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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. Бодмер и И. Бреймингер, 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.
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Логика художественного 
творчества

«…нельзя побеждать логику чувством».

Курбе

В акте художественного творчества создается «текст», посредством которого художник вступает в общение с теми, кто будет «читать» этот текст. Обычно говорят, что для понимания сообщения нужен общий код, язык. Но этого недостаточно.
Другим необходимым условием понимания в обычном общении является соблюдение законов (правил, норм) формальной логики. Трудно или невозможно общаться с теми, кто не соблюдает этих законов (например, с шизофрениками),  руководствуется эмоциями («женской логикой»).
Опираясь главным образом на размышления о художественном творчестве самих мастеров изобразительного искусства, постараемся показать, что эти законы (нормы) необходимо соблюдать и при создании художественных «текстов»
.
Существует три основных принципа формальной логики: определенность,  обоснованность (последовательность) и непротиворечивость.
Художник хочет сказать что-то, выразить чувства и мысли о чем-то или о ком-то. Значение, смысл сказанного допускает различные толкования, но тема (предмет) должна быть определенной, такой, чтобы ее нельзя было спутать с другой темой. Как считает К. Коро, в произведении «ни в чем не должно быть неопределенности»
. Иначе ситуация будет напоминать логическую ошибку подмены тезиса в доказательстве.
Скажем, тема портрета – это индивидуальность человека. Если же изображено, например, событие, то вести речь о портрете не имеет смысла.
Художники, размышляющие о творчестве, всегда придавали важное значение требованию определенности темы, которую автор эстетически раскрывает, разрабатывает с помощью художественных средств (композиции, приемов и т.п.). 
Так, Фредерико Цукаро (живописец позднего маньеризма, XVI в.), вслед за Дж. Вазари считая «отцом» изобразительных искусств «рисунок», отмечает, что он (рисунок) должен представлять выразительно, ясно и «определенно» понятную вещь
.

С точки зрения логического принципа определенности представляет несомненный интерес замечание А. Дюрера о деформациях. Художник может изменить облик мужчины (или женщины) так, что он будет напоминать что-нибудь иное. Но при этом не должно, считает Дюрер, исчезнуть то, что превращается в иное
. 

Художники романтической ориентации всячески подчеркивали роль личностной психологии, а не логики в творчестве. В этой связи заслуживает внимание взгляды французского скульптора-романтика Ф. Рюда. Во-первых,  в своих рассуждениях об искусстве он отводит важное место и «логике». Во-вторых, он выступает против «приблизительности» изображаемого в творчестве
. Следование нормам логики не мешало этому скульптору проявлять в своем творчестве такие качества, отмеченные искусствоведами, как выражать свою индивидуальность, ниспровержение академических представлений о границах пластики, поиск новых средств повышенной экспрессии, внутренняя свобода и др.

Символист О. Редон, казалось бы выступая в защиту «зыбкого» и «неопределенного» в искусстве, тем не менее утверждает, что художник при этом должен опираться на «логику». В этом он видит ее «служебную роль» в творчестве
.

Логическое требование определенности (тождества) распространяется не только на объект (предмет, «тему» и т.п.) творчества, но и на ту цель,

которую «преследует» художник, эстетически оценивая и художественно оформляя этот предмет. Художественное творчество, осознает ли это сам творец или нет, всегда целенаправленно. Цель – это замысел, «эстетическая идея» (Кант), «идея-чувство» (Достоевский), «сверхзадача» (Станиславский) и т.п.
Цель должна быть определенной. Неопределенность цели – враг творчества. Об этом пишут многие художники. Подлинные мастера, по мнению Э. Делакруа, в отличие от ремесленников обладают определенной исходной точкой. Эта точка – «идея», о которой они «заботятся» вплоть до окончания картины
. Сходную мысль развивает Ван Гог: в акте творчества следует иметь в виду что-то одно, а к нему уже привязывать окружающее
.
В. Гете, который много и плодотворно размышлял о природе художественного творчества, в частности в сфере изобразительного искусства, образно называл живописцев, у которых нет определенности «исходной точки», (замысла, идеи) «эскизниками». Если исходная мысль даже «удачная», но «лишь наполовину ясная», здесь, согласно Гете, не может быть и речи о рисунке, пропорциях, формах и т.п.

Определенность исходной идеи не означает, что она всегда осознана. Она может быть в подсознании, но она должна быть определенной. Не ясная для сознания, или, пользуясь словами Гете, «наполовину ясная» идея объясняет тот факт, что ее часто трудно или невозможно однозначно определить, сформулировать. Многозначность, известная неопределенность словесного  (дискурсивного) выражения идеи, замысла произведения не тождественны неопределенности самой идеи.
По ходу творческого процесса может возникать другая идея, другой замысел. Тогда художники «исправляют» сделанное. Подобным образом поступал, например, В.А. Серов, работая над портретами.
В художественном творчестве, как и в любой целенаправленной деятельности цель достигается с помощью средств. В художественном творчестве – это художественные средства (формы, композиция, приемы, материал и т.п.). Они также должны быть вполне определенными, точными в том смысле, что должны соответствовать определенности идеи (замысла). Об этом, можно прочесть у Э. Фальконе. Он (не без влияния Н. Пуссена) решительно выступает против «безрассудочного пыла» в творчестве, ибо это способствует «беспорядочной фантазии» в выборе художественных средств, что ведет к «неопределенности» главных форм
.
Может быть, требование определенности, «верности» идее произведения необходимо только для «главных форм», для того, что применительно к спектаклю, Станиславский называет «сквозным действием»? Может быть, связь не «главных» художественных средств, художественных деталей, приемов с идеей произведения, возможно, настолько мала, слаба и неопределенна, что их (эти формы, средства) можно считать случайными?
По этому вопросу среди мастеров искусства различных направлений (школ) есть разные точки зрения. Крайние из них: 1) все определенно, случайностей нет и 2) случайные, неопределенные художественные средства вполне допустимы у самых выдающихся художников.
Вот что пишет об этом  поздний романтик А. Ренье. Он считает, что логические требования «стесняют» художника, ибо не дают использовать случайные «вещи», которые во множестве встречаются в работах великих старых мастеров.  Характерна оговорка у Ренье: у старых мастеров «как будто» случайные вещи
. Не означает ли оговорка «как будто», что то, что кажется кому-то случайным, необязательным, неопределенным, для самого мастера (автора) является необходимым, вполне определенным? Задачу художника С. Эйзенштейн видит в частности в том, чтобы достигнуть художественного эффекта «через определенную (подчеркнуто мной -  Е.Б.) композиционную подачу» содержание
. Талант художественного критика помимо всего иного, как раз и состоит в способности раскрыть художественно-смысловую определенность используемых «как будто» случайных средств и показать, как они «работают» на ведущую идею.
Другой вопрос, как художник приходит к определенности отбираемых средств из «веера» возможных вариантов. В этом отборе (выборе) и состоят, в основном, «муки творчества». В «основном», ибо эти «муки» могут сопровождать и процесс порождения «исходной» идеи» (цели) произведения. По мнению некоторых мастеров искусства в этом «отборе» и состоит вся «тайна» творчества
.
Как бы то ни было, творческий отбор – это не логический акт, а психологический, то есть обусловленный индивидуальностью творца. Само же требование найти средство, определенно отвечающее целям данного творческого акта, идее, замыслу – носит логический характер.
Отбор художественных средств подчиняется также и другому логическому принципу – обоснованности (последовательности). Выбор средств логичен, обусловлен и последователен, когда он «вытекает», «следует» из цели (замысла, идеи). Связь цели и средства здесь взаимная. Из правильного, обоснованного выбора средства (напр. композиции) последовательно вытекает, следует эффект (следствие!), который «работает» на идею.
Обсуждение принципа обоснованности и последовательности в выборе художественных средств довольно часто встречается в теоретических размышлениях мастеров искусства.
Так, в знаменитом трактате «Анализ красоты» английский художник В. Хогарт ищет не субъективные (психологические), а объективные (природные) условия прекрасного, в частности и в особенности, в искусстве. Важнейшее из них он видит в принципе «соответствия» частей (художественных средств, деталей и т.п.) общему замыслу, ради которого создается произведение
. И хотя сам Хогарт не называет этот принцип соответствия логическим, по существу он таковым и является.
Английский реалист У. Моррис, выступает за «ясность», «твердость», логическую последовательность средств
.
В уже цитированном нами высказывании Ван Гога об  определенности замысла (идеи), художник также призывает быть последовательным
.
Э. Бурдель считает, что все части произведения, все его средства должны быть обоснованы логически. И хотя индивидуальное искусство художника не знает ни правил, ни систем, оно, утверждает Бурдель, подчинено законам логики
.
Логическая последовательность в использовании художественных средств имеет не только «вертикальный» характер, обусловленный (обоснованный) необходимостью реализовать определенный замысел, (идею), но и горизонтальное измерение. Художественные средства (формы и пр.) последовательны и обусловлены связью между собой.
В письмах Н. Пуссена, где он затрагивает вопрос не только о логике содержания, но и о логике формальных элементов («красок», «ограничительных линий» и пр.), художник указывает, что они должны быть согласованы и последовательно связаны друг с другом
. Если такой «связи» нет, соглашается с Пуссеном реалист Ж. Милле, не может быть композиции
.
Логическое требование последовательности и обусловленности применительно к сценическому творчеству актера получило развернутое обоснование в трудах К.С. Станиславского. В работе актера в процессе «переживания» и «воплощения», считает Станиславский, необходимо действовать «целесообразно и продуктивно». Для этого прежде всего физические действия должны быть «последовательны». Эта логика и последовательность переносится на все другие области элементы творчества: в процессах мышления, хотения, видения, создания вымыслов воображения, задач и сквозного действия, беспрерывного общения и приспособления. Художник «в порыве» вдохновения отрицает обычные правила общепризнанной психологии. Но его творчество все равно «логично» своим отрицанием. Оно прекрасно своей смелой «нелогичностью», оно «ритмично аритмичностью»
.
Для принципа обоснованности в выборе художественных средств (приемов) Станиславский часто использует термин «оправдания». Он пишет, что физические задачи и действия, «оправданные» изнутри предлагаемыми обстоятельствами роли, способствуют «оправданию», логичности и последовательности переживаний, пауз и др.

Определенность и последовательность, обоснованность выбора художественных средств одновременно означает и выполнение четвертого основного требования логики – непротиворечивости. В цитируемом выше высказывании Пуссена мы читаем: недопустимо соединение «противоречивых» форм. Недопустимо не только для чувства, но и для «разума» (!)

Казалось бы, самый «нелогичный» художник П. Пикассо (наверняка разделяя точку зрения Бурделя о том, что искусство художника не знает ни правил, ни систем) считал, что оно подчинено логике. Дело в том, что логика воссоздает «логику вещей», логику природы. В теоретических высказываниях Пикассо мы находим культ природы и ее законов. Когда он пишет о том, что нельзя «противоречить природе», это, по нашему мнению, означает и то, что нельзя противоречить законам логики. Логика, как и природа сильнее самого сильного человека. Перефразируя Пикассо, можно сказать, что художник заинтересован быть с ней в хороших отношениях. Он может позволить себе только «некоторые вольности»
. О. Ренуар называл их (эти «вольности») «неправильностью правильности»
.  

Эти «неправильности» предполагают наличие противоположных начал, формальных противоречий, но они, как замечает А.С. Голубкина, требуют «примирения»
.
Применительно к музыке об этом же пишет Б.В. Асафьев. В музыке считает он, хотя «противоречие» и является движущей силой «творческой мысли», принцип противоречия закономерно взаимодействует с принципом «тождества». Наличие противоречия не отменяет принципа тождества, «закона взаимососуществования противоположностей». Преодоление противоречивости, «контрастности» - это путь к «единству» как высшему проявлению музыкального творчества
.
Примирение формальных противоречий, противоположностей, контрастов лежит в основе логического единства произведения.
Идея единства проходит красной нитью во многих высказываниях художников. Э. Делакруа называет «классическими» все уравновешенные произведения – те, которые удовлетворяют наш ум «логической стройностью, единством». Отсутствие этого единства порой обнаруживается, когда художник положил последний штрих, когда он, как «архитектор» всего этого нагромождения раздельных частей выведет кровлю своего несвязного здания и скажет последнее слово
.
В основе всякого художественного произведения, считает Л. Толстой, лежит «цемент», который связывает все «в одно целое», в «единство»
.
Единство в искусстве, как видим имеет особый – эстетический характер. Художественный результат такого примирения – гармония. Обычно о гармонии пишут как о художественной категории, и это правильно, но при этом «забывают» об ее логической основе. Уже Птоломей (в трактате «О гармонии») понимал, что гармония ближе всего стоит к логическому началу, являясь предпосылкой простоты, всеобщности и порядка.
О необходимости для художника в акте творчества гармонически примирять («снимать») противоречия пишут представители самых разных художественных направлений. Назовем только тех, о ком несведущие люди думают, что они исповедуют «дисгармонию».
Так, А. Майоль, считая Сезанна гением, находит в его произведениях, как в музыке Баха, гармонию. Согласно М. Клингеру, представителю немецкого символизма, сущность живописного творчества состоит в том, чтобы выразить мир в «гармонической форме». Абстракционист В. Кандинский в трактате «О духовности в искусстве» предупреждает, что его эксперименты с выразительностью цвета и формы не следует рассматривать как нечто «дисгармоничное», но напротив, как некую новую возможность гармонии форм. В таком же духе высказывался и гений «дисгармонии» П. Пикассо .
Соблюдение логических принципов при выборе художественных средств обеспечивает достижение цели художественного творчества, которую с логической точки зрения можно охарактеризовать как логическое (гармоническое) единство.
Старание Сезанна «выражаться как можно логичнее»
 ценно, по мнению Ван Гога, потому, что «объединяет» различные стороны творческого акта в единое целое
.
Все изложенное выше убеждает в том, что мастера изобразительного искусства понимали важность соблюдения логических принципов (норм) в художественном творчестве. Но как понять и оценить высказывания тех художников, которые направлены «против» логики в творческом процессе?
В качестве иллюстрации такой позиции можно привести статью А.Н. Толстого «Задачи литературы» (1924 г.). Писатель утверждает: «процесс художественного творчества совершается не логическим мышлением, но экстатическим порывом». Художественное произведение возникает подобно сну, «мгновенно». В нем «нет места логике»
.
Справедливости ради следует заметить, что позднее, в статье «Художественное мышление» (1934 г.) автор придерживается иной позиции. Образное мышление в искусстве, считает он, - только «часть» художественного мышления. Если мыслить только образами, представлениями, это приведет «к бессмысленному хаосу». Писатель одновременно художник и «мыслитель», сознание которого руководствуется «идеей», что придает процессу творчества характер «осмысленности и целеустремленности»
.
Эти положения перекликаются с утверждением П. Валерии: автор художественной речи одновременно – «источник, инженер и регулятор». В качестве последнего он с помощью «логики» «сохраняет связи»
.
Можно назвать несколько основных мотивов негативного отношения к роли формальной логики в художественно-творческом процессе. Прежде всего надо иметь в виду, что формальная логика нормативна, она выдвигает правила, которые необходимо соблюдать в мыслительном процессе.
Но, как справедливо считают и мастера искусства и теоретики, не существует правил, следуя которым можно создать в акте художественного творчества уникальное произведение, неповторимую новую художественную ценность. Философ Джордано Бруно полагал, что искусство меньше всего рождается из правил. Гомер, Орфей и другие сочиняли стихи без правил. В таком случае кому же из них нужны «правила Аристотеля»
.
Об этом же пишет в «Заметках об искусстве» Ж. Милле. Живопись, утверждает он, это искусство передавать другим свои мысли посредством композиции. Нет правил, которые могут научить, как это делать, готовых и установленных правил такого искусства не существует
.
Ошибка методологического свойства в подобного рода аргументах состоит, по нашему мнению, в следующем. Требования формальной логики «правила Аристотеля» не претендуют на то, что им приписывают. Суть этих требований (не больше!) – в том, что невозможно создать высокохудожественное произведение, игнорируя правила этой логики. Они необходимы для творчества, но недостаточны.
Совершенно аналогично А.С. Пушкину, чтобы сочинить «Я помню чудное мгновение», необходимо было соблюдать правила грамматики (склонения, спряжения и т.п.), но одного этого недостаточно, чтобы создать поэтический текст.
Другая методологическая ошибка в аргументации «противников» логики в художественном творчестве заключается в смешении (отождествлении) формальной логики и художественной логики. Такое смешение совершенно аналогично позиции тех, кто не видит принципиальных различий между обычной речью и художественной речью. Последняя, не отменяя (не игнорируя) законы обычной речи (морфологии, синтаксиса и т.д.),  «надстраивается» над первой как «суперструктура» и имеет свои особенности и законы.
Перефразируя (для этого есть веские основания) то, что пишет известный лингвист Г.О. Винокур о различиях между речью и художественной речью
,  можно сказать следующее. То, что с точки зрения формальной логики представляется случайным и частным, с позиций художественной логики переходит в область существенного; произвольное, различные отклонения (или «вольности» по выражению Пикассо, которое мы приводили ранее) становятся законом. Художественная логика не столько вид логики вообще, сколько самостоятельное явление человеческой культуры, факт искусства.
Правильно подчеркивает Е.Л. Фейнберг: необходимо отличать формальную логику в искусстве от того, что иногда называют «логикой искусства», «ассоциативной логикой» и т. п.

Непонимание этого крайне затрудняет и научный анализ художественного творчества и художественное воспитание молодых художников и зрителей.
Художественная логика в отличие от формальной логики – это логика эмоционального и образного художественного мышления. Учитывая это, следует критически отнестись к аргументам «против» формальной логики, подобных тем, что мы встречаем например, у А. Реньо. По его мнению, правильное логическое рассуждение наносит вред художественному творчеству, оно «охлаждает» и «стесняет» художника. Охлаждает, ибо рационально, не эмоционально, а стесняет, ибо не дает использовать «случайные вещи»
.
Совершенно ясно, что если «упреки» в рассудочности и запрете случайности (произвольности) относить к требованиям художественной логике, то они бьют мимо цели. Что касается формальной логики, то художественные эмоции и художественные случайности – это из «другой оперы», из того уровня, которого эта логика непосредственно не касается.
Принципиальное отличие формальной логики от художественной заключается также в том, что правила (законы) первой, отражая природную «логику вещей», неизменны, они не меняются от эпохи к эпохе. Пикассо - художник мыслит по тем же формально-логическим законам, что и Леонардо да Винчи.
Законы художественной логики, являясь законами искусства, исторически изменчивы. Правила, замечает В. Фаворский, имея в виду законы формальной логики, «вечны», а законы искусства «живут»
.
Если бы законы художественной логики, или – что то же – законы искусства были неизменны, новаторство стало бы невозможным, а значит умерло бы и искусство.
Более сложным, дискуссионным и во многом наукой не исследованным, является вопрос о соотношении сознательного и бессознательного (подсознательного) в художественно-творческом процессе.
По другому, эта проблема выглядит как вопрос о соотношении логики и интуиции, ибо логику, как правило, относят к сфере сознания, а интуицию – к области неосознаваемых (подсознательных) «решений» и «действий». Сами художники думают по-разному, размышляя над этим вопросом. 
Мы уже ссылались на точку зрения «раннего» А. Толстого резко противопоставляющего художественное творчество, которое по его мнению, совершается на основе мгновенного «порыва», то есть интуицией и формально-логического мышления.
Из старых мастеров представляет интерес взгляды Д. Рейнольдса.
Джошуа Рейнольдс - художник и интересный мыслитель в области художественного творчества, считает, что в основе творчества лежит воображение, которое питается массой накопленных впечатлений, жизненным опытом. Многие из этих впечатлений забываются, не осознаются в акте творчества. Важную роль в неосознаваемых процессах воображения играет интуиция, способность делать выводы
,  но в отличие от «дедуктивных» умозаключений рассудка, делать их быстро, «сразу». Выводы, полученные интуитивно, и обобщающие массу неосознаваемых впечатлений, должны «превалировать» над сознательным разумом, не противореча ему. В конечном счете все решает разум
. 
Разделяя во многом позицию Рейнольдса, нужно заметить, что у него остается непроясненным вопрос об отношении интуиции к художественному чувству. Если интуиция это особая неосознаваемая логическая способность делать выводы (умозаключения), то как понимать высказывание Рейнольдса о том, что когда речь идет об интуиции, «разум должен уступать место чувству?

Из современных отечественных художников много внимания проблемам логики и интуиции в художественном творчестве уделил Е.А. Кибрик.
В его статье «Объективные законы композиции в изобразительном искусстве» есть специальный раздел «Интуиция и анализ». Кибрик недвусмысленно связывает интуицию с чувством и считает, что схема творчества такова: интуиция – анализ – интуиция. Первый этап творчества – интуиция, следующий этап требует анализа, логического рассмотрения, умения оценить то, что сделано «по чувству». Анализ плодотворен тогда, когда способен вызывать подъем чувства, привести в действие снова интуицию. Творчество продуктивно, когда наблюдается гармоническое сочетание интуиции и анализа
.
В концепции Кибрика можно увидеть несколько упрощенное деление процесса творчества на два этапа: интуитивный и логический. Сам же автор признает, что и на втором этапе плодотворна «гармония» интуиции и логики. И это очень верное и тонкое замечание.
Представляется, что и на первом этапе творчества плодотворна гармония интуиции, чувств и логики. Только логика здесь представляется не в сфере сознания, а в бессознательном.
Исключение логики (анализа) из «начала» процесса создания произведения широко распространено. Например, даже такой, талантливый и умный искусствовед как Н.А. Дмитриева, не замечает противоречия в своем анализе творческого процесса Ван Гога. Она, с одной стороны, верно считает, что Ван Гог с начала и до конца работал «осознанно», а с другой стороны, осторожно замечает (в одном и том же абзаце!), что Ван Гог был тонким «аналитиком» до и после работы
. До и после, но не во время работы! Боязнь включать неосознаваемую «аналитику» в сам акт творчества весьма характерен. Нам представляется, что в этом пункте Дж. Рейнольдс, усматривающий логическую интуицию в самом акте творчества, ближе к истине, к данным современной науки о творчестве.
Гармония сознания и бессознательного, логики и чувства в художественно-творческом процессе имеет динамический характер. Было бы наивно думать, что логики и чувств должно быть «поровну».
Художник и теоретик Н.Н. Волков ставит вопрос: какова должна быть мера логичности в художественном творчестве?
 Заслуживает внимания  точка зрения С. Эйзенштейна. Вслед за многими художниками он полагает, что «упор» в сторону логическую, делает вещь «сухой, логически дидактической». «Недоучет» логики – «роковое явление» для произведения. Оно обрекается на «чувственный хаос», стихийность. Необходимо взаимное проникновение этих двух начал: логического и чувственного
.       Представляется, что этот вопрос уместен лишь в отношении художественной логики, причем ответа на него быть не может. Нет рецептов, по которым можно установить эту меру. Она зависит от индивидуальности художника. Что касается формальной логики, у нее нет «меры». Нельзя быть чуть-чуть нелогичным, так же, как нельзя быть чуть-чуть беременным.
Завершить статью мы хотим ответом на вопрос, можно ли, нужно ли развивать логическую способность художнику? Многие художники и педагоги дают утвердительный ответ на эти вопросы. Так, например, С. Эйзенштейн полагает, что художнику требуется «умение» выражать содержание не только средствами чувственного мышления, но и «логическими» средствами. Нужно «уметь» «перескальзывать из одного в другое»
. Е.А. Кибрик в названной нами ранее статье также утверждает, что  логическую способность «необходимо развивать, воспитывать». На вопрос, как этого добиться, он отвечает: путем логического рассмотрения своего творчества
. К сказанному только можно добавить: не только своего, но и «чужого» творчества. Перефразируя то, что писал А.Н. Толстой о писателе
,  можно с уверенностью сказать, что в художнике должны действовать одновременно мыслитель, художник и критик.
Автору этой статьи в 90-ые годы довелось читать курс эстетики и психологии творчества в институте им. В.И. Сурикова. Я иногда приглашал поделиться опытом перед студентами известных живописцев-педагогов. На всю жизнь мне запомнилось выступление Н.И. Андронова. Запомнилось помимо всего прочего безукоризненной чеканной логикой устной речи и глубоким, «выстраданным» на своем творческом опыте, уважением к логике художественного творчества. Слушая его речь, я увидел убедительное подтверждение слов П. Валери: всякий истинный мастер искусства «в гораздо большей степени способен логически рассуждать», «нежели то обычно себе представляют»
. 

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 как никогда.

ПСИХОЛОГИЯ И ЛОГИКА 
ХУДОЖЕСТВЕННОГО  МЫШЛЕНИЯ
(ЧИТАЯ М.М. БАХТИНА)
М.М. Бахтин специально не исследовал проблему, обозначенную в заголовке нашей статьи, но, по словам С.С. Аверенцева, он «приглашает нас договорить «по поводу» и додумывать «по касательной», то так, то этак разматывая необрывающуюся нить разговора»
. И.Т. Касавин справедливо замечает: мы требуем от Бахтина «того, чего у него нет, но что нам сегодня столь важно и потребно»
.

Ставя перед собой задачу «додумывать» и «договаривать» «по поводу» мы обратились к поздним работам Бахтина: «проблема речевых жанров», «проблема текста в лингвистических, филологических и других гуманитарных науках. Опыт философского анализа», «Из записей 1970 – 1971 годов», «К методологии гуманитарных наук»
.

В названных работах основной предмет исследования – художественная речь, ее жанры и диалогизм. И лишь «по касательной» - художественное мышление. Но «касательная» очень существенная.

Художественной речи, художественному диалогизму, подчеркивает Бахтин, «всегда» «сопутствует» мысль, идея. И наоборот, всякая художественная мысль всегда требует знаковое выражение (с. 274).

Во многих случаях то, что Бахтин говорит о художественной речи и художественном диалогизме, относится и к художественному мышлению. В подобных ситуациях «перенос» совершается «механически», вместо «речи» можно подставить «мышление», вместо «слова» - «мысль», «идею» и т.д. Возникает вопрос имеет ли подобная процедура какое-либо познавательное значение? По-видимому, имеет.

Благодаря текстам Бахтина, выводы «по поводу», или точнее по аналогии расширяют горизонты исследования художественного мышления, постановки вопросов, важных ракурсов – всего того, чего в литературе о художественном мышлении недостаточно.

Но прямая аналогия – это только часть «диалога» с Бахтиным. Не все, что сказано у него о художественной речи и о диалогизме можно перенести в сферу художественного мышления. Возникает важная проблема их отличия, своеобразия художественного мышления, его специфики. Диалог с работами Бахтина «провоцирует» постановку этой проблемы и пути ее возможного решения.

Как покажет последующее изложение, это диалог позволит не только осветить мало исследованную проблему психологии и логики художественного мышления, но и прояснить представления о соотношении психологии и логики вообще. 

Постановка Бахтиным проблемы речевых жанров дает «повод» утверждать, что все многообразные виды художественной деятельности связаны с художественным мышлением и с присущими ему психологией и логикой. Художественное мышление осуществляется в форме конкретных индивидуальных рассуждений. Художественное рассуждение – реальная единица психологии художественного мышления. Оно детерминируется установкой и волей автора. Как все индивидуальное, оно содержит в себе и общее. Это общее с другими художественными рассуждениями «вообще», то есть тип рассуждения – это не произвольно выдуманная, а реальная абстракция. Она представляет из себя логическую структуру рассуждения. Мы ее будем называть дискурсом.

Художественное рассуждение составляет психологическую основу отдельных, относительно законченных частей искусства. Совокупность, система этих рассуждений – психологическая основа произведения искусства в целом. Последнее и его «части» не тождественны художественным рассуждениям, поскольку включают художественный язык, художественную речь.

Логический дискурс не следует смешивать ни с психологическим рассуждением, ни с художественным высказыванием, лингвистическим воплощением рассуждения и дискурса.

Кстати о термине «дискурс». Его обычно используют для обозначения не логического, а коммуникативного, речевого феномена. При этом этимологически опираются на французское слово «discours», на его значение – «речь» с не меньшим этимологическим основанием можно возводить «дискурс» к английскому «discourse», одно из ведущих значений которого – суждение (мысль). Художественные рассуждения и дискурсы далее для краткости мы иногда будем заменять просто «рассуждениями и дискурсами». Они отражают специфические условия и цели «художественного задания» (по Бахтину) каждого вида, рода и жанра искусства. Эта специфика выражается не только в отборе психологических и логических единиц художественного мышления, но и в композиционном построении рассуждений и связей между ними.

Единицей художественного мышления является художественный образ разного масштаба: от образа художественной метафоры до произведения в целом. В художественном образе есть и психологические и логические стороны. Поэтому его можно рассматривать и как психологическую и как логическую единицу художественного мышления.

В качестве логической единицы художественный образ и его связи (комбинации) соответствуют (в определенных границах) в не художественном, словесном мышлении – понятиям, суждениям и умозаключениям (выводам), а в обычном языке - словам, предложениям и фразам. Художественный образ как психологическая единица соответствует речевому высказыванию (как его понимает Бахтин).

Художественные средства, приемы с логической точки зрения можно характеризовать как логические процедуры, оперирующие с художественным образом и подчиняющиеся определенным логическим правилам. Эти процедуры и правила составляют предмет художественной логики. В художественном языке им соответствуют правила искусства определенного вида, рода, жанра, стиля и т. д.

Отбор психологических и логических средств (приемов) характеризует стиль художественного мышления. Каждый вид, род и жанр художественного творчества вырабатывает свои относительно устойчивые психологические и логические типы стиля. Их можно назвать художественными психологическими и логическими жанрами.

М. Бахтин считает, что общая проблема речевых жанров вообще и в искусстве в частности по-настоящему никогда не ставилась и не учитывалась (с. 238).

С еще большим основанием это можно сказать о психологических и логических жанрах художественного мышления. Чем можно объяснить такое положение дел? 

Функциональная разнородность делает общие черты жанров слишком абстрактными и «пустыми». В самом деле, трудно определить например, логические различия в мышлении живописца при создании портрета или натюрморта, или пейзажа и т. п.

Кое-что в изучении этих жанров можно почерпнуть из риторики (начиная с античности), но в риторике – на это указывает Бахтин – акцент делается не на изучение мысли, а на ее словесном оформлении (в словесном искусстве) (с. 238).

Важно обратить внимание на различия между первичными (простыми) речевыми жанрами и вторичными (сложными). В качестве первичных Бахтин и приводит такие примеры: приказания, требования, заповеди, запрещения, угрозы, хвалы, порицания, брань, проклятия, благословения и т.д. (с. 366). В современной научной литературе их принято называть «дискурсами». Терминологически все эти разновидности могут относиться как к жанрам речи, так и к жанрам мышления. Скажем, бытовой «рассказ» имеет не только специфическую речевую конструкцию, но и особое психологическое и логическое построение.

К вторичным (сложным) речевым жанрам Бахтин относит, например, художественные жанры (в литературе – роман и другие). Для художественного мышления не выработана своя терминология, отличающаяся от терминов речевых художественных жанров. Это приводит к смешению художественной речи и художественного мышления. Так, «рассказ» - это одновременно и речевой жанр и жанр художественного мышления. Художественный рассказ отличается от бытового рассказа и психологически и логически.

Уместно заметить, что терминологическая двойственность, «двусмысленность» является дополнительной причиной, почему жанр художественного мышления до сих пор не выяснены, не изучены и не описаны с достаточной полнотой.

Ощущая указанную двойственность терминологии и испытывая при этом потребность выйти за пределы языкового аспекта (связанного всегда с определенным материалом – звуком, краской и т. д.) многие искусствоведы и критики наряду с привычными терминами используют такие словесные характеристики, как «натюрмортность» (Н.М. Тарабукин), «пейзажность» (А. Федоров-Давыдов), «литературность» (П. Валери), «былинность» (А.А. Каменский) и др. Нельзя не увидеть в этих терминологических «метафорах» стремление «ухватить» структурно-мыслительный аспект художественных жанров.

Художественный стиль связан не только с речевыми художественными жанрами (с. 240), но и с жанрами художественного мышления. Индивидуальный стиль мышления входит в замысел художественного рассуждения, служит одной из ведущих целей «художественного задания».

Разные жанры художественного мышления представляют различные возможности для выражения индивидуальности. Наименее благоприятные те из них, где требуются устойчивые стандарты хода художественной мысли. Примером таких жанров могут быть фольклорные жанры
.

Через индивидуальный стиль мышления выражаются общечеловеческие принципы формальной логики. Одновременно выражаются особенные, но не индивидуальные формы их проявления, обязанные природным (психофизиология мышления)
 и социальным (социальная психология) факторам.

Юный, зрелый и старческий, мужской и женский, нервный и уравновешенный, «гармонический», национальный и др. – все эти и многие другие особенности характеризуют стиль художественного мышления, его психологические и логические аспекты. Этот стиль находит свое выражение в стиле художественной речи.

Согласно Бахтину, стиль входит как элемент в жанровое единство высказывания (с. 242). Это верно, как верно то, что стиль художественного мышления входит как элемент в жанровое единство художественного рассуждения. Изучение этого стиля будет плодотворным, если учитывать жанровую природу художественного мышления.

Выбор автором, творцом жанров художественного мышления есть акт «стилистический». Согласно Бахтину, изучение природы высказываний и речевых жанров имеет «основополагающее значение для преодоления упрощенных представлений о речевой жизни, о так называемом «речевом потоке», … и т. п.» (с. 244). Подобное основополагающее значение будет иметь изучение художественного мышления и его жанров. Это изучение позволит избежать психологизации, упрощенного представления о мышлении, как исключительно индивидуальном потоке мысли автора.

Изучение художественного рассуждения, как реальной единицы художественного мышления и художественного общения позволит лучше понять единиц художественного мышления не как процесса, а как абстрактной системы.

Начиная с В. Гумбольдта, замечает Бахтин, наблюдается недооценка коммуникативной функции языка, на первый план выдвигалась функция становления мысли. По этому поводу можно сказать, что акцент на коммуникативной функции предполагает не только функцию становления мысли, но и коммуникацию мысли. Люди обмениваются мыслями (и чувствами), а не словами и высказываниями, последние – средство. Язык в искусстве используется для передачи художественных мыслей и чувств и для их понимания.

Что касается логики, то она необходима как для осуществления самого акта художественной мысли, так и для ее передачи. Нельзя недооценивать коммуникативную функцию логики, ее необходимость для общения и взаимопонимания. Эта функция не является побочной. Имеются прямые высказывания Бахтина о значении понимания в акте общения с искусством и о роли логики в этом акте (см. с. 285 и др.).

Рассуждения и дискурсы – звено сложно организованной и непрерывной цепи других рассуждений и дискурсов.

Художественные рассуждения имеют абсолютное начало и абсолютный конец. Оно имеет всегда автора. Рассуждения – это не условная, а реальная единица в психологии мышления. Художественному рассуждению свойственно не только психологическая, но также логическая и художественная завершенность.

С теоретической и практической точек зрения важны различия между единицами художественного мышления, понятого как система и как конкретная психологическая (и логическая) деятельность.

Границы дискурсов внутри рассуждения представляет из себя относительно законченную художественную мысль, соотнесенную с другими мыслями внутри произведения. Между ними имеется логическая пауза, обозначающая, как замечает Бахтин, окончание «мысли», переход к следующей мысли, продолженной, дополняющей, обосновывающей первую
.

Важна мысль Бахтина о том, что высказывание может быть построено не только из одного предложения, но и из одного слова. По-видимому, в искусстве художественные рассуждения, художественная мысль может быть построена из одного дискурса (например острота).

Отсутствие теории рассуждения как психологической единицы художественного мышления (общения) и теории дискурса как логической единицы художественного мышления (как системы) объясняет смешение рассуждений и дискурсов.

Следует указать на специфическую формальную завершенность рассуждения. Это означает, что в данный момент, при данных условиях автор выразил свою мысль, идею до конца, с необходимой полнотой
. Он не только «сказал» и «написал» всё (с. 255), но прежде всего и одновременно помыслил и почувствовал всё, что хотел выразить. Завершенность мысли и чувства объясняет завершенность речевого художественного высказывания.

Бахтин указывает на важнейший критерий завершенности высказывания – возможность ответить на него, согласиться или не согласиться. «Всё» как признак целостности высказывания не поддается ни грамматическому, ни отвлеченно-смысловому (т. е. логическому – авт.) определению (с. 255).

Можно добавить: высказывание поддается психологическому определению, как художественное рассуждение, имеющее специфическую логическую и органическую целостность. Психологическая целостность обеспечивается мыслимой (а не языковой), замыслом и волей мыслящего автора. Кроме этого, необходимы типические композиционно-творческие формы художественной мысли, жанры дискурсов, составляющих логическую базу рассуждений.

В рассуждении мы понимаем, ощущаем, «схватываем» (интуиция!) художественный замысел автора, его художественную волю и реализацию их в индивидуальном стиле. Речь идет о психологической, субъективной стороне художественного рассуждения. Дискурс и его типы (жанры) представляют объективный аспект рассуждений. Жанры дискурсов бывают шаблонными, каноническими и гибкими, творческими.

Жанры художественного мышления даны нам почти также, как нам дан родной язык (сравни с. 257). Мы узнаем их не из искусствоведческих (тем более – логических) «штудий», мы усваиваем их только в конкретных рассуждениях, в конкретных произведениях искусства, которые мы слышим, видим и которые воспроизводим в собственном творчестве
.

Научится говорить, справедливо замечает Бахтин, значит строить высказывание (с. 257). Это также верно, как научиться художественному творчеству, означает научиться строить художественное рассуждение. Художник строит их, хотя и заново, но каждый раз на базе установленных жанров художественного мышления.

Жанры рассуждений не так устойчивы и принудительно нормативны, как дискурсы, но более стандартны, чем речевые жанры. Один и тот же дискурс может быть воплощен многообразными речевыми жанрами, Например в искусстве различных наций.

Жанры включают в свою структуру определенные экспрессивные интонации. Экспрессивный тон речевого жанра тесно связан с осмыслением ситуации, личными взаимоотношениями участников художественного общения. Таким образом, эта экспрессия обязана не только используемому речевому жанру, но и жанрам художественной мысли.

Эти жанры требуют определенной экспрессии, она как бы входит в их структуру. «Оттенок» экспрессивной интонации, отражающий художественный замысел, волю, индивидуальность автора – это сфера психологическая и художественная.

Наряду со стандартными жанрами художественного мышления, существуют более свободные, творческие жанры. Чаще всего это творческое использование, а не создание заново жанров. Этими жанрами нужно хорошо овладеть, чтобы свободно пользоваться ими. Конечно, это предполагает не только культуру художественной речи, но и культуру художественного мышления и интеллектуальные навыки
.

Индивидуальное рассуждение (произведение искусства) нельзя считать совершенно свободным комбинированием логических форм мысли. Взаимосвязь этих форм, сколько будет задействовано этих единиц в процессе мышления, когда нужно остановиться – все это не произвол и каприз творца, он творит в «рамках» (но и преодолевая их) жанров художественного мышления.

Ф. Соссюр, считает Бахтин, «игнорирует тот факт, что кроме форм языка существуют еще и формы комбинаций этих форм, то есть игнорирует речевые жанры» (с. 260). Нельзя игнорировать также, что кроме логических форм художественной мысли существуют комбинации этих форм, то есть художественные жанры мышления.

В творчестве художник подбирает тип (жанр) с точки зрения целого рассуждения.

Формально-логические единицы художественного мышления, то есть художественные образы имеют два вида значения: предметное и логическое. Логическое указывает на возможную роль этой единицы в рассуждении. Самому рассуждению (произведению искусства) свойственно не просто значения, а полнота индивидуального художественного смысла.

Художественные «суждения», то есть определенная связь образов становятся реальным утверждением лишь в контексте рассуждения. Законченность «суждения» - законченность элемента; «суждения» как и «понятие» не имеют автора. Они «ничьи». Все эти размышления подводят к проблеме отношения рассуждения к автору и к другим участникам художественного общения (реципиентам, исполнителям, критикам).

Можно назвать следующие основные моменты этого отношения, определяющие композиционно-стилистические особенности рассуждения.

Всякое рассуждение есть звено в цепи художественного общения, художественной культуры, отражающей позицию автора к той или иной предметно-смысловой сфере (нравственной, религиозной и т. п.). Предметно-смысловое содержание прежде всего и определяет выбор художественных жанров мышления, то есть художественное задание, художественный замысел определяет композиционно-стилистические особенности художественного мышления, его рассуждения. Это первый момент.

Второй момент – экспрессивный, то есть субъективно-эмоциональное отношение автора к содержанию. Абсолютно нейтральное художественное рассуждение невозможно, но экспрессивный момент определяет главным образом индивидуальный стиль художественного мышления.

Можно ли считать экспрессивный момент явлением мышления, логики как системы. Можно ли говорить об экспрессивной стороне таких форм как художественные «понятия», «суждения», «умозаключения»? Категорически – нет.

Верно ли это в отношении указанных единиц, взятых вне текста произведения искусства? По-видимому, нет. Они выступают как средства, они нейтральны в отношении реального отношения, реальной оценки. Они «ничьи» и переживаются как экспрессивные лишь когда воспринимаются как рассуждения. Происходит оббирация, в контексте произведения они получают разную эстетическую экспрессию (трагическую, ироническую и т. п.).

Важно отличать конкретно-смысловые значения отдельных элементов художественного целого и его художественный смысл. Значения повторимы, распадаются на ряд «подзначений», смысл не повторим и не делим.

Существуют также различия между художественной экспрессией, художественным смыслом и эстетической экспрессией, эстетическим смыслом. Последние могут быть присущи не только рассуждению, но и его элементам, единицам художественного логического мышления, понятого как система. Иными словами они могут быть присущи отдельным образам и их комбинациям.

Жанры художественного мышления следует понимать не как формы мышления, понимаемого как система, а как типические формы мышления, понимаемого как деятельность.

Возможны типические экспрессии отдельных логических жанров, стилистический ореол отдельных образов и художественных средств. Взятые сами по себе – они ничьи. Входя из чужих рассуждений, они сохраняют «отзвук» экспрессии. В индивидуальном рассуждении образы имеют не только жанровую, но и индивидуальную экспрессию. Например, метафора может быть нейтральной, «чужой» и моей. Экспрессия возникает благодаря контексту, связи с действительностью и выражает эстетически-оценивающую позицию автора. 

Оценка – это акт мышления или речи? Прежде всего это акт мышления, но путь к нему лежит через выбор речевых художественных жанров. В зависимости от времени, эпохи существуют жанры «авторитетные», популярные, «расхожие», независимо от того, составляют ли они психологическую и логическую основу всего художественного произведения или его частей. Их «цитируют», им подражают. При этом существенно, что «цитировать» можно не только компоненты художественного языка и художественной речи, но и художественной мысли. Это относится и к подражанию. Подражать можно мыслям, идеям. Подражают оценке, точке зрения. Точка зрения представляет из себя не только и не столько прием композиции, художественной речи
, сколько мыслительный акт, имеющий структуру, логическую «композицию».

Всегда есть, замечает Бахтин, «словесно выраженные ведущие идеи «властителей дум» (с. 269). Индивидуальный художественный опыт следует характеризовать как творческий опыт усвоения не только чужих «слов», на что обращает внимание Бахтин (с. 269), но и чужих идей.

Существуют типы, жанры мыслей, как вопрос, восклицание, побуждение, которые часто функционируют как целые рассуждения. Что им соответствует в художественном мышлении? Ответ на этот вопрос требует изучения.

Позицию, точку зрения, оценку важно рассматривать как ответ, то есть учитывая логику чужих рассуждений, других произведений. В художественное рассуждение могут вводиться отдельные образы и их сочетания. При этом может происходить переакцентировка (например ирония) рассуждения, наполненного «диалогическими обертонами». Сама «художественная мысль» (термин принадлежит Бахтину) рождается и формируется в процессе взаимодействия и борьбы с чужими мыслями (ср. с. 272). Моя «… мысль, - пишет Бахтин, - впервые становится мыслью» (с. 275) лишь при активном мышлении участника речевого общения. Это утверждение Бахтина является ключевым для нашего текста, посвященного характеристике не художественной речи и художественному языку, а художественному мышлению.

Художественное мировоззрение, направление художественной мысли автора, точка зрения всегда имеют знаковое, символическое выражение (с. 274). Однако, это не равносильно утверждению, что эти выражения определяют художественную мысль.

Рассмотрим теперь проблему обращенности, адресованности рассуждения и роли «других» в формировании моей художественной мысли. От этой роли в не малой степени зависит композиция, стиль художественного мышления. Предвосхищаемый ответ влияет на структуру моего рассуждения.

Оттенки рассуждения могут быть связаны с личной близостью к адресату, с «конгениальностью» психологической направленности. Здесь может быть почти полное слияние. В связи с этим встает проблема эмпатии (идентификации) в актах художественного общения.

Адресат выступает как апперцептивный фон художественного мышления.

* * *

Проблема текста в лингвистических, филологических и других гуманитарных науках, поднятая Бахтиным, конечно, предполагает опыи психологического и логического анализа.

Как справедливо замечает Бахтин, текст является «непосредственной действительностью мысли и переживания», «где нет текста, там нет и мышления» (с. 281). Эту мысль можно сформулировать и по- другому: где нет мышления, там нет и текста (исключая патологию). Текст – «связный знаковый комплекс» (с. 281), но эту связь осуществляют мысль, чувство, их логика.

Есть художественные мысли о мыслях, Художественные переживания переживаний. Это не одно и то же, что художественное слово о словах, художественные тексты о текстах. Художественная мысль о мыслях предполагает художественные рассуждения о рассуждениях. Исходным пунктом психологического и логического исследования искусства может быть только текст, но лишь «исходным, а не главным и конечным. От языка и речи надо двигаться к исследованию мысли, психологии и логики художественного мышления.

Всякий текст имеет субъекта - автора не только «говорящего и пишущего» (с. 282). Важно добавить: и мыслящего (!). И это не просто само собой разумеющееся добавление, оно требует особого исследования.

Анализ художественного рассуждения «в известных пределах может отвлечься от авторства. Что это за «пределы»? Бахтин указывает на один из случаев, когда текст истолковывается как пример (с. 282). Художественные рассуждения могут быть также рассмотрены как «примеры» стиля художественного мышления. Дискурс художественного рассуждения, лежащий в основе произведения искусства в целом, может быть охарактеризован как «пример», не имеющий автора.

Рассуждения и дискурсы могут быть воображенными, конструируемыми. Их авторы – «выдуманные». Здесь мы имеем два субъекта. Первый это реальный автор. Второй это кто бы так мог не только «сказать» (Бахтин) (с. 282), но и – подчеркнем мы – так помыслить. Второй субъект предполагает наличие комментирующей, оценивающей и возражающей мысли.

Важна проблема замысла (интенции) и осуществление художественной мысли, психологическое и логическое выражение бессознательного, возможное нарушение принципов логики.

Особый характер имеют отношение между текстами и высказываниями внутри текста, они отличаются от лингвистических и логических отношений авторством и адресованностью. Рассуждения как психологический феномен также имеют эти свойства. Диалогические отношения в отличие от психологических имеют ценностный, аксиологический характер. Но что такое эмоционально-образная оценка в искусстве, как не акт художественного мышления. Таким образом, для диалогических отношений, эти акты имеют существенное значение.

Логика художественного мышления – это все повторенное и произведенное, повторимое и воспроизводимое. Речь идет о формах, а не о содержании, семантике художественной мысли. Эти формы могут быть представлены вне данного рассуждения и дискурса, например в словарях, учебниках как примеры. Скажем при определении «жанра» искусствоведы, как правило, указывают на типичную композиционную форму. К сожалению, они имеют в виду только композицию речевых форм искусства, но не композицию мыслительных, логических форм.

Содержание индивидуального рассуждения имеет отношение к ценностям. А формы имеют? Может ли логическая форма рассуждения быть сама по себе эстетически выразительной? Да, можно говорить об эстетической эмоции формы, но не как о психологической эмоции (так у Выготского), а как о логической эмоции.

При всем своеобразии логических и психологических отношений в сравнении со словесно-речевыми диалогическими отношениями «главное» (с. 284) – не отрываться от текста.

Вводя понятие «дух», необходимо рассмотреть его отношение к мысли.

Языки переводятся на другие языки, что предполагает «общую логику знаковых систем» (с. 284). «Язык языков», «метаязык». Именно этот логический аспект интересует структурализм и глоссематику. Психология и логика не переводятся на другую психологию и логику. Как «расшифровать», например, «прологику»? Не применяем ли мы при этой расшифровке свою современную психологию и логику
.

Человек в его человеческой специфике всегда выражает себя не только когда говорит (на это обращает внимание Бахтин), но и когда логически мыслит, когда он выступает как «человек говорящий» и как «homo sapience» (человек мыслящий).

Психологию в искусстве можно изучать как знаковое поведение (бихевиоризм)
. Адекватное художественное поведение и логически и психологически обосновано.

Художественный «поступок» может быть понят как таковой не только в диалогическом (словесном), но и в психологическом и логическом контексте. Осмысленный, адекватный, художественный поступок логичен, то есть определёнен, непротиворечив, последователен и обоснован.

Обобщенная натуральная индивидуальность – Я относится как к речевому, так и к логическому, психологическому субъекту (Я «рассуждения» и Я «дискурса»).

Может ли психология как наука изучать Я художественного рассуждения? По-видимому она может исследовать специфическую психологическую форму, функцию этого Я.

Личное местоимение это обобщенное выражение как говорящего лица (речевого субъекта, с. 287), так и логического субъекта.

Патологически мыслящий субъект может «путаться», вместо «Я» говорить – «мы» или «он» («она») и т. д. Это не патология речи, а патология мышления.

В контексте освещения психологии и логики художественного мышления может быть рассмотрена проблема автора и «образа автора». Мы не видим автора произведений, но чувствуем, ощущаем мыслящее «начало». Чистый автор – творчески мыслящая, natura creans, а не сотворенная.

Художник должен быть «двумыслен», то есть уметь мыслить мысль. За мыслью образа стоит мысль чистого автора, который должен мыслить логически и психологически верно.

Собственная мысль может стать объектной. Существуют ступени объективации собственной мысли.

Можно выразить свое отношение к тому, кто бы так мыслил (а не только так говорил ср. с. 289). Понять автора произведения, пишет Бахтин, означает понять «чужое сознание» (с. 289) и его мир. Конечно, сознание это прежде всего – содержание, но и психологическая и логическая форма этого сознания. Объяснение должно быть всегда логическим пониманием другого сознания.

Можно ли говорить о субъекте логики как системы, то есть о субъекте формы логического суждения? Или только о субъектах художественного рассуждения, где субъекты стилей художественного мышления – профессионального, национального, возрастного, гендерного (например «женская» логика).

Понять человека как социально мыслящего можно только через тексты, но мы, подчеркивает Бахтин, хотим понять значения знаков (с. 293), а это – сфера мыслей.

Необходимо познать связь мыслей внутри рассуждения, что предполагает логические связи (с. 293) между рассуждениями. Бахтин называет их диалогическими, ибо это связи между разными мыслящими личностями.

Не речь автора, а его мышление определяет последнее единство произведения, последнюю «смысловую интонацию» (ср. с. 295).

То, что Бахтин говорит о диалогических отношениях: они не могут быть сведены к чисто логическим (хотя бы диалектическим) (с. 296) – означает в то же время признание их наличия в структуре этих отношений. Диалогические отношения предполагают логику и психологию, но в мышлении, понятом как деятельность.

Диалогические отношения – смысловые, а логические не смысловые, они имеют дело лишь с предметно-логическими отношениями или с чисто логическими.

До сих пор существует огромное и неизученное многообразие художественных логических жанров рассуждений – романов, симфоний, натюрмортов и др.

Предметом психологической и логической эстетики является психологические и логические средства художественного общения, но не само общение. В основе последнего – художественное содержание, оно уже выступает как предмет художественной аксиологии.

Неправильно думать, что логика изучает отношения только между художественными элементами, единицами (образами) внутри художественного мышления как системы. Логика изучает также формальные отношения между рассуждениями без учета связей с действительностью и автором.

Логическая художественная система (дискурс) по отношению к реальным рассуждениям носит потенциальный характер «схем» возможных художественных диалогических индивидуальных отношений
.

Художественная логика как система вне индивидуальна и внеличностна.

Художественные образы в качестве логических единиц – ничьи, но ничьих художественных рассуждений не бывает.

Проблема «овеществления» логических единиц художественного мышления, отдельных художественных образов, абстрагированных от реального психологического процесса художественной деятельности чрезвычайна важна.

Единицы художественного рассуждения, то есть творчества, невоспроизводимы (с. 307), но его логические единицы, то есть его типы, жанры – воспроизводимы.

Может ли тишина, молчание означать отсутствие мысли? В молчании никто не говорит (с. 339), по крайней мере вслух, но это не означает отсутствие мысли. Мышление непрерывно, в частности художественное мышление (об этом отчетливо пишет Станиславский). Утверждение, что молчание составляет особую сферу, «единую и непрерывную структуру, открытую, незавершенную целостность» (с. 338), касается прежде всего не речи, а мышления, не «логосферы» (логос – слово), а «мыслесферы».

Через художественное рассуждение (и через его образы) художественная логика приобщается к исторической неповторимости и незавершенности художественной целостности «мыслесферы», художественной картины мира.

Бахтин характеризует слово как средство и как «осмысление». «Осмыслевающее слово принадлежит царству целей. Слово как последняя (высшая) цель» (с. 338). Понять это утверждение следует так, что в словесном искусстве высшей целью слово является не как средство, а как «осмысление», как акт художественного мышления.

В записях 1971 годов Бахтин пишет о «хронотипичности» художественного мышления, с которой непосредственно связана и ценностная иерархичность «точки зрения» (с. 338).

Логика как средство эстетически «серьезна», она не может быть смешной, комической. Нарушения же логики (ошибки) могут быть комичными. В этом случае логика, точнее ошибки, неправильности становятся не орудием художественной мысли, а объектом эстетической оценки, средством (приемом) художественной выразительности
.

Художественное мышление как сфера культуры допускает его изучение в качестве логической системы и психологической деятельности, процесса художественного рассуждения. Последнее предполагает не только логическое, но и органическое единство.

За стилем художественного мышления стоит цельная художественная личность автора.

К утверждению Бахтина, что человек живет «в мире чужих слов» (с. 347), можно добавить, что он живет и в мире чужих мыслей, чужих рассуждений, чужой логики.

Освоение, понимание чужой психологии и логики – важнейший фактор художественного общения. Как само собой разумеющееся этот феномен до сих пор мало изучен.

В образе, изъятого из художественного рассуждения, есть «потенция» художественной мысли.

Сознание (и личность) могут и должны быть рассмотрены как целостности не только логического, но и органического характера. Органичность художественного сознания (и художественной личности) обладают дополнительным признаком гармоничности.

Как не может быть слов в отрыве от говорящего «частного» человека (с. 352), так не может быть и мыслей в отрыве от конкретного мыслящего субъекта.

Мыслить в искусстве можно «за» пророка, вождя и т.п. с помощью психологического механизма эмпатии (идентификации).

Бахтин связывает «смыслы» с ответом на вопросы (с. 350). Но вопрос имеет мысленное содержание (значение), с присущей ему логической и лингвистической формами. Смыслы имеют прямое отношение к содержанию мысли.

В связи с проблемой «собственного слова» (с. 256) возникает вопрос об особенностях художественной мысли, своего художественного Я.

Формы авторства (романист, лирик и т. п.) – это не только формы (жанры) художественной речи, но и художественного мышления. Они уходят в древность, их нельзя выдумать, как нельзя выдумать логические формы мышления.

В статье к методологии гуманитарных наук Бахтин много внимания уделяет проблеме диалогизма. Согласно Бахтину, реальное понимание расчленяется на отдельные акты: понимание общего значения в языке, понимание его в данном контексте, активно-диалогическое понимание (спор-согласие), включая оценочный момент (с. 361).

В подобном расчленении, как нам представляется, «выпал» такой акт, как понимание логической семантики художественной мысли.

В какой мере, задается вопросом Бахтин, можно раскрыть и прокомментировать «смысл (образа или символа)»? Растворить его в понятиях невозможно (с. 362). Ответ на поставленный вопрос, по-видимому, таков: растворять не надо, но изучать с помощью логических понятий возможно и продуктивно.

По мнению Бахтина, присутствие автора мы ощущаем в форме (с. 362). Это значит, полагаем мы, в том числе и в логической форме. Бахтин отмечает влияние внетекстовой действительности на «формирование художественного видения и художественной мысли писателя (и других творцов культуры)» (с. 365). В этой связи хотелось бы подчеркнуть, что прежде всего важно выявить влияние на видение и мысль, а вместе с этим и формирование художественного языка и художественной речи.

Соглашаясь с тем, что «подсознательное» «может стать творческим фактором» и что «несказанное» подобно «регулятивной идее» (в кантовском смысле) творческого сознания (с. 365), необходимо подчеркнуть, что регулятивная функция принадлежит не языку, не слову, а мышлению как целенаправленной форме деятельности сознания.

Важнейшую задачу художника Бахтин видит в том, чтобы раскрыть в «вещной» среде потенциальное «слово». Термин «слова» подразумевает здесь прежде всего «мысль», ибо задача состоит в том, чтобы превратить вещную среду в смысловой контекст личности «мыслящей» (эту функцию Бахтин называет первой), а также говорящей и поступающей (с. 366).

Чтобы воздействовать на личность, вещь должна раскрыть свой «смысловой потенциал», а это означает, что одновременно она должна приобщиться «к возможному словесно-смысловому контексту» (с. 367). Вещь должна стать «мыслью», понятием, художественной идеей и приобщиться к образно-смысловому контексту, художественному мировоззрению.

В контексте нашей статьи очень важна мысль Бахтина о том, что форма была «знакомым и общепонятным застывшим старым мировоззрением» (то есть содержанием – Е.Б.). Вероятно, это относится и к лингвистической форме, к жанрам художественной речи.

Проводя различие между овеществлением и персонификацией (и «отчуждением»), Бахтин характеризует их как два «предела» не языка, а «мышления» (с. 371).

Завершая свою статью «К методологии гуманитарных наук», Бахтин пишет о своем отношении к структурализму. В структурализме все отношения носят «логический (в широком смысле слова) характер». Бахтин же, по его словам, во всем слышит «голоса и диалогические отношения между ними» (с. 272). Можно сказать, что в сущности речь идет о различиях в акцентах. Бахтин делает акцент не на логике (и психологии), а на анализе речевых феноменов, на словесных диалогических отношениях.

В нашей статье мы поставили себе задачу сделать акцент на обсуждении проблемы психологии и логики художественного мышления. Имплиците, а иногда и в явной форме эти проблемы освещаются и в анализируемых нами работах Бахтина. Там, где это имело место, мы стремились это выявить и прокомментировать, считая такую работу не бесполезной для изучения психологии и логики художественного мышления. 
ХРЕСТОМАТИЯ

ИСКУССТВО И ЛОГИКА

Философы. Логики. Эстетики.

История эстетики. Памятники мировой эстетической мысли.

Т. I-III, М., 1962-1967

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).

История эстетики. Памятники. 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).

История эстетики. Памятники. 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).

Гюго

«…Человек – только предпосылка, типический образ – это вывод...» (533).

Бальзак

«…Вальтер Скотт возвысил роман до степени философии истории...» (613).

«…он не столько придумал определенную систему, сколько нашел собственную манеру в пылу работы или благодаря логике этой работы» (614).

«…Несмотря на широту предпосылок, которые могли бы сами по себе составить целое произведение, труд этот, чтобы быть законченным, нуждался в заключении. Изображенное так Общество должно заключить в себе смысл своего развития.

…если вздумают упрекать меня в противоречиях, то окажется , что недобросовестно истолковали какую-либо мою насмешку или некстати направили против меня слова кого-либо из моих героев, что является обычным приемом клеветников. Что же касается внутреннего смысла, души этого произведения, то вот на каких принципах оно основывается.

…страсть, которая вмещает и мысль и чувство» (615).

«Это немалый труд – изобразить две или три тысячи типичных людей определенной эпохи, ибо таково в конечном счете количество типов, представляющих каждое поколение, и «Человеческая комедия» их столько вместит. Такое количество лиц, характеров, такое множество жизней требовало определенных рамок и, да простят мне такое выражение, галерей. Отсюда столь естественные, уже известные, разделы моего произведения: Сцены частной жизни, провинциальной, парижской, политической, военной и сельской. По этим шести разделам распределены все очерки нравов, образующие общую историю Общества, собрание всех событий и деяний …» (618).

«…эти шесть разделов соответствуют основным мыслям. Каждый из них имеет свой смысл, свое значение и заключает эпоху человеческой жизни.

…Не только люди, но и главнейшие события отливаются в типические образы. Существуют положения, встречающиеся в жизни любого человека, это типические фазы жизни» (619).

«…Всякий образ соответствует какой-нибудь идее или, точнее, чувству, являющемуся совокупностью идей, а идея не всегда приводит к образу. Идея требует последовательной работы мысли, которая доступна не всем умам. Зато образ по существу своего популярен, его легко понять.

…В литературе образ и идея соответствуют тому, что в живописи называют рисунком и цветом» (621).

«…комизм Мольера, который всегда будет идти от разума и идей.

…Идея, ставшая персонажем, - это искусство более высокое» (623).

Стендаль

«Я говорю вам: вы должны испытывать в этот момент такое-то чувство; обычно все хорошо организованные люди испытывают в этот момент такое-то чувство. Вы отвечаете мне: простите меня, это неверно.

Я ничего больше не могу прибавить. Я подошел к последним пределам того, что логика может уловить в поэзии» (634).

Флобер

«…Только вот в чем опасность: когда пишут о своем, фразы, может быть, непосредственно хороши (и лирические натуры легко добиваются эффекта, следуя своей естественной склонности), недостает только цельности, в изобилии встречаются повторения, общие места, заурядные выражения. Напротив, если произведение представляет собой вымысел, все тогда вытекает из концепции, и каждая запятая находится в зависимости от общего плана, внимание раздваивается, и надо, не теряя из виду горизонта, в то же время смотреть себе под ноги» (656).

«…Искусство должно стоять выше личных привязанностей и болезненной щепетильности. Пора с помощью неумолимого метода придать ему точность наук физических. И все же главную трудность для меня составляют стиль, форма, та неподдающаяся определению Красота, которая является следствием самой концепции и заключает в себе великолепие Истины, как говорил Платон.

Там, где нет формы, - нет и идеи. Искать одну – это значит искать другую. Они так же неотъемлемы друг от друга, как вещество неотделимо от цвета; вот почему Искусство – воплощение истины. […]

Вы говорите, что я обращаю слишком много внимания на форму. Увы! Это все равно что тело и душа; для меня форма и идея – одно целое, и я не мыслю одно без другого. Чем прекраснее мысль, тем звучнее фраза, уверяю вас. Точность мысли создает (и есть сама) точность слова» (657).

«Я неточно выразился, говоря вам, что «не следует писать своим сердцем». Я хотел сказать: «не следует выводить на сцену свою личность». Великое Искусство, мне кажется, научно, нелично. Надо усилием разума перенестись в свои персонажи, а не привлекать их к себе. […]

…Поэзия – предмет столь же точный, как и геометрия. Индукция стоит дедукции…

Нет, милостивый государь, у меня не было никакой модели. Госпожа Бовари – чистейший вымысел. Все персонажи этой книги абсолютно выдуманы, и даже Ионвиль л’Аббэи не существует в действительности, равно как Риейль и т.д. Это, однако, не помешало тому, чтобы здесь, в Нормандии, нашли в моем романе множество намеков. Если бы они на самом деле были у меня, то в моих портретах оказалось бы мал сходства, так как я имел бы в виду те или иные личности, в то время я, напротив, стремился воспроизвести типы» (658).

«Чтобы быть писателем, надо все знать; все мы, писаки, чудовищно невежественны, а между тем сколько идей и сравнений дало бы нам знание! Обычно нам недостает глубины! Источники целых литератур, как Гомер, Рабле, были энциклопедиями своего времени; эти молодцы все знали, а мы ничего не знаем» (659).

Курбе

«…Человеческий ум обязан всегда работать наново, постоянно в настоящем, отправляясь от ранее приобретенных результатов. Никогда не надо начинать с начала, но идти всегда от синтеза к синтезу, от вывода к выводу» (675).

«…в искусстве надо мыслить; нельзя побеждать логику чувством. Разум должен господствовать везде. Что же касается способов выражения, то их можно выбирать и комбинировать из всех элементов, которые нам оставлены» (675).
Бодлер

«…Комическое по значению говорит языком более ясным, более доступным для заурядных людей, а главное, более легко поддающимся анализу, поскольку его составные части отчетливо двоятся: искусство и нравственная идея; тогда как комическое абсолютное, гораздо более приближаясь к природе, выступает в лице индивидуального, которое должно быть схвачено интуицией» (700).

Золя

«…Романисту ищет какую-то истину.

…Конечный результат – знание…

…я хочу лишь ясно изложить метод» (702).

«…как проясняется суть вопроса, когда для понимания романа становишься на точку зрения экспериментального метода и пользуешься им со всей научной строгостью» (703).

Эдмон и Жюль де Гонкуры

«Прочли Эдгара По…

…Воображение, исходящее из анализа» (710).

Блейк

«…Замысел целиком зависит от выполнения или организации. В зависимости от их правильности или неправильности и замысел будет совершенным или несовершенным. Без мелочной тщательности выполнения не может существовать высокое. Величие идей основано на их точности» (765).

Вордсворт

«…Надеюсь, от подобного рода стихов читатель отличит стихотворения, вошедшие в эту книгу, – хотя бы по одному признаку, а именно: каждое из них написано с определенной моральной целью. Я не хочу этим сказать, что всякий раз брался за перо, имея в голове заранее намеченную цель; но привычка к размышлению, как мне представляется, умела направить и упорядочить мои чувства таким образом, что описания предметов, эти чувства возбуждающих, сами по себе подсказывали нравственный вывод» (767).

«…Ведь приливы и отливы наших чувств подвержены действию мыслей, которые суть не что иное, как итоги чувств, дотоле нами испытанных; сопоставляя эти итоги, мы открываем некие общечеловечески важные истины, – и точно так же, простирая это сопоставление в область чувств, мы выделяем среди них самые важные…

Уже говорилось о том, что каждое мое стихотворение имеет в виду некую моральную цель. Должно упомянуть еще об одном обстоятельстве, отличающем эти стихи от модной в наше время поэзии, а именно: чувство, запечатленное в них, придает ценность событиям и действиям, а не события и действия – чувству» (768).

Кольридж

«…доставить длительное наслаждение способно лишь то создание искусства, в котором все элементы внутренне обусловлены и не могут быть подменены другими» (774).

«…в поэтическом произведении все части взаимосвязаны и взаимообусловлены – и при этом естественно соотносятся с могущественным по своему воздействию ритмическим началом, стремясь к единой с ним цели» (775).

Хэзлитт

«…те из нас, кто не изучает законов поэзии, всегда действуют в согласии с ними, подобно мольеровскому «Мещанину во дворянстве», который, сам того не зная, всю жизнь говорил прозой» (795).

В. Скотт

«…мы предоставляем автору право положить в основу повествования самые невероятные постулаты – при условии, однако, что все события у него будут вытекать одно из другого с безукоризненной логической последовательностью» (806).

Теккерей

«…удовольствие, получаемое от искусства, связано так или иначе с интеллектом» (856).

«…Мало того, понятие «идея», по определению Локка, следует распространить даже на чувственные впечатления, поскольку они «занимают ум», то есть воздействуют не на зрение, а на сознание через зрение» (857).

Де Санктис

«…Воображение пластично: оно рисует образ, облик: «Pulchra species, sed cerebrum njn habet»
. Образ – его конечная цель. Фантазия действует внутри, затрагивая внешнюю сторону лишь для более полного раскрытия внутренней жизни. Воображение – это анализ: чем больше оно стремится украшать, рисовать, расцвечивать, тем больше отдаляется оно от сути, от того целого, в чем заключена жизнь. Фантазия – это синтез: она нацелена на главное, одним штрихом создает впечатление, чувства живого человека и его образ
» (951).

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 чувство 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 буржуазной философии утверждениями об аналогичности 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 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 к 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 «миомлетных» 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).
Психологи
Т. Рибо. Творческое воображение. С.-Петербург, 1901

Всякая господствующая мысль поддерживается какою-нибудь потребностью, стремлением, или желанием, то есть аффективным элементом, потому что было бы сущим вздором верить в постоянство какой-нибудь идеи, которая, по предположению, находилась бы в чисто интеллектуальном состоянии, во всей его сухости и холодности. Начало единства в рассудочной своей форме естественно преобладает в некоторых родах создания, например, в изобретении практическом, где цель ясна, где представления – прямые заместители вещей, где измышление подчинено строгим условиям в виду очевидной и осязательной неудачи в противном случае; или в воображении научном и метафизическом, действующем на понятия и подчиненном законам рациональной логики (63).

Всякое господствующее чувство (или эмоция) должно сосредоточиться в идею или в образ, который бы дал ему плоть, систему, без чего оно остается в расплывчатом состоянии. И всякие аффективные состояния могут принять эту длящуюся форму, в которую превращает их начало единства. Простые эмоции (страх, любовь, радость, печаль), равно как и сложные или производные (религиозное, художественное интеллектуальное чувство) могут одинаково захватить сознание лишь в свою пользу.

Таким образом мы видим, что эти два термина: господствующая мысль, господствующая эмоция, почти равноценны друг другу, потому что тот и другой из них заключают в себе два неотделимые элемента и указывают лишь на преобладание того или другого.

Это начало единства служит центром притяжения и точкой опоры всякой работы творческого воображения, то есть субъективного синтеза (64).

Абстракция (или диссоциация) имеют степени, и что самые слабые из них доступны разуму животного. Если, при недостатке слов, логика понятий для него невозможна, то у него остается логика образов, которой достаточно для небольших нововведений. Одним словом, животные могут изобретать в той мере, в какой они могут производить диссоциацию (69).

Различению, какое часто делают между созерцательным, самопроизвольным воображением, и воображением обдуманным, комбинирующим.

Созерцательная форма, существенно синтетическая, встречается преимущественно у людей, живущих, одним: только воображением, у детей и у дикарей. Ум идет здесь от целого к подробностям. Порождающая идея походит на те общие понятия, какие имеют большое значение в науке, ибо представляют богатые последствиями обобщения. Предмет обнимается сперва в его целом; развитие же происходит органическим образом, и его можно сравнить с эмбриологическим процессом, происходящим в оплодотворенном яичке, из которого выходит наконец живое существо, и совершающимися с такою строгостью, как будто ему присущи правила логики. Как пример такой формы творчества часто приводили описание подобного способа композиции из письма Моцарта. Недавно стали подозревать, что оно подложно, и вот почему я не переписываю его здесь, к моему сожалению, потому что оно вполне заслуживало бы быть подлинным. По мнению Гёте, Гамлет Шекспира не мог быть создан иначе, как созерцательным процессом.

Комбинирующее, заключающее воображение идет от подробностей к смутно представляемому единству (126-127).

Созерцательный или интуитивный процесс достаточен для краткосрочного изобретения – для одной строфы, для рассказа, наброска, мотива, украшения, небольшого механического приспособления, и т.п.; но как скоро дело требует времени и развития, то комбинирующий процесс становится неизбежным (128).

Очевидно, что за рассуждениями, индукциями, дедукциями, вычислениями, доказательствами, логическими методами и т.п. приспособлениями, таится нечто их оживляющее, чему нельзя научиться. Это нечто оказывается результатом сложного психического процесса, именуемого творческим воображением (209).

Зигмунд Фрейд. Остроумие и его отношение к бессознательному. М., 1925

«Один обедневший человек занял у зажиточного знакомого 25 флоринов, уверив его в своем бедственном положении. В тот же самый день благотворитель застает его в ресторане перед тарелкой семги с майонезом. Он упрекает его: «Как, вы занимаете у меня деньги, а потом вы заказываете себе семгу с майонезом. Для этого вам понадобились мои деньги?» – «Я не понимаю, – отвечает обвиняемый, – когда я не имею денег, я не могу кушать семгу с майонезом, когда я имею деньги, я не смею кушать семгу с майонезом. Когда же я собственно буду кушать семгу с майонезом?» (С. 65-66).

Но что замечательного можно сказать об ответе обедневшего? Что ему собственно поразительным образом придан характер логичности. Но это – неправильно; ответ, конечно, нелогичен. Этот человек, наоборот, защищается тем, что он употребил данные ему взаймы деньги на лакомый кусочек, и с видом человека, имеющего право на это, спрашивает – когда же он собственно может кушать семгу. Но это вовсе не есть правильный ответ. Давший ему деньги взаймы совсем не упрекает его в том, когда он занял деньги, а напоминает ему о том, что он при настоящем своем положении вообще не имеет права думать о таких деликатесах. Этот единственно возможный смысл упрека обедневший бонвиван оставляет без внимания и отвечает на что-то другое, как будто он не понял упрека.

Не заложена ли в этом именно увиливании ответа от смысла упрека техника этой остроты? Подобное изменение точки зрения, передвигание психического акцента, можно был бы доказать затем и в обоих прежних примерах (С. 66-67).

…острота, возникающая путем передвигания, в высокой степени независима от словесного выражения. Она зависит не от слова, а от хода мыслей.

Обратимся опять к столь поучительному примеру с «семгой с майонезом». Мы видели в нем тоже только его показную сторону, по которой можно было бы судить о поразительной силе логической мысли, но мы благодаря анализу узнали, что эта логичность имела целью скрыть недочет мышления, а именно: передвигание хода мыслей (С. 68-69).

Из двух групп примеров мы уже узнали, что работа остроумия пользуется двумя уклонениями от нормального мышления, сгущением и бессмыслицей, как техническими приемами для создания остроумного выражения. Мы, конечно, вправе ожидать, что и другие ошибки мышления могут найти такое же применение. Действительно, можно указать несколько примеров такого рода:

Один гражданин приходит в кондитерскую и приказывает дать себе торт, но вскоре он отдает его обратно и требует вместо него стаканчик ликеру. Он выпивает его и хочет уйти, не заплатив. Владелец лавки задерживает его. «Что вам угодно от меня?» – «Вы должны заплатить за ликер». – «Ведь я отдал вам за него торт». – «Но ведь вы за него тоже не заплатили». – «Но ведь я его и не ел».

И этот рассказ имеет видимость логичности, которая, как мы уже знаем, служит удобным фасадом для ошибки мышления (С. 80).

История о взятом взаймы котле – который оказался при возвращении продырявленным, причем взявший его оправдывался тем, что, во-первых, он вообще не брал никакого котла, что, во-вторых, он был уже продырявлен, когда он взял его и что, в-третьих, он возвратил его в целости, без дыры – является отличным примером чисто комического действия, получающегося в результате употребления бессознательных видов мышления. В бессознательном нет этого взаимного исключения нескольких мыслей, из которых каждая сама по себе хорошо мотивирована. Сновидение, в котором выявляются эти виды бессознательного мышления, не знает понятия «или-или*, а только одновременное существование одного элемента наряду с другим (С. 275-276).

Л.С. Выготский. Психология искусства. М., 1968

Мы пытаемся изучать чистую и безличную психологию искусства (17).

Психолог вынужден обращаться чаще всего именно к вещественным доказательствам, к самим произведения искусства и по ним воссоздавать соответствующую им психологию, чтобы иметь возможность исследовать ее и управляющие ею законы.

Воссоздаваемая таким путем эстетическая реакция будет совершенно безличной, то есть она не будет принадлежать никакому отдельному человеку и не будет отражать никакого индивидуального психического процесса во всей его конкретности, но это только ее достоинство. Это обстоятельство помогает нам установить природу эстетической реакции в ее чистом виде, не смешивая ее со всеми случайными процессами, которыми она обрастает в индивидуальной психике (40-41).

«В современном русском слове «мышь», – говорит Овсянико-Куликовский, – мысль идет к цели, то есть к обозначению понятия, прямым путем и делает один шаг; в санскритском «муш» она шла как бы окольным путем, сперва в направлении к значению «вор», а оттуда уже к значению «мышь», и, таким образом, делала два шага. Это движение сравнительно с первым, прямолинейным, представляется более ритмическим… В психологии языка, то есть в мышлении фактическом, реальном (а не формально логическом), вся суть не в том, что сказано, что подумано, а в том, как сказано, как подумано, каким образом представлено известное содержание».  Так формулирует Овсянико-Куликовский (49).

Толстой указывает на служебность мысли в художественном произведении (53).

И, наконец, самой существенной и сокрушительной критике подверглась в последнее десятилетие традиционная теория воображения как комбинации образов. Школа Мейнонга и других исследователей с достаточной глубиной показала, что воображение и фантазия должны рассматриваться как функции, обслуживающие нашу эмоциональную сферу, и что даже тогда, когда они обнаруживают внешнее сходство с мыслительными процессами, в корне этого мышления всегда лежит эмоция, Генрих Майер наметил важнейшие особенности этого эмоционального мышления, установив, что основная тенденция в фактах эмоционального мышления существенно иная, чем в мышлении дискурсивном. Здесь отодвинут на задний план, оттеснен и не опознан познавательный процесс.  Сознании происходит «eine Vorstellungsgestaltung, nicht Auffassung». Основная цель процесса совершенно иная, хотя внешние формы часто совпадают. Деятельность воображения представляет собой разряд аффектов, подобно тому как чувства разрешаются в выразительных движениях (69).

Даже чисто познавательные суждения, которые относятся к произведению искусства и составляют Verstandis-Urteile, являются не суждениями, но эмоционально аффективными актами мысли.

Так же, где образность имеет место как результат деятельности фантазии, она оказывается подчиненной совершенно другим законам, нежели законы обычного воспроизводящего воображения и обычного логически-дискурсивного мышления. Искусство есть работа мысли, но совершенно особенного эмоционального мышления, и, даже введя эти поправки, мы еще не решили стоящей перед нами задачи. Нужно не только выяснить совершенно точно, чем отличаются законы эмоционального мышления от прочих типов этого процесса, нужно еще дальше показать, чем отличается психология искусства от других видов того же эмоционального мышления (70).

Протебня и Лессинг одинаково отвергают поэтическую басню, басню в сборнике, которая кажется им только детской игрушкой, и все время имеют дело не с басней, а с апологом, почему их анализы и относятся больше к психологии логического мышления, чем к психологии искусства.

Уже один тот факт, что высший расцвет басенного искусства у Лафонтена и Крылова кажется обоим нашим авторам величайшим упадком басенного искусства, наглядным образом свидетельствует о том, что их теория относится никак не к басне как к явлению в истории искусства, а к басне как к системе доказательств (121).

Басня поэтическая, по легенде со времен Сократа, обнаруживает противоположную тенденцию к музыке и, как мы постараемся сейчас это показать, самую логическую мысль, лежащую в ее основе, склонна употреблять только либо в виде материала, либо в виде поэтического приема (141).

Поэтический рассказ действительно не зависит от морали в своем логическом течении и структуре, и тогда мы, может быть, сумеем найти то значение, которое имеет мораль, которую мы все же часто встречаем и в поэтической басне (147).

С этой точки зрения становится совершенно ясным, что если те два плана в басне, о которых мы все время говорим, поддержаны и изображены всей силой поэтического приема, то есть существуют не только как противоречие логическое, но гораздо больше, как противоречие аффективное - переживание читателя басни есть в основе своей переживание противоположных чувств, развивающихся с равной силой, но совершенно вместе (180).

Толстой прав, когда начинает свое рассмотрение со сравнения саги о Гамлете с трагедией Шекспира.

В легенде все логично и понятно, Шекспир имел, следовательно, в своих руках уже готовые возможности логической и психологической мотивировки, и если он этот материал обработал в своей трагедии так, что опустил все эти очевидные скрепы, которыми поддерживается легенда, то, вероятно, у него был в этом особенный умысел. И мы гораздо охотнее предположим, что Шекспир создал загадочность Гамлета, исходя из каких-то стилистических заданий, чем то, что это вызвано было просто его неумением (228).

Л. С. Выготский. Мышление и речь.Собр. соч. ,том 2, М., 1982

Это различение разумной, или направленной, мысли и мысли ненаправленной, которую Э. Блейлер предложил назвать аутистической мыслью, Пиаже заимствует из теории психоанализа. «Мысль  направленная, – говорит он, – сознательная, т. е. она преследует цели, которые ясно представляются уму того, кто думает. Она разумна, т. е. приспособлена к действительности и стремится воздействовать на нее. Она заключает истину или заблуждение, она выражается речью.

Аутическая мысль подсознательна, т. е. цели, которые она преследует, или задачи, которые она себе ставит, не представляются сознанию. Она не приспособляется к внешней действительности, а создает сама себе воображаемую действительность, или действительность сновидения. Она стремится не к установлению истины, а к удовлетворению желания и остается чисто индивидуальной. Как таковая она не может быть выражена непосредственно речью, она выявляется прежде всего в образах, а для того чтобы быть сообщенной, должна прибегать к косвенным приемам, вызывая посредством символов и мифов чувства, которые ее направляют» (там же, с. 95).

Первая форма мышления социальна. Она по мере развития все больше и больше подчиняется законам опыта и чистой логики. Мысль же аутистическая, как показывает самое ее название, индивидуальна и подчиняется сумме специальных законов, точно определять которые здесь нет нужды.

Между этими двумя крайними формами мысли «есть много разновидностей в отношении степени их сообщаемости. Эти промежуточные разновидности должны подчиняться специальной логике, которая, в свою очередь, является промежуточной между логикой аутизма и логикой разума (29-30). 

Это мышление не столько направлено на действительность, сколько на удовлетворение желания. Это роднит эгоцентрическую мысль с аутистической, но вместе с тем есть существенные черты, которые их разделяют. Сюда относятся новые функциональные моменты, которые сближают эгоцентрическую мысль с направленной на действительность реальной мыслью взрослого человека и выдвигают ее далеко вперед по сравнению с логикой сновидения, мечты или грезы (30).

Мы видим, таким образом, что не только эгоцентризм как основа детской логики, но и ее главнейшие проявления, как синкретизм, рассматриваются в теории Пиаже в качестве промежуточных переходных форм между логикой сновидения и логикой мышления.

Для выяснения центральной для всей теории Пиаже идеи об эгоцентрическом характере детского мышления остается обрисовать третий и основной момент, именно генетические отношения, в которых стоит эгоцентрическая мысль к логике сновидения, к чистому аутизму, с одной стороны, и к логике разумного мышления, с другой (31).

«Умственная деятельность, – исходит из этого Пиаже, – не является всецело деятельностью логической. Можно быть умным и в то же время не очень логичным» (там же, с. 372). Различные функции ума вовсе не связаны друг с другом необходимо таким образом, чтобы одна не могла встречаться без другой или раньше другой. «Логическая деятельность – это доказывание, это искание истины, нахождение же решения зависит от воображения, но самая нужда, самая потребность в логической деятельности возникает довольно поздно» (там же).

«Это запаздывание, – говорит Пиаже, – объясняется двумя причинами: во-первых, мысль идет на службу непосредственному удовлетворению потребностей гораздо раньше, чем принуждает себя искать истину. Наиболее произвольно возникающее мышление – это игра или, по крайне мере, некое миражное воображение, которое позволяет принимать едва родившееся желание за осуществимое. Это наблюдали все авторы, изучавшие детские игры, детские показания и детскую мысль.

То же самое с убедительностью повторил и Фрейд, установив, что принцип наслаждения предшествует принципу реальности. А ведь мысль ребенка до 7–8-летнего возраста проникнута тенденциями игры, иначе говоря – до этого возраста чрезвычайно трудно различить выдумку от мысли, принимаемой за правду» (там же).

Таким образом, аутистическое мышление представляется с генетической точки зрения ранней, первичной формой мышления, логика возникает относительно поздно, и эгоцентрическая мысль занимает с генетической точки зрения среднее место, образует переходную ступень в развитии мышления от аутизма к логике (32).

Допустить, что функция мечты, логика сновидения первичны с точки зрения биологической эволюции, что мышление возникло в биологическом ряду и развивалось при переходе от низших, животных форм к высшим и от высших к человеку как функция самоудовлетворения, как процесс, подчиненный принципу удовольствия, является нонсенсом именно с биологической точки зрения (38).

Правда, основная генетическая формула Блейлера, как мы постараемся показать ниже, не разрешает вопроса относительно генетических связей, существующих между аутистическим и реалистическим мышлением, со всей полнотой, но в двух моментах она нам кажется бесспорной. Во-первых, в указании на относительно позднее возникновение аутистической функции и, во-вторых, в указании на биологическую несостоятельность представления о первичности и изначальности аутизма (38).

Очень хорошо выражает эту заветную для Пиаже идею в своем предисловии Э. Клапаред. Он говорит, что исследования Пиаже представляют ум ребенка в совершенно новом виде. «Он показывает, что ум ребенка, так сказать, ткет одновременно на двух различных станках, расположенных как бы один над другим.

Работа, производимая в нижней плоскости в первые годы жизни, гораздо важнее. Это – дело самого ребенка, который беспорядочно привлекает к себе и кристаллизует вокруг своих потребностей все, что способно его удовлетворить. Это плоскость субъективности, желаний, игры, капризов, Lustprinzip, как сказал бы Фрейд.

Верхняя плоскость, наоборот, воздвигается понемногу социальной средой, давление которой все более и более чувствуется ребенком. Это плоскость объективности, речи, логических концепций, – одним словом, реальность. Этот верхний план сначала очень хрупок. Как только его перегружают, он сгибается, трескается, обрушивается; элементы, из которых он состоит, падают на нижнюю поверхность, смешиваясь с элементами, принадлежащими к этой последней; некоторые кусочки остаются на полпути между небом и землей. Понятно, что наблюдатель, который не видел этих двух поверхностей и который думал, что игра велась на одной плоскости, получил впечатление крайней запутанности, ибо каждая из этих поверхностей имеет свою собственную логику и каждая вопиет, когда ее соединяют с логикой другой плоскости» (Ж. Пиаже) (68).
Равным образом речь, имеющая эмоционально-экспрессивную функцию, речь лирически окрашенная, обладая всеми признаками речи, тем не менее едва ли может быть отнесена к интеллектуальной деятельности в собственном смысле этого слова (111).

Исследователями давно отмечена чрезвычайно интересная особенность мышления, описанная впервые Л. Леви-Брюлем в отношении примитивных народов, А. Шторхом – душевнобольных и Пиже – детей. Эту особенность примитивного мышления, составляющую, очевидно, свойство мышления на ранних генетических ступенях, называют обычно партиципацией. Под этим словом разумеют отношение, которое примитивная мысль устанавливает между двумя предметами или двумя явлениями, рассматриваемыми то как частично тождественные, то как имеющие очень тесное влияние друг на друга, в то время как между ними не существует ни пространственного контакта, ни какой-либо другой понятной причинной связи.

У Пиаже есть очень богатые наблюдения относительно такой партиципации в мышлении ребенка, т. е. установления ребенком таких связей между различными предметами и действиями, которые с логической точки зрения кажутся совершенно непонятными и не имеют никаких оснований в объективной связи вещей (159).

А. Шторх, подвергший чрезвычайно тщательному анализу архаически примитивное мышление при шизофрении, сумел обнаружить явление партиципации в мышлении душевнобольных (159).

Эти связи попадают в поле зрения исследователей главным образом из-за своей исключительности – когда они резко расходятся с привычным для нас логическим мышлением. Утверждение бороро, что они красные попугаи, кажется настолько нелепым, с нашей обычной точки зрения, что привлекает внимание исследователей.

Между тем внимательный анализ связей, которые устанавливаются примитивным мышлением и с внешней стороны не расходятся с нашей логикой, убеждает нас в том, что в основе тех и других связей лежит по существу один и тот же механизм комплексного мышления.

В этом мышлении должны возникнуть связи и отношения между вещами, невозможные и немыслимые с точки зрения мышления в понятиях (160).

Партиципация при этом не только не является исключением, но, скорее, составляет правило комплексного мышления, и было бы чудом, если бы такие невозможные с точки зрения нашей логики связи, которые обозначаются этим именем, не возникали на каждом шагу в примитивном мышлении.

Равным образом и ключ к пониманию партиципации и мышления примитивных народов надо видеть в том, что это примитивное мышление не совершается в понятиях, что оно носит комплексный характер, что, следовательно, слово получает в этих языках совершенно другое функциональное применение, употребляется иным способом, является не средством образования и носителем понятия, а выступает в качестве фамильного имени для называния объединенных по известному фактическому родству групп конкретных предметов (160-161).

Наконец, и мышление шизофреников, как правильно показывает Шторх, также носит комплексный характер. В мышлении шихофреников мы встречаемся с множеством своеобразных мотивов и тенденций, которым, по мнению Шторха, присуща общая черта: они относятся к примитивной ступени мышления. Возникающие у больных единичные представления связаны в комплексные, совокупные качества. От мышления в понятиях шизофреник возвращается к более примитивной ступени, которая характеризуется, как отметил Э. Блейлер, обилием образов и символов. Может быть, наиболее отличительная черта примитивного мышления, подчеркивал Шторх, заключается в том, что вместо абстрактных понятий употребляются вполне конкретные образы.

Р. Турнвальд в этом же видит особенность мышления примитивного человека. Мышление первобытных людей, согласно его мнению, пользуется совокупными нерасчлененными впечатлениями от явлений. Они мыслят вполне конкретными образами, в том виде, в каком их дает действительность. Эти наглядные и собирательные образования, выступающие вместо понятия на первый план в мышлении шизофреников, аналогичны понятиям и образам, которые заменяют на примитивных ступенях наши логические категориальные структуры (161).

…толкование партиципации Леви-Брюлем, не представляется нам правильным… анализируя утверждение бороро, что они красные попугаи, Леви-Брюль оперирует все время понятиями нашей логики, полагая, что такое утверждение означает в примитивном мышлении идентичность или тождество существ. Невозможно, по нашему мнению, сделать более глубокой ошибки в толковании этого явления. Если бы бороро мыслили действительно логическими понятиями, то их утверждение нельзя было бы понять иначе, как в этом смысле. Но так как для бороро слова не являются носителями понятий, а являются только формальными обозначениями конкретных предметов, то для них это утверждение имеет совершенно другой смысл. Слово «арара», обозначающее красных попугаев, к которым они относят себя, является общим именем для известного комплекса, куда относятся и птицы и люди. Это утверждение настолько же не означает идентификации попугаев и людей, насколько указание, что двое людей носят одну и ту же фамилию и находятся в родстве друг с другом, не означает указания на тождество этих существ (162).

Если мы обратимся к перенесению названий, то увидим, что они переносятся по ассоциации, по смежности или по сходству образным путем, не по закону логического мышления, а по закону комплексного мышления (166).

Лекции по психологии. Т. 2

…между аутистической, сновидной мыслью ребенка и социализированной, логической мыслью человека, которая потеряла характер «личной собственности», потому что она совершается в формах и понятиях, логически контролируемых, занимает, по Пиаже, эгоцентризм детской мысли – эта переходная ступень от детской мысли к социализированной и логической мысли взрослого человека. Таков подход Пиаже к основным вопросам мышления (404).

Под аутистическим мышлением разумеется такая система мышления, когда мысли направлены не различными задачами, стоящими перед мышлением, а эмоциональными тенденциями, когда, следовательно, мышление подчинено логике чувства (435).

Если в мечтательном воображении мышление выступает в форме, обслуживающей эмоциональные интересы, то в реалистическом мышлении мы не имеем специфического господства логики чувства. В таком мышлении имеются сложные отношения отдельных функций между собой. Если мы возьмем ту форму воображения, которая связана с изобретением и воздействием на действительность, то увидим, что здесь деятельность воображения не подчинена субъективным капризам эмоциональной логики.

Изобретатель, который строит в воображении чертеж или план того, что он должен сделать, не подобен человеку, который в своем мышлении движется по субъективной логике эмоций; в обоих случаях мы находим различные системы и различные виды сложной деятельности.

Если подходить к вопросу с классификационной точки зрения, то неверно рассматривать воображение как особую функцию в ряду других функций, как некоторую однотипную и регулярно повторяющуюся форму деятельности мозга. Воображение надо рассматривать как более сложную форму психической деятельности, которая является реальным объединением нескольких функций в их своеобразных отношениях.

Для таких сложных форм деятельности, выходящих за пределы тех процессов, которые мы привыкли называть функциями, было бы правильным применять название психологической системы, имея в виду ее сложное функциональное строение. Для этой системы характерны господствующие внутри нее межфункциональные связи и отношения (451).

А. Р. Лурия. Послесловие. Т. 2

Л. С. Выготский со всей решительностью отверг это положение и показал, что развитое мышление человека имеет два независимых корня, один из которых уходит в глубину практического действия животного, а другой – в применение речи как средства общения.

Следовательно, как указывал Выготский, имеются доречевые формы наглядно-действенного интеллекта, так же как имеются аффективные, доинтеллектуальные формы тех звуковых реакций, которые еще не несут интеллектуальных функций.

Подобное утверждение привело Выготского к высказываниям, имеющим двойной характер. С одной стороны, ему стало ясно, что корни интеллекта нужно искать не в абстрактных логических операциях, выражаемых в языке, а в реальной деятельности животного и что звуки, характеризующие поведение животного, имеют совсем иное функциональное значение и входят в совершенно иную систему, чем интеллектуальное действие. С другой стороны, ему стало ясно, что, наряду с теми формами развития, которые идут по «чистым линиям» (обеспечивающим созревание какого-либо задатка), существуют и формы развития, идущие по «смешанным линиям», и именно последнее заставляет искать тот период, когда мышление становится речевым и речь включается в практическое решение задач, получая тем самым новые функции.

Уже здесь Выготский приходит к положению, которое он не устает повторять дальше. Если Гёте предложил заменить библейское изречение: «вначале было слово» – другим: «Вначале было дело», – то Выготский предлагает изменить акценты в этом предложении, выделяя первое слово: «Вначале было дело», заставляющее искать, как объединение «дела» и «слова» обеспечивает возникновение тех высших форм речевого мышления, которые придают человеческому «делу» принципиально новые черты, выводят его далеко за пределы наглядно воспринимаемой ситуации и превращают человека из «раба зрительного поля» в его хозяина (469).

Путь развития значения слова от диффузного к наглядному (ситуационному) и далее к категориальному (вербально-логическому) был уже в дальнейшем, после смерти автора, прослежен многими исследователями как мышления ребенка, так и мышления людей, стоящих на различных этапах культурного развития. Было отчетливо показано, как последовательно формируется значение слова – этого основанного орудия отражения реальности (471-472).

Житейское понятие включает отражаемый им предмет в определенную наглядную, жизненную ситуацию, но совершенно не обязательно вводит его в определенную логическую систему. Наоборот, основная черта научного понятия та, что оно обязательно вводит обозначаемый им предмет в систему логических категорий и противопоставлений: прямая линия противопоставляется кривой, капитализм – социализму и т. д. (473).
Михаил Арнаудов. Психология литературного творчества. М., 1968

Гете создает свою так называемую «Мариенбадскую элегию» под прямым впечатлением, вызванным резигнацией, и еще совершенно объятый чувствами, которые необходимо смягчить. Неразделенная любовь, нечто значительно большее проходящего увлечения или игры, бросают его в отчаяние, в слезы, в болезненное состояние, предшествующее «Вертеру». Но если роман молодого поэта свидетельствует о художественном переживании опыта и о медленной работе созидательного воображения, элегия же 74-летнего мужчины, посвященная любви к Ульрике, представляет собой весьма сложную композицию, в которой рефлексия, эмоция и воображение занимают равное место (215).

Нельзя забывать здесь рутину, которая овладевает всяким художником после длительного опыта.

В отдельных местах элегии, – все же она представляет что-то невыдержанное, фрагментарное, как неизбежное следствие нарушения естественной внутренней дистанции между реальным поводом и творчеством (215-216).

Более внимательный анализ произведения показывает, что в нем нет необходимого единства, необходимой ясности и последовательности (216).

Творческое воображение всегда ведет инстинктивно или сознательно к целостности, последовательности и гармонии.

Без этих способностей к анализу и синтезу немыслимо никакое художественное творчество. Отсюда и сила и бессилие воображения. «Недостаток воображения. – говорят братья Гонкур, – состоит в том, что его создания – строго логичны. Истина не такова»
. И добавляют: «Никогда воображение не может достигнуть невероятности и противоречивости правды». Но это не необходимо для целей искусства (269).

Взгляды тех, кто придерживается исключительно бессознательного, мистического и непроизвольного при всяком поэтическом творчестве, можно противопоставить открытое признание Полем Валерии рассчитанного и логичного в творческом акте: «Стихи мои были для меня прежде всего упражнениями (des exercices). Логическое обсуждение, этюды, регулярная проверка являются первостепенными упражнениями для духа»
. Для валери, который нисколько не разделяет романтических идей Платона о поэтическом «бесе», вдохновение является синонимом разума, знания; он с иронией отвергает мнение тех, кто воспринимает бессознательное, как нечто священное, как пророческий бред
. Если одни представляют себе гения как нечто стихийное, нечто «божественно» или «демоническое», то другие ценят во всяком мнимо спонтанном творчестве прежде всего неустанные усилия, последовательную и зрелую мысль. Рассудочная в своей основе, эта мысль и есть подлинное ясновидение, как оно нам раскрывается в молниеносных решениях, в плодотворных обобщениях
. «Писание в литературном смысле принимает для меня всегда форму какого-то расчета» (345).

Несомненно, что Валерии переоценивает значение сознательного, предумышленного, рассчитанного, так как даже его собственная поэзия содержит что-то большее, чем острая мысль и изысканная техника (345).

Писатели XVII в. слишком ограничивают свободный полет воображения, применяясь к трезвому рассудку своих современников, требования которого к творчеству сформулированы у Буало, тогда как писатели начала XIX в. отбрасывают всякое вмешательство логического рассудочного, технического, предоставляя исключительные права чувству, инстинкту и воображению (386).

Викторьен Сарду считает: «Чтобы быть совершенным, писатель должен объединять в себе два лица: художника, увлеченного мыслью, и человека размышления (raisonnement), критики, который говорит художнику: «Надо сделать это, надо избежать того».

Роль разума коренным образом отлична от роли воображения. Если воображение движется во мраке бессознательного или в более благоприятных для самонаблюдения случаях, в полутьме сознания, так что мы не отдаем себе отчета о пробуждении и развитии представлений, разуму всегда ясны мотивы усилий, а последовательная смена и скрытая связь содержаний полностью осознана (387).

Достоевский хочет воплотить в романе как свое сокровенное нравственно-философское убеждение. Здесь, как и в других книгах писателя, «идея» не есть некое отвлеченное начало, а интуитивное и эмоциональное восприятие действительности, «идея-чувство», как сам он выражается в своих записных книжках, относящихся к «Подростку». И поскольку логический вывод обращается иногда в сильнейшее чувство, которое захватывает существо, он может стать двигателем творческого процесса
 (419).

Преднамеренный замысел далеко не имеют той степени ясности и логики, которая характеризует выполнение или развитие (466).

Мистические натуры склонны ставить и в поэзии на первое и важнейшее место сверхлогическое и экстатическое мышление, как это подчеркивает в религии Джеймс. Он пишет: «Если у кого-нибудь и есть интуиция, то она идет из глубины человеческой души, а не из болтливой поверхности господствующего рационализма. Вся подсознательная жизнь, инстинкты, убеждения, предчувствия и влечения создали предварительные условия, важнейший вывод из которых улавливается сознанием; и что-то в нас положительно знает, что этот вывод содержит больше правды, чем всякий диспут рационалистического характера, который бы ему возражал» (482-483).

А. Н. Лук. О чувстве юмора и остроумии. М., 1968

В рассказе «У нас в Мичигане» Хемингуэй так рассказывает о служанке в доме Смитов: «Миссис Смит, очень крупная, чистоплотная женщина, говорила, что никогда не видела девушки опрятнее Лиз Коутс». И у читателя создается впечатление о девушке почти неправдоподобной чистоплотности: уж если ее хозяйка, да к тому же сама чистоплотная женщина, так ее хвалит – значит, не зря.

А вот как характеризует одного из своих героев Исаак Бабель: «…папаша Крик, старый биндюжник, слывший между биндюжниками грубияном».

Сходство двух процитированных фраз бьет в глаза. Но в чем оно заключается? По-видимому, грамматический разбор не позволит выявить его.

В самом деле, ведь можно придумать десятки фраз, в состав которых входят те же самые члены предположения – подлежащее, сказуемое, определения и т. д., но которые будут отличаться от двух вышеприведенных. Анализ содержания тоже не позволяет выяснить, в чем же заключается сходство.

Сходство обнаруживается в результате анализа логического хода мысли. Это и не грамматический разбор, и не анализ содержания, а некий промежуточных уровень (85).

Анализ приемов нужно продолжать до тех пор, пока не будет найдено это общее, позволяющее их объединить и считать именно приемами остроумия, а не чем-нибудь иным. Желательно не ограничиваться при этом структурно-логическим анализом. Он должен быть дополнен электрофизиологическими, биохимическими и другими исследованиями.

Быть может, то общее, что есть во всех приемах остроумия, - это выход за пределы формальной логики. В разобранных нами вариантах остроумия нелепости, ложного противопоставления, ложного усиления и других – этот выход за пределы формальной логики выражается просто в нарушении закона тождества, закона противоречия, закона исключенного третьего и закона достаточного основания. Отыскание и внезапное осознание логической ошибки, особенно чужой, и есть, вероятно, та пружина, которая включает положительную эмоцию и сопутствующую ей реакцию смеха, - при условии, если нет причин, подавляющих положительное чувство. Смех в данном случае – выражение интеллектуального триумфа от нахождения ошибки.

Если провести логико-структурный анализ, то нетрудно увидеть логическую общность этих двух приемов. Обратимся к конкретному примеру (137).

В обоих случаях применен един и тот же логический прием – метонимическая подмена объекта. Здесь нарушен первый логический закон – закон тождества. Но нарушен лишь формально, потому что читатель все время понимает, о ком идет речь («светящееся противоречие», по Гегелю). Нам кажется, что в этом и состоит в данном случае один из секретов комического эффекта (138).

Художественное познание меньше боится пробелов в поступающей информации. Оно оперирует с высшими ассоциациями, схватывая самые общие связи на вершине иерархической лестницы ассоциаций, а затем уже находит конкретное их выражение через «выразительную деталь». Это обстоятельство подметил еще Герман Гельмгольц. Он писал, что в некоторых случаях «суждение… истекает не из сознательного логического построения, хотя в сущности умственный процесс при этом тот же.

… этот последний род индукции, который не может быть приведен до совершенной формы логического заключения… играет в человеческой жизни весьма обширную роль… В противоположность логической индукции можно...  этот род индукции назвать художественным»
 (169).

Как и любой творческий процесс, создание остроты связано с выходом за пределы формальной логики, с освобождением мысли от тесных рамок строгой дедукции.

Побуждающим мотивом, движущей пружиной этой умственной работы служат человеческие чувства – так же, впрочем, как и при решении любой задачи, да и вообще – без чувств не может быть никакого человеческого творчества.

Фрейд выделяет следующие общие черты мышления в сновидениях и остроумии:

1. Лаконизм.

2. Сдвиг, то есть выбор средств выражения, достаточно далеких от тех, которым внутренняя цензура (воспитание) оказывает препятствие.

3. Непрямое изображение (намек).

4. Бессмыслица, то есть перевернутые причинно-следственные связи.

5. Регрессивный поворот от абстракций к наглядно-чувственным образам (476).

Проблемы научного творчества в современной психологии. М., 1971

Прочно утверждается мнение, что творчество свойственно и тем, кого не посещает прозрение, а вдохновение возможно только в областях, где личность целеустремленно и самоотверженно трудилась (23).

Влияние психологизма ярко проявилось уже в первой попытке обосновать тезис о том, что наука наряду с искусством, религией и другими формами культуры должна стать объектом специального психологического (а не только исторического, гносеологического, логического) анализа.

Эта попытка принадлежала немецкому исследователю Р. Мюллеру-Фрайенфельсу, впервые употребившему (в 30-х годах) термин «психология науки». Психологизм, отличающий этот трактат, обусловлен ошибочным пониманием соотношений между структурой поведения индивида и категориальным строем науки. Поскольку не одна только психология, но и некоторые другие направления, прежде всего логика и гносеология, обращаются к изучению науки, необходимо сличить психологические методы с методами этих направлений. Главное различие состоит (по Мюллеру-Фрайенфельсу) в том, что психологию интересует фактический ход и состояние науки, ее реальные люди, с их мыслями и действиями, с полученными ими результатами – истинными и ложными. «Логика и теория познания, напротив, нормативные и постулирующие науки, а не науки о фактах. Они изучают, чем должна быть наука, но не чем она является (28).

Слабость же этого эскиза, воспрепятствовавшая его превращению в позитивную программу, состояла в том, что реально совершающееся развитие науки трактовалось как предмет одной только психологии (29).

Заслуга Мюллера-Фрайенфельса в том, что он отвел учению о категориях центральное место в психологии науки, подчеркнув, что речь должна идти не о традиционных философских категориях, а о своеобразных структурах, свойственных науке. Однако, передавая все, что не является чисто логическим и нормативным, в ведение психологии, он стал на путь субъективации научного знания, истолкованного как проекция «установок целостного “я” по отношению к миру» (30).

Под логикой науки понимаются различные способы исследования: 1) анализ научных знаний средствами современной формальной логики; 2) использование в целях описания научного мышления категориального аппарата диалектики; 3) попытка соединить оба предшествующих подхода, включив в понятие о современной логике как исчисление высказываний и предикатов, так и схемы диалектики; 4) построение общей философской теории научного знания, исследующей не только логические формы как таковые, но и более широкий круг проблем (генезис научной теории, соотношение экспериментального и теоретического знания, неформализуемые процессы творчества и др.); 5) логика развития науки. Разработка учения о законах и формах, в которых осуществляется научный прогресс. В этом случае общий категориальный строй знания трактуется предметно-исторически как один из аспектов научного развития в целом. В отличие от предшествующих направлений, которые базируются на философских методах, здесь определяющим служит сравнительно-исторический метод  (33).

Согласно Овсянико-Куликовскому, слово есть сложный психический процесс, принадлежащий к тому отделу психики, который называется мыслью (32).

Бессознательность грамматических форм и есть важнейшее условие для освобождения умственной силы, в них накопленной. Освобожденная сила устремляется на лексическое значение слова, она обрабатывает этот материал в новом направлении, подсказанном грамматической апперцепцией: грамматическая категория существительного превращается в логическую категорию вещи, грамматическая категория глагола – в логическую категорию силы и т.п. Логическая мысль есть новая высшая форма мысли, возникающая за счет силы, сбереженной грамматической мыслью (53).

Центральное место в работе Энгельмейера занимает «теория трехакта». Для Энгельмейера создание изобретателя аналогично развитию организма. В эмбриологическом процессе изобретения выделяются следующие стадии: желание, знание, умение. Эти стадии и составляют «трехакт».

Первый акт (интуиция и желание, происхождение замысла) начинается с интуитивного проблеска идеи и заканчивается уяснением ее самим изобретателем. Это пока лишь гипотетическая идея, вероятный принцип изобретения, на уровне которого в научном творчестве стоит гипотеза, а в художественном – замысел.

Второй акт (знания и рассуждения, выработка схемы или плана) дает полный или выполнимый план, схему, где налицо все необходимое и достаточное. Механизм этого акта состоит в производстве опытов как в мыслях, так и на деле. Изобретение вырабатывается как логическое представление. Оно оказывается готовым для понимания. Его дальнейшее выполнение уже не требует творческой работы.

Третий акт (умение, конструктивное выполнение изобретения) не требует творчества. Выполнение изобретения на этом этапе может быть поручено всякому опытному специалисту.

В конце первого акта – это гипотеза, в конце второго – представление, в конце третьего – явление. Первый акт определяет его телеологически, второй – логически, третий – фактически. Первый акт дает замысел, второй – план, третий – поступок (57).
В 1957 г. Иркутское издательство выпустило книгу И.С. Сумбаева «Научное творчество».

Намечаются три стадии творческого процесса, близкие к положениям Энгельмейера и Блоха: 1) вдохновение, деятельность воображения, возникновение идеи; 2) логическая обработка идеи при помощи процессов отвлечения и обобщения; 3) фактическое выполнение творческого замысла.

Сумбаев выступает против отождествления идеи и понятия. Идея целостна и образна. Понятие – продукт расчленения и обобщения. Оно лишено наглядности. Содержание идеи не поддается достаточно точному определению Идея тесно связана с чувством. Она имеет личностную принадлежность, обладает субъективной достоверностью…  необходима логическая работа над замыслом (78).

Логика исследует процесс нахождения истины в самом общем его виде, отвлекаясь от всего того, что связано с тем, кто, где, когда и как ее искал и нашел. В этом плане процесс научного творчества протекает как восхождение от единичности к особенности и дальше – к всеобщности. Ход движения мысли в голове ученого непохож на его логический итог. Психологическое и логическое в научном открытии относятся между собой как индивидуальное и общечеловеческое, как случайность и реализуемая ею необходимость. Логика интересует содержательная сторона познания, психолога – конкретный психологический механизм перехода от одной ступени познания к другой (83).

Описанного разными психологами факта, указывающего на резко выступающее различие между так называемыми «психологической» и «логической» формами решения одной и той же проблемной ситуации. «Логическое» решение формулируется после того, как «психологически» оно уже найдено (138).

Логика изучает логическое за пределами его психологической метаморфозы. Логика изучает познание, представленное знаковыми моделями, она абстрагируется при этом от взаимодействия субъекта с объектом, в итоге которого данные модели возникают. Логика изучает наиболее общие отношения вещей, отображенные в знаниях, выраженных в знакомой форме. Поэтому в логическом анализе и исчезают изображения вещей, их место занимают символы. Логика, таким образом, абстрагируется и от самих вещей, рассматривая лишь их отношения, выраженные при этом в символической форме.

Так, где каждый акт поведения непосредственно контролируется вещами-оригиналами, потребность в логике не возникает (140).

Необходимо признать, что по самой сути дела любое решение подлинно творческой проблемы всегда выходит за пределы логики. Однако, как только это решение получено, оно, конечно, может при определенных условиях быть логически осмысленным. И если оно принципиально ново, то с неизбежностью должно обогатить логику. Эвристической логикой в строгом смысле может быть названа та логика, которая постоянно обогащается в итоге анализа новых открытий. На основании такой логики те задачи, которые до этого были творческими, перестают быть таковыми, они становятся задачи логическими (147).

Р. Арнхейм. Искусство и визуальное восприятие. М., 1974

Иначе говоря, каждый акт восприятия представляет собой визуальное суждение. Иногда думают, что суждение – это монополия интеллекта. Но визуальные суждения не являются результатом интеллектуальной деятельности, поскольку последняя возникает тогда, когда процесс восприятия уже закончился. Визуальные суждения – это необходимые и непосредственные ингредиенты самого акта восприятия. Видение того, что диск смещен относительно центра, есть существенная, внутренне присущая часть зрительного процесса вообще (23-24).

Выразительность произведения искусства порождается не равновесием, гармонией, единством, а характером организации направленных сил, которые находятся в равновесии, объединяются, приобретают последовательность и порядок (47).

Отметим также, что композиция покоится на своего рода контрапункте, то есть на множестве взаимно уравновешивающихся элементов. Но эти антагонистические силы не являются противоречивыми и не конфликтуют между собой. Они не создают неопределенности. Неопределенность запутывает художественное изложение, потому что она вынуждает зрителя колебаться между двумя или более утверждениями, не образующими единого целого. Изобразительный контрапункт, как правило, представляет собой иерархическую лестницу, то есть создает господствующую, доминирующую силу рядом со второстепенной, подвластной. Само по себе каждое отношение, каждая связь не находятся в состоянии равновесия, взятые же все вместе, они в структуре произведения как целого взаимно уравновешивают друг друга (53).

Использование слова «понятие» ни в коем случае не означает, что восприятие – это интеллектуальная операция. Описанные процессы должны рассматриваться как процессы, происходящие в органах зрения. Данный термин указывает на поразительное сходство между элементарной деятельностью чувственного восприятия и более высокой деятельностью логического мышления. Это сходство настолько велико, что психологи, впадая часто в заблуждение, предполагали, что чувственное восприятие получает скрытую поддержку со стороны интеллекта. Они говорили о неосознанных расчетах, выводах или заключениях, так как принимали без всяких доказательств положение о том, что само восприятие ограничивается лишь механической регистрацией воздействий внешнего мира. В настоящее время можно утверждать, что на обоих уровнях – перцептивном и интеллектуальном – действуют одни и те же механизмы. Следовательно, такие термины, как «понятие», «суждение», «логика», «абстракция», «заключение», «расчет» и т.д., должны неизбежно применяться при анализе и описании чувственного познания.

Следовательно, современная психология позволяет нам считать процесс видения творческой деятельностью человеческого разума. На сенсорном уровне восприятие достигает того, что в царстве разума известно под названием «понимание». Каждый взгляд человека – это предвосхищение изумительной способности художника создавать модели, которые объясняют жизненный опыт средствами организованной формы. Человеческий взгляд – это внезапное проникновение в сущность (58-59).

В произведении же искусства копирование детали сопровождается изменением ее функции. В произведении искусства нельзя говорить о чем-нибудь дважды (139).

Разделение между художественной интуицией и рациональным пониманием является искусственным и вредным. Эти два явления противодействуют друг другу только в том случае, когда формализованное средство привлекается для того, чтобы заменить визуальное суждение. Но когда оба эти явления, как, например, в случае с центральной перспективной, взаимодействуют друг с другом при решении проблемы искусства, то рациональный принцип естественно возникает из опыта и соответственно вносит ясность во вновь завоеванную область зрительного восприятия (276).

И. М. Розет. Психология фантазии. Минск, 1977

Вундт рассматривал воображение как особую форму мышления (384, 548), непомерно расширив при этом объем последнего (что неоднократно критиковалось). В отличие от Вундта мы, исходя из единства фантазии и мышления, считаем мышление специальным случаем фантазии, именно той умственной деятельностью, когда соблюдаются логические принципы и правила. Такое разграничение терминов «фантазия» и «мышление» вовсе не приводит к тому, как пытается утверждать А.В. Брушлинский, что «исчезает и психология мышления как наука» (10, 342). На долю психологии мышления остаются такие проблемы, как образование различных форм мышления (суждений, умозаключений и доказательств), решение задач, построение высказываний и многие другие (21).

Понятие задачи, которая мыслится как направляющая, организующая тенденция, подчиняющая себе движение ассоциативных цепей. Благодаря задаче соблюдаются правила логики (40).

Сторонники генетических взглядов на сущность психического, в частности французский психолог Бюрлу, считавший, что «задачи, будучи подлинными логическими тенденциями, функционируют, подобно любой тенденции, в силу полученного человеком воспитания и упражнений».

Выготский отметил, «…что не задача и заключающиеся в ней целевые представления сами по себе определяют и регулируют все течения процесса, а некоторый новый фактор», оставленный вюрцбуржцами без внимания (17, 155). Голландский психологи Ван де Хейр справедливо замечает, что после введения понятия «задача», заключающего в себе идею цели, «все еще остается открытым вопрос о том, что же заставляет задачу «двигаться» в сторону правильного, релевантного вывода и как это получается, что ассоциации приводят к ответам, которые являются верными с логической точки зрения» (42).

Существенное место в мыслительной деятельности Вертгеймер отводит постановке вопросов. Он подчеркивает, что адекватно описать процесс творческого мышления нельзя ни в терминах традиционной логики, ни в терминах концепции проб и ошибок (44).

Как остроумно высказалась К.А. Славская, если задача сама стремится навстречу своему решению, то «на долю субъекта остаются совершенно бессодержательные “усилия”: нечто вроде “страстного желания уяснить проблему” и др.».
Далее, как с этих позиций объяснить различные негативные явления в мышлении, например паралогизмы и алогизмы, противоречивые выводы и просто отсутствие решений? Если действительно внутренние законы психического поля не терпят «несовершенных структур», то они автоматически должны преодолеть любые помехи (45).

«Художественная деятельность, - пишет Арнгейм, - это форма рассуждения, в котором восприятие и мышление неразделимо переплетены. Замечательные механизмы, при помощи которых ощущения «понимают» окружающее, тождественны операциям, описанным психологией мышления. И наоборот, есть много доказательств тому, что подлинное продуктивное мышление в любой области знания имеет место в сфере образов.

В начале 40-х годов С. Лангер в книге «Философия в новом ключе» писала: «Если не правы гештальтпсихологии в своем убеждении в том, что процесс образования гештальтов лежит в самой природе восприятия, я просто не знаю, как можно заполнить пробел между восприятиями и понятиями, органами ощущения и органом мышления, хаосом стимулов и логической реакцией» (48).

М.Г. Ярошевский пишет: «Собственно психологическую характеристику мышления в отличие от его предметного содержания С.Л. Рубинштейн усмотрел в операциях анализа и синтеза – предельно формализованных логических понятий. Тем самым испарялось специфически творческое в мышлении».

Таким образом, заимствованные из логики понятия «анализ» и «синтез», отражающие определенные результаты реального умственного процесса, не могут рассматриваться в качестве внутренних психологических закономерностей (62).

В процессе изучения фантазии обозначилась тенденция вычленить ее собственно психологическую проблематику и дифференцировать содержание психологических описательных и объяснительных понятий, с одной стороны, и близких к ним логических понятий – с другой. В этом отношении особенно характерна эволюция понятия «абстрагирование», которое уже в настоящее время не может рассматриваться как результат строго логической операции обобщения однородных явлений.

В ходе изучения стадий творческой деятельности, наряду с логизированными и внешне организационными схемами творчества, была предложена схема, в которой важное место отводится такому психологическому факту, как инкубация. Не случайно этот факт психологи стремились увязать с той или иной теорией, хорошо сознавая, что это повысило бы ее эвристическую значимость.

Весьма показательно проникновение идеи оценочности в теории фантазии (77).

Существуют внутренние законы фантазии, они, как и любые объективные законы природы, действуют непреложно и неодолимо, проявляясь как в успешных, так и в ошибочных решениях. Более того, по-видимому, в ошибочных или иллюзорных решениях еще резче и заметнее должны выступать внутренние закономерности, которые, разумеется, обусловливают также и правильные решения; однако в последнем случае внутренние законы могут внешне перекрываться (маскироваться) всевозможными логическими приемами и усвоенными алгоритмами (97).

С позиции предлагаемой концепции фантазии рассмотрим другую разновидность «несовершенств» умственной деятельности – логические ошибки, феноменологическая сторона которых достаточно подробно и тщательно разрабатывалась на протяжении многих веков. Уже Аристотель анализировал различные ошибочные доказательства. Серьезное внимание логическим ошибкам уделили логики XIX в.: Дж. Бентам написал о них специальную монографию, а Ричард Уэтли и Джон Стюарт Милль в своих работах посвящают им особые разделы.

Многие авторы склонны считать, что причины возникновения логических ошибок должна раскрыть психология. Так, в одном новейшем руководстве по логике приводятся следующие факторы, которые, по мнению автора, обусловливают логические ошибки: нарушения в области психики, плохое знание родного языка, власть эмоций над разумом и, наконец, социальная позиция того или иного человека.

В действительности логические ошибки допускаются людьми с вполне нормальной психикой, в совершенстве владеющими языком и вовсе не движимыми какими-либо злонамеренными мотивами. Локик Блэк, например, подчеркивает, что избежать ошибок в доказательствах «трудно даже самым способными и побуждаемым самыми лучшими намерениями мыслителям».

Конкретизируя высказанную мысль, Блэк отмечает, что «правильное мышление так же редко, как и безукоризненное здоровье» (204-205).

Те психологи, которые признают внутренние психологические закономерности, также фактически не уделяли никакого внимания логическим ошибкам. В самом деле, и С.Л. Рубинштейн, описывавший процесс мышления в чисто логических терминах анализа, синтеза и обобщения, и гештальтпсихологи, объяснявшие умственную деятельность законами перцептивного поля, ограничивались рассмотрением фактов правильного мышления, как бы избегая тех теоретических трудностей, которые возникли бы при объяснении ошибочного мышления.

Необходимо оговориться, что далеко не все случаи, когда умственная деятельность приводит к ложным суждениям, можно поставить в зависимость от внутренних психологических закономерностей. В частности, нельзя объяснять психологическими закономерностями те случаи, когда тезис выводится из ложных посылок (так называемое основное заблуждение) или когда тезис доказывается при помощи аргументов, которые сами нуждаются в доказательстве («предвосхищение основания»); такие факты обусловлены отсутствием у субъекта адекватной информации. Вот почему здесь мы будем рассматривать только те логические ошибки, которые допускаются субъектом, несмотря на наличие у него всей информации, необходимой для получения правильного вывода (205-206).

Замены одного «направления мысли» другим приводят к логическим ошибкам (206).

Именно обесценивание различий лежит в основе и других логических ошибок (207).

Пренебрежение ограничениями (уточнениями) является причиной и так называемых поспешных обобщений (207).

С простой последовательностью во времени…точно так же могут быть истолкованы логические ошибки «к человеку» и «к публике». Допуская ошибку «к человеку», субъект пренебрегает различием между характеристикой самого тезиса и характеристикой автора тезиса (287).

Возможность увязки логических ошибок с механизмом анаксиоматизации свидетельствует о том, что огромное количество бесспорных фактов, установленных многими исследователями на протяжении веков, служит серьезным подтверждением развиваемой здесь концепции, которая одновременно, как нам кажется, объясняет другой знаменательный и парадоксальный факт: «нечувствительность» субъекта к собственным логическим ошибкам, уязвимости своей позиции. Это факт, очевидно, обусловлен механизмом гипераксиоматизации, вызывающим, как мы видели выше, убежденность решающего в правильности выдвигаемых им гипотез (208).

Психологи, усматривающие в творческом акте игру бессознательных мотивов и ассоциаций, делают упор на пренебрежение логическим и реальным. Согласно их мнению, подлинная творческая активность возможна при отказе от соблюдения сковывающих воображение логических принципов и закономерностей, продиктованных особенностями предметов реального мира.

Еще в 1932 г. психоаналитик Отто Ранк писал, что в своем творчестве художник отрывается от опыта и творит даже вопреки опыту, который якобы навязывает преходящие явления и мешает увидеть непреходящее.

Концепция Маккеллара, восходящая к идеям психоанализа, утверждает наличие двух уровней умственной деятельности: реалистического мышления, успешное протекание которого предполагает отбрасывание логически  иррелевантных данностей, и аутического мышления, при котором имеет место пренебрежение логическими правилами и принципами. Но именно переход к аутическому мышлению и позволяет, согласно Маккелару, свободнее пользоваться гораздо большим репертуаром  ассоциативных связей, активизирование которых затрудняется логическими принципами.
Во всех приведенных высказываниях психологов, философов и физиологов «отбрасывание информации» выступает в качестве требования, которое должен соблюдать мыслящий субъект, а не в качестве имманентного внутреннего механизма (как трактуется анаксиоматизация) (220).

Однако даже те психологи, которые считают важным условием творчества отбрасывание логических правил и принципов (Ранк, Маккеллар) и которые не могли не наблюдать отрицательных эффектов отбрасывания (бессмысленные построения, нелепые измышления, логические ошибки и т.д.), не сумели преодолеть односторонней трактовки более или менее отчетливо осознанного ими важного психологического механизма) (221).

«Хорошо известно, что Бине трактовал интеллект как способность человека понимать направление мысли, сохранять умственную установку и исправлять собственные логические ошибки» (245).

Литературоведы. Искусствоведы.
М.М. Бахтин. Эстетика словесного творчества. М., 1979

«Судьба – это художественная транскрипция того следа в бытии, который оставляет изнутри себя целями регулируемая жизнь, художественное выражение отложения в бытии изнутри себя сплошь осмысленной жизни. Это отложение в бытии тоже должно иметь свою логику, но это не целевая логика самой жизни, а чисто художественная логика, управляющая единством и внутренней необходимостью образа (152)».

Только лингвист имеет дело с языком как с языком, и этот язык и вдохновляет художника, и он выполняет на нем всевозможные задания, не выходя за пределы его как языка только, как-то: задание семасиологическое, фонетическое, синтаксическое и проч. Действительно, язык обрабатывает художник, но не как язык; как язык он его преодолевает, ибо он не должен восприниматься как язык в его лингвистической определенности (морфологической, синтаксической, лексикологической и проч.), а лишь поскольку он становится средством художественного выражения. (Слово должно перестать ощущаться как слово.) Поэт творит не в мире языка, языком он лишь пользуется. По отношению к материалу задание художника, обусловленное основным художественным заданием, можно выразить как преодоление материала. Однако это преодоление носит положительный характер и вовсе не стремится к иллюзии. В материале преодолевается возможное внеэстетическое определение его: мрамор должен перестать упорствовать как мрамор, то есть как определенное физическое явление, он должен выражать пластически формы тела, однако отнюдь не создавая иллюзии тела, все физическое в материале преодолевается именно как физическое. Должны ли мы ощущать слова в художественном произведении именно как слова, то есть в их лингвистической определенности, должны ли мы ощущать морфологическую форму как морфологическую именно, синтаксическую как синтаксическую, семантический ряд как семантический? Есть ли целое художественного произведения в существенном словесное целое? Конечно, оно должно быть изучено и как словесное целое, и это дело лингвиста, но это словесное целое, воспринимаемое как словесное, тем самым не есть художественное. Но преодоление языка как преодоление физического материала носит совершенно имманентный характер, он преодолевается не через отрицание, а через имманентное усовершенствование в определенном, нужном направлении. (Язык сам по себе ценностно индифферентен, он всегда слуга и никогда не является целью, он служит познанию, искусству, практической коммуникации и проч.). Наивность людей, впервые изучивших науку, - полагать, что и мир творчества состоит из научно-абстрактных элементов: оказывается, что мы все время говорим прозой, не подозревая этого. Наивный позитивизм полагает, что мы имеем дело в мире – то есть в событии мира, ведь в нем мы живем и поступаем и творим, -- с материей, с психикой, с математическим числом, что они имеют отношение к смыслу и цели нашего поступка и могут объяснить наш поступок, наше творчество именно как поступок, как творчество (пример с Сократом у Платона). Между тем эти понятия объясняют лишь материал мира, технический аппарат события мира. Этот материал мира имманентно преодолевается поступком и творчеством. Этот наивный позитивизм переплеснулся ныне и в гуманитарные науки (наивное понимание научности). Но нужно понять не технический аппарат, а имманентную логику творчества, и прежде всего нужно понять ценностно-смысловую структуру, в которой протекает и осознает себя ценностно творчество, понять контекст, в котором осмысливается творческий акт. Творческое сознание автора-художника никогда не совпадает с языковым сознанием, языковое сознание только момент, материал, сплошь управляемый чисто художественным заданием (167-168).

Итак, творческое сознание автора не есть языковое сознание в самом широком смысле этого слова, оно лишь пассивный момент творчества – имманентно преодолеваемый материал (169).

Лингвистический анализ в известных пределах может и вовсе отвлечься от авторства. Истолкование текста как примера (примерные суждения, силлогизмы в логике, предложения в грамматике, «коммутации» в лингвистике и т.п. (282).
Всякая система знаков (то есть всякий язык), на какой узкий коллектив ни опиралась бы ее условность, принципиально всегда может быть расшифрована, то есть переведена на другие знаковые системы (другие языки); следовательно, есть общая логика знаковых систем, потенциальный единый язык языков (который, конечно, никогда не может стать конкретным единичным языком, одним из языков). Но текст (в отличие от языка как системы средств) никогда не может быть переведен до конца, ибо нет потенциального единого текста текстов (284-285).

Всякий истинно творческий текст всегда есть в какой-то мере свободное и не предопределенное эмпирической необходимостью откровение личности. Поэтому он (в своем свободном ядре) не допускает ни каузального объяснения, ни научного предвидения. Но это, конечно, не исключает внутренней необходимости внутренней логики свободного ядра текста (без этого он не мог бы быть понят, признан и действен) (285).

Смысловые связи внутри одного высказывания (хотя бы потенциально бесконечного, например в системе науки) носят предметно-логический характер (в широком смысле этого слова), но смысловые связи между разными высказываниями приобретают диалогический характер (или, во всяком случае, диалогический оттенок). Смыслы разделены между разными голосами. Исключительная важность голоса, личности (293).

Диалогические отношения носят специфический характер: они не могут быть сведены ни к чисто логическим (хотя бы и диалектическим), ни к чисто лингвистическим (композиционно-синтаксическим). Они возможны только между целыми высказываниями разных речевых субъектов (диалог с самим собой носит вторичный и в большинстве случаев разыгранный характер). Мы не касаемся здесь вопроса о происхождении термина «диалог» (см. у Гирцеля).

Там, где нет слова, нет языка, не может быть диалогических отношений, их не может быть между предметами или логическими величинами (понятиями, суждениями и др.). Диалогические отношения предполагают язык, но в системе языка их нет (296).

Узкое понимание диалогизма как спора, полемики, пародии. Это внешне наиболее очевидные, но грубые формы диалогизма. Доверие к чужому слову, благоговейное принятие (авторитетное слово), ученичество, поиски и вынуждение глубинного смысла, согласие, его бесконечные градации и оттенки (но не логические ограничения и не чисто предметные оговорки), наслаивания смысла на смысл, голоса на голос, умиление путем слияния (но не отождествления), сочетание многих голосов (коридор голосов), дополняющее понимание, выход за пределы понимаемого и т.п. Эти особые отношения нельзя свести ни к чисто логическим, ни к чисто предметным. Здесь встречаются целостные позиции, целостные личности (личность не требует экстенсивного раскрывания – она может сказаться в едином звуке, раскрыться в едином слове), именно голоса (300).

Особая природа отношений к другим высказываниям как высказываниям, то есть смысловым целым, оставалась не раскрытой и не изученной (их понимали абстрактно, предметно-логически, или психологически, или даже механически-каузально). Не понята особая, диалогическая природа взаимоотношения смысловых целых, смысловых позиций, то есть высказываний (302).

Ян Мукаржовский. Исследования по эстетике и теории искусства. М., 1994

Хотя норма имеет тенденцию к обязательности, не знающей исключений, она никогда не может достичь силы закона природы, в противном случае она стала бы законом и утратила значение нормы (60).

Всякая норма изменяется уже в результате того, что она постоянно применяется на практике и должна приспосабливаться к новым задачам, подсказанным ею. Например, неустанно преобразуются языковые нормы (грамматические, лексические, стилистические). Но изменение здесь, за исключением так называемых специальных языков, речевых образований, относящихся, собственно, к языковой патологии, настолько медленно, что его почти нельзя заметить, проблема языковых изменений принадлежит к числу труднейших проблем лингвистики. Вследствие практического назначения языка и вследствие того, что в своей нормальной коммуникативной функции язык не имеет творческой направленности, языковые нормы значительно более косны, чем эстетические, но и они изменяются (65).

Применение языковой нормы, конечно, иногда колеблется между сохранением и нарушением нормы;  так происходит, например, в эмоциональном языке, который имеет склонность к нарушению норм, приближаясь тем самым к языку поэтическому. Но эмоциональный язык не является основной и нормальной формой языка; эта роль принадлежит коммуникативному языку, лишь деформацию которого представляет собой язык эмоциональный, коммуникативный же язык имеет тенденцию к сохранению нормы (165-166).

Какие нормы может содержать структура художественного произведения? Только ли эстетические нормы или также иные категории норм? (166).
Языковые нормы сами по себе не имеют ничего общего с эстетическими нормами, но способ их использования в искусстве придает им значение эстетических норм.

Предположим, что общество, воспринимающее произведение, с течением времени совершенно изменится. Это произошло бы, например, с поэтическим произведением, которое читалось бы несколько сот лет спустя после своего возникновения и в совсем иной стране. Если при таких обстоятельствах произведение сохранит свое семантическое значение и свое эстетическое воздействие, мы будем иметь право считать это гарантией его обращенности не только к личности, сформированной данным состоянием общества, но и к тому, что в человеке есть общечеловеческого; такое произведение доказывает, что оно связано с антропологической сущностью человека (182).

Антропологическая конституция сама по себе не содержит ничего эстетического; поэтому между нею и ее эстетическими реализациями существует качественное напряжение, и каждая реализация представляет собой новый взгляд на основополагающее устройство человека (185).

В «Размышлениях о живописи» Леонардо да Винчи мы читаем: «Когда произведение стоит наравне с суждением, то это печальный знак для такого суждения; а когда произведение превосходит суждение, то это еще хуже как это случается с теми, кто удивляется, что сделал так хорошо…»*. Участие подсознания, а следовательно, и непреднамеренности в художественном творчестве здесь, правда, осуждается, ибо ренессансное искусство и его теория стремятся к рационализации творческого процесса  и искусство конкурирует с научным познанием** (200-201).
«Человек гениальный может действовать обдуманно, по зрелому размышлению, по убеждению, но все это происходит лишь так, между прочим. Никакое произведение гения не может быть усовершенствовано путем размышления и вытекающих из него следствий…» -- говорит Гете в письме Шиллеру (цит. по Вальцелю: «Grenzen der Poesie und Unpoesie». Frankfurt am Main, 1939. S. 26***), соединенное с разумом, создает поэта» (201).

Только современная психология пришла к выводу, что и подсознательное обладает преднамеренностью, подготовив тем самым предпосылки для отделения проблемы преднамеренного – непреднамеренного от проблемы сознательного – подсознательного. К подобным же результатам, впрочем, приходит – независимо от психологии – и современная теория искусства, которая показала, что может даже существовать подсознательная норма, т.е. преднамеренность, сконцентрированная в правиле (202).

В художественном произведении весьма важно смысловое единство, и преднамеренность – это та сила, которая соединяет воедино отдельные части и придает смысл произведению.

Единство, которое формалистическими направлениями безуспешно толковалось как полная гармония всех частей и элементов произведения (гармония, какой на самом деле никогда не существует), в действительности может усматриваться лишь в преднамеренности, силе, функционирующей внутри произведения и стремящейся к преодолению противоречий и напряженности между отдельными его частями и элементами, придавая тем самым единый смысл их комплексу и ставя каждый элемент в определенное отношение к остальным (207).

В качестве нарушающего фактора непреднамеренность выступает лишь с точки зрения определенного понимания искусства, начавшего развиваться главным образом в XIX веке, т.е. такого понимания, для которого смысловое единство является главным критерием оценки художественного произведения. Средневековое искусство в этом плане было принципиально иным (237-238).

В народной поэзии нарушение смыслового единства тоже явление обычное. Так, в народной песне очень часто соседствуют строфы, одна из которых какую-либо вещь или какое-нибудь лицо прославляет, а другая говорит о них же с насмешкой; комизм и серьезность здесь сталкивается порой так близко и без перехода, что общая точка зрения песни в целом вообще может остаться неясной (238).

Напомним, наконец, о пестром смещении разнородных стилистических элементов в народном искусстве, о несоразмерности частей в изобразительной манере народной  живописи и скульптуры (например, несоразмерность взаимной величины и значения отдельных частей тела и даже лица в народных живописных изображениях и пластике). Все это действует на воспринимающего как результат отсутствия смыслового единства произведения как непреднамеренность (238-239).

Непреднамеренность составляет интегрирующую составную часть впечатления.

«Ошибки», в которых современники упрекали художников, превращаются позднее в естественный элемент художественного воздействия произведения (239).

Ю.М Лотман. Анализ поэтического текста. Л., 1972

Вторичные моделирующие системы – семиотические системы, построенные на основе естественного языка, но имеющие более сложную структуру. Вторичные моделирующие системы; ритуал, все совокупности социальных и идеологических знаковых коммуникаций, искусство складываются в единое сложное семиотическое целое – культуру (21).

В пределах одного искусственно изолированного уровня мы сталкиваемся с частичной упорядоченностью. Элементы могут быть упорядочены настолько, чтобы вызвать в читателе чувство организованности текста, и не упорядочены в такой мере, чтобы не угасло ощущение неполноты этой упорядоченности.

Сочетание обоих этих принципов настолько органично для искусства. Что его можно считать универсальным законом структурного построения художественного текста. В основе структуры художественного текста лежит стремление к максимальной информационной насыщенности. Для того чтобы быть пригодной для хранения и передачи информации, всякая система должна обладать следующими признаками:

1) Она должна быть системой, то есть состоять не из случайных элементов. Каждый из элементов системы связан с остальными, то есть в определенной мере предсказывает их.

2) Связь элементов не должна быть полностью автоматизированной. Если каждый элемент однозначно предсказывает последующий, то передать какую-либо информацию при помощи такой системы будет невозможно.

Для того чтобы система несла информацию, надо, чтобы каждый ее элемент предсказывал некоторое количество последующих возможностей, из которых реализуется одна, то есть, чтобы одновременно работали два механизма: автоматизирующий и деавтоматизирующий.

В поэзии все уровни языка значимы и борьба автоматизации и деавтоматизации распространена на все элементы структуры. Реальность художественного текста всегда существует в двух измерениях – и произведение искусства на каждом структурном уровне может быть описано двумя способами – как система реализации некоторых правил и как система их нарушений. Причем сама «плоть» текста не может быть отождествлена ни с тем, ни с другим аспектом, взятым в отдельности. Только отношение между ними, только структурное напряжение, совмещение несовместимых тенденций создают реальность произведения искусства (43).

То, что в системе языка мы имеем дело с двумя реальностями – языковой и речевой, представляется после Ф. де Соссюра скорее общим местом, чем нуждающейся в дискуссионном обсуждении новацией. В равной мере логика не изумит и то, что предмет любой науки может изучаться на двух уровнях – на уровне моделей и их интерпретаций. Оба эти уровня отвечают понятию реальности, хотя и по-разному относятся к той действительности, из которой еще не вычленены объекты различных наук.

Однако подчинение изучения литературного произведения общим правилам научной логики и тому аппарату, который в этой связи разработан в лингвистике, лишь ярче выделяет специфику изучаемого материала. В художественном тексте может смещаться сама субординация уровней, и привычное положение, при котором возмущающие систему элементы располагаются на иерархии уровней ниже, чем сама система, далеко не всегда « работает» при анализе произведений искусства. Само понятие «системного» и «внесистемного», как мы увидим, оказывается значительно более относительным, чем это могло бы представиться вначале (44).

Цель поэзии, конечно, не «приемы», а познание мира и общение между людьми, самопознание, самопостроение человеческой личности в процессе познания и общественных коммуникаций. В конечном итоге цель поэзии совпадает с целью культуры в целом (131).

Кроме естественного языка, человек имеет еще по крайней мере две стихийно ему данных и поэтому не заметных для него, но тем не менее очень мощных моделирующих системы, которые активно формируют его сознание. Это – система «здравого смысла», каждодневного бытового сознания и пространственно-зрительная картина мира.

Искусство вносит свободу в автоматизм и этих миров, разрушая однозначность господствующих в них связей и расширяя тем самым границы познания.

Соблюдение норм правдоподобия так же информативно, как и нарушение их (132).

Всякий исследовательский анализ в конечном счете строится на непосредственном читательском восприятии. Именно оно лежит в основе той интуиции, которая позволяет ученому не перебирать все логически возможные комбинации структурных элементов, а сразу выделять из них некоторый подлежащий дальнейшему рассмотрению минимум (132).

М.Ю.Лермонтов

Расстались мы; но твой портрет

Я на груди моей храню:

Как бледный призрак лучших лет,

Он душу радует мою.

И новым преданный страстям

Я разлюбить его не мог:

Так храм оставленный – всё храм,

Кумир поверженный всё бог!

Семантическая структура стихотворения, при кажущейся простоте, в достаточной мере своеобразна. Фоном, на котором создается индивидуальное своеобразие понятийных сцеплений лермонтовского текста, его идейно-художественным языком является система романтизма и – более узко – своеобразное отношение «я» и «ты» как двух семантических центров в лирике этой системы (169).

В. Я. Пропп. Проблемы комизма и смеха. М., 1976

В литературно-художественных произведениях, так же как и в жизни, алогизм бывает двоякий: люди или говорят несуразное, или совершают глупые поступки. Однако при ближайшем рассмотрении такое деление имеет только внешнее значение. Оба случая могут быть сведены к одному. В первом из них мы имеем неправильный ход мыслей, который вызывается словами, и эти слова вызывают смех. Во втором – неправильное умозаключение словами не высказывается, но проявляет себя в поступках, которые и служат причиной смеха.

Алогизм бывает явный и скрытый. В первом случае алогизм комичен сам по себе для тех, кто видит или слышит его проявление. Во втором случае требуется разоблачение и смех наступит в момент этого разоблачения.

В жизни алогизм, пожалуй, наиболее часто встречающийся вид комизма. Неумение связывать следствие и причины оказывается очень распространенным и встречается чаще, чем можно было бы думать.

Каламбур, или игра слов, получается тогда, когда один собеседник понимает слово в его широком или общем смысле, а другой под это общее значение подставляет более узкое или буквальное; этим он вызывает смех, так как уничтожает суждение собеседника, показывает его несостоятельность.

При каламбуре смех возникает в том случае, если в нашем сознании более общее значение слова заменяется его внешним, «буквальным» значением (96).

К каламбурам близко стоят парадоксы, то есть такие суждения, в которых сказуемое противоречит подлежащему или определение определяемому. Пример: «Все умники дураки, и только дураки умны» (98-99).

Преобладающее большинство теоретиков утверждает, что комизм обусловливается противоречием между формой и содержанием.

Фолькельт мимоходом бросил такую фразу: «Нормы единства содержания и формы верны и для комического».

Чтобы правильно решить этот вопрос, необходимо установить, в чем и где усматривается это противоречие. Если оно усматривается внутри художественных произведений, словесных или изобразительных, то эта теория несомненно ошибочна и совершенно неприемлема. В самом деле: где противоречие между формой и содержанием в «Ревизоре» Гоголя или в комедиях Шекспира, Мольера, Гольдони и многих других или в любых юмористических рассказах? Наоборот, во всех этих случаях мы имеем полное соответствие формы и содержания (142-143).

В. Я. Пропп. Морфология волшебной сказки. М., 1998

«Слово морфология означает учение о формах. В ботанике под морфологией понимается учение о составных частях растения, об их отношении друг к другу и к целому, иными словами, учение о строении растения.

О возможности понятия и термина морфология сказки никто не думал. Между тем в области народной, фольклорной сказки рассмотрение форм и установление закономерностей строя возможно с такой же точностью, с какой возможна морфология органических образований» (5).

«Если мотив есть нечто логически целое, то всякая фраза сказки дает мотив…» (15).

«…в какой последовательности встречаются эти функции? Прежде всего о последовательности. Есть мнение, что эта последовательность случайна.

…но последовательность событий имеет свои законы, и подобные же законы имеют и художественный рассказ. Воровство не может произойти раньше взлома двери. Что же касается сказки, то она имеет свои совершенно особые, специфические законы. Последовательность элементов, как мы увидим ниже, строго одинакова. Свобода в последовательности ограничена весьма тесными пределами, которые могут быть приведены в точности. Мы получаем третий основной тезис нашей работы, подлежащий дальнейшему развитию и доказательству:

Последовательность функций всегда одинакова.

Искусственно созданные сказки ей не подчинены.

…все известные сказке функции разместятся в один рассказ, ни одна из них не выпадает из ряда, ни одна не исключает другой и не противоречит ей.

…стержень получается один для всех волшебных сказок. Они однотипны…» (21).

«Все волшебные сказки однотипны по своему строению» (22).

«…в сказке выработалась целая система осведомлений.

Этими осведомлениями в течение хода действия одна функция связывается с другой» (54).

«Подобные же связывающие элементы мы имеем при различных утроениях» (56).

«…многие функции логически объединяются по известным кругам. Эти круги в целом и соответствуют исполнителям. Это – круги действий» (60).

«Постоянство функций сохраняется, и это позволит привести в систему и те элементы, которые группируются вокруг функций» (66).

«…развитие названо нами ходом…

Один ход может следовать непосредственно за другим, но они могут и переплетаться, начатое развитие приостанавливается, вставляется новый ход. Выделить ход не всегда легко, но всегда возможно совершенно точно.

…посмотрим, каким способами соединяются ходы, независимо от того, сколько в тексте сказок.

Соединение ходов может быть следующее:

Один ход непосредственно следует за другим.

Новый ход наступает раньше, чем кончился первый. Действие прерывается эпизодическим ходом. После окончания эпизода наступает окончание и первого хода.

Эпизод в свою очередь также может быть прерван, и тогда могут получиться довольно сложные схемы» (70).

«…волшебная сказка есть рассказ, построенный на правильном чередовании приведенных функций в различных видах» (75).

«…общий тезис о полном единообразии строения волшебных сказок.

…не значит ли это, что все они происходят из одного источника?

Если бы ограниченность сказки объяснялась ограниченными способностями человеческой фантазии вообще, то мы, кроме данного разряда сказок, не имели бы никаких других, а мы имеем тысячи других сказок, не похожих на волшебные. Наконец, единый источник может быть бытовым. Но морфологическое изучение сказки покажет, что быта она содержит очень мало. Здесь от быта к сказкам имеются известные переходные ступени, и быт отражается в них косвенно. Одна из таких переходных ступеней – это выросшие на определенной ступени бытового развития верования, и очень возможно, что есть закономерная связь между ранними фрагментами быта и религией, с одной стороны, и религией и сказкой – с другой. Но умирает быт, умирает религия, а содержание ее превращается в сказку. Сказки содержат настолько явные следы ранних религиозных представлений, что они могут быть выведены без помощи исторического изучения, как это уже указано выше» (81).

«…не всюду последовательность функций такова, как это показывает итоговая схема. Внимательное рассмотрение схем покажет некоторые отступления. В частности, например, можно увидеть, что элементы АГZ (испытание, реакция героя, награждение) часто стоят впереди А (начальное нанесение вреда). Не нарушает ли это закона? Нет. Здесь не новая, а обращенная последовательность» (82).

«…остальные элементы, а также пары как таковые соединимы совершенно свободно, без всякого нарушения логики или художественности» (85).

«Сказочник связан, не свободен, не творит в следующих областях:

1) В общей последовательности функций, ряд которых развивается по указанной выше схеме. Это явление представляет собой сложную проблему. Объяснить ее здесь мы пока не можем, мы можем только констатировать факт. Это явление должно изучаться антропологией и смежными дисциплинами, которые только и могут пролить свет на его причины.

2) Сказочник не свободен в замене тех элементов, разновидности которых связаны с абсолютной или относительной зависимостью.

3) Сказочник не свободен в иных случаях в выборе некоторых персонажей со стороны их атрибутов, если требуется определенная функция. Нужно, однако, сказать, что несвобода эта весьма относительна. Так, если требуется функция R1 (полет), то в качестве волшебного дара не может фигурировать живая вода, но может фигурировать и конь, и ковер, и кольцо (молодцы), и ящичек, и очень многое другое.

4) Есть известная зависимость между начальной ситуацией и следующими функциями. Так, если требуется или хочется применить функцию АС2 (похищение помощника), то это помощник должен быть включен в ситуацию.

С другой же стороны сказочник свободен и применяет творчество в следующих областях:

1) В выборе тех функций, которые он пропускает или, наоборот, которые он применяет.

2) В выборе способа (вида), каким осуществляется функция. Именно этими путями, как уже указано, идет создание новых вариантов, новых сюжетов, новых сказок.

3) Сказочник совершенно свободен в выборе номенклатуры и атрибутов действующих лиц. Теоретически свобода здесь полнейшая. Дерево может указать путь, Журавль может подарить коня, долото может подсмотреть и т. д. Эта свобода – специфическая особенность только сказки. Надо, однако, сказать, что народ и здесь не слишком широко пользуется этой свободой. Подобно тому, как повторяются функции, повторяются и персонажи. Здесь, как уже указано, выработался известный канон (змей – типичный вредитель, яга – типичный даритель, Иван – типичный искатель и пр.). Канон изменяется, но очень редко эти изменения представляют собой продукт личного художественного творчества. Можно установить, что создатель сказки редко выдумывает, он получает материал со стороны или их текущей действительности и применяет его к сказке.

4) Сказочник свободен в выборе языковых средств. Эта богатейшая область не подлежит изучению морфолога, изучающего строение сказки. Стиль сказки представляет собой явление, которое должно быть изучено специально» (87).

В. Волькенштейн. Драматургия. М., 1990

Б. Мотивировка логическая (персонажа) и художественно-психологическая (автора).

Термин «мотивировка» в общераспространенном применении означает – аргументация: тезис, утверждение, или принятое решение, или уже совершенный поступок логически обосновывается – «мотивируется» разнообразными соображениями, доводами, аргументами (250).

Логическую мотивировку событий, аргументацию событий, выдвигаемую персонажами пьесы, не следует, таким образом, смешивать с психологической мотивировкой этих событий, создаваемой автором.

Аргументация персонажей, их логическая мотивировка, является ингредиентом психологической мотивировки драматических событий, создаваемой автором.

Вопрос мотивировки драматических событий есть вопрос художественно-психологический. Мотивировано ли данное событие? Это означает, соответствует ли оно психологически данной ситуации, данным обстоятельствам и эмоционально-насыщенному образу действия персонажей.

Вопрос мотивировки драматических событий есть вопрос художественного правдоподобия, художественно-психологической убедительности (251).

Здесь существенно следующее: одна и та же сцена, одна и та же психологическая мотивировка-подготовка может вести к разным финалам, к разным событиям – поступкам и результативным состоянием, и вариант этого финала, раскрывающий характеристику действующего лица, создается автором в зависимости от идеи произведения (261).

Каждый момент в художественном произведении живет своей яркой жизнью, будучи в то же время органически связан со всем целым, воплощающим концепцию произведения, которая является своего рода мотивировкой всех психологических мотивировок.

Событие-поступок или событие – результативное состояние должно находиться в соответствии с характером, который в этом поступке или результативном состоянии раскрывается; но характеристики должны соответствовать концепции произведения (264).

Действительно, заботой драматурга является воплощение его основного замысла, он именно «захватывает» характеры применительно к своему замыслу (264).

Н. Дмитриева. Изображение и слово. М., 1969

Даже в наиболее фантастических (по форме) вещах Врубеля логика их формы подсказана и определена логикой натуры – это такая фантастика, которая без глубокого познания натуры была бы невозможна, в этом-то ее очарование и сила воздействия (60).

Художников всегда поражала «неопровержимость», «классичность» работ Врубеля. А. Головин, например, вспоминал:

«Мне всегда казалось непостижимым, как люди не замечали удивительной «классичности» Врубеля. Не знаю, каким другим словом можно выразить сущность врубелевского искусства… Он во всех своих произведениях был именно классичен, если понимать под «классикой» убедительность, основательность художественного произведения (61).

«…(будем понимать здесь под идеей любое интеллектуальное обобщение), напротив, выступает в форме, наиболее себе адекватной. Литературе вовсе не противопоказаны даже самые отвлеченные понятия; будучи высказаны в форме размышления, монолога, диалога, отступления, сочетаясь и перемежаясь с описанием и рассказом о событиях, натолкнувших на формирование этих понятий, они сами становятся элементом художественного литературного образа».

Единый образ – образ большой синтетической силы, в который совершенно органически входят отвлеченные суждения, понятия и мысли как элемент образа, а не довесок к нему. Без отвлеченных рассуждений трудно представить себе не только творчество Ромена Роллана, но и Гёте, Бальзака, Герцена – да и почти нет писателей, которые бы без них обходились, не говоря уже об общих сентенциях, встречающихся у всех и постоянно (126).

Пластическая идея есть нечто принципиально иное, чем идея умозрительная, она не исчерпывает ее полностью, и сама ею не исчерпывается. Однако может быть большая или меньшая мера эквивалентности. Вполне отвлеченные понятия могут быть выражены на языке скульптуры только ассоциативно, в этих случаях скульптура прибегает к аллегории (127).

Последовательное повествование, развитие во времени, рассказ также являются наиболее специфическим способом выражения для искусства слова, потому что это тоже собственно интеллектуальная область. Связывать следующие одно за другим явления в стройную цепь, выделяя существенные звенья и опуская несущественные, устанавливая их причинную связь, – это работа мысли. Именно поэтому искусство слова здесь не имеет соперников среди других видов искусства, а не потому, что оно вообще обладает свойством движения во времени. Музыка тоже обладает этим свойством, но было бы натяжкой говорить о повествовании в музыке.

Скульптура не только по сравнению с литературой, но и с другими видами изобразительного искусства предполагает форму, наиболее уподобляющуюся живым «творениям» природы, ближайшей, непосредственной сферой ее содержания действительно является то духовное, «что допускает полное выражение во внешнем и телесном». Поэтому можно и нужно говорить о «пластических идеях» в скульптуре, менее уместно – о «живописных идеях» в живописи, и совсем нельзя – о «языковых идеях» в литературе. Идея в литературе, выражаемая словами, остается сама собой, во всех ее мыслительных оттенках; идея в скульптуре существует только как пластическая (155).

Выключая, по возможности, из творческого акта логическую мысль и сознательные предметные ассоциации, давая волю своему подсознательному чувству, я наношу на холст именно те формы, которые непосредственно выражают мое внутреннее состояние, мое переживание окружающего, но не само окружающее.

Эти аргументы стали уже для нас довольно привычными (238).

Мы ценим в графике ее способность говорить:
Наиболее «говорящее» из изобразительных искусств, графика достигает этого не тем, что она часто выступает в сопровождении слова. Она исходит из возможностей, заложенных в нашем видении, развиваемом живописью. Живопись учит проницательно видеть существующее в его чувственной полноте. Графика учит на основе этого проницательного видения извлекать изобразительные понятия о вещах. Тем самым она приближается к функции слова и отвечает духу интеллектуализма, пронизывающего искусство нового времени; но вместе с тем она не отрывается от предметно-чувственной основы изобразительных искусств, поскольку все ее «абстракции» извлекаются только оттуда. Иначе говоря: способность графики говорить языком понятий достигается не за счет пренебрежения способностью видеть, но само видение эволюционирует в сторону понятийности и наталкивает на графический метод изображения (286).

Односторонне, но проницательно указал на растущую власть мысли и рефлексии в новом искусстве еще Гегель
 (309).
А. Каменский. Романтический монтаж. М., 1989

«…всю систему образов своего «героического, эпического и сатирического изображения нашей эпохи», всю сюжетно-композиционную схему и динамические принципы «Мистерии-буфф» Маяковский полностью заимствует из арсенала народно-праздничных традиций.

Близкие по смыслу и традиционным основам поэтические композиции, естественно, имеют и родственную логику образного развития» (14).

«Подобные принципы традиционно присущи народному искусству (хотя тут они, конечно, получают новую, современную трактовку). Таково же происхождение пространственной логики в «Окнах». Их действие происходит «везде и всюду», о какой-нибудь строгой локализации пространства здесь и говорить не приходится» (20-21).

«Такого рода перекрещения архитектурных и скульптурных образов на протяжении 1981–1922 года встречаются довольно часто. При этом, разумеется, стилистические вкусы были следствием, а не причиной исканий. В их основе лежало стремление создать обобщение широко свойства, некое идеальное воплощение идей Революции, свободы, гармонии. Традиционные аллегорические образы оказывались тут недостаточными, ограниченными в своих возможностях. Но и «чисто» архитектурное решение в данном случае не отвечало цели, ибо оно не могло бы обладать четкой, легко читаемой программностью образов. Вот почему авторы, в силу естественной логики своей ведущей идеи, наталкивались на мысль о памятнике-здании, которое выглядело бы и как символическая скульптура, выражающая характером и экспрессией своих форм мысль большого масштаба и значительности» (57).

«…При восприятии «Памятника III Интернационала» глаз непременно следует за направлением спирали, то улавливая при этом логику формы, то обманываясь, принимая две спирали за одну или путая одну спираль с другой» (63).

«…монтаж знаменует собой появление новой системы объединения в законченное образное целое самостоятельно значимых элементов и деталей. Авторская идея обнимает своей образной энергией всю эту массу разрозненных и разнородных деталей и придает им единый смысл и целенаправленность. Однако друг с другом они могут быть и не связаны непосредственно; один элемент («кадр») вовсе не должен продолжать предыдущий во времени и пространстве, сцепление происходит преимущественно через общую и все определяющую динамику ведущей авторской идеи.

…решающим началом в монтажной композиции всегда было и будет не частное взаимоотношение отдельных сопоставлений (как бы примечательно оно ни было), а общая логика основного образного замысла, проходящая через все произведение» (126).

«…Как писал один из его крупных мастеров Г. Клуцис, «основой фотомонтажа… является идея, обуславливающая композицию Фотомонтер может сопоставлять вещи вне обычной логики их существования, а повинуясь логике идеи, образной конкретизацией которой является фотомонтаж»» (127).

«О работе Дейнеки «На отдыхе»… эксцентрический монтаж различных изолированных кадров, объединение которых обладает своей убеждающей образной логикой (в данном случае – помогает с неожиданной остротой показать энергию и динамику спортивно-тренированных тел» (136-137).

«…единственным законом служит логика ведущей идеи, авторское понимание и оценка изображаемого» (139).

«Это и есть монтажный принцип в живописи и графике» (139).

«…Дейнека – строгий и трезвый логик, который с неотразимой точностью ощущает внутренний закон времени, его ритм, его целенаправленность» (145).

«…монтаж – это прежде всего свободное объединение разновременных и разнопространственных элементов. Однако если при таком объединении в каждом отдельном фрагменте есть свое время и свое место у изображаемых событий, то единство сквозного действия для всех этих фрагментов тут соблюдается строго и беспрекословно; оно составляет глубинную смысловую основу произведений, которые как бы с разных сторон, в различных аспектах разрабатывают единую и целостную образную тему. Само собой, понятие «действия» в данном случае надо трактовать не узко, в событийно-фабульном плане, а масштабно, как общую, всеохватную жизненную проблему» (176).

«…никоновские «Геологи». Тут просматривается целая цепочка сплетенных друг с другом обстоятельств. Бескомпромиссное и последовательное обращение к жизненной реальности, которое начертал на своих знаменах «суровый стиль», закономерно привело не только к иным, чем раньше, публицистическим интонациям. Оно обострило и углубило общественно-философское зрение художников, помогло им увидеть современный мир в его подлинной сложности, противоречивой динамике. И вполне логичным следствием этого оказалось стремление искать такие экспрессивно-изобразительные средства, с помощью которых можно было бы достаточно полно, разносторонне и многозначно показать жизнь эпохи.

Вот логика, которая привела многих художников «сурового стиля» к поэтическим иносказаниям, метафорам и иным сложным структурами, которые уже не ограничиваются прямым и непосредственным повествованием о нынешнем и мимоходном, но стремятся к идейно-философской масштабности, к перекличке времен и проблем, словом, к высокому духовному полету» (203).

«…соединяет в пределах одного изображения духовные пространства различных событий, сзывает для диалогов далеко отстоящие друг от друга времена и ситуации. При этом цвет, ритм, композиционное построение, словом, вся пластическая партитура полотен все чаще получают не иллюстративно-описательное, а образно-экспрессивное и психологическое значение.

Некоторые из вещей живописца (В. Попкова – сост.) варьируют эти принципы в характере открытого эксперимента. Композиция «Майский праздник» (1972) построена по методу сопряжения совершенно разнородных пространственных и временных мотивов. Объединяющей основой служит для них не реальность действия, происходящего на глазах, а сквозная образная идея» (230).

Мастера искусств об искусстве
Мастера изобразительного искусства. Т. 1-7. М.1965-1970

Том 2

Джорджо Вазари

«Так как рисунок – отец трех наших искусств: архитектуры, скульптуры и живописи, – имея свое начало в рассудке, извлекает общее понятие из многих вещей, подобное форме или же идее всех созданий природы, отводящей каждому его собственную меру, то отсюда следует, что он познает соразмерности целого с частями и частей между собой и с целым не только в человеческих телах и в животных, но и в растениях, а также в постройках, скульптурах и картинах. А так как из этого познания рождается определенное понятие и суждение, так что в уме образуется нечто, что, будучи затем выражено руками, именуется рисунком, то и можно заключить, что рисунок этот не что иное, как видимое выражение и разъяснение понятия, которое имеется в душе, которое человек вообразил в своем уме и которое создалось в идее» (214).

Федериго Цуккаро

«…Следуя общему пониманию как ученых, так и простых людей, я скажу, что под внутренним рисунком я разумею представление [concetto], составленное в нашем сознании для того, чтобы можно было познать какую-либо вещь и действовать… так поступаем мы, живописцы, собираясь нарисовать или же написать какую-либо достойную «историю»…».

«…Правда, под этим словом – «внутренний рисунок» - я понимаю внутреннее представление, сложившееся не только в душе живописца, но всякое представление, образуемое каким угодно интеллектом…»

«…Если же мы захотим в более совершенной и общей форме разъяснить слово «внутренний рисунок», то скажем, что это – представление и идея, составляемая всяким для познания и действия. Я же в настоящем трактате рассматриваю это внутреннее представление, образованное всяким, под частным словом «рисунок». И я не пользуюсь ни словом «интенция», употребительным у логиков и философов, ни словами «образец» или «идея»» (286-287).

«…внутренний рисунок вообще является идеей и формой в интеллекте, представляющей выразительно и определенно понятую вещь тем, что является его целью и предметом».

«…целью внутренней деятельности интеллекта является духовная форма, представляющая понятую вещь» (287).

«…искусство живописи не берет свои основные начала в математических науках и не имеет никакой необходимости прибегать к ним для того, чтобы научиться правилам и некоторым приемам для своего искусства; оно не нуждается в них даже для умозрительных рассуждений, так как живопись – дочь не математических наук, но природы и рисунка» (290).

«…эти правила для нашей деятельности не подходят и ей не служат. Интеллект здесь должен быть не только ясен, но и свободен, а суждение – не связано и не ограничено механическим рабством таких правил» (290).

Альбрехт Дюрер

«…не следует изменять мужчину или женщину таким образом, чтобы в первом нельзя было найти ничего мужского, а во второй женского. Здесь можно напомнить для примера, что хотя все люди или животные одного рода и похожи друг на друга, все же у большинства из них можно различить мужчину и женщину. Однако при всех своих различиях мужчина и женщина должны все же оставаться людьми. На примере животных можно видеть, что никогда ни один лев не бывает сложен так, чтобы его можно было принять за осла или чтобы лиса могла быть принята за волка. Поэтому ни одно существо не должно быть изменено противно своей природе. И если иногда говорят: человек напоминает льва или медведя, волка, лису или собаку, хотя у него нет четырех ног, как у этих зверей, из этого не следует, что у него такие же пропорции членов, как у этого зверя. Это значит лишь, что наружность этого человека, как нам кажется, позволяет угадывать в нем душу такого зверя. Но такое сравнение, порожденное нашим воображением, не касается пропорций членов, поэтому не следует смешивать одно с другим».

«…изменяя облик, природа не превращает одно в другое, ибо собаку и дикого зверя всегда можно отличить друг от друга. И это особый род различий, о которых здесь не место распространяться. Но при введении различий ничто не должно изменять своей природе, и потому говорится, что ты можешь исказить мужчину, но таким образом, чтобы он не превратился в женщину или во что-нибудь иное, и то же касается женщины. […]» (340).

Никола Пуссен

«…Пуссен не случайно, а сознательно избегал недостатков и всех ужасных вещей…

…соединения ряда противоположных и противоречивых вещей, невыносимого для чувства и разума, как, например, слишком толстого и слишком тонкого, слишком большого и слишком маленького, слишком сильного и слишком слабого, – все это в сопровождении еще целого ряда неприятных вещей.

Там не было, продолжает он, никакого разнообразия, одно не поддерживало другое, нельзя было найти ни связи, ни последовательности» (274).

«…можно говорить о согласованности и враждебности красок и ограничивающих их линий».

«…Художник должен не только проявить способность оформить содержание, но и силу мысли, чтобы его постичь. Надо так его обработать, чтобы, согласно характеру сюжета, привести к блеску и совершенству» (278).

«…Рисунок предмета должен выражать его понимание» (279).

Шарль Альфонс Дюфренуа

«…в живописи есть многое, для чего трудно найти верные правила (даже самые прекрасные вещи часто не могут быть объяснены за отсутствием точных определений)…» (292).

Этьен-Морис Фльконе

«Если по ошибке, к счастью редко встречающейся, какой-либо скульптор примет за воодушевление и за гений тот безрассудный пыл, который увлекал Борромини и Мейссонье – пусть он убедится, что подобные отклонения, далекие от того, чтобы украшать предметы, удаляют их от правдивости и способствуют лишь изображению беспорядочной фантазии» (349).

Джошуа Рейнольдс

«Принципы искусства – будь то поэзия или живопись – имеют свое основание в разуме. […]» (418).

«…точное познание чувств и мыслей, – вот источник всех правил, и к нему все они сводятся… Все должно быть тщательно и ясно выражено, как если бы художник точно знал форму и характер всего, что он ввел в картину» (421).

«…Чтобы расширить границы искусства живописи и установить его принципы, нужно, чтобы этот вид искусства и эти принципы рассматривались в их соотношениях с основами других видов искусств, которые, подобно живописи, воздействуют прежде всего и главным образом на воображение» (424).

«Все теории, претендующие на управление или контроль над искусством, основанные на так называемых «рационалистических» принципах, которые мы составляем себе, исходя из рассудочного предположения того, что должно быть целью или средствами искусства, такие теории не считаются тем, что первое впечатление всегда воздействует на воображение, – и тем самым ложны и ошибочны. Ибо, каким бы смелым ни казалось это утверждение, – носителем основной истины здесь является воображение. Если данное произведение возбудит воображение зрителя, он выведет правильное заключение, если зритель остается незатронутым – все рассуждения окажутся ложными, ибо цель не будет достигнута, так как только произведенное впечатление является единственной проверкой правильности и действительности ваших методов.

В практической жизни, как и в искусстве, встречается особая проницательность, которая, не противореча чистому разуму, в некоторых случаях его превосходит, вытесняет его, не ждет медленного процесса дедукции, а сразу приходит к выводу посредством своего рода интуиции. Человек, наделенный этим свойством, чувствует и признает истину, хотя, может быть, и не всегда может доказать ее, так как не помнит и не осознает все доказательства, которые породили его суждение. Ведь очень много сложных соображений могли лечь в его основу, причем отдельные незначительные мелочи, связываясь и переплетаясь, зависят от целых больших систем предметов. С течением времени они забываются, а верное впечатление продолжает жить и запечатлевается в сознании.

Это впечатление является результатом опыта, накопленного всей нашей жизнью, – мы редко помним, как или когда мы его приобрели. Но эта масса накопленных наблюдений, как бы они ни были получены, должна превалировать над разумом; последний, как бы сильно мы его ни напрягали в каждом отдельном случае, сможет охватить предмет лишь односторонне; а наше поведение в практической жизни, так же как и в искусстве, должно руководствоваться обычно этим здравым смыслом… Если бы нам по каждому случаю надо было входить в теоретические рассуждения, жизнь остановилась бы и искусство стало бы немыслимым.

Поэтому мне кажется, что не следует никогда забывать первое впечатление, произведенное на нас любым предметом; его надо тщательно сохранять именно потому, что оно первое… Мне хочется предостеречь вас против необоснованного недоверия к воображению и чувству; предостеречь против предпочтения узких, предвзятых, ограниченных, дискуссионных теорий и принципов, которые будто бы можно применить к этому случаю, не считаясь с первым общим впечатлением. С ним связаны гораздо более важные и существенные истинные принципы здравого смысла. Они бывают скрыты под видимостью самых обычных ощущений.

Без сомнения, в конечном счете все должен решать разум; но сейчас требуется решить, в каких случаях он должен уступать место чувству» (425-426).

Том 4

Жан Огюст Доминик Энгр

«Горе тому, кто играет со своим искусством! Горе художнику, не обладающему серьезностью ума!» (68).

Франсуа Рюд

«…Удовлетворяться приблизительным или допускать неправильности для достижения экспрессии – настоящее безумие. Жизнь никогда не бывает «неправильной». Даже в своих бурных проявлениях жизнь сохраняет равновесие и логику, это следует понять, в это нужно вникнуть. Человек, бросающий камень, танцовщик, делающий пируэт, лошадь в галопе, как бы стремительно ни было их движение, сохраняют свой центр тяжести и постоянное взаимоотношение пропорций. Не считаясь с действительностью, как вы достигнете правильности выражения? Каковы бы ни были ваши стремления, природа должна быть для вас основой» (93-94).

«Когда я работаю над портретом моей племянницы, я не ищу героики в искусстве: я стараюсь изобразить ее такой, как она есть. Я хочу, чтобы этот бюст не был похож ни на чей-либо другой. Позднее, показывая его своим детям, крошка сможет им сказать: Вот какая я была!» (94).

Эжен Делакруа

«Одно из больших преимуществ первого наброска, дающего цвет и общее впечатление, состоит в том, что поневоле изображаешь только те детали, которые абсолютно необходимы» (146).

«…когда положен последний штрих, когда архитектор всего этого нагромождения раздельных частей выведет кровлю своего несвязного здания и скажет последнее слово, тогда повсюду обнаруживаются проблемы и излишества, равно как и отсутствие какого-либо единства».

«…Сможете ли вы тогда в этом почти случайном соединении разрозненных частей, лишенных необходимой связи, получить то мгновенно охватывающее вас впечатление, тот первоначальный набросок идеального замысла, который художник провидит и схватывает в первый момент вдохновения? Для больших мастеров этот набросок – не сновидение, не смутная греза; он есть нечто другое, чем сплетение едва ощутимых линий; одни только великие художники обладают определенной исходной точкой, и вот к этому-то наиболее чистому выражению идеи они и возвращаются с таким трудом, после долгого или быстрого завершения работы. Посредственный же художник, погруженный только в свое ремесло, разве может достигнуть того же с помощью всех этих трюков с деталями, заслоняющими идею, а не делающими ее яснее? Невероятно, до чего смутны первые элементы композиции у большинства художников! Откуда при окончании картины может у них возникнуть забота о возвращении к начальной ее идее, когда этой идеи у них вовсе и не было?» (160).

«…Я охотно назвал бы классическими все уравновешенные произведения – те, которые удовлетворяют наш ум не только четкостью, или грандиозностью, или остротой изображения чувств и обликов, но и логической стройностью, единством, словом, всеми качествами, которые усиливают впечатление, приводя к простоте.

С этой точки зрения Шекспир не является классиком, поскольку непригоден для подражания ни в приемах, ни в системе. Превосходные стороны его творений не могут спасти и сделать приемлемыми его длинноты, постоянную игру слов и не идущие к делу описания» (164).

«Связь. Когда мы смотрим на окружающие нас предметы, будь то пейзаж или интерьер, мы замечаем, что между ними есть нечто связующее, являющееся следствием… и всякого рода рефлексов, которые, если можно так выразиться, вовлекают каждый предмет в некую общую гармонию. Она дает своеобразное очарование, без которого, думается, живопись не может обойтись, и, однако же , большая часть художников, даже большие мастера, не обращали на это внимания. Большинство, по-видимому, вовсе не замечало в природе этой необходимой гармонии, устанавливающей в живописном произведении единство, которого нельзя создать одним линиями, даже при самом удачном их расположении […]» (168).

«Самый упрямый реалист все же вынужден, передавая природу, прибегать к известным условностям композиции или манеры. Если говорить о композиции, то он не может просто взять отдельный кусок или даже несколько кусков и сделать из этого картину. Надо вложить в нее идею, дабы представить зрителю что-то большее, чем случайное соединение не связанных между собой частей, без этого не было бы искусства» (169-170).

Александр Жорж Анри Реньо

«Для нас законом является не здравый смысл, а фантазия, и если какой-нибудь случайный предмет хорошо выглядит в картине, я не знаю, почему бы его не поместить. Если бы в живописи начали рассуждать, мы ничего не смели бы делать. Рассуждение только стесняет и охлаждает. В произведениях старых мастеров найдется множество как будто случайных вещей, которые помещены там, потому что они там хороши. Вот и все. Почему мы, пигмеи по сравнению с этими гигантами, должны избегать приемов, которые они так часто употребляли, чтобы добиться успеха…» (215).

Жан Франсуа Милле

«…То, что называют композицией, это и есть искусство передавать другим свои мысли. Нет правил, которые могут научить, как это делать. Но не может быть композиции, если нет порядка. Порядок определяет место каждой вещи и вносит ясность, простоту и силу. Это то, что Пуссен называл соответствием. Ошибочно думать, что есть готовые и установленные правила искусства для желающих им заниматься» (228-229).

«…Итак, с какой стороны ни подходить, как ни называть вещи, всегда нужен порядок. Гармония, порядок – это одно и то же» (229).

«Я стараюсь работать так, чтобы вещи не казались собранными вместе случайно, но чтобы между ними была необходимая и неизбежная связь» (232).

Джон Констебль

«…живопись – это обычная профессия, которая требует многолетней подготовки, профессия, в которой есть много и от научной работы и от поэзии» (345).

Уильям Моррис

«Целью должно служить соединение ясности формы и твердости структуры с обилием и богатством деталей… Не вводите никаких линий или предметов, которых нельзя было бы объяснить структурой узора; именно эта логическая последовательность форм, их рост, выглядящий так, точно… иначе и быть не могло, – не дают утомляться глазу повторностью узора…

Самое главное – избегайте неопределенности; лучше рисковать неудачей, чем запутаться в сплетении слабых линий, которые останутся не понятными никому. Определенные формы, очерченные твердым контуром, совершенно необходимы для всякого орнамента…» (368).
Адриано Чечьони

«Главное – это пропорции, расположение, светотень и отношение тонов. Расположение должно быть логическим, пропорции – верными и соответственными, светотень – продуманной и отношение тонов – тонко рассчитанным» (518-519).

Том 5-1

Огюст Ренуар

«То, что я называю грамматикой или первыми основами искусства, можно выразить одним словом: неправильность.

Земля не круглая, апельсин не круглый. Каждая его долька различна по форме и по весу. Внутри каждой дольки разное количество зернышек, и эти зернышки не похожи одно на другое» (122).

«Надо объяснить, что такое неправильность правильности. Объяснить значение точности глаза и отрицательное значение точности циркуля» (123).

Поль Сезанн

«…надо более или менее властвовать над своей моделью и в особенности владеть своими средствами выражения, проникать в то, что перед глазами, и стараться выражаться возможно логичнее. […]» (149)

«Вы меня извините, что я вечно возвращаюсь к тому же, но я неуклонно ищу логического развития в том, что мы видим и чувствуем в изучении природы, с тем, чтобы вслед за этим заняться способами передачи; способы передачи – это для нас только средства заставить публику почувствовать то, что чувствуем мы сами, и согласиться с нами. Великие, которыми мы восхищаемся, делали только это» (154).

П. Гоген

«Будьте уверены, что живопись красочная вступает в область музыки. Сезанн, если уж сослаться на кого-нибудь из стариков, кажется учеником Цезаря Франка. Он постоянно играет на большом органе, это заставляет меня сказать, что он полифонист. Тот, кто создает картину, испытывает эмоции, которые в глазах публики не являются теми же самыми. Самое большее – это бледное отражение тайны. Ощущения живописца, скульптора или музыканта совсем другого порядка, чем ощущения, получаемые от литературного произведения, – в зависимости от зрения, слуха, инстинктивной натуры художника, от его борьбы с материей. […]» (172).

«…гениев рождает отнюдь не система» (173).

Одилон Редон

«…Меня всегда влекло к мечтам; меня терзало воображение; оно уводило мой карандаш в неожиданные стороны. Но эти неожиданности я подчинил законам созданий искусства, законам, которые я знаю, которые я чувствую, для того чтобы их притягательной силой вызвать у зрителя желание познать обольщения неизвестного, подойти к пределам мысли».

«…Мои рисунки должны вдохновлять, а не определять. Они ничего не устанавливают. Они переносят нас, как и музыка, в зыбкий мир неопределенного. Реми де Гурмон сказал про них, что они являются своего рода метафорой, отводя им особое место, далекое от всякого геометрического искусства. Он говорит, что в них есть своя логика фантазии. Мне кажется, этот писатель в нескольких строках сказал больше, чем все остальные, писавшие о моих первых работах» (182).

«…Моя оригинальность в том, что я заставляю неправдоподобные существа жить по законам правдоподобия, что я ставлю логику видимого на службу невидимому. Такие рисунки появляются естественно и легко из таинственного мира тетей, открытого нам Рембрандтом. […]» (182-183).

Морис Дени

«Классик синтезирует, стилизует или, если угодно, изобретает красоту не только тогда, когда он ваяет или пишет картину, но и когда он смотрит, когда он наблюдает природу. Всякий предмет, который он рассматривает, он воссоздает как таковой, он передает ему свою собственную логику, видоизменяя его сообразно собственному гению» (199).

«У классика есть вкус к красоте объективной. Он хочет разума повсюду и повсюду правдоподобия. У него великие идеи, сильные впечатления, он выделяет идеальную красоту предмета, но чувство общего, которое ему присуще, усугубляется счастливым образом чувством возможного. Подчиняя природу своим правилам, он не желает делать над ней насилия, он не создает чудовищ: его изобретения сильны и гармоничны, как естественные предметы» (200).

Поль Синьяк

«Неоимпрессионистами называются художники, которые ввели и развивали с 1886 года технику так называемого разделения [division], употребляя при этом как способ выражения оптическую смесь тонов и цветов. Эти художники, уважая неизменные законы искусства, как-то: ритм, чувство меры и контраст, пришли к этой технике вследствие своего стремления достигнуть наибольшей силы света, красок и гармонии, что, как им казалось, недостижимо никаким другим способом» (204).

«Неоимпрессионизм, который характеризует искание полной чистоты и конечной гармонии, есть логическое расширение импрессионизма. Приверженцы новой техники только соединили, упорядочили и развили искания своих предшественников» (205).

Морис Вламинк

«Для живописи важен не только темперамент художника, но и его характер, его убежденность, его воля […]».

«Сезанн сумасшедший: делать Пуссена на природе – бессмыслица. Пуссен восстанавливал логику вещей. Он вновь изобрел природу. Копировать пейзаж – не имеет смысла. Нельзя копировать дерево. Надо вновь найти сущность дерева» (277).

Пабло Пикассо

«…Предмет спровоцировал художника, возбудил его мысли, взволновал его чувства. Мысли и чувства стали пленниками его работы. Как бы они ни старались, они не смогут вырваться из картины. Они являются ее неотъемлемой частью, даже когда нет видимых следов их присутствия. Хочет он этого или не хочет, человек – орудие в руках природы: она передает через него свой характер, свои черты».

«…Нельзя противоречить природе. Она сильнее самого сильного человека. Все мы заинтересованы быть с ней в хороших отношениях. Мы можем себе позволить некоторые вольности; но только в мелочах» (308).

«…если взять картину Сезанна (еще виднее это в его акварелях), то, как только он положил первый мазок, картина уже существует […]» (313).

Эмиль Антуан Бурдель

«Все части произведения должны быть обоснованы логически, ничто не может быть предоставлено случаю. Скульптура, как и наука, требует точности. Как Пастер начинал сто раз один и тот же опыт, чтобы убедиться в его верности, так и художник должен сто раз возобновить свой этюд, чтобы добиться реализации своего замысла […]» (350).

«В искусстве нет ни правил, ни систем. Всякая система – тормоз, ибо искусство – вечное движение. Если художник не может увидеть подлинных характерных черт модели, он ничего не знает. У каждого художника должна быть своя индивидуальность, без нее он обречен на копирование и подражание. Произведение искусства должно быть прекрасно, и оно действительно таково, будь оно греческое, эскимосское или оверньянское, если оно подчинено законам логики и известному распорядку» (354).

«Когда у ученика есть талант, необходимо его сдерживать. Если научить чересчур много рассуждать, он рискует потерять восприимчивость, а восприимчивость – первое качество истинного художника» (355).

«…мыслите формами, как геометр» (360).

Ван Гог

«…размышлять и стараться быть последовательным, на мой взгляд, хорошо именно потому, что это укрепляет энергию человека и объединяет различные стороны деятельности в единое целое.

…я считаю делом очень положительным и имеющим большую ценность попытку развить в себе силу мышления и волю» (136).

«…Если бы дарования было достаточно! Но его недостаточно: именно тот, кто многое постигает интуитивно, должен, по-моему, прилагать вдвое, втрое больше усилий для того, чтобы от интуиции перейти к разуму…» (224).

«…Следует всегда иметь в виду что-то одно, а к нему уже привязывать окружение, чтобы последнее вытекало из него» (258).

«…выразить зародившуюся в мозгу мысль сиянием светлого тона на темном фоне» (390-391).

Том 7

Аполлинарий Михайлович Васнецов

«…Фантастическое все-таки должно быть основано на вероятности. Изобразить не поддающееся вероятности или, что то же, не выражающее аналогии действительности, значит вдаться в фантасмагории, граничащие с психопатической графоманией… Самая крайняя фантастичность, если она логична, имеет право гражданства в искусстве» (135).

Анна Семеновна Голубкина

«…Ремесло же скульптора, если к нему подойти просто и серьезно с простой жизненной логикой, можно усвоить легко и быстро […]» (289).

«Все знают, что в начале, то есть когда работают непосредственно чувством, работы своеобразнее, интереснее, жизненнее. Ошибки еще не так заметны, но совсем их не заметить человек не может, потому что в работе начинаются противоречия, которые требуют примерения» (292).

Писатели и поэты
Л. Н. Толстой. О литературе. М., 1955

Во всем, почти во всем, что я писал, мною руководила потребность собрания мыслей, сцепленных между собою, для выражения себя, но каждая мысль, выраженная словами особо, теряет свой смысл, страшно понижается, когда берется одна из того сцепления, в котором она находится. Само же сцепление составлено не мыслью (я думаю), а чем-то другим, и выразить основу этого сцепления непосредственно словами никак нельзя; а можно только посредственно – словами описывая образы, действия, положения (155).

В искусстве ложь уничтожает всю связь между явлениями, порошком все рассыпается… (159).
С.А. Рачинскому

27 января. Ясная Поляна.

…Суждение ваше об «А. Карениной» мне кажется неверно1. Я горжусь, напротив, архитектурой – своды сведены так, что нельзя и заметить, где замок. И об этом я более всего старался. Связь постройки сделана не на фабуле и не на отношениях (знакомстве) лиц, а на внутренней связи. Поверьте, что это не нежелание принять осуждение – особенно от вас, мнение которого всегда слишком снисходительно; но боюсь, что, пробежав роман, вы не заметили его внутреннего содержания. Я бы не спорил с тем, который бы сказал, que me veut cette sonate*, но если вы уже хотите говорить о недостатке связи, то я не могу не сказать – верно, вы ее не там ищите, или мы иначе понимаем связь; но то, что я разумею под связью – то самое, что для меня делало это дело значительным, – это связь там есть…* (161). 

Надо, чтобы он выучился задерживать в себе свои мысли, с тем чтобы они перерабатывались, чтобы из тысячи мыслей избиралась одна, и потом эта одна мысль из тысячи мест, в которые она может быть помещена, находила бы, наконец, одно свойственное ей место (216).

Я люблю то, что называют неправильностью, – что есть характерность (220).

Одно только опасно: писать только вследствие рассуждения, а не такого чувства, которое обхватывало бы все существо человека (221).

Мопассан. Но судя по тому томику, который я прочел, он, к сожалению, был лишен главного из трех, кроме таланта, необходимых условий для истинного художественного произведения. Из этих трех условий: 1) правильного, то есть нравственного, отношения автора к предмету, 2) ясности изложения или красоты формы, что одно и то же, и 3) искренности (272).

«Люди, мало чуткие к искусству, думают часто, что художественное произведение составляет одно целое, потому что в нем действуют одни и те же лица, потому что все построено на одной завязке или описывается жизнь одного человека. Это несправедливо. Это только так кажется поверхностному наблюдателю: цемент, который связывает всякое художественное произведение в одно целое и оттого производит иллюзию отражения жизни, есть не единство лиц и положений, а единство самобытного нравственного отношения автора к предмету (286).

Художник действует не доводом, а мимичностью, вызывая подражательность… (303).
Присутствие же в различных степенях трех условий: особенности, ясности и искренности, определяет достоинство предметов искусства, как искусства, независимо от его содержания (441).

Искусство же переводит эти истины из области знания в область чувства (475).

А между тем чувства, передаваемые искусством, зарождаются на основании данных науки (482).

Искусство есть орган жизни человечества, переводящий разумное сознание людей в чувство (483).

Назначение искусства в наше время – в том, чтобы перевести из области рассудка в область чувства истину о том, что благо людей в их единении между собою, и установить на место царствующего теперь насилия то царство божие, то есть любви, которое представляется всем нам высшею целью жизни человечества.

Может быть, с будущем наука откроет искусству еще новые, высшие идеалы, и искусство будет осуществлять их; но в наше время назначение искусства ясно и определенно. Задача христианского искусства – осуществление братского единения людей (484).

Как ни неестественны положения, в которые он ставит свои лица, как ни несвойствен им тот язык, которым он заставляет говорить их, как ни безличны они, самое движение чувства: увеличение его, изменение, соединение многих противоречащих чувств выражаются часто верно и сильно в некоторых сценах Шекспира (544).

…Как ни странно сказать, а художество требует его гораздо больше точности, precision, чем наука, а это-то отсутствует во всем том, что называется декадентством (592).
А. Н. Толстой. О литературе и искусстве. М., 1984

Задачи литературы

Заглавие не совсем точное. Строго говоря, у литературы (художественной) не может быть задачи. Задача присутствует в действиях логического мышления. Процесс художественного творчества совершается не логическим мышлением, но экстатическим порывом.

Художник собирает разбросанные куски жизни (так Изида собирала по нильским тростникам раскиданное тело Озириса). Наблюдательные щупальцы художника прикасаются ко множеству одну из минут глубокого волнения перед его взором встает единое целое: творческая идея; все предметы его взором встает единое целое: творческая идея; все предметы его наблюдения приобретают огромный смысл; волевым порывом он соединяет эти предметы в единое тело, цементируя их живой влагой своих пристрастий, оживляя огнем своей личности (84).

В любом бульварном романе с приключениями тот же процесс мгновенной логики с конца к началу. Бульварный романист берет факт (разрезание женщины на куски) и от этого факта строит роман в обратном порядке от конца к началу, связывая события железной логикой. Читатель читает, разумеется, от начала к концу, т.е. по перевернутой логике, – роман занимателен, но когда дочтешь до конца – то плюнешь, поняв, что тебя просто одурачили.

Искусство – художественное произведение, возникает подобно сну – мгновенно. Но в нем нет места логике, потому что есть цель не найти причины какого-либо следствия, но дать во всей законченности живой кусок космоса. В искусстве все – в значительности художника-наблюдателя, все – в величине его личности, в его страстях и чувствах. Школа, опыт, искушенность в делах искусства, методы – все это лишь пособники (85).

Художественное мышление

<…> Очень часто образ служит толчком для возникновения во мне идей и ощущений, и всегда образ является завершительным финалом процесса. Этот-то промежуточный, чрезвычайный и основной процесс мышления и пропущен в определении, что будто бы писатель мыслит образами (149).

Для нас образное мышление – только часть художественного мышления. Если я буду мыслить только образами, то есть представлениями предметов, то все бесчисленное количество их, все, что окружает меня, превратится в бессмысленный хаос.

Я не могу открыть глаза на мир прежде, чем все мое сознание не будет охвачено идеей этого мира, – тогда мир предстает передо мной осмысленным и целеустремленным (149).

В писателе должны действовать одновременно мыслитель, художник и критик. Одной из этих ипостасей недостаточно. Мыслитель – активен, мужествен, он знает – «для чего», он видит цель и ставит вехи. Художник – эмоционален, женствен, он весь в том – «как» сделать, он идет по вехам, ему нужны рамки, -- иначе он растечется, расплывется, он «глуповат», прости господи… Критик должен быть умнее мыслителя и талантливее художника, но он не творец, и он не активен, он беспощаден (281).

Праздник идей, мыслей, образов

Художественное произведение должно вырастать вместе с ростом самого художника, творящего это произведение. Что это значит? Это значит, что писатель рисует каких-то персонажей, дает им слова, действие, столкновение. Эти персонажи начинают жить. Они начинают жить самостоятельной жизнью настолько, что часто они уже тащат за собой и самого творца – писателя. «Черт возьми, ведь по плану должно быть так, а ведь вот как получается». И вот это очень хорошо, это значит, что художественное произведение стало настоящим, оно налилось соками, жизнью, кровью. Тут и получается настоящая занимательность. Я в самом разгаре работы не знаю, что скажет герой через пять минут, я слежу за ним с удивлением (301).

Поль Валери. Об искусстве. М., 1976

Словно действием некоего механизма обозначается гипотеза и вырисовывается личность, породившая все.

Ценность ее будет определяться ценностью логического анализа, объектом которого она призвала стать. Она лежит в основании системы, которой мы займемся и которой воспользуемся (30).
Тайна и волшебство услаждают нас так же, как и наше неведенье скрытых причин; логику мы принимаем за чудо, носитель вдохновения был готов к нему уже целый год. Он созрел для него (35).

Конечная ясность рождается лишь после долгих блужданий и неизбежных идолопоклонств. Понимание операций мысли, составляющее ту нераскрытую логику, о которой говорилось выше, встречается редко, даже в сильнейших умах (36).

Всякая мысль, застывая, приобретает характер гипноза, становится в терминах логики неким фетишем, а в области поэтического конструирования и искусства – бесплодным однообразием (37).

…логикой рекуррентности (37-38).
Произведение искусства может строиться через абстракцию, причем эта абстракция может быть более или менее действенной, более или менее определимой, в зависимости от степени сложности ее элементов, почерпнутых из реальности (57).

Я полагаю, однако, что самый надежный метод оценки живописи должен состоять в том, чтобы, ничего не угадывая в ней с первого взгляда, последовательно строить ряд умозаключений, вытекающих из совокупного присутствия на замкнутой плоскости цветовых пятен, дабы от метафоры к метафоре и от гипотезы к гипотезе восходить к осмыслению предмета или же подчас – к простому сознанию удовлетворения, которое не всегда испытываешь сразу (57-58).

Слово конструирование, которое я употребил преднамеренно, дабы резче обозначить проблему человеческого вторжения в сущее и дабы сосредоточить внимание читателя на внутренней логике предмета, дать ему некий реальный ориентир, – это слово выступает теперь в своем прямом значении. Нашим примером становится архитектура (59).

…образной логики (64).
Слова (обиходного языка) отнюдь не созданы для логики (70).

Когда дело идет о речи, автор, обдумывающий ее, начинает чувствовать себя одновременно и источником, и инженером, и регулятором: одно в нем является возбудителем, другое предусматривает, сочетает, умеряет, откидывает; третье – логика и память – устанавливает факты, охраняет связи, обеспечивает известную длительность искомого, желаемую совокупность (78).

Власть человека над материей набирает все больше точности и силы. Искусство сумело воспользоваться выгодами этой власти; разнообразная техника, созданная для потребностей практической жизни, предоставила художнику свои инструменты и методы. С другой стороны, интеллект и его отвлеченные средства (логика, систематика, классификация, анализ фактов и критика, которые подчас препятствуют восприятию, ибо, в противоположность ему, всегда тяготеют к некоему пределу, преследуют конкретную цель – формулу, дефиницию, закон – и стремятся исчерпать либо заменить условными знаками всякий чувственный опыт) снабдили Искусство более или менее эффективным оружием обновленной и переработанной мысли, основанной на четких волевых операциях, изобилующей пометами и формами, изумительными по своей всеобщности и глубине. Это сотрудничество, в частности, вызвало к жизни. Эстетику – или, лучше сказать, множество разных эстетик, которые, рассматривая Искусство как проблему познания, попытались выразить его в чистых понятиях. Оставив в стороне собственно эстетику, чья область принадлежит по праву философам и ученым, роль интеллекта в искусстве должна быть подвергнута обстоятельному исследованию, которое можно здесь только наметить (124).

Поэзия есть искусство речи. Речь представляет собой смещение самых разнородных функций, которые упорядочиваются в рефлексах, приобретаемых эмпирически, в бесконечном познании (128).

Одно высказывание всецело пренебрегает благозвучием; другое – логической связностью; третье – правдоподобием, и т.д. (129).
Не будь этого совокупного разнообразия, никакая поэзия не ощущалась бы.

В этой множественности существо дела. Она противостоит чисто абстрактной мысли, которая следует собственной логике и сливается со своим объектом. Стоит ей сбиться с пути, как ее уже не отыщешь.

Художник, однако, сочетает, наслаивает, организует в своем материале массу влечений, помыслов, обусловленностей, исходящих из каждой точки разуме и естества. Он должен был поочередно сосредоточиваться то на своей модели, то на палитре, красках, тонах, то на обнаженной  плоти, то на впитывающем холсте. Но все эти самодовлеющие направленности с неизбежностью связывались в акте живописи; и все эти раздельные, дробные, безостановочные, повторяемые, прерывистые, ускользающие моменты на глазах у него вырастали в картину (133).

Философия и искусства, - скажем даже, мысль в целом, - питаются движениями, которые связуют знание с узнаванием (178).

Так происходит везде: в логике, под микроскопом, во сне, в глубокой задумчивости, в ужасающе пристальных состояниях боли, тоски (179).

В перечне имен, выписанных мною и определяющих Бодлера системой его предпочтений, мы видим романтизм и реализм, дар логики и чувство мистики, поэзию «природы», поэзию истории или мифов и поэзию мгновения, - всегда представленные людьми первой значимости (294).

Речь может быть логичной – и чуждой всякой гармонии; она может быть гармонической – и бессодержательной;

Есть в ней аспект логический и уровень семантический; она равно питает риторику и синтаксис (381).

Язык поэта, хотя в нем используются элементы, почерпнутые в этом статистическом беспорядке, есть, напротив, итог усилия отдельной личности, создающей на самом обыденном материале некий искусственный и идеальный порядок (381).

Практическая, или утилитарная, функция речи, логические навыки и структуры, равно как и беспорядочность, иррациональность словаря (следствия бесконечно разнообразного происхождения элементов речи, их огромной возрастной пестроты), о которых говорилось выше, приводят к неосуществимости подобных творений абсолютной поэзии. Тем не менее достаточно очевидно, что понятие этого идеального или вообразимого состояния чрезвычайно важно для оценки всякой реально существующей поэзии.

Идея чистой поэзии есть идея некоего недостижимого образца, некоего абсолютного предела влечений, усилий и возможностей поэта…(382)
Нет ничего обманчивей, нежели так называемые «научные» методы (подсчеты и регистрация, в частности), которые на всякий, даже нелепый или ложно поставленный вопрос позволяют ответить каким-либо «фактом». Достоинство их (как и достоинство логики) обусловлено тем, как они применяются (388).

Логик не обязательно должен видеть в словах одни лишь понятия, категории и простейшие посылки к силлогизмам.

Больше того, я решусь высказать следующий парадокс. Если бы логик всегда должен был оставаться логически мыслящей личностью, он бы не стал и не мог бы стать логиком; и если поэт всегда будет только поэтом, без малейшей склонности абстрагировать и рассуждать, никакого следа в поэзии он не оставит (407).

Высказывание может быть логичным, исполненным смысла, не обладая при этом ни ритмом, ни даже видимостью размера. Оно может быть приятным на слух – и совершенно нелепым или бессодержательным (418).

Всякий истинный поэт в гораздо большей степени способен логически рассуждать и отвлеченно мыслить, нежели то обычно себе представляют (428).

Быть может, ни одно искусство не приводит в связь столько независимых элементов и условий, как наше: звук и смысл, реальность и воображение, логику, синтаксис, одновременное построение формы и сущности… и все это с помощью средства сугубо утилитарного – постоянно искажаемого, засоренного, привычного к любой работе, - каким является обиходный язык, из которого мы должны выделить чистый и совершенный Голос, способный без ошибок, без видимого усилия, не оскорбляя слуха и не разрушив хрупкой сферы мира поэзии, передать идею некоего «я», сказочно возвышающегося над «Я» (433).

Никогда проблема литературы не подвергалась до Эдгара По исследованию в своих предпосылках, не сводилась к проблеме психологии, не изучалась путем анализа, в котором логика и механика эффектов были бы так смело применены (443).

Малларме 
Его концепция по необходимости приводила к отыскиванию и сочинению комбинаций весьма далеких от тех, которым общепринятость сообщает видимость «ясности», а привычка позволяет быть воспринятыми с такой легкостью, что их почти не осмысливаешь. Темнота, отмечаемая у него обычно, является следствием нескольких ревниво соблюдаемых им правил, приблизительно так же, как в области наук мы видим, что логика, аналогия и забота о последовательности приводят к представлениям весьма отличным от тех, которые непосредственное впечатление делает для нас привычными, -- вплоть до выражений, легко переходящих за пределы нашей способности к воображению (456).

Режисеры
К.С. Станиславский. Собр. соч. в 8 т.

Работа актера над собой. Ч. I, т. 2. М., 1954

Бессмысленная беготня не нужда на сцене, – продолжал Торцов. – Там нельзя ни бегать ради бегания, ни страдать ради страдания. На подмостках не надо действовать «вообще», ради самого действия, а надо действовать обоснованно, целесообразно и продуктивно(50).

Существуют «если бы», которые дают только толчок для дальнейшего, постепенного, логического развития творчества.

Сколько сознательных и последовательных мыслей, логических ступеней – если, так как, то – и разных действий вызвало маленькое слово «если бы». Так оно проявляет себя обыкновенно (57).

«Если бы» дает толчок дремлющему воображению, а «предлагаемые обстоятельства» делают обоснованных само «если бы» (62).

«Вообще» – хаотично, бессмысленно. Введите в роль логику и последовательность, и это вытеснит дурные свойства «вообще».

«Вообще» – все начинает и ничего не кончает. Введите в вашу игру законченность (66).

Мысленно, складывается жизнь, полная тревог и опасностей. Каждый из моментов ее требует необходимых, целесообразных действий, которые логически и последовательно намечаются в нашем воображении (77).

Для того, чтобы почувствовать себя в воображаемой квартире, необходимо сначала мысленно подняться по лестнице, позвонить у входной двери, словом – совершить ряд последовательных логических действий (79).

Воображение иссякло, – признался я.

– Потому что сам вымысел нелогичен. В природе все последовательно и логично (за отдельными исключениями), и вымысел воображения должен быть таким же. Немудрено, что ваше воображение отказалось проводить линию без всякой логической посылки – к глупому заключению (80).

Воображению дано от природы больше возможностей, чем самой реальной действительности. В самом деле, воображение рисует то, что в реальной жизни неосуществимо. Так, например: в мечте мы можем переноситься на другие планеты и похищать там сказочных красавиц; мы можем сражаться и побеждать несуществующих чудовищ; мы можем спускаться на дно морское и брать себе в жены водяную царицу. Попробуйте все это проделать в действительности. Едва ли вам удастся найти в готовом виде материал для таких мечтаний. Наука, литература, живопись, рассказы дают нам лишь намеки, толчки, точки отправления для этих мысленных экскурсий в область несбыточного. Поэтому в таких мечтаниях главная творческая работа падает на нашу фантазию. В этом случае нам еще нужнее те средства, которые приближают сказочное к действительности. Логике и последовательности, как я уже говорил, принадлежит в этой работе одно из главных мест. Они помогают приближать невозможное к вероятному. Поэтому при создании сказочного и фантастического будьте логичны и последовательны (81).

Будем ждать, чтобы наука помогла нам найти практически приемлемые подходы к чужой душе; будем учиться разбираться в логике, в последовательности ее чувств, в психологии, в характерологии. Быть может, это поможет нам выработать приемы искания подсознательного творческого материала не только во внешней жизни, нас окружающей, но и во внутренней жизни людей (130).

Действие за действием, секунда за секундой, логически и последовательно Торцов направлял мою физическую работу. Во время счета воображаемых денег я вспоминал постепенно, как, в каком порядке и последовательности совершается в жизни такой же процесс (176).

Логика и последовательность тоже участвуют в физических действиях; они создают в них порядок, стройность, смысл и помогают вызывать подлинное, продуктивное и целесообразное действие (182).

В жизни благодаря частым повторениям одних и тех же ходовых действий образуется, если можно так выразиться, «механическая» логика и последовательность физических и других действий, – объяснял Торцов. – Необходимые для этого подсознательная настороженность внимания и инстинктивная самопроверка появляются сами собой и невидимо руководят нами.

– Логика и пос… ледова… тель… ность дейс… тви… я… механическая… нас… то… ро… женность… самопро… вер… ка, – втискивал Вьюнцов себе в голову мудреные слова.

– Я вам объясню, что означает «логика, последовательность действий», «их механичность» и другие названия, которые пугают вас. Слушайте меня:

Если нужно написать письмо, то вы ведь не начинаете с запечатывания конверта. Не правда ли? Вы приготовляете бумагу, перо, чернила, соображаете то, что надо передать, и излагаете свои мысли не бумаге. Только после этого вы берете конверт, надписываете и запечатываете его. Почему вы так поступаете? Потому что вы логичны и последовательны в ваших действиях.

А видали вы, как актеры пишут письма на сцене? Они бросаются к столу, кружат без толку по воздуху пером над первым попавшимся клочком бумаги; кое-как втискивают небрежно сложенную бумагу в конверт, дотрагиваются губами до письма, и… все готово.

Актеры, поступающие так, нелогичны и непоследовательны в своих действиях. Вам это понятно?

– Понял! – обрадовался Вьюнцов.

– Теперь поговорим о механичности логики и последовательности в физических действиях. Во время еды вы ведь не ломаете себе головы над всеми мелочами: как держать вилку и нож, как ими действовать, как жевать и глотать. Вы тысячи раз ели на своем веку, все вам в этом процессе привычно до механичности и потому делается само собой. Вы инстинктивно понимаете, что без логики и последовательности действий вам не удастся поесть и утолить голод. Кто же следит за логикой и за механическими действиями? Ваше подсознательное, настороженное внимание, ваша инстинктивная самопроверка. Понятно?

– Во!.. Понял!

– Так происходит в реальной жизни. На сцене – другое. Там, как вы знаете, мы выполняем действия не потому, что они нам жизненно, органически необходимы, а потому, что автор и режиссер приказывают нам.

На сцене исчезает органическая необходимость физического действия, вместе с его «механической» логикой и последовательностью, вместе со столь естественной в жизни подсознательной настороженностью и с инстинктивной самопроверкой

Как же обойтись без них?

Приходится заменять механичность сознательной, логической и последовательной проверкой каждого момента физического действия. Со временем, благодаря частым повторениям, сама собой образуется из этого процесса приученность.

Если б только вы знали, как важно скорее привыкнуть к ощущению логики и последовательности физических действий, к правде, которую они с собой приносят, к вере в подлинность этой правды.

Вы не представляете себе, с какой быстротой эти ощущения и потребность в них развиваются в нас при условии правильных упражнений.

Этого мало: потребность в логике и последовательности, в правде и вере сама собой переносится во все другие области: мысли, хотения, чувствования, словом, во все «элементы». Логика и последовательность дисциплинируют их и в особенности – внимание. Они приучают удерживать объект на сцене или внутри себя, следить за выполнением мелких составных частей не только физических, но и внутренних, душевных действий.

Почувствовав внешнюю и внутреннюю правду и поверив ей, сами собой создаются сначала внутренние позывы на действие, а потом и самое действие.

Если все области человеческой природы артиста заработают логично, последовательно, с подлинной правдой и верой, то переживание окажется совершенным.

Выработать артистов, логично и последовательно, с подлинной правдой и верой относящихся ко всему, что происходит на сцене, в области пьесы и роли, – это ли не великая задача (183-184)!
К несчастью, урок был прерван обмороком Дымковой. Пришлось вынести ее и вызвать доктора.

Без такой правды и веры все, что делается на сцене, все логические и последовательные физические действия становятся условными, то есть порождают ложь, которой верить нельзя.

Самое опасное для моего приема, для всей «системы», для ее психотехники, наконец, для всего искусства – формальный подход к нашей сложной творческой работе, узкое, элементарное понимание ее. Научиться расчленять большие физические действия на их составные части, формально устанавливать логику и последовательность между этими частями, придумывать для этого соответствующие упражнения, производить их с учениками, не заботясь о самом главном, то есть о доведении физических действий до подлинной правды и веры – дело не трудное и доходное (191)!

В каждом физическом действии есть что-то от психологического, а в психологическом – от физического.

Один известный ученый говорит, что если попробовать описать свое чувство, то получится рассказ о физическом действии.

От себя скажу, что чем ближе действие к физическому, тем меньше рискуешь насиловать самое чувство.

Но… хорошо, пусть так: пусть речь идет о психологии, пусть мы имеем дело не с внешним, а с внутренним действием, не с логикой и последовательностью внешних физических действий, а с логикой и последовательностью чувств. Тем труднее и важнее понять, что надлежит делать. Нельзя выполнять того, чего сам не понимаешь, без риска попасть в игру «вообще». Нужен ясный план и линия внутреннего действия. Чтоб создать их, необходимо знать природу, логику и последовательность чувствований. До сих пор мы имели дело с логикой и последовательностью ощутимых, видимых, доступных нам физических действий. Теперь же мы сталкиваемся с логикой, последовательностью неуловимых, невидимых, недоступных, неустойчивых внутренних чувствований. Это область и новая задача, ставшая перед вами, значительно сложнее.

Шутка сказать: природа, логика и последовательность чувствований! Все это сложнейшие психологические вопросы, еще мало исследованные наукой, которая не дала нам никаких практических указаний и основ в этой области (196).

Поэтому я утверждаю, что мы, артисты, говоря о воображаемой жизни и действиях, имеем право относиться к ним, как к подлинным, реальным, физическим актам. Таким образом, прием познавания логики и последовательности чувствования через логику и последовательность физического действия практически вполне оправдывается (197).

За невозможностью самим разобраться в сложном психологическом вопросе логики чувства, оставляем его в покое и переносим исследование в другую, более доступную нам область – логики действий.

Здесь мы решаем вопрос не научным, а чисто практическим путем – житейским способом, с помощью нашей человеческой природы, жизненного опыта, инстинкта, чутья, логики, последовательности и самого подсознания.

Создавая логическую и последовательную внешнюю линию физических действий, мы тем самым узнаем, если внимательно вникнем, что параллельно с этой линией внутри нас рождается другая – линия логики и последовательности наших чувствований. Это понятно: ведь они, внутренние чувствования, незаметно для нас порождают действия, они неразрывно связаны с жизнью этих действий.

…убедительный пример того, как логика и последовательность оправданных физических и психологических действий приводят к правде и вере чувствований (199-200).

С помощью житейской логики и последовательности вы создали правдоподобные вымыслы, которым легко было поверить. Все вместе заставило вас жить на сцене естественно, по законам природы (202).

В первый раз, когда я ввел предположение о сумасшествии напрошенного посетителя, все, как один человек, сосредоточились, задумались над важным вопросом самоспасения. Все оценивали создавшиеся обстоятельства и, только оценив их, начали действовать. Это был логически верный подход, подлинное переживание и его воплощение (213).

Никогда не начинайте с результата. Он не дается сам собой, а является логическим последствием предыдущего.

Я наигрывал результат, вместо того чтобы логично, последовательно действовать и тем естественно подводить себя к этому результату (237).

Но если воспользоваться длинным рядом логически и последовательно связанных между собой переживаний и чувствованной, то эта сцепка будет крепнуть, расти и в конце концов может вырасти до той силы общения, которую мы называем хваткой, при которой процессы лучеиспускания и лучевосприятия становятся крепче, острее и более ощутимы (273).

…психотехника учит сознательно выполнять, в логическом и последовательном порядке, все моменты, стадии органических процессов, в том числе и процесса общения(388).

Работа актера над собой. Часть II, т. 3. М., 1955

Работа над собой в творческом процессе воплощения

Всем известно, что союз «и» не допускает после себя никаких остановок. Но психологическая пауза не стесняется нарушить этот закон и вводит незаконную остановку. Тем большее право имеет психологическая пауза заменить собою логическую, не уничтожая ее.

Последней отведено боле или менее определенное, очень небольшое время длительности. Если это время затягивается, то бездейственная логическая пауза должна скорее перерождаться в активную психологическую. Длительность последней неопределенна. Эта пауза не стесняется временем для своей работы и задерживает речь настолько, насколько это ей нужно для выполнения подлинного продуктивного и целесообразного действия. Она направлена к сверхзадаче по линии подтекста и сквозного действия и потому не может не быть интересной (106).

Логическая пауза принимает живое участие в такой речи, она способствует силе воздействия и убедительности.

Но если правильно распределить все эти переживания по перспективной линии в логическом, систематическом и последовательном порядке, как этого требуют психология сложного образа и его все более и более развивающаяся на протяжении пьесы жизнь человеческого духа, то получится стройная структура, гармоническая линия, в которой важную роль играет соотношение частей постепенно возрастающей и углубляющейся трагедии большой души (137).

Логика и последовательность как по внутренней, так и во внешней творческой работе имеют огромное значение. Вот почему большая часть нашей внутренней и внешней [сценической] техники опирается на них.

Вы должны были заметить это на протяжении всего изучаемого нами теперь курса. Во все моменты прохождения его я то и дело опирался и сносился на логику и последовательность как простого физического реального действия, так и сложного запутанного внутреннего переживания и действия.

Логичность и последовательность действия и чувствования одни из важных элементов творчества, которые мы теперь изучаем (191).

Надо из отдельных, маленьких действий, логически и последовательно подобранных друг к другу, складывать большое действие (192).

Стоит почувствовать логическую линию сценического действия, стоит несколько раз проделать его на подмостках в правильной последовательности и оно тотчас же оживет в вашей мускульной и иной памяти. Тогда вы ощутите подлинную правду вашего действия, а правда вызовет веру в подлинность того, что вы делаете (193).

…На протяжении наших занятий, если вы вспомните, мне приходилось на каждом шагу при изучении каждого из элементов обращаться к помощи логики и последовательности. Это доказывает, что они необходимы нам не только для действия, для чувствования, но и во все другие моменты творчества: в процессе мышления, хотения, видения, создания вымыслов воображения, задач и сквозного действия, беспрерывного общения и приспособления (193-194).

Нельзя поверить искренно тому, что непоследовательно и нелогично, и когда это встречается в действительной жизни, то такое явление [бывает] исключением из общего правила, характерной особенностью отдельных [случаев]. В таком употреблении, конечно, непоследовательность и нелогичность приемлемы на сцене (194).

Логика и последовательность чувства (195).

И в области эмоции мы опять встречаемся с нашими вездесущими элементами – логикой и последовательностью.
Короче говоря, я буду говорить о логике и последовательности чувствования в процессе творческого переживаниия.

Шутка сказать, логика и последовательность чувства!

Этот вопрос по силам лишь науке (196)!

Логика и последовательность чрезвычайно нужны и важны в творческом процессе.

Особенно они были бы нам нужны на практике, в области чувства. Правильность его логики и последовательности на сцене уберегла бы нас от больших ошибок, так часто встречающихся на сцене. Если бы мы знали логический и последовательный рост чувства, мы бы знали его составные части. Мы бы не пытались охватывать все большое чувство роли сразу, а логически и последовательно складывали бы его постепенно, по частям. Знание составных частей и их последовательность позволили бы нам овладеть жизнью нашей души (200).

Техника [помогает актеру играть] умно, последовательно, логично. Следишь и любуешься, как одно вытекает из другого. Ясно, понятно, умно (316).

Воспользуйтесь же и этой возможностью слова. Учитесь говорить логично и последовательно(331).
К.С. Станиславский. Работа актера над ролью. Т. 4, М., 1957

У пьесы и у роли много плоскостей, в которых протекает их жизнь (77).

Есть плоскость душевная, психологическая, с ее: а) творческими хотениями, стремлениями и внутренним действием, б) логикой и последовательностью чувства, в) внутренней характерностью, г) элементами души и ее складом, д) природой внутреннего образа и проч. (77).
Творческую задачу, идущую от ума, мы будем называть рассудочной задачей. Задачу, идущую от чувства, мы будем называть эмоциональной задачей, а задачу, рождающуюся волей, мы будем называть волевой задачей.
Рассудочная задача, естественно, может быть только сознательной. Эти задачи сильны своей определенностью, ясностью, точностью, логичностью, последовательностью, идейностью и проч. Рассудочная задача, которую можно выполнить на сцене почти без всякого участия чувства и воли, суха, неувлекательна, несценична и потому непригодна для творческих целей. Рассудочная задача, не согретая и не оживленная эмоцией (чувством) и волей, не доходит ни до сердца артиста, ни до сердца зрителя, и потому она не может зарождать «жизнь человеческого духа», «истину страстей» и «правдоподобие чувствований».Сухая рассудочная задача не вкладывает жизненной сути и в мертвые концепты слов. Она лишь протоколирует сухую мысль. Выполняя такую задачу одним умом, артист не может жить, переживать, он может лишь докладывать роль. И потому он становится не творцом, а докладчиком роли. Рассудочная задача хороша и сценична только тогда, когда она увлекает, втягивает за собой в творческую работу живое чувство и волю самого артиста (117-118).

Наряду с эмоциональным идет и рассудочное и волевое творчество (119).

Бессвязные, клочковатые, пестрые, беспорядочные, разрозненные куски и переживания не создают жизни человеческого духа, а создают лишь душевную окрошку, хаос. Нормальная жизнь, как и само искусство, требует порядка, последовательности и постепенности при развитии чувства и переживания. Сверхзадача и сквозное действие дают этот порядок (153).

Своей сознательностью рассудок нередко заслоняет и подавляет наиболее ценную для творчества жизнь чувства. Поэтому в процессе анализа рассудком надо пользоваться осторожно и с умением. Ему принадлежит в анализе более ограниченная роль, чем многие думают (229).

Необходим процесс оправдания фактов. Раз что факт оправдан, то этим самым он включается во внутреннюю линию, в подтекст роли и не мешает, а, напротив, помогает свободно развиваться внутренней жизни роли. Оправданные факты способствуют логичности и последовательности переживания, а вы знаете, какое значение имеют в нашем деле эти факторы…(248).
Анализ, оценка фактов и их оправдание необходимы нам для создания веры и артистического увлечения(251).
Творить – это значит страстно, стремительно, интенсивно, продуктивно, целесообразно и оправданно идти к сверхзадаче (292).

Бойтесь вначале чересчур трудных задач – вы еще не готовы углубляться в душу новой роли. Поэтому держитесь строго указанной вам узкой области физических действий, ищите в них логику и последовательность, без которой не найдешь правды, веры, а следовательно, и того состояния, которое мы называем «я есмь» (317).

Вспомните каждый из эпизодов акта; поймите, из каких действий создается каждый из них. Проследите логику и последовательность всех этих действий. Если вы пройдете таким образом по всей пьесе, то, естественно, сыграете фабулу по ее эпизодам и физическим действиям (321).

Логика говорит: если Хлестаков фанфарон и трус, то в душе он боится встречи с хозяином, а внешне храбрится и хочет быть спокойным. Он даже бравирует спокойствием, чувствуя сзади взгляд своего врага, в то время как по спине у него бегают мурашки (324).

Создавайте магическое «если б», предлагаемые обстоятельства, вымыслы воображения. Они сразу оживают и сливаются с жизнью тела, оправдывая и вызывая физические действия. Логика и последовательность живых действий помогают укрепить правду того, что вы выполняете на сцене. Они помогают также создать и веру в то, что делается на подмостках. В свою очередь вера возбудит и самое переживание.

Мы практически разрешаем сложный, непосильный нам вопрос о логике и последовательности чувства…(333)
Мы делаем физические действия объектом, материалом, на котором проявляем внутренние эмоции, хотения, логику, последовательность(339).

Почему актер не запротестовал тогда, почему он не сказал: «Дайте мне прежде научиться хорошо играть свои роли с двумя бровями. А когда их окажется недостаточно для выражения зародившейся внутри духовной сущности, поговорим о третьей брови.

Тогда мы сами скажем вам: «Мы готовы и так сильно внутренне насыщены, что нам мало двух бровей для передачи пережитого! Давайте дюжину!!»

В этот момент эскиз художника крайнего левого толка не будет насиловать нашей природы, а, напротив, сослужит нам добрую службу (452).

Какое мне дело, сколько бровей и носов у актера?! Пусть у него будет четыре брови, два носа, дюжина глаз, раз что они оправданны (454).

Сергей Эйзенштейн. Избранные произведения в 6 т.

Перспективы. Т. 2, 1964

Наступающей эпохе нашего искусства предстоит взорвать китайскую стену и между первой антитезой «языка логики» и «языка образов» (40).

«Одолжайтесь!». Т. 2, 1964

Монтажная форма как структура есть реконструкция законов мышленного хода (79).

Выступление на Всесоюзном творческом совещании работников советской кинематографии (1935). Т. 2, 1964.

Когда мы говорили об интеллектуальном кино, то мы прежде всего имели в виду такое построение, которое могло вести мысль аудитории, причем при этом исполнять известную роль для эмоционализации мышления (97).

«Интеллектуальное кино», замахнувшееся на исчерпывающее содержание и там потерпевшее фиаско, сыграло очень серьезную роль в распознании ряда самых основных структурных особенностей формы художественного произведения вообще. И это лежит в особенностях того синтаксиса, по которому строится внутренняя речь в отличие от произносимой. Эта внутренняя речь, ход и становление мышления, не формулируемого в логическое построение, которым высказываются произносимые сформулированные мысли, имеет свою совершенно особенную структуру. Структура эта базируется на ряде совершенно отчетливых закономерностей. И это лежит в особенностях того синтаксиса, по которому строится внутренняя речь в отличие от произносимой. Эта внутренняя речь, ход и становление мышления, не формулируемого в логическое построение, которым высказываются произносимые сформулированные мысли, имеет свою совершенно особенную структуру. Структура эта базируется на ряде совершенно отчетливых закономерностей. И что в этом примечательно и почему я об этом говорю, это то, что эти закономерности построений внутренней речи оказываются именно теми закономерностями, которые лежат в основе всего разнообразия закономерностей, согласно которым строится форма и композиция художественных произведений. И что нет ни одного формального приема, который не оказался бы сколком с той или иной закономерности, путем которой, в отличие от логики внешней речи, строится речь внутренняя. Да иначе оно и быть не могло бы. Мы знаем, что в основе формотворчества лежит мышление чувственное и образное*. Речь же внутренняя как раз и оказывается на стадии образно-чувственной структуры, не доходя еще до логической конструкции, которой она облекается, выходя наружу в виде логической речи. Примечательно то, что подобно тому как логика имеет целый ряд закономерностей в своих построениях, так и эта внутренняя речь, это чувственное мышление имеет не менее отчетливые закономерности и структурные особенности. Закономерности эти известны, и в свете высказанного соображения они являются как бы полным фундусом законов строения формы (107-108).

Мы впервые приобретаем твердый предпосылочный фонд к тому, что происходит с исходной тезой темы, когда она перелагается в цепь чувственных образов. Мы впервые находим область для изучения и анализа закономерностей этого перевода**. Само же поле для изучения этой области оказывается еще более громадно, чем можно предположить. Дело в том, что формы чувственного, дологического мышления, сохраняющегося в виде внутренней речи у народов, достигших достаточно высокого уровня социального и культурного развития, в то же время являются у человечества на заре культурного развития одновременно и нормой поведения вообще, то есть закономерности, по которым протекает чувственное мышление, являются для них тем же, чем «бытовая логика» в дальнейшем. Согласно этим закономерностям строятся у них нормы поведения, обряды, обычаи, речь, высказывания и т.д., и, обращаясь к необъятному запасу фольклора и пережиточных и посейчас норм и форм поведения, встречающихся у обществ, находящихся на заре развития, мы обнаруживаем, что то, что для них являлось или является еще нормой поведения и бытового благоразумия, является как раз всем тем, что мы используем как «художественные приемы» и «мастерство оформления» в наших произведениях (109-110).

Тот или иной момент из практики формотворчества является одновременно моментом бытовой практики на тех стадиях развития, когда представления еще строятся согласно закономерностям чувственного мышления. Подчеркиваю здесь, с самой же ранней поры идет одновременный из него вырабатывающийся ток практической и логической целесообразности, вытекающей из практики трудовых процессов, постепенно вырастающий и оттесняющий эти более ранние формы мышления и захватывающий постепенно все области не только трудовой, но и прочей умственной деятельности, оставляя более ранние формы для областей чувственных проявления.

Возьмем, например, такой популярнейший художественный прием, как так называемый «pars pro toto»*. Сила его эффективности всем известна. Пенсне врача из «Броненосца Потемкин» врезалось в память любого зрителя. Этот прием состоит в замещении целого (врача) частью (пенсне), играющей его роль, причем оказывается, что играет она ее гораздо чувственно интенсивнее, чем сыграл бы сам вторичный показ целого (врача). И оказывается, что этот прием является типичнейшим примером мыслительных форм из арсенала раннего мышления. На той стадии еще нет того представления об единстве частного и целого, как мы его понимаем теперь. На той стадии нет дифференцированности мышления, часть есть одновременно и целое. Понятия об единстве части и целого нет. Будущее понимание этого единства там еще существует не как динамическое представление единства, а как статическое восприятие равенства, одинаковости: целое и часть рассматриваются просто как одно и то же (110-111).

Как только мы переходим в сферу, где чувственные и образные построения играют решающую роль, в сферу художественных построений, это же «pars pro toto» немедленно начинает играть громадную роль. Пенсне, поставленное на место целого врача, не только целиком заполняет его роль и место, но делает это с громадной чувственной, эмоциональной прибылью интенсивности воздействия значительно большей, чем при вторичном показе врача в целом (111)!

В результате вместо «логически информационного» эффекта получаем эмоционально чувственный эффект. Мы не регистрируем факта, что врач утонул, но эмоционально реагируем на этот факт через определенную композиционную подачу его (111).

В литературе. «Pars pro toto» в области литературной формы есть то, что известно там под термином синекдохи (111).

Мы здесь имеем дело отнюдь не с частными приемами, свойственными той или иной области искусства, а прежде всего с особым ходом и состоянием оформляющего мышления – с чувственным мышлением, для которого данный строй является одной из закономерностей. По-особому использованный «крупный план», синекдоха, цветное пятно или линия – суть лишь частные случаи наличия одной и той же закономерности «pars pro toto» (свойственной чувственному мышлению) в зависимости от того, в какой частной области искусства оно служит для воплощения творческого замысла (112).

Всех исследователей и путешественников всегда особенно поражает одна черта ранних форм мышления, совершенно непонятная для человека, привыкшего мыслить категориями обиходно-логическими. Это черта, согласно которой там существует представление, что человек, будучи самим собой и осознавая себя таковым, в то же самое время считает себя и кем-то или чем-то иным, притом столь же отчетливо и столь же конкретно материально (113).

Остановимся мимоходом еще на одном примере. В. Вундт приводит в «Elemente der Volkerpsychologie» образцы того, как в ранних формах речевого строя излагаются привычные для нас обороты речи и изложения (нас здесь не интересуют воззрения самого Вундта, а лишь приводимый им достаточно достоверный, документальный образец). Мысль: «Бушмен был сначала дружески принят белым, чтобы он пас его овцу: затем белый избил бушмена, и тот убежал от него». Эта простая мысль (и ситуация слишком простая в условиях колониальных нравов!) на бушменском языке получает приблизительно следующую форму.

«Бушмен – там – идти; здесь – бежать – к белому; белый – давать – табак; бушмен – идти – курить; идти – исполнять – табак – мешок; белый – давать – мясо – бушмен; бушмен – идти – есть – мясо; встать – идти – домой; идти – весело, идти – стать*; пасти – овца – белого; белый – идти – бить – бушмена; бушмен – кричать – очень – боль; бушмен – идти – бежать – прочь белого; белый – бежать – за бушменом…»

Нас поражает этот длинный ряд наглядных единичных образов, близких к асинтаксическому ряду. Но если только мы вздумаем представить в действии на сцене или на экране те две строчки ситуации, которую заключила исходная мысль, мы, к своему удивлению, увидим, что мы начнем строчить нечто очень близкое к тому, что дано как образец бушменского построения. И это нечто, столь же асинтаксическое, но лишь снабженное… порядковыми номерами, окажется всем нам хорошо известным… монтажным листом, то есть тем переводом факта, абстрагированного в понятие, обратно в цепь конкретных единичных действий, чем и является процесс переложения ремарок в поступки. «Убежал от него» на бушменском языке предстанет ортодоксальной монтажной фразой из двух кусков: «бежит бушмен», «бежит белый» – эмбрион монтажа американских «погонь»!

Отвлеченное «дружески принят» изложено ценнейшими конкретными данными, через которые сложится представление о дружественном приеме (закуривание, мешок табаку, мясо и т.д.), то есть мы снова имеем пример тому, что как только из информации нам нужно переходить к реальному воздействию, мы непременно переходим на строй закономерностей, отвечающих чувственному мышлению, играющему доминирующую роль в представлениях, свойственных раннему развитию (115).

Граница между типами подвижна, и достаточно не слишком даже резкого аффекта для того, чтобы весьма, быть может, логически рассудительный персонаж внезапно стал бы реагировать всегда недремлющим в нем арсеналом форм чувственного мышления и вытекающими отсюда нормами поведения. Когда девушка, которой вы изменили, «в сердцах» рвет в клочья фотографию» уничтожая «злого обманщика», она в мгновенности повторяет чисто магическую операцию уничтожения человека через уничтожение его изображения (базирующееся на раннем отождествлении изображения и объекта) (119).

Диалектика произведения искусства строится на любопытнейшей «двуединости». Воздействие произведения искусства строится на том, что в нем происходит одновременно двойственный процесс: стремительное прогрессивное вознесение по линии высших идейных ступеней сознания и одновременно же проникновение через строение формы в слои самого глубинного чувственного мышления. Полярное разведение этих двух линий устремления создает ту замечательную напряженность единства формы и содержания, которая отличает подлинные произведения. Вне его нет подлинных произведений (120-121).

В неразрывном единстве этих элементов чувственного мышления с идейно-сознательной устремленностью и взлетностью – искусство единственно и неподражаемо.

Упор в сторону тематически-логическую делает вещь сухой, логической, дидактической. Бесславной памяти «агитпропфильм» именно таков. Но и перегиб в сторону чувственных форм мышления с недоучетом тематическо-логической направленности – столь же роковое явление для произведения: произведение обрекается на чувственный хаос, стихийность и бредовость. Только на «двуедином» взаимопроникновении этих направленностей держится подлинное напряжение», единство формы и содержания (121).

Программа преподавания теории и практики режиссуры. Т. 2, 1964
Фактический ход процесса изобретения и выдумывания, т.е. «творческого озарения», которое есть не более как сжатый в мгновенность процесс отбора решения, наиболее отвечающего данным частным условиям (134).

Несостоятельность формальной логики и недостаточность «здравого смысла» (Ф. Энгельс)15 в деле разрешения художественных заданий. Наглядные примеры. Анализ типовых ошибок. Диалектичность правильного разрешения (142).

Форма как логика содержания, развернутая в чувственное мышление. Единство во взаимном проникании обеих сторон мышления в целостном произведении искусства (147).

Монтаж. 1938. Т. 2, 1964
Авторы ряда фильмов последних лет настолько начисто «разделались» с монтажом, что забыли даже основную его цель и задачу, неотрывную от познавательной роли, которую ставит себе всякое произведение искусства, – задачу связно последовательного изложения темы, сюжета, действия, поступков, движения внутри киноэпизода и внутри кинодрамы в целом. Не говоря уже о взволнованном рассказе, даже логически последовательный, просто связный рассказ во многих случаях утерян в работах даже весьма незаурядных мастеров кино и по самым разнообразным киножанрам. Это требует, конечно, не столько критики этих мастеров, сколько прежде всего борьбы за утраченную многими культуру монтажа. Тем более что перед нашими фильмами стоит задача не только логически связного, но именно максимально взволнованного эмоционального рассказа (156).

Мы привыкли почти автоматически делать совершенно определенный трафаретный вывод – обобщение, если перед нами поставить рядом те или иные отдельные объекты. Возьмите, для примера, могилу. Сопоставьте ее с женщиной в трауре, плачущей рядом, и мало кто удержится от вывода: «вдова» (157).

«Вдова» же, возникающая из сопоставления обоих изображений, уже предметно неизобразимое, новое представление, новое понятие, новый образ (158).

Ошибочно думать, что предвзятым составлением режиссерского сценария, каким бы «железным» он ни именовался, заканчивается творческий процесс и процесс начертания таких нерушимых композиционных формул, которые априори определяют все тонкости конструкции.

Это совершенно не так или в лучшем случае лишь в известной мере так.

Особенно же в тех сценах и эпизодах «симфонического» порядка, где куски связаны динамическим ходом развития какой-либо широкой эмоциональной темы, а не ленточкой сюжетных фаз, которые могут развертываться только в определенном порядке и в определенной последовательности, предписываемых им житейской логикой.

С этим же вопросом тесно связано и другое обстоятельство, а именно то, что в самый период работы не формулируешь те «как» и «почему», которые диктуют тот или иной ход, то или иное выбираемое «соответствие». Там обоснованный отбор переходит не в логическую оценку, как в обстановке постанализа того типа, который мы сейчас развернули, но в непосредственное действие.

Выстраиваешь мысль не умозаключениями, а выкладываешь ее кадрами и композиционными ходами.

Невольно вспоминаешь Оскара Уайльда101, говорившего, что у художника идеи вовсе не родятся «голенькими», а затем одеваются в мрамор, краски или звуки.

Художник мыслит непосредственной игрой своих средств и материалов. Мысль у него переходит в непосредственное действие, формулируемое не формулой, но формой. (Пусть мне простят эту аллитерацию, но уж больно хорошо она раскрывает взаимосвязь всех троих.)

Конечно, и в этой «непосредственности» необходимые закономерности, обоснования и мотивировки такого именно, а не иного размещения проносятся в сознании (иногда даже срываются с губ), но сознание не задерживается на «досказывании» этих мотивов, – оно торопится к тому, чтобы завершить само построение. Работа же по расшифровке этих «обоснований» остается на долю удовлетворений постанализов, которые осуществляются иногда через много лет спустя после самой «лихорадки» творческого «акта» (265-266).

За кадром

Диспропорциональное изображение явления органически изначала свойственно нам. А. Р. Лурия показывал мне детский рисунок на тему «топить печку».

Все изображено в сносных взаимоотношениях и с большой добросовестностью. Дрова. Печка. Труба. Но посреди площади комнаты громадный испещренный зигзагами прямоугольник. Что это? Оказывается – «спички». Учитывая осевое значение для изображаемого процесса именно спичек, ребенок по заслугам отводит им и масштаб.

Представление предмета в действительно (безотносительно) ему свойственных пропорциях есть, конечно, лишь дань ортодоксальной формальной логике,

подчиненности нерушимому порядку вещей (288).
[Монтаж] (1937)
…Речь идет о портрете Ермоловой кисти В. Серова (376).

Самый факт этого единства одновременности и последовательности по-своему окажется средством воздействия совершенно определенного эффекта (378).

Рассмотрение же, которое способно обобщать, есть, конечно, наивысший случай и тип. (Оно фигурирует в науке как обобщенное понятие, в искусстве – как обобщенный образ, в равной степени принадлежа к высшему  разряду духовной деятельности человека.

Через элементы изобразимого будет вставать перед зрителем большее и неизобразимое ощущение – обобщенный образ, представление, обобщение. Выходя по своему содержанию за пределы изображения события в условия обобщенного ощущения и представления события, но и в средствах донесения до зрителя, в средствах формы произведения тоже выходит за пределы своего основного измерения (404).

Станиславский подводит читателя и к этой задаче:

«…Теперь же мы сталкиваемся с логикой, последовательностью неуловимых, невидимых… внутренних чувствований…» (419).
Я выношу каждый раз в «столбики» и снабжаю номерами те элементы, которые в данной сцене, внутри метода Станиславского, отвечают сопоставлению и нанизыванию монтажных кусков (419).

Каждый из пяти этих номеров есть сам по себе как бы общий образный чувственный вывод из совершенно отчетливой монтажной группы конкретных переживаемых ситуационных кусков (421).

Эту же функцию обобщенного образа по отношению к изображенному явлению должна играть музыка (463).

Сергей Эйзенштейн. Том 3

Бедный Сальери (1940). 
Изучать не только его алгебру и геометрию, но и интегралы и дифференциалы, без которых на стадии кинематографа искусству уже не обойтись.

При этом я ни на минуту не теряю ощущения громадной важности того, что вне минут творческого опьянения нам всем, и мне в первую очередь, нужны все уточняющиеся точные данные о том, что мы делаем. Без этого ни развития нашего искусства, ни воспитания молодежи быть не может.

Но, повторяю, нигде и никогда предвзятая алгебра мне не мешала, всюду и всегда она вытекала из опыта готового произведения.

А потому – посвященный трагической памяти искателя Сальери, этот сборник одновременно посвящен и памяти жизнерадостной непосредственности Моцарта (34).

Неравнодушная природа (1939-1945).
Примеры, которые я имею в виду, относятся к реалистической классике, и классические они потому, что как раз этими средствами в них с определенной четкостью воплотилось предельно четкое суждение о явлении, предельно четкое отношение к явлению (40).

«Неуправимой» предпосылкой к определенному «творческому волению» у художника и является та одержимость темой, вне которой невозможно создание не только подлинных творений пафоса, но и любого вида других произведений менее экзальтированной температуры.

Остальное – вопрос целенаправленного (сознательного и бессознательного) творческого «воления» и техники (201).

Система композиции китайских пейзажей, если бы их авторы сделали еще один шаг дальше и во имя музыкальности порвали бы с изобразительной логикой натуральных своих пейзажей.

Удивительное умение сочетать реальную пейзажную изобразительность ландшафта с музыкальной и эмоциональной интерпретацией его средствами композиции, остротой своего музыкального письма во много раз превосходящей симфонические абстракции Чурляниса, – одно из особенно поразительных качеств китайских мастеров (272).

С.М. Эйзенштейн. Т. 4, М., 1966

Режиссура

Искусство мизансцены (1933–1934)

Охватив взглядом результат наших изысканий, мы должны сознаться, что, вторя только логике повседневного быта и нормам расстановки мебели в быту, мы вряд ли когда-либо дошли бы до подобного размещения стола и скамейки. Из всех вероятных и возможных комбинаций это, пожалуй, самая невозможная и невероятная. Так на первый взгляд может показаться «бытовику». Но с точки зрения конструктора-драматурга именно эта «невероятная» посадка несет в себе максимум драматической убедительности (63-64).

В такие же приключения попадает подчас и узкобытовая автоматическая логика повседневной обыденности, когда диапазон действий расширяется от простого бытового выполнения до включения в них эмоциональной, выразительной и воздействующей функций. Это отнюдь не есть призыв к действиям наперекор здравому смыслу. Ведь и элементы формальной логики в зависимости от характера предмета вполне законы и даже необходимы в известных более или менее обширных областях (64).
Даже в восприятии профессионалом сознательный анализ того, чем именно произведен тот или иной эффект, может иногда прийти лишь со второго или третьего раза. И именно тогда, когда эмоционально эффект особенно силен, он воспринимается с минимальным осознанием.

Все это происходит потому, что мы орудуем здесь так называемым чувственным мышлением. И зритель эту часть воплощения так и воспринимает в чувствах, не возводя восприятие в стадию отчеканенной логической концепции (181).

Великое искусство амплификации предначертано еще Флобером, писавшим, что произведение должно слагаться не как творение мозаиста, инкрустирующего свои драгоценные каменья извне, но изнутри, как ветвь, разрастающаяся вширь своими отростками и листьями. (Не «от нутра», а изнутри и из основы правильного ощущения идеи, темы, содержания.) (226).
Флобер писал:

«…Вот в чем и теперь убедился: если упорно держишься за какой-нибудь оборот или выражение, которые не удаются, это значит, что не овладел идеей (227).

Закон строения каждого элемента оформления должен быть единым для всех них и одинаковым с законом строения основного определителя содержания (240).
Во сне какое-то такое «нутряное» видение себя – изнутри.

Это видение находится на моторной стадии (288).

В произведении же искусства мы непременно должны иметь процесс в развернутом виде: этот древний образ мышления и образ действия закрепляется в нем определенной закономерностью форм. Закономерностью, тянущейся из глубины столетий и проходящей от актерского жеста до сложнейших структур произведений, на которые мы бегло укажем (289).

Мы с вами сейчас в целях педагогических идем одним путем: мы взяли отчетливую строчку задания – содержание сцены – и развиваем ее тематически и формально. Но процесс возникновения произведения разворачивается очень часто по линии совершенно иного импульса.

Исходной клеточкой подобного же процесса часто может оказаться другая клетка – клеточка формы, то есть будет налицо тот случай, когда первым импульсом к созданию вещи явится не теза, которую вы хотите воплотить, а некоторый клубок чувственных восприятий. Этот клубок затем начинает развиваться, разделываться и разрабатываться в вещь (295).

Как видим, сверху и донизу закономерность созидательного процесса и закономерность строения его результата – художественной формы – одна и та же (300).

Искусство строит расчет своих воздействий и выбора деталей и средств, базируясь также на том, что заключение возникает и из недостаточных оснований (387).

Мы уже неоднократно говорили и об этом. О необходимости уметь перевести язык логики на язык чувств. Уметь выразить мысль, логику содержания строем чувственного мышления.

Когда мы не знали, как быть дальше, как конкретно разрешать какое-нибудь положение – к какому приему мы прибегали немедленно? Мы старались, пусть коряво, пусть «поэтически» мало удачно, пусть никак не литературно, но тем не менее образно «обозвать» то, что мы задавали себе логической формулировкой.

Называя явления образно, мы переводили определение явления с формулировки логического мышления на рельсы мышления чувственного. Закономерность, закрепленная внутри образа в тех случаях, когда он адекватно выражал то, чего мы добивались, - служила нам исходным указанием для оформления. Дальше все шло благополучно.

Значит, режиссеру (и актеру) требуется умение выражать содержание средствами не только логическими, но еще и средствами чувственного мышления. Мало того – нужно уметь при любом задании перескальзывать из одного в другое. Погружать формулировку в область чувственного мышления и представления. Но в то же время не давать ей уплывать от строгой ответственности логически сформулированной идеологической тезы содержания и его требований.

Мало того – процесс должен быть сквозным, целиком выражаясь и двигаясь обоими ходами мышления неразрывно, в их взаимном проникании (426-427).

Мы уже неоднократно указывали, что если мы имеем дело с каким-либо случаем образного оформления, то этот нынешний прием художественной формы когда-то, на определенном этапе развития общества, являлся пределом… «логического» мышления (так что в том социальном периоде, когда мышление было еще пралогическим, подобное построение служило бы нормой поведений (468).

Везде, всегда и всюду в основе комического лежит один и тот же принцип формального сведения противоположностей (528).

С.М. Эйзенштейн. Т. 5, М., 1968

Диккенс, Гриффит и мы

«Так постепенно разгадывается тайна строения монтажа как тайна структуры эмоциональной речи. Ибо как самый принцип монтажа, так и все своеобразие его строя – суть точный сколок с языка взволнованной эмоциональной речи.

[…] Что же касается до «логики чувств», о которой пишет Вандриес и которая лежит в основе устной речи, то монтаж очень быстро прощупал, что дело именно в ней, но для нахождения всей полноты ее системы и закономерности монтажу пришлось совершить еще немало серьезных творческих «рейдов», прежде чем обнаружить, что фонд этих закономерностей запечатлен еще в третьей разновидности речи – не в письменной, не в устной, но во внутренней речи, где аффективная структура присутствует в наиболее полном и чистом виде. Но строй этой внутренней речи уже неотъемлем от того, что именуется чувственным мышлением.

Так мы дошли до первичного источника тех внутренних закономерностей, которые управляют уже не только строем монтажа, но внутренним строем всякого произведения искусства, – к базисным закономерностям речи искусства вообще – к общим закономерностям формы, лежащим в основах произведения не только кинематографического искусства, но всех и всяческих искусств вообще» (175-176).

Сергей Эйзенштейн. Т. 1. М., 1964

Автобиографические записки

«Значит, возможна непосредственная экранизация абстрактных понятий, логически сформулированных тез, интеллектуальных, а не только эмоциональных явлений.

И это тоже – без посредства сюжета, фабулы, персонажей, актеров и проч. и проч.» (477).

«Значит, «метод» моего «интеллектуального кино» состоит в том, чтобы от форм выражения сознания более развитого двигаться (вспять) к формам сознания более раннего.

От речи нашей общепринятой логики к строю речи какой-то другой» (479).

«Как тот, так и другой язык сохранили внешней речью тот самый чувственный языковой канон пралогики, которым, кстати сказать, мы сами говорим, когда говорим «про себя» – внутренней речью» (484).

«Метод»

«Сильной и примечательной личностью… оказывается как раз та, у которой при резкой интенсивности обоих компонентов ведущим и покоряющим другого оказывается прогрессивная составляющая. Таково необходимейшее соотношение сил внутри художественно-творческой личности. Ибо регрессивной компонентой является столь безусловно необходимая для этого случая компонента чувственного мышления, без резко выраженного наличия которого художник-образотворец – просто невозможен. И вместе с тем человек, неспособный управлять этой областью целенаправленным волеустремлением, неизбежно находясь во власти чувственной стихии, обречен не столько на творчество, сколько на безумие […]» (294).

«…Ведь «механизм» искусства оттачивается как средство уводить людей от разумной логики, «погружать» их в чувственное мышление, тем самым и вызывать в них эмоциональные взрывы» (294-295).

«Основная проблема» («Grundproblem»)

«Среди  роя неосуществленных мною вещей есть один патетический материал, так и не увидевший экрана – «Москва»… Он иллюстрирует еще мысль о первично образном воплощении мыслительной концепции, лишь в дальнейшем доживающей иногда и до формулировок тезой (то, что я делал сейчас).

Эта мысль о непрерывном внутри нас единстве и последовательности, и [в] единовременности… в каждом из нас есть разряд сознания, идентичный разряду «предка».

Для «предка» он был «потолком».

Для нас он такой же промежуточный слой сознания…» (299).

««Обработку», «которой подвергается прежде всего человек, «обреченный» войти в круг чувственного мышления, где он утратит различие субъективного и объективного…» (300-301).

«Художнику «дается» отгадка – понятийно сформулированная теза, и его работа состоит в том, чтобы сделать из нее», «загадку», т.е. переложить ее в образную форму.

Замена точного определения пышным, образным описанием признаков сохраняется как метод в литературе» (301).

Психология искусства

«…вечная тенденция искусства и сопутствующее ей большее, нежели эмоциональность» (176).

«Поэтому на организме кинематографа, на методе его – предельно рельефно проступает, и притом в наиболее высокой стадии развития, метод искусства вообще. Здесь он проступает в открытую. Здесь он анализируем и ухватываем» (177).

Конспект лекций по психологии искусства

«Мы переводили каждый раз «логическую тезу» на язык чувственной речи, чувственного мышления и в результате обретали повышенный… чувственный эффект.

И дальше вы можете принять на веру то положение, что фондом языка формы (не люблю говорить: «формальных приемов») является весь фундус пралогич<еского> чувственного мышления.

И что нет ни одного явления формы, которое бы ни росло из этого Фонда – не вытекало бы целиком из него» (195).

Музыканты
Б. Асафьев. Музыкальная форма как процесс. Л., 1971

«Форма – не абстракция» (23).

«…до высших своих ступеней (преобладание интеллектуальных факторов и актов мышления над инстинктивным комбинированием звуков и преобладание моментов изобретения над пассивным вариантным воспроизведением знакомых интонаций) творчество, а следовательно, и процесс оформления в музыке проходит ряд длительных стадий» (34).

«Фуга также является строго замкнутым единством и в этом отношении сближается с каноном. Но в пределах данного единства она – в противоположность канону – представляет собою не только рационально сконструированный механизм, но динамическое формообразование, поскольку в ней главным свойством надо считать не соблюдение.

Механизации всего процесса оформления, а нечто совсем обратное: рост и развитие движения…» (47).

«Замена такого рода формально-рационального утверждения гармонии-тембрами Скрябина (до него у Листа) и импрессионистов привела к колористическим кадансам…

…тем самым вовсе не отменялась формально гармоническая логика.

…только гармоническая ткань становилась утонченнее…» (99).

«В своем значении фактора, возбуждающего и направляющего музыкальное движение, явление консонанса-диссонанса, конечно, ощущалось как органически целесообразное» (100).

«В романтической музыке секвенция теряет свое скромное значение и становится могущественным фактором оформления…

И это не только в театральной музыке, где необходимость следовать за текстом и действием вступает в конфликт с логикой чисто музыкального развития и где секвенция действительно оказывается гибким средством для различного рода характеристик, но и в симфонической (101).

«Конечно, движущие силы музыки отнюдь не являются факторами абсолютно самостоятельными, и их возможные проявления, повторяю, социально детерминированы. Если же я рассматривал их в данном контексте как независимые, имманентные, присущие музыкальному формованию и движущие его причины, то только потому, что в противном случае изложение вышло бы за пределы книги о форме в ее музыкально-конструктивной и динамической данности» (103).

«…необходимости закономерности взаимодействия тождества и контраста, ибо один принцип с неизбежностью диалектической логики вызывает за собою другой, а преобладание одного из них вызывает за собою другой, а преобладание одного из них, вызывая определенную категорию форм, нисколько не отменяет действия (хотя бы скрытого) другого принципа, в чем и сказывается здесь проявление закона взаимосуществования противоположностей» (105).

«Понятие тема – глубоко диалектично.

Тема – это яркая, находчивая творческая мысль, богатая выводами идея, в которой противоречие является движущей силой» (121).

«…мы подошли к самому трудному в анализе процесса музыкального становления – к раскрытию соотношений последовательности и одновременности в музыкальном произведении как становлении динамически-подвижном, насыщенном противоречиями, и как единстве – результате этого становления» (128).

«Форма слушается, воспринимается как становление и кристаллизуется в сознании как единство…» (133).

Идея тематического развития в борьбе и в преодолении контрастности как путь к единству охватила все высшие проявления музыкального творчества» (171).
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� 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.


� В искусстве, как и в других «обширных» областях, - считает, например, великий кинорежиссер С. Эйзенштейн, - «элементы формальной логики» « законны и даже необходимы» (см. С. Эйзенштейн избр. произв. в 6 т., т. IV, М., 1966, с. 64)


� Мастера искусства об искусстве, т. 1-7, М., 1965-1970, т. 4, с. 180.


� Там же т. 2, с. 287-290.


� Там же с. 340. С этой мыслью Дюрера перекликается, например, утверждение Ю.М. Лотмана о том, что посредством проецирования картины на некоторый семантический «правильный» фон раскрывается «нелепость» (то есть деформация, по Дюреру) ее построения (см. Ю.М. Лотман. Анализ поэтического текста. – М., 1973, с. 117) в приключенческом романе, замечает А.Н. Толстой, автор часто строит его в обратном порядке от начала к концу, связывая события «железной логикой», но читатель читает, разумеется, по «перевернутой логике» от начала к концу, как на самом деле (см. А.Н. Толстой. О литературе и искусстве. М., 1984, с. 85).


� Мастера искусства об искусстве, т. III, с. 93, 94.


�  Там же т. 5/1, с. 182, 183.


� Там же т. 4, с. 160-170.


� Ван Гог. Письма. – Л. – М., 1966, с. 358.


� История эстетики. Памятники. Т. I-III – М., 1962-1967, с. 102. Г. Флобер (в интерпретации С. Эйзенштейна) развивал принцип «амплификации»: произведение должно слагаться «изнутри» из основы правильного ощущения идеи (С.М. Эйзенштейн. Указ. соч., т. 4, с. 226). К.С. Станиславский называл «исходную», определенную идею «сверхзадачей» произведения. «Нормальная жизнь, как и само искусство, - пишет режиссер, - требует порядка логики и последовательности. «Сверхзадача» и сквозное действие дают этот порядок» (К.С. Станиславский. Собр.соч. в 8 т., т. 4, М., 1957, с. 153). «Сверхзадача» - это «главная всеобъемлющая цель», притягивающая к себе творца (там же т. 2, с. 332, 333). 


� Мастера искусства об искусстве, т. III, с.349-350.


� Мастера искусства об искусстве, т, IV, с. 215.


� С. Эйзенштейн. Избр. произв., т. 2, с. 111.


� Б.В. Асафьев, например, «тайну» композиторского творчества видит в «слуховом отборе» комплекса звукоотношений. (Б.В. Асафьев. Музыкальная форма как процесс. – М., 1971, с. 54). В какой мере творческий отбор (выбор) идеи (цели) и средств является логическим актом? Интересный ответ дает С. Эйзенштейн. В лекциях о «Режиссуре» (1933-1934 гг.) он в творческом акте выделяет несколько этапов. Первый этап – ощущение замысла в целом. Из контекста видно, что «ощущение» у Эйзенштейна соответствует интуиции. Второй этап – «сугубая «казуистика» логического разбора и отбора возможных вариантов». Логика базируется на знании и практическом опыте художника. Благодаря им «становишься увереннее в выборе средств», они помогают в отборе решений. Процесс отбора не всегда доводится до стадии отчетливо сформулированного вывода, но он всегда – «целенаправленный  ответственный отбор». На втором этапе «полуконкретные» образы и видения берутся «в берега логического анализа и отбора». (Сергей Эйзенштейн. Психологические вопросы искусства. – М., 2002, с. 43, 51-53, 69-71). В более поздней работе «вертикальный монтаж» (19.. ) Эйзенштейн утверждает, что и на первом этапе происходит «обоснованный отбор», но этот отбор не переходит «в логическую оценку», как на втором этапе. Художник не формулирует те «как» и «почему», которые диктуют тот или иной ход соответствующего выбора, а сразу переходят в «непосредственное действие». (Там же с. 192).


� Мастера искусства об искусстве, т. II, с. 174.


� Там же, т. IV, с. 368.


� Ван Гог. Письма, с. 130.


� Мастера искусства об искусстве, т. V/I, с. 350-354.


� Там же, т. III, с. 274.


� Там же, т. IV, с. 229.


� К.С. Станиславский. Собр. соч., т. 2, с. 50, 84, 184; т. 3, с. 193-194, 317.


� К.С. Станиславский. Собр. соч., т. 4, с. 325, 248; т. 3, 341.


� Мастера искусства об искусстве, т. IV, с. 274.


� Там же, т. V/III, с. 308. 


� Там же, т. V/I, с. 123.


� Там же, т. VII, с. 292


� Б. Асафьев. Музыкальная форма как процесс. – Л., 1971, с. 99, 105, 121, 133, 171.


� Мастера искусства об искусстве, т. IV, с. 160, 168.


� Л. Толстой. О литературе. – М., 1955, с. 286.


� Мастера искусства об искусстве, т. I, с. 149.


� Ван Гог. Письма. С. 136.


� А.Н. Толстой. О литературе и искусстве. – М., 1984, с. 84, 85.


� Там же, с. 149, 281.


� П. Валери. Об искусстве. – М., 1976, с.59.


� История эстетики, т. 1, с. 575.


� Мастера искусства об искусстве, т. IV, с. 229.


� См. Слово и образ / Сб. статей – М., 1966.


� Е.Л. Фейнберг. Две культуры. Интуиция и логика в искусстве и науке. – Фрязино, 2004, с. 216.


� Мастера искусства об искусстве, т. IV, с. 215.


� В.А. Фаворский. Литературно-творческое наследие. – М., 1988, с. 469.


� С. Эйзенштейн в этой связи говорит об «образном, чувственном выводе», о «заключениях», часто возникающих и из недостаточных оснований. (С. Эйзенштейн. Избр. произв., т. 2, с. 421; т. 4, с. 387).


� Мастера искусства об искусстве, т. III, с. 425-426.


� Там же.


� Проблемы композиции / Сб. статей. – М., 2000, с. 34-35.


� Е.Я. Басин, В.А. Волобуев. Уроки Ван Гога. – Ростов, 2008, с. 52.


� Проблемы композиции, с. 10


� С. Эйзенштейн. Избр. произв., т. 2, с. 121.


� Там же, т. 4, с. 426, 427.


� Проблемы композиции, с. 34.


� А.Н. Толстой. О литературе и искусстве, с. 281.


� П. Валери. Указ. соч., с. 428.


� См. подробнее об этом в статье «Логика художественного творчества», С. 21-40. 


� Цит. по: И.Т. Касавин. М. Бахтин и Ю. Лотман. У истоков коммуникативно-семиотического подхода к языку и сознанию / Философские науки, 2007, № 12, с. 28.


� Там же, с. 32.


� Все эти работы цитируются по изданию (с указанием страниц в скобках) – по изданию М.М. Бахтин. Эстетика словесного творчества – М., 1979.





� Хотя следует согласиться с Д. Лихачевым, что канон в фольклоре не был препятствием для творчества, однако обязательное следование его требованиям, конечно, ставило дополнительные рамки для выражения индивидуального стиля мышления.


� А.Н. Веселовский в «исторической поэтике» писал о важности выявить в искусстве такие «простые и далеко распространяющиеся» структуры, которые «могут быть отнесены к формулам, везде одинаково выразившим одинаковый психический процесс» (А.Н. Веселовский. Историческая поэтика. – Л., 1940, с. 362).


� О логических паузах и их отличия от других пауз (грамматических, психологических и др.) смотри в частности у К. Станиславского (Станиславский: Психотехника актерского творчества – М., 2010, с. 14, 42 и др.


� О «завершенности» и «полноте» в искусстве смотри «Гармония. Полнота. Совершенство» (хрестоматия) / М., 2009.


� В этом отношении можно указать на их сходство с усвоением художественного языка. Например, И.Е. Репин был глубоко прав, когда писал, что знание художественного языка у Серова задолго до сознательного изучения этому языку «бессознательно и глубоко сидело в его мозгу» (см. Е.Я. Басин. Искусство и эмпатия - М., 2010, с. 9-10).


� Это как раз то, на что обращает внимание П. Валери: всякий истинный художник «в гораздо большей степени способен логически рассуждать, нежели обычно себе представляют» (П. Валери. Об искусстве. / М., с. 428).


� Б.А. Успенский, развивая идею Бахтина, различает точки зрения в плане оценки, фразиологии, пространственно-временной характеристики и психологии (Б.А.Успенский. Поэтика композиции / 1970). При этом он рассматривает их как «равноправные», с чем никак нельзя согласиться. С точки зрения оценки, то есть акт художественного мышления, конечно, системообразующий, а все остальные, в частности точка зрения в плане фразиологии, - производны.


� С. Эйзенштейн вслед за Леви-Брюллем считал, что человеку на ранних стадиях было свойственно особое «чувственное мышление» с присущей ему особой «пралогикой». Эта логика непонятна «для человека привыкшего мыслить категориями обиходно-логическими» (см. С.М. Эйзенштейн. Избр. пр. в 6 т. – М., т. 2, 1964, с. 113). 


� С одним из опытов применения методологии бихевиоризма к анализу художественного творчества можно познакомиться в работах американского семиотика Ч. Морриса.


� А.Уайтхед полагает, что логика открывает «возможности», которые могут быть реализованы в конкретных системах. Одной из них, по его мнению, выступает искусство (см. подробнее об этом: Е.Я. Басин. Теоретические проблемы искусства. – М., 2010, с.27).


� См. об этом: З. Фрейд. Об остроумии и его отношении к бессознательному. – М., 1925; А.Н. Лук. Чувство юмора и остроумие. – М., 1968, с. 75, 173, 182.


� Абстрактно (латин.).


� «Прекрасен внешний облик, но ум отсутствует» (Fedro, 1, 7, 2).


� О различии между фантазией и воображением см. также одиннадцатую лекцию об искусстве Беркета в «Mazzini e la acuola democratica», изд. Эйнауди, стр. 170 и сл. – Прим. итал. изд.


� 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.


* В крайнем случае это понятие вводится рассказчиком как толкование.


� Бальзак. Собр. соч. Т. 18. М., 1960. С. 160.


� Цит. по: Fr. Lefevre? Entretiens avec P. Valery. P. 27.


� См.: P. Valery, Rhumbs, 1929. P. 96.


� См.: P. Valery, Variete. P. 222; A. Lafont, Paul Valery, 1943. P. 67, 76.


� См.: Г. Чулков. Как работал Достоевский. С. 84.


� Герман Гельмгольц., Об отношении естествознания к системе наук вообще. Популярные научные статьи Г. Гельмгольца, Спб., 1866, стр. 18–19.


* Леонардо да Винчи. Избранное. М.: ГИХЛ, 1952. С. 68–69. Пер. В. П. Зубова.


** Ср.: Nahl H. Die asthetische Wirklichkeit. Frankfurt am Main, 1935. S. 26: «Ренессансная эстетика, собственно, целиком обращена к прекрасному в природе, стремится открыть его тайну, и искусство для нее только орудие для понимания и усовершенствования формообразующих предпосылок, данных природой. Лишь учитывая это, мы поймем сокровеннейший смысл ренессансного искусства; это искусство хочет понять мир и довершить его создание в соответствии с его собственной закономерностью». S. 30: «Общий смысл деятельности этих художников мы сможем уловить только в том случае, если будем воспринимать ее в связи с современными ей естественнонаучными представлениями; только осознав, что искусство было предшественником новой науки, мы поймем непосредственный смысл этой деятельности». S. 29: «Ренессансное искусство сопровождалось массой трактатов, целью которых было рациональное обоснование художественной практики. Кто приступает к чтению этих трактатов, ожидая найти в них прекрасные чувства и переживания, будет поражен их сухостью, серьезностью и математической конкретностью».


*** Гете И. В. Собр. соч.: В 13-ти т. М.: ГИХЛ, 1949. Т. XIII. С. 261. Пер. М. Вахтеровой.


�« На первых страницах «Лекций по эстетике» читаем: «мы вышли из того периода, когда можно было обожествлять произведения искусства и поклоняться им как богам; впечатление, которое они теперь производят на нас, носит более рассудительный характер, и чувства и мысли, вызываемые ими в нас, нуждаются еще в высшем пробном камне и подтверждении, получаемом из других источников. Мысль и размышление обогнали изящные искусства» (Гегель, Сочинения, т. XII, М., 1938, стр. 10)» (309).


� Цит. по: Ван Гог. Письма. Л.,-М., 1966


* Какое мне дело до этой сонаты (восклицание французского писателя Фонтенеля, вошедшее в поговорку).


* Последнее положение отнюдь не ново. И Гегель и Плеханов в равной мере говорят о чувственном мышлении. Новым здесь является конструктивное распознавание закономерностей этого самого чувственного мышления, во что классики не вдавались. Между тем без этого никакого оперативного приложения этих самых утверждений к художественной практике и обучению мастерству сделано быть не может. Излагаемые далее соображения, материалы и анализы как раз эту оперативную цель практического использования себе и ставят. (Прим. С. М. Эйзенштейна.)


** Не следует эту фразу понимать вульгарно, как механический «перевод» заданного лозунга в образ произведения! Процесс творчества идет с «обоих концов», но взаимосвязь между формулировкой и образом на одну и ту же тему именно такова, как я излагаю ниже. (Прим. С. М. Эйзенштейна.)


* Часть вместо целого (лат.).


* Остановиться. (Прим. С. М. Эйзенштейна.)


� Материал цит. по книге Иванов В.В. Очерки по истории семиотики в СССР. М., 1976. С. 31-244.


� Материал цит. по книге Иванов В.В. Очерки по истории семиотикив СССР. М., 1976. С. 31-244.


� Психология процессов художественного творчества / Отв. ред. Б. С. Мехлах, Н. А. Хренов. Л.: Наука, 1989. С. 188–196. Подготовка текста и примечания Н. И. Клеймана.


� Психология процессов художественного творчества / Отв. ред. Б. С. Мехлах, Н. А. Хренов. Л.: Наука, 1989. С. 188–196. Подготовка текста и примечания Н. И. Клеймана.
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