которые в значительной степени, но, вероятно, все же не полностью способна познать психология. Но гораздо важнее другое. Искусство дает познание того, что логически недокауземое может быть неукоснительно правильным, что интуитивное решение, не обосновываемое рационально, не доказуемое логически и даже противоречащее убедительно звучащему дискурсивному рассуждению, способно быть гораздо более справедливым и верным, чем это рассуждение. Оно дает познание того, что такая ситуация типична для жизни человека и общества, пронизывает эту жизнь; того, что без способности преодолевать недостаточность логического вывода, без доверия к интуиции, восстающей против дискурсии, человечество не может существовать не в меньшей степени, чем без способности к логическому и вообще дискурсивному мышлению.

Выражаясь менее строго, можно сказать и так: сверхзадача искусства состоит прежде всего в том, чтобы возвысить движения души над движениями рассудка. И оно решает эту задачу» (226-227).

Г. А. Голицын. Информация и творчество. М., 1997

«…задача является творческой – для данного субъекта – если ее решение является (для субъекта) новым (непривычным, незнакомым, маловероятным) представлением, т. е. лежит за пределами множества исходных (знакомых, привычных, высоковероятных) представлений».

«Полезно также дать определение творческой задачи на идеализированном языке логики и теории множеств, поскольку этот язык постоянно используется в данной области. Задача является творческой, если условия задачи (заданные признаки решения) выглядят противоречивыми, а соответствующие им множества истинности не пересекаются. Решение задачи описывается в этих терминах как разрешение противоречия» (202-203).

«Эксперименты с сужением объема восприятия показывают, что невозможность одновременного восприятия признаков объекта часто приводит к подмене непосредственного интуитивного «схватывания» объекта логическим рассуждением. Вот пример:

Испытуемый при осмотре портрета натыкается на деталь – усы – и начинает рассуждать так:

– Висячие усы. Такие усы могут быть или у Горького, или у Шевченко. Посмотрим дальше. Костюм – костюм как будто современный. Галстук. Раз галстук, значит, Горький.

Горький здесь, по сути дела, не увиден, а логически «вычислен»» (230).

«Приведем еще отрывок из «Шпиля» У. Голдинга. Настоятель собора Джослин впервые поднимается на шпиль строящейся церкви:

«Джослин открыл глаза и понял, что смотрит не на башню, а на мир с ее высоты; потому что мир вдруг переменился»» (224).

«…То, что прежде Джослин только знал, постигал логическим рассуждением, теперь он видит воочию, непосредственно, интуитивно» (225).

«Есть еще одна причина, заставляющая человека перейти от образа к знаку, от интуиции – к логике: образ может не только помогать решению творческой задачи, но, как ни парадоксально, и мешать ему» (226).

«Чтобы понять, почему развитие человеческой психики оказалось необходимо связано со знаком, с языком, с синтаксисом и логикой, следует выяснить, какими преимуществами обладает знак перед образом, почему он оказался «усилителем» психических способностей человека. Среди этих преимуществ важнейшими являются следующие:

1. Независимость знака. Основа этого преимущества – в самой природе знака как средства обозначения, т. е. произвольного соотнесения знака с предметом. Форма образа привязана к форме предмета, знак независим от нее» (229).

«2. Разнообразие связей с предметом. Ввиду независимости формы знака от формы предмета, связи между предметом и знаком могут быть гораздо более разнообразными, чем между предметом и образом» (229).

«3. Жесткость. Одним из условий, обеспечивающих дискретность и предотвращающих слияние различных знаков (столь характерное для образов), является жесткая и неизменная форма знака» (229-230).

«Жесткость, «безэнтропийность» знака позволили сделать символическое мышление более надежным, чем образное, строить более длинные цепи рассуждений без потери их достоверности. Только благодаря этому стали возможны логика и математика, позволяющие интегрировать воедино огромные совокупности фактов и от непосредственных наблюдений переходить к выводам, которые непосредственно ни увидеть, ни даже представить нельзя. Жесткость знака сделала передачу информации во времени (память) и пространстве более точной и надежной.

4. Большая точность.

5. Экономия ресурсов.

6. Рефлексивность, возможность использовать знак для обозначения другого знака или группы знаков» (230).

«Успешное применение логики, как уже отмечалось, требует устранения исходных ложных представлений. Поскольку такие представления обычно являются неосознаваемыми, то работать с ними довольно трудно. Радикальный метод состоит в том, чтобы вообще отключиться от образного уровня со всеми его представлениями. Лучше всего логика работает вне человеческой головы.

…временно «отключив» воображение и интуицию» (235).

«Новый управляющий уровень – сознание – обеспечивает человеку возможность управления, принудительного изменения представлений, складывающихся на интуитивном уровне. Человек может заставить себя рассматривать представление маловероятное, неинформативное, а потому не способное самостоятельно пробиться через порог сознания. Средством такого самопринуждения и являются символические операции и символические системы, такие как язык, логика» (235-236).

«Символические методы логики и математики являются мощным средством самопринуждения и самоуправления. Они дисциплинируют капризную и склонную к ошибкам человеческую психику и не дают ей уклониться от правильного пути под действием таких возмущающих факторов, как предрассудки, эмоции, усталость и т. п. Между символами существуют связи нового типа – синтаксические (грамматические, логические), которые совершенно отличны от связей (ассоциаций, корреляций), возникающих между представлениями, под влиянием внешней среды. Эти ассоциативные связи часто сковывают человеческое воображение и мешают ему находить принципиально новые решения творческих задач. Переход на символический уровень мышления, на рельсы грамматики и логики освобождает человека от власти привычных ассоциативных связей между представлениями, позволяет двигаться вопреки этим связям. Синтаксические связи способны привести человека туда, куда он никогда не добрался бы, если бы следовал одной только интуиции.

Интуитивное мышление можно сравнить с прогулкой пешком, когда человек сам выбирает свой путь, руководствуясь непосредственными наглядными образами окружающих предметов. Логическое же мышление можно сравнить с путешествием в метро: здесь человек должен только правильно выбрать начальную станцию (исходные предпосылки) и маршрут (способ рассуждения), остальное происходит автоматически: рельсы сами приведут его на конечную остановку. Зато выйдя на этой остановке, человек оказывается порой в совершенно незнакомом месте, где он никогда не предполагал бывать, окруженный незнакомыми предметами (выводы), которые требуется еще распознать и понять (интерпретировать). Но, как бы то ни было, на метро можно доехать туда, куда не доберешься пешком.

Таким образом, в языке, логике и математике человек создает для себя мощное средство самопринуждения, которое становится порой сильнее самого создателя. И, как ни парадоксально это звучит, принудительно освобождает его от власти привычных предрассудков и ограничений» (237-238).

«Функционирование языка протекает как постоянное взаимодействие двух уровней человеческой психики – логического и интуитивного. Дело в том, что для формирования представлений язык довольно часто использует логические операции, такие как конъюнкцию (И), дизъюнкцию (ИЛИ), отрицание (НЕ), а также и утверждение (которое можно было бы обозначить как ДА, но которое обычно опускается как наиболее распространенное и подразумеваемое» (238).

«Способность интуиции выбирать представление, обратное тому, на которую формально указывает логика, лежит в основе такого литературного приема, как ирония» (242).

«…на формальном уровне здесь не к чему придраться, но контекст ситуации таков, что на интуитивном уровне создается представление, обратное формальному. Интуиция слушателя сама выбирает обидный для него смысл, так что не на кого взвалить вину за это! Как говорится, «бьют и плакать не велят».

Ирония в чем-то сходна с «эзоповым языком»» (242-243).

«В заключение обратим внимание, что ирония – сугубо рефлексивный, языковой феномен, требующий взаимодействия двух уровней – интуитивного и логического. Поэтому она и свойственна, главным образом, литературе. Ни живопись, ни скульптура, ни музыка, ни танец, взятые в чистом виде, иронии не знают. Она становится возможной в этих искусствах только когда они прибегают к помощи слова. Например, художник дает произведению название, противоположное его содержанию. Таковы «Апофеоз войны» Верещагина или «Тройка» Перова

…Нам близка мысль Е. Л. Фейнберга /153/ о том, что главной функцией («суперфункцией») искусства, определяющей его непреходящую ценность в системе культуры, является утверждение в человеческом сознании представлений, которые не могут быть доказаны логически и выделены на основе опыта, но являются жизненно важными для человечества. Какими же средствами добивается искусство этого результата?» (244).

«…принцип максимума информации.

Из этого принципа выведены (и тем самым объяснены) известные эмпирические законы поведения человека, в том числе... Особенности человеческого сознания, природа творческих задач, роль интуиции и логики в их решении» (290).

СТАТЬИ
ЛОГИЧЕСКАЯ ЭСТЕТИКА

Возможна ли логическая эстетика? Можно ли анализировать красоту и искусство с формально-логической точки зрения? 
На эти вопросы «историческая эмпирия» философско-исторических теорий дает два ответа: отрицательный и утвердительный. Назовем условно тех, кто дает положительный ответ – логистами, а тех, кто отрицательный - антилогистами. Мы поставили отрицательный ответ на первое место, ибо он господствует, доминирует, его можно считать традиционным. Философским оплотом этой позиции является позиция Канта.
Под «эстетикой» он понимает не эстетическую способность суждения, принципы которой субъективны, а критику эстетической способности суждения. В ее основе лежат объективные, логические принципы. Эстетическое могло бы стать предметом науки, если бы его можно было «возвысить» до «понятия». Но в эстетической способности суждения «так не бывает» (см. 1, т. 6, с. 154-155).
Среди последователей этой точки зрения в истории эстетики, пожалуй, наиболее яркой была позиция Б. Кроче. Эстетика и искусство у него лежат вне логики (см. 1, с. 45-46 и др.). Крочеанский принцип алогичности эстетики и искусства детально рассматривается в книге Е.И. Топуридзе «Эстетика Бенедетто Кроче» (1967) и во многих работах зарубежных авторов (см. 1, с. 176-177).
Позитивной точки зрения в отношении логической эстетики придерживался тот, кого принято считать основателем эстетики как самостоятельной науки – Г. Баумгартен.
На немецкого философа оказали влияние швейцарцы И. Водмер и И. Брейингер, поставившим вопрос о логике «низших» способностей, в частности фантазии и художественного творчества. Баумгартен, определяя вслед за ними чувственное познание как «аналог разума», «низшую логику», включает в него и воображение и мир эмоций.
Эстетика определяется им как «наука о чувственном познании», как младшая «сестра» логики. В споре о том, является ли эстетика наукой, Баумгартен утверждает, что она «заслуживает» быть поднятой на уровень науки (см. 18, с. 450-455).
Придерживаясь (и развивая) в этом вопросе взглядов Баумгартена, И. Гердер трактует эстетику как «логику (подчеркнуто мною – авт.) воображения и поэтического творчества…» (см. 18, с. 560).
В IX и XX веках проблема логической эстетики получила дальнейшее развитие в трудах таких известных философов и логиков, как Ч. Пирс и А. Уайтхед. 
Противоположной точки зрения придерживались, например, такие известные философы и логики, как Ч. Пирс и А. Уайтхед.
Вопрос о логических основах искусства постоянно был в центре внимания Ч. Пирса. Ему было знакомо утверждение Канта об «ошибочной» надежде подвести критическую оценку прекрасного под принципы разума и возвысить правила ее до степени науки. Однако он упорно искал связь эстетики и логики, полагая, что «логическая эстетика в науке логике займет свое определенное место» (см. 1, с. 131 и др.).
Произведение искусства он часто рассматривает как развернутые умозаключения, логические системы, в которых с самого начала заложены посылки наряду с правилами вывода.
Тенденцию Пирса связать логику и эстетику стимулировала некоторых исследователей анализировать факты искусства, используя аппарат логики (М.О. Хокатт). Например, Т. Шульц применил в отношении искусства учение Пирса о трех видах доказательства, в особенности индуктивное доказательство («абдукцию») (см. там же с. 132). 
Согласно А. Уайтхеду, одной из неразработанных, но важных философских проблем является аналогия между эстетикой и логикой. Логику и эстетику он рассматривает в определенном отношении как абстракции от реальных процессов. Логика открывает возможности, которые могут быть реализованы в конкретных системах. Одной из них является искусство (см. 1, с. 96-97). 
Заметим, что в интересующем нас споре речь идет о формальной логике, логике форм. 
Автор данного текста является сторонником второй (позитивной)  точки зрения. Для доказательства ее правомерности и используя логический метод опровержения, рассмотрим основные аргументы антилогистов с целью показать их неубедительность.
Главным аргументом против логической эстетики выступает тезис: основополагающая эстетическая ценность – красота, или гармония (в том числе и в искусстве), не может быть познана и создана по правилам (нормам) формально-логического рассуждения (мышления).
Сила этого довода в том, что действительно осуществить указанную цель во всей ее полноте и целостности с помощью логики невозможно. Но у этого аргумента есть слабые стороны. Если признать, что познание гармонии (красоты) в целом не исчерпывается формально-логическим анализом, из этого не следует, что гармония (красота) не содержит такие аспекты, которые доступны логическому анализу. Уже Птолемей в трактате «О гармонии» утверждал, что гармония ближе всего стоит к «логическому началу», являясь предпосылкой простоты, всеобщности и порядка (см. 2, с. 46).
«Логическое начало» присуще объективному аспекту гармонии, красоты, таким объективным свойствам предметов и явлений, как пропорциональность («золотое сечение»), симметрия, ритм и др. При определенных условиях они вызывают у человека особое эстетическое чувство красоты (гармонии). Именно это имеет в виду, например, Г. Рид, говоря, что из «логики формы» развивается чувство красоты (см. 3, с. 102).

«Определенные условия» -  это определенные качества субъекта, личности воспринимающего (и созидающего). О них мы здесь говорить не будем.
Объективная сторона красоты доступна для точных, логических и математических методов исследования и может входить в предмет логической эстетики (математической и других).
Аристотель в «Метафизике» критиковал тех, кто считал, что математические науки ничего не говорят о прекрасном. Если эти науки и не выявляют «логические формулировки», это не значит, что эти науки не говорят о прекрасном. Они выявляют самые главные логические формы прекрасного – порядок, соразмерность и определенность. Логические стороны во многих случаях играют роль «причины» прекрасного. Поэтому указанные науки могут «в известном смысле» использовать причины такого рода (см. 4, с. 138).
Но как быть с другим аргументом антилогистов, отрицающих «логическое начало» в субъективной стороне красоты – в эстетическом (художественном) чувстве? 
Традиционная точка зрения заключается в том, что логическим бывает только мышление, а чувства и другие психические процессы – сфера психологии, но не логики. Однако в истории философско-эстетической мысли встречается и другое, более «широкое» понимание предмета логики. Сторонники такого подхода, о которых мы уже говорили (в частности Гердер, утверждавший, что эстетика «призвана логически определить красоту», подразумевает как красоту в самих явлениях, так и в «моем ощущении» - см. 18, с. 558) считают возможным допустить существование логики чувств, воображения и других психических процессов. 
В этой связи уместно вновь вернутся к философско-эстетическим взглядам Э. Кассирера и его последовательницы – С. Лангер. Кассирер считает, что в искусстве мы имеем дело не только с логикой мышления, но и с логикой воображения, то есть с логикой образов, и других психических процессов (чувств и пр.). «Логичность» художественного воображения Кассирер усматривает, в частности, в том, что воображение не изобретает произвольно художественные формы, образы, но показывает их в истинном виде, делая их видимыми и познаваемыми. В отличие от неопозитивистов, неокантианец Кассирер утверждает, таким образом, что существует не только психология, но и логика творческого акта.
По мнению С. Лангер, противоречия и путаница в существующих теориях искусства проистекают главным образом из-за того, что многие теоретики страшатся, как пугала, понятия «художественный символ». Обязательная связь с «идеями» и «понятиями» делает художественный символ орудием рационального духа. Сфера символа – это сфера логики, семантики, а не психологии.
Традиционной для неопозитивистов является точка зрения, согласно которой к символизму относится только тот способ выражения, который присущ обычному языку понятийного мышления. Этот символизм получил название «дискурсивного». Кроме дискурсивного символизма, считает Лангер, существует недискурсивный символизм. Поэтому «невыразимость» чувств в языке еще не означает, что они вообще недоступны символическому (логическому) выражению и что сфера семантики ограничивается лишь пределами дискурсивного мышления. В действительности чувства имеют «морфологию», структуру, логическую форму, которые и обнаруживает произведение искусства. При этом термин «чувство» обозначает у Лангер не только эмоции, но и образы, желания и т.п. (см. 1, с. 105, 107-108, 116 и др.).
Близкий к идеям Эмпедокла о связи органичности чувств и логики в наши дни развивал другой известный философ и логик – А. Уайтхед.
Потребность рассмотрения применения логики за пределами словесно-понятийного, дискурсивного мышления можно зафиксировать не только у философов, психологов (Рибо и др.), лингвистов (Вандриес и др.), но и у  мастеров искусства. Наиболее отчетливо, «во весь голос», эту потребность выразил К.С. Станиславский.
В «Работе актера над собой» (ч. II) Станиславский пишет о том, что логика необходима во все моменты творчества: в процессе мышления, видения, создания вымыслов воображения, задач и сквозного действия, беспрерывного общения, чувств. «… Шутка сказать, логика и последовательность чувства. Этот вопрос по силам лишь наукам!! … я подхожу к вопросу совсем ненаучным путем, который нам не доступен практически». Логика, считает великий режиссер, «особенно нужна на практике, в области чувства. Она оберегает от больших ошибок» (см. 5, т. 2, с. 115-116).
Станиславский, говоря о «логике чувств», не случайно восклицает: «Шутка ли!» Дело в том, что признать такую логику означает отвести еще одно существенное возражение антилогистов. Они справедливо говорят об органической, природной основе чувства. Органичности чувства свойственны такие черты, как «рост», «фазность», «напряжение» и «разрядка» и др. Совместимы ли органичность и логичность? В этом вопросе необходимо разобраться.
Некоторые мыслители полагают, что логика лежит в основе органического. Так Эмпедокл, трактуя гармонию «органически-жизненно», «распространял принцип гармонии и на природу эстетического восприятия…» (см. 20, с. 54-55). А. Уайтхед логику и эстетику рассматривает в определенном отношении как абстракции от реальных или возможных органических процессов, к числу которых он относит и чувства. По сравнению с эстетикой логика более абстрактна, оно открывает нам подобие завершенной реальности, которую мир еще не создал. Например, единство живописи и характера – это конкретное единство, в котором можно усмотреть аналогию с единством реальных организмов, а этих последних – с единством математических, логических систем (см. 1, с. 96-97).
В исследовании одного из американских авторов, К. Айзендратса утверждается, что взгляды Уайтхеда на связь логики и эстетики, его тезис о том, что логика в конечном счете составляет «душу», «сердцевину» органических процессов (к которым относятся и чувства), дает философскую поддержку научным стремлениям понять интеллект посредством компьютерных моделей и информационной теории. В то же время автор замечает: Уайтхед в описании органических систем «смутен», кроме того он не говорит ничего специфичного о том, как они могут быть связаны с математическими системами (см. 1, с. 93).
Небезинтересно отметить один момент в высказывании Станиславского приведенного нами ранее, о способности науки ответить на вопрос о логике чувств. По его мнению, логика может объяснить «логический и последовательный рост чувства, его составные части, их последовательность, жизнь нашей души» (см. 5, с. 115-116). Иными словами, Станиславский признает логический характер органических особенностей чувства.
Эстетическое чувство, конечно, содержит органическое, природное начало. Это хорошо понимал и Гердер, когда определял эстетику как науку о логике художественного творчества. В этой связи он (вслед за Баумгартеном) отличал эту «логическую», «искусственную эстетику» от «природной эстетики». Последняя «не может быть создана, ни возмещена правилами, и было бы неразумно смешивать эти две столь бесконечно разнородные вещи». «Природная эстетика» изучает эстетическое чувство как «природную способность ощущать прекрасное» (см. 18, с. 561). 
Антилогисты проходят мимо того обстоятельства, что эстетическое (и художественное) чувство не только природно, оно и «искусственно», социально, причем социально и по содержанию и по форме. Природное, органическое начало эстетического чувства «обрабатывается» социальной, логической формой.
Гегель в «Эстетике» заметил, что чувство в искусстве благодаря «теоретической разработке» приобретает эстетический характер наслаждения (см. 6, с. 100-101). Есть основание думать, что «теоретической разработке» посредством формы подвергается чувство, становясь эстетическим, и вне искусства. В искусстве же оно приобретает дополнительный момент «художественности», связанный с деятельностью художественной формы. В результате «теоретической разработки» логическое (интеллектуальное) начало пронизывает эстетическое художественное чувство, сливаясь в нерасторжимое единство с органическим, природным началом. Логическая составляющая эстетического (и художественного) чувства обнаруживает себя в таких свойствах, как превращение индивидуального во всеобщее («алгебра чувств»), конкретного – в абстрактное, личностное – в «надличностное» и др.
В качестве иллюстрации приведем характкристику любовного чувства у С. Эйзенштейна. Он пишет: «Одинаковым в конечном счете вожделением пылают Данте, Пушкин, Симонов или Маяковский.
И так же не похоже «Люблю» на «Жди меня» и стансы Данте на «Я помню чудное мгновенье».
И вместе с тем у всех есть одно и то же общее – одно и то же состояние влюбленности, сквозящее через разные его оттенки, разную степень осуществляемости, разный строй социально определяемых представлений, отражаемых не только в характере чувств, но и в строе произведений. И это общее и всем присущее заставляет Симонова понимать Данте, а Маяковского – Пушкина, совершенно так же как Данте понимал бы Маяковского, а Пушкин – вероятно – Симонова, если бы они жили в обратной последовательности. Что касается конкретного выражения подобного чувства, то это результат «социальной обусловленности» (см. 8, с. 241). Общее – это «органика» чувства, конкретное, индивидуальное, художественное чувство – содержит социальный компонент, имеющий логическую структуру.
Анализ логической составляющей эстетического чувства, надстраивающейся над ее органической, природной основой, – еще одна важнейшая задача логической эстетики.
Не менее, а может быть, и более важная задача этой эстетики – рассмотреть с логической точки зрения вопрос о произвольности и непроизвольности эстетического (и художественного) чувства. Поскольку в этом пункте имеются существенные различия между эстетическим и художественным чувством, проанализируем их отдельно.
Одним из аргументов против логичности эстетического чувства выступает тезис, что оно, как и всякое чувство, носит непроизвольный характер, тогда как следование логике может контролироваться волевым усилием («произволом»).
Подобного рода аргументация не учитывает, что эстетическое чувство – особое. Одна из его особенностей, отличающая его от обычных чувств, заключается в том, что предпосылкой его возникновения является «эстетическая дистанция».
Как правило, в эстетической литературе (например, в словарях) под эстетической дистанцией понимается свойство художественной формы, подчеркивающей условность произведения, его отличие от реальности (см. 7, с. 80-81). Иными словами, фактически речь идет не об эстетической, а о художественной дистанции. Последняя, конечно, основана на эстетической дистанции, но они не тождественны. Смешение их – принципиально ошибочно.
Эстетическая дистанция – инструмент своеобразной эстетической абстракции (об этом интересно пишет С. Лангер, см. 8), изолирующей воспринимаемое явление от связей в реальном причинно-следственном мире и «погружая» его в поле виртуальной (идеальной) реальности. Эстетическая абстракция представляет из себя особый случай познавательной, логической деятельности. Этот акт нельзя смешивать с психологической формой реализации акта, с деятельностью фантазии (воображения) и эмоции. Последняя «впитывает» в себя логический момент эстетической абстракции.
С эстетической дистанцией мы имеем дело вне искусства, а значит - с действием («теоретической разработкой») не художественной, а эстетической формы.
Благодаря эстетической дистанции смешное, комичное переживается как комическое; ужасное, трагичное – как трагическое; величественное, устрашающее – как возвышенное; чувственно-приятное, красивое – как прекрасное. Искусствоведу Д.В. Сарабьянову принадлежат верные слова о том, что художник «всякое чувство» обязательно претворяет в эстетическую категорию. Но это может делать и делает не только художник, но любой человек с помощью эстетической формы и эстетической дистанции. Только делает это не «обязательно», а при благоприятных обстоятельствах.
М.М. Бахтин, характеризуя эстетическую форму (как компонент художественной формы) пишет: «в форме я нахожу себя, свою продуктивную ценностно оформляющую активность, я живо чувствую свое созидающее предмет движение…, которое носит эмоционально-волевой характер» (см. 17, с. 57 и др.). Представляется, что так переживается, то есть как в известной степени произвольный акт, эстетическая форма и вне искусства. Эстетическая эмоция как естественный, природный психический феномен – непроизвольная, но как обусловленная эстетической формой, она – произвольна. Произвольна так же, как и логичность.
Сомнение в известной произвольности, «преднамеренности» эстетического чувства может вызвать тот факт, что момент эстетической абстракции, как правило, не осознается. Но, верно замечает Я. Мукаржовский, современная психология пришла к выводу, что и не осознаваемые, подсознательные процессы также обладают «преднамеренностью». Если сам акт эстетического абстрагирования не осознается, то субъект этого акта («Я») и результат – эстетическая ценность и эстетическое чувство находятся в поле сознания (см. 10, с. 202, 204).
Эмоционально-волевой, произвольный, логический компонент эстетического чувства получает развернутое, полное выражение в художественном чувстве, чувстве художественной формы. Л.С. Выготский в «Психологии искусства» отметил основной логический признак этого чувства, указав на его «безличностный» характер. Но следуя традиции, он не назвал эмоцию художественной формы – «логической». Если бы он это сделал, его книгу с гораздо большим основанием можно было назвать – «Логика искусства».
В своей последней работе по искусству («К вопросу о психологии творчества актера») великий психолог на примере сценического чувства актера подчеркнул его двойственность: непроизвольность и произвольность. Произвольность художественного чувства дала Выготскому основание сравнить творческий процесс порождения художественной эмоции с созданием произведения искусства – романа, сонаты или скульптуры (см. 12, т. 6, с. 325-326).
Сравнение, уподобление этих процессов – наиболее убедительный аргумент против тех, кто не признает логическое начало в художественном чувстве. О волевом характере художественных чувств пишут и мастера искусства (см. С. Эйзенштейн – 8, с. 161; и другие авторы).
Процесс создания художественного произведения представляет из себя акт целесообразной деятельности. Она подчиняется четырем основным принципам: определенности, непротиворечивости, обоснованности и последовательности. Эти принципы и есть законы формальной логики (см. 11, с. 11). Логика понятийного, дискурсивного мышления есть не что иное, как частный случай логики познавательной целесообразной деятельности. Любой компонент этой деятельности – не только мышление, но и чувство, воображение и др. в системе целесообразной деятельности приобретает логический характер. Такова их природа и в качестве эстетических компонентов художественной деятельности.
Логическая эстетика призвана показать, раскрыть логическую природу художественной эмоции, и не только эмоции, но и всех других психических процессов, участвующих в создании и присвоении художественных ценностей. Попытку такого рода на примере изобразительного творчества мы сделали в статье «Логика художественного творчества» (см. 13).
Продолжая разбор контраргументов против логической эстетики, сформулируем кратко нашу критическую позицию в отношении тезиса, что в основе эстетической и художественной ценности лежит не логика как факт сознания, а интуиция – сфера бессознательного.
Прежде всего отметим: художественная деятельность включает в себя не только творческие акты (инсайты), но и художественное ремесло и его высшую форму – мастерство. В их основе лежат знания, навык, опыт (а не бессознательные, врожденные процессы). Именно они – объект изучения логической эстетики.
Что касается творческих актов, связанных с открытием нового, то это – сфера интуиции, как бессознательного, мгновенного процесса. Но что такое интуиция? «Интуиция, - считает М. Бунге, известный специалист по этому вопросу, - это коллекция хлама, куда мы сваливаем все интеллектуальные механизмы, о которых не знаем как их проанализировать…» (см. 14, с. 93-94). Вместе с Бунге мы склоняемся к рационалистической традиции (Декарт, Кант, Спиноза), трактующей интуицию как интеллектуальный акт, логический по своей сущности. Близки к такому пониманию и некоторые выдающиеся мастера искусства. Так, по мнению Эйзенштейна, «знаменитый мистический творческий процесс тоже в основном и главном все время состоит в отборе, в выборе…». В отборе же главное – «знание и опыт» (см. 8, с. 37, 51).
Завершая критический анализ доводов «против» логической эстетики, остановимся еще на одном положении антилогистов. Многие из них признают наличие логики в акте творчества, но особой, художественной логики, принципы (правила) которой не имеют ничего общего с принципами формальной логики.
Верным, с нашей точки зрения, в этом утверждении является то, что в художественном сознании мы действительно имеем дело с особой художественной логикой
.
Ошибочным представляется противопоставление художественной логики и формальной логики. Мы разделяем точку зрения о единстве этих логик в художественном творчестве. Так, С. Эйзенштейн характеризует художественное сознание как единство «чувственного мышления» (эмоционально-образного), с присущей ему своеобразной логикой
, и высших «идейных» ступеней сознания (21, II, с. 120-121). А.Н. Толстой в статье «Художественное мышление» (1934) утверждает: образное мышление в искусстве – только «часть» художественного мышления. Если мыслить только образами, представлениями, это приведет к «бессмысленному хаосу». Художник одновременно является мыслителем, сознание которого руководствуется «идеей», что придает процессу творчества характер «осмысленности» и «целеустремленности» (см. 19, с. 49, 281).
Эти положения писателя перекликаются с утверждениями П. Валери: творец художественного произведения одновременно «источник, инженер и регулятор». В последнем качестве он с помощью «логики» «сохраняет связи» (см. 22, с. 59).
Единство двух логик дает основание предполагать, что художественное творчество в любом виде искусства использует всегда одновременно два вида языка: словесно-понятийный и художественный эстетический язык образов и эмоций. Следует заметить: если в словесном творчестве логический, словесно-понятийный язык «очевиден», то в других видах творчества (музыкального, изобразительного и т.п.) он функционирует латентно, скрытно, часто в подсознании.
В рассматриваемом единстве логически-понятийный язык первичен, а художественный – это вторичная моделирующая система (М. Лотман), строящаяся по образцу первичного языка.
Тезис о единстве двух логик и языков находит свое подтверждение в современных исследованиях мозга, функций левого (логического, речевого) и правого (образно-эмоционального) полушарий. Установлено: полноценное художественное творчество осуществляется при активном взаимодействии двух полушарий. Патология в работе левого (логического, речевого) полушарий делает художественное творчество невозможным, если правое полушарие не компенсирует частично функции левого полушария.
Логическая эстетика как научная дисциплина может и должна использовать данные современных исследований асимметрии в работе полушарий головного мозга, проливающих «физиологический» свет на природу логики и ее роли в художественно-творческом процессе.         
В заключение скажем несколько слов об актуальности проблемы логической эстетики. В последнее время, в эпоху постмодернизма получили широкое распространение идеи об алогичности искусства, процессов художественного творчества, о крахе принципов логики, в частности принципа бинарности (Ю. Хабермас): добра и зла, красоты и безобразного и т.п., о «мутации» логических границ. В нашей научной литературе наблюдается «стыдливое» замалчивание формальной логики в искусстве. «На словах» признается сочетание формально-логического и внелогического (интуитивного). «На деле» главной задачей искусства провозглашается «победа», «торжество внелогического, интуитивного над логикой». При этом, с чем никак нельзя согласиться, главной функцией (суперфункцией) объявляется «утвердить авторитет интуиции» (см. 15, с. 212, 216), а не то, что достигается с помощью интуиции и логики.
Начиная примерно с 20-х годов (Гуссерль) наметился процесс формирования новых разделов логики, связанных с гуманитарными науками. В 60-х годах начала складываться теория оценочных рассуждений, формальная аксиология (А.А. Ивин, Ю. Калиновский и др.). Гуманитарным объектом здесь выступают этические рассуждения, этические оценки (см. 16). Можно надеяться, что исследование проблемы логической эстетики будет полезным для разработки логической теории эстетических (художественных) рассуждений, оценочных суждений, для художественной педагогики.

ЛИТЕРАТУРА.
1. Е.Я. Басин. Семантическая философия искусства. 3-е изд. М., 1998.

2. В.П. Шестаков. Гармония как эстетическая категория. – М., 1973.

3. Современная книга по эстетике. – М., 1957.

4. Античные мыслители об искусстве. – М., 1938.

5. Психологические основы системы Станиславского. – М., 2009.

6. Гегель. – Соч., М., 1959.

7. Эстетика. Словарь. – М., 1989.

8. С. Эйзенштейн. Психологические вопросы искусства. – М., 2002.

9. Е.Я. Басин. Теория искусства в «новом ключе» (критический очерк семантической концепции искусства Сусанны Лангер). – Буржуазная эстетика сегодня. - М., 1970.
10. Ян Мукаржовский. Исследования по эстетике и теории искусства. – М., 1994.
11. В.И. Кириллов, А.А. Старченко. Логика. – М., 1982. 
12. Л.С. Выготский. Собр. Соч. в 6 т. – М., 1984.
13. Ж. «Художественный совет» - М., 2010, № 2.
14. М. Бунге. Интуиция и наука. – М., 1967.
15. Е.Л. Фейнберг. Интуиция и логика в искусстве и науке. – Фрязино, 2004.
16. А.А. Ивин. Основания логики оценок. – М., 1970.
17. М. Бахтин. Вопросы литературы и эстетики. – М., 1975.
18. История эстетики. Памятники… т. 2 – М., 1964.
19. А.Н. Толстой. О литературе и искусстве.
20. А.Ф. Лосев, В.П. Шестаков. История эстетических категорий  - М., 1965.
21. С. Эйзенштейн. Избранные произведения в 6-ти томах – М., 1964-1971.
22. П. Валери. Об искусстве – М., 1976.

ИСКУССТВО И ЛОГИКА
(концепция М.М. Бахтина)

В искусствознании, а также в теории и практике художественной педагогики явно наблюдается дефицит внимания к проблемам логики творчества. Объясняется это, по-видимому, двумя главными причинами.
Первая причина состоит в устойчивом мнении, что способностью говорить и логически мыслить человек овладевает и обладает без обучения. Еще Гегель считал, что мы прекрасно перевариваем пищу, не зная законов физиологии; точно так же мы правильно мыслим, не обязательно изучая законы формальной логики. Может быть, поэтому в школах учат (если вообще учат) не устной, а письменной литературной речи и совсем специально не учат логически рассуждать. Наверное, поэтому же нигде и никого не обучают художественной логике.
Вторая главная причина недооценки логической проблематики в интересующей нас области – это расхожий тезис: в основе художественного творчества лежит не логика, а интуиция; более того, творчество начинается с выходом за пределы логики, отказом от нее.
С учетом сказанного представляют несомненный интерес взгляды М. Бахтина на рассматриваемую проблему. И хотя в центре его исследовательских интересов находятся не проблемы логики, а вопрос о диалогизме в художественном творчестве, выдающийся мыслитель так или иначе затрагивает вопрос о логике, о ее месте и роли в художественном творчестве.
Непосредственно в его работах речь идет, как правило, о словесном творчестве, но выводы имеют более общий характер, относясь к художественному творчеству вообще.
В работе позднего периода «Проблема текста в лингвистике, филологии и других гуманитарных науках» (1959-1961 г.) (далее мы цитируем эту работу по изданию «Эстетика словесного творчества» - М., 1979) Бахтин считает, что  художественный текст и порождающее его творчество «всегда есть в какой-то мере свободное и не предопределенное эмпирической необходимостью откровения личности». Поэтому творчество «в своем свободном ядре» «не допускает каузального объяснения, ни научного предвидения» (Эстетика словесного творчества, с. 285).
М. Бахтин не случайно оговаривает, что речь идет именно о «свободном ядре», ибо художественным творчеством обычно называют процесс порождения произведения искусства. Этот процесс, кроме «свободного ядра», то есть собственно творчества, включает в себя операции, основанные на знании, навыках, ремесле, мастерстве.
Вряд ли кто будет спорить, что этот аспект художественной деятельности носит целесообразный характер и подчиняется законам логики. Кстати, Бахтин называет такую логику «целевой» (см. «Эстетика словесного творчества» с. 152).
Те, кто «против» логики в творческом акте и противопоставляют ей интуицию, увидят в высказывании Бахтина подтверждение своей позиции и … ошибутся. Вслед процитированному тексту Бахтин недвусмысленно пишет: «Но это, конечно, не отменяет внутренней необходимости, внутренней логики (подчеркнуто мною - авт.) свободного ядра» текста и творческого акта (Эстетика словесного творчества, с. 285). В другом месте он подчеркивает, что при анализе творчества нужно понять как «технический аппарат», осуществляемый языком, так и «имманентную логику творчества» (Эстетика словесного творчества, с. 168).
Эта логика, согласно Бахтину, выполняет важную функцию: без нее художественный текст «не мог бы быть понят (подчеркнуто мною – авт.), признан и действен» (Эстетика словесного творчества, с. 285).
Заметим, что указание на эту функцию имеет принципиальное значение, важное для художественной педагогики. Принято акцентировать тезис: без знания языка (кода) искусства невозможно понять художественный текст. Но при этом часто «забывают» сказать, что невозможно понять логически бессвязный (хотя и понятный на каком языке сказанный) художественный текст. Сколько сломано копий в спорах о том, есть ли логика (связность) во многих произведениях модернистского и постмодернистского искусства. Между тем, должно быть аксиомой положение о наличии (пользуясь терминологией Бахтина) «внутренней имманентной логики» в творческом процессе, нашедшем свое «внешнее» выражение в художественном тексте независимо от того, к какому направлению, стилю он принадлежит.
Об этой «аксиоме» пишут многие мастера искусства самых различных направлений
. Так, к примеру, скульптор Э. Бурдель, хотя и считает, как и многие другие художники (Ф. Рюд, О. Редон, Э. Делакруа и др.), что индивидуальное искусство художника не знает ни правил, ни схем, тем не менее оно «подчинено законам логики» (Мастера искусства об искусстве. Т. 1-7, М., 1960-1970, т. V/ 1, с. 350-354).
Реализуя функцию по созданию «понятного» текста, логика художественного творчества ничем не отличается от логических требований (определенности, непротиворечивости, обоснованности и последовательности), предъявляемых к любому творчеству – научному, техническому и др., вообще к любой целесообразной деятельности.
М. Бахтин считает, что художественное творчество одновременно подчиняется другой логике – специфической «художественной логике». При ее характеристике ученый вводит, говоря современным языком, кибернетический момент, связанный с идеей управления. Художественная логика, утверждает Бахтин, управляет «единством  и внутренней необходимостью образа» (Эстетика словесного творчества. С. 152). Речь идет не просто о формальном единстве текста как условия его «понятности», а о художественном единстве, которое «сплошь» управляется «чисто художественным заданием» (Эстетика словесного творчества. С. 168).
Идея художественного единства, которую отстаивает Бахтин, сегодня, в эпоху постмодернизма, звучит актуально как никогда. Дело в том, что стержневым моментом методологии постмодернизма является активное отрицание, неприятие любого единства (культуры, мировоззрения и т. п.), в том числе и художественного. В противовес ему на щит поднимаются фрагментарность, эклектика, хаос, алогизм.
Согласно Бахтину, целью (функцией) художественной логики является создание не просто «понятного», но художественного текста, художественного образа. Для достижения этой цели используются художественные средства (композиция, приемы). Чтобы соответствовать «художественному заданию», средства должны руководствоваться правилами художественной логики.
Важнейшими с теоретической и художественно-педагогической точек зрения представляются идеи Бахтина о соотношении логики и языка, художественной логики и художественной речи.
Каждый творческий акт в искусстве предполагает не только внутреннюю логику, необходимую для создания понятного текста, но и «общепонятную систему знаков, язык», в основе которого лежит логика (Эстетика словесного творчества. С. 284).
То, что Бахтин говорит об отношении языка и художественной речи, помогает многое понять в трактовке отношений логики и художественной логики.
Художник (например писатель, поэт) выполняет художественное задание в акте художественной речи, «не выходя за пределы» языка «как языка только». Он в художественной речи «преодолевает» язык, его «внеэстетическую» сущность. Художественная речь «становится средством художественного выражения». Поэт (писатель) творит не в системе языка. Художественное творческое сознание «не совпадает с языковым сознанием» (Эстетика словесного творчества. С. 167-168). Художник творит в мире художественной речи.
По существенной аналогии правомерно сказать, что художник осуществляет художественное задание (управляя созданием образа) с помощью художественной логики, не выходя за пределы формальной логики, не игнорируя ее принципы (определенности, непротиворечивости, обоснованности и последовательности). Художник преодолевает внеэстетическую природу формальной логики. Художественное сознание не тождественно логическому рассуждению. Художник творит не в мире логических величин (понятий, суждений, умозаключений), а с помощью художественной логики – в мире художественных образов, в мире «истины, правды, добра, красоты, истории» (Эстетика словесного творчества. С.283).
Понимание М. Бахтиным места и роли логики в художественном творчестве вписывается в контекст философско-эстетической традиции, согласно которой логическому отводится определенное место при анализе художественного творчества. Одновременно следует заметить, что концепция М. Бахтина далека от весьма распространенных современных интерпретаций, где важную «заслугу» художественного творчества видят в том, чтобы «победить» логику (см. например Е.Л. Фейнберг. Интуиция и логика в искусстве и науке. – Фрязино, 2002, с. 216 и др.).
В заключение отметим, что соблюдение принципов формальной логики и правил художественной логики, согласно Бахтину, это всего лишь необходимое, но недостаточное условие для реализации творческого акта.
Познать его сущность означает понять «ценностно-смысловую структуру, в которой протекает и осознает себя ценностно творчество …» (Эстетика словесного творчества. С. 168).
Все ценностные структуры объединяются «эстетическим интегралом». Одним из важнейших типов эстетических отношений в творчестве являются диалогические отношения между целыми художественными высказываниями. Они «не могут быть сведены ни к чисто логическим (хотя бы и диалектическим) (подчеркнуто мною – авт.), ни к психологическим, ни к чисто лингвистическим отношениям (Эстетика словесного творчества. С. 296). Эти положения Бахтина не означают, что логические (психологические и т. п.) не выполняют свои функции в системе диалогических отношений. 
Диалогические отношения могут стать предметом изучения новых разделов логики - теории оценочных рассуждений, формальной аксиологии (См. А.А. Ивин. Основания логики оценок. – М., 1970). 
Изучение глубоких идей М.М. Бахтина о роле логики в художественном творчестве представляется сегодня актуальным и перспективным..
ПРЕДМЕТНЫЙ УКАЗАТЕЛЬ
Абстракция -11, 15, 26, 45, 47, 52, 54, 92, 106, 146, 147
Аллегория – 20, 26
Алогичность – 38, 41, 55, 61, 102
Анализ (аналитичность) – 83, 106, 126
Архитектура (зодчество) - 57, 59
Ассоциация – 23, 24, 125, 133, 134
Бессознательное (подсознательное) – 148-150
Вкус – 75, 88, 89

Воображение (фантазия) – 19, 94, 95
- логика – 16, 23, 24, 41, 46, 83
Вывод (заключение) – 33, 72, 98, 110
Выразительное (выражение) – 14, 16, 17, 24, 28, 38-40, 53, 55, 62
- движение (проявление) - 26  
Гармония – 7, 14, 24, 50, 60, 61, 139, 140
Грамматика - 108
- и логика - 9, 27, 52, 134
Дедукция – 11, 45, 59, 76, 92

Диалектика – 18, 56
Диалог - 159
Дискурсивный – 11, 20, 52, 125
Доказательство
- в искусстве – 59, 75, 81
Дух – 89-91

Единство – 71, 72, 83, 92-94, 104, 105, 130, 157

Живопись – 42, 48, 59
Законы (логики) – 24, 83, 101

Знак – 27, 131, 132

- теории – 8, 11, 64

- в искусстве – 37, 62, 65
Значение /См. Смысл/ - 11, 34, 64, 105
Игра – 23, 33, 35
Идея (мысль) – 11, 14, 24, 52, 53, 62, 89
Изображение (изобразительный знак) – 7, 57, 58
– в искусстве – 6, 7, 26, 60 
Инстинкт (логический) – 27, 91
Интеллект – 99, 109

Интонация - 12

Интуиция – 12, 107-110
-  в искусстве – 38-39, 46, 123-130, 135
Информация

- теория - 136 

Искусство – 8, 15, 20, 22, 26, 32, 35, 38, 40, 50, 77, 89, 124, 125, 130
- классификация (деление) – 38, 39, 45
- произведение – 21, 23, 25, 26, 50, 54, 56-58, 65, 85, 97, 100, 108
- и логика – 4, 11, 17, 43, 90, 103, 125, 127-130

- и чувство (эмоция) – 25, 32, 41, 42, 47, 52, 92, 103

Истина – 83, 84, 95, 102, 113, 123, 125
Коммуникация (общение) - 58
- и искусство – 20, 23, 25, 32, 58, 65
- чувств – 63
Красота – 7, 14, 36, 46, 50, 51, 61, 72, 80, 82, 85, 87, 97, 140
Культура – 4, 44, 106
Литература (словесное искусство) /См. Поэзия/ - 48, 135
Логика (формальная) – 4, 6, 16, 17, 21, 27, 28, 29, 46-48, 52, 58, 59, 87, 88, 107, 110, 112, 117, 118, 125, 155
- оценок – 110-117

- художественная – 125, 129, 144, 145, 150, 156, 157

Логическое – 7, 8, 9, 10, 11, 12, 17, 18, 19, 20, 22
Математика – 48, 58, 60, 61, 95
Мелодия – 7, 12
Метафора – 14
Музыка – 12, 24-27, 53
Мысль (мышление) – 8, 20, 22, 28, 32, 39, 43, 119-120, 134
- в искусстве – 19, 62, 90, 93, 99, 122, 123
Надличностное – 119, 120
Неприятное - 80

Непоследовательность – 102, 108, 115
Новое - 108

Обобщение – 15, 36, 37

Обоснованность (подготовленность) – 102, 108, 115
Образ – 22, 25, 58, 127, 131

Обозначение (Письмо)

Определенность – 45
Опыт – 41, 51, 77, 98

Органичность – 45, 48, 104, 144
Оценка – 110-119
Подражание («мимезис») – 6, 15, 54 
Познание (знание) – 12, 38
- художественное (в искусстве) – 124, 139
Понятие – 19, 22, 25, 35, 41
Понятность (в искусстве) – 25, 156, 157
Порядок – 70, 71, 79, 84, 97
- в искусстве – 14, 102
Последовательность – 78, 79

Поэзия – 9, 13, 17, 19, 22, 28, 32-34, 38-40, 73, 81, 92-94, 101

Правило – 70, 73, 75, 82, 83, 91, 96, 127, 150, 156

Прекрасное /См. Красота/ - 112, 114 

Проекция – 51-54

Разум – 70, 75, 77, 94, 97

Рассудок (рассудочность) -10, 17, 27, 75, 94, 96, 130
Рациональное – 45, 52
Ремесло – 42, 43
Репрезентация (в искусстве) – 6 ,10
Речь
- художественная (поэтическая) /См. Язык. Слово/ - 7, 9, 12, 17, 19
Риторика – 9, 16, 17, 40

Самопринуждение – 133, 134
Семиотика – 63, 64 
- и искусство – 14, 63, 65
Силлогизм – 72, 113
Символ (символическое, символика) – 20, 22, 51, 52, 56, 133 
- теория («символизм») – 8, 51-53
- в искусстве – 11, 22, 23, 24
Синтаксис – 133, 134

Синтез – 109, 110

Система – 11, 47, 48, 50, 58, 70, 118, 119
Слово (словесный знак) 
- в искусстве /См. Речь. Язык/ - 27, 29, 48
Смысл /См. Значение/ - 19, 55
Стиль – 106, 124, 158
Суждение – 32, 33, 46, 48-50, 73-75, 77, 88, 103, 123
Творчество – 42-46, 83, 91, 108, 130, 155, 158

Текст – 156, 157

«Техника» - 87, 155
Точность – 39, 76, 82, 95, 132
Удовольствие (наслаждение) – 79, 124, 129 
Умозаключение (заключение) – 58, 59, 82, 85

Управление -133, 157

Установка (в искусстве) – 32, 33  
Философия - 83
- семантическая искусства – 4, 5, 31
Форма – 57, 58
- логическая – 9, 18, 28, 48, 51-54, 97, 104-106, 120, 121, 128
- символическая – 44, 45
Художественное – 125

Целенаправленность – 84, 86, 87, 99, 116, 148-149

Цель – 15, 26, 40, 84, 100, 105

Ценность – 47, 50, 60, 65, 103, 113, 159

Чувство – 47, 53, 63, 73, 80, 87, 142, 143

- эстетическое – 144, 145 
Эстетика - /См. Философия семанти​ческая искусства/ - 7, 10, 12, 13, 14, 22, 35, 36, 47, 58, 61, 62, 81, 83
- и логика – 8, 98, 137-153
Язык – 10, 18, 19, 27, 29, 34
- и логика – 34, 38, 41, 43, 61, 158
- и чувство (эмпатия) – 41, 42
- и искусство - /Коммуникация. Речь. Сло​во/ - 11, 12, 14, 65, 109
Ясность (отчетливость) – 7, 11, 15, 39, 71, 72, 84, 85
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� Это связано с тем, что для Лейбница, Вольфа, философов Просвящения, Баумгартена, Мендельсона и некоторых других мыслителей «символическое» познание означало дискурсивное познание через логические умозаключения, а не через интуитивное созерцание.


� Тенденция Пирса связать логику и эстетику стимулировала некоторых исследователей анализировать факты искусства, используя ап�парат логики (см. 4, 161). Т.Шульц, который применил в отноше�нии искусства его учение о трех видах доказательства, и в частности об «абдукции» (индуктивном доказательстве), пришел к выводу: «Для эстетики абдукция является отправной точкой» (5, 82).





� Т. Шульц, например, замечает, что с точки зрения Пирса современная живопись не соответствует логико-эстетическим условиям (5, 15-l7). М. Хокатт также признает это, однако делает вывод не «в пользу» Пирса: «Вероятно, «калос» обозначает слишком узкую концепцию эстетической ценности» (4).





� Абстрактно (латин.).


� Taine, Philosophie de l’art, pt. 1, p. 5.


� Перевод отрывка из работы В. Воррингера сделан Е.А. Фроловой. – Прим. ред.


� Роль воображения в планировании экспериментов подчеркивал Мах, см. Э. Мах, Познание и заблуждение, СПБ, 1909, гл. 9.


� Это был один из основных аргументов против интуитивизма у Пирса в «Questions Concerning Certain Faculties claimed for Man (1868), переизданных в «Values in a Universe of Chence».


� Представление о систематичности понятий рассматривается у Бунге. См. M. Bunge, The Weight of Simplicity in the Construction and Assaying of Scientific Theories, «Philosophy of Science», XXVIII, 1961, Sec. 1, 2.


� «Быть может, стоит еще раз подчеркнуть, что под логическим повсюду понимается формально-логическое, а не то, что иногда называют «логикой искусства», «ассоциативной логикой» и т.п. (см. главу 10). Так, если в «Лесе» Островского в постановке Мейерхольда Буланов выходил на сцену  с зелеными волосами, то согласно «художественной логике» это было «строго обосновано» тем, что подчеркивало молодость Буланова (по ассоциации с поговоркой «молодо – зелено»). Однако это не та формальная логика, которую мы все время имеем в виду. Ведь зеленых волос в действительности не бывает, «человек с зелеными волосами» -- абсурд, противоречие с понятием «человек». Оно и преодолевалось внелогично, интуитивно, ассоциативно в спектакле Мейерхольда» (216).


� Разумеется, всякое искусство условно. Самый натуралистический театр, например, условен уже тем, что зритель делает вид, будто не замечает отсутствия четвертой стены, а актеры «не замечают» зрителей и т.п.


� Об этом например убедительно пишет М.М. Бахтин. Подробнее с его взглядами можно познакомиться в нашей статье «Логика художественного творчества: концепция М. Бахтина» в этой книге.


� См. об этом: В.В. Иванов. «Очерки по истории семиотики в СССР» - М., 1976, с. 70 и др.; Е.Я. Басин. «О психологических механизмах воздействия искусства» / Е.Я. Басин. «Художник и творчество» - М., 2008, с. 224 и др.


� См. подробнее об этом в нашей статье «Логика художественного творчества» (ж. «Художественный совет» 2010 № 3). Эта статья, как и настоящий текст выполнены при финансовой поддержке РГНФ, проект – 10-03-00631а. 
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