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Категорія темпоральності в контексті прагматичного виміру семіозису

Розгляд знакового процесу через категорію темпоральності призводить

до моделювання ситуації виникнення знаку і його значення, які вживаються в

контексті змін смислових характеристик на прагматичному вимірі семіозису.

Дослідження прагматичного виміру стосовно живописного твору включає

аналіз ідеї суб’єктивного досвіду в інтерпретації такого виду художнього

тексту та варіанти відношень темпоральної оцінки.
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семиозиса

Рассмотрение знакового процесса посредством категории

темпоральности приводит к моделированию ситуации возникновения знака и

его значения, которые употребляются в контексте изменений смысловых

характеристик на прагматическом уровне семиозиса. Исследование

прагматического уровня в отношении живописного произведения включает

анализ идеи субъективного опыта в интерпретации такого вида

художественного текста и варианты отношений темпоральной оценки.
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Понимая семиозис как означивание, знаковое представление информации

и использование знаков, определим его как некую ситуацию, включающую

определенный набор компонентов. Речь идет о намерении какого–то лица

передать какому–то другому лицу некоторую информацию. При этом

отправитель предложит как саму информацию (а это может быть письмо,

художественный, живописный текст, архитектурное сооружение и т.д.), так и

код, заданный соответствием означаемых и означающих. Воспринимая
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означающие, посланные отправителем, получатель с помощью кода переведет

их в означаемые и тем самым сможет идентифицировать сообщение. Будучи

основным элементом семиотики, знак в широком смысле может пониматься как

материальный объект, которому при определенных условиях соответствует

некое «значение», могущее быть чем угодно – реальной или вымышленной

вещью, явлением, процессом, фантастическим или сказочным существом,

абстрактным понятием. Знак при этом выступает в качестве минимального

носителя языковой информации. В контекст характеристики кода знака или в

контекст его функционирования, а последнее может рассматриваться как

анализ уровней семиозиса, включается категория темпоральности.

Понимая темпоральность, прежде всего, как модальный оператор и

текстовую категорию, рассмотрим ее как элемент семиозиса, определяя тем

самым цель статьи. Темпоральность, выражая отношение между передающим,

самой информацией и принимающим ее, предполагает субъективно–

оценивающую характеристику текста, что позволяет, не претендуя на

фундаментальное исследование, очертить системное видение проблемы и

предложить некоторые варианты ее решения.

Заявленная тематика, так или иначе, анализировалась Ч.Пирсом,

Ч.Моррисом. В работах А.Августина, Г.Лессинга, М.Мендельсона,

В.Гумбольдта, Э.Гуссерля рассматривался вопрос мотивированности знака в

искусстве. Аспектам темпоральности в живописном и музыкальном текстах

посвящены исследования К.Леви–Стросса, М.Шапиро, Т.Пасто, Ц.Тодорова,

Ю.Лотмана, Б.Успенского.

Ч.Пирс подчеркивал, что знак замещает собой нечто, придерживаясь

некоторой идеи, которую он производит или изменяет, представляя собой

средство, передающее сознанию нечто извне [5,с.14]. «Знак, или репрезентамен,

– продолжал он, – есть нечто, что замещает собой нечто для кого–то в

некотором отношении или качестве. Он адресуется кому–то, то есть создает в

уме этого человека эквивалентный знак, или, возможно, более развитый знак.

Знак, который он создает, я (Пирс) называю интерпретантом первого знака.
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Знак замещает собой нечто – свой объект. Он замещает этот объект не во всех

отношениях, но лишь отсылая к некоторой идее, которую я (Пирс) иногда

называю основанием (ground) репрезентамена. «Идею» в данном случае следует

понимать в платоновском смысле, близком к тому, что вкладывает в это слово

повседневная речь. Я имею в виду тот случай, когда мы говорим, что один

человек схватывает идею, высказанную другим; или если мы говорим, что

когда некто вспоминает о том, что он думал в тот или иной момент в прошлом,

он воскрешает в памяти ту идею; или тот случай, когда некто продолжает

размышлять о чем–то, даже самое короткое время, поскольку длящаяся мысль в

течение всего этого времени находится в согласии с самой собой, то есть имеет

подобное содержание, он имеет в виду ту же идею, а не новую всякий момент

указанного временного отрезка». Замещать – означает состоять в таком

отношении к другому, что сознание, преследуя в этом некоторую цель,

обращается с этим другим так, как если бы оно было тем, что замещается

[5,с.48].

Опираясь на классификацию уровней семиосиза, предложенную

Ч.Моррисом, ударение сделаем на прагматическом уровне, который проясняет

отношения между знаковой системой и ее носителем. Речь идет о том, что на

прагматическом уровне знак и его значение воспринимаются и употребляются

в контексте изменений смысловых характеристик слов и выражений,

эмоциональной окраски того, о чем идет речь, предпосылок

мировоззренческого характера у участвующих в знаковом процессе. На

синтаксическом уровне во внимание принимается только система и отношения,

существующие внутри этой системы. Семантический уровень анализа

определяется как система, где предметная сторона знака выступает на первый

план. Собственно знаку отводится второстепенная роль. Некоторый объект

считается знаком потому, что он может фиксировать определенное содержание.

Ч.Пирс подчеркивал, что мы живем в двух мирах: мире фактов и мире

фантазий. Каждый из нас привычно полагает себя творцом собственного

воображаемого мира [5,с.24]. Анализ знакового процесса приводит нас к
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моделированию ситуации возникновения знака, осуществляя переход от мира

реального к миру изображаемому. Прагматический уровень всегда связан с

проблемой оценки, то ли речь идет о ценности произведения, то ли о его

интерпретации. При этом мы получаем возможность рассмотрения знакового

процесса, который основывается на понятии предшествования, определяемого

оператором «ранее». Безусловно, можно построить знаковые системы с более

сильными операторами, такими как «было», «будет», «всегда было», «всегда

будет», характеризующими при этом понятия слабого и сильного будущего. Но

знак уже дан в виде написанной картины, текста, построенного архитектурного

сооружения и т.д. Знак состоялся, он был. И поэтому темпоральная оценка

будет являться сопоставлением положений (в нашем случае) двух состояний

или событий, в оценках с «было» в момент соотнесения включается оператор

«настоящее». Тоже произойдет и с оператором «будет», поскольку знак и в

будущем должен или может читаться. Рассматривать знаковый процесс можно

только исходя из социальных действий слова, жеста, звука.

Темпоральная оценка, понимаемая как сопоставление положений

нескольких состояний или событий, позволяет не только поместить некоторое

событие в прошлое или будущее, но и уточнить прочтение положения этого

события в прошлом или будущем. Это возможно в силу того, что для

характеристики временнóго положения события может использоваться не

только «настоящее» оценивающего индивида, но и вторичные и т.д. моменты

соотнесения («настоящие» с точки зрения индивида). Существует не только

прошлое, настоящее и будущее, но и прошлое настоящее, прошлое будущее,

прошлое будущего, будущее прошлого и т.д. Этот факт, конечно же, находит

свое выражение в естественных языках. Существовать в прошлом означает

иметь следствия в настоящем; существовать в будущем означает иметь в

настоящем свою причину. Видимо, позволительно сказать, что интерес к тем

или иным видам искусства «будет всегда», имея в виду, что оператор «всегда»,

по определению Я.Хинтикки, будет обозначать – «на всем протяжении

существования рассматриваемого предмета».
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Например, работы «Девушка и смерть», «Красота и смерть», «Ведьмы»,

«Поклонение волхвов» и др. Ганса Бальдунга (1484/85–1545). Кроме того, что

изображения узнаваемы, так сказать, читабельны, они все же требуют

значительных усилий для толкования. Особый интерес к творчеству Бальдунга

со стороны символистов и экспрессионистов объяснялся так называемым

«демоническим» началом в произведениях этого мастера немецкого

Возрождения. Но в отличие от Дюрера, Кранаха он не был религиозным

человеком, и это прослеживается в прочтении его «Поклонения волхвов».

Знаковый процесс всегда темпорально окрашен, что позволяет уточнить его

характеристики в прошлом или будущем. Но в этом случае речь идет не о

каком–то определенном периоде времени, когда тот или иной знак возникает,

речь скорее идет о возможности прочтения данного знака. Скажем, некоторые

навыки использования в современной жизни украинских народных ремесел

навсегда утрачены.

Наверное, трудно полностью согласиться с мнением К.Леви–Стросса,

который, исходя из противоположности музыки и живописи в их отношении к

природе, утверждает, что природа спонтанно предлагает человеку все модели

цвета, порой даже чистого, и ему достаточно просто воспользоваться ими.

Чтобы описать цвет, – пишет автор, – мы почти всегда прибегаем к

подразумеваемой метонимии; желтый неотделим от зрительного восприятия

соломы или лимона, черный связан в нашем восприятии с сажей, а коричневый

– с вспаханной землей [2,с.36–37].

Но, как показал в своей концепции В.Кандинский, цвет не привязывается к

предмету как к таковому, цвет может быть взаимосвязан с типом фигуры.

Некоторые виды авангардной живописи, например, импрессионистская

живопись, отличается неметонимическим характером. Части изображенных

предметов представлены в качестве цветовых пятен, и знак того или иного

предмета распознается из контекста самого произведения. Импрессионисты

предпочитали изображать некоторые элементы предметов так, что они как бы

сливаются друг с другом и окружающими их элементами. Но ведь и в природе
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некоторые составные, например, человека или дерева, видятся нами иногда как

вариации цвета и света, а не как очерченные формы. Эти изображения не очень

похожи на свои значения, но цветовые сочетания соответствуют ощущениям

художника, выражая субъективные явления цветового контраста в

коннотативных значениях. Как отмечал М.Шапиро, именно в смысле

неподчинения правилам детального соответствия частям объекта

импрессионистская живопись явилась шагом в сторону современной

абстрактной живописи. А уже в ней система меток, мазков, пятен и

фиксированных способов их сочетания в поле изображения начинает

использоваться произвольно. Разрушая систему действительных значений,

абстрактная живопись предлагает значения возможные. Появляющийся в

абстрактной живописи знак–символ требует расшифровки со стороны зрителя,

при этом правил их образования может и не быть [7,с.161]. Вслед за

Ч.Моррисом можно утверждать, что произведение абстрактного искусства хоть

и не имеет своего денотата, оно воплощает ценностные свойства и имеет

семантическую соотнесенность.

В силу частого употребления зрительных знаков, человек получает

способность интерпретировать пятна, корни деревьев, изогнутые ветки как

причудливые загадочные картинки. Но для того, чтобы зрительный знак

состоялся, необходим целый ряд составляющих. Не всегда картина

воспринимается нами моментально, в какой–то единый поток времени.

Подобная характеристика более будет относиться к реалистическим работам,

абстрактные же произведения преобразовывают современную нам модель

действительности, они определенным образом способствуют перестройке

реальности, вызывая непривычные ассоциации и выявляя подобия и различия

там, где они раньше не обнаруживались. Понятие возможности истолкования

будет включать понятие субъективного опыта в интерпретации. Безусловно,

что не каждый будет расшифровывать тот или иной знак. Для этого надо

обязательно быть вовлеченным в культурную среду функционирования знака и

т.д. Но это только один аспект. В каждой культуре действует огромное
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количество знаков, которые или не–понимаемы или не–объясняемы.

Современная жизнь, наполняясь новинками информационных технологий,

параллельно предлагает не–распознаваемость некоторых знаков для отдельных

представителей этой же культуры, и поэтому эти знаковые элементы

недоступны для понимания. Невозможность объяснить тот или иной знак

может свести все к решению вопроса о ненадобности или такой живописи, или

такой музыки, или такого стиля одежды и т.д. Речь идет об определенных

условиях создания того или иного знака, которые необходимо учитывать при

его дешифровке. Возьмем, к примеру, работы художников эпохи итальянского

Возрождения. Безусловно, почти все без исключения представители западной

культуры смогут объяснить увиденное на холсте. Но смогут ли представители

той же западной культуры также идентифицировать увиденное на холстах

Сезанна, Дали, Гогена, Мондриана, Кандинского, Малевича? Ведь даже

известная «Мона Лиза» Леонардо да Винчи будет вызывать массу разногласий.

Распознать увиденное изображение, вероятно, сможет каждый, но не каждый

сможет объяснить, а главное, увидеть значение, знаковость в произведении.

Достаточно большая часть предметов, которые украшают жизнь современного

человека, не может быть объяснена с точки зрения их значимости.

Этнические элементы в одежде давно вошли в моду. Но смысл и значение

этих знаков зачастую с трудом распознается. Мы оперируем этими знаками, в

общем представляя себе знаковый процесс мотивов, но точного значения

употребления того или иного вида ниток, их цвета, сочетания цветов,

геометрических или растительных мотивов в орнаменте иногда нет.

Растительный мотив почти легко разгадать, схожесть с тем или иным цветком,

листочком, деревом вполне очевидна. Но геометрический узор, сочетание

орнаментальных фигур для современного человека, скорее всего, не несет той

содержательной нагрузки, которая присуща этим знакам. Параллельно с

возможностью прочтения того или иного знака идут условия его создания.

Безусловно, свою роль играет историческая эпоха. Довольно сложно найти

сейчас обстоятельства для возникновения «нового супрематизма, сюрреализма
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и т.д.». Исторические условия складывались в определенную схему, требуя

возникновения того или иного знака.

Понять работы Поля Гогена невозможно, не прочитав «Ноа Ноа» или

«Прежде и потом». Гоген неоднократно писал в письмах, что собирает

материал, который позволит ему лучше понять таитян, их душу и характер.

Этим материалом были и зарисовки с натуры, и изучение полинезийского

искусства, искусства Японии, Индии, Древнего Египта и отдельные записки.

Сопоставив сведения о религии и этнографии маори, которые содержались в

книге Меренхута, с тем, что он сам увидел на Таити, Гоген пришел к выводу,

что хотя древние маорийские предания уже давно умерли и никто из живущих

не знал их, весь духовный мир таитян и образный строй их народного искусства

связан с ними неразрывными нитями. Техура (таитянская жена Гогена) не

могла рассказать Гогену легенды о древнем культе маори, она уже их не знала

[1,с.33].

Итак, знак уже создан, картина уже написана, здание уже построено и т.д.

Теперь зритель/читатель должен понять и объяснить этот знак, иначе говоря,

сегодня, в настоящем должен понять смысл того, что уже было когда–то и кем–

то создано. В трактате «О христианской науке» Августин приводит интересный

пример: «Знаки танцующих гистрионов не имели бы смысла, если бы шли от

природы, а не от человеческих установлений и договоренностей. Иначе в

давние времена глашатаю не нужно было бы во время исполнения танца мимом

пояснять карфагенянам, что хочет выразить танцор. Многие старики еще в

подробностях помнят об этом, и мы сами слышали их рассказы. Им следует

верить, ведь и сегодня человек, не сведущий в подобных ребячествах будет

понапрасну напрягать в театре внимание, если не осведомится заранее у других

людей о значении жестов актеров» [Цит по 6,с.40], указывая на временные

характеристики.

Темпоральность проявляется и в порядке прочтения живописного

произведения. Так, одна из любимых тем эпохи Возрождения – сцена рождения

Иисуса Христа. Обычно она предлагала изображение интимного события в
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полуразрушенной хижине. Уютный лирический характер картине придавало

обилие жанровых деталей, народные типы пастухов, присутствие доброго

старичка Иосифа. Михаэль Пахер (1435–1498) трактует эту сцену иначе. «Под

сенью высокой крыши изображены Мария и младенец. Нет ни пастухов, ни

Иосифа. Бык и осел изображены в правильном ракурсе, подчеркивая глубину

пространства. Этой же цели служит перекрест столбов и стропил,

поддерживающих крышу» [3,с.55]. А ведь Пахер только «подводит» к эпохе

немецкого Ренессанса.

Схожая ситуация и с работами Альбрехта Дюрера. Например, его

известные иллюстрации к «Апокалипсису». А.Дюрер придавал особое значение

книге «Откровение Иоанна Богослова». В гравюрах великий художник отразил

не только основные содержательные аспекты книги, но и свое прочтение ее.

Мы видим четырех апокапсических всадника, мчащихся по земле и несущих

смерть и разрушение. Под их копытами гибнут люди разных возрастов и

сословий, слева внизу видим епископ, которого поглощает дьявольская пасть.

Наравне с детьми и женщинами огненный дождь сжигает императора, папу,

епископа, монахов. Мы видим, как ангелы уничтожают грешников. Это мы

видим как бы «сейчас», «вот это случилось». Но этому–то предшествовала

грешная жизнь этих людей. Иными словами, в иллюстрации прочитывается

новозаветный текст. Когда ангел отмечает избранных, ставя знак креста на их

лбах, в толпе праведников нет места ни папе, ни епископу, ни императору.

Однако анализ такого рода живописного текста предполагает и сам порядок

чтения, учитывая последовательность событий. При этом, безусловно, надо

владеть информацией о жизни самого А.Дюрера, влияния на него М.Лютера,

иначе говоря, без учета эпохи предреформационной Германии, величайший

труд Дюрера осознать нельзя. А «Черный квадрат» К.Малевича, например,

одинаково прочитывается и слева направо и справа налево. Как и изображения

на картинах Дюрера, так и работы К.Малевича визуально и поверхностно

читаемы. Квадрат сложно спутать с какой–либо другой геометрической

фигурой. Однако при этом надо помнить, что Казимир Малевич не просто
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художник, а основоположник супрематизма, призывавший строить искусство

не на прошлом опыте. Беспредметное равенство он называл равновесием,

полагая, что именно в нем лежит сущность, к которой человек стремится.

Познание – это действие, превращающее неизвестное, или беспредметное, в

предмет познания, а беспредметность представляет единственную

человеческую сущность действия, освобождающую от смысла практичности

предмета как ложной подлинности [4,с.17].

Сложность исследования прагматического уровня именно в отношении

живописного произведения, на первый план выдвигает идею индивидуального

опыта в толковании такого вида художественного текста. Позволим

предположить, что именно в таком русле исследования будут раскрываться

варианты темпоральных отношений: 1) совпадения/несовпадения временных

позиций автора и зрителя; 2) чередование временных форм существования

знака в аспекте соотношения настоящего и прошлого, настоящего и будущего,

будущего и прошлого в контексте толкования знака; 3) общий текст

живописного произведения может предполагать внутреннюю временную

последовательность изложения; 4) знак в контексте темпоральной оценки

может рассматриваться не только как бывший или будущий, но и как такой, что

будет, что он будет, или что было, что он был. В этой позиции можно

предположить достаточное количество моментов соотнесения, поскольку с

изменением начального момента изменятся и другие. Примеров, когда

произведение того или иного художника принимаются как выдающиеся

произведения спустя несколько десятков, а то и сот лет достаточно. Ведь

будущее существует лишь в той мере, когда оно детерминировано причинами,

имеющимися в настоящем.
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Astapova–Vyazmina, О.I. Category of Temporality in the Context of

Semiosis Pragmatic Level

Considering sign process by means of temporality category leads to modeling

the situation of the emergence of a sign and its meaning that are used in the context

of notional characteristic change on the pragmatic level of semiosis. The

investigation of pragmatic level in respect of scenic literary work includes the

analysis idea of subjective experience in the interpretation of literary text of this kind

and the variants of temporal relationship assessment.

Key words: temporality, sign process, pragmatic level, scenic text.


