Лекция 34 
Творческие концепции, их функции и типология 
Предмет: ПРОЕКТНАЯ КУЛЬТУРА. 

Курс: _______. 

Семестр: _________. 
Глава 3. Проектирование в рамках системного подхода. 
Часть 3. Проектная культура и концептуализм. 
Тема 1. Творческие концепции, их функции и типология. 
Количество часов: _________. 

Дата: ____________

Лекция: №34. 
Преподаватель: Хаматгалеев Э. Р. 

Цель: выявление функций и типологии творческих концепций. 
Оборудование: мультимедийная презентация. 
Ход занятия 
I. Организационный момент. 
II. Актуализация знаний. 
· Перечислите составляющие проектной культуры. 

· В чём проявляются взаимосвязи данных составляющих? 
III. Работа по теме занятия. 
Очень ярко смысл концептуальности в проектной культуре был проявлен в недавней полемике вокруг функционализма и других системных «измов». Точка схода в этой полемике заключается в признании неудовлетворительности наивно-реалистических формул типа «форма следует за …», причём вне зависимости от того, какая категория подставляется далее в формулы – функция, конструкция, технология, организация, социальная потребность и т. д. Неудовлетворённость вызывает именно наивность такого реализма, полагающего, что эти «следует», «определяется» оказывают своё формообразующее воздействие как-то сами собой, минуя творческую деятельность и связанные с нею сознание и волю проектировщика, игнорируя его творческую свободу. От этой исходной точки взаимного согласия расходятся два пути: тот, который – со ссылкой на профессиональную будничность системных представлений любого рода – вовсе отказывает им в каком бы то ни было творческом значении, и тот, в котором подчёркивается концептуальность любых, в том числе системных представлений. При этом наивный реализм в понимании оснований проектной мысли в обоих случаях сменяется концептуально рефлектированным отношением к обоим основаниям. Только в первом из них происходит «снятие», концептуальная дереализация какого-то основания (например, отрицается творческая значимость категории функции), а во втором утверждается концептуально рефлектированная реальность того же содержания и, если продолжить пример с функционализмом, возникает очередной вариант неофункционализма (например, в виде аксиологического или экологического функционализма)
. 
Концептуализм нередко оправдывают его направленностью на инновационные процессы. Вообще говоря, в такой связи нет ничего обязательного. Известно множество репродуктивных концепций, отсылающих к первородному конструктивизму, супрематизму или иным стилевым направлениям формообразования. Дело, видимо, не в однозначной продуктивности/репродуктивности, а в сознательной свободе ориентироваться на одно, другое или третье основание своего проектного творчества. Рефлексивность культуры проявляется здесь в том, что благодаря концептуализации творчества в истории проектной культуры прослеживаются нити актуализации той или иной творческой концепции и связанных с нею приёмов формообразования или, напротив, нити деактуализации, когда концепция как бы уходит на задний план творческого сознания, а соответствующие ей приёмы воспринимаются как иконические структуры, образы, присущие самой среде. В этом случае они отлагаются как учебные приёмы в пропедевтических курсах или пародийно «обыгрываются» в подчёркнуто игровых, экспозиционных проектах
. На этом примере хорошо просматривается связь концептуального и аксиологического аспектов проектной культуры. 
Дело в том, что процесс актуализации/деактуализации с аксиологической точки зрения описывается как переоценка ценностей, смена ценностной ориентации. Нередко словосочетание «переоценка ценностей» используется для обозначения нигилистического отношения к каким бы то ни было ценностям традиционной народной или классической культуры, духовной или художественной. Это, несомненно, насильственное обращение со словом. Переоценка ценностей – нормальная, совершенно естественная процедура переориентации или перестройки ценностных систем культуры, возникшая в идейном контексте рефлектированного традиционализма
 и связанная с аксиофикацией культуры
, в результате чего она стала восприниматься как пространство, в котором создаются, хранятся и востребуются различные культурные ценности
. 
Концептуализация творчества есть вместе с тем и установка на осознание его ценностного содержания, на проявление тех жизненных, художественных и духовных ценностей, которые программно утверждаются или отвергаются в данном произведении, проекте. Это не означает, конечно, что все концептуализируемые в творчестве ценности могут, должны быть знаково-отработаны – обозначены, изображены или промыслены. Нет, большая часть представленного в концепции ценностного материала всё равно останется в области подразумеваемого, духовно осязаемого. Зато проявленной окажется общая ценностная интонация, колорит и тон, в свете которых будет представлено всё, захваченное концепцией, всё, значимое для неё. 
Перечисленные линии, по которым проектная культура смыкается с концептуальностью, свидетельствуют о том, сколь важно помнить не только о содержании ценностей, означенных в соответствующих концепциях, но и о способе их бытия: о роли сознания и воли в проектном творчестве
, о единстве личной творческой активности, с одной стороны, и жизненного пути и окружения творческой личности, с другой
. 
Популярность критической темы о концептуализме в немалой степени объясняется основной функцией творческих концепций – служить выражением общей ценностной ориентации автора, объявлять, в условиях свободы творчества, о взятой им на себя творческой ответственности. 
В художественной и проектной культуре 70-80-х годов термины «концепция», «концепт», «концептуальность» приобрели широкое хождение и столь же широкий смысл. Здесь и концептуализм как одно из направлений живописного авангарда, с его поэтикой пластического остроумия, и художественные концепции, предваряющие начальные этапы художественного проектирования, и собственно творческие концепции, как авторские самообразы творчества, и многое другое. Если же задаться типологическим вопросом о творческой сути концептуализма, то это будет прямое, открытое использование рассудка, мышления, интеллекта в создании, обращении и потреблении произведений искусства, других эстетических и культурных ценностей, включая средовые. Творчество всегда есть и было «умной стихией», но далеко не всегда эта его «разумность» заявляла о себе, так сильно отчуждаясь от других корней творчества, самоопределяясь только через одну какую-то способность души, как самоопределился концептуализм через способность суждения, интеллекта. 
О чём свидетельствует разнообразие творческих концепций в данной культурной ситуации? Как следует оценивать наблюдающийся ныне процесс концептуальной диверсификации, т. е. появления всё новых и новых концепций, новых как в количественном, так и в качественном отношении? От ответа на эти вопросы зависят наше отношение к творческим концепциям в дизайне, их критическая оценка и последующее творческое употребление. 
С точки зрения социологии культуры можно на эти вопросы ответить так: увеличение разнообразия и многозначности творческих концепций свидетельствует о переходности современной культурной ситуации, о включённости её в процесс развития, об обновлении, модернизации образа жизни, его знаковой и предметной среды, об энергетической насыщенности, «пассионарном перегреве» жизненного мира культуры
. Рефлексивность, концептуальность культуры в этих условиях достигают такого градуса, что они из присущего культуре, образу жизни качества превращаются в самостоятельную тему проектной культуры, художественной жизни, критики и культурологии. О том, что сегодня мы находимся в таком именно положении, свидетельствуют периодические дискуссии о смысле художественной, литературной и прочей критики, дискуссии, в которых именно умная оснастка творчества и размышления становится разделительной чертой разных мнений
. О том же свидетельствует и подчёркивающаяся – в обсуждениях, предшествовавших созданию Союза дизайнеров – потребность в дизайнерской критике. 
С точки зрения культурологии концептуализацию искусства объясняют такой особенностью нынешней культурной ситуации, как её повышенная знаковость: «Искусство… - писал остро переживавший эту его особенность С. М. Эйзенштейн, - не столько истолковывает образ согласно нормам определённой стадии мышления, сколько конструирует образы согласно этим нормам мышления, и в структуре этих образов закрепляет те представления, в которых выражается… сам образ мышления»
. 
В устойчивых социально-культурных ситуациях, когда взаимоотношения искусства и жизни ценностно закреплены, а определяющие их ценности даны с аксиоматической ясностью и отчётливостью, представления рассудка накрепко вплавлены в образы искусства, а целостный образ мысли художника выражается в них именно как образ – непосредственно и без навязчивой концептуальной ажитации. 
В неустойчивых социально-культурных ситуациях переходности образа жизни переживается острый раскол между заангажированным искусством, ориентированным на выполнение каких-то отмеченных социально-культурных функций, и «искусством для искусства», ставящим перед собой собственно эстетические задачи. 
В первом из этих случаев, характерном для интеллектуального романа, театра, кино, художественные образы предельно концептуализированы, ценится однозначность образов-концептов, соответствующая однозначности выбранной социально-практической цели
. Во втором признаётся, что концепт может быть описан лишь негативно, при сопоставлении с отличными от него концептами других произведений. Содержание образа предстаёт перед зрителем не вплавленным в его наглядность, а находящимся где-то между образами. Зритель и критик должен «вдумывать» его в произведение, воспринимая его как новую, внеобразную виртуальную реальность, именуемую «концептом», образ же применяется лишь как иллюстрация к ней. В обоих случаях, однако, ценится встречная, непосредственно наблюдаемая игра мысли художника, критика, зрителя: возможность рассудочного трактования, словесного изложения замысла или транспонирования его средствами другого искусства считается свидетельством положительной ценности произведения, а невозможность таковых концептуализируется как присутствие в произведении «негативных смыслов, абсурдов, антиценностей»
. 
В современных искусствах, где концепт характеризуется, по мнению В. В. Иванова, чаще всего негативно, обнаруживается стремление соотнести его непосредственно с низшим уровнем художественного произведения – с «материальным сообщением, кодирующим замысел»
. Точно так же в концептуальном дизайне откровенно эксплуатируется приём мотивирования предложенных решений не правдоподобной, взвешенной ценностной интонацией, а апелляцией к жизненным потребностям или «примарным импульсам» подсознания. 

Между полной впаянностью представлений рассудка в художественный образ, когда их присутствие столь естественно, что остаётся незаметным, и полной эмансипацией концептов в структуре образа располагается множество промежуточных форм сосуществования мысли, образа и переживания. Так точно помимо живописного, поэтического или проектного концептуализма как группового стиля, творческой манеры сегодня в культуре обращается большое число всякого рода концепций, программ, установок и подходов, разделяющих с концептуализмом самую характерную его черту – прямое, открытое применение рассудка в художественных целях. 
Разнообразие встречающихся концепций, необходимость свободно ориентироваться в насыщенной ими среде вызвали к жизни попытки установить какие-то типы концептуальности, найти основания для таких типологий. 

Одна из них наметилась ещё во времена увлечения интеллектуальным романом, театром и т. д. Она была нацелена на различение внутренне очевидных форм сознания. Согласно этой разновидности типологии концепция может быть выделена как: 

1. Тема, т. е. выражение аксиоматического состояния автора. Художник, погружённый в самого себя, «интонационно-стилистически» (Б. В. Асафьев) разрабатывает свою аксиоматическую тему. При этом он, казалось бы, «исследует проблемы своего разума», но исследует как проблемы, «фатальные в ситуации нашего века, расчленяет интеллектуальные противоречия как таковые, в какой-то степени… отторгая их “от себя”»
. 
2. Знание – как выражение аксиоматического состояния. Но не специально-научное, а мировоззренческое знание-образ, знание-видение, воплощённое прежде всего в точке зрения, подходе, заинтересованном внимании к делам мира. Это тип творческих концепций, ориентированный на «исследование и отражение действительности… а не на свою мысль об этой действительности»
. 
3. Вид – форма как средство и условие художественного преображения действительности. Формально ориентированные концепции заботятся об отстроенности, сделанности, актуальной завершённости замысла. 
Своеобразие этого типа концепции состоит в том, что «функция способов и средств поэтического выражения тесно связана с возникновением художественных ценностей, которые в каждый исторический период времени обладают своими сверхзадачами искусства. Именно поэтому… необходимо уделять должное внимание ценностной эффективности способов и средств эстетического освоения мира»
. 
4. Наконец, вещь – как составляющая жизненного мира человека и извещение о доступных в нём состояниях подлинного бытия; мир и состояние в их ценностной неразличимости, обжитости, что удачно выражено в популярном сегодня термине-символе «обитание». 
Тематический, мировоззренческий, оформляюще-выразительный и онтологический типы концептуальной ориентации творчества воплощают в себе различные измерения проектной культуры, разные способы взаимосвязи её концептуального и аксиологического аспектов. В случае же вещи начинают проступать и экологические её измерения. 
Другой подход к типологии творческих концепций связан с их возможной принадлежностью к различным типам рациональности, с разведением тех способов, какими в личном или групповом художественном опыте присутствуют ум, дух, мудрость как таковые. В предыдущей типологии исследователь концепций имеет дело с наблюдаемыми, воплощёнными в материи художественного языка, понятийного аппарата критики образованиями сознания, с морфологией концептуальности. Типологизирование концепций по качествам рациональности говорит скорее о стилевых особенностях творческой мысли и деятельности, о мыслительных интонациях, концептуальном колорите авторской мысли. 

Рациональность – явление исторически и культурно обусловленное: рационализм схоластики отличается от просветительского рационализма, а оба они – от позитивизма или научно-технической рациональности системного подхода. Сегодня, однако, термин «рациональность» отсылает не к «культу разума», не к его познавательным или жизнестроительным возможностям
, а к проблематике социально-культурных оснований и границ рациональности, к выбору экологически и этнокультурно приемлемого её типа
. 
Точка отсчёта при рассмотрении этих вопросов – концепция рационализации культуры М. Вебера. Рационализация оценивается им как одна из линий исторического развития, как направленность на локальное или глобальное упорядочение условий человеческой жизни, как работа по приданию различным комплексам таких условий осмысленности, целесообразности и ценностной оправданности. 
Два положения веберовского взгляда на рациональность подвергнуты в настоящее время серьёзному пересмотру: это методологическая утопия ценностной нейтральности науки и трактовка аффективного типа социального действия как иррационального по преимуществу. 
Ценностная нейтральность науки, по замыслу М. Вебера, должна была обеспечивать беспрепятственное «служение истине», независимость положения учёного в обстановке политических страстей или бюрократического давления. В этом отличие науки от художественного творчества, социального проектирования или экологического «спасения», которые ценностно активны уже по определению. Однако в условиях глобализации технических и организационных проектов – и всё более сильного вплетения исследований в них – невозможно уже культивировать стиль мышления, отрешённый от целей учёных и проектировщиков – предмет пристального внимания общественности. 
На самом же деле и «чистая наука» с её бескорыстным служением истине, и «чистое искусство» с его незаинтересованным эстетическим суждением отнюдь не являются аксиологически нейтральными: ведь и истина, и красота сами суть блага самоценного существования. Более того, в идее «бескорыстного служения» налицо ясный культурно-экологический смысл. Имея в виду истину, красоту и другие ценности такого же уровня духовной собранности, можно говорить о своего рода обратной ценностной перспективе, наделяя эти ценности самодействием, способностью вдохновлять, фасцинировать человеческие усилия, вовлекать в заботы служения, облекать долгом. Поэтому для ситуации актуального для дизайна культурно-экологического синтеза первой и второй природы, множества образов жизни и стилей мышления первичной оказывается ценностная рациональность, рядоположенная в типологии Вебера с целевой и традиционной. О каком бы типе рациональности жизни ни шла речь, в её составе предусматривается присутствие вплавленной в неё ценностной ориентации. Ценностная отзывчивость, чуткость, согласность с данными культурного предания и природного окружения – вот что ценится теперь в концепциях любого рода. 
Ценностная рациональность, или, говоря языком русской философии, софийность, умудрённость, - предельный случай и образец всякой иной рациональности. Она составляет одно из важных, хотя и редко прямо отмечаемых качеств проектной культуры как таковой. В историко-философских контекстах это понимание обозначается, в частности, противопоставлением софийности/техничности
, разума и рассудка, мудрости и здравого смысла. В культурологическом – противопоставлением культуры и цивилизации. В эстетическом контексте ценностная рациональность известна также как «ценностная оправданность и завершённость»
. 
Однако самому радикальному пересмотру, оказавшему влияние на становление концептуализма, веберовское понятие о ценностной рациональности было подвергнуто со стороны эстетики и психологии эмоций. Дело в том, что типология Вебера давала повод толковать аффективно ориентированное социальное действие как остаточный, по существу иррациональный, тип действия, что никак не соответствовало интересам искусствоведения и эстетики. Примерно в то же время в этих дисциплинах было выработано понимание эмоций как ценностных чувствований, наделённых особой аффективной рациональностью. О ней говорят и такие традиционные символы, как «умное чувство», «логика сердца», соотнесённость «сердца» и «ума» во многих контекстах духовно-практического опыта и т. д. Благодаря признанию аффективной рациональности, отчётливый типологический смысл приобрели используемые вслед за М. М. Бахтиным понятия эмоционально-ценностной интонации и эмоционально-ценностного контекста
, объединяющие воедино рациональность ценностной и аффективной ориентации – соответственно предельной и остаточной в типологии Вебера. 

Теперь, мы думаем, ясно, что рациональность творческих концепций – а лучше сказать, умность, умудрённость их – не имеет смысла отождествлять ни с качествами, ни со следствиями рассудка, мышления и т. д. Своя рациональность признаётся и за воображением, которое в норме не связано фатально с иллюзиями, галлюцинациями или сновидениями
 и, как было отмечено, за чувствованиями, эмоциями. В каком бы языке сознания ни была выполнена концепция, её главный характеристический признак – это тип ценностной ориентации, интонируемые и переинтонируемые в ней художественные ценности. 
Творческая концепция оповещает наблюдателей о ценностях, составляющих внутреннюю структуру личности и отвечающих за её, личности, образо-жизненную целостность. Делая человека цельным, ценности сообщают его творениям достоинство личного, духовного блага. В творческой концепции проявляется основной способ бытия личности, определяющий её ценностное постоянство, способность переживать самоценность человеческой жизни – её естественность и свободосообразность. Поэтому всё видимое, представляемое и воображаемое благодаря творческому усилию художника, все оценки и толкования, которые критика даёт его произведению, творчески предопределены, говоря словами Л. Н. Толстого, его, художника, «самобытным нравственным отношением к миру», именуемым также ценностной ориентацией, творческой концепцией. 
В силу способности и призванности выражать основное понимание, основную ценностную ориентацию художника, творческие концепции становятся отправной точкой критического толкования и авторского замышления. Весь интерес к концептуализму связан с тем, что именно творческим концепциям вменяется в обязанность соотнесение социально-культурного контекста, взятого в его кристаллизованном ценностном выражении, и эмоционально-ценностной режиссуры произведения (серии их, всего творчества художника). Направленческие, групповые концепции и программы не являются нейтральными эстетическими или семиотическими конструкциями. Они всегда имеют – явный или скрытый – жизнетворческий, личностно-духовный и этнокультурный смысл. 
IV. Методологическая рефлексия. 
1. Вопросы для обсуждения и размышления. 
· Перечислите составляющие проектной культуры. 
· В чём проявляются взаимосвязи данных составляющих? 
2. Домашнее задание. 

1) Ответить на вопросы и выполнить задания для обсуждения и размышления. 
2) Выписать в тетрадь и запомнить основные понятия лекции. 








































� Переход от наивно-реалистического взгляда на проектируемую реальность к концептуально-рефлектирующему, как кажется, соответствует переходу от «сильной» проектности к «слабой», изучению которого посвящена статья Г. Г. Курьеровой в настоящем сборнике. Не стоит смущаться при этом парадоксальным сочетанием наивности и силы, поскольку иррефлективность – это отождествление с реальностью, дающее простор действию её собственных сил. Видимо, разрушительные, антиэкологические последствия «сильной» проектности суть бесконтрольные действия каких-то сил самой реальности. «Слабая» же, концептуализированная проектность основана на синэргии, остранении и со-действии личного и надличного, природного, начал культуры. 
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