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ПРЕДИСЛОВИЕ
НЕЛИНЕЙНОСТЬ ТВОРЧЕСКОГО ПРОЦЕССА

Нелинейность творчества фиксирована в литературе под различными названиями. "Попав в ивановский зал Третьяковской галереи, - пишет В.Зарецкий, - видишь, что детали знаменитой картины повторены во множестве этюдов... Но из содержания этюдов, даже если б они в точности повторяли композицию «Явления Христа», никак не вынесешь даже намека на то впечатление, которое производит картина. Образ как целое всегда больше суммы частей, составляющих его. У необразной информации совсем иные свойства. Она суммируется, делится на части»[1]. Речь идет о важнейшей характеристике нелинейности - интегративности творческого результата.

И физикам и лирикам известен феномен под странным названием «чуть-чуть». О нем писал Лев Толстой. Суть его в следующем: совсем небольшие изменения в некотором  решении переводят его из области тривиальных решений в сферу талантливого. Рассказывают, что однажды П. Пикассо изменил в созданной им статуэтке только положение бивней слона (он получил замечание: бивни не могут быть задраны кверху), привел их в соответствие с законами анатомии, и искусство погибло, скульптура превратилась в зоологический экспонат[2]. Мастеру достаточно (при определенной готовности  картины) одного - двух прикосновений кисти, и полотно оживает. Хорошо известно музыкантам и поэтам: один - два талантливых штриха превращают созданное в произведение искусства. "Яблоко" Ньютона, ванна Архимеда и сотни других "подсказок" - того же уровня явления, что и два-три мазка великого художника - все это "расщепления решений в точках бифуркации".

Философы с первых дней философии до сих пор обсуждают возникновение из "ничего" и переходы "нечто" в "ничто", взаимосвязи их становлений и т.д. Спор ведется о фундаментальной характеристике нелинейности - возникновении в нелинейных процессах прироста содержательности в окружающем нас очень странном в этом отношении мире.

О лавинообразности информации в состоянии вдохновения сказано так много, что как-то неудобно это повторять. А ведь исследуется типично нелинейное свойство, родственное таким процессам, как кристаллизация и лазерная вспышка.

Повторяю, нелинейность творчества открыта давно, но в предлагаемой книге обнаруживается нечто важное для творчества: нелинейность статистических ансамблей не есть заштатная, тысячная характеристика творчества, а фундаментальная, основная, ведущая. Это такое свойство творчества, которое роднит его с нестационарностью звездных явлений и эволюционностью живого.

Об этом и многом другом из сущности творчества рассказывается в предлагаемой книге.
ВВЕДЕНИЕ
ТВОРЧЕСТВО КАК ПРОБЛЕМА ПОЗНАНИЯ

1. ИЗ ИСТОРИИ ИССЛЕДОВАНИЯ ТВОРЧЕСТВА 

Философские проблемы   исследования творчества имеют давнюю традицию. В архаичный период античной философии творчество связывались с пониманием Эроса как созидательного целеполагания. Классический период в развитии античной философии связан с именем Платона. Именно в его теоретическом наследии едва ли не впервые встречаем стойкий, повторяющийся набор всеобщих (категориальных) определений сущего и среди них – категорию «творчество». Истины ради следует отметить, что эта категория ни самим Платоном, ни исследователями его творчества (в частности – В. Виндельбандом)  не относятся к принятому кругу платоновских категорий - онтологического, гносеологического и этического, однако факт есть факт: именно в его теоретическом наследии мы впервые фиксируем устоявшееся отношение к данному понятию. И не только в режиме поверхностного интереса, но и с  намерением дать его универсальную интерпретацию. Наиболее принятым вариантом смысла, который вкладывает Платоном в понятие “творчества’ (в частности в своем “Софисте”), является пониманием последнего, как способности, которая является причиной возникновения того, чего не было раньше.

У Аристотеля творчество выступает как разновидность искусств, как практическое умение, которое опирается на усвоенные правила того или другого рода деятельностного отношения к сущему; как мастерство, которое следует проявлять в любом деле. Показательно, что именно в период поздней античности впервые в стойкой инвариантной форме в латинском языке появляется вербальный аналог для понятий “творить” “творец”, “творение”: creare.  Лингвистический, сравнительный анализ убеждает, что данный термин имеет органическое, генетическое родство с термином facere (делать), который  в то время был уже целиком принятым в латыни. И в таком своем значении термин “творчество” появляется в средневековой, прежде всего - религиозной, теологической, культурной традиции и становиться тут, без преувеличения – базовым, основным. Творец, творение, сотворенное, тварное – это опорные понятия христианского вероучения.
В Средневековье креативный потенциал Бога в христианском теизме реализуется посредством превращения небытия в бытие, причём способ этого превращения непостижим, так как мы имеем дело с другим качеством духовной культуры, с верой, которая не оперирует логико - рациональной методологией. Наполнение духовного мира человека любовью к Богу и к ближнему является своеобразным критерием религиозной истины.

В немецкой классической философии И.Кант методологический аспект творчества выразил в продуктивной способности воображения, которое является своеобразным синтезом многообразия чувственных впечатлений или созерцания как момента необходимости и единства понятий рассудка, обладающего синтезирующей силой понятия, выраженного в деятельности. Здесь проявляется момент произвольности или свободы. Творческая способность воображения обладает энергией свободы, которая и реализуется в форме необходимости.

 
Такие представители философского материализма как, Ф. Бэкон, Т. Гоббс,  Л.Фейербах рассматривали творчество как креативную функцию материи, где наиболее совершенным носителем креации в этом плане является творческая личность. В философском наследии К. Маркса акцент в творчестве делается на предметно-практические способы человеческой деятельности, «кристаллизующиеся» в диалектике логики мышления, то есть  диалектической логике, которая, в свою очередь, есть отражение законов природы и общества.

В различных направлениях позитивизма его представители Дж. Дьюи, А. Ньюэлл, Дж. Шоу, Г. Саймон, В.Рейтман, Х. Гелернер) воспринимают творчество как изобретательство с целью решения проблем, поставленных ситуацией, где критериями являются такие факторы, как успех, максимальная полезность, выгода, превосходство. Методологические аспекты творческих процедур этих направлений характеризуются почти полным отождествлением с научной методологией и установлением «жестких» демаркаций с другими формами духовной культуры.

Интуитивисты Н.О.Лосский, С.А. Левицкий, Ж. Маритен вообще отрицают возможность анализа методологических предпосылок творчества и утверждают, что событие творчества происходит в результате озарения, инсайта, то есть неожиданно даже для самого творца.

Экзистенциалисты Ж.П. Сартр, К.Камю утверждали, что творчество возможно в рамках экзистенции, как иррационального начала духовного мира личности. Экзистенция – это прорыв духа через сферы природного и социального мира и соприкосновение с экзистенциальным бытием, формой которого может быть ничто. В результате экстатического прорыва или творческого экстаза, по мнению Н.Бердяева, может происходить событие творчества. В.Дильтей, Ортега и Гассет, М. Хайдеггер считали, что личность носитель творческого начала должна стремиться к «погружению» в состояние, близкое к трансцендентному бытию или к ничто, в результате чего она (личность) может ощутить  ужас, страх или даже влечение к небытию, почувствовать «след» бытия, который невозможно осмыслить посредством сущего, так как оно многократно трансформированное, отражённое и превращённое цивилизацией  в существующие материальные объекты, которые принимаются за само Бытие. Приближение к Бытию, как толкование, расшифровка смыслов сущего есть задача метафизики, а критерии этого приближения – чувство страха или ужаса, которые и могут дать энергию творчества. 
В период 1960-2000 годов исследование творчества в нашей стране приобрело устойчивую специфику - обсуждение творчества происходит в одном и том же поле вопросов и проблем со стороны его деятельностного наполнения. Выясняются мотивы, условия, этапы, формы, уровни, ситуации, характер субъектов творчества исключительно как деятельностного феномена. Энергичные протесты Я.А.Пономарева, призывающего рассматривать творчество природы, не столкнули и не могли столкнуть исследователей с привычного анализа творчества как явления социальной и человеческой активности.

Период 1960-2000 годов в этой связи можно назвать "деятельностным этапом исследования творчества".

Оценка этапа 1960-2000 годов как "деятельностного" не означает, что онтологический анализ творчества не был представлен в этот период. Изучение развития и форм онтологического подхода к творчеству - особая страница исторической рефлексии познания творчества. Сейчас мы обозначим только основные направлений внедеятельностного толкования творчества: как свойства, качества отражения (отражательная концепция творчества); как особого вида становления, развития (диалектическая трактовка творчества) и как особого стохастического процесса (антиэнтропийная, а затем - синергетическая интерпретация творчества); как основы развития, движения, изменения (концепция Я.А. Пономарева). психоаналитическая традиция З. Фрейда и К. Юнга предполагает в основании творческих процессов функцию подсознательных механизмов и архетипов, как форм коллективного бессознательного, которые проявляются в сознании личности в особых психологических состояниях. О. Зельц считал, что в основании творчества лежат устойчивые (константные) закономерные связи духовных процедур и операций. Ж. Пиаже выдвигал концепцию структурного равновесия интеллектуального характера. По его мнению, подобное равновесие лежит в основании таких операций мышления, как сенсомоторное (доречевое), символическое (семиотическое), которые, в свою очередь, обусловливают появление интериоризованных действий, а также формальных и пропозиционных операций. В. Франкл искал смысловые основания творческой активности, а М. Вертгеймер разработал целую теорию продуктивного мышления.

Подобные проблемы освещались и в работах отечественных психологов: Л.С. Выгодского, А.Р. Лурии, А.Н. Леонтьева, С.Л. Рубинштейна,  И.М.Сеченова, Б.М. Теплова, О.К. Тихомирова и многих других. Однако психологический аспект творчества не отвечает на вопрос, касающийся сущности креации, так как эта проблема неразрешима вне культурного контекста.

Все это было в рассматриваемый период. Однако онтологическое моделирование творчества не являлось центральным. Онтологический аспект творчества проявляется посредством таких понятий, как «переживание», «сопереживание», «вопрошание» в контексте многомерного диалога (полилога) эвристического характера. В этой связи актуальны концепции герменевтики и экзистенциализма. Герменевтический опыт в процессе творческого диалога может восприниматься как «встреча» с креативным объектом, вызывающим переживание не только эстетического характера (наслаждение), но и состояние творческого вдохновения. Если у Г. Гадамера это может быть встреча с произведением искусства, то у М. Хайдеггера – это «встреча» с Бытием.

Ведущим оказался анализ творчества как деятельностного феномена.

Достаточно упомянуть, что за период 1965-2000 годов почти все докторские диссертации по творчеству анализируют его с деятельностной стороны: Шумилин А.Т. Проблемы структуры и содержания процесса познания. М, 1969; Белозерцев В.И. Проблема технического творчества кок вида духовного производства. - МГУ, 1970; Слемнев М.А. Свобода творчества в научном познании - Минск, 1980; Овчинников В.Ф. Диалектика репродуктивной и продуктивной деятельности и развитие творческого потенциала субъекта труда. - М, 1982; Яценко Л.В. Природа творческой деятельности. М. – 1987. Исключением является диссертация Морозова.М.Н. Философский анализ естественнонаучных аспектов проблемы творческой активности сознания - Свердловск, 1978.
Самое пристальное внимание к проблемам творчества уделялось во второй половине ХХ столетия в связи с бурным развитием науки, техники, социальной сферы и увеличением доли творческого элемента во всех сферах человеческой деятельности. Проблемой творчества стали заниматься не только отдельные исследователи, но и целые коллективы, в исследованиях которых на первое место выделяется разработка общей теории творчества, с учетом всего положительного, что было сделано в истории философии, педагогики, психологии. В 1984 году исследователи проблем творчества были объединены в секцию «Теория и методология творчества» при Президиуме Философского общества.
Спецификой современного момента исследования творчества становится его онтологический анализ. Онтологический срез творчества предполагает существование иных корней, чем только человеческая активность, и иных его характеристик, чем только социальность. В онтологии исследуются формы изменения материи, ее структурные уровни, элементы, из которых состоит любое явление, в том числе человек, общество, сознание. При этом психическое, человеческое, социальное не элиминируются из онтологии, но исследуются под особым углом зрения, а именно со стороны их естественноисторического наполнения. Здесь творчество предстает видом инноваций, частью естественных явлений, продолжением, развитием космических процессов, реализующихся в развитых формах, правда, через исключительные образования окружающего нас мира - психику, человека, общество. Творчество оказывается в предлагаемой монографии частью философских проблем естествознания, а не только гуманитарных и общественных наук.

Взгляд на творчество как на проблему  философии естествознания не должен нас удивлять. В дореволюционной литературе по творчеству обычным было различать творчество в "широком смысле" и связывать его с творчеством природы, и творчество в "узком смысле", относящееся исключительно к обществу. Удивительно другое - за семидесятилетнюю историю советской философии тенденция рассматривать творчество как проблему естествознания нигде не была ведущей, хотя (в той или другой интерпретации) никогда не исчезала. По-видимому, это связано с чрезмерной идеологизацией философии и подозрительным отношением к позитивистской традиции. Сейчас ситуация изменилась. Открылась возможность сделать результаты природоведческого подхода основными.

Импульс природоведческому исследованию творчества был дан эпохальным событием естествознания второй половины XX века - переходом к "нелинейному" анализу окружающего нас мира. Появилась возможность количественно изучать эффекты самозарождения видов материи, самодвижения, исследовать катастрофы типа творчества, эмерджентности, инновации, которые были недоступны естествознанию "линейных уравнений". Создались реальные условия прорыва в решении одной из проблем XXI века - проблемы творчества.

В настоящее время существует нескрываемое недовольство состоянием дел в концептуальном познании творчества. Явно это выражается в том, что стремятся избежать терминов "творчество", "теория творчества", употребляют термины "креатология", "теория инновационных процессов", "теория активности" и т.д., хотя во всех этих случаях поднимаются вопросы общей теории творчества. Наблюдается даже некоторое отчаяние по поводу теории творчества: "В стране не существует ни обшей теории творчества, ни специальной теории технического творчества, ни педагогики, ни дидактики творчества"[3]. Правомерно видеть истоки застоя технического прогресса в нашей стране, кризиса экономики, искусства и вообще социальной жизни, в частности, в кризисе знаний о сущности творчества [4].

Конечно, нельзя согласиться с Г.Я. Бушем в том, что у нас нет теории творчества. Дело в другом: тот тип знаний о творчестве, который заключен в ней, не отвечает социальному заказу на творчество, сформулированному Правительством и Президентом России. Ответы теории творчества образца второй половины прошлого века не удовлетворяют потребностям сегодняшнего дня. Но такова судьба всех вечных философских вопросов - каждое время находит свое их решение. Не исключение и философские вопросы творчества.

Есть объективные основания для недовольства тем вариантом теории творчества, который оставляют нам пионеры исследования творчества 1960-2000-х годов: А.Т.Шумилин, Б.С. Мейлах,  Б. М. Кедров, В.И. Белозерцев, Г.С. Альтшуллер, А.М. Коршунов, Л.В. Яценко, А.Н. Лощилин, Н.П. Французова, П.Я. Дышлевый, Л.А. Микешина, А.В. Мялкина, Н.А. Венгеренко, И.С. Ладенко, С.Н. Семенов, В.Н. Николко, Б.В. Новиков  и другие. Существуют сотни определений творчества. Но поток попыток дать обобщенное и последнее определение творчества не уменьшается. До сих пор неясно, что такое творчество - аспект, сторона, форма любой деятельности, ее этап или особый процесс? Творит ли природа или это качество человека? Вопросов по сущности творчества в настоящее время больше, чем решений. Наличное концептуальное знание нельзя оценить как теорию с позиций точных наук - недостает, не только законов, но и математики творчества.

Не удовлетворяет положение дел с анализом  творческого процесса. В литературе "ходят" десятки схем этапов, стадий, уровней, фаз творческих процессов. Почти каждая из них верифицируется. Но нет статистики, нет коллекций схем, а самое главное - нет теоретической формы, которая допускала бы подтвержденные опытом схемы, но показывала бы границу действия каждой из них. И здесь необходим "прорыв" - выход на новую ступень обобщения, к новым категориальным структурам, раскрывающим процессуальную сторону творчества на уровне более глубоком, чем это было раньше.

Ограниченными представляются существующие модели целевой ориентации творчества. Обычно ориентирами творчества называют новизну, реже - значимость.  В реальной практике творчества эти показатели не всегда занимают первостепенное место. Художники, писатели озабочены в большинстве случаев достижением эстетического эффекта, ученого интересует истина. Техника беспокоит мировой уровень. Гуманность предполагает творение добра, а новизна и значимость оказываются не целями, а средствами в достижении указанных целей.

Требует развития концепция значимости творчества в нашей жизни. До сих пор творчество понимали преимущественно как часть некоторых объективных процессов развития науки, техники, искусства, культуры и т.д. именно как ту часть, которая осуществляет модернизацию и обновление целого. Думается, сейчас важен иной подход к оценке творчества: творчество - это иное название жизни, но жизни динамичной, ускоренной, развивающейся. Поэтому не творчество - часть искусства, науки и т.д., а  наоборот искусство, наука, техника - части творчества. Такой подход адекватен нашей бурной эпохе.

Современная концепция творчества во многом сформировалась под влиянием технического творчества. Художественному творчеству соответствует иной вариант единой теории творчества. Вместе с тем требуется изменение самого знания о сущности искусства. Важно понять, что искусство не просто отражает действительность - этого всегда было недостаточно - оно творит. Творить новую реальность - определяющая функция в настоящих условиях. Важно в этой связи трактовать искусство как разновидность творчества. Подобная тенденция намечается  и в науке.

Б. С. Мейлах мечтал о комплексном анализе творчества. Его мечта реализовалась только наполовину: осуществлен подход, но не получен концентрат комплексного знания - художественное, научное и техническое творчество не стыкуются до сих пор, попытки навязать художественному творчеству схемы технического или научного творчества успехов не имеют, да и не могут иметь.

Запущен вопрос с методологией творчества. Промтуарий методов и приемов творчества насчитывает тысячи единиц. Нет элементарного порядка в этом деле. Первостепенным является не столько вопрос о развитии методов, сколько классификации и ревизии имеющихся средств наиболее эффективных и достаточных для работы в студиях, институтах, заводах.

Страна остро нуждается в экономическом анализе творчества,  в разработке различных предложений и проектов по созданию сильных инновационных структур в экономике, управлении, быту, науке, технике.

Перманентные реформы образования, школы и воспитания, предпринимаемые в нашей стране уязвимы с точки зрения педагогики творчества.

Переход миллионов людей на режим творческого труда требует серьезной научной проработки условий труда с медицинской точки зрения.

Обновление, как творческий процесс, нуждается в идеологическом, методическом обеспечении, но это можно сделать с позиций теории творчества, адекватной нашему времени. Поиск новых путей развития творческой деятельности масс во всех сферах жизни становится важнейшей задачей всех членов общества, и в первую очередь - ученых.

Нельзя сказать, что исследователи творчества не откликаются на запросы страны. Напротив, волна публикаций по творчеству столь велика, что превышает возможности ее освоения на эмпирическом уровне одним человеком и даже небольшим коллективом! Поток информации по творчеству столь мощен, [5] а мнений о различных сторонах творчества накопилось столь много, что новый философский анализ творческого феномена оказывается неотвратимым - без него дальнейшее углубление в творчество оказывается бессмысленным и невозможным.
 Цель и задачи настоящей монографии.
Начнем с истории. Автор монографии - участник и организатор киевских методологических семинаров и коллоквиумов по творчеству, В частности, его обязанностью было писать обзоры проведенных мероприятий. Со временем появилась опасность, что результаты семинаров окажутся пассивными знаниями - осядут на полках библиотек в той их части, которая не востребуется читателями. Стало ясно: необходимо концентрированное отражение результатов  изучения философского аспекта творчества. Таков изначальный мотив настоящей работы.

В монографии делается попытка разобраться в сущности методологических изысканий по творчеству в нашей стране в период, начиная с 60х гг. прошлого века. И, наконец, - не является это главной задачей предлагаемого читателям исследования. Главное - заложить основы нового направления в исследовании творчества, коим, по  мнению автора, является инновационный анализ творчества, рассматривающий творчество как одну из форм мирового тотального обновления.

Есть более широкий и более фундаментальный контекст исследования творчества, чем человеческая активность, а именно: инновационные процессы. Существует мировая инновационная структура, и она является ведущей. Мир непросто развивается, он метаморфозно обновляется. Одной из основных форм обновления материи является творчество. Творчество замыкает пирамиду инновационных движений в природе, и поэтому вся совокупность существенных и общих характеристик инноваций должна войти в определение творчества. Парадигма деятельностного анализа творчества должна быть дополнена новым подходом. Несомненно, еще долго сторонники этой парадигмы будут работать, но, по мнению автора, будущее в исследовании творчества - за парадигмой, основы которой предлагаются, в частности, в этой монографии. Во всяком случае, настоящая монография делает заявку на такое исследование и, может статься, она послужит началом нового углубления в сущность творчества. Предполагается изучить место, значение, специфику творчества среди иных форм обновления материи. В этом видится прорыв в понимании сущности творчества, начало нового этапа исследования творчества в нашей стране.

Решение указанных задач осуществляется с позиций социального заказа творчеству, определенного требованиями сегодняшнего дня. Это выводит автора на уровень философской теории творчества несколько иного содержания, чем теория образца конца ХХ века.
2. ВОПРОСЫ ОПРЕДЕЛЕНИЯ ТВОРЧЕСТВА

Фундаментальная трудность определения творчества состоит в существовании огромного неупорядоченного числа определений. Коллекция дефиниций насчитывает сотни единиц [6]. Вал определений не уменьшается [7]. Число характеристик творчества перевалило за тысячу. В этой связи важно сформулировать отношение к накопленному множеству определений творчества.
Можно думать, что творчество - столь уникальное и самобытное явление, что не входит ни в один ряд бытия и само образует таковой. Можно полагать, что творчество есть некоторое (по отношению к нетворчеству) "нейтральное нечто" со своим субстратом, атрибутикой, структурой, которое хотя и может служить основанием для других явлений, но в других явлениях оснований не имеет. Ведь, в конце концов, мы смирились с тем обстоятельством, что движение определяется только через движение, хотя было много попыток "вывести" его из других явлений. Аналогично и творчество - одни виды творчества раскрываются через другие, но есть виды, которые обладают категориальным статусом, а потому только интерпретируемы, моделируемы, но не определяемы. Все наши неудачи в определении творчества можно "списать" за счет особой природы творчества: творчество в принципе неопределимо, а мы, люди, не замечаем этого и идем с закрытыми глазами на приступ сущности творчества, занимаясь безнадежным делом. В таком случае ситуация в определении творчества теряет напряженность и сотни определений творчества повисают в воздухе как некоторый символ нашего неумения. Можно пойти дальше и объявить творчество не просто категорией, а некоторым объектом, «большим, чем категория», или иным, чем понятие, и признать, что мы подошли к такому порогу познания творчества, когда сущность творчества схватить понятийными средствами нельзя - остается только созерцать, констатировать, строить аналогии.

Представляется, что это не так. За многочисленностью дефиниций творчества стоит другое: творчество выступает всеобщим феноменом для некоторого исторического уровня развития материи, который развертывает свое содержание через все явления в этой области. Творчество, например, - поиск, только потому, что поиск - форма творчества, творчество - диалог вследствие того, что диалог - момент творчества, и т.д. Тогда выглядит естественным бесконечный поток определений и интерпретаций творчества. Всякое новое определение раскрывает еще одну сторону творчества, подтверждает всеобщность его бытия в некоторой части материи, а именно: быть фундаментальной формой обновления материи. Тогда очевидно, что огромное число существующих определений, характеристик, моделей творчества - следствие плодотворного аналитического этапа его исследования, который, однако, не может продолжаться бесконечно. Тогда ясно: необходим синтетический уровень исследования. Необходимы новые подходы к определению творчества. Пора остановиться в процессе, вскрыть существо творчества посредством одного предложения, каким бы новым и обобщающим оно ни представлялось. Проблема определения состоит, следовательно, не в том, чтобы выбрать из существующих определений одно, обобщающее другие, - это лишь умножает их число, или чтобы создать обобщающее определение, - сущность творчества достаточно представлена в существующих определениях. Проблема заключается в организации существующих определений, в построении из них некоторой структуры, дефинирующей творчество. Пытаться вскрыть существо такого сложного многоаспектного явления как творчество посредством примитивных форм - определений через род и вид, генетических определений и т.д. – пустые потери времени.
Таким образом, структура высказываний, определяющая творчество, по-видимому, может быть весьма разнообразной. Ниже предложена "комплексная", "каскадная", противоречивая модель такой структуры.
1. Множество существующих определений (а они почти все - определения через род и видовые отличия) делится на группы, для каждой из которых характерно, что все элементы группы имеют в качестве родового одно и то же понятие, но разные видовые признаки. Это дает возможность назвать каждую группу по имени рода. В качестве родовых понятий выступают: деятельность, состояние, процесс, аспект, форма каузальности, функция сознания, функция особого органа, дар божий, особая форма иррациональности. Выделяются «деятельностные», «психологические» «процессуальные», «аспектные», «причинные», «иррациональные» определения творчества.
В соответствии с этим проблема структуры, определяющей творчество, сводится, прежде всего, к обнаружению общего, универсального рода предложенных выше понятий. Предваряя изложение основного содержания монографии, можно сформулировать (в плане поиска определяющей структуры творчества) её результат: творчество является одной из основных форм обновления материи. Поэтому именно термин «основная форма обновления материи» представляется обобщенным для выделенных выше родовых терминов сотен определений и характеристик творчества, популярных в настоящее время в литературе. «Форма каузальности», «деятельность», «процесс», «функция» и другие родовые понятия существующих определений, творчества необходимы: они дополняют, раскрывают специфику и механизмы основной формы обновления материи.

2. В свою очередь, выделенные группы определений развиваются по исключающим друг друга в том или ином отношении парам, отражающим реальную противоречивость творчества. Можно выделить такие исторически существующие дилеммы творчества, как:

· Рациональных - иррациональных определений,

· Процессуальных и аспектных определений, 

· Природных - деятельностных,

· Результативных - психологических,

· Операциональных - целевых определений.

Внутри каждой пары выделим также отдельные противоречия. Например, внутри процессуальных определений - противоречие структуральных определений и психологических и т.д.

Выделенное ядро дилемм творчества (очень может быть - неполное) составляет некоторую объективную часть, имеющую место в любом творчестве. Конечно, конфигурация связей дилемм между собой, а также противоположностей внутри дилемм конкретно-историчны, зависят от видов, форм и стадий творческого процесса. Но исключено, что в ряде случаев дилеммы могут сливаться в некоторое синкретическое образование, а в некоторых просто выпадать (когда речь идет об «усеченных», промежуточных формах творчества). Однако в «чистых» формах творчества они присутствуют всегда, от них нельзя уклониться или абстрагироваться при попытке полного, исчерпывающего анализа сущности творчества. Своеобразной методологической особенностью, следовательно, является невозможность определить творчество, не «решив» указанных выше дилемм. Само определение творчества как раз есть реакция (или отношение) исследователя на всю группу указанных дилемм и их составляющих. Другое дело, что практически все существующие определения представляют собой "реакции'' на часть антиномий и, скорее всего, на одну сторону одной из дилемм. Методичный, полный подход к определению творчества неизбежно порождает группу высказываний, которые образуют структуру, определяющую творчество. По содержанию каждое из высказываний структуры выражает отношение исследователя к одной (или нескольким) стороне упомянутого выше ядра дилемм творчества. Забвение других сторон (не говоря уже о забвении некоторых антиномий творчества) неизбежно приводит к «перекосам» в толковании творчества. Например, в настоящее время господствующим в справочной литературе является «результативный» подход к творчеству: оно объявляется производством нового (или нового и значимого, иногда добавляют «эстетического»). В результате творчеством признают любой процесс, лишь бы он заканчивался новым результатом. Ранее в литературе господствовал «психологический подход», объявляющий творчеством не всякую деятельность человека, но деятельность, проходящую через набор особых психологических состояний - озарение, вдохновение, интуицию. Г.С. Альтшуллер [8]  провозглашает операциональный подход к творчеству единственно верным: творчество - не набор состояний, а алгоритм действий, деятельность с определенной структурой. В той же мере односторонними являются определения творчества как рода безумия и иррациональности.

Естественно, разрешение указанных антиномий можно упорядочить. У человечества нет достаточной информации об особой «суперимманентной» сущности творчества. Напротив, известно: оно возникло среди обычных явлений действительности, из обычных явлений и находится в ряду этих явлений. Историчность творчества свидетельствует об его произвольности от материи и оказывается гарантом его определимости в некотором «пространстве» понятий, описывающих бытие материи. Точкой отсчета в «пространстве» выступает категория «материя», а «координатными осями» - изменение, движение, развитие, детерминация, жизнь; ближайшими рядоположенными явлениями - труд и деятельность, поведение. В этих «координатах» творчество является одной из основных форм обновления материи, служит основанием развития, предстает  видом детерминации, в современных вариантах тождественна подлинной жизни, взаимодополняется трудом и включает в себя деятельность как форму участия человека в творчестве; в развитых формах оказывается производством нового, но специфическими средствами; сочетается со свободной деятельностью, но в рамках существующих детерминаций; выступает частично упорядоченным, как правило, нелинейным процессом вероятностной детерминации, реализуемым через природный и человеческий факторы и т.д. Продолжением определения творчества предложенным способом послужит содержание следующих разделов монографии.

РАЗДЕЛ I
МЕСТО ТВОРЧЕСТВА В ОБНОВЛЕНИИ МИРА

1. ОБЩАЯ ХАРАКТЕРИСТИКА ИННОВАЦИОННЫХ ПРОЦЕССОВ

Можно ли трактовать «инновационные процессы» в расширительном смысле как синоним понятия «обновление»? Изложенное ниже позволяет однозначно ответить на этот вопрос: обновление по объему шире инновационности, инновационные процессы - особый класс обновления.

Семантический анализ «нового». Анализ термина «новое» проведен в науке давно, и его результаты зафиксированы в энциклопедиях и словарях. Выделены три смысловые основы нового:

· Новое как синоним предмета в лучшей форме,

· Новое - синоним недавнего, только что появившегося, в том числе и не существовавшего ранее вообще,

· Новое - не входящее в некоторый реестр, каталог, множество. 
Смотрим, к примеру, «Словарь русского языка» С.И.Ожегова: [9] «Новый ... 

1. Впервые созданный, появившийся или возникший недавно, взамен прежнего.
2. Относящийся к ближайшему прошлому или к настояще​му времени. 

3. Недостаточно знакомый, малоизвестный.

Примеры употребления предиката нового в указанных смыслах:

1. Новая техника, изобретение, открытие. 

2. Новая, новейшая история.

3. Только что поступивший в класс новичок; новобранец, только что зачисленный на военную службу;  новобрачные и т.д.»
У В. Даля [10] обозначено дополнительно еще два смысловых оттенка нового: немного или никогда не использованное (новое платье); нечто, пока не освоенное (новый мир) 

В философских словарях и справочниках раскрываются иные смыслы «нового»: 

· Как ограничения, дополнения, противоречия старому;

· Как положительного, более высокого этапа развития,

· Как такого настоящего, за которым будущее.

Вышеприведенная подборка толкований «нового» позволяет не только познакомиться с термином «новое», но и сделать некоторые заключения о природе нового, а значит, - обновления. Видна сложность и противоречивость содержания нового - в одних случаях им обозначается то, что не существовало ранее вообще (изобретенный велосипед), в других случаях - что существовало, напротив, достаточно долго (новая  элементарная частица). Новым обозначают ранее неизвестное так же как хорошо известное ("новая в моей библиотеке книга - книга из  букинистического магазина") Новым обозначают прошлое (новейшая история) и настоящее, элементы будущего. Иногда «новое» относят к зарождающемуся, и в этом случае новое - антипод старого. Иногда, напротив, новое связыва​ют с тем, что находится в развитой, лучшей форме.

Какой же из указанных в списке смыслов термина «новое» оказывается ведущим, преобладающим в большинстве ситуаций творчества? Обычно кандидатом на такую роль служит признак: «новое - то, что ранее не существовало вообще, но в фазе становления», И действительно, анализ некоторых тенденций истории философии показыва​ет, что философия долго и мучительно шла именно к такому пониманию «нового».

У истоков европейской философии был поставлен и, главное, положительно решен важнейший вопрос о природе нового: возможно ли возникновение и гибель различий окружаемого нас мира?

Ответ элеатов, как известно, отрицательный - не существует ни возникновения, ни уничтожения, поскольку не существует небытия. Набор различий в мире - постоянен. Новое невозможно, всякое творчество - лишь иллюзия или построение иллюзий.

«Глубокомысленный Гераклит, - фиксирует Гегель, - выдвинул понятие... становления и сказал: бытие столь же мало есть, как и небытие».[11]

Аристотель хочет занимать серединную позицию, утверждая, что возникновение абсолютно иного невозможно, но возможен переход некоторого нечто в свое иное - относительно иное. Он, в сущности, склоняется к точке зрения Парменида. В столкновении двух великих школ древности по вопросу о существовании бытия и небытия было сделано, пожалуй, самое главное для развития представлений о творчестве; открыто, что мир меняется и это «меняется» означает возникновение и уничтожение различий.

Дальнейшее развитие философии раскрывало, в какой мере возможно уничтожение и возникновение различий, и каких из них, а также причин и механизмов этих изменений. В общественном сознании появилась модель обновляющегося мира, отражающая моменты возникновения и уничтожения различий.

Однако, просто признание становящегося мира не означает признание его действительного обновления. Не случайно Гегель, так много сделавший для утверждения диалектической точки зрения, избегал употреблять категорию нового. По мнению Гегеля, результат становления не даёт ничего иного, как только растворения друг в друге выделившихся противоположных начал - бытия и ничто. «Становление, таким образом, оказывается безудержным движением ...оно есть некое исчезающее, подобно огню, который потухает в самом себе, пожрав свой материал».[12]

 Поэтому целесообразна отработка моделей мира, отражающих не только становление, но и его действительное обновление. Для этого следует модель становящегося мира усилить принципом обновления мира. Принцип становления, утверждая, что мир всякий раз будет не таким, каков он есть, может ограничиться (что и наблюдается в работах Гегеля) возникновением и уничтожением различий мира (или его частей), которые уже были. Принцип обновления требует большего, а именно: нарождения единичных, неповторяющихся ранее существовавших различий. В вариантах обновляющегося мира действительность в каждой точке своего развития не такая, какой была и есть. Поэтому модель обновляющегося мира богаче модели становящегося мира. Здесь допускается и требуется нарастание и гибель различий, которых раньше никогда не было. Развитие доводится до признания возникновения в природе нового, причем, как пишет Ю.Б. Молчанов,[13]  не только как «хорошо забытого старого», но и как чего-то такого, что раньше вообще не существовало». Вместе с тем концепции обновляющегося мира требуют некоторого уточнения, и вот почему.

Трактовка нового как ранее не существовавшего предполагает определенную пространственно-временную структуру мира. В самом деле - никогда ранее не существовавшее представляет собой особую временную отметку, оно делит все явления на совершившиеся до него, одновременно и после него и предполагает разделение мира на прошлое, настоящее и будущее. Именно этот момент как раз оспаривает современная наука. Не все события по отношению к данному оказываются с точки зрения теории относительности прошлыми, настоящими или будущими, а только те, которые находятся в рамках так называемого «светового конуса», между которыми возможна материальная связь. События же, находящиеся вне «светового конуса», следует называть одновременными и отказывать им в развитии, обновлении и т.д.

«Не всякое состояние, - пишет Г.И, Елфимов, - от​личающееся от «данного», выступает по отношению к нему как «новое». Те события, которые остаются за пределами временного шлейфа, являются лишь иными, хотя здесь нет повторяемости, здесь нет и нового».[14]

Таким образом, модель мира, построенная на основе теории относительности, представляет пример отсутствия нового, даже если имеет место неповторяющееся различие. Говорить о новом как отличном по отношению ко всему множеству событий - нельзя, а только от того, что находится внутри «светового конуса». 

Проведенное выше толкование нового позволяет определить онтологический статус «обновления» как производства, появления, нарастания нового в смысле никогда ранее не существовавшего в рамках некоторого «светового конуса», а именно: любое изменение является обновляющим процессом. И простое механическое перемещение с обычными скоростями и массами, и реставрация, и тиражирование, и т.д., оказываются обновляющими в указанном смысле процессами, так как во всех этих и всех других случаях всегда имеет место появление ранее не существовавшего (естественно, в рамках «светового конуса») в силу индивидуальности и единичности элементов реальности, участвующих в изменениях. Любое изменение единично, а, значит, обновляюще. Обновление, таким образом, оказывается аспектом всякого изменения. Всякое изменение обновляет мир, хотя в изменениях есть необновляющие аспекты, а именно: повторение старого, производст​во частного или общего. Аспект производства единичного делает изменение обновлением. Другое дело - инновационные явления. Они не являются аспектом изменения, они образуют особый класс изменений.

Специфика инновационных процессов. Содержание понятия «инновация» еще не стало достоянием специального анализа, а сам термин отсутствует в справочной литературе, хотя в отдельных науках этот термин употребим.
В самом широком смысле слова «инновационный процесс» означает «метаморфозное появление существенно нового». Впрочем, добавление термина «существенно» в определении излишне - метаморфозные превращения, как правило, существенны. Термин «метаморфоз» употребим в биологии, политэкономии, гуманитарных дисциплинах. Классическим примером метаморфоза служит превращение головастика в лягушку, К.Маркс применял термин для анализа цикла объективных превращений товара. Философский анализ метаморфоза дан, в частности, В.И.Плотниковым. «Сущностный метаморфоз специфических видов материи включает как минимум 4 момента: 
1. Структурное изме​нение их исходного состояния; 
2. Интеграцию видоизменяющегося в специфический субстрат; 

3. Появление асим​метрии в субстанциальном взаимодействии; 

4. Спонтанное отклонение и возникновение новой формы движения в ее противоречивом единстве с исходной». [15]

Естественнонаучный анализ термина «метаморфоз» в настоящее время наиболее плодотворно осуществляет синергетика. Её вообще можно определить как науку о глубинных механизмах и законах метаморфоза в живых и неживых системах. Синергетика обнаружила два ряда характеристик метаморфоз в неживых системах - нелинейность и особый характер их статистичности. [16]

Метаморфозы в неживой среде описываются в их сущностных связях нелинейными уравнениями и имеют, поэтому все эффекты нелинейности. В частности, если линейные процессы зависят от начальных и граничных условий, как правило, однозначно, то в нелинейных системах наблюдается относительная независимость от начальных условий: различные начальные условия (в некотором интервале) приводят к одному и тому же решению. Существует, так сказать, аналог «целевой детерминации», когда предмет независимо от начальных условий «стекает» к определенному состоянию. В линейных системах имеет место принцип суперпозиции. В нелинейных системах он не действует. Сумма решений нелинейных уравнений не является решением, так что любое решение не представимо суммой гармоник. В то же время в некоторых точках (точках бифуркации) наблюдается аттракторное расцепление решений. Именно в этой части нелинейности обеспечивается «эффект эмерджентности», возникновение внепредпосылочного содержания существенно нового, о чем специально будет идти речь во втором разделе. 

Когда говорят об особом характере статистичности синергетических процессов, то имеют в виду следующее. Они протекают в открытых средах, где энтропия может изменяться в любую сторону. Второе начало термодинамики имеет здесь вид уравнения баланса энтропии, которое вместе с законом сохранения массы, энергии, импульса образует полную систему уравнений термодинамики. Синергетические процессы протекают в зоне крайней неравновесности, необратимости и, более того, лавинообразны, реализуются за счет синхронного когерентного взаимодействия составляющих статистического ансамбля, представляющего метаморфозу. Синхронизация статистических ансамблей обеспечивает фундаментальный рост ряда величин возникающих в метаморфозе феноменов по сравнению с величинами исходных состояний. В этой связи в метаморфозах малые изменения или составляющие могут вызывать несоизмеримо большие следствия по каналам «пусковой причинности».

Как относиться к результатам синергетики, полученным в анализе метаморфозных преобразований неживого? Можно думать, что они отражают специфику неживого и имеют место только в «мертвой» материи. Представляется, однако, большее - именно потому, что синергетика обнаружила указанные особенности метаморфоз в неживых системах, они характерны для живых, в том числе и интеллектуальных систем. Богатейший эмпирический материал в доказательство такой точки зрения приводит Р.А. Браже [17].  По крайней мере, в настоящей работе данное утверждение - методологический принцип исследования творчества.

Успех синергетики может быть существенно дополнен философским анализом метаморфоз в инновационных процессах. Детальный разбор этого обстоятельства будет дан в последующие разделах, но некоторые результаты для спра​вки приведем уже сейчас.

Исследование основных форм инновационных процессов - нестационарности, эволюционности, творчества - обнаруживает в них общую черту, являющуюся, по-видимому, существенной чертой метаморфоза. Речь идет о том, что в инновационных процессах как открытых системах приток внешней энергии (в частности, тепловой) не разрушает систему, а стабилизирует ее. При этом связывание свободной энергии осуществляется специфическим образом - образованием вещественных форм. В нестационарности вещественное разнообразие реализуется посредством образования элементарных частиц, атомов, молекул, макротел и т. д.; в эволюционности - в виде животных и растений; в творчестве - в форме духовных и материальных ценностей. В инновационных процессах получается так, что приток свободной энергии служит источником антиэнтропийного поведения систем и их структурных изменений. Лишняя приходящая в систему энергия концентрируется, упаковывается в вещах, организмах, произведениях техники, науки, искусства. В этом суть инновационных процессов и их механизма - метаморфоза. Можно высказать гипотезу: пакет формул типа формулы А. Эйнштейна 
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 обычно трактуют как связь массы и энергии в процессах распаковки энергии из вещественных состояний реальности. Однако есть обратный метаморфозный или инновационный процесс «упаковка» энергии в вещи - уголь, нефть, газ, дерево и т. д. - количественное обеспечение которого в настоящее время не раскрыто на уровне законов типа 
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Посмотрим еще раз: в случае нестационарности чудовищные количества энергии, выделявшейся в условный момент 
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 мирового вселенского взрыва, направились в основном в сферу вещественных образований. Мы с точностью до долей секунды (около «начала») восстанавливаем метаморфоз энергии в адронные, лептонные, протонные, водородные, галактические, звездные, химические, геологические элементы материи. С появлением эволюционности метаморфоз энергетических характеристик материи, не изменяясь по существу, изменяется по форме. Суть эволюции - связывание свободной энергия, поставляемой извне, в формы животных и растений. Если ее не связывать постоянно, то она пойдет на разрушение живого, на увеличение его энтропии. То же самое относится к творческой форме связывания свободной энергии. Экологические сдвиги, в которые человечество втягивается благодаря творчеству, естественны и неизбежны, но есть угроза экологической катастрофы. Суть ее состоит в том, что научно-технический прогресс открыл выброс в атмосферу Земли таких порций свободной энергии, которую живая природа не успевает, да и не в силах связывать, а техносфера не ориентирована на этот процесс. Цивилизация на современном этапе ее технической оснастки попала в круг: вопрос ее выживания сводится к формированию вещества в удобных для потребления формах, и в результате скоро будет производиться «все из всего». Растущие потребности человечества в сырье будут в основном удовлетворяться за счет ускорения преобразования сырья. Однако это требует постоянного увеличения расходов энергии и, соответственно, высвобождения свободной энергии. Вот здесь вся трудность. Мир спасется, если будет неограниченное возрастание расходов энергии, но это, в свою очередь, не может быть безболезненным. Ведь если вещество только преобразуется, то энергия при современных формах производства только возрастает. Скорость ее связывания элементами техносферы отстает от скорости ее высвобождения, и энергия накапливается в разрушительных формах. Выход один - необходимо развивать ускоренно энергосвязывающие производства. Будущее общества напрямую связано с проблемой связывания свободной энергии, или точнее - с иными формами инновационных процессов. 

2. ОСНОВНЫЕ ФОРМЫ ОБНОВЛЕНИЯ МАТЕРИИ
 Два мира есть у человека: 

Один, который нас творил, 
Другой, который мы от века
 Творим по мере наших сил.

Николай Заболоцкий

Исследование формы изменения материи в материалистической традиции в нашей стране шло, как правило, по пути усовершенствования разработанной Ф. Энгельсом классификации основных видов движения материи. В классификацию ввели ядерное и атомное движение, неизвестные Ф. Энгельсу. Механическое движение разбилось на механическое и квантовое-механическое. Стало ясно: тепловое (статистическое) изменение аналогично механическому в том смысле, что имеет место в любой среде, лишь бы среда обладала некоторыми свойствами. Основные формы движения к тому же оказались сложными. Подвергся критике порядок расположения видов движения на одной линии, идет дискуссия о начале классификации. Не утихают споры вокруг статуса геологического и химического движений и т. д.

В настоящей работе предлагается своеобразная классификация форм изменения материи на базе естествознания XX века. Фундаментальными событиями в естествознании, без которых упомянутая классификация была бы невозможна, являются идеи В. И. Вернадского о ноосфере и открытие нестационарных моделей Вселенной в астрофизике.

В море поисков принципиально новых путей развития общебиологических концепций в XX веке следует выделить ряд предложений: принцип устойчивости неравновесия Э. Бауэра[18] и концепции Л. Берга, А. А. Любищева и Тейяра де Шардена. [19]. При всем несходстве их объединяет принципиально новое понимание взаимосвязей живого объекта и внешней среды, гениально выраженное В. И. Вернадским в работах «Биосфера», "Научная мысль как планетарное явление (Размышление натуралиста)», «Химическое строение биосферы Земли и ее окружения». Суть нового понимания живого в том, что в естествознании живого речь идет не об одном, а о двух объектах, не об одной, а о двух самостоятельных самоорганизующихся системах - биосфере и ноосфере. Эти системы связаны общностью порождающего их субстрата (живого вещества планеты), но существенно отличных по законам их отношения к внешней среде. В. И. Вернадскому одному из первых удалось заметить, что «с человеком, несомненно, появилась новая геологическая сила на поверхности нашей планеты», [20] которая существенно меняет естественный облик Земли. В отличие от химической миграции элементов биосферы путем их прохождения через тела живых организмов человек ввел в структуру планеты иную форму действия живого вещества на обмен атомов живого вещества с костной материей. «Раньше организмы влияли на историю только тех атомов, которые нужны для их роста, размножения, питания, дыхания. Человек расширил этот круг, влияя на элементы, нужные для техники и для создания цивилизованных форм жизни». [21] «Деятельность человека изменила вечный бег геохимических циклов» (там же). С помощью сил науки и техники человек «в сущности овладел планетой не только в веществе, но и в ее энергии, стал творческой сознательной геологической силой». [22] С человеком появилась ноосферное изменение материи, которое В. И. Вернадский рассматривал как форму существования психической энергии, выделяемой в результате деятельности мозга и достигающей в системах культуры, техники, социума энергетиче​кой мощи, способной образовывать новую сферу планеты.

Другим источником предлагаемой в настоящем параграфе классификации форм изменения материи являются концепции нестационарной вселенной, в частности, бюраканская модель.  Дело не в том, что нестационарные модели предложили идею развития и обновления материи. И до них в истории философии в разных формах рассматривалась гипотеза сущностного обновления окружающего нас мира. Дело в другом: в случае нестационарной концепции вселенной гипотеза обновления мира шла от естествознания. До моделей нестационарной вселенной у науки не было столь сильно организованной фактической базы идеи конечности во времени того варианта мира, который явился колыбелью человечества. С появлением астрофизических теорий нестационарной вселенной реализовалась возможность достроить научную картину обновления мира и создать концепцию основных форм обновления материи.

Мир не просто движется или развивается. Он обновляется по существу. Нити инновационных изменений пронизывают всю вселенную, образуют структуру, которая осуществляет более фундаментальное явление, чем изменение и развитие - метаморфоз обновления. Нет никаких естественнонаучных данных против признания структуры метаморфозного обновления мира в качестве фундаментальной, лежащей в основе других структур окружающего нас мира. Мир существенно обновляется, а поэтому изменяется, движется, развивается. Естественно, такое видение мира отличается от традиционных толкований диалектики в виде теории развития, но не существенного обновления. Вместе с тем, оно непосредственно вытекает из энгельсовской классификации форм движения материи, включающей в себя механическую, физическую, химическую, биологическую и общественную формы движения. Для этого достаточно рассматривать предложенный Ф. Энгельсом ряд как «горизонтальное» деление форм изменения материи, которое предполагает «вертикальное» деление известных в настоящее время форм изменения материи.

Вертикально все изменения делятся на две группы: воспроизведения и преобразования. Природа и сохраняет, и обновляет. Рядом своих форм изменения она репродуктивно воспроизводит существующую реальность, а через другие формы постоянно ее модифицирует. Первый ряд составляют механическое, физическое и химическое движения. Второй ряд состоит из биологического и социального. Именно в этих видах движения явно фиксируется разделение изменения на инновационное обновление и воспроизведение:

· На эволюцию (переход одних видов животных и растений в другие) и смену поколений в пределах одного вида, подвида, расы;

· На механический труд и творческую деятельность;

· На две функции психики - творчество и отражение;

· На прогресс и цикличность.

В современном естествознании нет данных о том, что движение тока в металлах или механическое перемещение всякий раз сущностно реализуется по-иному, чем это было ранее. Сгорание пороха в обозримых пространственно-временных рамках протекает одинаково и всякое новое его сгорание есть не что иное, как повторение в основе того, что уже было. Иными словами, в настоящее время эксперимент бессилен подтвердить историчность законов механической, физической и химической форм движения. Однако это не означает, что в неживой природе не действуют механизмы метаморфозного обновления. В соответствии с современными представлениями (бюраканская концепция Вселенной) они носят космический, глобальный характер. Вселенная переживает историю, но природа, формы изменений, ответственных за историчность всех явлений (в том числе механических, физических и химических законов) до сих пор остается неясной. Еще предстоят изучить свойства, структуры и законы этой, по-видимому, особой формы обновления материи. Эффект обновления столь мал, что существующие физические и химические приборы не могут зафиксировать микроскопические изменения, которые складываются за миллиарды лет в катастрофические для Вселенной явления, наблюдаемые современными астрономами в виде красного смещения, сверхновых звезд и «дыр» Вселенной и т. д.

Можно, исходя из указанных идей В. И. Вернадского и привлекая результаты нестационарных моделей Вселенной, выделить три основополагающих варианта изменений, обновляющих окружающий нас мир по существу. Результатом, способом существования и носителем первой формы является неживая, или, так сказать, первая природа, [22], которая появилась и начала развиваться около 4, 5 миллиарда лет назад. Это обновление можно было бы назвать для краткости нестационарностью.

Результатом, способом существования и носителем второго вида выступает живая (или вторая) природа, [23] которая появилась и начала эволюционизировать около 3 миллиардов лет назад. Эту форму уместно назвать эволюционной и рассматривать эволюцию как мотор такого движения.

Третья форма изменения начала зарождаться всего около 1 миллиона лет назад и, имея несоизмеримо более высокие темпы развития, в XX веке уже стала равновеликой с первой и второй природой по разнообразию, численности объектов и заметному влиянию на живую и неживую природу. Результатом, способом существования и носителем этой третьей формы обновления мира является третья природа с ее сердцевиной - культурой, технологией и техникой. Открывая новое, изобретая, трудясь, человек делает нечто большее, чем решает какую-то проблему, выходит из тупика, повышает производительность труда, увеличивает количество предметов, удовлетворяет потребность. Он приобщается к высшим категориям бытия, реализует особую форму изменение материи. Уместно назвать ее творческой. На Земле, в среде человека нет другого явления, производящего существенно новое, которое бы конкурировало с творчеством в этой части и называлось другим словом. Творчество - это прогрессирующая и частично управляемая человеком совокупность инновационных преобразований различных форм (физических, химических, социальных и т. д.) вещества, энергии, информации, функций, протекающая в системах культуры (и прежде всего - техники). [24]. Прохождение вещества, энергии, информации, функций через элементы культуры - технику, быт, искусство, науки, этносоциум - составляет многообразие изменений этой особой, названной нами творческой, формы изменения материи.[25] Творчество играет космическую роль. Посредством творчества в природе создается и растет новая  форма преобразования энергии, обмена вещества, круговорота информации и функций, которая по разнообразию и мощности в ряде случаев далеко оставляет за собой обычную биохимическую энергию живого вещества планеты. 

Выделенные формы инновационных процессов образуют пирамиду, в основании которой находится нестационарность в средней части - революционность, а в вершине - творчество. Нижние части пирамиды – «низшее», вершина – «высшее» разнообразие материи, ее цвет, ее достижение. 

В структуре пирамиды наблюдаются следующие основные отношения: 
· Нетворческие формы обновления мира служат базой, основанием, предпосылкой, условием творчества. Они первичны генетически и во многих случаях содержательно, функционально, но не во всех. Могут существовать и функционировать вне творческой формы движения;

· Творческая форма изменения является продолжением нестационарности и эволюционности, но вместе с тем сознательна, базируется на собственных и порожденных ею основаниях и не сводится к стационарности или эволюции. Существуют попытки свести творчество к природному обновлению, развитию, становлению, к эволюционизму. Они приносят результаты в той мере, в какой три формы обновления тождественны. Но раскрыть специфику творческого, редукции не могут: всегда остается некото​рый остаток; 

· Творчество как высшая основная форма обновления подчиняет нестационарность и революционность, превращает в служебный материал, из которого "лепит" свой собственный мир, Абсолютная суверенность нестационарности и эволюционности переходит в творчестве в относительную.

Таким образом, в обновлении мира есть закономерность, и суть ее состоит в том, что сущностное обновление материи реализуется в трех направлениях и проходит через три стадии: нестационарность, эволюционность, творчество. В материи существует возможность, и она реализовалась в условиях Земли - наращивать качественное разнообразие веществ тремя способами: нестационарно, эволюционно или посредством творчества.

Каждая форма инновационности специфицируется особым качеством сил, лежащих в их основе. Нестационарность действует на базе физических сил, эволюционность - витальных сил, творчество - психических сил. Наличие специфических обновляющих сил - необходимый признак свойства "быть основной формой инновационности». Только поэтому, например, химическое обновление материи, которое осуществляется и до сих пор[26] в условиях Земли, не включается нами в вышеупомянутую классификацию. [27] Производный его характер снимает вопрос об особой химической форме инновационности как основной. [28] Химическое обновление протекало и протекает под контролем основных форм инновационности - первоначально в рамках нестационарности, затем эволюционности, а сейчас, в основном, творчества. Искусственные химические вещества - обычая реальность. На планете Земля не существовали фторорганические  или кремнийорганические соединения - это результат творчества. То же самое относится к органическим и биохимическим соединениям. Встречаемые в космическом пространстве (например, в грунте Луны) аминокислоты - остатки биологической эволюции, разбросанные по Вселенной.

Трем видам инновационного лика нашей планеты соответствуют три этапа химического обновления планеты: неорганическое, органическое, а также творческое.[29] Соответственно выделяются три этапа геологического обновления поверхности планеты Земля: физико-химическое, биохимическое, ноосферное.

Инновационный характер творчества. По мнению автора, в литературе существует ошибка, состоящая в утверждении, что от Платона идет отождествление творчества и новоделания. [30].
Ссылаются при этом на цитату из «Пира». [31]  Читаем «Пир»: «Творчество - понятие широкое. Все, что вызывает переход от небытия в бытие - творчество и, следовательно, создание любых произведений искусства и ремесла можно назвать творчеством, а всех, создателей – творцами».[32] Как видно, здесь нет даже термина «новое». 

Феномен отождествления творчества с новаторством - изобретение XX века. [33] В справочной литературе в настоящее время преобладает тенденция определения творчества как производства нового или качественно нового.[34] 
Вместе с тем наблюдаются определения творчества без использования термина «новое» - как деятельности, направленной на создание духовных и материальных ценностей. [35] Более того, можно составить подборку так называемых «операциональных»  определений творчества, где не цель, а характер процесса оказывается решающим в идентификации творчества. Существует критика определений творчества через новизну. Приведем образец таких определений: «Творческая деятельность есть такая деятельность, когда ее субъект непосредственно и опосредованно созидает самого себя, себя через других, себя как иного, иного как себя, иное в себе и вне себя.»[36] 
Возникает вопрос о месте новизны в творчестве. Представляется, что вышеизложенная дилемма - определение творчества без нового и определение творчества через новое как единственную цель, бытующая в нашей литературе, фиксирует крайние части, входящие в творчество. Ядро творчества лишено такого противоречия, поэтому определение творчества как производства нового и операциональные определения, взятые отдельно или даже вместе, не раскрывают существа творчества. Дело не только в том, что творчество не исчерпывается своей целью или своим осуществлением, и не результат есть, говоря словами Гегеля, действительное целое, а результат вместе со своим становлением. Дело в другом. В операциональных определениях игнорируется реальное значение нового в творчестве, а в целевых определениях через новизну гипертрофируется ориентировочная сущность нового и тем самым сужается реальное значение новизны для творчества. Новое в творчестве больше, чем цель. Прежде всего - оно средство.

Мир устроен таким образом, что достижение тех или иных целей, скажем, более высокой производительности труда, создание шедевров изобразительного искусства, социально значимых литературных произведений и т. д., оказывается единственно возможным на путях нового. Вы хотите создать более экономичный (на 10% по отношению к существующим) двигатель внутреннего сгорания. Чем не цель творчества? Но это можно сделать только посредством нового. Вы хотите накормить все человечество. Чем не цель творчества? Но придется открыть новые дешевые источники питания. Вы хотите написать «Войну и мир» - прекрасная цель творчества. Но вам придется выйти за пределы существующих литературных жанров. Поэтому творчество и обновление переплетаются, создается видимость новизны в качестве единственной и достаточной цели творчества, в то время как новизна всего лишь средство. Нельзя было бы объяснить притягательную силу творчества, если бы новизна оказывалась целью, тем более единственной. Людей толкают более прозаичные, конкретные, живые цели творчества, но достичь их оказывается возможным только путем обновления.[37]
Реальное, более адекватное сущности нового, место его в творчестве - быть скорее средством, а не целью. Конечно, отказать новому быть целью творчества, значит противоречить сути творческой жизни общества - были, есть и будут случая творчества с ориентиром только на новизну. Но это скорее случаи, чем тенденция. Люди изобретают не потому, что они стремятся к новизне, а потому, что хотят экономить рабочую силу, облегчить труд, уменьшить вес машины, увеличить точность и т. д. К. С. Пигров со своими сотрудниками провел анализ целей изобретений. Формула изобретения, по принятой тогда в СССР системе, требует не только фиксировать отличие предлагаемого нововведения, но и формулировать его цели. Этим можно воспользоваться для определения целей изобретательства вообще. Оказывается, среди примерно двух тысяч изобретений за 1951 и 1976 годы, (Период, предшествующий распаду СССР рассматривать некорректно.) представляющих все (по международной патентной классификации) виды изобретений, нет ни одного точнее, в пределах 1, 5% от общего количества [38] изобретения, объявляющего новизну целью изобретения. А что делали: увеличивали прочность, устойчивость, экономичность, КПД, уменьшали вес, габариты, достигали эффективности, точности, контроля, плавности при регулировке, качества продукта, интенсификации процесса, упрощения конструкций, удобства пользования, автоматизации процесса. Два случая, где, возможно, целью изобретения являлась новизна:

1. Целью объявляли "осуществление новых и расширение имеющихся функциональных возможностей техничес​ких устройств" (18, 8% в 1952 году и 12, 9 - в 1976);

2. Раздел "Прочие цели". (1, 5% в 1951 году, 2, 3%-в 1976.[38])
Следует признать, что диалектика цели и средств не может раскрыть действительного места нового в творчестве. Причина этого одна: новое вообще не локализовано в творчестве в каком-либо «месте» - будь то цель, средство, творческая ситуация и т. д. Оно распространено всюду, оно «растворяет» творчество и творчество само «имеет место» в мире тотального обновления как одна из форм, один из видов метаморфозного обновления материи на основе психических сил.

Наука XX века с трех позиций подвела человечество к формированию нового взгляда на классификацию форм изменения материи, в основе которой находится триада «нестационарность - эволюционность – творчество». Естествознание о неживом сформировало идею нестационарности мира, естествознание о живом предложило идею о двух объектах знания - биосфере и ноосфере, обществознание привело к вычленению в сущности творчества важнейшего его признака - инновационности. Осталось свести эти идеи в единую концепцию. Вариант такого обновления осуществлен в настоящем параграфе. 
3. О ПРОИСХОЖДЕНИИ ТВОРЧЕСТВА
Существует глубокое противоречие по вопросу о происхождении, сущности и субъекте творчества. Среди многочисленных дефиниций творчества выделяется группа (в основном - деятельностных определений), которая определяет творчество как атрибут, качество, характеристику, аспект, сторону, функцию и т. д. человеческой деятельности, активности, познания, психики. В этих определениях субъектом творчества является человек, общество. Творчество предлюдей отрицается.

С другой стороны, специалисты в области происхождения человека изучают творчество палеоантропа, выделяют различные уровни и формы творчества предчеловека. С. А. Семенов каждый удар оббивки шельского рубила считает «своего рода творческим актом».[41] Для В. И. Плотникова творческий характер производства орудия - образца в шельский период несомнен. [42] А. П. Окладников в связи с открытием А. П. Чернышом образца искусства в мустьерском слое поселения Молодова 1 пишет: «Значит, мустьерцы действительно поднялись в своем творчестве, в освоении тех возможностей, которые дала им природа, уже на уровне homo sapiens. [43] А.Г. Столяр обнаруживает «натуральное творчество» на протяжении огромного периода жизни неандертальцев длительностью до 200000 лет.[44]
 Несомненно, вскрытое противоречие носит методологический характер. Творчество старше современного человека, оно произошло раньше «человеческого общества» и более универсально. Вопрос, следовательно, в том, насколько творчество старше homo sapiens.

Для ответа на него необходимо обсудить два других:

· Что послужило корнем творчества?

· Что может служить критерием зарождения творчества?

Корни творчества. На первоначальном этапе развития научной теории антропосоциогенеза материалистически ориентированные исследователи создали простейшую модель происхождения человека, которую можно было бы назвать «трудовой». По трудовой модели все процессы, входящие в единый комплекс антропогенеза, прямо и непосредственно зависят от труда, зарождаются вместе с ним и развиваются синхронно по мере его развития: примитивным формам труда соответствовали примитивные орудия, примитивная речь, примитивная социальность, примитивное сознание и примитивное творчество.

Серия новейших открытий в археологии, палеоантропологии и других науках, начавшаяся 40-50 лет назад, подорвала гипотезу одновременного возникновения и синхронного развития труда, мозга, кисти. 
В настоящее время уже никто не может игнорировать факт соотносительной неравномерности в возникновении признаков гоминидной триады, а также других духовных и материальных составляющих современного человеческого общества, в том числе и творчества. Стало ясно, что творчество возникло в филогенезе значительно позднее труда, возможно, социальности и т.д. Развалился основополагающий принцип первоначальной модели антропогенеза, господствующий в материалистической философии после Ф. Энгельса, - принцип одновременности и синхронности.

Однако остался другой, не менее важный принцип – «принцип единого корня»: все явлений антропосоциогенеза - социальность, речь, мышление, а также творчество, хотя и произошли разновременно, но вытекли из одного корня - труда. Этот принцип удивительно живуч. Его связывают с К. Марксом, считают марксову теорию происхождения человека «трудовой» и т. д. Применительно к интересующему нас вопросу, «трудовая» модель антропосоциогенеза однозначно решает вопрос об истоке творчества - им служит труд.

Но процесс происхождения творчества сложнее, чем предстает в трудовой модели. Бытующие «трудовые» теории антропогенеза упускают из виду наличие существенной естественной предпосылки развития людей: инновационной активности живого. Творчеству на его генетический линии предшествует не только труд, но и инновационное поведение и зачатки инновационной деятельности рамапитеков, австралопитеков, хабилисов.

Остановимся подробнее на этом факторе. В анализе происхождения творчества важно признать непременным естественным условием жизни животного (в особенности - высшего) инновационное поведение. Животное передвижным способом жизни погружено в инновационную среду. Суть дела не в том, что среда сама по себе постоянно изменяется, а в том, что животному, в отличие от растения, ежечасно приходится пребывать в знакомых, привычных и незнакомых обстоятельствах, приходится реагировать на новизну, появляющуюся в смене жизненных ситуаций. Это - особый признак взаимоотношения животного и среды. Он оказывается существенным в жизни животного мира, видоизменяет его реакцию на внешнюю действительность, выступает принудительным фактором, источником особых морфофизиологических и психических структур. Он вызывает рассогласованность сигналов с нервной моделью прошлого опыта и необходимость реагировать на новизну особым поведением. Другими словами, подвижный образ жизни животных вынуждает их ежечасно «решать инновационные задачи».

Природой создан специальный аппарат «решения инновационных задач». В фундаменте этого аппарата находится «исследовательский или поисковый инстинкт». Над ним возвышается механизм выработки условных рефлексов. У высших животных условные рефлексы дополняются элементарной мыслительной деятельностью.

Интересно поведение животных в новых условиях. Животное выделяет новый элемент среды, «исследует» его и, если агент новизны не агрессивен и не лежит в плоскости витальных потребностей животного, «теряет интерес к новому». Другая реакция на агрессивную новизну - уйти. Особым представляется случай, когда новое оказывается в сфере какой-либо витальной потребности. Тогда развертываются формы «изобретательности животного», начиная от проб и ошибок и кончая устремленными действиями животных, демонстрирующими «разумность» их инновационного поведения.[45]
Важным элементом инновационного поведения животных являются их действия, создающие инновационные изменения в окружающей среде. Благодаря манипуляцинной предметной активности животное само является источником новшеств. Эта сторона вопроса достаточно описана в специальной литературе, [46] и мы не будем останавливаться на ней.

Таким образом, стартовая площадка антропосоциогенеза включает в себя значимый для жизни животного элемент - инновационное поведение. При определенных условиях, что, по-видимому, и случилось, оно вывело животный мир в развитую манипуляционную активность, в том числе в труд и творчество. Игнорировать это обстоятельство в анализе филогенеза нельзя. Антропосоциогенез был, в сущности, антропосоциокреогенезом.
В настоящее время в антропологии противоборствуют, дополняя друг друга, несколько типов концепций происхождения, человека:

· «Трудовые теории» (истоки ведут к Ф. Энгельсу);

· «Теории общения» (наиболее полный вариант теории представлен в работах Б. Ф. Поршнева);

· «Теории социальности» (к этому типу теории тяготеют работы В. П. Алексеева);

· «Психологические теории» происхождения человека (Ф. Вайденрайх, Тейяр де Шарден);

· «Ароморфозные концепции» (авторами являются естественник А. Н. Северцов и его ученики). 
Истоки типов теорий происхождения человека очевидны: современному человеческому обществу противостоит в начале филогенеза стадо гоминидов с развитыми формами предмет ной (орудийной) активности, психики, общения и морфофизиологической пластичности. Естественно видеть основные линии развития предчеловека от стада к социуму, от рефлекторности к мышлению, от примитивного общения к языку и письменности, от предметного манипулирования к деятельности, труду, от обезьяны к внешним формам современного человека. Возникает соблазн выстроить все «линии» антропогенеза на основе одной «линии». Поэтому существующие теории антропогенеза можно было бы назвать «концепциями решающего фактора». Предполагается, что развитие одного из качеств исходного материала филогенеза оказалось в силу исторических условий «ведущим» другие до уровня качеств современного человека. В трудовых концепциях «решающим фактором» является труд: предметная активность животных переходит в орудийную деятельность, а затем в труд, и эти переходы автоматически сдвигают формы общения (скажем, через интериоризацию) до языка, биологические дифференциации стада в социальные разделения, а функциональные связи стимулируют ароморфоз и порождают сознание.

Аналогично обстоит дело в «социальных концепциях» только «решающим фактором» оказывается здесь социальность, участие в создании социальной формы движения материи: «...социальность, наибольшее приспособление к жизни в коллективе... определили, можно предполагать, и следующий этап эволюции человека - выделение человека современного вида как наиболее совершенного организма с точки зрения требований социальной организации. По аналогии с трудовой теорией антропогенеза эту гипотезу происхождения человека разумного можно назвать социальной или общественной, подчеркивая этим ведущую роль коллективной жизни в формировании современного вида внутри homo. [47]
В психологических концепциях полагают, что психические особенности и саморазвитие психики играли в филогенезе более важную роль, чем физические признаки и их изменения, или изменения форм общения и труда. Исходным в этих концепциях является представление о биологической заданности сознания, приоритетности его перед трудом и значительной первоначальной независимости психики от производственно-социальной обусловленности.

В "ароморфозных" концепциях делается акцент на самостоятельность и внутреннюю заданность морфофизиологического развития, инициирующего и сопровождающего развитие форм субъектно-объектных, субъектно-субъектных и внутрисубъектных отношений. [48]
Обозначенные выше концепции антропогенеза в аспекте происхождения и роли творчества оказываются неполными, а иногда существенно неточными. Человека отличает от проконсула не только морфология, труд, язык, сознание, социальность, но творчество. Причем, это качество человека не есть второразрядное, производное или входящее в другие отличительные качества (например, в труд). По определению К. Маркса творчество – «родовая сущность человека». Существующие взгляды на формирование человека в филогенезе должны быть (ни мало, ни много) пересмотрены с точки зрения адекватного отражения места, и роли важнейшего родообразующего фактора человечества - творчества. Концепциям «решающего  фактора» мы противопоставляем концепцию «смены решающих факторов» на различных участках антропосоциокреогенеза с главенством инновационной активности, в том числе и творчества, на некоторых исторических стадиях семейства «homo». Наметки такой концепции предложены ниже.

О сущности антропогенеза. С точки зрения приведенной классификации основных форм обновления мира, филогенез во временном и естественном аспектах представляет собой пересечение, стык, взаимодействие и переход эволюции в творчество. Возникновение и развитие человека исторически связано со становлением и развитием особого вида детерминации в природе и, в конечном счете, с обособлением и закреплением в пространстве и времени планеты Земля новой формы обновления материи. Поэтому в далекой истории гоминида следует искать, прежде всего, условия и механизмы особого отношения живого и неживого, которое идентично творчеству и которое получило в литературе название «неживотного» задолго до появления идеи разделенности биосферы и ноосферы по характеру взаимодействия в них живого и неживого.

Тезис о том, что для первых биологических родственников человека на его генетической линии характерно «неживотное отношение к действительности» является общим местом для всех существующих теорий антропосоциогенеза. Сущность «неживотного» отношения ясна - в производственной активности. Ясна в общих чертах картина влияния нового отношения на жизнь предлюдей: производственная активность накладывалась, врастала, вплеталась в обычную животную активность - собирательство и охоту наших предков, росла, оттесняла или трансформировала их содержание и формы. Однако мало говорят о структуре «неживотного» отношения, роли отдельных его элементов на формирование самого отношения и облика жизни предлюдей в целом. Вместе с тем в нем выделяются труд, социальность, сознательность и, между прочим, новаторство и творчество. Творчество, перефразируя К. Маркса, также есть «процесс в котором человек своей собственной деятельностью опосредствует, регулирует и контролирует обмен веществ между собой и природой».[49] Важно поэтому обратить внимание исследователей филогенеза на инновационную активность предлюдей и определить ее реальное место в становлении человека.

Согласно предлагаемой концепции антропосоциокреогенеза, по крайней мере, дважды - в австралопитековый и заключительный этапы метаморфоза животного мира в человечество - инновационная активность (в финале - в виде творчества) оказывалась ведущей в неживотном отношении предлюдей. Основная посылка концепции состоит в том, что инновационное поведение в той или иной степени присуще всему животному миру. Оно естественно обеспечивалось и обеспечивается соответствующими функциями органов тела. Но только телесная организация австралопитеков (homo erectus) создала материальную основу, чтобы инновационный тип поведения животных получил особое, ни с чем несравнимое значение на арене борьбы за существование и открыл для носителей этих свойств новый канал прогрессивного изменения, отмеченного затем появлением неандертальца, кроманьонца, современного человека. История выдвижения инновационного поведения в производственном процессе предчеловека содержит еще много тайн, но факты говорят, следующее: 2,5 – 3 миллиона лет назад существа, изготовлявшие первые каменные орудия, создали древнейшую «олдувайскую культуру».

По особенностям дошедших до нас каменных орудий можно восстановить характерные черты гоминизации на изначальных ее разворотах. Поражают два обстоятельства: примитивность орудий и отсутствие сколько-нибудь определенных, повторявшихся форм предметов, стоящих между предком человека и природой. Это значит, что в «олдувайскую эпоху» не существовало характерной для более поздних времен устойчивой преемственности в технологии производства каменных орудий. Из поколения в поколение через подражание передавалось не умение, не мастерство, но фиксация целесообразности изготовления и применения орудий - посредников предлюдей и природы. Фиксировалось, сохранялось и передавалось от поколения к поколению новое отношение к природе, которое для последующих культур является лишь одним из условий. В сущности, каждый единичный акт производства каменного орудия в «олдувайской культуре» оказывался разновидностью инновационного поведения. Инновационные процессы с участием австралопитеков носили характер биологической целесообразности и по существу не выходили за рамки естественного отбора. Сделаем в этой связи небольшое отступление.

Обычно естественный отбор понимают как отбор видов животных и растений в борьбе за выживание в условиях дефицита средств жизни. Однако это явление более широкое, включающее в себя выбраковку нецелесообразных отношений живого и среды, в частности, отдельных форм приспособления и поведения.

Б. Ф. Поршнев прав, [50] делая акцент на условных рефлексах в анализе филогенеза, которые, конечно же, играли ведущую роль в развитии активности предчеловека. Прав, поскольку системы с условными рефлексами могут изменяться как под влиянием изменений среды, так и под влиянием изменений форм приспособления к среде и поведения. Это принципиально: передвижной образ жизни вынуждает животное вырабатывать новые виды приспособления. Рассмотрим обычный пример образования условного рефлекса. Собака совершает разные действия в одних и тех же условиях, но за определенные из них она получает сахар от человека. Возникает рефлекс - особый, один и тот же рисунок активности в заданных условиях. Без человека, в живой природе, роль агента, которую выполнял «человек плюс сахар», в формировании рефлексов играет еда или различные ее характеристики: количество, качество, форма, содержание. При различных рисунках приспособления к среде животное получает больше-меньше или другого качества желаемого продукта. Варианты приспособления отбираются, закрепляются условными рефлексами. Аналогично происходит в поведении. Но это же самое осуществляется и в предметном манипулировании. Среди множества форм манипулирования были и есть такие случаи, когда гоминид получает больше (или иного содержания) желаемого. Они отбираются и закрепляются как наиболее целесообразные формы приспособления и поведения. Наконец, в спектре видов манипулирования всегда были и есть такие, в которых реализуется некоторый прирост, добавка к наличному в природе за счет особого поведения, составляющего существо «неживотного отношения» предчеловека к среде.

Шагом в развитии «неживотного отношения» в австралопитековый период явился переход к культурам с технологией производства каменных орудий, когда из поколения в поколение стали передаваться и закрепляться умение, мастерство и производство по готовым рецептам. Инновации не исчезли, но они стали «реже», ибо изменение технологии более «навыкоемко», чем инновации в рамках одной технологии. Одной инновации в технологии хватало на десятки, а порой и на сотни тысяч лет существования австралопитеков. Инновационное поведение отошло на вторые роли, стало эпизодичным, из доминанты превратилось в условие. Животная целесообразность поведения переросла в технологичность поведения. Восторжествовал в производственной сфере предлюдей примитивный труд. Это было время хабилисов.

Критерий появления творчества, время появления, условия. По каким археологическим признакам можно однозначно отделить время инновационного движение, но не творчества, и время творческих явлений в антропосоциокреогенезе? Представляется, что конструктивный показатель появления творчества должен быть выделен исключительно среди существенных характеристик самого творчества. Оставляя в стороне специальное исследование творчества с этой стороны, укажем только его результаты: творчество появляется там и тогда, где и когда имеет место особая производящая психическая сила, когда в психике предлюдей есть то, что можно реализовать, и они умеют это делать, когда из психических элементов образуется статистический ансамбль, работающий в инновационнном режиме, когда в психической сфере возгорают предтечи воображения, фантазии, аналогии и других способностей, которые наполняют, говоря современным философским языком, «творческую функцию психики» - функцию производить и обрабатывать элементы и структуры субъективной реальности средствами психики, на собственных основаниях и условиях саморазвития. Другими словами, с творчеством мы встречаемся впервые в ретроспективном анализе антропосоциокреогенеза тогда, когда отражательная функция психики предчеловека дополняется «творческой» функцией, в результате чего появляется сознание.

Вопрос о появлении сознания в настоящее время находит удовлетворительное решение в теории антропосоциогенеза, предполагающей разрыв в появлении производственной деятельности и сознания примерно в 1 млн. лет. Основные идеи и аргументы этой теории изложены, в частности, в работе В. В. Лузгина. Воспроизведем некоторые из них, но применительно к нашим целям.

В реконструированной трудовыми теориями картине антропосоциогенеза есть некоторые необъяснимые, парадоксальные места. В частности, история с «классическими неандертальцами». «В рамках трудовой теории антропосоциогенеза невозможно, - пишет в этой связи В. В. Лузгин, - обосновать необходимость появления специфически человеческого мозга с таким поистине фантастическим запасом возможностей для интеллектуальной деятельности. Наука, вероятно, когда-нибудь достаточно детально объяснит, как и почему у наших предков сформировался такой мозг, но вряд ли сумеет показать, что появление такого мозга было необходимостью. Мозг классических неандертальцев гораздо больше соответствовал уровню и потребностям трудовой деятельности и всей общественной жизни того времени, чем мозг появившихся и сосуществовавших с ними неоантропов».[51]

Парадокс трудовой теории происхождения, считающей труд ведущим фактором на всём протяжении антропогенеза, состоит в том, что труд, то есть алгоритмизированная, технологически обеспеченная целедостигающая активность предлюдей и человека  может породить все формы семейства homo. Примитивный труд может изменять homo, порождать его виды, но какие? Как сейчас, так и раньше, примитивный труд может порождать ему соответствующие формы homo habilis - безликого исполнителя технологической функции производства. Самое большое, что давал примитивный труд времен предчеловека, - классиче​кий неандерталец.

Таковы новые идеи. В чем же их смысл?

С точки зрения инновационной методологии парадокс классического неандертальца имеет ту же самую природу, что и парадокс творчества или парадокс инновации, о которых речь пойдет в последующих разделах. Здесь также, как в парадоксах инновации, действует закон несохранения содержательности, имеет место несводимость вновь возникшего содержания к предпосылкам и условиям возникновения и т. д. В конце концов, антропогенез – обычный инновационный процесс, и все необходимые элементы инновационности действуют в нем. Но обращает внимание другой момент: парадокс фиксирует в неявном виде смену на сущностном уровне антропогенеза его ведущих и ведомых факторов. Антропогенез как вид инновационных процессов всегда шел в русле инновационных законов, но на отдельных участках инновационность выступала лишь механизмом осуществления иных ведущих факторов - трудовой целесообразности, речевой активности и т. д. В скачке «классический неандерталец – неоантроп» антропогенез вернулся под главенство инновационности, но теперь уже, и до настоящего времени, - под эгиду творчества. Тайна исчезновения классического неандертальца скрывается в скачке инновационной жизни, в рождении второй функции психики возникновении в этой связи сознания, в формировании субъекта, адекватного творчеству. 

С инновационных позиций бессмысленно выяснять причины, объясняющие до конца, почему и как зарождающийся неоантроп вышел на магистральный путь антропогенеза и вытеснил с него классических неандертальцев. Процесс носил вероятностный характер и, скорее всего, индетерминистичен как все инновационные метаморфозы. Есть резон обсуждать лишь условия скачка «классический неандерталец – неоантроп». Среди условий выделим информационный фактор - информационное поле жизнеобеспечения питекантропа, а тем более неандертальца, становится таким емким, что его существование, функционирование, развитие и передача от одного поколения к другим оказывается свойством специфических психических структур и делом особых членов локальных коллективов внутри предлюдей. У нас нет оснований не доверять в этом вопросе В. П. Алексееву, который пишет: «В самом деле, как ни мало мы знаем о внутренней жизни локальных коллективов питекантропов и неандертальцев, кое-что мы все же о ней знаем. Характер производства восстановлен с большой полнотой на основании остатков материальной культуры. Носитель разума, представитель интеллектуального типа всегда мог найти себе место в производственном процессе. Он становился хранителем технологических традиций, выступал в роли новатора, изобретателя новых приемов техники обработки камня, дерева, кости. Он мог быть толкователем  и предсказателем сезонной смены природных процессов, знатоком привычек животных, опытным наставником молодых в овладении охотничьими навыками и умением изготовлять орудия». [52] В этой связи важным в общей картине жизни гоминида является представление о разделении первобытного протообщества на группы соответственно формам и стадиям творческого процесса. В антропологической литературе явно мало внимания уделяется анализу роли творческого механизма обновления живого в разделении производства. [53]  Красочно повествуют о «трех шагах разделения труда», о выделении скотоводства, земледелия. Но существовал еще один шаг - разделение на духовное и материальное производство, выделение лиц, осуществляющих инновационную деятельность, и лиц, тиражирующих инновации. Сформировавшиеся три психических типа первобытного человека[54] соответственно трем категориям - разуму, воле, чувству - генерированы не только необходимостью воевать, трудиться и распределять, но и динамикой творческого процесса - изобретения  (разум), тиражирования (воля), распределения (чувство).

Таким образом, инновационная методология в анализе антропогенеза выводит нас на признание перехода от классического неандертальца к неоантропу в качестве величайшего скачка (второго после возникновения homo erecticus). На одной стороне скачка - развитые производство, речь, формы общности, инновационная активность, отражательная функция психики, бытовая сфера, но в рамках естественной целесообразности. На другой стороне - все тоже самое, но на базе творчества, жизнь под влиянием химер субъективной реальности, сознание, функциональное разделение субъектов труда и творчества, субъект, адекватный творчеству.

Материалы палеоантропологии подтверждают выдвинутую выше гипотезу происхождения творчества как особой активности, вылепившейся в метаморфозе первобытной жизни на меже классического неандертальца и неоантропа во временном участке порядка 0, 2 млн. лет назад. Появление творческой функции психики, выражаемой в создании форм субъективной реальности, не имеющих аналога во внешней действительности (иллюзий, фантазий, химер, надежд и т. п.) неизбежно должно сказаться в материальной жизни предлюдей. Мир фантастических видений, возникающих на творческой почве, потеснив мир отражений, перемешавшись с ним, должен быть фундатором такого поведения, которого не было и не могло быть у питекантропа и классического неандертальца. И действительно - у мустьерского палеантропа четко разделяются основная и побочная формы поведения, материальные результаты которых дошли до наших дней. Именно к этому периоду относятся следы новой целенаправленной; постоянной, многовековой активности неандертальцев, не приносящей им на первых порах никаких жизненных благ, не связанной с изготовлением орудий труда и потреблением добытых продуктов. В частности - искусственные «медвежьи пещеры».

Название «медвежьих» пещеры получили потому, что отложения мустьерского времени в них исключительно насыщены костями пещерного медведя - до 95% и выше, причем убитые медведи представлены только черепами, длинными костями, а костей туловища почти нет. Неандертальцы многократно посещали пещеры, но не жили в них. Следы, оставленные неандертальцами, необычны: редкие пятка кратковременных очагов, одиночные каменные орудия. Предположение, что «медвежьи» пещеры - особые «цехи» неандертальцев, в которых они трудились, подобно ремесленникам, не имеет смысла, как и другие догадки, рассматривавшие их как «хранилище запасов», «кухонные отходы» и т. д. в силу удаленности от основных стоянок троглодита и труднодоступности «медвежьих» пещер для этих целей. В деталях, расположении, содержании археологических элементов «медвежьих» пещер видится изобретательность действий, громадные энергетические затраты, неоправданные с точки зрения жизни "классического" неандертальца, особая деятельность, в результате которое неандерталец извлекал из многообразия вещей нечто «важное» для него, сокровенное, нетрудовое и несъедобное. Во всяком случае, ясно - за альпийскими «медвежьими» пещерами скрывается особая, сложная, устойчивая, неутилитарная активность неандертальцев.

А. Д. Столяр, советский исследователь, еще раз фиксировавший внимание мировой научной общественности на загадке «медвежьих» пещер, назвал появившуюся у мустьерских неандертальцев самостоятельную активность «начально-теоретической». Но это обобщение историка-археолога. Просматривается иная сущность начально-теоретической активности: она является прямым проявлением творческой функции психики. Если неандерталец отыскивает пещеры, в которых жить не будет, отвоевывает их у зверей, создает святилища и поддерживает их функционирование в течение веков, как это было в искусственных «медвежьих» пещерах, то это означает единственно, что творческая функция психики не только возникла (а с ней и сознание), но и то, что она оказалась ведущей предчеловека, заставляющей его делать то, что он раньше не делал: создавать святилища, поклоняться идолам, лепить, разрисовывать и т. д., то есть жить новой, «культурной» жизнью, неведомой его предкам. Творческая функция психики глубже отличает неандертальца начала позднего палеолита от неандертальца конца мустье, чем техника изготовления орудий. А в этом - доказательство предлагаемой нами гипотезы.

Возникшая в недрах мустье особая функция психики закрепила творческое отношение гоминида к среде. Благодаря детерминации, основанной на творческой функции психики, предчеловек впервые вышел напрямую к творческой форме обновления материи. С появлением сознания у  homo качества творческой функции становятся не только факторами, стабилизирующими положение стада в среде, но и факторами отбора. Набирает силу психический отбор и действует наряду с социальным и биологическим отбором. [55] Появляется новая форма отбора - творческая. Способность рода, племени, этноса, социума к обновлению оказывается одним из критериев исторического долголетия и естественного выживания. Нетворческие народы оттесняются творческими. Исторический процесс осуществляется по модели эстафеты, участниками которой являются этносы и социумы с наибольшими творческими потенциями. Креативность выступает существенным критерием историзма, точно так же, как понятие «исторического прогресса» включает в себя признак «создавать более благоприятные условия для творчества». Например, творческая деятельность  в своей сущности досуговая - она требует свободного времени и свободных сил. Классовая дифференциация, появление прибавочного продукта в результате роста производительности труда способствует этому. Творческая способность не наследуется, однако, возможно «групповое наследование»- творчество в решающих и привлекательных сторонах - создании инновации - оказывается делом групп, узурпируется господствующими кругами общества и превращается в источник особой силы этих кругов. Творческий процесс в решающих своих частях индивидуализирован - идеи изобретений неизбежно вызревают и обнаруживаются в головах отдельных людей, а не витают в воздухе между головами. В творчестве неизбежно выделение личности. Этому содействует социализация личности, становление «я» не только в качестве собственника средств производства, но и авторе произведенного. Творческая жизнь сопровождается сосредоточенностью на предмете творчества - оседлость способствует этому.

Данные археологии, а также психологический анализ так называемых форм «неумелого труда», по которым развивается примитивное творчество, позволяют восстановить в общих чертях картину первобытного творчества.

Особенности творческой жизни первобытного общества. Изначальным в «первобытном творчестве» видится так называемое «натуральное творчество». [56] В натуральном творчестве есть все основные процессуальные черты инновационной активности питекантропа. 

1. Постановки проблемы нет - ее заменяет чувство. Есть желание, потребность, неудовлетворенность, неудобство, чувство дискомфортности, голода, стресс и т. д. 

2. Нет самой методы творчества как некоторой группы обязательных действий - есть только метод проб и ошибок и ориентация на опыт. 

3. Ликвидация дискомфорта ищется не манипулированием идей, образов, информации - этих качеств психики нет или они еще не оторваны от предметной деятельности, - а манипулированием предметов, изменением поведения и т. д. Решение, как правило, вещественно, отсюда и предикат "натуральное" в связке «натуральное творчество». Вместе с тем, указанные процессуальные составляющие инновационной активности неандертальцев, перешедшие к нему от питекантропа, «вставлены» в активность, которая в чистом виде проявилась, в частности, в создании «медвежьих» пещер. В туманных образованиях интеллекта их создателей было что «реализовывать». К этому добавлялось изобретение средств материализации продуктов творческой функции, выразившейся первоначально в создании неутилитарной сферы жизни предчеловека, а затем в развитой, отработанной форме, перенесенной на сферу производственной деятельности. В результате развитие инновационной активности предлюдей пошло по пути творчества - духовного производства нового и реализации продуктов духовного производства. Если в инновационной активности питекантропа определяющим в поисках решений является манипуляционная предметная деятельность, то в «натуральном творчестве», хотя решение вещественное или «поведенческое», оно испытывает влияние психического и в каких-то частях первично обнаруживает себя в психических формах. Со временем натиск психических элементов «натурального творчества» усиливается, появляется способность воображать, действовать в уме, осуществлять аналоги, сравнения, ставить задачу, подчинять действия поставленной задаче и т. д. – «натуральное творчество» перерастает в виды развитого творчества. 

Заключая, еще раз вернемся к общей картине антропосоциокреогенеза, С появлением натурального творчества кончается господство эволюционности.  Эволюционность из ведущей формы обновления материи в сфере антропогенеза оттесняется в разряд ведомых. Процессы антропогенеза переходят на творческие основы, протекают под эгидой творчества - это касается и развития манипуляционной активности, и социальности, и ароморфозных изменений, и развития форм общения. Роль мутаций в обновлении мира выполняют открытия. Отбор вытесняется выбором. Формой дубликации ставшего разнообразия оказывается труд. Морфофизиологические изменения homo замедляются - прогресс продолжается за счет развития психической силы, лежащей в фундаменте творчества. Если австралопитек, питекантроп, неандерталец и в определенной мере кроманьонец - результаты эволюции (соответственно - предпосылки человеческой истории), то современного типа человек - это результат творческой формы существования материи, пробивающей себе дорогу со стадии мустьерского неандертальца, но нашедшую более или менее адекватную себе форму уже на стадии кроманьонца. «Широта и разнообразие способов воздействия кроманьонцев на непосредственное природное окружение превратили среду их обитания в гигантский полигон, на котором испытывались новые средства практического мышления, овладения силами природы и устранения взаимной человеческой враждебности,» - характеризует Ф. Кликс это время. [57] За 30-40 тысяч лет в период доминирования кроманьонского человека был достигнут больший прогресс в технологии, образе жизни и возможностях мышления, чем за предыдущие два-три миллиона лет развития предчеловека. «Все основные элементы творческого взаимодействия с природой - сложная технология, конструирование, изобретение и открытие -имеют место в жизни кроманьонского человека и лежат в основе изменения жизни кроманьонцев», - говорит Ф. Кликс.[58] Об этом свидетельствует реконструированная история совершенствования технологии средств труда, [59] появление искусства, религии, сложных социальных организаций. Жизнь предчеловека в некоторых регионах теряет характер монотонности, вялости и преимущественного застоя. Инновационное движение вновь становится определяющим фактором производства. Происходит дифференциация творческой силы первобытного общества.

Вместе с тем, не следует считать современного человека - homo sapiens - адекватным во всех отношениях субъектом творчества, в том числе анатомоморфологическим. Адекватный творчеству субъект творчества еще не выпестован третьей формой обновления материи. Homo sapiens в своем массовом проявлении - это субъект многих процессов - труда, творчества, биологии. Частью он приспособлен выполнять труд, частью творить, просто жить и т. д. С точки зрения перспективы современный человек - промежуточное звено, и еще неизвестно, какая доминанта будет формировать будущего члена из семейства homo. По мнению автора, скорее всего, творческая.

РАЗДЕЛ II
ОБЪЕКТИВНОЕ СОДЕРЖАНИЕ ТВОРЧЕСТВА КАК ИННОВАЦИОННОГО ПРОЦЕССА

В настоящем разделе речь пойдет о содержании, общем всем инновационным процессам, в том числе и творчеству, которое перешло в него от нестационарности.

1. ПАРАДОКС ИННОВАЦИИ. ЗАКОН НЕСОХРАНЕНИЯ СОДЕРЖАТЕЛЬНОСТИ В ИННОВАЦИОННЫХ ПРОЦЕССАХ

Семантический анализ понятия «новое» обнаруживает его фундаментальное свойство: несводимость «нового» к тому, что было до него, в том числе предпосылкам, из которых оно вырастает. Новое не существует и его нет и не может быть «до» - оно возникает в определенных условиях, ситуациях, и это возникновение есть отторжение его как некоторого чужого (хочется сказать «инородного», но это слово не подходит), самостоятельно бытующего явления, несводимого к тому, из чего и в чем оно вырастает. По своей сути обновление есть нарастание различия в окружающем нас мире, причем в этом нарастании всегда найдется отношение, в котором новое абсолютно нетождественно тому, что было, Можно согласиться с почти общепринятым определением нового как того, «чего не существовало раньше вообще». Но правильнее было бы назвать новым такое явление, которое несет в себе прирост к содержанию до него существовавшего мира. В инновационных процессах прирост значителен и специфичен. Если в обновлении прирост может выступать в виде признаков, свойств, функций, отношений, то в инновационности он выступает в вещной, предметной форме.
Возможна формула записи указанного фундаментального свойства «нового». Обозначим 
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 прирост содержательности по сравнению с содержанием, в котором появляется новое, тогда содержание возникшего в обновления (
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) можно изобразить формулой
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где 
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- привносимое в новое содержание из старого, имеющегося. При этом 
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 никогда не могут быть равны нулю. Иными словами, для названных процессов характерен закон несохранения (точнее, увеличения) содержательности исходного для обновления состояния мира. Закон имеет место в нестационарности, эволюционности, творчестве.

Древнеиндийский философ буддист Нагарджуна дал классическую формулировку указанного закона, известного в литературе как «эффект эмерджентности», «эффект развития», «парадокс развития», «парадокс творчества».

Абсолютно нет вещей,

Нигде и никаких, которые возникают (заново), 

Будь то из самих себя, или из не-себя, 

Или из обеих, или случайно...

Но не-сущее, ни сущее

Не могут иметь причины,

Ибо если это не-сущее, то что причина?

Если же сущее, то зачем причина? 

Ни в какой-либо из отдельных причин, 

Ни во всех них вместе 

Не обитает (предполагаемый) результат. 

Как же можно извлечь из них 

То, что никогда в них не существовало?[61] 

Последняя фраза изречения - собственно формулировка «парадокса» нового. Первая - лишь метафизическое решение его. Возможны иные формулировки парадокса творчества. «Новое не беспредпосылочно, но в предпосылках нового нет». «Нечто рождается из ничего и уничтожается в ничто». «Высшее может возникнуть только из низшего, в котором его еще нет», «В большинстве языков мира, - пишет Николло Абогнано в «Философском словаре», [62] - творчество означает форму причинности, имеющей основание в деятельности или ремесленника, или художника, артиста или бога». При этом, указывает Н. Абогнано, творчество как форма каузальности, отличается от лапласовского детерминизма тремя обстоятельствами:

· Отсутствием однозначной связи между причиной и следствием;

· Низшей ценностью следствия по сравнению с причиной;

· Причинением из ничего. [63]
Интересна формулировка парадокса, данная В. И. Плотниковым: «С точки зрения специального знания актуальная природа человека парадоксальна: совершенно очевидно, с одной стороны, что общество и его законы нельзя вывести из биологической природы в силу их качественного своеобразия, но столь же очевидно, с другой, что общество и его законы не могли возникнуть ниоткуда, кроме живой материи и ее основных законов». [64] Иногда для обозначения указанного свойства инновационных процессов применительно к творчеству употребляют термины «тайна», «чудо» творчества, «внезапность», «скачок содержания в творчестве», «феномен творчества» и т. д. Говорят о трансгрессии[65], «заскоке». [66] Но за этими словами скрывается одно: в процессе творчества осуществляется прирост содержательности процесса или явления, захваченного инновацией. Термины выражают факт, что элементарность каждого из ставших предметов имеет свой рубеж, ниже которого на их генетической линии лежало нечто принципиально иное, чем стало. Они в своеобразной форме регистрируют реальность, которая обозначена нами «законом несохранения содержательности в инновационных процессах».

Закон прочно подтвержден современной наукой. Археология устанавливает на генетической линии человечества эпохи культур без искусства, культур с искусством, с письменностью и без письменности, формы социального и досоциального бытия гоминида [67] и т. д. Естествознание выделяет и исследует особый вид генетических отношений, которые связывают зародышевые формы и развивающиеся из них особи, семена и выросшие из них растения, в которых имеет место скачок, несводимость исходных условий возникновения и результатов возникновения по содержанию. В неживой природе закон несохранения содержательности в процессе нарождения виден уже в переходах одних форм энергии в другие - качество форм движения в этих превращениях не сохраняется, хотя действует  закон сохранения количества движения. Химические превращения веществ демонстрируют особый тип генетических связей образования новых веществ из предпосылок, не являющихся этими веществами. Для этого типа химического обновления характерно коренное изменение химической природы реагентов, их трансформации в совершенно новое соединение. Такие реакции обычны для неорганических веществ (кислота и щелочь превращаются, а соль, кислород и водород образуют воду). Значит, процесс образования в соответствии с законами несохранения содержания - весьма распространенные явления в материальном мире, но для инновационных процессов они играют существенную роль.

Чтобы четко выделить рассматриваемую особенность инновационных процессов (в том числе и творчества), нарочито обозначенную нами законом несохранения содержания, прибегнем к следующей схеме. Рассмотрим любой процесс преобразования одного предмета в другие. Он может быть связан с изменением количества, формы и содержания, существенного и несущественного исходных элементов. Природа взаимных преобразований такова, что некоторые параметры явлений, оказывающихся участниками преобразований (исходных данных, промежуточных форм и конечных результатов), связаны соответствующими законами сохранения. Естествознание знает несколько десятков законов сохранения для разных преобразований, но все они относятся к сохранению количественных характеристик. Природа не накладывает какие-либо ограничения на такие характеристики предметов, как качество, содержание, сущность. Поэтому эти параметры могут не сохраняться, могут возникать и исчезать, в противовес количественно сохраняющимся параметрам, которые не могут исчезать и возникать из «ничего» или переходить в «ничто». На этом основами я не пониманию толкования закона единства и борьбы противоположностей как источника движения и всякой жизненности. Оно противоречит закону сохранения количества движения. Самое большее, что выражает основной закон диалектики, так это несохранение качества движения в противоречивых процессах, но тогда он служит частным случаем закона несохранения содержательности.

Между тем, в истории философии наблюдается стойкая, развитая тенденция сформулировать, доказать закон сохранения сoдeржания в становлении всех предметов, в том числе и новых. Реестр таких философских теорий открывают концепции, отрицающие становление в мире в любой форме. «Ничто не ново под Луной», «Нечто не рождается из ничего и не переходит в ничто» (постулат Эмпедокла и Анаксагора) - кредо подобных концепций. Затем идут концепции промежуточного плана: творчество по форме, по явлению, но не существу, естеству и содержанию. В рамках этих концепций обновление есть развертывание изначально заложенного, готового, имеющегося содержания. Обычно вводится несколько типов существования (у Гегеля - в лоне «чистого бытия», природы и общества, у Аристотеля - потенциального, возможного и реального, существования первой и второй и т. д. природы (как у Спинозы) и т. д.). Среди этих типов один или несколько обозначается «действительностью», а становление трактуется в виде перехода из небытия в «действительность». Обновление, если оно допускается, трактуется как расширение содержания одной из форм существования за счет содержания других форм существования. Реального прироста содержания в процессах окружающего нас мира не осуществляется - есть преобразование по форме бытия. По отношению ко всем формам существования господствует закон сохранения содержания, хотя в отдельных видах существования возможно его нарушение. Прирост формален, мним, существует лишь «во мнении».
Для иллюстрации воспользуемся заключениями Аристотеля, а из современных советских авторов - В. М. Гордона. З. Н. Микеладзе[68] показывает: Аристотель для решения парадокса инновации вынужден был ввести категориальную раздельность существования сущего в возможности и сущего в действительности: «…по глубокому убеждению Стагирита, существует единственно подходящий способ рассуждения, и основан он на различении двух сфер сущего: потенциально сущего и актуально сущего или, точнее, на различении двух аспектов сущего: бытия сущего в возможности и бытия сущего в действительности». [69] Блестяще проведенный анализ избавляет нас от необходимости цитировать Аристотеля: все это в достаточной мере есть в статье З. Н. Микеладзе. Ограничимся лишь одной выдержкой: «Так что не только возможно возникновение из не-сущего привходящим образом, но и (можно сказать) все возникает из сущего, однако, из сущего в возможности, а не из сущего в действительности».

Иными словами, 
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 - из возможности, из потенциального запасника мира. Это специфическое решение. Ему мы обязаны тем, что в нашем мировоззрении бытует категория «возможность». 

Решение ненайденного парадокса, предложенное В.М.Гордоном, одного из немногих авторов, специально анализировавших категорию становления, [70] не отличается от решения Аристотеля. Вот несколько формулировок. «Становление - это процесс, в ходе которого новый предмет, новое явление начинает из реальной возможности превращаться в действительность, но пока еще не превратилось в нее».[71] При этом, автор считает, что "возможность …представляет собой содержащуюся в предметах, явлениях мира объективную тенденцию, которая соответствует законам природы и характеризует различные направления в развитии», а под действительностью понимается то, что «имеется в наличии и существует как реализованное бытие или осуществленная возможность».[72] Действует закон сохранения содержания при возникновении нового: новое заключает в свое содержание в преобразованном виде то положительное, что было достигнуто как плодотворное отрицание старого и вместе с тем как его противоположность, или, употребляя выражение Гегеля, как «его другое». [73]  Да и само возникновение оказывается у Гордона, что естественно, промежуточным бытием, «средним состоянием между возможностью и действительностью»[74] состоянием незавершенного существования, когда вещь не существует как вполне сложившееся явление, но уже начинает существовать, формируется, раскрывает свою сущность, развертывает свое содержание. Соответственно этому толкуется детерминизм как однозначная предопределенность возникающего возможным, ибо, как полагает В.В. Орлов, «признание случайности определяющим механизмом перехода от одной ступени развития материи к другой, отождествление этого перехода с чисто вероятностным стохастическим процессом делает возникновение нового совершенно необъяснимым и, по существу, приводит к идее творения или возникновения мира из ничего».[75] 

К.С. Пигров в докторской диссертации отважился поставить и обсудить вопрос - откуда же появляется новое, из чего? Можно сказать, среди каких вещей возникает новое, в каких условиях, но это мало проясняет вопрос «из чего», поскольку феномен новизны заключен как раз в том, что новое как бы возникает из ничего. Конечно, материал берется из материи, да и формы и законы тоже оттуда, все это есть при творении. Но суть дела состоит в том, что в этом материале, законах, формах нового нет, оно возникает в пламени творения. Творение же и есть некоторая форма отчуждения, отторжения и несводимости существующего к тому, что есть новое. И, тем не менее, решение К.С. Пигрова об источнике нового было традиционным: «...Новизна оказывается проявлением внешней среды».»[76] «В связи с тем, что мы утверждаем происхождение новизны из внешней среды, абсолютность этой новизны несколько снижается. Это новое не вполне, так как где-то (во внешней среде) оно уже было. Стремление выявить абстрактную, абсолютную новизну приводит к идее творения не из внешней среды, а из ничего».[77] Казалось бы, такое решение вполне соответствует обстоятельству, что инновационные процессы - процессы в открытых системах. Это провоцирует объяснить элемент 
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 в формуле обновления за счет внешнего воздействия с притоком вещества и энергии извне. Однако синергетический анализ однозначно показывает, что внешнее воздействие не несет в себе форм будущей самоорганизации открытой системы. Во внешнем воздействии нет «плана», «проекта», «структуры» возникающей бифуркации. Иными словами, в предпосылках (а внешние воздействия - предпосылки) нет существенного содержания возникающие аттракторов.

Замыкают круг типов концепций обновления, признающих закон сохранения содержательности, так называемые креационистские теории (томизм, креационизм Кювье, эмерджентной эволюции С. Александера, Л.Моргана. О. Шпана и т.д.). В этих концепциях признается прирост содержания действительности исключительно за счет содержания некоего объективного сознания и опять-таки извне.
Вполне типичной для этого направления, и, вместе с тем, привлекательной своей оригинальностью является теория творчества Отмара Шпанна. Остановимся на ней подробнее. Особенность ее состоит в том, что он вписывает ее в более широкую теорию философии истории, и составляет ее, по выражению самого автора, фундамент.

Отмар Шпанн, малоизвестный в России австрийский мыслитель, творивший в первой половине ХХ века, создал метафизическое учение, в котором смысл истории объяснялся исходя из романтической тенденции в философии.
Шпанн предлагает  подход, который, по его мнению, ведет к открытию творческого начала истории: должен существовать некий источник бытия, предшествующий самому мыслимому событию, и этот источник – творчество.


Объясняя свой взгляд на творчество человека, Шпанн полагает, что лишь после восприятия и обработки интуиции начинается самостоятельный творческий процесс. «В интуиции творится дух человека, ее возникновение представляет собой его творческое мышление».  [78] Но такого рода творчество, по мысли философа, всегда представляет собой производное творчество, происходящее из творческого становления. Изначальное же творчество, согласно Шпанну, присутствует в акте изначального сотворения мира и в Божественной творческой деятельности, продолжающейся после основания мира. Творчество следует понимать лишь как род духовной деятельности: его можно сравнить с процессом возникновения идей, когда одна идея следует из другой и в этом смысле из нее возникает; или, используя образ живой природы, с тем, как цветок появляется на стебле. Разумеется, речь в данном случае идет не о природном порождении, а о духовном полагании. Философ считает, что мир в подлинном смысле отнюдь не выходит из Бога вовне, но остается в Нем как в своей почве. 


Совершенно иначе, по мысли Шпанна, обстоит дело с сохраняющим творчеством, той творческой деятельностью, посредством которой Бог сохраняет и совершенствует то, что было им создано. Как любая деятельность (за исключением, естественно, изначального творчества) присоединяется к предшествующей, как любая идея, обретающая существование, возникает в определенных условиях и, пока живет, несет на себе печать этих условий, так и Божественная сохраняющая творческая деятельность обусловлена теми или иными предыдущими событиями. Ее отличие от изначального творчества состоит в том, что она исторична. Из этого Шпанн делает вывод, что если мир был когда-то основан, то в нем все исторично. Одно событие влечет за собой другое, ибо всякое сохраняющее Божественное творчество и всякое производное творчество человека суть лишь своего рода переделывание уже наличного.


Чем же отличается сохраняющая творческая деятельность Бога от производной деятельности человека? Ответ философа таков: «Самостоятельное творчество человека становится возможным лишь благодаря творчеству, исходящему из творческого становления.» [79] В «творческом становлении», т.е. погрузившись в интуицию, человек на основании собственной способности к полаганию, которая, в свою очередь, есть способность воспринимать и обрабатывать интуицию, обретает свою определенность, свою сущность – как то или иное данное ему бытие. Из этого следует, что все сотворенное Богом должно в Нем и оставаться. А это означает, что Шпанн мыслит творчество как то, что на языке искусства называется «имманентным творчеством». Возникновение же внешнего по отношению к Богу мира.  Шпанн объясняет, в отличие от Платона, Шеллинга и других мыслителей, не отпадением, а опосредованием: по мере утраты изначальным творением непосредственности возникает опосредованное; это опосредованное, оно же опосредующее, существует лишь постольку, поскольку в его основании присутствует непосредственное – «основание души» Майстера Экхарта, мистическое  основание всякого бытия вообще. Кроме того, опосредованное существует лишь в той мере, в какой оно репрезентует, воспроизводит непосредственное. В духовной жизни такова обработка интуиции, в бытии вообще непосредственным является творческое становление, которое схватывается, обрабатывается, оформляется и тем самым опосредуется в творческом процессе, субъектом которого, в свою очередь, выступает творение, а именно человек. Именно это опосредование и есть история   [80].
Шпанн полагает, что изначальная отличительная черта сотворенного мира, состоящая в том, что в нем возникает опосредованное, тогда как в его основании лежит непосредственность, характерна для всего бытия в целом. Непосредственное присутствует в изначальном творчестве; оно действует в сохраняющем творчестве, обеспечивая всему сущему обратную связь с Богом. В производной творческой деятель​ности самого творения (человека) оно есть то, из чего творение непре​рывно черпает силы для своей деятельности, и то, благодаря чему оно добывает свою собственную, заранее сотворенную и предназначенную ему сущность. Отсюда философ выводит решающий метафизический тезис: изначальное творение, непосредственное как таковое, не поки​дает собственных пределов; а это значит: Бог творит лишь Самого Себя. Бог, согласно Шпанну, делает только одно дело - душу, осно​вание души, основание духа. Все остальное создает не Бог, но душа, дух. Все остальное суть следствия, вытекающие сами собой. Фило​соф полагает, что мир возникает благодаря тому, что возбуждаются и приходят в определенное соответствие заложенные в духе различия. Возникновение мира есть возбуждение духа. Бог творит лишь дух в его основании, но к формированию мира приводят коренящиеся внут​ри духа различия. Этим различиям соответствуют духовные силы, а им в свою очередь - предметы (объекты) духа, телесно-чувственный и материальный мир. Указанные духовные соответствия формируют мир. В понимании Шпанна, дух есть воплощение неизъяснимых возможностей, сокровенная неисчерпаемая полнота. Мышление, создание образов,  жизнь — все это воплощение полноты духа, а материальный мир есть его наиболее отдаленное соответствие, коррелят; связь ду​ха, развернувшегося в полную силу, с материальным миром философ называет коммуникацией высшего порядка [81]. Поэтому когда возник​ли небо и земля, это никак не сказалось на божественной природе духа, ибо это было следствием творения непосредственного, ведь они «суть соответствия, корреляты духа». Лишь сотворение духа, «основа​ния души», «искорки» человечества - изначальное творчество. Изна​чальное творчество атемпорально, у него нет никакого здесь и теперь, а скорее есть везде и всегда, поэтому основание души непознаваемо, ведь оно представляет собой нечто внутреннее, непосредственное; но вот дифференцированные, обладающие специфическими особенностя​ми душевные силы доступны человеческому познанию. Они исходят из общего основания, однако развиваются каждая своим способом. Бла​годаря этому в мире возникают различные ситуации, определенные констелляции, формообразования, которые, вновь и вновь вступая в те или иные соответствия друг с другом, образуют совокупность все​ленной.
Рассмотренному выше кругу концепций обновления, признающих закон сохранения содержания, противостоит концепция, основанная на законе несохранения содержательности в инновационных процессах. 
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 инновационности ниоткуда не переходит, не трансформируется из другого или даже из самого себя. Оно возникает как результат функциональной связи условий, предпосылок и обстоятельств, выражаемой, в частности, системами нелинейных уравнений. «Ничто» и «нечто» в инновационных процессах не причем. Они не входят в контекст уравнений тех инновационных процессов, для которых удается открыть эти уравнения. Они никак не присутствуют и в функциональных связях инновационности, а поэтому представляются фикциями, выдумками человеческого ума для определенных идеологических целей. В этой связи «парадокс инновации» представляется методологическим, проистекающим исключительно из попытки утвердить некоторый мнимый закон сохранения содержания существующего мира.

Во введении было указано, что творчество является сейчас не только объектом философии естествознания, но и самого естествознания. В истории естествознания четко прослеживаются два периода: период исследования «линейного мира» и период исследования «нелинейного мира». Первый период - это период господства линейных систем уравнений в естествознании. В основном он совпадает с классическим естествознанием, в котором линейные средства анализа количественных связей естественных процессов являлись преобразующими, господствующими. В таком естествознании творчество представляется «чудом», имеет тайну и оказывается, по существу, вне него. Другое дело - современное естествознание, перешедшее к исследованию «нелинейной части мира». Поведение нелинейных физических систем принципиально отличается от поведении линейных систем. Наиболее характерным отличием является нарушение у них принципа суперпозиции. В нелинейных системах результат каждого из воздействий в присутствии другого отзывается иным, чем в случае его отсутствия. Целое обладает благодаря нелинейности такими свойствами, которых нет у его частей. Для нелинейных систем уравнений парадоксы типа  «творчества», «эмерджентности» являются обычными объектами исследования и ничего "сверхъестественного» не содержат. Думается, это свойство нелинейного анализа заметил уже А.Эйнштейн, видевший в переходе к нелинейным системам уравнений успех в создании единой теории поля - только в нелинейных системах появляются «частицы» и нет необходимости наряду с линейными уравнениями, описывающими поведение полей, иметь особые уравнения, определяющие движение материальных объектов под действием поля.[82] 

Естествознание подошло к черте – самозарождению видов животных и растений, галактик, солнечной системы, новых идей, третьей природы. Используя термины, введенные в настоящей работе, можно сказать: оно начало количественными методами раскрывать процесс прироста 
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 в процессах самозарождения неживой, живой и третьей природы. Квантовая астрофизика, разработки единой теории поля, релятивистской квантовой электродинамики - это начальные шаги нелинейного подхода в освоении процессов самозарождения в первой природе. Синергетика тот же шаг, но в сторону второй природы. Попытки применения  техники нелинейных уравнений в анализе творчества есть.[83] Начало положено. Трудность состоит в переводе существующего анализа творчества с понятий на величины: уравнения записываются для величин, а не для понятий. Впереди новая форма теории творчества, основанная на величинах творческого процесса, а не на понятиях. Но уже сейчас можно вывести некоторые онтологические, гносеологические, методологические следствия концепции творчества как производства дополнительного, избыточного по сравнению с предпосылочным содержания. Уже сейчас видны теоретические выигрыши концепции творчества, основанного на законе несохранения содержания возникающего нового, позволяющие адекватно отразить существенные характеристики творчества. Остановимся на некоторых из них. 
Логика и творчество. Сосуществование в  содержании нового двух частей - воспринятого от предпосылок и предпосылочного содержания - определяют процессуальную противоречивость творчества; разные качества содержании нового имеют различные источники, разные пути и методы их формирования. Мифологические образы Дедала и Икара олицетворяют два нерасторжимых момента творчества: искусность, изобретательность, точно рассчитанный план действий и - с другой стороны - порыв, дерзость, граничащую с безумием, самозабвение, удачу, творческий авантюризм. Творчество распахнуто страсти, избытку сил, воображению, фантастике, покоится на догадках, вызывается дерзостью. Когда К.Э. Циолковский обосновывал свои идеи о межпланетных перелетах и космических станциях, он обращался к математическому аппарату и проектировал по правилам техники модели ракет. «Однако, - пишет Е.С. Громов, - при всей своей гениальности и глубоких знаниях ученый не мог придать этому обоснованию желаемую степень строго логической доказательности. Как в стену, упирался он в неразвитость тогдашней науки о космосе и узость ее технико–экспериментальной базы».[84] Циолковский вынужден был перепрыгивать через стену, быть непонятным, где-то и когда-то осмеянным. Он должен быть дерзким и безумным как Икар - бросаться с высоты в омут..., который оказался для него бессмертием. «Открытие мнимых чисел является скорее безумным, чем логичным, ибо ясно, что таковых не должно быть, если квадрат любого числа - положительное число», - заключает Ж.Адамар в книге «Исследование психологии процесса изобретения в области математики».[85] В VIII главе этой книги называемой «Парадоксальные случаи интуиции» Ж.Адамар на ряде примеров показывает, что без творческого авантюризма не вошли бы в культуру ни результаты Ферма, ни теория групп, ибо «понятыми» и «понятными» они стали значительно позже их провозглашения, когда были открыты несколько важных алгебраических теорий. П.В. Копнин, обобщая аналогичные факты, писал: «Логическая невыводимость нового стала очевидной не сразу. Скачок в мысли в процессе открытия совершается интуитивно, и наука определенное время оперирует положением, истинность которого она не может строго логически обосновать».[86] 

Вместе с тем факт, что творческие явления логичны в некоторой части и что при всей их первозданной дикости, «сумасшесшести» в конце концов, становятся понятными, питает, питал и думаю, будет питать попытки создания некоторой «логики открытий», алгебры изобретения, алгоритма творчества. Представляют, что все дело заключается в том, что такая «логика» существует, но открытием ее занимались люди не столь талантливые, как этого требует суть логики. Считают, что эта логика должна быть не обобщающей, а «забегающей вперед», значительно опережающей существующую ситуацию. Тогда не нужно будет ждать иных открытий. Творческие результаты станут понятными сразу в день их рождения, а не значительно позже, как это было в случае с результатами Ферма. О логике открытий мечтал Ф.Бэкон, Г.Лейбниц приближал, как мог, время, когда открытия станут не делом рассуждений, а результатом вычислений. Недоумевал Сальери, почему Моцарту, а не ему даются гениальные произведения.

Трудность создания «опережающей» логики не в том, что отдельные звенья и виды деятельности не имеют алгоритма. История соотношения формального и содержательного показывает, что, в конце концов, любой компонент содержательного формализуется. Суть дела состоит в том, чтобы построить логику, включающую в себя алгоритм для нахождения любого частного алгоритма. А вот это относится наукой к случаям запрета. Как показано современной формализованной логикой, невозможно построить алгоритм для распознания выводимости - не выводимости некоторых утверждении достаточно богатых (на уровне арифметики) содержательных теорий. Воистину логика творчества, по замечанию В.С. Библера, оказывается творчеством логики. [87] Не следует искать логику творчества, а нужен поиск выхода творчества в логику, перехода творческого в логическое, что, естественно, предполагает решительное изменение приоритетов и смену существующих акцентов во взаимосвязях элементов психического. Для начала можно было бы воспользоваться советами классиков немецкой философии о разделении в психическом разумного, рассудочного, чувственного, причем разумное полагать выступающим как в форме рационального, так и иррационального.

Вопрос о логике открытий, о выводимости всего, содержаний нового, что эквивалентно закону сохранения содержания в процессах возникновения, как показывает история логики, обсуждался неоднократно. Однако все эти попытки остались безрезультатными. Современная логика дает возможность обсудить вопрос о выводимости содержания, создаваемого в творчестве, новыми средствами. Вывод оказывается также отрицательным: пока логика не располагает формализмами однозначной, невероятностной выводимости результатов творчества. Если логика творчества возможна, то она может быть только вероятностной (в современных условиях).

Доказательство указанного тезиса сводится к тому что творчество противоречиво и не может быть другим не только в диалектическом, но и в формально - логическом смысле, а неотъемлемой частью современных двузначных логик является закон Дунса Скотта, согласно которому в системах с противоречием может быть доказало все, что угодно, любая ложь и любая истина. Иными словами - системы с противоречиями в строгой современной двузначной логике – иррациональны. Попытки элиминировать закон Дунса Скотта и создать «нескоттовы» логики (а таковые имеются, например, воображаемая логика Н. Васильева, многозначная логика Я.Лукасевича, квантовая логика Биргхофа и фон Неймана, диалектическая логика, многомерная, модальная, "нечеткая" логики, логика "возможных миров" и т.д. и т.п.) всякий раз приводят к вероятностным логикам. К настоящему времени указанные наблюдения не опровергнуты. Они eщe раз подтверждают неустранимость в творчестве противоречия выводимого – невыводимого: если вы придерживаетесь строгих двузначных логик, то тогда элиминируете творчество из своих действий. Или творчество остается, но логика ваших действий окрашивается в вероятностные цвета. Другими словами - субъект творчества в решающих фазах инновационной деятельности никогда не имеет и не может иметь полного и достаточного знания для логической выводимости нового содержания. Вместе с тем процесс творчества в современных и развитых формах не алогичен - он осуществляется хотя и под неполным, но контролем логики. В условиях неизбежного дефицита информации для принятия единственно правильного решения в творческом мышлении используются те логические средства, которые максимально приспособлены для этих целей: средства индуктивной логики, аналогии, воображения, догадки, прозрения, эмпатии, афоризмы, фантазии. Набор этих средств не охватывается ни индуктивной, ни математической, ни диалектической, ни другими видами существующих логик. Требуется специальное расширение логики для включения указанных феноменов в логическое, которое, правда, может и не состояться.

Дилемма «рациональное – иррациональное»: к анализу специфики творчества. Прямым следствием «закона несохранения содержательности творчества» является иррациональность творчества.

В истории исследования творчества всегда существовало отождествление творчества с безумием, инстинктом, рефлексом, чувствованием, божественным, интуицией, и подсознанием. Подчеркивались, иногда абсолютизировались иррациональные стороны творчества, а оно само объявлялось непонимаемым, «переживаемым» явлением, таким же, как любовь, жизнь, красота.
Вместе с тем не было недостатка в толкованиях творчества (по крайней мере, его духовной части) как рационального или преимущественно рационального явления. Наблюдаются десятки определений творчества, игнорирующих в определяющей части признаки иррациональности творчества.

Кто прав – иррационалисты, рационалисты, нерационалисты - в раскрытии сущности творчества? Во многом этот вопрос перерастает в более общий философский вопрос о действительности иррационального. Является оно частью нашей  активности, присутствует  ли в мышлении, является ли компонентом творчества?

Определенное время в философской науке высказывалось сугубо отрицательное отношение к тезису о действительности иррационального - оно изгонялось из продуктивного анализа, трактовалось как вымысел и т.д. Достаточно посмотреть на существующие определения иррационального в философских словарях и энциклопедиях. В статье «Иррациональное», например, авторы «Философской энциклопедии» (т.2, с.326) пишут: «Как философская категория «иррациональное» специфична для идеализма и агностицизма. Объективной реальности, соответствующей этой категории, диалектический материализм не признает». «Философский словарь»[88] утверждает: «Термин «иррациональное» употребляется для характеристики философских направлений, отрицающих роль разума в познании (иррационализм)».

Однако другой «Философский словарь» [89] отмечает реальность и значимость иррационального: «Понятием «иррациональное» К.Маркс в «Капитале» обозначает превращенный характер преходящих форм, в которых проявляются при определенных социальных условиях глубинные сущностные связи в экономике, культуре и т.д.

Несомненно, иррациональное является частью (для некоторых обстоятельств - важнейшей) субъективной реальности. Поэтому всякий анализ явлений, хотя бы частично включающий в себя иррациональное, при замалчивании иррационального будет существенно неполон, неточен, ведет к абсолютизациям, ошибкам, мифам, обману. Вместе с тем запущенность позитивного исследования иррационального в литературе столь велика, что в настоящей работе ставилась лишь задача первичной проработки иррациональности творчества. Речь пойдет о признании иррациональности творчества в некоторых его видах.

Будем различать два смысловых оттенка иррационального, согласно которым творчество оказывается таковым. Творчество иррационально в том смысле, что существуют такие его части, которые лишь констатируемы, феноменологичны, работают исключительно в режиме «черного ящика», например, эффект нарождения нового содержания и механизмы интуиции: и в первом, я во втором случаях есть предпосылки, есть результаты, но «выпадает» средняя часть. Вместе с тем (в этом состоит второй смысл иррациональности) в творчество входят и такие элементы, которые скрыты, неразличимы, вне контроля субъекта творца, но не исследователя творчества.

Существует огромная литература о творческом наследии Пушкина, Толстого, Чехова, Куприна и других, во много раз превосходящая по объему оригинальные тексты писателей. Если верить исследователям, Пушкин. Толстой, Чехов, Куприн и другие каждый свой шаг соизмеряли, взвешивали и видели десятки его аспектов. В реальности не было ничего подобного. И Пушкин, и Толстой, и Чехов, и Куприн, и другие ужаснулись бы, узнав обо всем этом. Процесс творчества в большей своей части иррационален, скрыт от автора, имплицитен, осуществляется сложными формами мышления, на расшифровку которых у писателей не хватает ни времени, ни желания, да, порой, и знаний. Впрочем, в этом нет необходимости. Уже после смерти писателя можно воссоздать его «творческую лабораторию», разложить по полочкам филологической науки то, что в реальном процессе творчества не воспринималось автором как составное. В творчестве важно уметь творить, но не обязательно знать, и тем более, понимать процесс творения. Нет ничего страшного в признании того, что понятие как форма рационального освоения действительности ограничена, что необходимы иные формы для адекватного познания сущности вещей, которые, как творчество, в какой-то своей части оказываются принципиально непонятными.

Вернемся еще раз к формуле инноваций: 
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. Тайна творчества заключается в истоках 
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. Естествознание «линейного» периода не может объяснить, схватить, изучить ∆Н. Поэтому все процессы, в которых есть эффект ненулевого ∆Н, выпадают из сферы количественных исследований традиционного естествознания, объявляются мистическими и т.д. ∆Н - сугубо нелинейный эффект. Именно нелинейность - тайна и исток прироста ∆Н в формуле инноваций. Но в нелинейных уравнениях фигурируют величины, формулы, а не понятия, так что прирост содержательности по существу представляется непонятным, поскольку не существует понятийной системы, отражающей специфику инновационных процессов на том же уровне, на каком она отражается нелинейными уравнениями.
А существенно ли это? Существенно ли настолько, чтобы включить элементы иррационального в определение творчества, в его сущностные характеристики, сделать стержнем теории Творчества? В психологии известны случаи, когда понимание, осознание или контроль разума над действиями людей оказывают отрицательное влияние на качество этих действий. В спорте многочисленны «провалы» исключительно из-за «накачки» спортсменов в предстартовые моменты. Тормозится сфера иррационального и, как следствие, проигрыш, срыв, травма. В творчестве таких моментов оказывается много и, что существенно, они «вставлены» в решающие места творческого.[90] Поэтому в настоящей работе не просто положительно отвечают на выше поставленные вопросы, а исходят из их положительных решений.

Есть часть сущности творчества, и эта часть иррациональна.

Есть другая часть сущности творчества, и эта часть эмоциональна.

Есть третья часть творчества, и эта часть рациональна.

Признание иррациональности творчества меняет стратегию его вербального определения. Из представления  о творчестве как единстве рационального и нерационального следует, что оно никогда не может быть вещью, сущность которой исчерпывается понятийной рефлексией. Ограничиться только определениями творчества не удается. Приходится в раскрытии сущности творчества опираться на иные формы, прибегать к страстям, эмоциям, образам, иносказаниям, символам, аллегориям, метафорам, эмпатиям, сочувствиям и сопереживаниям, то есть к той части системы коммуникаций в человеческом обществе, которая обеспечивает общение людей без привлечения к этому рацио.

В этой связи проблема раскрытия сущности творчества в той ее части, где речь идет о нерациональной стороне, скорее возможна в формах художественного произведения. Скорее писатель, чем философ, может раскрыть эту часть творчества.

Если в рефлексии части творчества, которая названа нерациональной, достаточно сопереживания, эмпатии, художественных средств, то для раскрытия иррациональных сторон творчества остаются гипотезы, фантазии, вымыслы, самонаблюдения и интуиции, средства нелинейных систем уравнений современной математики. Здесь больше подходят слова «потрясение», «прозрение», «откровение», «исповедь», «провидение», «кликуша», «гений». Математик, физик-теоретик - наиболее подходящие люди к раскрытию этой части творчества.

Несмотря на все видимые победы рационализма, разума над тьмой, обскурантизмом, верой, иррационализм никогда не исчезал из жизни людей, да и самой науки. Он и не мог исчезнуть, ибо представляет собой особую, неустранимою и несводимую ни к чему другому часть творчества. В одних случаях иррациональное выступает этапом творческого освоения действительности, в других - самостоятельное формой знания, в третьих - материалом для рациональной обработки и т.д.
Указанные особенности творчества характеризуют трудности его определения. В некоторой части удается рациональными средствами «схватить» существо творчества, в другой части можно только указать на существования соответствующей стороны творчества, показать «место», границы, случаи проявления, ограничиться примерами. В третьих случаях приходится ссылаться на авторитеты, самонаблюдения творческих личностей, системы уравнений.

Непосредственно к этому примыкают трудности организации субъекта творчества. Стратегии воспитания творческой личности или его становления должны включать несловесные формы передачи информации о творчестве. Линия «от локтя к локтю», «от умения к умению», «от творчества к творчеству» должна быть если не подавляющей, то полагающей другие линии в комплексе воспитательных мер творца.

Дилемма: рационализм – сенсуализм. В контексте закона несохранения содержательности  получает новую интерпретацию долгий спор рационалистов и сенсуалистов. Есть надежда, что удастся поставить в нем точку на некоторое время. Суть спора состоит в прибавке содержательности знании в разуме. За счет чего, откуда, как осуществляется прирост содержательности знаний в разуме по сравнению с чувственностью? Прирост фиксируем, он в ряде случаев значителен. Установлено, например, что ум способен познавать предмет и его свойства, которые органами чувств не воспринимаются. Скажем, ощущения цвета не дают знания о частоте породивших его электромагнитных колебаний. Ощущения и восприятия дают знание о последовательности событий, но мы судим о причинности вещей и т.д. Из этого следует вопрос: если органы чувств, воспринимающие единичные предметы, - единственный источник знаний о мире, то из какого источника берется «прибавка» в разуме, придающая ему способность мыслить об единичных вещах в форме общих понятий, суждений, умозаключений?

Ни редукционизм, ни сенсуализм, ни рационализм, ни кантовский априоризм, ни индукционизм нас не устраивают. Ответы на дилемму в другом: природа «прибавки» та же самая, что и природа прироста содержательности в инновационности. Прибавки нет и не может быть в ощущениях (как думали сенсуалисты). Не берется она из недр разума, отсутствует в интуиции и практике. Прирост не содержится в других предпосылках познания. Он возникает как функциональное взаимодействие условий познания, включающих чувственность, рацио, интуицию, опыт и т.д. Он есть результат особого инновационного процесса, имя которого - познание. Закон несохранения содержательности инновационных процессов обеспечивает прирост содержательности рационально выраженных знаний по сравнению с чувственными формами познания. Тайна прироста знаний, следовательно, в нелинейности творческого процесса обработки чувственных данных, о чем сенсуалисты и рационалисты не имели и не могли иметь никакого представления.
Экономический аспект инновационных процессов. Формула 
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 может быть взята для обоснования монопольной цены на результаты творчества. Известны отдельные трудности оценки творческого процесса с экономической стороны, особенно в оценке новой техники. Частью они проистекают из того, что большую долю денежного вознаграждения за новую технику получают не авторы изобретений, на основе которых создается новая техника, а третьи, так сказать, лица: в нашей стране, где так и не принят новый закон об изобретательстве, - государство (то есть лица, непосредственно к процессу изобретения не имеющие отношения), предприятие или «посредники». Частью это проистекает из того, что экономическая оценка творческого процесса осуществляется по меркам и стандартам, принятым в оплате труда, а это противоречит сущности и труда, и творчества: творчество - не труд, а труд - не творчество. Труд - это выхолощенный, стандартизированный, отработанный случай творчества. Поэтому оценка результатов труда возможна по «временному методу» - по количеству среднестатистического времени, необходимого для тиражирования того или иного уже изобретенного продукта. Но она теряет силу в случае творческого процесса: к результату можно идти всю жизнь, а рождается он мгновенно.

При экономической оценке творчества по величине издержек неизбежно сталкиваются со следующим противоречием. Если оплачивать творческий процесс (скажем, при создании новой техники) по доле издержек (число сотрудников и время, капитальные вложения и т.д.), то есть за процесс, то эта доля, как правило, максимальна на уровне внедрения инновации в производство. Если оценивать инновационный процесс по доле творческого вклада в результат, то, естественно, максимальный уровень вклада на этапе НИР и изобретения, а не на этане продажи. Отсюда противоречие: если платить по доле творческого вклада, то производственники и магазин должны получать минимум, точнее, норму прибыли, иначе они не включатся в инновационный процесс. Если платить по доле груда за процесс, то минимум получат собственники инновации, ее авторы, НИРовцы, что, естественно, несправедливо.

Предлагается в этой связи оценка инновационного процесса по результатам следующим образом и из следующих соображений.

Подлинная прибавочная стоимость создается только в творчестве - именно в нем, как показывает формула, осуществляется прирост содержательности в окружающем нас мире по существу. В труде созданная стоимость лишь тиражируется. Величина 
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 в формуле, обозначающая переносимое содержание из среды, условий и предпосылок в объект творчества, фундирует возможность оплаты творческой части производства по обычным меркам оплаты труда: на содержание рабочей силы и производственные издержки в осуществлении фундаментальных исследований, НИР, ОКР, внедрения, серийного производства и продажи. Оплата 
[image: image18.wmf]1

H

 предполагает, таким образом, оплату всех издержек производства, начиная от фундаментальных исследований и кончая издержками на обслуживание проданного нового товара. Напротив, 
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 в формуле фундирует часть оплаты творческого процесса сверх оплаты упомянутых выше издержек производства. Невозможно в общем виде дать рецепт для количественной оценки этой части творческого продукта. Если новый продукт приходит на смену другого, улучшая некоторые его функции, то есть некоторая объективная основа для расчета цены инновации сверхрасходов на технологический процесс и содержание персонала: более высокая потребительная стоимость определяет более высокую меновую стоимость, а, значит, цену. В случае же снижения производственных издержек сверхприбыль формируется обычным способом за счет разницы производственных издержек на единицу продукции от средней цены по отрасли. Есть, однако, третий случай, когда отсутствует аналог инновации, когда речь идет об оценке ранее не существовавшей услуги. Здесь цену определяет или владелец инновации, или цена устанавливается договорным образом между производителем творческого результата и потребителем (одной из форм является аукцион). Думается, в этой связи - недалеко то время в нашей стране, когда научно-технические разработки будут продаваться на аукционах так же, как продаются предметы искусства. По крайней мере, создание новых условий хозяйствования, как, например,  в Сколково, должно обеспечивать функционирование вышерассмотренной системы оценки инновационного процесса по результату.

Таким образом, формула инновации раскрывает источник естественного производства сверхприбыли в современном товарном мире. Основой сверхприбыли служит часть формулы, которая выражает прирост содержательности, то есть 
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. Вне инновационных процессов сверхприбыль возникнуть не может.

2.ПРОЦЕССУАЛЬНЫЕ ИНВАРИАНТЫ ИННОВАЦИОННЫХ ПРОЦЕССОВ. СИЛОВАЯ ИНТЕРПРЕТАЦИЯ ТВОРЧЕСТВА.
Важным шагом в выяснении онтологического содержании творчества оказалось синергетическое моделирование действительности. Синергетика позволила существенно продвинуться в определении процессуальных инвариантов мирового инновационного процесса.

Суть достижений синергетики в этой области состоит в следующем:

1. «Источником порядка является неравновесность. Неравновесность есть то, что порождает «порядок из хаоса»,[91] Всякому рождению нового (порядка) предшествует состояние неравновесности сложной нелинейной открытой статистической системы, в рамках которой только и возможно возникновение нового.

2. Неравновесность выливается в бифуркации системы со спонтанным зарождением аттракторов - устойчивых неравновесностей. Бифуркации непредсказуемы в силу индетерминичиости.[92] 

Появление аттракторов инициирует адаптацию системы к окружению. Возникшие аттракторы, как правило, подчиняют неравновесную статистическую систему, и вся система перестраивается в новое стационарное состояние. Образуется «диссипативная» структура, то есть порядок нового, ранее не существующего типа.

В свою очередь новая диссипативная структура в режиме сильного неравновесного состояния переходит в системы с иным, более высоким индексом порядка. В итоге, схема возникновения всякого нового, согласно синергетике, такова: 
неравновесность - бифуркация – адаптация.

Авторы синергетики описывают следующим образом процессуальную специфику становления: «...Вблизи точки возникновения неустойчивости можно провести различие между устойчивым и неустойчивым коллективными движениями (модами). Устойчивые моды подстраиваются под неустойчивые и могут быть исключены. В общем случае это приводит к колоссальному уменьшению числа степеней свободы. Остающиеся неустойчивые моды служат в качестве параметров порядка, определяющих макроскопическое поведение системы.[93] Аналогичное у И.Пригожина и И. Стенгерс: "Когда термодинамические силы, действуя на систему, становятся достаточно «большими» и вынуждают ее покинуть линейную область, гарантировать устойчивость стационарного состояния или его независимость от флуктуации было бы опрометчиво. За пределами линейной области устойчивость уже не является следствием общих законов физики. Необходимо специально изучать, каким образом стационарное состояние реагирует на различные типы флуктуации, создаваемых системой или окружающей средой. В некоторых случаях анализ приводит к выводу, чти состояние неустойчиво. В таких состояниях определенные флуктуации вместо того, чтобы затухать, усиливаются и завладевают всей системой, вынуждая ее эволюционизировать к новому режиму, который может быть качественно отличным от стационарных состояний, соответствующих минимуму производства энтропии». [94] Мы специально сохранили терминологию синергетики в описании схемы возникновения инноваций. Это дает возможность новыми, нейтральными терминами выделить общую структуру новонарастания  независимо от конкретной природы его носителя и среды.

Открытие И.Пригожиным основной структуры становления на материале неживой природы имеет важное методологическое значение. На наших глазах возникает новая научная статистическая картина мира. Не все узлы этой картины отчетливы, еще много предстоит сделать, но общий эскиз уже есть. Всеобщей и основной формой движения материи является тепловая (статистическая) форма. Каждое явление вероятно. В мире есть статистическая устойчивость и равновесность, однако главенствующая роль принадлежит неустойчивости и неравновесности. Все материальные системы содержат подсистемы, которые непрестанно флуктуируют. Иногда отдельная флуктуация или их комбинация может стать настолько сильной, что существовавшая ранее организация не выдерживает и разрушается. В этот переломный момент (точке бифуркации) принципиально невозможно предсказать, в каком направлении будет происходить развитие. Возможны два пути – переход на более высокий уровень организации (создание диссипативных структур) или возврат к прежнему стационарному либо хаотическому состоянию. Всякое явление, которое в настоящее время существует во Вселенной, возникло через неравновесность в результате бифуркаций и представляет собой аттрактор соответствующей открытой нелинейной системы. Вместе с тем, каждый существующий аттрактор будет разрушен с той же необходимостью и тем же методом, каким он пришел на смену прежним устойчивостям.

В соответствии с идеями синергетической картины мира прорисовывается панорама творчества как глобального космического процесса, осуществляемого в пространственных и  временных границах планеты Земля.

Исходной базой, «платформой», «фоном» панорамы служит статистическое образование – жизнь миллиардов людей со своими собственными волями, действиями, желаниями, то есть жизнь сложной, нелинейной, открытой статистической системы, имя которой – общество. По крайней мере, есть два режима существования общества - равновесие и неравновесие. Мотором творчества выступает неравновесность. Именно она выливается в бифуркации системы со спонтанным зарождением аттракторов - науки, искусства, государства, империй, строев, цивилизаций. Внутри каждого из возникающих аттракторов роями вырастают (в рамках подсистем) собственные устойчивые неравновесности со своими интервалами существования. Возникающие аттракторы адаптируют систему, подсистемы к т.д., и сами, в свою очередь, через неравновесность исчезают в пламени становления новых аттракторов, судьба которых - быть базой для других становлений.

Представленная выше панорама творчества без дополнительных конкретизаций носит аллегорический, метафизический, в лучшем случае - аналоговый характер. Употребляемые в ней термины «бифуркация», «неравновесность», «аттракторы», «открытая система» и т.д., точно определены применительно к динамическим системам, в случае нестационарности и эволюционности задаются соответствующими динамическими уравнениями, а в отношении к творчеству проработаны недостаточно. Тем не менее, в настоящее время это уже  делается. [95]
В публикациях В. И. Вернадского накоплен достаточный методологический материл для подобного естественнонаучного  анализа творчества. Количественные характеристики живого вещества В.И. Вернадский выражает не в биологических (виды, популяции, семейства, роды), a в геохимических единицах (элементарный химический состав, вес, энергия). В результате крупные перемещения организмов (перелеты птиц, скопления насекомых, косяков рыбы) характеризуются им также, как передвигающиеся горные породы. Формируется общая точка отсчета геологических и биологических явлений, возникает возможность использования терминов «масса», «сила», «энергия», «вес» в прямом физическом смысле в качестве основных параметров эволюционности, что позволяет применять аппарат математической физики в исследовании живых систем. То же самое предстоит сделать и в сфере творчества, в анализе психических явлений. Пора перейти и здесь на язык «сил», «энергий», «масс», «дивергенций», «ротаций» и отказаться (в рамках предлагаемого анализа) от терминов гуманитарных наук, затрудняющих математическое исследование творчества. Пора наполнить терминологию гуманитарного цикла наук  «силовым», «энергетическим», содержанием. Рассматривать волю, чувства, разум, воображение как некоторые характеристики специфической силы и энергии. Тогда появится база для математических средств точного естествознания в области ментальных и социальных явлений и возможность результаты концептуального, понятийного анализа, который господствует в анализе творчества, выражать в виде формул и уравнений, связывающих перемещения сил, масс, энергий и информации творческого потока. Пока это не сделано, мы будем довольствоваться точностью категориального анализа творчества, который обычно на порядки ниже соответствующих проработок, основанных на системах уравнений.

Силовая интерпретация творчества. Л.А.Блюменфельд  подсчитал, [96] что спонтанное возникновение на основе физических сил даже единственной молекулы белка находится за пределами разумной возможности. Вероятность случайного возникновения на Земле одной молекулы ДНК за всю земную историю при частоте синтеза 100 миллионов вариантов в секунду составляет бессмысленную величину 10800 лет. Отсюда нетрудно сделать вывод о существовании витальных сил, несводимых к физическим и ответственных за те специфические явления, которые составляют эволюционность.

За пределами разумной возможности находится спон​анное возникновение творческого феномена в рамках витальных (биологических) сил. Предположим, что сотня шимпанзе сидит за пишущими машинками и каждая из них отстукивает произвольно знаки на чистых листах бумаги. Другие шимпанзе выхватывают каждый напечатанный указанным способом лист и передают в центр, где такие же шимпанзе брошюруют книгу в порядке поступления печатных листов. Существует вероятность того, что одна из полученных таким способом книг станет полной копией «Войны и мира» Л.Н.Толстого[97]. Правда, вероятность эта чрезвычайно мала и сравнима с вероятностью того, что стол под действием броуновского движения поднимется вверх, но она существует. Есть вероятность, что шимпанзе за большое, но конечное время могли бы «выдать» все литературные шедевры. Но эта вероятность столь мала, что бессмысленно думать о сводимости творчества к физическим и витальным (животным) силам.

Приведенные сюжеты позволяют сделать методологический вывод о наличии в природе особых (назовем их ноосферными, памятуя вклад В.И.Вернадского в разработку рассматриваемой проблематики) сил, ответственных за появление вероятных, но невозможных в пределах физического и биологического миров явлений, составляющих творчество. Приходится признать - существуют вероятные, но неосуществимые для определенных сил события. Есть разница между вероятностью и возможностью: события могут быть вероятными, но невозможными в рамках той или иной природы. Кроме деления на равновесные (где производство энтропии, а также потоки и силы равны нулю), слаборавновесные (где термодинамические силы и потоки линейно зависят от сил), сильноравновесные процессы (где потоки нелинейны, а рост энтропии переходит в диссипативные структуры), существует иное существенное деление вероятностных процессов, а именно: все явления окружающего нас мира делятся на вероятные, маловероятные, осуществимые и вероятные, но неосуществимые неодушевленной материей. Синергетика изучила лишь два первых рода процессов. Поэтому воспроизведенная  выше модель синергетического анализа инновационных процессов применительно к творчеству должна быть дополнена. Синергетика в том варианте, в котором ее предложили И. Пригожин и Г. Хакен, недостаточна для полного анализа творчества как вида инновационных процессов. Она не преодолевает брешь между неживым и живым, с одной стороны, и обществом - с другой, [98] поскольку не охватывает всего многообразия сил, образующих существующий мир. Сфера вероятного, но не реализуемого силами неживой природы, выпала из поля зрения синергетики. Эта сфера существует. Факты говорит о том, что в статистическом мире, помимо энтропийного барьера, запрещающего переходы из будущего в настоящее и прошлое, есть еще ряд барьеров, делающих окружающей мир странным и особенным. В самом деле: естественно, просто и понятно в современных масштабах науки образование живого из неживого путем размножения. Но непонятно, почему в условиях  распространения живого на Земле не наблюдаются процессы прямого образования живого из неживого? Почему при наличии онтогенеза и филогенеза в настоящее время невозможен ортогенез - переход приматов в человека? Известны иные запретные зоны. Цитируем: «Но, безусловно, доказано наличие, таких, если можно так выразиться, «предложений» в генетическом языке, которые не реализуются, таких последовательностей в генетическом материале, которые теоретически должны бы существовать, но в природе не открыты. Все это свидетельствует в пользу того, что поток мутаций разбит не на отдельные беспорядочные ручьи, а на строго упорядоченные каналы.[99]

Аналогичным образом: производство, скажем, автомобилей представляется естественным, будничным делом для современных развитых стран. Вместе с тем появление автомобиля вне живой природы, вне, общества, вероятно, но невозможно. По-видимому во Вселенной самой по себе, без человека, не найти простой чайной ложки. В этой связи целесообразно предположить действие в вероятностном неодушевленном мире еще одного принципа запрета, исключающего спонтанное возникновение таких событий, как «Война и мир» Л. Толстого, самолета, архитектурного ансамбля Кремля и т.д., то есть исключающего появление того, что оказывается результатом творчества. 

Но кремлевский ансамбль существует, «Война и мир» отпечатана миллионными тиражами, самолеты летают и т.д., то есть процесс преодоления барьера, непреодолимого неодушевленными силами, реализуется и весьма успешно. Осталось только выяснить, как это происходит, за счет чего, почему?
Часто говорят о секрете, тайне творчества и обычно связывают его с некоторыми интимными психологическими сторонами творчества. Представляется, что действительный секрет творчества в том, почему удается реализовывать вероятные, но невозможные для нестационарности и эволюционности событий, как преодолевается барьер вероятного, но невозможного для неодушевленной материи. Автору кажется что существует и другой вариант объяснения и он сводится к тому, что процесс преодоления упомянутого барьера, то есть творчество протекает по схеме «неравновесность - бифуркация – адаптация» и каждый из ее элементов осуществляется не только силами живой и неживой материи, но и средствами особой, называемой нами ноосферной силы, как наличие вероятных, но невозможных для обычных статистических процессов неживого в процессах видообразования, доказывает существование внутри живого специальной «витальной» силы, так и наличие вероятных, но невозможных для неодушевленного мира событий третьего мира доказывает существование механизма создания и изменения третьей природы, основанной на особых силах. Высказанный тезис представляется  настолько важным, что резонно специально разобрать существо ноосферной силы. 

В противоположность мифу о свободе только как осознанной необходимости, опыт творческой жизни показывает, что человек живет не в строго детерминированном мире, где все подчинено необходимости и закономерности, а в мире, который «мягок», «податлив», статистичен, вероятностен. Творцу мир предстает множеством частично упорядоченных процессов с локальными пространственно-временными структурами, калейдоскопичным сочетанием возникающих и исчезающих устойчивых образований. Мозаика, контуры устойчивости и необходимости есть, но образуются в результате сложения физических, химических, биологических и других сил. В их ряду находится ноосферная сила.

Исходным началом, регулирующим, управляющим стержнем ноосферной силы является энергия, известная в психологической литературе под названием «воля и желание». Принято волю и желание людей рассматривать как идеальное образование, с которым в таком случае, неясно, что делать и как соотносить с материальным миром, кроме отражения. Вместе с тем (точнее, прежде всего) воля и желание – реальный физиологический процесс, способный организовать (в этом суть воли и желания) другие физиологические (а через них - механические, физические и биохимические) процессы человеческого тела соответственно структуре и целям, заложенным в воле и желании людей. [100] 
Введем для обозначения воли и желания людей, а также для аналогичных психических явлений термин «психотропная сила» Соответственно вводятся термины «психотропная энергия», «психотропный импульс», «скорость распространения» и другие термины, характеризующие физические стороны любой силы. Психотропным воздействием на внешний мир, а также на структуры человеческого тела обладает любой человек. Пермский врач - психиатр Г.П. Крохалев описывает в своих работах [101] способы объективной регистрации психотропного воздействия (в частности, воображения) с помощью фото- и магнито​фонной техники. Психотропное воздействие относительно мало: в фотографировании галлюцинаций используются пленки светочувствительностью порядка 500 единиц. У экстрасенсов психотропное воздействие на порядок выше, чем у обычных людей. Малость энергетической величины психотропных явлений (волевых, в частности) очевидна; волевого воздействия недостаточно, чтобы нагреть чайник, но его вполне достаточно для того, чтобы запустить в действие мышечные структуры человеческого тела, а через органы тела включиться в изменение окружающего человека мира в соответствии с волей и желанием человека. Таким образом, психотропное воздействие в структуре ноосферного движения служит пусковым процессом, подобно взрыву запального устройства, которое приводит в действие взрыв основного устройства, но мощности на порядки превышающие мощность запала. Психотропное воздействие является управляющим процессом, мобилизующим все существующие природные виды энергии в ноосферную форму движения. Оно не удовлетворяет принципу «корректности». [102]

Вторым составным звеном ноосферной силы непосредственно примыкающим к психотропным процессам, являются физиологические процессы в мышечной ткани тела человека, частично управляемые психотропным движением. Энергия этих процессов на порядки выше силы психотропного источника. Психотропная энергия сознания вкупе с физиологической энергией органов тела дает возможность человеку противостоять веществу природы как механическая сила природы, а также возможность присваивать вещество природы в форме, пригодной для его собственной жизни, приводя в движение принадлежащие человеку ноги, голову и пальцы.
Социальная организация людей еще на порядок усиливает психотропное воздействие, уже и без того усиленное физиологическими процессами, организованными в человеческом теле. И, наконец, завершает построение ноосферной силы техническое давление на внешнюю среду. Здесь социальная энергия, являющаяся, как мы сказали, усилением психотропной энергии, возрастает до параметров геологических, а порой и космических воздействий. Возникающий многократным усилением психотропного воздействия через цепочку «физиология - общество - техника» природный энергетический импульс, являющийся волей и желанием людей, оказывается материальной единицей, взаимодействие которой с природными силами, существующим и действующими объективно, определяют те облики Земли в целом и в любой ее части, которые имела и имеет Земля за время становления и существования человечества.
У Энгельса есть рассуждении о том, что сложение человеческих воль в результирующую исторического процесса по содержанию не совпадает с содержанием исходных воль и желаний людей, вследствие чего историческое действие объективно, независимо от воли к желания. Так бывает не всегда. В организованных сообществах авторитарного типа, как правило, наоборот - содержание исторического действия совпадает с содержанием исходных воль и желаний некоторых людей, находящихся у власти. В жестких сообществах, работающих в режимах тоталитарных систем, воля одного человека оказывается определяющей содержание исторического действия миллионов людей.
Принято считать также, что человек подстраивается под объективно существующую действительность, что он только тогда достигает успеха, когда его действие «вписывается» в объективную закономерность. В противном случае человек терпит фиаско. Дело обстоит несколько сложнее. Ноосферное воздействие выступает в сложении природных сил, определяющих картину мира, объективным фактором и точно так же, как другие силы космического, физического, планетарного и т.д. происхождения, входит в системы уравнений, описывающих поведение некоторого участка Земли, солнечной системы, космического процесса. 
Для планетарных явлений «вклад» ноосферного действия в настоящее время оказывается определяющим - облик Земли подвержен воле и желанию людей. На уровне солнечной системы ноосферное давление на природу является меньшим, чем силы солнечного уровня. Космическое влияние ноосферной силы пока мизерно. Ноосферная сила не подстраивается под прочие природные силы. В одних случаях, когда ее энергетические характеристики малы в сравнении с другими природными силами, ею можно пренебречь. В других случаях, напротив, можно пренебречь прочими природными силами. В третьих случаях конфигурация природных и ноосферных сил через функциональные природные отношения, выражаемые в системах уравнений, определяет реальную ситуацию некоторого участка Вселенной.

Учитывая сказанное, можно материалистически истолковать фразу «сознание творит окружающий нас мир»: возникающие собственным имманентным путем (при посредстве отраженного, которого недостаточно) проекты, программы переходят в формы воли и желаний отдельных людей и групп, усиливаются биологическими средствами, организованными в наши тела, а через них выходят к сообществам и системам машин, умножающих энергию сознания до геологического уровня.
Специфический эвроритм творческого. Анализ множества верифицированных схем творческих путей отдельных личностей и коллективов подтверждает выделенную выше закономерность развития творческого. Поэтому можно считать, что многоэтапные схемы творческих процессов являются вариациями общего фундаментального эвроритма, идущего от социального и психического. Он специфицирует инновационные процессы и делает их творческими с процессуальной стороны. В мировой литературе давно отмечалось, что творческое, в каких бы формах, оно ни выступало, инициируется субъективным. В советской литературе об этом говорил В.Н. Веселовский. Ему принадлежит формулировка творчества как «процесса человеческой деятельности, в котором мысль первична по отношению к своему материальному воплощению, литературному или художественному образу». [103] Нужно идти дальше формулировок В.Н. Beселовского: творчество - такой инновационный  процесс, начало которого не в материальном, а в идеальном. Это обстоятельство отличает творчество среди трех основных форм обновления материи - нестационарности, эволюционности и творчества. В творческом отношении человека и природы, психическое первично по отношению к другому природному, создаваемому в творчестве. Психическое вносит порядок и становится структурирующим фактором инновационных материальных процессов. На стохастический процесс новонарастания в материальном мире, упорядоченного гармоникой «неравновесность - бифуркация - адаптация», накладываются гармоники деятельности субъективного начала творчества, то есть как раз те трех-, четырех- этапные схемы свободной творческой активности, которыми так пестрит литература по творчеству. В творческом реализуется единство общего, частного, единичного, при этом общим выступает эвроритм «неравновесвость - бифуркация – адаптация», частным - эвроритмом «психическое – природное – социальное», единичным оказываются поэтапные схемы творческого процесса.

Заключая, еще раз подчеркнем: психическое воздействие на внешнюю реальность – факт. Факт и то, что оно энергетически мало. Но существуют биологические, технические, социальные усилители этого воздействия. В этом суть дела, в этом весь механизм творческого, его секрет. В творческом отношении психическое воздействие человека, сколь бы малым энергетически оно ни было, многократно увеличивается и оказывается сравнимым, в конечном счете, с энергетическими воздействиями геологической формы движения материи. Вот почему не только органическое тело человека, но машины, паровозы, железные дороги, электрические телеграфы и т.д,, то есть технику, вслед за К.Марксом мы рассматриваем как природный материал, превращенный в органы власти человеческой воли над природой или органы исполнения этой воли в природе.
РАЗДЕЛ III. 

СУБЪЕКТНОЕ СОДЕРЖАНИЕ ТВОРЧЕСТВА КАК ИННОВАЦИОННОГО ПРОЦЕССА

1. «НЕЗРИМЫЙ КОЛЛЕДЖ» - ОСНОВНАЯ ЕДИНИЦА СОВРЕМЕННОГО СОВОКУПНОГО ТВОРЧЕСКОГО РАБОТНИКА

Лишь именем одним я называюсь, -

На самом деле, то, что именуют мной, не я один. Нас много.

Николай Заболоцкий

Наблюдается «великое противостояние» двух мировоззренческих позиций по вопросу о сравнимости субъективных производительных сил творчества - личности и группы. С одной стороны утверждается, что основной силой творческого прогресса выступает личность. Исследуются черты творческих индивидуальностей, строится «средний» портрет творца-индивида. Решение проблем повышения творческого потенциала видят в создании школ элитарного типа, в которые бы попадали дети, прошедшие специальные тесты. Доказывается: несмотря на тенденцию массовости и демократизации творчества, оно было и будет интимным, личностным процессом в основных пунктах - изобретении и открытии, и никакие коллективы людей не смогут заменить личность в творчестве, так же как никакие социальные образования неспособных к деторождению женщин не могут заменить женщину, способную это делать. [104]
С другой стороны, абсолютизируется групповой эффект творческой силы общества. Подчеркивается превосходство коллективного над индивидуальным, утверждается, что, в сущности, творческая сила социальна. «Трудовые ситуации, а вместе с ними и операции настолько сильно усложняются, что в одиночку даже выдающейся личности становится все труднее совершать что-либо значительное. В этих условиях оказывается уже недостаточным наличие индивидуальных выдающихся творческих способностей, Эффективность одиночного, изолированного творчества снижается. И если творческая активность общества возрастает по мере консолидации различных творческих сил, напротив, падает в индивидуальном творчестве в силу обособленности индивидуумов. Следовательно, сама жизнь, общественная практика требуют развития коллективного творчества как наиболее продуктивного, отвечающего объективной тенденции - росту общественного начала в творческой деятельности», [105] - пишет в этой связи Н.А. Венгеренко.

Рассуждают, что время гигантов, гениев, Леонардо да Винчи, Микеланджело и Коперника прошло, их место прочно заняли организованные коллективы серых, неприметных, средних возможностей людей. Считается очевидным, что процесс творчества в большинстве случаев поставлен на поток, упрощен до минимума и не требует для своей реализации исполнителей с выдающимися качествами. Достаточно коллективизма и среднего уровня исполнения.
Итак, существуют две позиции по вопросу о значимости индивидуального и коллективного в творчестве.

Конструктивный выбор между этими позициями не может не повлиять на стратегию и тактику сознательного развития творчества. Если ближе к истине первая позиция, то основные силы, финансы, ресурсы нужно направить на  воспитание творцов, талантов, гениев, формирование у них соответствующих идеалов и ценностей, на создание благоприятного для индивидуального творчества социально-политического климата, на организацию самочувствия и самоосуществления одиночки. Если же ближе к истине вторая позиция, то упор следует делать на обслуживании коллективного труда, поощрения различных коопераций, творческих союзов ничем не заметных индивидов. 
Решение вопроса о соотношении личностной и коллективной составляющих творческой силы заключается в том, что человеческий фактор в реальном творческом процессе выступает не в виде отдельно - личностной или отдельно - коллективной творческой силы, а в форме субъекта творчества, составленного из указанных сил и формируемых для выполнения отдельных функций творчества. С точки зрения, развиваемой в монографии, творчество является статистическим эффектом, таким же, какими  выступают температура, давление, теплота. Суть вопроса в субъективном наполнении творчества, следовательно, состоит в том, чтобы выделить в творческом процессе группы людей, образующих статистический ансамбль, нелинейный режим функционирования которого реализует метаморфоз под названием «творчество». Таким ансамблем выступает «незримый колледж» [106] - исторически существующая кооперация творческих работников разных поколений, национальностей, рас, работающих или с одной темой, или с одним объектом, или по общей проблеме, живущих в общей информационной среде.
В книге «Профессия - поиск нового» [107] авторы разделяют изобретения в зависимости от степени сложности решаемых ими задач на 5 уровней: мельчайшие, мелкие, средние, крупные и крупнейшие изобретения.

Если мелкие изобретения требуют перебора нескольких десятков вариантов, то у крупных изобретений перебор состоит из тысяч, десятков тысяч вариантов. А в случае крупнейших изобретений (радио, фотография) число перебираемых вариантов практически неограниченно. И, тем не менее, они осуществляются! Как это возможно? К. Маркс  в связи с извещением Джоном Уайтом в 1735 году об изобретении им прядильной машины замечает: «Уже до него применялись прядильные машины» хотя очень несовершенные, по всей вероятности, раньше всего в Италии. Критическая история технологии вообще показала бы, как мало какое бы то ни было изобретение XVIIIстолетия принадлежит тому или иному отдельному лицу. Но до сих пор такой работы не существует».[108]

Это соображение К. Маркса является ключевым в разгадке тайны производства крупных изобретений и открытий вообще в различных сферах творчества - в науке, искусстве, философии, технике. Именно кооперация нескольких поколений исследователей, работающих над одной темой, связанных между собой информацией о вкладах членов кооперации в решение отдельных узлов общей проблемы (обшей темы) является действительным субъектом творчества. Только таким коллективам ученых, инженеров, изобретателей, философов, поэтов, писателей под силу крупные и крупнейшие изобретения и открытия, правда, в подготовленной творческой среде.

Открытия, изобретения любого ранга являются в творческой среде необходимостью для «незримого колледжа». Для других же творческих единиц меньшего уровня - случайностью. Многие исследователи творчества отмечали, что за любым открытием и изобретением, сколь бы случайными они ни представлялись, всегда стоит необходимость. Застенографированы ответы Рентгена на вопросы об истории его открытия: «Оно не имеет истории... Я занимался с трубкой Круска, накрытой футляром из черного картона. На столе лежал кусок бумаги из платино-синеродистого бария. Я пропустил ток в трубку и заметил на бумаге одиночную темную полосу». [109]

Итак, по свидетельству автора, открытие лучей не имеет предыстории - оно случайно. Случайно для Рентгена, но не для «незримого колледжа» членом которого состоял Рентген. По свидетельству А.Ф. Иоффе [110] в период открытия Рентгеном в 1885 году    Х-лучей уже было известно, что даже нераспечатанные фотоматериалы нужно уносить из комнаты, где предстоят опыты с круксовой трубкой, так как фотопластинки вуалируются. Достаточно было поставить вопрос - почему это происходит? – и он был бы решен без промедления в пользу неких Х-лучей.

Открытие рентгеновских лучей породило еще более сенсационное и «случайное» открытие Беккереля, установившего в 1896 году явление радиоактивности. «Все казалось случайно в этом открытии: случайно, что была плохая погода, случайно, что проявили фотопластинку, на которой лежали соли урана и т.д. Тысячи случайностей - но только для Беккереля и его сотрудников. Для «незримого колледжа, членами которого являлись Беккерель и его сподвижники, это было необходимым. Об этом свидетельствует и сам Беккерель, написав о своих открытиях, что «они - дети моего отца и моего деда, без них они казались бы невозможными». [111]

И Рентген, и Беккерель - всего лишь авторы открытий, то есть первые свидетели, известившие мир о существовании новых природных явлений.

В науке появилась почти обязательная в настоящее время традиция давать список авторов и публикаций, результаты которых в той или иной форме были использованы при написании работы. В этом перечислении предшественников и современников обозначаются члены «незримого колледжа», к которому принадлежит автор представленной на обозрение работы. В сущности, каждый ученый реализует даже в ходе небольшого исследования (для написания, скажем, статьи) «личный незримый колледж», вливается в него, становится его членом. В него входит группа лиц, чьи идеи оказались значимыми и для автора исследования, чьи оценки и ориентации повернули «вектор» исследования хотя бы на несколько градусов в сторону открытия. Конечно, представленный автором список – всего лишь обозначение «незримого колледжа» в первом приближении – он, как правило, не полон и может быть уточнен и уточняется другими людьми.
В литературе и искусстве не принято наряду с автором произведения указывать список лиц, трудами которых в той или иной мере пользовался художник. Эту работу обычно выполняют ученые-текстологи, восстанавливающие в примечаниях художественные «незримые колледжи». «Со всей уверенностью можно сказать, что А.С. Пушкин  подошел к своему труду как профессиональный историк, добывший массу сведений, изучивший научные труды и свидетельства и подвергнувший их критической проверке». [112]

Сам Пушкин писал: «Я прочел со вниманием все, что было написано о Пугачеве, и сверх того: 18 толстых томов infolio, разных рукописей, указов, донесений и пр. Я посетил места, где произошли главные события эпохи, мною описанной, проверял мертвые документы словами еще живых, но уже престарелых очевидцев и вновь проверял их дряхлеющую памяти исторической критикой» [113]. По словам Л. Толстого во время работы над «Войной и миром» у него составилась «целая библиотека». Перечень использованных источников включает около ста названий. Здесь многотомные сочинения русских, французских и немецких историков, воспоминания и письма современников, журналы той эпохи. На страницах своего романа Л.Н.Толстой часто спорит с официальными историографами, обвиняя их в преднамеренном или бессознательном искажении смысла событий. В декабре 1867 года писатель совершает поездку в Бородино, чтобы своими глазами увидеть поле исторической битвы. В записной книжке были сделаны заметки и нарисован план расположения русских и французских войск, воспроизведенный затем в романе. [114]
Брамс говорил, что композиторы берут все, везде, всегда и у всех, но придают взятому художественную обработку и единство, не всегда упоминая источники. А они всегда есть, их только надо искать. За любым художественным произведением всегда стоят люди - члены «незримого колледжа», невольные соучастники художественного творчества.

Обратимся к сценическому искусству. Свидетельство, связанное с работой выдающегося русского актера В.Н. Давыдова (1849 - 1925). Зная, какое значение придает Давыдов прошлому, биографии актера историк театра А.М. Брянский задал ему вопрос: «Что Вы называете традицией в актерском творчестве?»  Давыдов ответил: «С одной стороны это частности актерского исполнения, созданные тем или другим артистом в той или другой роли». [115]

Вторая часть ответа состояла в том, что под традицией он понимает «общий дух» который живит актера» - великое литературное наследство, духовная сущность театра, которая передается от поколения к поколению. Без традиций не создается ни одно выдающееся произведение искусства, а за традициями стоят конкретные люди - члены кооперации художников, которую мы называем «незримым колледжем».
Таким образом, в технике, науке, литературе, искусстве действует особая ассоциация творческих лиц, в которой реализуются открытия, изобретения, художественные шедевры. Мы назвали ее «незримым колледжем». Остановимся на существенных характеристиках его.

«Незримый колледж» не знает ни временных, ни территориальных границ, его базой служат резервы всего человечества. И, тем не менее, он конечен, не охватывает всего человечества и не является единым, всеобщим универсумом: существуют наборы «незримых колледжей»: «Современная квантовая физика», «Нанотехнологии в медицине», «Философия и методология творчества» и т.д.
«Незримый колледж» является формой «всеобщего», а не совместного творчества. В экономике существуют термины «абстрактный труд», «совместный труд». Соответственно этому можно выделить два вида совокупного работника:

· Кооперации современников и предшественников, реализующих всеобщий труд;

· Кооперации актуально существующих индивидов, реализующих совместный труд.

Аналогично терминам «совместный труд», «совокупный работник» введем термины «всеобщее творчество», «совместное творчество» и, соответственно, понятие «кооперация современников и предшественников, реализующих как всеобщее творчество, так и совместное творчество» и т.д.
В современном производстве основными ячейками являются формы совместного труда, осуществляемого одновременно на одной территории как части единого производственного, процесса. Творчество не требует организации одновременного совместного взаимодействия на одной территории членов совокупного работника. Часть членов «незримого колледжа» актуально существует, может собираться и даже может быть организована в институты, сектора, лаборатории. Однако всегда найдется группа членов, лишенных этой возможности. «Незримый колледж» организуется и нарастает, как правило, стихийно под влиянием различных обстоятельств, прежде всего связанных с практической потребностью освоения той или иной области. И, тем не менее, существует логика комплектования членов «незримого колледжа». Именно под влиянием этой логики ассоциируются члены с такими качествами, которые лучше всего подходят для проработки той или иной конкретной части программы «незримого колледжа» в соответствующий исторический период.

Колледж выступает носителем необходимых и достаточных качеств развитой творческой личности. В литературе проделана огромная работа по выделению и систематизации психических свойств лиц, составляющих «незримые колледжи». За основу анализа колледжа с этой стороны можно взять работу П.С. Емшина и В.Л. Худякова «Оценка качеств творческих кадров». [116]

Авторы из «незримого колледжа» науки выбрали около полутора сотен имен - авторов достижений мирового уровня. Благодаря анализу персоналий выделенных ученых, интервью современников, а также информации, содержащейся в психологической и социологической литературе, определили группы качеств этого незримого колледжа:

· Морально-политическую группу качеств,

· Мотивационную группу,
· Операциональную группу,

· Индивидуально-волевую группу,

· Самоаналитическую группу,
· Климатическую группу,
· Продуктивно-качественную группу.
Все группы включают 55 качеств. Набор качеств непротиворечив, Качества совместимы и не исключают друг друга. В большинстве независимы или слабо пересекаются друг с другом. Каждая развитая творческая личность может сочетать в себе все 55 качеств. Однако в реальной жизни трудно найти человека, б котором: бы в развитом виде воплотились все 55 качеств таблицы П.С. Емшина и В.Л. Худякова. Обычный современный научный работник – или фанатик, пионер, диагностик, эрудит, техник, независимый коллекционер фактов, совершенствователь, классификатор, аналитик, синтетик, большой босс, торопыга, флегматик; или ученый – жизнелюб, администратор, теоретик, экспериментатор, инженер, ученый – критик, непосредственный создатель новой теории, ученый – отраслевик, ученый – системник, ученый – коллективист, ученый – индивидуалист и т.д. Иными словами, современный реальный член колледжа оказывается носителем устойчивых сочетаний отдельных качеств таблицы. Поэтому таблица является основой анализа качеств членов «незримого колледжа». Можно с ее помощью строить модели отдельных представителей колледжа посредством приема, применяемого в литературе и искусстве, суть которого выражает итальянская пословица: «этот хвост от другой кошки». Для создания прекрасного образа художник берет руки одной натурщицы, ноги - другой, грудь - третьей. Аналогично поступим и мы. Выберем те качества ученых, имеющих реальный творческий вклад в сокровищницу мировой культуры, за счет которых каждым из них (в основном) было сделано соответствующее открытие. Затем из этого «строительного материала» создадим синтетический образ, правдивый в том же смысле, в каком правдивы Гобсек, Анна Каренина, Шерлок Холмс и другие создания писательской фантазии. Предлагается модель творческой личности, которая представляется «идеальной». Она сочетает в себе следующие качества:

1. Увлеченность творчеством: творчество в системе ценностей занимает центральное место. Причем для увлеченности характерен гуманистический мотив.

2. Эрудиция: творец знает все о предмете исследования - историю, настоящее, тенденции, как правило, - на теоретическом уровне.

3. Творца отличает методологическая и техническая вооруженность - он хорошо пишет, рассчитывает, рисует (если он художник) и т.п.; способен доводить дело до логического конца.

4. Организованность - он знает свойства своего тела, своей психики, особенности познания, творчества и организует свою повседневную деятельность в соответствии с этими знаниями. Обладает навыками твердой творческой дисциплины.
5. Развитая способность интуитивного мышления, дар предвидения, фантазии.

6. Чувство нового, установка на восприятие оригинального, необычного.

7. Коллективист – четко усваивает опыт других и видит в своих коллегах не соперников, а помощников, сотрудников «незримого колледжа», центром которого является он сам. 
Конечно, личный опыт другого исследователя подскажет иной набор достаточных качеств творческой личности.
Представляется, что таблица В.П. Ермишина и В.Л. Худякова, хотя и может являться основой анализа структуры качеств «незримого колледжа», может быть развита по нескольким направлениям:
· Добавлена группа биологических качеств, включающих в себя возрастные, половые и другие характеристики творца;

· Взята установка на принципиальную противоречивость качеств членов «незримого колледжа»;

· Рассмотрена структура качеств членов художественных, технических и других «незримых колледжей». 

«Незримый колледж» оказывается естественным центром концентрации лиц с максимальной инновационной активностью. В колледжах собираются люди, которые более других обладают качествами творческой личности ориентацией на новизну, а, значит, более рисковые, с авантюристическими склонностями и задатками. Приведенная особенность обнаруживает себя неожиданным образом: независимые объективные исследования полового состава незримых колледжей фиксирует своеобразную дисгармонию - в них больше мужского населения.

Факт, что число женщин в списке с выдающимися творческими достижениями меньше, чем у мужчин даже в наше просвещенное время: например, в списке Нобелевских лауреатов по физике за XX век, женщин лишь две: Мария Складовская-Кюри и Марая Гепперт Майор. Несомненно, указанное неравенство в основном - следствие социальной несправедливости. Мужчины, захватив политическое господство, присвоили себе и право на творческую функцию в обществе.

Вместе с тем, полностью объяснить огромную диспропорцию мужчин и женщин в творческом потенциале общества исключительно социальными условиями представляется невозможным. Приходится учитывать, в частности, ряд причин, проистекающих из особенностей мужской и женской психики.

Биологи давно изучают вопрос о природной необходимости разделения полов. Зачем природе на некоторых уровнях нужно разделение живого на мужское и женское начала? Почему эволюционный процесс базируется на разделении полов?
Один из ответов следующий. [117] Реальной элементарной единицей, выступающей носителем эволюционных изменений - мутаций является пара - мужчина и женщина. Однако мужчина и женщина в этой паре выполняют разные функции, а именно: мужчина - активное начало, сборщик мутаций; женщина, напротив - носитель консервативного начала – она концентрат постоянного, отобранного, проверенного временем. Простые факты. В мире рождается лиц мужского пола 51%, женского - 49%. К половому возрасту процент и тех и других выравнивается. Женщина 9 месяцев во время беременности и 2-3 года после должна вести относительно спокойный и умеренный образ жизни. Эти, как и другие обстоятельства, предопределяют половой дипсихизм:
· Женщина лучше предрасположена к выполнению стандартных операций, монотонной, кропотливой, постоянной, без риска и волнений работы;

· Мужчина, напротив, предрасположен к подвижной, полной риска и нестандартных ситуаций жизни.

Результаты проведенных В.П. Багруновым [118] экспериментов интеллектуальной сферы у старшеклассников (16-17 лет) показывают, что оригинальные задачи достоверно лучше решаются юношами, стандартные - девушками, либо половых различий не обнаруживается. Юноши, опережая девушек по интеллектуальным тестам, отстают по всем показателям успеваемости. Отсев студентов-мужчин составляет более 60% - в основном, видимо, потому, что в современной школе упор делается на обучении (непродуктивная деятельность), а не на образовании и воспитании. Есть предположение (Багрунов В.П.), что механизмы указанной половой диспсихии закладываются в возрасте 12-13 лет. Это предположение основано на опыте авторитетнейшего наставника ленинградских шахматистов, заслуженного тренера СССР В.Т. Зака, проработавшего в Ленинградском Дворце пионеров более 30 лет. По его свидетельству, до 12-13 лет девочки и мальчики играют в шахматы примерно одинаково. Затем происходит качественный скачок у мальчиков. За счет чего же? Оказывается, они чаще идут на риск, жертвы, то есть на такие действия, без которых творческое начало в шахматной игре невозможно. Поэтому они легче ориентируются в нестандартных позициях - их игра приобретает творческий характер. В возрасте 12-13 лет лучшие из мальчиков достигают уровня 1 мужского разряда, реже - кандидата в мастера, что соответствует уровню мастера у женщин. При этом тренеры при подготовке не отдают предпочтения ни одному из полов. Эти данные согласуются с результатами некоторых зарубежных исследователей, отмечающих в мышлении женщин в большей степени, чем у мышления мужчин, элементы ригидности, более высокие школьные успехи, более высокие изменения коэффициента интеллектуальности за период обучения в вузе. Таким образом, есть основания говорить о различной психической предрасположенности к творчеству у женщин и мужчин.

Сам по себе вышеуказанный вывод еще мало что значит. Важно определить «вес» этого фактора а сравнении с другими факторами, в частности - с социальными. К сожалению, в литературе подобных подсчетов автору не встречалось. Можно сделать предположения, что половая дипсихия на порядок по своему «весу» меньше социального фактора и приводит к разнице числа мужчин и женщин с творческими достижениями в несколько процентов. Так, в сообщении В. Голикова указывается, что на предприятиях среди лиц, имеющих тяготение к рационализаторству иди другим формам технического творчества, женщин меньше, чем мужчин на 10-12%.[119]
«Незримый колледж» - система. Фантасты иногда строят модель некоторого «интегрального интеллекта», элементами которого являются отдельные личности, связанные между собой так, что образуется некоторый аналог человеческого мозга, роль нейронов которого выполняют отдельные головы, а каналов связи человеческое общение. Интеллект подавляет свои единицы, организован и нацелен на творчество. Связанность интегрального интеллекта такова, что можно говорить о состояниях этого интеллекта, несводимых к состоянию отдельных интеллектов. Можно представить, что это интегральное образование имеет свои органы, в частности, печать. Вся выдаваемая вовне информация редактируется органом и представляется результатом органа, а не отдельного члена. Аналогичным образом можно предположить существование некоторого органа, воспринимающего информацию, энергию, материалы и т.д. По вкладу в решение обшей проблемы интегрального интеллекта, который выступает моделью «незримого колледжа», его элементы неодинаковы - отсюда известная иерархия и соподчинение членов колледжа. Выделяются «основоположники», «классики», «лидеры», «гении», «таланты». Показатель выделенности члена колледжа - частота цитируемости его работ членами колледжа.
· «Основоположники» - члены «незримого колледжа», открывшие направление, основную проблематику или общую программу ассоциации.

· «Классики» - члены «незримого колледжа», давшие фундаментальные результаты по тематике колледжа и доказавшие основные теоремы, открывшие основные законы и т.д.

· «Лидеры» - члены колледжа, знающие «все» по тематике колледжа: историю и результаты от возникновения до данного исторического периода, это неформальные (как правило) организаторы существующих в данный исторический отрезок времени членов ассоциации.

· «Гении», «таланты» - члены колледжа с выдающимися достижениями в области предвидения будущего развития объекта деятельности ассоциации.

Среди членов колледжа также находятся многочисленные интерпретаторы, популяризаторы, хранители и передатчики от поколения к поколению ассоциации основных результатов, методов, тайн и историй «незримого колледжа».

Основной формой связи между членами сообщества является обмен результатами деятельности. Колледж создает и поддерживает собственную информационную среду, которая объединяет членов колледжа в ассоциацию. В информационной среде результаты отдельного члена колледжа о предмете творчества преобразуются в информацию всего сообщества. Информационная среда включает условия и правила такого преобразования. Именно эти характеристики информационной среды делят «незримые колледжи» на разновидности технических, научных, художественных, театральных, литературных коопераций творческих работников. [120]

Например, для научных колледжей характерны такие единицы информационной среды, как факт, открытие, статья и т.д. Соответственно этому фигурируют правила формирования научных фактов, оформления документации, правила выделения каналов связи и обмена информацией. Поэтому-то, входя в научный коллектив, ученый, прежде всего, заботится об организации своей информационной среды, что по характеру его взаимодействия с информационной средой можно составить представление о нем не только как о научном работнике, но и как о личности.
Таким образом, творчество как инновационный процесс - статистическое явление. Все его механизмы и законы - статистической природы. Но статистические закономерности невозможны вне ансамблей. Ученые много потрудились, чтобы найти ансамбль таких статистических явлений статистических явлений как теплота, квантовые эффекты. Ими оказались (соответственно) множества молекул, множества возможных состояний микрочастиц. Творчество, как групповой эффект, в настоящее время выступает проявлением жизни членов «незримых колледжей».
2.О ПРИРОДЕ ГЕНИЯ И ТАЛАНТА В СВЕТЕ ИННОВАЦИОННОГО ПОДХОДА.
Перевод предпосылок в творческий результат в личностном плане лучше всего удается определенной категории людей, называемых гениями и талантами. Не случайно, творчество определяют работой гениев и талантов, тайну творчества относят к загадкам гениальности. В самом деле, почему именно им лучше других людей удается творческий процесс? За счет чего? Таков центральный вопрос настоящего параграфа. Отвечать на него будем следующим образом. Сначала изучим некоторые существующие ответы, но в интерпретации близкой к решению с позиций инновационной методологии. Затем изложим собственное решение.

Известна попытка объяснить силу и мощь таланта дьявольским происхождением таланта. Талант - не человек. Это - бестия, демон, герой, полубог, супермен, иной, чем человек, вид живого существа. «Гений – сверхчеловек. Он перерастает рамки своего времени и своего окружения».[121] При этом в понятие «сверхчеловек» вкладывают признаки «быть вершителем событий», подчинять ход явлений и жизнь людей своей воле, своему «Я». Благодаря дьявольской прибавке супермен преобразует действительность, стоит над природой и обществом, хотя соткан из природного материала и живет в облике человека, демоническая сущность носителя таланта порождает нечеловеческие характеристики его деятельности. Здесь даже нет удивительного: таланты - не люди, сила – от животного, ум - от бога, воля - от дьявола. Таланты - это иной генетический вид или раса, они не формируются и не воспитываются, они выводятся как новые виды животных и сорта растений. Гений может родиться от гениев.
Начало генетическому анализу природы прибавки гений и таланта, по-видимому, положила книга английского антрополога и психолога Ф. Гальтона «Наследственность таланта. Её законы и последствия», выпущенная в 1875 году. Автор, изучивший родственные связи многих сотен выдающихся людей, сделал вывод, что таланты передаются по наследству либо по отцовской, либо по материнской линии.

Поскольку, однако, очень редко гениальный мужчина сочетается с не менее талантливой женщиной, пишет, в частности, С. Воронов в книге «От кретина к гению», то гении и таланты крайне редки среди людей. [122] Генетики подсчитали частоту появления гениев и талантов. Она постоянна у всех народов, не зависит от расовых, национальных признаков. Как пишет поэт: «Таланты не выращиваются квадратно-гнездовым способом. Они рождаются. Они национальные богатства как залежи радия... или целебный источник». [123]

Итак, суть первой точки зрения на происхождение и природу таланта - он от рождения, он одарен, генетически производимое явление.

Наука не отрицает одаренности: одаренных, как правило, столько же, сколько слабоумных - от 3 до 12%. Феномен одаренности выделим, фиксируем, поддается изучению, и этим занимаются, в частности, психология и педагогика одаренности. Все это — реальность, а не миф. В этой связи возникает возможность рассматривать талант как высокую, а гения - высшую степени одаренности, о чем пишется, например, в Советской энциклопедии. И этим самым закрыть вопрос о сущности таланта раз и навсегда. Однако важно уточнить, является ли то, что от рождения, всей той прибавкой, которая называется талантом и обеспечивает успех его носителю? С той несомненностью, с какой установлен факт одаренности, следует признать: часть содержания таланта - вне одаренности. Наивно полагать, в духе лапласовского детерминизма, что Менделееву «на роду было написано» быть великим химиком, Рентгену - открыть Х-лучи, а Пушкину - сочинять гениальные «Маленькие трагедии». Ни речь, ни интеллект, ни тем более содержание памяти не передаются по наследству и генами не инициируются. Через гены, например, передается перестройка организма в период полового созревания, но речь и интеллект не вырастают как некоторые органы на теле человека. Педагогика неопровержимо показывает, и здесь приходится согласиться с Н.В.Виденеевым, - у ребенка нет, не будет и не бывает интеллектуальных свойств нормального человека без освоения языка. [124] Успех носителя таланта, следовательно, еще и в другом. Есть иные составляющие прибавки к уму, производительности и результативности, помимо одаренности. Резонно говорить о составляющих успеха, в частности, одаренности как некоторой возможной части таланта; о роли каждой составляющей (своеобразном «весе», вкладе в талант), о структуре таланта и т.д. В природе таланта, скорее всего, есть то, о чем пишет Б.Л. Астауров, правда, применительно ко всем психическим проявлениям. [125] Выделяются три рода признаков таланта в зависимости от характера детерминации:
· Признаки, определяемые практически полностью генетическими факторами. (пол, цвет глаз, группа крови, наследственные болезни, зависящие от «порчи» генов, отдельные элементы отражательной активности, фиксируемые, в частности, в различных коэффициентах умственного развития).

· Признаки, определяемые наследственностью лишь вероятно. Их появление в сильной мере зависит от влияния среды (предрасположенность к некоторым заболеваниям, психическим отклонениям, любовь к творчеству и т.д.).

· Признаки, определяемые практически целиком только влиянием среды (различные знания, идейные установки, признаки «классовой», национальной принадлежности).

Признаки второй и третьей групп инициируются или пробуждаются средой, воспитываются, тренируются. Науке еще предстоит разобраться в содержания каждой из групп, а также их вкладе в общую структуру таланта. Хотя уже сейчас в этой области есть определенные достижения, скажем, в исследовании генетической компоненты интеллектуальных способностей, выражаемых коэффициентом IQ. Его величина постоянна, не меняется с возрастом человека, независима от обучения, а ее определение не предусматривает какого-либо обучения испытуемых на основе специальных тестов. Использование близнецового метода позволило вычислить долю генетической и средовой вариации признака или свойства: до 60% интеллектуальных свойств находится под контролем генетики. Минимальное значение коэффициента наследственности – 30%.
Бытует миф таланта от рождения с иным подтекстом: все рождаются талантливыми, но не все ими становятся. Все хорошее - от рождения, все плохое - от общества и прежде всего от образования и воспитания. Большинство людей имеют историю, и эта история состоит в том, как он сам или его окружение закопали талант. Наоборот, жизнь замечательных людей - это история того, как удалось спастись от разрушающего воздействия общества, найти свое предназначение, остаться самим собой. Стратегия формирования корпуса талантов проста: спасти и защитить. У гениев все не как у обычных людей - условия рождения, воспитания, поведения, характера, странный образ жизни; замкнутость, у некоторых - пристрастие к алкоголю и т.д.

Не менее расхож миф о воспитуемости таланта. Здесь все наоборот: все рождаются бесталанными. Наследование интеллектуальных характеристик признается, но утверждается, что талант ткется, в сущности, из ненаследуемых качеств личности. Человек в отношении талантливости - tabula rasa, и от нас зависит, что будет написано на этой чистой доске. Природа дает строительный материал, а строит общество. Метод строительства – воспитание, учителя - инженеры душ человеческих. Казалось бы, все это так: в талантливом человеке мы находим то, что есть в нормальном человеке - интеллект, эмоции, волю, воображение и т.д. Но это воспитуемо или формируемо вплоть до физического облика - фигуры, роста и т.д. Все зависит от методик воспитания и от воли общества - хочет ли оно и нужно ли ему, чтобы все были талантливыми. Если нужно - школы превратятся в фабрики талантов, а внутри них заработают конвейеры гениев.

Без сомнения, воспитание - сильнейшая составляющая талантливой личности. Еще сейчас встречаются самородки - талантливые изобретатели, но они не составляют основу научно-технического прогресса. До 80% всех изобретений рождаются в культурной, в образованной среде - научно-исследовательских и проектно-конструкторских и других организаций в ходе выполнения служебных обязанностей. То же можно сказать о науке, литературе, искусстве. Более того, обучение и воспитание являются необходимыми, но недостаточными для превращения индивидуальности в талант и гений. Без воспитания таланты не вырастают.

Многие исследователи творчества отмечают ранний возраст начала работы будущих гениальных людей и большой стаж работы в конкретной области. Уже к 20 -25 годам талантливые люди имеют превосходство над другими, не работающими или мало работающими в данной конкретной области. Так, С. Ковалевская приобщилась к математическим выкладкам в раннем возрасте. О. Бальзак заставляет своего вымышленного прототипа подростка Луи Ламберта читать те книги, которые он сам читал между пятнадцатью и двадцатью пятью годами, и мыслить так, как сам мыслил в возрасте тридцати трех лет. Из «Детства» А. М.Горького мы узнаем, что страстью маленького Алеши Пешкова было чтение. А.С. Пушкин учился в одном из лучших учебных заведений, России, где словесности уделяли особое внимание.

Эти и другие многочисленные примеры заставляют предположить существование общей закономерности возникновения, развития и сохранения способности людей. Способности, как и все явления, имеют свое время жизни и угасают, [126] если не поддерживать их развитие. Психологи утверждают: «Большинство детей имеют абсолютный слух. Однако о возрасте 15-20 лет все люди уже делятся на имеющих абсолютный слух и не имеющих его (и последних, как правило, больше)». Трехмесячные дети - прекрасные пловцы. Природа наделяет их этой способностью. Затем качество теряется и требуются специальные занятия, чтобы восстановить способность плавать. Попытки научить говорить детей, воспитанных животными, и вернуть полноценными обществу, безуспешны. По-видимому, здесь можно говорить об общей физиологической закономерности. Клиницистам известно, что после паралича важными для излечения оказываются первые 10 дней: сколько удастся в эти дни восстановить функций, столько их, как правило, остается в будущей жизни человека, перенесшего инсульт. 
Аппарат, заложенный природой в нашу голову, способен сделать  многое. Но не все используется, а ряд процессов через некоторое время оказывается невозможным запустить обычными средствами. Отсюда важно раннее развитие детей. Но сторонники «теории воспитания таланта» не замечают, что не в школе становится талант, что между талантом и прекрасной или наилучшей для каждого конкретного периода воспитанностью есть дистанция, и проходится она становящимся талантом не в школе. Рост олимпийских чемпионов показывает: одаренности и развития одаренности только в школе недостаточно, нужен азарт борьбы и большой опыт состязаний. Именно здесь, в творческой жизни, осуществляется скачок прекрасно воспитанного и одаренного в талант, который может и не состояться.

Во многих знаменитых творческих коллективах, возглавляемых талантливыми руководителями, неизбежно встает проблема преемника. Пытаются воспитывать, «готовить» и т.д. таких людей. Как правило, из этого мало что получается. И не может получиться наверняка. Лидер возникает сам, стихийно, в борьбе, как некоторая нелинейность творческого процесса. Судьба правящих династий красноречива - сын Петра I, Петр III, Павел I десятки лет готовились и воспитывались. Конечно, без «подготовки» нельзя, но она не дает гарантии. Воспитание бессильно самостоятельно сформировать талант.

Велик соблазн объяснить успехи гениев и талантов в творчестве аномальностью физиологии носителя таланта.

Имеет давнюю историю концепция физиологической основы творческой силы: в организме талантливого человека от рождения, воспитания или тренировок образуется специальная морфологическая структура, функцией которой является творческий успех. Больше всего привлекал мозг человека.

Пытались видеть в весе мозга, наличии центров, «шишек», форме черепа, цвете волос и т.д. основы творческого успеха. Известно, сколько мытарств из-за этих поисков ожидало черепа великих музыкантов. Черепа Баха и Моцарта, Гайдна и Бетховена и других многократно выкапывались, похищались, переходили из рук в руки и т.д. Но какой-либо закономерной физиологической черты мозга талантливых и гениальных людей не найдено. В общем списке признанных гениев всегда находится исключения. Правда, найдены статистически общие качества. В частности, бесспорным является портретное сходство, повышенная частота высокого лба у выдающихся людей. [127] Приходится соглашаться, что существуют виды деятельности, для которых определенная физическая данность (как, например, длина пальцев для пианиста) является условием таланта. Есть случаи, когда основой творческого успеха явилась некоторая физическая аномалия, но только длиной пальцев или тяжелым недугом Н.Островского или Р. Стивенсона (автора «Острова сокровищ») не объяснить результативность таланта. Есть нечто другое, одинаково важное в жизни носителя таланта. К примеру, физические характеристики голоса Ф. Шаляпина по некоторым параметрам уступали и уступают голосам других певцов. Ф. Шаляпин в основном брал другим - психофизическим обаянием создаваемых им образов. Точно установлено также, что шахматистов первого и гроссмейстерского разрядов отличают в большей степени не механические характеристики ума, а психические, прежде всего волевые. Оказывается, что талант больше, чем другие люди, использует психические возможности, которые заложены в обычном, «нормальном» мозге.

В XIX веке гений как уникальный феномен становится объектом изучения психологии. К этому времени в литературе была описана жизнь людей с удивительными врожденными способностями к быстрому счету, фантастической памятью и т.д. На этой основе возникла тенденция отождествлять гениальность не с высшей степенью одаренности людей, а с выдающейся способностью. Идеальной моделью гения признавались уникумы-счетчики, способные в секунды производить умножение, сложение, деление астрономических цифр. В соответствии с этим всех людей по степени и развитию способностей делили на слабоумных, нормальных, талантливых и гениев.

В XIX веке, далее, если верить «Colleccion moderna de los conocimientos universals. El hombre» [128] два человека наиболее близко подошли к раскрытию природы гения - Томас Карлейль и Цезарь Ламброзо. Основные идеи Ламброзо выражены в книге «Гениальность и помешательство», [129] получившей широкое распространение. Ламброзо исходил из вышеуказанной классификации людей, но увидел общее между гениальностью и слабоумием: и то, и другое - отклонение от нормы. Однако Ламброзо идет дальше - он объявляет гениальность выражением безумия. Картина классификации людей по их задаткам и способностям, по Ламброзо, выглядит так: безумные, в том числе гении; слабоумные; нормальные; талантливые, то есть люди, развивавшие выше обычного нормальные способности. В работах Цезаря Ламброзо гениальность предстает разновидностью болезни, патологического зла. Он и его сторонники специально ищут, и не без успеха, в персоналиях выдающихся людей такие факты и обстоятельства, которые подчеркивали бы ненормальный характер их поведения и которые бы сближали гениальных людей с жильцами желтых домов. Для сторонников теории Ламброзо, скажем, Вагнер не более чем дегенерат высшей степени, как, впрочем, и другие гениальные люди представляют собой демонов в человеческом облике.
В самом деле, следует ли исключать из составляющих таланта ту добавку, которая происходит от некоторого психического заболевания? Известно, например, что гипнотическим воздействием можно на порядок увеличить возможности памяти, скорость ассоциативных связей и других психических характеристик. Почему это же не может быть побочным эффектом соответствующего заболевания? Известна чрезвычайная плодотворность интуиции некоторых психически больных людей. Резонно мнение, что Ф.М. Достоевскому болезнь не столько мешала, сколько помогала войти в сущность изображаемых событий. Думается, добавка к уму, идущая от психической болезни, не является достаточной, а тем более необходимой, но то, что она возможна и действует в ряде случаев, - несомненно.

Несмотря на относительную популярность теории Ламброзо, одиозный характер ее выводов был очевиден уже для современников. Возникли теории, с точки зрения которых, построения Ламброзо представлялись оскорблениями лучшей части человечества, домыслами, порочащими высшие достижения человеческого разума. Автором одной из них явился Томас Карлейль. Однако он вознес гениальность до таких высот, что она оказалась проявлением всеобщей универсальной силы творца в индивидуальном сознании. Сторонники объективно идеалистической тенденции в философии всячески превозносят Карлейля. И это понятно: после И. Канта возникла проблема отыскания рационального начала существования бога. Карлейль решил этот вопрос. «Гений, - говорит Карлейль, - это самое отчетливое присутствие высочайших качеств бога в человеке. Скрытое и потенциальное в обычном человеке, оно становится ясным я действенным в гении. Отсюда чудесный и неповторимый характер их (гениев) деяний. В их подвигах воплощена сила, воздействующая на самый совершенный продукт - творческая эволюция». [130]

Теории Ламброзо и Карлейля привлекли психологов к исследованию творческих процессов. Психология XIX века много сделала для раскрытия природы творчества. Стало ясно, что обе теории, и Ламброзо, и Карлейля, абсолютизирует реальные свойства гениальных людей, сущность которых еще предстоит найти. Среди работ крупнейших психологов XIX века упомянем достижения Федерико Майера, которого в указанной «Colleccion moderna…» называет «истинным поэтом и прозаиком гения».

«Какой же тип человека, который наиболее подходит к эпитету - иногда непонятному и разночтивому - эпитету «нормальный»? - спрашивает Майер. И отвечает: «Считаю, что человек, который признается нормальным, это тот, который полностью включает в себя все качества, присущие своей расе. В эти свойства я включаю как подсознательные, надсознательные так и ясные способности, то есть как процессы, протекающие за порогом сознания, так и те, которые осуществляются до этого предела. Хочу доказать, что те, кто больше использует скрытый мыслительный процесс, - гений». И далее Майер дает развернутую характеристику гению: «Гений, если определять это слово более или менее психологической дефиницией, должно рассматривать, как способность использовать более широко, чем другие люди, качества, имеющиеся у всех людей, до определенной степени; способность овладевать результатами подсознательного мыслительного процесса, ставя их на службу сознания. Таким образом, вдохновение гения есть не что иное, как всплеск, поток подсознательных идей и других, которые не возникли в нем сознательно, а были оформлены сами по себе за пределами нашей воли в самих глубинах нашего существа». [131]

Для Ф.Майера гений есть более чем нормальный человек в том смысле, что он «развитый нормальный человек». Единственная его особенность по отношению к другим людям состоит в том, что он лучше других может использовать и управлять различными факторами своей личности и элементами подсознания, которые есть у каждого нормального человека: «Гении, чье восприятие, судя по всему, более сложно и обострено в отличие от обычных людей - прежде всего люди, которые более способны концентрировать и достигать некоторым самовнушением таких глубин, в которых они прячут свои скрытые способности своего запрятанного Я, что ни он, ни я не можем их объяснить». [132] 
Таким образом, Майеру удалось определить исходную точку в психологической характеристике творческой способности в высших ее проявлениях: гений - это не столько человек выдающихся врожденных качеств, сколько человек, умело использующий для решения, я задач колоссальные ресурсы своего мозга, которые у обычных людей остаются неизрасходованными в течение жизни.

Взгляды Ф.Майера стоят в ряду многочисленных психологических определений таланта, исчерпывающих содержание таланта особой психологической чертой или даже структурой: видеть то, что не видят другие (Л.Н.Толстой), долготерпением (Бюффон), упорномышлением (Мопассан) и др. Путем анализа и обобщения многочисленного материала о жизни и творчестве талантов и гениев выделены заметные признаки в особенностях деятельности. Талант безусловно выигрывает за счет особой психологической структуры, возникшей у него в индивидуальной жизни. Но все ли это? Или есть части, не учтенные и не могущие быть учтенными психологами? Существует материал для положительного ответа на этот вопрос.

Давно замечено и сказано на страницах философской литературы о научном таланте как гносеологическом явлении. Гении, замечательные таланты почти всегда появляются вспышками, группами в периоды повышенной активности в какой-либо части науки. Графики зависимости числа талантливых ученых, изобретателей идентичны графикам роста числа открытий, изобретений. Максимальное их число падает на время подъема исследовательской парадигмы. Многочисленные данные о случайности и необходимости открытия, повторных, преждевременных открытиях и т.д. порождают мысль о неизбежности, случайности и преждевременности научного таланта и гения. Гений по ряду характеристик оказывается детищем гносеологического процесса, его функциональной особенностью. Своей жизнью он участвует в процессе, который был до него и будет после него, этот процесс хотя и осуществляется через конкретных людей, однако протекает по своим законам, независимым от них, в частности, гносеологический процесс переживает, как и вся наука, периоды революционных потрясений и эволюционного развития. Причем революционность - этап наиболее сильных и значимых решений - не столько следствие «всплеска активности в сообществе талантов и научных гениев», сколько, напротив - активность и увеличение числа талантов и гениев определяются тем, что наука объективно вышла на очередное «поле сильных решений». Подобная ситуация отмечается в других областях - технике, политике, искусстве. Гегель, по-видимому, один из первых заметил зависимость развития искусства, а также числа титанов, от героического состояния мира - времени героических характеров в жизни и громких имен в искусстве, литературе, науке, тогда как при прозаическом состоянии мира человек оказывается скорее объектом, чем субъектом исторического процесса. [133]

Таким образом, дело идет к тому, что появляются таланты и гении; гений, талант - это должные явления исторического развития, узловые точки, части творческого процесса, которые, правда, реализуются их жизнью. Воистину, гений, вспоминая А. Герцена, - роскошь истории, ее поэзия, ее государственный переворот, ее скачок в торжество ее творчества. Но, добавим, не только истории, но и личности, ибо исчерпать содержание успеха исключительно внешними источниками, хотя и персонифицированными, не удается. Талант - суверенная сущность, самобытность, имманентность, реалия, имеющая и собственные источники горения. 
Следует, впрочем, идти дальше и развивать «гносеологическое содержание таланта», в направлении связи таланта с коллективистской составляющей силы творчества, проистекающей из «незримого колледжа». Наша точка зрения состоит в том, что талант, гений - это, прежде всего, ролевые функции «незримых колледжей», единицы его «штатного расписания». При дефиците талантливых людей эти «должности» вакантны, коллективы не могут выдавать высококачественной продукции. Конечно, выполнение самых трудных ролей в творческом коллективе с необходимостью под силу только одаренным или наиболее способным членам «незримых колледжей», но это не значит, что одаренные или наиболее способные - гениальные и талантливые. В отрыве от функциональной специфики человек, сколь бы одаренным он ни был, так и остается просто одаренным. Только в контексте «незримого колледжа» он становится талантом или гением. Поэтому гений не только и не столько качество человека (об этом речь пойдет ниже), сколько профессия, ролевое явление в некоторой ассоциации людей. Правда, роль не рядовая, а основная, центральная. Какая же? 
И. Кант полагал, что гений стоит выше объективных законов: «Гений - это талант (природное дарование), который дает искусству правило». [134] «Гений сам не может описать или научно доказать, как он создает свое произведение: в качестве природы он дает правило». [135] Искусство, наука, техника, культура - все это дело рук человеческих. Но одни формируют в этих явлениях одно, другие - другое, третьи - третье и т.д. Уделом гения является давать законы искусству, науке, технике и, как показывает «Критика чистого разума», природе.

С нашей точки зрения, И.Кант несколько преувеличил ролевое значение гения. Гений - всего лишь соучастник, усовершенствователь, лучшеделатель (лучше, чем другие) некоторого находящегося  вне него, объективного, живущего по своим законам процесса - техники, науки, искусства, литературы и т.д. Но то, что гений в «незримом колледже» выполняет самую трудную роль, И. Кант увидел правильно. На долю гения выпадают самые трудные задачи ассоциации:

· Открытие законов будущего состояния объекта творчества членов ассоциации;

· Решение задач фантастической трудности, которые оказываются не под силу остальным членам «незримого колледжа».
Подведем итоги анализа взглядов на источники необычайной творческой силы гениальных и талантливых людей. В литературе по природе таланта и гения сильна тенденция отождествлять силу таланта с одним каким-либо источником – Богом, одаренностью, воспитанием, социальностью, болезнью, генетикой, психической и физиологической аномалией, чертой и т.д. Аномалию стремятся объяснять аномалией.

Решение проблемы таланта в другом.

Инновационный характер сущности таланта. Обратим внимание на то, что талант есть прибавка к уму, работоспособность и результативность, не имеющая места у большинства людей. Прибавка может быть очень значительной - в интеллектуальной и чувственной сфере - в сотни раз, в физической - до 5-10 раз, а по шкале ценностей производимых  результатов - от нескольких порядков до несравнимости и невоспроизводимости. Гении и таланты ее просто создатели нового, они создатели высших образцов новизны со свойствами парадоксальности, странности, необычности, неожиданности. Они - создатели чудес, потрясений, откровений, и в то же время - остро нужного людям. «Чем меньше женщину мы любим…» Обычно хотелось бы продолжить: «тем больше нравимся мы ей». Но гений А.С.Пушкина ведет нас на другое слово: «...тем легче нравимся мы ей». Лорд Рамсей, открывший совместно с Рамзаем аргон и введший новую нулевую колонку для инертных, благородных газов в таблице Менделеева оправдывался: «Без сомнения, результат очень странен. В самом деле, я вижу некоторые признаки того, что аномальные свойства аргона преподносят как своего рода обвинения против нас. Но мы работали очень добросовестно. Факты были слишком за нас, и все, что мы можем сделать сейчас, это извиниться за самих себя и за газ». [136] А.М.Горького, по свидетельству Л.Леонова, ближайшие сотрудники звали «учреждением».[137] Получалось так, что его психика в буквальном смысле «ума палаты» - с отделами и подотделами. А.М.Горький в подходящих ситуациях «включал» в действие тот или иной» отдел» и при случае мог заменить работу целых учреждений.
Разница в уме, производительности и результативности таланта и среднего человека столь велика, что, казалось бы, объяснить ее какими-то простыми, естественными причинами невозможно. Талант обожествляют, он от бога, это божья искра, провидение, дар, милость. 

«Ваша книга - его весть «оттуда»

Утренняя благостная весть…

Я давно уж не приемлю чуда…

Но как сладко слышать: «Чудо есть»

-пишет Максимилиан Волошин о таланте М.Цветаевой.
Факт существования таланта, т.е. прибавки, установлен, многочисленно описан и не вызывает сомнений. Здесь нет споров. Споры в другом - каковы источники прибавки в творческой силе ее носителей - гениев и талантов. Откуда произрастает прибавка, за счет чего, как появляется, можно ли ее усилить, в чем причина значительности прибавки к уму, производительности и результативности гениев?

Существо предлагаемого нами открытия тайны гениальности состоит в том, что талант и гениальность той же самой природы, что и 
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 в формуле творчества. Талант – это инновационное порождение нескольких начал, образующих статистический ансамбль. Сюда входят врожденность, в виде задатков, воспитание и обучение, творческое окружение, психические и физиологические детерминанты, «незримый колледж». Каждое из этих начал статистично. Каждое, взятое в отдельности не способно произвести эффекты, называемые гениальностью и талантливостью. Но каждое из них участвует в порождении талантливого или гениального результата. Каждое вносит определенный вклад в производство искомого эффекта. Действуя вместе в рамках инновационного механизма, они увеличивают вероятность появления гения или таланта в некоторых исторических случаях до 100%. Однако это случается редко. [138] Обычно ансамбль неполон в том смысле, что силы вклада его составляющих недостаточно для производства талантливого, а тем более гениального явления. 
В свете сказанного по-иному решаются некоторые вопросы генезиса таланта. В разделе II раскрывались особенности производства 
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 в инновационных процессах. Эти особенности имеют силу, естественно, в росте таланта. В частности, новое, по масштабам соизмеримое с талантом, всегда возникает как скачок, как некоторое качественное изменение, качественней рост. Ю. Тынянов, например, насчитал у «баловня судьбы безродного» А.Д. Меньшикова три коренных ломки психической структуры личности. Во многом остаются тайной условия, причины и механизмы «перерождения» личности, но то, что талантливая личность многократно меняется на пути к своей вершине гениальности - это несомненно. Миф Бальзака о шагреневой коже правдив. Досадно, что биографии великих людей пишутся без выделения «единой линии меры» таланта. Но ведь Пушкин времен лирических юношеских произведений и Пушкин времени «Маленьких трагедий» - это разные люди. Известны «докритический» и «критический» И. Кант, «ранний Маркс» и «поздний Маркс», «молодой» и «старый» Гегель. 

Так было у всех талантов.

Другой особенностью метаморфозного возникновения нового, а, значит, и таланта, является несводимость к тому, из чего они появляются. Новое появляется как бы из «ничего», «из пустоты» и это основная трудность в объяснениях происхождения нового в инновационных процессах. Конечно, новое, а, значит, и талант не беспредпосылочны, но их в предпосылках нет. Не являются талант, а тем более гений, предпосылками. Это существенно. Талант, гениальность нельзя свести к качествам обычной личности, рассматривать как некоторое увеличение, концентрацию свойств, встречающихся среди обычных людей: одаренности, уровня воспитуемости, долготерпения, особого внимания и т.д. Несомненно, качества обычной личности в условиях таланта могут многократно усиливаться, но талант – это новое субстратное образование в мире психический явлений. Поэтому рассуждения типа – «талант от рождения», или от «воспитания», или «от социума» - не приближают нас к разгадке таланта. Естествознание только подходит к изучению «катастроф» типа таланта. Многое еще впереди. Но путь ясен: творчество, как сложная детерминирующая нелинейная система, говоря синергетическим языком, характеризуется некоторыми статистическими стабильными образованиями - аттракторами, и одним из таких аттракторов является талант.

Естественным с позиций инновационной методологии выглядят объяснение значительности прибавок 
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, имя которым - гений и талант. Ресурсы творчества в «незримом колледже» в значительной степени несогласованы - персонифицированы в разных личностях, а если и персонифицированы в одной, то не в лучшее время или не в необходимых условиях. Можно предположить, что в явлении таланта или гения реализуются максимально все условия для согласованного, когерентного поведения распределенных ресурсов творчества подобно тому, как согласуется излучение всех атомов в лазере в состоянии инверсной заселенности энергетических уровней. Сравнение с лазером - не просто аналогия. Талант и лазер со стороны механизмов, функционирующих в них на сущностном уровне, тождественны. Они суть разновидности синергетических процессов. Составляющие таланта, идущие от одаренности, социальности, воспитанности, психики, трудоспособности, везения, закономерностей творческого движения, называемого техникой, наукой, искусством и т.п. - синхронизируются. Тогда вспыхивает талант или гениальность и затухает с рассасыванием согласованности, Конечно, совсем необязательно, что во всех случаях таланта или гения имеют место все перечисленные выше источники прибавки. Талант реализуется на отдельных подструктурах. Но важна синхронизация составляющих творческой силы в нужном месте, времени и условиях. В этом и состоит талант. Синхронизатором выступает личность. Гений собой оптимизирует действие всех производительных сил творчества - в этом основа удивительной прибавки в уме, производительности и результативности называемой талантом. Эффект когерентности творческих сил «незримого колледжа» в конкретной личности и есть талант.
Взгляд на талант и гения как на порождение инновационности углубляет наши представления об их сущности. До сих пор в литературе преобладает точка зрения на талант и гениальность как на структуры личности. Нами предлагается иной подход. Резонно исходить в разгадке гениальности из существа дела, а личность рассматривать как необходимую в некоторых исторических условиях, но все-таки второстепенную характеристику гения или таланта. Суть подхода такова: существуют гениальные и талантливые решения среди плохих, не худших и хороших. Им соответствуют статистические ансамбли, работающие в инновационнном режиме, нелинейным эффектом которых оказываются гениальные и талантливые результаты. Личность важна, но только в том смысле, что она оказывается пространством, в котором в настоящее время, как правило, реализуется статистический ансамбль, производящий гениальные и талантливые решения. Однако им может оказаться группа людей, симбиоз человек - машина, или неандерталец, как это было в далеком прошлом, или существо, следующее за человеком на генетической линия развития семейства Homo, а также представители внеземных цивилизаций. Талант – это талантливое решение, механизм решения, процесс решения, результат решения. Талант кончается вместе с естественным отчуждением результата от личности, группы, симбиоза в ходе затухания статистического ансамбля, порождающего и поддерживающего решение. Возможна следующая сущностная аналогия. Гениальные и талантливые решения, получаемые в хoдe творческого процесса, являются в то же самое время решениями нелинейных уравнений, связывающих параметры статистического ансамбля, работающего в режиме творчества. При этом решения реализуются не в ЭВМ, как это могло быть и происходит в ряде случаев, а разыгрывается, например, в пространстве психических сил личности с последующим выходом в качестве факта сознания. Личность или группа людей – производителей гениального и талантливого - играют роль аналоговых машин, в которых, как известно, решение некоторой системы уравнений выдается на экран благодаря тому, что разыгрываемые в этих машинах электромагнитные процессы подчиняются решаемой системе уравнений. Талант ценен тем, что он моделирует процесс, который можно было бы смоделировать другим способом, но что пока не удается осуществить по техническим причинам.
Таким образом, в рамках инновационной методологии важным в разгадке гениальности и таланта, оказывается, найти те статистические ансамбли, работающие в инновационнном режиме, свойствами которых выступают, в частности, гений и талант. Целью заключительного раздела монографии является выделить статистический ансамбль психических явлений, детерминирующий творческие результаты, в частности, в высших его проявлениях.

РАЗДЕЛ IV.
СУБЪЕКТИВНОЕ СОДЕРЖАНИЕ ТВОРЧЕСТВА КАК ИННОВАЦИОННОГО ПРОЦЕССА.
С точки зрения инновационной методологии анализ творчества на субъективном уровне сводится к отысканию статистического ансамбля, составленного из элементов психического, нелинейный режим работы которого имеет естественным результатом метаморфозное обновление психического. Назовем его пси-ансамблем. Речь, следовательно, идет о существовании и свойствах особого механизма внутри субъективного с качествами сложной нелинейной системы, имеющей разные стохастические состояния, в том числе - крайней неравномерности.

Пси-ансамбль - фундаментальная проблема XX века. В философии, психологии, искусствознании и других видах познания накоплено огромное количество информации о пси-ансамбле. Осталось ее выделить, собрать вместе и раскрыть смысл, связи с пси-ансамблем.

1. ПАРАДОКС ТВОРЧЕСТА И ПРОБЛЕМА ПСИХИЧЕСКОГО МЕХАНИЗМА ТВОРЧЕСТВА (ПСИ-АНСАМБЛЯ).
Наибольших результатов в обособлении пси-ансамбля достигло искусствоведение в связи с возникшим внутри него парадоксом авторства. Некоторые композиторы, писатели, ученые, представители других творческих профессий, описывая как произошло открытие, как состоялась симфония или поэтическое произведение, указывают в качестве автора не самого себя, а некоторого другого, сидящего в его голове. Сократ говорил о демоне, жившем в его голове и отличном от его сознания. А. Мюссе утверждал «гениальный композитор не работает - он слушает; это то же самое, как если бы незнакомый человек шептал ему что-то на ухо». У. Ламартин признавался, что он не есть тот, который мыслит; думает «другой», находящийся, однако, внутри него. Дело оборачивалось для некоторых творцов таким образом, что «другой» и есть субъект творчества, и роль центра, с которым мы отождествляем самого себя, сводится к тому, чтобы успеть записать сообщаемое «другим». «Приходится удивляться, - пишет французский математик Апаро, - видя открытым то, что днем раньше представлялось загадкой». Шуберт утверждал: мелодии приходят на ум ему в точной форме при чтении некоторых стихов Шекспира. Д. Менделеев вспоминал, что периодическая система пришла ему во снё в отчетливой форме. В эстетике развито представление о художественном творчестве как припоминании снов. Отсюда - определение поэта как сновидца и основного результата его деятельности – стиха. «Единый памятуй завет: сновидцем быть рожден поэт. И все искусство стройных слов - истолкование вещих снов» [139] - пишет Р. Вагнер в «Мейстерзингерах». «Стихи не пишут, а стихи случаются» - вторит А. А. Вознесенский. В. Моцарт вспоминал: «Тогда то, что приходит ко мне, все растет, светлеет, и вот пьеса, как была бы она ни длинна, почти готова так, что я окидываю ее уже одним взором, как прекрасную картину или дорогого человека, я слушаю ее в своем воображении отнюдь не преемственно, как это имеет место впоследствии, а как бы одновременно». [140] Бетховен, описывая состояние вдохновения, отмечает этот же элемент: «…я вижу и слышу образ во всем его протяжении предстоящим, как в слитке, перед моим духом, и мне теперь остается только работа записывания». [141] У Ж. Адамара можно найти ряд свидетельств на этот счет. [142] Поль Валери считал: «Для того, чтобы изобретать, надо быть в двух лицах. Один образует сочетания, другой выбирает то, что соответствует его желанию и что он считает важным из того, что произвел первый.… То, что называют «гений» …характеризует способность оценивать только что произведенную продукцию и использовать ее». А. Пуанкаре: «Прибыв в Кутане, мы сели в омнибус для какой-то прогулки: в момент, когда я встал на подножку, мне пришла в голову идея безо всяческих, казалось бы, предшествующих раздумий с моей стороны». В «Биографических заметках о Луи Ламбере», которые О. Бальзак, по свидетельству Андре Моруа [143] искренне считал своим шедевром и самой главной своей книгой и, которую смело можно назвать «Биографическими заметками об Оноре Бальзаке», Бальзак приоткрывает тайны своего творчества. Он полагает, что в каждом человеке живут два существа: человек внешний, подчиняющийся законам природы, и человек внутренний, наделенный жизненной силой, которая еще недоступна науке, но природа ее та же, что у силы материальной. Существуют избранные натуры, у которых человек внутренний может как бы отделяться от человека внешнего. Этим Бальзак объясняет видения на расстоянии, необыкновенную прозорливость «ясновидящих», героическую стойкость мучеников, которые во время пыток пребывают в ином мире. Таков Луи Ламбер - он имеет тайну, и это - ясновидение, способность необычайно ярко представлять себе то, о чем он читал, или то, что ему рассказывают. В статье «О художниках» О.Бальзак повторяет мотив раздвоенности творческой личности: «Художник… не посвящен в загадку своего дарования. Он не принадлежит себе. Он – игрушка в высшей степени своевольной силы… Однажды… он… не напишет ни строчки, а если и попробует, то не он будет держать перо, а другой, его двойник, его созий (Созий – слуга и двойник фивинского военачальника Амфитриона), - тот, что ездит верхом, сочиняет каламбуры… у кого ума хватает лишь на сумасбродные выходки. Но вот вечером, посреди улицы, утром, в час пробуждения… пылающий огонь коснется его мозга, его рук, его языка… Экстаз творчества заглушает жестокие муки рождения». [144]
Мотив двух «Я» нашел отражение и в других художественных произведениях. У А.С. Пушкина противоречивые стороны гениального композитора разведены и представлены в виде двух линий - Моцарта и Сальери. Такое раздвоение - не более как литературный прием. В реальном творчестве личности сосуществуют, порой трагически взаимодействуют, предопределяя непонятную для окружающих цепь поступков творца. «У него были две жизни: одна явная, которую видели и знали все, кому это нужно было, полная условной правды и условного обмана, похожая совершенно на жизнь его знакомых и друзей, и другая - протекавшая тайно... И по себе он судил других, не верил тому, что видел, и всегда предполагал, что у каждого человека под покровом тайны, как под покровом ночи, проходит его настоящая, самая интересная жизнь». [145] У А.К. Толстого есть стихотворение «Тщетно, художник, ты мнишь, что своих ты творений создатель». А.А. Ахматова в стихотворении «Творчество» также высказывается в подобном смысле: «Но вот уже послышались слова / И легких рифм сигнальные звоночки, – / Тогда я начинаю понимать, / И просто продиктованные строчки / Ложатся в белоснежную тетрадь». Даниил Андреев в своей книге «Роза мира» называет искусство вестничеством, проводником высшей правды и света из иных миров.
Михаил Булгаков описывает раздвоенность творческой силы художника в «Театральном романе», в рассказе центрального героя Сергея Леонтьевича Максудова, наделенного биографическими чертами самого Булгакова. Максудов беседует со своими персонажами как с живыми людьми. Потом ему начинает казаться, что из белой страницы выступает что-то цветное. Присматриваясь, щурясь, он убеждается в том, что это картинка. «Вон бежит, задыхаясь, человечек. Сквозь табачный дым я слежу за ним, я напрягаю зрение и вижу: сверкнуло сзади человечка, он, охнув, падает навзничь, как будто острым ножом его спереди ударили в сердце. Он неподвижно лежит и от головы растекается черная лужица. А в высоте луна, а вдали цепочкой грустные, красноватые огоньки в селении.

Всю жизнь можно было бы играть в эту игру, глядеть в страницу... А как бы фиксировать эти фигурки? Так, чтобы они не ушли уже более никуда?

И ночью однажды я решил эту волшебную камеру описать… Стало быть, я и пишу: картинка первая…

Да это, оказывается, прелестная игра! Не надо ходить на вечеринки, ни в театр ходить не нужно.

Ночи три я провозился, играя с первой картинкой, к концу этой ночи я понял, что сочиняю пьесу». [146]
Существование двух психических центров, участвующих в решении творческих задач, с наибольшей ясностью обнаруживается у так называемых счетчиков, как правило, молодых людей, способных к быстрому счету с многозначными числами. Они не могут объяснять, как происходит процесс счета, который совершается помимо их воли. Складывается впечатление, что у счетчиков как бы «вставлена» в мозг небольшая ЭВМ, работающая автономно, а сознание играет роль дисплея. Ф. Maйep исследовал детей-счетчиков. Многочисленные опыты показали, что процессы решения в мозгу у этих счастливчиков протекают неосознанно. Решение приходит на ум по вдохновению, Об одном из этих самородков говорилось: он располагал удивительнейшей способностью «видеть» интуитивно результаты деления любого числа больше единицы. Сам же он не знал и не мог объяснить, как производились вычисления. Казалось, что это природный инстинкт.
Подводя итог самонаблюдениям авторов творческих процессов, можно предположить, что в развитии творческой личности на некотором этапе происходит изменение характера поиска решений. Если раньше субъект находил решения тех я или иных задач в работах других авторов или модифицировал уже существующие находки, приспосабливая их к своим задачам (зная при этом автора, книгу и страницы исходных решений), то затем все чаше решения начинают появляться у него в голове как-то внезапно, и он не может сказать, кто их автор. Решения как бы всплывают из некоторого «объема», находящегося у него в голове. Субъект «обнаруживает», образно говоря, в своей голове существование еще одного «я», который помогает ему, бодрствует, когда он спит, ведет себя вполне независимо, однако выдает решения не всегда в подходящих местах: на прогулке, в ванне, на спортивном корте, на концерте и т.д. Через некоторое время субъект привыкает к появлению нового «я», перекладывает на него тяжесть всей работы и начинает стремиться использовать всякий раз при решении любой проблемы. Внешне появление внутреннего «соавтора» ничем не отмечено. Сослуживцы ничего не замечают, единственно - результаты их товарища и коллеги оказываются все более оригинальными и интересными. Сам новоявленный обладатель другого «я» или теперь уже - соавтор - тихо радуется, своей находке, а в наиболее ответственных случаях, когда другой «я» (в сущности, настоящий изобретатель или открыватель, поэт, композитор) передает (и опять в неподходящих условиях места и времени) готовое и оригинальное решение, важное для него или общества, переживает восторг.

Факт соавторства, существования другого «Я», являющегося действительным автором художественного или иного шедевра, перемешает фокус исследований психической силы творчества на двойника, обслуживающего писателя, математика, поэта. Возникает интерес к маргинальным явлениям творчества. Появляется мысль, а не окажутся ли соавторы великих мастеров одним и тем же лицом. Возможно, один и тот же демон по разным случаям «нашептывает» избранным им лицам разные истории, и таким образом появляются разные произведения. Зарождается постмодернистская идея о «смерти автора», об упразднении личности творца, о растворении его в бесконечном и все вмещающем коллективном Духе, неком абсолютно совершенном Тексте, Книге, безличной творящей субстанцией, Языке, поэтическом пространстве, в котором все располагается и внутри которого «все пишется», а затем лишь «нашептывается». [147]

Так оно и есть. Творческий метаморфоз отделен от авторского «я» разыгрывается в особой части психической среды, в пределах пси-ансамблей. Термины «Дух», «Текст», «Книга» создает ненужный элемент иррациональной таинственности, уводят нас в сторону от естественнонаучных объяснений творческого метаморфоза и являются метафизическими названиями статистического множества, обозначенного нами пси-ансамблем, об особенностях которого мы будем говорить в следующем параграфе.
2.ОСНОВНЫЕ СВОЙСТВА ПСИ-АНСАМБЛЯ.
Как и всякая сила, средство или инструмент» пси-ансамбль имеет свой «паспорт», в котором значится:

1. Определение или характеристика,

2. Состав, последовательность операций,

3. Функция, назначение,

4. Режим включения, отключения,

5. Производительность, оптимальные характеристики работы,

6. Ритм работы,

7. Результаты.

1. Еще раз об определении пси-ансамбля. В психологической литературе для обозначения указанных выше психических центров решения творческих задач употребляются различные термины: «я» - как сознающее, волевое, чувствующее начало психики; «супер-я», «другое я». Подразумевается именно тот орган психики, отдаленный от «я», который тоже может считать, решать, думать, но делает это автономно и который воспринимается «я», как нечто внешнее, однако находящееся в пределах психического. Широко распространены термины «сознание», «подсознание». Как бы то ни было с терминологией, ясно, что наш мозг может работать в разных режимах в зависимости от того, какой центр – «сознание» или пси-ансамбль оказывается решающим. Режим работы мозга, когда процесс решения мыслительных задач осуществляется в условиях частичного контроля со стороны сознания, когда сознание выполняет лишь роль «монитора», а решение от начала до конца ведет пси-ансамбль, называют обычно интуицией.

Таким образом, в ряду терминов – «пси-ансамбль», «Текст», «Книга», «соавтор», «безличный дух», обозначающих одно и то же, появляются термины «подсознание» и «интуиция». В третьем параграфе список дополняется терминами «отражение» и «творческая функция психики». В этой связи может показаться, что анализ творчества, проводимый автором настоящей монографии, сводится к умножению терминов и содержательно ничего не дает. Однако это не так. Денотатным тождеством терминов удается обеспечить содержательный синтез качественно различной информации, упакованной в отдельных научных направлениях, естественно, под различными наименованиями. В термине «пси-ансамбль» скрываются синергетические характеристики, которых нет и не может быть в содержании термина «подсознание». Термин «соавтор» выделяет другую сторону творческого начала и этим самым дополняет содержание термина «пси-ансамбль» до некоторой полноты и т.д. Вместе с тем, в терминологическом наборе одного и того же денотата - творчества в психическом аспекте – термин «пси-ансамбль» является ключевым, структуроносным для содержания других терминов по причинам, оговоренным в начальных разделах монографии. Поэтому получается, что о пси - ансамбле отдельные науки рассказывают под шифрами разных терминов. Наша задача сводится к расшифровке текстов, в частности, в данном параграфе раскрывается содержание пси-ансамблей, которое аккумулировано психологией в терминах «подсознание», «интуиция», «сверхсознание». Признаки, входящие в определение пси-ансамбля, собираются нами из понятий, характеризующих отдельные стороны пси-ансамблей, изучаемые различными науками. Так осуществляется определение пси-ансамбля.
 2. О составе пси-ансамбля. Человеческий организм устроен необычно: часть жизнедеятельности наших органов - сердца, печени, почек, половых органов обеспечивается и контролируется мозгом, минуя сознание. И это понятно, сознание - результат деятельности человека и возникло для руководства и контроля над действиями в деятельности. Вместе с тем информация о работе органов внутренней секреции в виде различных ощущений — боли, жажды, голода, томлений, стрессов и т.д., попадает в сознание и вынуждает человека к активности, которая бы ликвидировала дискомфорт, имеющий основание во внутренних органах. Как правило, это осуществляется изменением внешних условий существования человека. Однако возможно прямое включение сознания в работу внутренних органов - йоги могут замедлять ритм сердца, производить сокращение печени, осуществлять приток крови к отдельным участкам кожи и т.д. Иными словами, филогенез предопределил механизм автоматического и неавтоматического режимов управления работой отдельных органов нашего тела, в том числе мозга. При этом выделяются следующие типы автоматизмов:

· Автоматизмы биоциклов (работа сердца, легких, почек, органов внутренней секреции, органов чувств);

· Автоматизмы предметной деятельности (навыки, привычки, шаблоны);

· Автоматизм мыслительной деятельности (интуиция, управление речью, озарение, штампы, стили мышления, стереотипы, установки и т.д.).

Автоматизмы биоциклов даны нам природой от рождения, и имеют, безусловно, рефлекторную основу. Для обозначения этой группы автоматизмов лучше всего подходит термин «бессознательное», поскольку сознание не оказывает влияние ни на состав, ни на работу этой части жизнедеятельности человека. Термин «подсознание» в настоящей работе будет употребляться для обозначения той группы автоматизмов, которая имеет происхождение из элементов сознания; это те действия сознания, которые, приобрели прочность предрассудка, аксиоматический характер в силу многократного, миллиардного повторения и не требуют при своей реализации контроля со стороны сознания.
Наблюдается тенденция редуцировать все содержание пси-ансамбля к подсознанию. Делается это различными средствами. Например - определяют интуицию свойством внимания, формой параллельного мышления, Объявляют подсознание по происхождению и, по сути, формой инобытия сознания. А.Т. Шумилин в многочисленных статьях по интуиции (в ряде случаев - в соавторстве) настойчиво проводит мысль о том, что по содержанию автоматическая сфера психики наполнена теми же формами отражения и теми же логическими операциями, что и сознание. Указывается также на автоматизмы, которые могут перемещаться в подсознание через неосознаваемые действия. Выдвигается гипотеза, что неосознаваемая информации при восприятии действительности «оседает» в памяти и может актуализироваться в интуиции в осознаваемых формах. Реализуется, говоря языком психоанализа, «вытеснение» и т.д.

Однако еще А. Пуанкаре и Ж. Адамар выделили автоматизмы психики, но отклоняли идею считать озарение и инкубацию результатом работы сознания в автоматическом режиме. «Бессознательное «я» не только автомат, оно способно здраво судить, оно обладает чувством меры и чувствительностью, оно умеет выбирать и догадываться…», - читаем мы на 41 странице цитированной книги Ж. Адамара. При этом оно умеет догадываться лучше, чем сознательное «я», так как преуспевает там, где последнее потерпело неудачу. В VIII главе книги на примерах открытий Ферма, Гаусса и других выдающихся математиков Ж.Адамар доказывает, что интуитивно полученные материалы, составившие славу и Ферма, и Гаусса, не могли быть результатом вытесненных осознаваемых или неосознаваемых форм мышления, так как для понимания, а тем более получения на основа понимания этих результатов требуется аппарат, который был создан значительно позже их интуитивной формулировки. Это, во-первых, дает основание высказать гипотезу относительно природы пси-ансамбля: пси-ансамбль характеризуется специфическими формами бытия информации.
Существует процесс перекодировки информации, фикси​рованной в пси-ансамбле, в формы сознания. Образно говоря, мысль человека, при переходе из одних разделов психики в другие, вынуждена «одеваться» в различные одежды.

Во-вторых, подтверждается, в который раз, предложенный во II разделе закон увеличения содержательности в инновационных процессах, согласно которому при функционировании пси-ансамбля на творческом уровне, возникает внутри ансамбля новое содержание, не сводимое ни к условиям, ни к предпосылкам, а, значит, - к содержанию сознания и подсознания. Таким образом, имеет смысл выделять в непроизвольных психических действиях еще одну структуру, включающую в себя существенную часть состава пси-ансамблей. Назовем ее «сверхсознанием».
Конечно, хотелось бы сказать большее о составе пси-ансамбля в части сверхсознания. Однако работа пси-ансамбля во многом, носит характер «черного ящика»: есть «вход», есть «выход», но, состав и последовательность операций осуществляемых в ходе интуиции в каждом конкретном случае, нам неизвестны. Во сне, по-видимому, мы имеем некоторые картины разыгрываемых в пси-ансамблях событий, но составить, по ним представление о процессе интуитивного решения не можем. Это, конечно, не значит, что мы вообще ничего не можем сказать о составляющих пси-ансамбля. В известной мере гипотеза о собственных формах упаковки информации в пси-ансамбле коррелирует к теориям динамической памяти, исследуемой многими психологами. Этот вид памяти существует как нечто в себе, но не выражается в образах, словах, мыслях или действиях какого-либо рода сознания, протекает в поле так называемых чистых символов. После того, как результаты «чисто смысловой динамики» всплывут в сознании, усилия творца направляются к ее вербально-логической шлифовке. Получается так, что ткань пси–ансамбля построена из значений, а не знаков. Мир пси-ансамблей – это мир смыслов, аналогий и «чистых» афоризмов. Информация, как некоторая сущность, входя в сверхсознание, теряет знаковую часть своего содержания. Остается значащая часть, которая обрабатывается в составе пси-ансамблей в чисто смысловом плане. Новое содержание, рожденное в недрах пси-ансамблей, по-видимому, также выступает как «чистый смысл». Затем следует редукции смыслов до знаковых единиц - слов, которые уже оказываются элементами другого психологического пространства – сознания.
3.Функции пси-ансамбля. Знакомым с автоматизацией творчества известно, что при построении машины, моделирующей сочинение стихов, музыки, игру в шахматы и т.д., необходимы два элемента: а) генератор случайных моментов; б) механизм, отбирающий из этих случайных величин их последовательности. Например, в случае сочинения музыки генератор случайных величин выбрасывает ноты разного качества, длины звучания, отбираемые в последовательности, служащие нотной записью нового музыкального произведения. В человеческой голове процесс творчества протекает таким же образом: роль генератора случайных событий - звуков, слов, фраз, кодов и т.д., выполняет пси-ансамбль. Отмечая это обстоятельство, П.В. Симонов пишет: «Неосознаваемость определенных этапов творческой деятельности мозга возникла в процессе эволюции как необходимость противостоять консерватизму сознания... Вот почему процесс формирования гипотез, освобожден эволюцией от контроля сознания, за которым сохраняется функция отбора гипотез, адекватно отражающих действительность». [148] Об этом же говорил П. Валери. Однако было бы упрощением такое функциональное разделение сознания и пси-ансамбля считать абсолютным. А. Пуанкаре, и его поддерживает в этом случае Ж. Адамар, считал: «…бессознательное (по нашей терминологии - пси-ансамбль) решает не только сложную задачу создания различных идей, но и существенную и деликатную задачу выбора сочетаний, удовлетворяющих нашему чувству красоты». [149]  Подсознательно уже выбирает и выбирает, по-видимому, поддаваясь не только чувству красоты (на чем настаивают А. Пуанкаре и Ж.Адамар). Отбирает также и сознание. Оно также может генерировать случаи. Кроме того, сознанию отводится функция записи результатов пси-ансамбля, оценки, придания тех или иных форм социального бытия. Однако консерватизм сознания затрудняет возникновение статистического ансамбля из элементов сознания, необходимого для инновационных процессов, делает его исключительным процессом.

Иногда абсолютизируют противоречивую разделенность творца, связывает ее биологическими закономерностями и тем самым элиминируют влияние деятельности на формирование структуры творца, как это получилось в психоанализе З. Фрейда. В психоанализе есть все, что знала психология конца XIX века относительно структуры творца – те же два «я», та же значимость внутреннего «я» в некоторых областях жизнедеятельности человека, тот же механизм взаимосвязи «я» и «не я», сознания и подсознания. Однако 3. Фрейд внутреннее «я» наполняет инстинктами, ведущим среди которых объявляет половой. Творчество он считает сублимацией половой энергии, а сознанию отводит роль судьи и одновременно палача подсознания. Фрейдизм актуален тем, что он еще раз привлек внимание исследователей к неосознанной сфере психики. Психоанализ  до сих пор имеет значение для лечения клинических больных. Но объяснить деятельность здоровых, а тем более, творческих личностей он не в состоянии.

4. Режим включения и выдачи материалов. Пси-ансамбль как нелинейная открытая статистическая система в инновационном режиме требует постоянной энергетической, информационной и вещественной подпитки. Это неизбежное свойство нелинейных сред у пси-ансамблей выражается в виде такой потребности, которая побуждает людей создавать произведения искусства и обращаться к ним. Речь идет о творческих потребностях или потребностях пси-ансамбля, что одно и то же. Потребности творчества суверенные несводимы к витальным, социальным потребностям и образуют особый подкласс во множестве идеальных потребностей человека. Соответственно этому у творческой личности возникает особая мотивационная сфера - искусства ради искусства, науки ради науки, жизни ради творчества. Творческий человек оказывается носителем особой программы, независимой от воли, сознания, особенностей организма и социальности – программы творчества. Информация о творческих потребностях, которую нетрудно собрать, анализируя высказывания творцов в этом плане, позволяет регулировать в некоторой мере поведение пси-ансамбля. Можно указать условия, в которых пси-ансамбль естественно включается в процесс решения задач - озадачивание должно быть эмоциональным, поиск решения длительным, мучительным, сосредоточенным, автор - информированным. Какими-либо данными о времени включения пси-ансамбля субъект творчества не располагает и узнает об этом задним числом. Существует формула Сурье «чтобы изобретать - надо думать около». Ж. Адамар рекомендует прекращать работу, а возобновлять ее через несколько месяцев, оправдывая формулу Бюффона «гений - это долготерпение».
Высказанная выше гипотеза о пси-ансамблях как множествах «чистых смыслов» позволяет говорить об орудиях, посредством которых непроизвольное, в сущности, поведение пси-ансамбля в некоторых своих частях становится все-таки произвольным, зависящим от «я», от сознания. Л.С. Выготский выделял три группы таких орудий: знаки, слова, идеи. Волевые импульсы включаются в естественную ткань пси-ансамблей посредством речи, при этом не в роли сигнала - звука, а через «смысл». Поэтому для творческой личности не имеют значения приказы, их строгость и т.д. при включении в процесс. Главное для творца - смысл в рамках творческих потребностей.
З.Фрейд много и продуктивно  исследовал связи сознания с подсознанием: как включать его, вводить отдельные действия, регулировать. Для него, как для клинициста, имели значение сигналы подсознания, которые свидетельствуют о патологиях внутри него - содержание снов («златых ворот» в подсознание), систематические описки, провалы памяти, наклон почерка и т.п. Интересными в этом плане являются методики вхождения в различные сновидные состояния типа «выхода «я» через третий глаз», позволяющие субъекту до минимума свести воздействие внешнего мира на сознание в формировании ее «картинки» и ограничиться только пространством сюрреальности. Тогда сознание остается один на один с субъективной реальностью, которая оказывается зримой, обладает удивительным свойством освобождать субъекта: здесь «полет в бесконечность» и «миг» равны, «актуальное» и «потенциальное» совпадают, прошлое и будущее даются в разрезе одного мгновенья «настоящего», и, наконец, здесь та тишина, которая пребывает «между молчанием и речью». (М. Цветаева).

Вот и все. Проблема включения пси-ансамбля крайне трудна и до сих пор остается неразработанной частью психологии.
Выдачу пси-ансамбмем материала на уровень сознания обычно называют «озарением». Есть несколько ценных  наблюдений относительно озарения. Свидетельствуют, что идея будущего романа, изобретения, научного решения всплывает в самых неподходящих для работы случаях: во время прогулок, сна, в ванной, в автобусе и т.д. Однако, просматривается тенденция – у одного и того же человека обычно в одних и тех же ситуациях: у Гельмгольца – во время восхождений в горы, у других – после отдыха и т.д. У некоторых мыслителей, погруженных в творческую работу, озарению предшествует предчувствие, что нечто такое наступит, хотя они не знают точно, каким оно будет. Ж. Адамар приводит на страницах неоднократно цитируемой здесь книги факты: никогда не бывают результатом бессознательной работы полностью приведенные и достаточно длинные вычисления.
Озарение почти всегда сопровождается сильным зарядом - вдохновением. Механизм зарождения эмоционального заряда такой же, как и в других случаях – напряжение – разрядка. Вдохновение разряжает мучительную работу, стресс, провоцирует удовольствие.
Ученых, привыкших работать в условиях закона достаточного основания, поражает в озарении его беспредпосылочность. Несомненно, озарение – форма беспредпосылочного, безвыводного, безаргументного мышления. Предпосылки, если они существуют, не присутствуют в озарении. Частью они опущены в подсознание, в большинстве случаев выводимости просто нет в силу закона несохранения содержательности в инновационных процессах.

Почему-то полагают, что выход информации из подсознания осуществляется скачками, внезапно, дискурсивно или посредством подсказки. Это необязательно. Наиболее распространенным является, так оказать, «тихий» выход информации из недр пси-ансамбля, когда субъект за рабочим столом, в тишине, в привычной обстановке «записывает» то, что явилось плодом его работы. Вид выхода, вероятно, зависит от того, осуществляется ли он посредством каналов, «долгой» или «короткой» памяти. Представьте, вы увидели в трамвае человека, лицо которого как будто вам знакомо, тем более, что знакомый «незнакомец» с вами поздоровался. Вы начинаете вспоминать, где видели этого человека, но не можете. Вы бессильны заставить свой мозг вспомнить. Наконец что-то отвлекает вас, вы забываете о «незнакомце», втягиваетесь в обычную текучку событий. Однако механизм подсознания запущен, подсознание по ему ведомым законам начинает перебирать «ячейки» памяти, натыкается на нужную и по каналам памяти выдает информацию этой «ячейки» - вы «вдруг» вспоминаете того незнакомца: его имя, где работает, и т.д., успокаиваетесь, все становится на свои места. Можно пойти другим путем - догнать незнакомца, расспросить его, когда, при каких обстоятельствах вы встречались с ним. Он расскажет, и ваша память сработает сразу - вы вспомните все. Но здесь нужна подсказка, нужен рассказ незнакомца.
Аналогично работает подсознание в режиме интуиции. Трудно предугадать, что может служить подсказкой для случаев создания нового, про роль подсказки для открытия нового общеизвестна; купание Архимеда в ванне, яблоко Ньютона, слепившиеся обезьянки в случае открытия Кекуле формулы бензола, и т.д. явились предвестниками открытий. Во всех случаях творчества важно искать подсказку - без нее трудно форсировать выход информации из недр пси-ансамбля. Например, у художников искать подсказку образа - прототипа - часть работы, в ряде случаев основная. Они в буквальном смысле ищут, всматриваются в лица прохожих, заглядывают в самые необычные места, разъезжают по стране, чтобы найти своего героя. Скажем, В. Суриков на «князя Меньшикова» наткнулся на улице, «юродивого» из «Боярыни Морозовой» нашел на рынке. Сама «боярыня Морозова» из монастыря, прототип стрельца - одного из визуальных центров картины «Утро стрелецкой казни» был подсказан И. Репиным, ворона на снегу оказалась подсказкой композиции «Боярыни Морозовой» и т.д.
Выдача результатов «пси-ансамбля» вовне может осуществляться, минуя сознание - через речь или движение человеческого тела. Такова импровизация. В импровизации, как правило, творец не ведает, как движется, что говорит. Здесь пси-ансамбль инициирует автоматическое поведение человеческого организма, управляемого им почти целиком. Действо творчества осуществляется как во сне. Ярче всего импровизация выступает у поэтов, актеров, спортсменов. Поэт воистину иногда творит в беспамятстве. Возьмём, к примеру, творчество Афанасия Фета, который, согласно Советскому энциклопедическому словарю, «мастерски воссоздал... мимолётные настроения человеческой души». [150] Если бы А.А. Фет осознавал проблему, инкубировал, предлагал гипотезы и т.д., мимолетное настроение разрушилось бы. М. Булгаков в «Мастере к Маргарите» заметил, что не может быть второй свежести, свежесть всегда первая. Но как тогда художественно схватить ее? Просто - например, без сознания, из пси-ансамбля в двигательную систему, речь, бумагу, полотно, пюпитр. Здесь процесса творчества как осознания нет. Есть созревший материал, чувство и адекватная художественная реакция. Причем и то, и другое слиты. Если нам страшно - мы кричим, если больно - плачем, грустно – страдаем. У поэта, писателя, художника, композитора иная реакция - они пишут, рисуют, сочиняют, создают музыку. Бессмысленно спрашивать тогда, как они делают это. Творчество в импровизации редуцируется до инкубации и художественной реакции.

5. Производительность пси-ансамбля. Оптимальные условия работы.
Под производительностью пси-ансамбля будем понимать количество психических единиц, выдаваемых пси-ансамблем в сознание при озарении за единицу времени. Производительность - реальная характеристика. Каждый писатель, например, знает, какое количество страниц (в среднем) он пишет в один рабочий день. Как правило, это 2-5 страниц текста. 8-10 страниц - уже редкость, в особые дни, в ситуациях вдохновения. Для математического обсуждения производительности пси-ансамбля следует ввести новую величину - потенциал креативности и рассматривать производительность как производную по времени от этого потенциала. Осталось одно - построить уравнение для потенциала креативности. К сожалению, в литературе не проведены анализ, классификация, а тем более математическое представление оптимальных условий роста креативности отдельных типов личностей. Каждый творец на опыте узнает, что нужно ему делать для интенсификации работы пси-ансамбля: один обожает работать в условиях больницы, другой, напротив, требует шума, напряжений, злости; одни возбуждают себя кофе, другие пьют в моменты ответственных решений только чай; одни интуицируют лучше вечером, другие - ночью, третьи - утром и т.д. [151] Как бы то ни было, ясно, что не во всех условиях пси-ансамбль работает одинаково хорошо.

Ограничимся некоторым перечнем примеров условий оптимальной творческой работы отдельных художников.
Жан Поль Валери убегал от общества в больницу, Луи Лотрек - в публичный дом. Талант Гогена раскрылся на Гаити. Всем известна знаменитая 1831 года болдинская осень А.С. Пушкина. А.И. Куприн писал «Поединок», живя отдельно от жены. М.К. Куприна-Иорданская допускала его до себя всякий раз, когда он заканчивал новую главу. И.Кант предпочитал работать с 8 до 9 утра, и никто, включая его верного слугу, не имел права войти в это время к ному в комнату. Вместе с тем, психика многих творцов не выдержала испытания реалиями жизни. Борьба за приоритет в открытии первого закона термодинамики привела его первооткрывателя Ю.Р. Майера к тяжелому нервному расстройству, и он закончил свои дни в психиатрической лечебнице. Один из авторов второго закона термодинамики Л. Больцман покончил жизнь самоубийством, страдая манией преследования. Отрицательные отзывы крупных математиков на работы Я. Больяи по неевклидовой геометрии тяжело сказались на его психике. В страхе перед все учащающимися приступами эпилепсии выстрелом из револьвера нанес себе смертельную рану В. Ван Гог. Эпилепсией страдал и Ф.М. Достоевский. В состоянии нервного расстройства и глубокой духовной депрессии Н.В. Гоголь сжег рукопись второго тома «Мертвых душ». Душевная болезнь омрачила последние годы жизни М.А. Врубеля.
Ритм работы пси-ансамбля. Широко известна четырехтактная схема творчества, открытая Ж. Адамаром: проблема - инкубация - озарение - оформление. Казалось бы, схема Адамара с доступной в настоящее время точностью вскрывает основной ритм психического механизма творчества. Но это только кажется.

Как уже отмечалось, достижением синергетики в анализе процессуальной стороны инновационности является открытие трехтактной схемы: неравновесность - бифуркация – адаптация. Пси-ансамбль - не исключение. Важно найти в его работе эти такты.

Представляется, что психическим аналогом неравновесности - бифуркации выступает стресс. Массовому читателю стресс известен как некоторый объект медицины, неприятное переживание, которое может иметь необратимые последствия. И действительно: патология большинства больных от творчества связана со стрессом. Стресс есть в любой истории болезни от творчества. Поэтому стресс понимается, скорее всего, как отрицательный феномен психики. Мы стремимся избежать его. Однако медицинское содержание стресса уводит в сторону от положительного наполнения этого термина. Стресс - это неизбежное звено психического механизма творчества. Без него нет, не было и не будет ни одного творческого достижения. Это - состояние неравновесности (в том числе и крайней), без которого не может быть ни одной cepьезной инновации. Путь творца испещрен стрессами. Во всяком изобретении ищите стресс!

В соответствии со сказанным необходимо уточнить схему Адамара применительно к работе пси-ансамбля. Четырехтактность остается, но инкубация разрывается на две части: стресс – бифуркацию. Инкубация - не просто «созревание» идеи, а нарастание неравновесности пси-ансамбля вплоть до стресса. Затем идет разрядка и адаптация. Озарение - отблеск в сознании результатов разрядки.
6. Результаты пси-ансамбля. Они огромны и уникальны: зажигается мир субъективной реальности. Происходит не просто удвоение мира, его имитация и зеркальное отражение - создается новая реальность.

Охарактеризуем результаты психической функции творчества на примере анализа сущности литературы как формы творческого усложнения мира. Среди многочисленных определений и характеристик литературы как формы общественного сознания; формы жизнедеятельности некоторой части интеллигенции; зеркала, отражающего в специфических формах жизнь общества; человековедения, искусства слова в его письменной и устной форме; совокупности книг и журналов и т.д., теряется важнейшая функция литературы не отражать жизнь, а творить внутреннюю жизнь общества.

Важно понять, что просто отражать действительность никогда не было для литературы достаточным источником существования и развития. Творить на основе отражения новую реальность - вот что составляет не просто функцию литературы, а оказывается ее определяющей функцией в настоящих условиях. Природа создаваемой реальности особая. Это не есть создание домов, заводов или каких-либо материальных образований третьей природы. Внешне в материальном выражении труд писателя - это всего лишь упорядочение знакового или звукового материала. Сознается и заполняется не объективная реальность, а субъективная - иные комплексы чувственных переживаний, эмоций, настроений, композиций внутренних действий, типаж и характеры. Пьер Безухов, Наташа Ростова и другие персонажи литературного мира - это миражи, это элементы некоторой субъективной реальности, создания человеческого духа и его элементы. Они никогда не существовали среди людей и даже не живут на страницах книг. Их место в головах Л. Толстого и его читателей. Пора признать особый статус субъективной реальности и перестать рассматривать ее лишь отблеском, отражением или прекрасным слепком действительности. Литература ценна не столько тем, что она отражает (хотя в ряде случаев это может быть главным), а тем, что она создает, расширяет ниши интеллектуальной и чувственной жизни. Смысл реализма в литературе и искусстве не только в том, чтобы следовать за реальностью, но и в том, чтобы создавать реальность. Задача искусства - заполнять объемы сознания, психики, духовного мира общества. И это не есть декларация отхода от реальности. Это есть декларация борьбы за реализм как специфический художественный метод расширения, модернизации и поддержания субъективной реальности. Отношения внешней действительности и мира поэзии перевернуты - предметы внешней реальности оказываются знаками, символами, по которым распознаются миражи поэтического мира. Субъективный мир шифруется в посланиях внешнего мира в виде образов и ощущений, он ткется из них, но это не значит, что они - эти посланцы - являются центральными элементами внутренней реальности. Вспомним рассказ Карела Чапека «Поэт», в котором не без тонкого юмора раскрывается эта особенность поэтической натуры. «О шея лебедя, о грудь, о барабан и эти палочки» - по этим данным следователь Мейзлик определил номер машины, переехавшей в четыре часа утра на Житной улице пьяную старуху. Но ему пришлось дешифровать стихи - показания поэта Нерады. Мейзлик, как следует из текста, не был знатоком поэзии, но он был знатоком психологии поэта. [152]
В создании субъективной реальности участвуют и другие социальные институты – идеология, наука, мораль, магия. Формы извращенного, скажем, фетишистского или иллюзорного сознания создаются, а не возникают в результате отражения. Литература в изматывающей борьбе со своими конкурентами в области продуцирования субъективной реальности вынуждена постоянно доказывать право на свое существование. В противном случае она будет поглощена и растерзана идеологией, магией, индустрией развлечений, наукой, моралью.
3. ПРОБЛЕМА ДВУХ ФУНКЦИЙ СОЗНАНИЯ В ИННОВАЦИОННОМ АНАЛИЗЕ
Введем определения. В соответствия с классификацией форм изменения материи, изложенной  в разделе II, все многообразие изменений «горизонтально» делится на два рода. С одной стороны, выделяются виды, воспроизводящие то, что есть или что было. Они обеспечивают жизненность «старых», существующих и существовавших видов материи. Суть этих форм сводится к повторению, сохранению, консервации старого. С другой стороны, выделяется большой класс изменений, существенно модернизирующих реальность, создающие иное, качественно новое. Суть этих форм видится в отходе от того, что есть или было, в производстве новой содержательности. 

Процессы, в которых свойства, структура, функции и т.д. некоторого предмета воспроизводятся в свойствах, структуре, функциях и т.д. другого предмета, назовем отражательными процессами. Иными словами: к отражению отнесем процессы переноса, воспроизводящие то, что есть. Напротив, инновационными назовем процессы, создающие реальность, отличную от той, которая была или есть.

Какое отношение введенные определения имеют к психике человека, его сознанию?

В отечественной литературе существуют два подхода, две концепции в определении места отражения в человеческом сознании. Образовались два лагеря в понимании сущности сознания, да и всей психики. Б.М. Кедров, М.Н. Руткевич, А.М.Коршунов, М.И. Лутай и другие исследователи утверждают, что всеобщность единственной функции сознаний - отражать. Все продукты сознательной деятельности (в том числе понятия, суждения, умозаключения и пр.) объявляются отражениями и только отражениями. Структура человеческой психики расценивается как отражение, правда, в различных формах, что приводит к выделению чувственного, рационального, волевого и других начал психики. Основной вопрос философии сводится к отношению отражения. «Отражение суть категория, характеризующая существо отношения сознания к материи, как в онтологическом аспекте..., так и в аспекте гносеологическом», - утверждает, например, М.Н. Руткевич. [153]

Отрицается роль человека как самодостаточной, производящей в духовной сфере, силы. Человеку остается комбинирование внесенными извне явлениями, отбор, наполнение состава психики (в том числе и сознания) тем или иным содержанием внешнего мира. Человек всего лишь зеркало, его сущность вне его - в совокупности общественных отношений. Он - материал для «инженеров душ человеческих», сосуд для приносимых мыслей, чувств, интересов. Влияние внешних сил в процессах детерминации психических явлений оказывается подавляющим настолько, что «мы не отражаем» - ибо здесь еще есть намек на субъективность, а «природа отражается нам» (М.Лифшиц). Получается так, что желания, интересы, цели коренятся не в глубине психики человека и частью порождаются субъектом, а во всей совокупности навязываются действительностью извне. Человек десубъективируется - все внутреннее выносится во вне, у него не оказывается ничего своего, субъективного. Он лишается в искусстве права на поиск, своеобразие вкуса, диалог с другими субъектами. Воображение отрицается как свойство сознания или его роль сводится к угадыванию реального содержания. Субъективность сводится к заблуждениям, отходам от классических схем, данных нам природой. Содержание искусства исчерпывается отражениями.

Столь же категоричны выводы сторонников рассматриваемой точки зрения в анализе социальных явлений. Известные исследователи Г.М. Гак, Г.Е. Глезерман, В. Н. Лавриненко, Ю.К. Плетников и др. настаивали и настаивают на том, что интерес является объективной реальностью и не зависит от сознания и воли социального субъекта. В этом плане выразительны суждения К.Р. Мегрелидзе: «...Интересы ...складываются помимо воли и желания индивидов» [154] и, являясь импульсами, побуждающими людей к действию, «составляют единственную живую силу всякого историотворчества». [155] Не от людей «зависит, в каком направлении они станут желать, мыслить и действовать, в каком направлении будут творить свою историю». [156] И далее. «Подобно тому, как общественное положение и интересы отдельных индивидов выбираются не ими, они не свободны также в выборе своих идей, в составлении своих представлений и в намечении своих целей». [157] Свобода в «волюнтаристском смысле» отрицается и понимается как «познанная необходимость».

Творчество признается, но ему отводится подсобная роль. Первичной в связке категорий «отражение – творчество» оказывается отражение. О творчестве можно говорить только как об особом виде отражения или как об аспекте отражения, стороне или характере. «Творчество по существу представляет собой отражение» (Л. М. Коршунов) - такова формула взаимосвязи отражения и творчества в первой концепции. Творческая функция сознания не выделяется, ее качественная специфика не признается. История познания объявляется историей отражения, субъект действия и познания не может выступить источником явлений, не имеющих прецендента в какой-либо реальности. Всякому психическому феномену утверждается существование природного или социального денотата. Теория отражения объявляется теорией познания диалектического материализма. Ленинский вклад в развитие теории познания диалектического материализма абсолютизируется и связывается, прежде всего, с анализом природы отражении. Цикл идей, суждений относительно творчества оказывается главами теории отражения, как, например, это сделано в двухтомнике «Ленинская теория отражения в свете развития науки и практики». [158]

С другой стороны, П.В. Копнин, В.И. Шинкарук, М.С. Каган, А.Т. Шумилин, В.Н. Сагатовский, С.Б. Крымский, В.С. Барулин, В.П. Тугаринов, Л.А. Пономарев, К.С. Пигров и др. стремились и стремятся раскрыть содержание сознания в двух его функциях, в двух качественно различных, хотя и органически связанных между собой сторонах – отражательной и творческой.

Идея разделения двух функций сознания на творческую и отражательную восходит к Гегелю. Всесторонняя концептуальная проработка этой идеи принадлежит А.Т. Шумилину.

Согласно второй точке зрения сознание человека наполняется как процессами отражении, так и творчеством. Отношение материи и сознания видится в более широком спектре связей, чем только отражение. Даже в рамках вопроса «первичности – вторичности» возможны следующие отношения: выражения, обозначения, причинения и т.д. Материя причиняет сознание, но не обязательно в форме отражения: существуют неадекватные формы детерминация. Материя может обусловливать, пробуждать сознание и т.д. Ряд элементов сознания просто обозначают, служат символами, знаками тех или иных элементов действительности, а зачастую тех, относительно которых ничего, кроме факта их существования, неизвестно. Ряд элементов сознания выражает действительность, а не отражает ее. Существуют и такие знаковые комплексы, которые вообще к действительности не имеют отношения. Большинство формализованных систем, создаваемых в больших количествах в математике, не создаются как отражение - для обозначения этого отношения нет подходящего слова. Предметность является для них факультативным признаком. Может быть так, что некоторые из них получат интерпретацию, будут значимыми, обретут смысл. Но ведь «быть интерпретируемым», «быть значимым», «осмысленным» - это иные отношения между сознанием и действительностью, чем отношение отражения, и не могут быть сведены к отражению.
Вопрос о роли человека в духовном производстве ставится так: субъективирует ли человек в процессе отражения данные отражений или нет, или данные отражения в «чистом виде» входят в сознание или, если входят «запятнанными» то в работе ума «очищаются»? Если субъективизируются, то ясно, что существуют источники субъективизации, механизм субьективизации. Можно было бы спорить о деталях этого механизма, его законах, но ясным было бы одно - механизм является неотъемлемой частью человека, так что человек второе (совместно с внешней действительностью) действующее лицо в производстве субъективной реальности. Для сторонников второй позиции очевидно: человек является не только свидетелем, но и прямым источником тех событий, которые происходят у него в голове. Он на равных с внешней действительностью разделяет ответственность за их появление и природу.

По-иному сторонники второго подхода решают вопросы взаимоотношения творчества и отражения. Творчество и отражение в отношении к сознанию - соподчиненные парные категории. Согласуются и дополняют друг друга. Однако есть отношения, в которых они различаются и даже исключают друг друга, оказываются первичными или вторичными в связке категории «отражение – творчество».

Сторонники второй точки зрения на природу сознания считают, что физиологически рассматриваемые функции осуществляются разными наборами систем головного мозга, хотя многие из систем обслуживают как творческий, так и отражательный процессы. Гипотеза о том, что существует физиологический субстрат или особый орган - носитель творческой силы мышления, не оправдалась.

Аналогично, логическое наполнение творческой и отражательной функций существенно различно, хотя есть общее содержание логики, обслуживающее как творчество, так и отражение. Современной логике, преподаваемой в университетах под грифами «формальная логика», «традиционная логика», «математическая логика», недостает фундаментального раздела - логики, описывающей творческое мышление. Так называемая «диалектическая логика», несмотря на многочисленные попытки, не вышла из области постановок вопросов и не существует как нечто сущее с собственным конструктивным содержанием. Предстоит существенная реформа логического знания и суть ее - в адсорбции логикой форм творческого мышления. Не секрет, что современные варианты логики взяты из «Органона» Аристотеля. Не секрет также, что аристотелевская логика возникла и развивается как орган научного познания. Существующая логика (имеется в виду преподаваемая в университетах) осталась по характеру аристотелевской - она обслуживает научное познание, а, значит, в первую очередь и отражение. Речь идет о понятиях, суждениях, умозаключениях, т.е. формах мышления, типичных для отражательных процессов в науке. Художественное мышление опирается на такие формы как метафора, образ, стих, притча, на такие тонкие и хрупкие характеристики словесного потока как интонация, акцент, связи интонаций и акцентов. На такие необычные по своей природе процессы как мыслезвучание, мыслевидение. Ничего подобного не встретишь в современных учебниках по логике. Творческая функция сознания реализуется через такие формы мышления как воображение, эмпатия, фантазия, прозрение, потрясение, конструирование,  инсайт, подсказка, интуиция, о которых в учебниках по логике ни слова.

В рамках второго подхода познавательная концепция формируется на признании двух начал сознания - творчества и отражения. Если в рамках универсализации отражения статьи о познании начинались с фраз типа «с позиций диалектического материализма познание представляет собой процесс отражения объективного мира в сознании людей», то сегодня уместными выглядят иные определения познания. Например: познание представляет собой творение моделей сознания, в которых, в частности, отражается объективный мир.

Казалось бы, позиции сторонников универсализации отражения в теории познания как никогда сильны. Внешне все выглядит оправданным. Творческое - это всегда интимное, личностное, индивидуальное, идущее от субъекта. Познание, напротив, сводится к разделению в нашем сознании объективного и субъективного, к элиминации, вынесению за скобки всего привнесенного, наносного. Казалось бы, именно такая гносеологическая позиция наиболее полно отвечает принципу объективности науки и искусства - брать и изображать действительность такой, какова она есть сама по себе, в чистом виде, без деформаций и субъективных искажений.

Соответственно, толкованию отражения как высшего принципа гносеологии интерпретируются все явления познавательного процесса. Результаты познания - отражения и должны быть только отражениями, и чем более они являются отражениями, тем ценнее для науки. В пределе они должны стать абсолютными истинами - полными, адекватными отражениями, идеальными копиями соответствующего участка действительности.
Вводится надличностный статус понятий, суждений, умозаключений, теории. В нем стерты человеческие пристрастность, заинтересованность, субъективность, индивидуальность личности.

Именно в этом пункте сторонники первой позиция переходят ту грань, где оказываются в некотором противоречии с реальным процессом познания. Теории, концепции, понятия, идеи не являются только результатами отражения, хотя и отражают. Они результируют познание, а в нем - в первую очередь - творчество. Законы науки столь же открываются, сколь создаются. Познание регулирует взаимодействие отражательных и творческих процессов, но только в определенной мере. На чувственном уровне познания превалируют отражательные процессы, и чувственные данные оказываются поэтому, скорее всего результатами отражения. На рациональном уровне превалируют творческие процессы и теоретическое является по существу результатом творчества. Например, теория относительности - это детище А.Эйнштейна. Она столь же индивидуальна, как и сам А.Эйнштейн. Существуют десятки конкурирующих с теорией относительности концепций, которые отражают то же самое объективное содержание, что и теория А. Эйнштейна. Сосуществование множества концептуальных построений об одном и том же, плюрализм теорий - естественное состояние науки, опирающейся на творчество.

Можно было бы дальше излагать содержание двух концепций о сущности сознания, но зададимся вопросом, что даст нам такое изложение для анализа творчества как инновационного процесса? Казалось бы, творчество по второй концепции непосредственно подтверждает тезис о существовании пси-ансамбля. И, опять же, «творческая функция сознания» - это иной термин для обозначения пси-ансамбля. Однако это не так, хотя в скрытой, неявной форме тезис о творческой функции сознания непосредственно подводит к выделению пси-ансамбля в пределах сознания. Необходимо ввести существенные коррективы в представленные выше решения вопроса о двух функциях сознания, в соответствии с материалом о пси – ансамбле, благодаря которому эта дискуссия приобретает иную окраску.

В психике человека всеобщая разъединенность форм изменения материя на отражение и инновационность выражается в сосуществовании и взаимодействии двух независимых, самостоятельных процессов: отражения и творчества. К процессам первого рода относятся, те психические процессы, содержание которых полностью или в основном детерминировано внешней действительностью. Здесь внешняя природа, а также человеческий организм, реализующий нервический процесс, первичны, а результат внешнего воздействия на органы чувств и другие структуры мозга вторичны. Здесь в боле или менее чистом виде реализуется формула: природное, внешнее порождает психическое. Применительно к этим процессам имеет смысл говорить об адекватности, «совпадении» идеального и материального, о копиях и оригиналах, об идеальном как отражении материального, о приближении к оригиналу и т.д. Механизмы такого рода отношений природного и психического унаследованы частично от природы. Но в условиях общества получили развитие путем опосредования приборами, особым поведением субъекта и т.п.
Во вторую группу психических процессов входят порождения психического психическим. Границы порождения широки – от самотека до сознательного, преднамеренного алгоритмизированного действиям с заранее задаваемой сколь угодно высокой точностью. В этой группе есть отражение, но нас интересуют такие «действия в уме», как воображение, фантазия, аналогия, угадывание, прозрение и другие психические процессы, лежащие в основе творческой функции психики. Применительно к этого рода процессам бессмысленно говорить о первичности материального вне этих процессов, о прототипах, оригиналах и прочих подобных явлениях вне психического, невозможно представить их сущность в виде «отражения отражения», «вторичного отражения», «опережающего отражения» и т.д. Они обладают общей чертой – производят объекты (в идеальном плане), которые актуально не даны или не могут быть даны. В то же время, как отражение оказывается взаимодействием нервной системы человека с актуально существующей реальностью. Например, воображение восстанавливает целое в условиях, когда даны только части целого, аналогия по сходству в одних качествах утверждает сходство предметов в других, еще неизвестных качествах, прозрение позволяет «видеть» сущность предмета; фантазия, мечта относят нас к реальностям, которых нет, но, возможно, будут и т.д. Именно это свойство способностей, наполняющих творческую функцию, дает возможность работать (конечно, в идеальном, мыслительном плане) с объектами третьей природы, которые принципиально не могут возникнуть, и не даны в неодушевленной природе самой по себе.

Такой подход к пониманию психического меняет позиции в определении предмета психологии как науки. До сих пор в психологии преобладают репродуктивистские концепции психики, [159] прижившиеся на теории отражения как удвоения в сознании человека объектов внешнего мира. Последующие и осуществляемые в настоящее время обогащения концепций в виде «опережающего отражения», «ориентировочной деятельности» (П.Я. Гальперин), «живого движения» (Н.А. Бернштейн, А.В. Запорожец, В.М. Зинченко и др.) разнообразят ситуацию, фиксируют факт несоответствий «всеобщности отражения» действительности, но не выводят за пределы «отражательной» парадигмы психического. Сознание лишается своих исходных измерений, «субстанциональности», самоценности; испаряется «подлинность» психики, суверенная сущность, она превращается в некоторое звено условного рефлекса, отождествляется с «сургучом», отпечатывающим в своей структуре формы внешних предметов. Нужен решительный поворот в толковании психики, и это осуществляется в понимании ее как функции творчества, как основы особой производящей силы, названной ранее «ноосферной».
Именно так нужно подходить к пониманию ее сущности: воля, эмоции, чувства, рассудок, разум, сознание - элементы ноосферной силы, которые, конечно же, имеют самостоятельное значение, но в рамках, определяемых творчеством. Для эволюционности характерен свой аппарат производства нового - им выступает естественный отбор. У нестационарности, благодаря успехам неравновесной термодинамики, выделяется специфический аппарат новообразований, описываемый системами нелинейных уравнений, у творчества - психика. Три основные формы обновления материи: нестационарность - эволюционность - творчество специфицируются особыми механизмами производства нового.

В этой связи по-иному видится существо многолетней дискуссии о двух функциях сознания - творить и отражать. Употребляя термин «творческая функция сознания», неявно делают уступку позиции, рассматривающей творчество как некоторое производное сознания: хотя и не свойство, но все-таки функция. Этим самым вольно или невольно сторонники двух функций сознания оказываются сторонниками функциональной концепции творчества, аналогичной предикативным, аспектным, моментным концепциям.

Феномен творчества как планетарного космического явления шире, чем человек и все имеющееся у него. Человек оказывается необходимой частью этого феномена, как и всё принадлежащее ему, в том числе и сознание. Поэтому следует говорить не о творчестве как функции сознания, а о функциях сознания в творчестве. Наш ответ однозначен и уже был высказан: в творческой лаборатории психики сознанию отводится роль монитора, роль дисплея, прибора, фиксирующего результаты пси-ансамбля. Впрочем, ту же самую роль сознание выполняет относительно внешней действительности, когда через органы чувств в сознание проходит информация о внешнем мире. Сознание представляется нам своеобразным датчиком, к которому стекается информация о двух мирах - объективного и сюрреального, внутреннего и внешнего. Через сознание человеческое «я» как бы подсматривает процессы, которые осуществляются в природе и в пси-ансамбле. Сознание сводит, суммирует, анализирует данные двух миров.

Таким образом, сознание, как правило, имеет не две функции, а одну - отражать. Двумя функциями обладает психика. Сознание имеет два режима работы: в одном режиме оно включено на внутреннюю действительность, в другом режиме - на внешнюю. Но в обоих случаях его задача - воспроизводить ситуацию такой, какова она есть, правда, в специфических формах, адекватных особой природе сознания как выводного табло психики. Все рассуждения сторонников единственности отражательной функции сознания имеют силу в отношении сознания, но с учетом того обстоятельства, что содержание сознания наполняется как из внешних источников, так и из пси-ансамбля. Вместе с тем, рассуждения сторонников второй концепция верны, но применительно к психике в целом,  где творческую функцию выполняет в основном пси-ансамбль, а отражательную - в основном сознание.
РАЗДЕЛ V
РЕЗУЛЬТАТИВНОЕ СОДЕРЖАНИЕ ТВОРЧЕСТВА И ИННОВАЦИОННОСТЬ.
1. МНОГОМЕРНАЯ КОНЦЕПЦИЯ ТВОРЧЕСКОГО РЕЗУЛЬТАТА.
Инновационный подход позволяет анализировать творческие результаты с более широких позиций, чем это происходит в настоящее время. На место одномерной концепции он предлагает многомерную. Результат творчества предстает статистическим ансамблем качеств, относительного которого имеет смысл говорить о синхронизации в целях достижения аномально высоких эффектов. Однако все по порядку.

Творчество сегодня приобретает специфические черты. В частности, нарастает тенденция отождествления творчества с новаторством, с созданием новых духовных и материальных ценностей. Не сразу, но, в конце концов, восторжествовала концепция монокачественности творческого результата, согласно которой ориентир у творчества оказывается один, и им объявляется новое. Возникает угроза растворения творчества в новаторстве.

А между тем Сократ призывал творить добро. Он первым среди философов заговорил о нравственном творчестве. Прав Венгеренко Н.А., [160] указывая, что нравственное творчество как вид выпало из поля зрения исследователей XX века. «Горе в том, что видим мы и знаем, и чувствуем добро, но не творим», - говорит Федр в пьесе «Ипполит». Платон знал о творчестве красоты, добра, истины и объявлял высшей целью искусства (другой формы творчества он не признавал) абсолютную истину, абсолютное благо, абсолютную красоту. Именно от Платона пошло толкование творчества как приобщения к высшим смыслам бытия.
Оппозиция монокачественной концепции творчества существовала всегда. Достойно она была представлена и в XX веке. Э. Григ в 1904 году в письме к Рентгену, например, писал: «В последние годы я беспрестанно задавался вопросом: что есть так называемая оригинальность, так называемая новизна? Важнейшим это не является. Потому, что важнейшее – это правда, правда чувств». [161]
А.П.Чехов в письме к брату перечисляет качества, которым должно обладать художественное произведение: новизну ставит на пятую позицию. [162]
В «Философском словаре» Николо Абогнано творчество определяется как вид детерминации, а среди отличительных черт этой детерминации критерий новизны отсутствует. [163]
Н.Н.Кириллова критикует определения творчества как создания нового, указывая, что новое не может быть единственной целью творчества.[164]
В последнее время в практике изобретательской и патентоведческой деятельности вводятся различного рода универсальные идентификаторы изобретения. Макет универсального идентификатора изобретения предложен авторами сборника «Определение уровня техники и научно-технического прогнозирования», который явился прообразом многочисленного семейства идентификаторов умственного труда. В основу идеи идентификатора положено представление о многокачественности результата творческого процесса.

В философской литературе проделана определенная работа по оценке творческих результатов как многокачественных явлений. Однако эти подходы не являются пока доминирующими. Известно, что неудачно выбранный критерий, действуя в тысячах точек страны в течение длительного времени, в конце концов, приводит к нежелательным  результатам. У нас десятки лет господствуют в оценке результатов научно-технического творчества количественные показатели - количество опубликованных работ, печатных листов, число защитивших кандидатские и докторские диссертации, количество авторских свидетельств, поданных рационализаторских предложений и т.д. Эти показатели - своеобразные «вал» и «тонны». И что в результате - по количеству научных работников мы обогнали иную страну мира, по количеству выданных в год авторских свидетельств иногда обгоняем Америку, а коэффициент полезного действия научного потенциала на порядки ниже, чем в Америке. Нужно менять подходы.
Представляемую ниже концепцию творческого результата можно назвать концепцией многокачественности творческого результата. Ее можно выразить в следующих тезисах.

1.
Различается процесс и результат этого процесса. Результат - часть процесса, на которую направлен процесс, которая суммирует процесс, является его следствием, причем таким, которое, хотя и вызывается к жизни процессом, но после производства может существовать и существует независимо от него.
Как всякое существующее самостоятельно явление, результат предстает мерой количественных и качественных сторон. Естественно, не все качества результата являются следствием творческого процесса. Скажем, новый станок, построенный творческим коллективом, состоит из элементарных частиц, которые не рождены в творческом акте, приведшем к появлению станка. Такие качества есть в результате творчества, но не являются результатом творчества. Поэтому целесообразно рассматривать только ту часть качеств, которая создаётся процессом творчества. Их-то и будем называть «качествами творческого результата». Причем будем говорить о качествах, а не о качестве, и, следовательно, о структуре этих качеств, в частности, о месте новизны и системе творческих качеств.
2.
Структура и состав качеств конкретно историчны и определяются условиями, местом, временем творческого процесса. Обозначить набор качеств творческого результата для всех времен, народов, видов творчества невозможно, ибо такого набора не существует.

3. В современном пакете требований к творческому результату имеемся новизна. Она в ряде случаев необходима, в большинстве случаев недостаточна и далеко не во всех случаях – основное и главное.

4. Бесспорно, существуют сферы жизнедеятельности человека, в которых новизна - основное, необходимое качество творческого результата. Например, мода. Законом ее существования является перманентное обновление. В тех сферах, где старое заменимо новым и где старое не может существовать рядом с новым, новизна является основным качеством творческого результата. Другое дело – искусство. Сведение качеств творческого результата к новизне, отождествление творчества с новаторством, забвение или отрицание других основных качеств творческих достижений неизбежно в искусстве, приводило к различным «измам» - авангардизму, постмодернизму, пролеткульту и т.д.

5. Существо поликонцепции творческого результата можно выразить посредством категориальной триады:
Труд - Творчество - Новаторство

Творчество отличается от труда не только неопределенностью цели, нечеткостью плана и отсутствием алгоритма, но и широтой целевой установки. Труд обладает максимальной широтой целевого пакета. Одно из основных определений состоит в том, что он есть средство удовлетворения потребностей и в первую очередь, естественных потребностей, Ориентационный реестр творчества сужен по сравнению с пакетом целей труда: он включает в основном культивируемые цели, потребности, интересы. Новаторство замыкает сужение качеств труда в творчестве - оно моноцелевое. Есть цель, она одна - и ею выступает новизна.
6. Творческий результат является побочным продуктом творчества. Существуют иные побочные продукты творчества, неотчуждаемые от него. Творчество оказывается самоценным и без отчуждаемого от него результата. Без ориентира на новый результат творчество не умирает. Резонно говорить о безрезультативном творчестве. В научно-техническом творчестве безрезультатные разработки имеют особую ценность и не рассматриваются как впустую забраненное время. Переживание творчества - это продукт творчества, - умирающий вместе с творчеством и неотъемлемый от него. Есть ситуация, когда важна именно жизнь в творчестве, а не его результат. Социум, нацеленный на будущее, внешнее, находящееся вне членов данного социума, должен видеть смысл творчества в результатах, которые могут стать частью будущего. Напротив социум, ориентированный на человека социума, вынужден подчеркивать процессуальные аспекты творчества.

Человек живет в объективном и субъективном мире. И жизнь в субъективном мире не менее значима, а в определенных ситуациях и для ряда людей более значима, чем внешнее бытие человека. Продлять эту часть жизни человека, облагородить, наполнить творческими переживаниями - столь же высокая цель общества как тонны металла, километры тканей, количества автомобилей, высота сооружений.

Состав качества творческого результата. В связи с многомерным подходом к анализу творческих результатов встает вопрос об общих, частных и единичных составляющих творческого результата. Существует огромное количество предложений как по отдельным видам творчества, так и по любому творчеству. Назовем некоторые из них. А.Г.Мельников и Т.И. Горбунова выделяют три основных характеристики результатов научно-технического творчества - новизну, значимость, прогрессивность.

Не менее разнообразна палитра качеств научного результата: значимость, достоверность, новизна, конструктивность, верифицируемость и т.п.

Структура литературного результата сложна и складывается из добра, красоты, правды, новизны, индивидуального почерка, оригинальности традиций и условностей, требований формы, социальной значимости. Лев Толстой отдавал предпочтение нравственному критерию литературы. Есть разделы литературы, где мораль оказывается центральным качеством (например, басенное творчество). Без эстетических качеств нет художественного произведения. Исповедальный характер лучших литературных произведений очевиден. Сильны требовании жанра. «Что делать?» Чернышевского скорее политический манифест, чем литературное произведение. Песенное творчество Л.Утесова, М.Бернеса, В.Высоцкого привлекает именно индивидуальной манерой исполнения.
Есть попытки выделить общие ориентиры творчества для всех видов путем перечисления некоторых единых признаков творческого продукта. П.С.Дышлевой и Л.В. Яценко считают основными признаками творческого продукта, которым соответствуют определенные действия субъекта, напряжение его способностей и сил, - это новизна, социальная значимость, эстетическое совершенство. [165]
Аналогичную позицию высказали Л.Н. Столович[166] и С.С. Гольдентрихт. [167]

По Пигрову К.С., новизна и значимость - вот два целевых ориентира всякого творчества, которое и понимается им как производство значимости и новизны: «Творчество - деятельность, производящая не только значимые, но и новые идеи. Это - объективное определение творчества, отнесенное к результату. [168] В соответствии с развиваемой в настоящей работе концепцией творчества как особой формы обновления материи в ряду «нестационарность - эволюционность - творчество» нами выделяются два фундаментальных показателя творческого результата:
1. Результат должен быть новым,

2. Результат должен принадлежать к «третьей природе», являться частью ее. Каждый из названных показателей качества необходим в отдельности, но только вместе они достаточны для творческого результата. Подчеркнём - речь идет о достаточности для творческого результата, а не для творчества. Для творчества необходимо, чтобы новый, принадлежащий третьей природе результат производился человеком и природой посредством оговоренных выше эвроритмов творчества с помощью механизма интуиции, догадок, прозрений и т.п.

Свойство творческого результата - принадлежать третьей природе, быть ее частью, выражается во множестве предикатов, среди которых находится уже упомянутый предикат «быть вероятным, но невозможным для неодушевленных природных сил». Добавим предикат «искусственности» в том смысле, что третья природа - это искусственно создаваемая реальность, Искусственность третьей природы тесно связана с особым свойством членов множества третьей природы значимостью или ценностью. Весь искусственно создаваемый человеком мир имеет двойственную определенность. С одной стороны, созданные творчеством вещи и явления, живут по законам природы как материальные явления. С другой стороны, они являются социально значимыми вещами, предназначенными для удовлетворения потребностей человека и общества. Создаваемая творчеством реальность несет в себе единство природного и социального.

Опыт политической творческой жизни в нашей стране, экологическая катастрофа, на грани которой оказалась наша страна в результате социального творчества административно - командной системы, кризис национальных отношений, противоборство или господство различных «измов» - сталинизма, техницизма, сциентизма, реализма, авантюризма; коллапс нравственности и как следствие, рост преступности, а также другие явления неопровержимо свидетельствуют о слабой теоретической проработке критериальных основ отбора проектов творческих свершений по качеству результата, о фантастических ошибках в этой области.

Вывод из совокупного, во многом трагичного опыта творческой жизни нашего народа за истекшие девяносто лет в аспекте качеств творческого результата таков:
1. Мы не можем ограничиться в критериальной оценке крупных социальных проектов только новизной, значимостью, эстетичностью, экономической эффективностью. Такие критерии могут быть достаточными для отдельных открытий, изобретений, технических разработок, литературных, музыкальных или художественных свершений.

2. Есть уровень творческих деяний, касающихся жизни миллионов людей, когда результат должен отвечать всем основным элементам культуры и представлять ансамбли творческих качеств, то есть быть новым, научным, технологичным, экономичным, гуманным, экологичным, эстетичным, политическим, идеологическим. Поэтому, всякий крупный творческий проект должен подвергаться комплексной экспертизе и проработке на эти качества.

В общем плане упомянутый критерий творческого результата относится к любому уровню творчества. Однако ясно, что подобная экспертиза является весьма хлопотливой и дорогостоящей для общества. Поэтому, как правило, общество ограничивается проработкой одного или двух-трех качеств творческих результатов.

Таким образом, назрел подход ансамблевости качеств творческого результата, охватывающих основные формы бытия культуры.

2. РЕЗУЛЬТАТ ТВОРЧЕСТВА КАК КУЛЬТИВИРОВАННАЯ РЕАЛЬНОСТЬ

Сравнение творческих результатов с итогами эволюционности и стационарности обнаруживает фундаментальные их качества: творческие результаты всегда несут в себе, в своем содержании элементы культуры, в них всегда, по сравнению с природным содержанием, есть привнесенное от человека, его фантазии, вымысла, интуиции. Творческое решение одновременно оказывается (по результату) фантастическим, но реальным; вымыслом, по правдивым; гипотезой, но верифицируемой; выдумкой, но практической. В известном смысле творчество можно (и обоснованию этого тезиса посвящается настоящий параграф) определить в процессуально - результативном плане как фантазирование реальности, реализацию мечты, создание социально значимых выдумок и мифов и других культурологических единиц. Такое понимание рассматриваемой стороны сущности творчества корнями уходит в бытовое употребление термина творчество. Распространено употребление термина «творческое» как некоторого рода похвалы. Если что-то хорошо делается, то говорят - творческое. При этом чаще всего этот термин как похвала употребляется там и тогда, где и когда сделано нечто большее, чем предполагалось приказом, инструкцией, программой. Творческое как похвала отмечает и стимулирует такие качества исполнителя, как инициативность, способность брать ответственность на себя, развивать установки директивных источников и выполнять их неожиданно, хотя в духе установок. Творческим отмечают выполнение заданий с выдумкой, фантазией, вымыслом. Поэтому рекомендация творчески подойти к решению задач означает выполнить ее посредством вымысла и воображения.

Вместе с тем участие человека в качестве поставщика фантастических решений, вымыслов, гипотез - хотя и решающих проблемные ситуации - не делает процесс творческим. Процесс фантазирования обретает творческий характер, если он осуществляется на реальной основе. Без этого творческий процесс вырождается в мифологию, маниловщину, обломовщину.
Первые догадки о существовании дилеммы «реальность – фантастичность» в процессе и результате творчества складываются у древних греков. Воспроизведение этого, в сущности изначального толкования творчества, имеет особый смысл, ибо, несмотря на всевозможные исторические отходы, оно живет и работает в современном мире. Более того, реконструкция позволяет указать на историческую условность бытующих в настоящее время определений творчества.
В борьбе с мифологическим миросозерцанием как основой общественного сознания первобытного общества первые философы выделили и противопоставили друг другу два вида бытия людей: [169]
· Форму существования человека в обществе в мире иллюзий, воображения и фантазий, так сказать, иллюзорную, непрактичную, «неистинную», как скажет Платон, жизнь людей без разделения мира на реальность и вымысел; жизнь со свободой в сознании и иллюзорной властью над природой;

· Практическую жизнь людей, контролируемую разумом и действительностью, с целенаправленной познавательной деятельностью; жизнь, сопровождаемую реальным, а не мнимым господством над природой.

Философы боролись за второй способ бытия. Основоположники науки исключали из средств науки все, что отводит от истины, от воспроизводства мира, каков он есть сам по себе. Аристотель, например, отдает предпочтение наблюдению перед экспериментом исключительно на том основании, что в ходе эксперимента субъект влияет на объект, а значит, воспроизводит его в искусственных условиях и не таким, каков он есть сам по себе. Традиция существовала века, и только в Новое время пионеры экспериментального естествознания отказались от нее под тем условием, что влияние человека  на событие контролируемо.

Вместе с тем идеологи рабовладельческого общества, исключая фантазии, иллюзии и вымысел из результатов науки, не вытесняли их из общества. Противопоставление двух, способов жизни вылилось у древних греков в противопоставление научного и ненаучного, а, в конце концов, на долгие годы и до сих пор - науки и искусства. По-видимому, уже Платон уловил вторичную по отношению к реальной жизни непрактическую природу искусства, суть искусства как формы существования в сфере воображения. Но объяснить, какова собственно общественная функция производства иллюзий, фантазий, мифов он не смог. Это делает Аристотель, обнаружив, что, хотя фантазии лишены познавательной ценности и к ним нельзя применить критериев научного или практического освоения действительности, однако они полезны, ибо доставляют удовольствия. Искусству были определены в этой связи в античном мире вторые роли. Аналогично произошло и с техническим творчеством. Оно, в сущности, было отнесено к роду искусств. От античного мира до нас дошли легенды о чудесах военной техники, построенных под руководством Архимеда, но «не должны думать, впрочем, - свидетельствует Плутарх, - что сам Архимед придавал своим изобретениям большую цену. Для него это были большей частью, как бы игрушки геометрии. Он выполнил их, уступая почетным настояниям царя Гиерона». [170]
Таким образом, на общем фоне борьбы с мифологическим мышлением гонению были преданы и основные способы производства мифов - фантазирование, интуицирование, вымысел, экстазирование, вещание, пророчество, иллюзия и их результаты, а вместе с ними - и основанные на них формы жизнедеятельности людей. Соответственно - и творчество как способ производства ценностей посредством фантазирования, интуиции, вымысла. Творчество в таком понимании отошло на задний план, было отдано на откуп искусству, на долгие века стало ассоциироваться с искусством и отожествляться с ним. Поэтому раскрытие сущности художественного творчества и его результатов позволяет с наибольшей ясностью раскрыть общее качество творческих результатов, обозначенное нами как «культивируемость реального».
Сущность художественного творчества. В отличие от научного и технического творчества, художественное творчество не имеет непосредственной нацеленности на новизну, не отождествляется с производством нового, хотя оригинальность обычно присутствует среди критериев художественного творчества и оценок художественного таланта. В упомянутом письме брату А. П.Чехов [171]  перечисляет условия, при соблюдении которых произведение может получиться художественным: 

1) Отсутствие предлинных словоизвержений политико-социально-экономического свойства; 

2) Объективность сплошная; 

3) Правдивость в описании действующих лиц и предметов;

4) Сугубая краткость; 

5) Смелость и оригинальность, беги от шаблона; 
6) Сердечность. 
Вместе с тем, искусство никогда не отрицало силу и мощь научных методов и использовало их в той мере, в какой они помогали решить основную задачу искусства - создание эстетических ценностей. Но при этом всегда в искусстве присутствует понимание превосходства над наукой в возможности использовать силу художественного вымысла, интуиции и фантазии. Искусство как вид жизнедеятельности людей отличается, в частности, от науки тем, что элементы иллюзорности, фантазирования, экстазирования не только присутствуют в конечных результатах художественного творчества (это имеет место во всех творческих результатах), по и имеют такую же, а в существенных моментах - большую ценность, чем итоги непосредственного научного анализа, синтеза, эксперимента и наблюдения. Сошлемся на свидетельства Б.Г. Ребизова. [172] Стендаль писал свои воспоминания с увлечением. [173] Однако такая работа не могла его удовлетворить. «Подлинное мое дело - это писать роман где-нибудь на чердаке», - писал он приблизительно в те же годы. Он был убежден в том, что роман - жанр более правдивый, чем история или биография исторических деятелей: роман в вымышленных событиях и образах позволял шире и полнее изображать действительность. У Стендаля в романах всегда было так много воспоминаний о прожитом и увиденном, так много непосредственных впечатлений, словно вырванных потока действительности и воспринятых под особым углом зрения, что иногда трудно бывает определить, где кончается воспоминание и начинается художественное творчество, где наблюдение или газетная хроника переходит в философию, историю или полную лиризма концепцию героя.
Вымысел оказывается для писателя сильнее, чем наука, чем изощрения научного метода. В самом деле, что означало бы для Стендаля научное жизнеописание Гайдна, Моцарта или Рафаэля? Как биограф он должен был бы рыться в биографиях, воспоминаниях, смотреть документы, бегать по букинистическим магазинам в надежде найти новые документы или свидетельства, и то полной биографии написать бы не мог. Такая работа ученого-биографа могла поглотить всю жизнь, все средства, и, тем не менее, результат ее однозначно не предсказуем. Исторические факты исчезают безвременно и бесследно, детали восстановить невозможно, научные методы в таких моментах бессильны и бессмысленны. Стендаль не имел ни времени, ни желания для того, чтобы производить самостоятельные биографические и исторические изыскания. Да это ему как художнику не нужно. Исторические бреши закрываются им художественным вымыслом, недостаток конкретного материала - общей эстетической концепцией, силу прибора и эксперимента заменяла сила фантазии и вымысла. И в итоге получалось произведение не менее правдивое, чем историческое исследование, вдобавок еще и эстетически ценное.

Благодаря фантазии и вымыслу реализуется целостность, образность в искусстве, искусство приобретает силу и самостоятельность. Художественный вымысел не знает ни пространственных, ни временных границ, не подчиняется силам инерции и тяготения, лишен геометрических, физических, химических качеств, и это позволяет ему проникнуть в глубины человеческих страстей, пройти через укрепления и заграждения, миновать часовых, незримо присутствовать но секретнейших заседаниях высших государственных советов, пережить тайну смерти, создать Пьера Безухова, Анну Каренину, князя Мышкина. Лишить искусство художественного вымысла, фантастических видений, «вещания» и пророчества - это тоже самое, что лишить боксера перчаток, дровосека - топора, а швею - иголки и нитки. Изъять из искусства результаты вымысла  - значит сциентировать искусство, сделать его художественным применением «кастрированной» науки. Впрочем, попытки изъять субъектное и даже субъективное, вынести их за скобки, за текст науки никому никогда не удавались. Нельзя, например, из теории относительности вырвать соглашение о равной скорости света в том и обратном направлении без разрушения самой теории относительности. Трагедия науки состоит не в том, что в ней всегда есть личностное. Ее мука в постоянном противоборстве субъективного и объективного, в борьбе принципов объективности к неизбежной фантастичности (можно больше – мифологичности) науки, противоборстве сциентистского и мифологического. Сциентизм как тенденция, культурная традиция не тождественен научности. Он уравновешивается в науке другими полярными частями. В научных результатах всегда имеет место фантастическое начало - в одних больше, в других меньше. Сильнее это проявляется в крайних разделах науки - астрофизике, астрономии, учении о микромире.

За свою самобытность наука и искусство, с одной стороны, боролись со сциентизмом, а с другой - с магией. Элиминация из конечных, результатов творчества наносного, субъективного, условного, вымышленного идет от сциентистского, правдистского начала науки и искусства. И это понятно, в этом сущность сциентизма и реализма. Поэтому всякие попытки освоить, заменить, искусство, науку сциентизмом под каким бы флагом они не осуществлялись, означают разрушение искусства и науки как самостоятельных форм общественного сознания. Вместе с тем фантазирование, вымысел, иллюзорность, вещание без достаточной заземленности - прямой путь за пределы человеческого мира, в некую трансцендентную действительность - что было непосредственной задачей магии, и именно это религия стремилась, навязать искусству и науке. Поэтому сущность творчества в аспекте его отношения со сциентизмом и магией мы видим в производстве посредством фантазии эстетических, научных ценностей и, в частности, вымышленности, условности, фантастичности конечных результатов творчества.

Еще раз проиллюстрируем это обстоятельство. Возьмем юмореску Аркадия Арканова «Кросс». Содержание рассказа предельно просто - начальник отдела вызывает 53-летнего сотрудника и говорит ему, что он завтра пойдет на лыжах кросс десять километров для массовости. Это, пожалуй, первая реальность. Все остальное вымысел – «в десять часов утра старт на станции Реутово, около трех дня, когда участники кросса вошли, наконец, в лес, упал и номер 200, ...однажды на рассвете неожиданный рывок совершил номер 70 - он вспомнил, что у жены в пятницу день рождения, но не знал, что было уже воскресенье, …недели три еще сутулая спина с номером 70 маячила перед другими участниками...» И так далее через года, когда кросс благополучно завершился. Все здесь вымысел - так не бывает, кросс годами не длится, но в этом вымысле реален смех зала, который удержать нельзя. Цель - смех - достигнута, и сделано это фантастическими в букваль​ном смысле средствами. В  этом - суть художественного твор​чества: соединять свободные создания фантазии и реальность в конечном продукте искусства таким образом, чтобы произвести художественный эффект - смех, интерес, любовь, катарсис, надежду, гнев и т.д. В стихотворении 1895 года «Творчество» молодой Валерий Брюсов пишет:

«Всходит месяц обнаженный

При лазоревой луне…»

и далее:

«Звуки реют полусонные.
Звуки ластятся ко мне».

В.С. Соловьев заметил, что месяц и луна - однозначные понятия и в действительности месяц не может взойти при лазоревой луне, также как нельзя увидеть из окна дома себя идущим по улице. На это Брюсов ответил: «Какое мне дело до того, что на земле не могут быть видны одновременно две луны, если для того, чтобы вызвать у читателя известное настроение, мне необходимо допустить эти две луны на одном и том же небосклоне одновременно». И далее: «Я могу сколько угодно зорь взойти одновременно, если это требует эстетика».
«Словно на все концах небосклона
Вспыхнуло разом четыре зари.»[174]
Возьмем, наконец, строки известного стихотворения В. Маяковского:

«Мой стих громаду лет пробьет
И явится весомо, грубо, зримо.
Как в наши дни вошел водопровод,
Сработанный еще рабами Рима.»
С точки зрения сциентизма и реализма это стихотворение – бессмыслица, такая же как восход четырёх зорь одновременно. Здесь опять все вымысел - стих (как некоторое одушевленное существо) «пробьет громаду лет».  И затем явится «весомо, грубо, зримо» и т.п. В природе так не бывает, здесь очевидный отход от действительности. Реальные значения понятий, употребленных в стихотворении, не могут находиться в той связи, в которую поставил их поэт. И, тем не менее, эта бессмысленная в указанном отношении цепь понятий эстетически ценна. Это решительно отличает произведения искусства от произведений науки. Отход от реальной связи денотатов рассматривается как признак субъективности и наказывается в институтах науки. В поэзии, напротив, его возможно и часто используется.

Целесообразно, в этой связи, ввести категориальные разграничения упомянутой особенности творчества, которая наиболее полно проявляется в литературе и поэзии.

Весь мыслительный материал науки, литературы, поэзии и т.д. можно рассматривать состоящим из бессмысленных и осмысленных выражений. Если связывать термины сообразно связям качеств предметов, отраженных в признаках понятий этих терминов, как они есть или могут быть в самой природе, то мы получаем осмысленное предложение. При этом осмысленное предложение истинно, если оно выражает связи качеств, каковы они есть в данных условиях отражения. Если же отражаются связи, какие были или могли бы быть, но не есть,- то предложения только осмысленны. В бессмысленных предложениях понятия связываются нами произвольно - участвующие в таких предложениях термины устанавливаются в такие связи, которые вообще не могут ни при каких условиях существовать между физическими качествами предметов, отраженных в понятиях бессмысленных предложений. Наука тяготеет к истине. Поэтому в конечных письменных результатах науки стараются элиминировать очевидно бессмысленные высказывания. Арсенал средств поэта поэтому шире арсенала ученого - он использует безбрежное море бессмысленных для естествознания и науки выражений, «купается» в них, отыскивая те, которые позволяют адекватно охватить эстетическое чувство. Ученый ограничен рамками высказываний, близких к истине, поэт ограничен лишь рамками своей фантазии, богатством чувств и переживаний. Таким образом, на примере анализа художественного творчества, где антиномия «реальность – фантастичность» представлена в «неприкрытом» виде, удается обнаружить существенное качество творческих результатов – дихотомию их содержания на интуитивное, фантастическое, человеческое, с одной стороны, и предметное, реальное, природное - с другой. Благодаря фантазированию ликвидируется дефицит содержательности и существует возможность из имеющегося предпосылочного содержания и фантастического, выдуманного содержания средствами строгой логики «выводить» содержание творческого результата. Поэтому формулу творчества можно было бы переписать в следующем виде:
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 - содержание, воспринятое от предпосылок, 
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 - придуманное содержание творческого, 
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 - логически проработанное содержание на основе 
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- неопределенное содержание. (может есть смысл переименовать переменные – плохо понимаемые и запоминаемые знаки)
Существо качества творческого результата, обозначенного нами несколько неуклюже фразой «быть элементом третьей природы» можно выразить по-другому: творческий результат должен отвечать требованиям жанра. Или: существует пакет качеств жанра творческого результата. В конечном счете, творческий результат, каким бы он новым и оригинальным ни был, оказывается элементом некоторого самостоятельно живущего множества явлений: науки, искусства, техники, культуры, фольклора и т.д. В этой связи, какой бы степенью свободы ни обладал субъект творчества на взлете, в результате окажется, что он говорит либо прозой, либо стихами, либо языком плаката, формульных констатации, уравнений, живописных полотен, движений, интонаций и т.д. Особенность существующей жизни такова, что художник, учёный, изобретатель, вообще творец должен ориентироваться на требования существующих организованных форм творчества. Он должен выполнить норматив, реализовать априорные для каждого конкретного субъекта ориентиры, потому что и наука, и искусство, и фольклор живут дольше и раньше любого существующего в настоящее время субъекта творчества. Было время, когда научные трактаты писались только в стихотворной форме, затем только на латыни. Согласно стилю классического естествознания теоретический результат должен выражаться в уравнении или системе уравнений. До сих пор в математике результат, выраженный не в виде формулы, не признается математическим достижением. Каждая эпоха в науке имеет свою парадигму, так что требования жанра как творческого ориентира применительно к науке может быть выражено в виде следующего критерия: результат будет признан творческим, если он отвечает основным требованиям существующей, и господствующей парадигмы этой научной дисциплины. Судьба многочисленных так называемых преждевременных открытий подтверждает это: они не были признаны таковыми в частности потому, что их структура или их форма не соответствовали духу парадигмы времени, в котором они появились.

В технике творческий результат может быть признан таковым, если он есть техническое решение, представляющее собой процесс, средство, материал, машину, автомат. Техника имеет законы функционирования, и все, что ложится в русло требований этого потока, включается в него, а все, что нет, существует самостоятельно, в виде народного творчества, мастерства умельцев и т.д. Специфика инженерного творчества, например, в необходимости выражать результаты в чертежах.

Сильны требования жанра в искусстве. Если произведение - детектив, то ясно, что оно должно содержать основные необходимые элементы детектива. Пьеса должна быть написана в форме диалога, монолога - это очевидно и несомненно. Определены критерии комедии, драмы, трагедии. Условия контекста оказываются значительными: произведение должно содержать соответствующие элементы, чтобы стать культурным, литературным, поэтическим явлением. Балет вне движений - нонсенс, поэт без языка - призрак, стихи, написанные кляксами, - чума.

Наиболее полно роль требований жанра видна в истории искусства. Например, продукция китайских художников прошлого не принималась за художественное, если не были выполнены требования художественного ритуала времени. В классической живописи Китая периода расцвета (Х-ХIV в.в.) пейзажист (подобно тому, как портретист составлял лицо портретируемого из предсказанных гороскопом и предначертанных физиономикой элементов) конструировал пейзаж, характерный для каждого времени года, из характерных элементов, собранных в «Книгах камней», «Книгах деревьев», «Книгах вод и облаков». Мастер «разыгрывал» кистью и тушью облака великого Ван Вая, камни Дун Юаня, деревья Ми Фу и т.д. Причастность к определенной художественной школе и индивидуальная стилистика проявлялись в характере штриха, в его каллиграфии.

Для театра елизаветинского времени (середина ХV - начало ХVII вв.) характерно утраченное теперь в Европе искусство исполнения женских ролей мальчиками и юношами. Известны условия успеха мальчика в женской роли: ритм стихов, мизансцены, разговоры о красоте, духовном совершенстве героини, предварявшие ее появление, «клишированное» совершенство пластики: обморок, коленопреклонение, воздевание и заламывание рук и т.д. В облике героини - подчеркнутость хрупкости, бесплотности черт, передавших духовную жизнь: очарование голоса, взгляда, движения рук, в отношении возраста - отсутствие на сцене пожилых, стареющих; биологической разницы в возрасте матери и дочери и т.д.
Видно: требование жесткие, условия выполняются как контракт, иначе зритель будет недоволен и не воспримет предлагаемое как художественное произведение.

Набор требований – ориентиров к творческому результату (или условий жанра) составлял и составляет сердцевину эстетики соответствующего периода и места развития искусства.
Конечно, рассматриваемый пакет ориентиров творчества противоречив. С одной стороны, выполнение клише и нормативов жанра – уже искусство, наука, техника, творчество. Но, с другой стороны, преодоление клише, штампов и нормативов соответствующего периода ради клише, штампов нормативов, парадигм, эстетик другого периода – также творчество. Расхожее толкование творчества как отхода от штампов, логики –  не более, чем фраза. Если бы разрушение клише, штампов, логик, парадигм и других элементов ориентаций было выходом в ничто, в пространство и время без таковых – тогда было бы оправдано отождествлять творчество с разрушением стереотипов в ориентации. А если в результате такого разрушения на место старых ориентиров возводятся другие и это не может быть иначе, то бессмысленно говорить о творчестве как разрушении или отходе от прототипа, безориентирном творчестве.
Подведем итог. Пакет качеств жанра в существующей культуре творчества - необходимое условие творческой ориентации. Наполнение пакета - то есть набор критериев художественности, научности, техничности - исторично. Условия, и ничего более, определяют, каким будет состав пакета жанра в той или иной исторический период в том или ином виде искусства, науки, техники, культуры и таков порядок предъявления этих требований к продукции, претендующей на знак творчества.

Известны некоторые формы пакета жанра: в науке - парадигмы; в искусстве - эстетики; в технике - комплексы технических требований; в социальной жизни - нормативы, традиции. Мы не ставим целью в данном месте изучать конкретные парадигмы, эстетики, комплексы – это вопрос приложений теории творчества.
Ансамблевость ориентиров творчества. Качества творческих результатов образуют ансамбли, относительно которых действует принцип синхронизации сил творческого результата. Синхронизация позволяет резко усилить творческий эффект, а применительно к искусству, благодаря согласованности составляющих ансамбля, реализуется потрясение, катарсис, прозрение и другие, высшие достижения. Композиция качеств оказывается ценнее содержания отдельных качеств.

Природа всех известных (а также, возможно) и будущих «измов»: техницизма, сциентизма, модернизма, авангардизма, экспрессионизма, романтизма и т.д., в той или иной степени связана с дефектами синхронизации наборов творческих ориентиров. По крайней мере, историю искусства можно писать как историю борьбы сторонников абсолютизации различных качеств творческого, результата: новизны, значимости, эстетических качеств, условностей, оригинальности, моральных сторон, традиций и т.д. Разные соотношения между качествами в конкретном бытии художественного творчества, но легко абсолютизировать каждую из них. Абсолютизация красоты приводит к трагедии эстетизма, когда сильный хищник, нахал и наглец оказывается красивее морализующего, но неспособного на действия «хлюпика». Абсолютизация требований добра превращает литературу в проповедь. Тень сциентизма маячит за любителями правды, только правды и ничего кроме правды в художественном произведении. Уступать во всем требованиям формы – скатиться в формализм. Трюкачество в искусстве – выделение в системе творческих ориентиров оригинальности в ущерб другим элементам набора. Выпячивание новизны обрека​ет искусство на модернизм, а выпячивание социальной значи​мости угрожает превратить его в идеологию.

История возникновения, развития и смерти всякого «изма» есть, в частности, история возникновения, развития и смерти определенной доктрины ориентиров творческой деятельности. Обычная ситуация - одни вырывают из ансамбля ориентиров одни элементы и объявляют их важнейшими, не замечая или отбрасывая другие части пакета, вторые делают это же с иным набором ориентиров, третьи - третьим и т.д. Начинается борьба вокруг мнимых вопросов: добро или красота? актуальность или вечность? общественное сознание или эстетика? Можно спорить бесконечно.
Суть дела состоит в том, что существует ансамбль качеств творческого результата, и каждый элемент этого ансамбля важен - он не может быть выброшен или замолчан, обойден. Наиболее полно значимость ансамбля составляющих качеств творческого результата обнаруживается в синтетических видах искусства. За образец для исследования этого вопроса мы возьмем театр. Хотя и говорят, что театр начинается с вешалки, то на самом деле театральное творчество начинается с литературного текста. И только начинается. Текстом определяется примерное число героев, обстановка, слова, произносимые со сцены.
Центральным же для театрального искусства является интонационный строй пьесы. «Ты не сделаешь этого» - можно сказать с интонацией запрета «этого», но и с интонацией при​каза сделать "это". Тогда все выворачивается наизнанку - как перчатка. Любимый пример М.С. Кагана - фразой «Я люблю тебя» можно выразить страсть, неуверенность в любви, протест против любви. Если нет ансамбля интонаций, созвучных лите​ратурному содержанию пьесы, никакого спектакля не будет.

Но этого мало. Спектакль – это не пьеса, читаемая по радио. Если бы это было все - достаточно на сцене оставить громкоговорители, а текст записать на кассету. Можно было бы актеров убрать со сцены, оставив их голос. Технически это выполнимо. Однако театр - живое действие живых людей. Без ансамбля мимик, поз, передвижений артистов по сцене, соответствующие интонационному строю и тексту пьесы, спек​такля не будет. Спектакля не будет без ансамбля декора, грима, световой гаммы и одежды.  Но и этот ансамбль должен соответствовать мимикам, позам, движениям, которые, в свою очередь, отвечают интонациям и т.д. Можно надеть на героя фрак, но если он не умеет его носить, то трагическая   ми​зансцена станет комической.
Если музыка в спектакле будет жить своей жизнью - это может показаться модернизмом, но спектакль не состоятся.

Спектакля не будет, если зал не подготовлен, а зритель не соучастник. Обычно в опере перевод зрителя в желаемое режиссеру психологическое состояние выполняет увертюра. В драматическом произведении эту функцию выполняют и плака​ты в фойе театра, и часовой, нанизывающий билеты входящих на штык винтовки, и декор, объявления о начале спектакля, и тому подобные вещи.

Спектакль распадется без ансамбля внутренних настрое​ний исполнителей. Во всяком случае, он будет только профес​сиональным. Те лучшие спектакли художественного театра, ко​торые в прямом смысле потрясли зрителя, отличались особым психологическим настроем артистов. M. Царев в книге «Мир театра» пишет о первом уроке, преподнесенном ему учителем словесности: «Когда ты говоришь: «Гляжу - поднимается мед​ленно в гору…», так ты погляди... и когда увидишь, говори дальше».

Великие актеры не просто играли, видели то, о чем го​ворили на сцене, и, наконец, не просто жили жизнью своих ге​роев. Есть большее в театральной жизни, придающее ей мак​симальную естественность, а именно: отношение между геро​ями связываются личными отношениями, а личные отношения - отношениями героев. Артисты, как и все люди, любят и нена​видят, а тексты и роли могут стать средствами их любви или ненависти, знаками их взаимоотношений.

Чтобы играть пьесы A.П. Чехова, надо знать произведения Чехова, чтобы играть Достоевского, надо знать произведения Достоевского. Есть много воспоминаний о том, как ставился тот или иной спектакль. Например, репетиции горьковской «На дне» сопровождались посещениями московских ночлежек. И.М. Москвин - первый исполнитель Барона – заполучил фотографию прототипа герои. Но она не пригодилась актеру, так как прототип вымылся, побрился, взял напрокат фрак и … сфотографировался.
Ансамблевость составляющих качеств творческого результата породила функцию, а функция – профессию. В случае театра – это профессия режиссера, а в случае техники – профессия генерального конструктора и т.д.
Как уже указывалось в начале настоящего пункта, существует более общая, форма ансамблевости качеств творческого результата: творческий результат отвечает  не только требованиям жанра (искусства, науки, техники, морали и т.д.), но требованиям культуры, то есть одновременно и требованиям искусства, и требованиям науки, экономики, техники и т.д.. Выделяются, таким образом, «пакеты» качеств творческого результата и «наборы», но уже пакетов. Специализация культуры творчества привела к тому, что набор редуцируется, как правило, к одному или двум пакетам. Но практика творчества в ее массовом процессе не должна определять теоретические установки творчества. По крайней мере, крупные творческие свершения удовлетворяют критериям максимального по содержанию пакетов набора качеств творческого результата. В самом деле, «Война и мир» Л.Н. Толстого – это и панорама жизни русского общества, и политический приговор, и научное исследование, и идеологический документ. Но так должно быть со всеми творческими достижениями.
ЗАКЛЮЧЕНИЕ
Если постараться уместить перечень результатов монографии в одну фразу, то она выглядит так: сформировался инновационный подход к исследованию творчества, который включает в себя:

· Представление о творчестве как статистическом ансамбле в сильно неравновесном режиме функционирования;

· Принцип нелинейности творчества; 

· Закон возрастания содержательности;

· Представление о неравновесности – эволюционности - творчества как ведущей структуре мира;

· Трехтактную схему: неравновесность - бифуркация - адаптация;

· Идею синхронизации элементов творческих ансамблей как средств объяснения аномальных явлений творчества. Вместе с тем проблема творчества остается: на место одних вопросов инновационный подход ставит другие.

Вместе с тем, проблема творчества остается: на место одних вопросов инновационный подход ставит другие. Впрочем, такова участь всех вечных философских проблем. Важно не это.  Важно, что инновационный подход позволяет дать или уточнить решение многих фундаментальных вопросов, которые возникли в традиционном анализе творчества. Назовем еще раз некоторые из них:

· Определение творчества;

· Место творчества в системе изменений;

· Парадокс творчества;

· Структура творчества;

· Происхождение и сущность творчества; 

· Загадка гениальности;

· О функциях психики и структуре творческого результата.

Инновационный подход к творчеству обогащает творчествознание фундаментальными результатами, аккумулированными в таких категориях и понятиях как закон несохранения содержательности, неравновесность - бифуркация - адаптация, нелинейность, ноосферная сила, синхронизация ресурсов творчества, пси-ансамбль, незримый колледж, ансамблевость качеств творческого результата.

Инновационный подход подключает к исследованию творчества естествознание. Математика в ее сложнейшей части - нелинейных уравнениях - становится орудием познания творчества Творчествознание математизируется, приобретает черты теории в самом сильном смысле этого слова.
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