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ВВЕДЕНИЕ

Актуальность темы исследования детерминирована тем, что в современном информационном социуме с «интеллектуальными» компьютерными технологиями, пронизывающими все без исключения сферы жизнетворческой деятельности и позволяющими бесконечно изменять пространственно-временные характеристики, необходим новый взгляд на художественную культуру как информационную систему, образующую «глокальное» (К.Э. Разлогов) информационное гипертекстовое пространство, виртуальную реальность.

Важно подчеркнуть, что именно сегодня, со вступлением человечества в новую –– «постиндустриальную» (Д. Белл, Дж. Гэлбрейт), «сверхиндустриальную» (О. Тоффлер), «технотронную» (З. Бжезинский), «информационную» (М. Маклюэн, Е. Масуда) –– эру происходит «оживление» научного интереса к информационно-семиотическому подходу к культуре, в том числе художественной.

В XXI в. возрастает влияние информационно-семиотических идей на развитие философской и культурологической мысли. В этой связи необходимыми представляются 1) исследования знаковых систем культуры; 2) семиотические анализы феноменов культуры –– художественных произведений –– как текстов, метазнаков, концентрирующих в себе качественно новое знание, определенное значение, информацию; 3) конструирования информационных моделей культурных процессов. Все это, как мы полагаем, способствует выдвижению теории и истории культуры на качественно новый, современный и, вместе с тем, мировой уровень.

Зародившись еще в начале ХХ в. (Ч. Пирс, Ф. де Соссюр), семиотика получила дальнейшее развитие как в Европе (пражская школа, французский структурализм и постструктурализм, собственно семиотика –– Р. Якобсон, Р. Барт, У. Эко, Ю. Кристева), так и в России (тартуско-московская семиотическая школа –– Ю.М. Лотман, Вяч.Вс. Иванов, Б.А. Успенский и др.). Именно семиотика, находящая свои объекты исследования повсюду –– в языке, художественной литературе, в отдельном художественном произведении и проч., –– позволяет рассматривать их как целостные знаковые, информационные системы, генерирующие и транслирующие информацию. Отсюда возникает необходимость изучения художественной культуры, ее произведений как текста, содержащего контекст и представляющего собой гипертекст информационной сферы.

В этой связи актуальным представляется рассмотрение конструкции текста произведения, морфологии собственно художественной культуры как информационного мира, так и образующих ее информационных ресурсов.

Сегодняшняя культура имеет дело со «знаковой реальностью» (Б. Смарт), «вербальной реальностью» (Р. Виллиамс) или «гиперреальностью» (Д. Лион). Возникающая гиперреальность как «более реальное, чем само реальное» (Ж. Бодрийяр) порождает множество знаков реальности, в том числе художественной.

В контексте тотальной семиотизации бытия, художественной культуры, существующее реальное –– это «гиперреальное, синтетический продукт, излучаемый комбинаторными моделями в безвоздушное гиперпространство» (Ж. Бодрийяр). При этом актуальным представляется высказывание этого философа о том, что «мы находимся во вселенной, в которой становится все больше и больше информации и все меньше и меньше смысла».

Действительно, сегодня информация не генерирует смысл, а только лишь «разыгрывает» его, подменяя коммуникацию симуляцией общения, т. е. «пожирает коммуникацию». Современное понимание окружающего мира, реальности как текста, информационного мира, семиотической, информационной сферы, в котором возникают, бытуют и трансформируются симулякры, формирующие сверхреальности, гиперреальности художественных текстов, способствует появлению возможностей для конструирования разнообразных интеллектуально-инновативных моделей, креации потенциальных и не-потенциальных художественных и информационных виртуальных миров.

Существующая «пустота» (М. Фуко/Ж. Делёз) в постмодернизме (радикальном направлении современной философии, науки и искусства) обладает позитивным значением и порождает «порядок имманентный хаосу» (359, С.28). При этом именно текст моделирует, конструирует окружающую «пустоту» и не позволяет возникнуть постмодернистскому хаосу, который «усмирен» и «рождает бесконечное число равных… миров» (379, С.147), утверждая принципиально новую модель мышления, плюралистическую по своей сути, заключающуюся в изменении взгляда на мир, пространство, Вселенную, культуру и т.д. и ведущую к смене картины/образа мира конкретного художника, потребителя информации. Вследствие этого бесконечным представляется процесс смыслопорождения в акте информационной деконструкции текста художественного произведения и его целостного в своей основе мира и «пустоте».

Осуществить воссоздание аструктурированного, «рассыпанного» текста произведения призван реципиент в акте чтения–письма. Отсюда, сколько потребителей информации –– столько и вариантов «бесконечного тупика» (в данном случае –– это не название постмодернистского романа Дм. Галковского, а метафоричное обозначение конкретного явления), т. е. возможных, виртуальных, информационных «миров» художественного текста.

Это порождает проблему становления, генерации культурных форм, артефактов, художественных текстов, в которых благодаря гипертекстовым нелинейным связям зафиксированный мир приобретает динамику, нестабильность, открытость, «броуновское движение» и становится самоорганизующимся информационным хаóсмосом и в то же время информационной системой.

Присутствующие в тексте произведения и его мире знаки-«микроэлементы» осуществляют ловкую игру, происходящую благодаря знаку-симулякру. Его означающее отправляет ко всему миру текста или интертексту мировой культуры, вследствие чего означаемое становится множественным, чему способствуют поливалентность и скользящий характер означающего. При этом симулякр «мерцает» множественностью «следов», информационных объектов, к которым и отсылает потребителя в гипертекстовой виртуальной информационной реальности.

Децентрирование ключевых аспектов текста, создающих конструкцию, структуру открытого пульсирующего поля, пространства текста, деконструкция гипертектовой реальности культуротекста приводит к возникновению ризомы как самоорганизующегося хаоса (на определенном высшем уровне становящимся творящим, креатируемым порядком, инноватирующей гармонией) с неструктурированной множественностью симулякров.

Реципиент, попадая в ризоматический хаóсмос (в то же время в информационную систему) текста художественного произведения и с трудом ориентируясь в интересном для него лабиринте, чувствует себя заблудившимся в дебрях разветвленных во всех направлениях и продолжающих ветвиться гипертекстовых переходов. Адаптировавшись в этом дремучем лесу, потребитель понимает, что это не хаос распада, а хаос генерации, инноватики новых образов, миров, идей, знаний, информации и т.д. Именно языковые игры с «микрочастицами», «микроэлементами» текста как целостного мира позволяют ему выстроить гиперреальность, виртуальную реальность «прочитанного» текста произведения.

В связи с тем, что тексты художественных произведений полиязычны, то этот их симбиоз можно определить как «сверхязык симулякров» (420), отличающийся деконструированностью, нелинейностью, многозначностью, плавным характером и вовлеченным в игровые отношения. Именно этот гибридно-цитатный сверхъязык симулякров позволяет осуществлять децентрирование центрированного, т. е. подвергать изменению структуру текста, дискурс, субъект. Отсюда актуальной становится философия игры как основы «философии текста».

Определяющей фигурой, субъектом инновативной деятельности и генератором текстов художественной культуры, реальности выступает художник. Его мировоззренческие установки, особенности социализации, а также своеобразно понимаемая им свобода культурной инноватики непосредственно отражают различного рода культурные основания «образа мира» в тексте произведения, включаемого в «сокровищницу» обозначенной области человеческой деятельности.

С нашей точки зрения, важным представляется и рассмотрение художественной культуры как коммуникативной системы, объединяющей три составляющих: «автор–текст–потребитель». Это в свою очередь детерминирует постановку разных проблем, например, исполнения и интерпретации художественного текста, взаимодействия интертекста и гипертекста, а также проблемы рецепции художественного произведения и со-творчества, исторической динамики восприятия контекста.

Воспринимая художественное произведение как текст, мы можем поставить вопрос о системе трех информационных уровней, связанных с данным произведением. Во-первых, о собственно тексте данного произведения, непосредственно написанном автором. Во-вторых, о контексте произведения, включающем элементы общей культурной компетенции автора и непосредственные условия, в которых создавалось данное произведение и которые косвенным образом отразились на его содержании. И, наконец, о гипертексте данного произведения, включающем все изложенные суждения о нем, научную и художественную критику и т. п.

Итак, в основании исследования положена идея о том, что сегодня художественная культура метафизически понимается как гигантская информационная система. Однако до сих пор в науке нет каких-либо макромасштабных теоретических представлений о ее структуре и морфологии. Таким образом, в основе актуальности исследования лежит снятие познавательного противоречия между информационной сущностью художественного произведения, понимаемой метафизически, и представлением о морфологии этой сущности, еще не построенной наукой.

Состояние научной разработанности проблемы. Сегодня существует достаточное количество работ (монографии, диссертационные исследования, статьи), так или иначе касающихся обозначенных проблем. Этим подчер​ки​вается актуальность постановки проблемы, связанной с рассмотрением понятий «текст», «произведение» и их словосочетания, «структура», интерпретаций оп​ре​​деления, их использованием в различных аспектах и разными науками. Теорию текста разрабатывали Е.Н. Азначеева, К. Айермахер, К.-О. Апель, С.С. Аверинцев, Аристотель, В.В. Виноградов, Л. Витгенштейн, Г.-Г. Гадамер, М.Л. Гаспаров, Г.В. Гриненко, В. Гумбольдт, В. Дильтей, Вяч.Вс. Иванов, И.П. Ильин, М.С. Инкижекова, С.В. Канныкин, И. Кант, Г.К. Косиков, В.А. Лукин, Ю.М. Лотман, Г.Ф. Майер, Д. Мур, Б.А. Парахонский, А.А. Потебня, В.Я. Пропп, А.М. Пятигорский, Б. Рассел, И.И. Ревзин, П. Рикёр, Ю.В. Рождественский, Ж.П. Сартр, Ф. де Соссюр, Ю.С. Степанов, В.Н. Топоров, Б.А. Успенский, Ю. Хабермас, М. Хайдеггер, Ф. Шлейермахер и др., а также представители русской философско-религиозной мысли –– Н.А. Бердяев, Л.П. Карсавин, А.Ф. Лосев, В.С. Соловьев.

Среди лингвистических работ, посвященных экспликации культу​роген​ного механизма текстообразовательных процессов, необходимо назвать публи​кации А.К. Устина, Л.Н. Мурзина, М.Я. Дымарского, Чан Ким Бао, М. Риффа​тера.

Среди выдающихся деятелей структурализма, занимающихся анализом текстов художественной культуры, назовем, например, Л.С. Выготского, Ж. Лакана, К. Леви-Строса, Вс.Э. Мейерхольда, М.П. Фуко, С.М. Эйзенштейна, Б.Л. Яворского и др. Структурно-семиотическое (морфологическое) изучение художественного произведения было осуществлено выдающимся художником-теоретиком В.В. Кандинским, а иные параллели его концепции осуществляли К.С. Петров-Водкин, П.Н. Филонов, К.С. Малевич и другие художники их круга, а также представители все той же «формальной школы» в русской филологической науке.
Проблемы художественного творчества, его природы, роли автора, художника в истории художественной культуры, в том числе искусства, а также художественной реальности, исследуются целым спектром областей знания –– философия, психология, культурология, эстетика, искусствоведение, социология, информациология и др. Рассмотрению этих проблем посвящены работы таких ученых, как В.М. Алахвердов, А.И. Арнольдов, Р. Арнхейм, А.А. Аронов, М.М. Бахтин, Н.А. Бердяев, Ю.Б. Борев, Г. Вёльфлин, В.В. Виноградов, А.В.  Волошинов, Л.С. Выготский, Ф. Гартман, Г.А. Голицын, С. Гроф, Л.Я. Дор​ф​ман, Н.В. Драгомирецкая, Г.Л. Ермаш, Э. Жильсон, А.Я. Зись, Вяч.Вс. Иванов, Г.В. Иванченко, М.С. Каган, А.Л. Казин, В.В. Кандинский, В. Копцик, Б.О.  Кор​​​ман, Э. Кречмер, Ю. Кристева, А.М. Левидов, А.Ф. Лосев, Ю.М. Лотман, Б.С. Мейлах, А. Моль, А.А. Налимов, В.М. Петров, М.Я. Поляков, В.В. Роза​нов, В.П. Руднев, В.П. Рыжов, П.В. Симонов, Ю.С. Степанов, Д.Н. Узнадзе, К. Уилбер, З. Фрейд, М.Б. Храпченко, А.В. Шубников, Б. Эдвардс,  У. Эко, К.Г.  Юнг, Е.Г. Яковлев и др.

Понятие «картина мира» анализировалось такими зарубежными и отечественными философами, как Б.Г. Ананьев, М.М. Бахтин, Дж. Брунер, М. Вебер, Г.-Г. Гадамер, А.Я. Гуревич, Э. Гуссерль, В.С. Жидков, А.Н. Леонтьев, А.Ф. Ло-сев, Ю.М. Лотман, Б.С. Мейлах, И.М. Сеченов, С.Д. Смирнов, К.Б. Соколов, А.Я. Флиер, Э. Фромм, М. Хайдеггер, О. Шпенглер, К. Юнг, К. Ясперс и др.

Проблема обмена художественной информацией в креатируемом коммуникативном пространстве (коммуникатосфере), включающем автора–текст–потребителя/реципиента, в теоретико-методологическом «ключе» рассматривалась представителями различных наук и направлений –– герменевтики и феноменологии (Г.-Г. Гадамер, Э. Гуссерль, В. Дильтей, М. Дюфрен, Р. Ингарден, М. Мерло-Понти, П. Рикёр, М. Хайдеггер и пр.), рецептивной эстетики (Х. Вайнрих, Р. Варнинг, Г. Гримм, В. Изер, Х.Р. Яусс и др.), семиотики и структурализма (К. Бремон, А.Ж. Греймас, Ж. Женетт, Я. Моррис, Ч.С. Пирс, М. Риффатер, Ф. де Соссюр, Ц. Тодоров, Р. Якобсон и др.), постструктурализма (поздний Р. Барт, Х. Блум, Ж. Бодрийяр, Ф. Гваттари, Ж. Делёз, Ж. Деррида, Ю. Кристева, Ж. Лакан, Ж.-Ф. Лиотар, П. де Ман, М. Фуко и др.)
Фундаментальная проблема исполнения (импровизации) и интерпретации, смысла и понимания художественного текста исследовалась, исследуется и будет исследоваться представителями различных наук, но в первую очередь, гносеологии, логики, методологии науки, философии языка, семиотики, теории коммуникаций и др. Среди авторов назовем, например, таких, как Ю.Б. Борев, С.А. Васильев, Г.-Г. Гадамер, Н. Гартман, В.С. Горский, Т.А. ван Дейк, Н.А. Дмитриева, К.А. Долинин, Б. Дубин, Л. Дьячкова, Э. Жильсон, Г. Зедльмайр, М.С. Каган, Ю.М. Лотман, Р.Й. Павиленис, Б.А. Парахонский, А.А. Пелипенко, П. Рикёр, К. Уилбер, Ю. Хабермас, М. Хайдеггер, И.В. Чередниченко и др.

Об импровизации как о социокультурном и философском явлении прямо или косвенно высказывались Аристотель, Платон, Сократ, Д. Бруно, Леонардо да Винчи, И. Кант, Н.А. Бердяев, Н.К. Рерих, А.Ф. Лосев, Л.С. Выготский, Б.М. Рунин и др. Импровизационный характер развития речи и языка отмечали такие исследователи, как М.М. Бахтин, П.П. Блонский, А.Р. Лурия и др.

Вопросам интертекста и интертекстуальности посвящено достаточно большое количество различных работ таких авторов, как, например, И.В. Ар​нольд, Р. Барт, И.П. Ильин, Ю. Кристева, Н.А. Кузьмина, В.А. Мило-видов, В.П. Руднев, И.П. Смирнов, Ю.Н. Тынянов, Н.А. Фатеева, М.Б. Ямполь-ский и др.

Проблеме «виртуальной реальности» как одному из современных философских, культурологических, психологических, искусствоведческих, семиотических, информациологических и иных феноменов посвящен целый ряд публикаций представителей различных наук. Среди них: Е.К. Айдаркин, И.А. Акчурин, В.С. Бабенко, А. Бюль, Н. Вильсон, Л. Витгенштейн, М. Вэн-стейн, Ю.А. Жданов, С.Ю. Желтов, Д.В. Иванов, М.С. Ильин, А.И. Каптерев, Г.П. и П.Г. Катыс, И.Г. Корсунцев, В.В. Красных, А. Крокер, Г.А. Кураев, А.А. Лихачев, С.Т. Махлина, Н.А. Носов, Н.В. Пахомов, М. Паэтау, В.М. Розин, В.П. Руднев, Т.В. Смирнова, А.А. Степанов, Б.Л. Уорф, А.Я. Флиер, Н. Форман, С.С. Хоружий, Е.А. Шаповалов и др.

Художественное восприятие (рецепция) и со-творчество текста художественного произведения прямо или косвенно и в разных аспектах получило широкое освещение в различных науках. Так, например, философско-эстетический аспект проблемы отражен в работах модернистов (Т. Адорно, К. Гринберг, А. Камю, Г. Маркузе, Х. Ортега-и-Гассет, Ж.П. Сартр, Р. Фрай, Ю. Хабермас и проч.), а также постмодернистов (Р. Барт, Ж. Бодрийяр, Ф. Гват-тари, Ж. Деррида, Ю. Кристева, Ж.-Ф. Лиотар, М. Фуко); социологический аспект проблемы рассматривался Т. Адорно, З. Бауманом, В. Беньямином, П. Бурдье, Н. Луманом, Г. Маркузе, П. Франкастелем, А. Хаузером и др.

Информациологические проблемы отражены в материалах Р.Ф. Абдеева, Д. Белла, Л. Бриллюэна, Н. Виннера, Ю.С. Зубова, В.Л. Иноземцева, М. Маклюэна, В.В. Нечаева, А.И. Ракитова, Э.П. Семенюка, А.В. Соколова, О. Тоффлера, А.Д. Урсула, А.Г. Харитона, К. Шеннона, Ю.А. Шрейдера, И.И. Юзвишина, А.М. Яглома и др.

Рассмотрению художественной культуры (в том числе искусства) в информационном «ключе» посвящен целый ряд работ таких ученых, как А.И. Арнольдов, М.Н. Афасижев, Т.И. Бакланова, Л.Я. Дорфман, А.С. Дриккер, Ю.С. Зубов, Г.В. Иванченко, М.С. Каган, В.А. Копцик, Ю.М. Лотман, С.Т. Мах-лина, А. Моль, В.М. Петров, В.П. Рыжов, У. Эко и др.

Проблемы ресурсов, в том числе информационных, рассматривались О.А. Александровой, В.В. Гончаровой, Ю.В. Калининым, О. Колесниковой, В.Н. Костюк, Р.Г. Липидиным, Д.Г. Майоровым, Н.В. Шаталовой. Однако наиболее глубокий и содержательный анализ последних осуществлен теоретиками посттехногенной (информационной) цивилизации –– Д. Беллом, В.Л. Иноземцевым, Н.Н. Моисеевым, А.И. Ракитовым, О. Тоффлером и др. В качестве единственной попытки выявить универсальную природу феномена ресурсов, относящегося к природному, социальному и духовному миру, а также определить его сущность и структуру, выступает исследование, осуществленное И.Б. и Ю.Дж. Фоа.

Обозначенное состояние научной разработанности исследуемой проблемы свидетельствует о существенном документном и информационном потоке, освещающем ее различные грани. Это, в свою очередь, способствовало получению целостного представления о художественной культуре как информационной системе, поскольку она рассмотрена на междисциплинарном уровне.

Кроме того, важно подчеркнуть, что в предлагаемой диссертации исследованы проблемы, не нашедшие прямого отражения в столь широком спектре имеющихся материалов.
Объект исследования –– художественная культура как информационная система.

Предмет исследования –– эпистемологические основания изучения художественной культуры как информационной системы.

Цель исследования –– разработка нового, более широкого теоретико-методологического и исследовательского подхода к художественной культуре как информационной системе, способного объяснить сущность, генезис и деятельностное влияние на весь инновативный процесс в данной области человеческой деятельности.

Основные задачи исследования:

– рассмотреть историю и генезис понятия «текст»; доказать, что текст произведения есть философская категория и социокультурный феномен;

– исследовать проблемы структурно-семиотического изучения текста произведения, а также выявить основные и первоначальные художественные элементы его структуры (морфологии);

– раскрыть специфику творческой деятельности художника как субъекта инновативной/креативной активности и генератора художественной реальности;

– рассмотреть понятия «черновик» и «художественный мир»;

– выявить специфику и определить культурные основания «образа мира», зафиксированного в тексте художественного произведения;

– рассмотреть художественную культуру как коммуникативную систему «автор–текст–потребитель»; раскрыть проблемы исполнения и интерпретации текста произведения; представить основные аспекты его социального бытия и социального функционирования;

– исследовать взаимодействие понятий «интертекст» и «гипертекст» текста произведения;

– рассмотреть проблему восприятия текста художественного произведения и со-творчества; выявить историческую динамику восприятия контекста;

– доказать, что художественное произведение есть текст, контекст и гипертекст;

– отразить информационный взгляд на художественную культуру; обосновать, что художественная культура есть информационный текст;

– рассмотреть проблему энтропии художественных текстов и содержащейся в них информации; предложить авторскую трактовку понятия «информация»;

– представить авторское определение термина «информационные ресурсы» художественной культуры; раскрыть их специфику и морфологию;

– разработать авторскую концепцию содержания учебной дисциплины «Мировые информационные ресурсы (художественно-эстетический комплекс)».

Теоретико-методологические основы исследования. Комплексный характер работы детерминировал обращение к целому спектру научных направлений и подходов.

Для получения современного представления о художественной культуре и текстах ее произведений, их структуре (морфологии) и выявлению концептуального смысла этой организации, использована структуралистская методология (Р. Барт, Ж. Деррида, К. Леви-Строс, Ю.М. Лотман, М. Фуко, У. Эко и др.) и отчасти функциональная методология, в частности работы Гарвардской школы культурной антропологии.

Художественная культура «препарирована» и с семиотических позиций (например, тартуско-московской школы –– Ю.М. Лотман, Вяч.Вс. Иванов, Б.А. Успенский, В.Н. Топоров и др.), что позволило рассмотреть ее как целостную языковую систему, являющую собой удивительный мир знаков/смыслов/ идей/текстов/информации.

Фундирование на поструктуралистских, постмодернистских позициях (Ж. Бодрийяр, Ж. Делёз, Ж. Деррида, Ю. Кристева, Ж.-Ф. Лиотар и др.) способствовало исследованию деконструктивной специфики (интерпретация, исполнение, восприятие) текста произведения художественной культуры как некоей «конструкции», симулякра современной гиперреальности.

Таким образом, междисциплинарность исследования определила применение различных подходов –– системный, деятельностно-информационный, документографический, морфологический, культурно-исторический, социологический, биографический, творческо-генетический, функциональный, аксиологический, философский, историко-генетический, цивилизационный, сравнительно-культурный.

Методы исследования. В целях обеспечения достоверности диссертационного исследования, обладающего комплексным характером, был использован и ряд методов –– диалектический, сравнительный, лонгитюдный, интерпретационные (структурный, генетический), системно-структурный, системное моделирование (или моделирование смежных систем), морфологический анализ, метод критики, семиотический анализ, прогностические методы (публикационный метод прогнозирования), методы анализа данных (контент-анализ, латентный анализ), компаративный анализ. Выбор перечисленных подходов и методов исследования детерминируется объективной необходимость целостного подхода к рассмотрению художественной культуры как информационной системы.

Гипотеза исследования. В современном информационном социуме художественное произведение выступает в качестве важнейшего информационного продукта, информационного ресурса, воспринимаемого как трехуровневая система: 1) собственно текст произведения, созданный конкретным автором; 2) контекст произведения, отражающий элементы общей культурной компетенции автора и непосредственные социокультурные условия, повлиявшие на содержательный компонент произведения; 3) гипертекст художественного произведения, включающий все изложенные мнения и суждения о нем, получившие фиксацию в биографической, научной и художественной критике, информационно-вспомогательных материалах и т. д.

Все эти уровни художественного произведения сами по себе и в целом представляют инфотекст, информационный мир, образующий информационную сферу, пронизывающую ноосферу (сферу разума) со всеми ее составляющими –– гео-, био-, социо-, когитосферой и сферой художественной культуры (артосферой, в том числе сферой искусства).

Научная новизна результатов исследования:

– рассмотрение истории (от Античности до настоящего времени) и генезиса (анализ концепций представителей разных областей общественной теории и практики) понятия «текст» позволило сделать вывод, что текст произведения есть философская категория и социокультурный феномен; при помощи информационно-семиотического подхода выделены присущие тексту художественного произведения как фундаментальному концепту современной лингвистики и семиотики еще две функции –– информационная и семио​тическая; использование системного подхода при исследовании проблемы дихотомии понятий «текст» и «произведение» в контексте традиционных и современных философских, культурологических, информациологических концепций и трактовок привело к выводу, что текст является непременным условием появления произведения;

– использование структурно-семиотического (морфологического) подхода позволило выделить основные и первоначальные художественные элементы структуры (морфологии) текста произведения как метазнака художественной культуры –– геометрические точка и линия; определено, что обязательным подготовительным элементом (информационным объектом, или элементом авантекста) для создания окончательного текста художественного произведения во всех видах искусства как вершины художественной культуры является рисунок;

– по итогам исследования специфики творческой деятельности (от «зачатия» до «рождения» текста произведения) художника доказано, что он есть субъект инновативной/креативной активности и целостная информационная система, кумулирующая социально детерминируемое рациональное и эмоциональное отношение к реальности; выявлена и подчеркнута роль инноватора как генератора художественной реальности в историческом и теоретическом аспектах; уточнено содержание понятий «текст» и «реальность»;

– системный подход позволил раскрыть специфику «черновика» (возникающего на определенном этапе развития художественной и инновативной мысли и отражающего психосоциокультурный контекст произведения, столь важный для исследования истории возникновения и становления конкретного текста произведения художественной культуры) и «художественного мира» (с его помощью все созданные произведения автора/художника можно рассматривать как целостный, вероятностный «единый текст», включающий фрагменты, не воплощенные до конца или, точнее, незаконченные сочинения, версии, варианты и пр., находящиеся в одном ряду с опубликованными завершенными произведениями и рассматриваемыми в неразрывном единстве) как философских, психологических, эстетических, культурологических и информациологических феноменов;

– представлена авторская трактовка понятия «образ мира» (зафиксированный в тексте произведения художественной культуры) как психологического, философского, культурологического, семиотического и информациологического концепта и определены его культурные основания, заключающиеся в том, что «образ мира» содержит социальную информацию, а совокупность знаков образует Текст, культуротекст, представляющий собой целостный мир культуры и культуру мира одновременно;

– исследование художественной культуры как коммуникативной системы «автор–текст–потребитель» позволило заключить, что ключевым в ней является текст произведения –– центр взаимосвязей и взаимодействия автора и потребителя информации; раскрыта специфика исполнения (в том числе импровизации, экспромта) и интерпретации текста произведения, состоящая в том, что они способствуют креации нового текста произведения и являются компонентами дискурса, осуществляемого в определенном контексте; установлено, что бытие художественного произведения, его социальное функционирование детерминируется не только инноватированным автором текстом, но и способностью реципиента/потребителя информации креативно взаимодействовать с предлагаемым художественным явлением;

– на основе анализа понятий «интертекст» и «гипертекст» текста произведения и рассмотрения проблемы их взаимодействия в современной социокультурной реальности предложено авторское определение «гипертекста»;

– исследование проблемы восприятия (рецепции) художественного произведения и со-творчества автора, текста и реципиента привело к выводу о том, что их диалогичность не изменяет структуры текста произведения, а креатирует целый спектр смысловых интерпретаций и гиперреальность культуротекста, его информационную компоненту; на креацию новых смыслов художественных текстов существенное влияние оказывают конкретные социокультурные условия, в том числе контекст; определено, что знакомство с текстами произведений, являющих собой информационные ресурсы, информационные составляющие гипертекста/гиперреальности художественной культуры, созданные в различные исторические периоды, обуславливает закономерную историческую динамику восприятия как содержащейся в них информации, так и собственно того контекста, т. е., в данном случае, со-текста (кон-текст), отражением которого они являются;

– научно обосновано, что современность требует нового, информационного взгляда на художественную культуру, раскрытия ее информационной природы и специфики; использование информационного подхода позволило констатировать, что именно развитие семиотики оказало существенное влияние на проведение исследований художественной культуры и ее феноменов с новых, современных позиций, позволяющих создать целостную «картину» о ней как о гармоничной информационной системе;

– исследована проблема энтропии художественных текстов (в том числе социокультурная), изучаемая представителями различных наук и способствующая получению качественно нового знания о зафиксированной/ закодированной и дешифруемой информации, находящейся в текстах произведений; на основе анализа традиционных и современных трактовок феномена «информация» предложено авторское определение данного понятия;

– дано авторское определение термина «информационные ресурсы» художественной культуры; выявлена специфика и представлена их характеристика; деятельностно-информационный подход способствовал разработке детальной морфологии Текста художественной культуры как целостного спектра информационных ресурсов, включающей собственно художественную (в том числе подготовительную), биографическую, искусствоведческую информацию, информационно-вспомогательные материалы;

– впервые на основе семиотического и информационного подходов доказано, что художественное произведение есть текст, контекст и гипертекст, образующие в своей совокупности информационный текст (инфотекст) и шире –– сверхтекст мировой художественной культуры;

– обосновано, что современная социокультурная ситуация и новые информационные технологии требуют нового подхода, как к содержанию, так и форме преподавания учебного курса «Мировые информационные ресурсы (художественно-эстетический комплекс)»; исходя из информационной парадигмы современного социума, а также семиотического, информационно-деятель-ностного и иных подходов, разработана и представлена авторская концепция содержания указанной учебной дисциплины, которая может использоваться (и ужé используется) в процессе подготовки студентов вузов культуры и искусств по ряду иных гуманитарных дисциплин (например, «Культурология», «Семиотика культуры», «Введение в искусствознание» и др.).

Теоретическая значимость исследования. Междисциплинарный подход к исследованию художественной культуры, а также методологические и теоретико-мировоззренческие основания позволили создать целостное представление о ней как информационной системе.

Практическая значимость результатов исследования. Полученные результаты использовались в практике подготовки специалистов по специальности «Прикладная информатика (в менеджменте)».

Изложенная концепция является основой учебной дисциплины «Мировые информационные ресурсы (художественно-эстетический комплекс)», читаемой на различных факультетах вузов культуры и искусств, в частности (с 1996 г.) на факультете менеджмента и социально-информационных технологий Московского государственного университета культуры и искусств.

Материалы исследования также могут быть использованы в педагогическом процессе в рамках учебных курсов «Философия», «Философия культуры», «Культурология», «Семиотика культуры», «Информационная культура личности», «Информациология», «Психология искусства».

Ряд положений, выдвинутых автором диссертации, был учтен и нашел отражение в концепции и технологии создания информационно-вспомогательных материалов (баз данных) отраслевыми информационными центрами (например, ВНИИКиноискусства и т.д.).

Новый подход к художественной культуре как информационной системе имеет, как мы полагаем, существенное значение для модернизации основ профессионального мышления современных специалистов и совершенствования технологии отрасли.

Основные положения, выносимые на защиту:

1. Художественное произведение выступает в качестве текста, созданного конкретным автором. Собственно текст произведения художественной культуры являет собой многогранный объект исследований различных наук (философия текста, филология, культурология, семиотика, коммуникативная, когнитивная и структурная лингвистика, структурная и генеративная поэтика, герменевтика, психология, генетическая критика, неориторика), составную часть Текста культуры (или культуротекста) в целом, основной элемент существующей коммуникативной системы, функционирующей в социокультурном пространстве. Вследствие этого текст художественного произведения есть философская категория и социокультурный феномен.

2. Информационная хаотичность, многогранность, смысловая многозначность и многочисленность вариантов истолкований позволяет определить текст произведения как некий «хаóсмос» (У. Эко), обладающий удивительной, уникальной и специфической структурой, или морфологией. К числу основных и первоначальных элементов структуры (морфологии) текста художественного произведения относятся точка (не просто «малый мир», а целая Вселенная смысла и заключенной в ней информации) и линия. Это подтверждается тем, что основой для всех видов искусств является графическое отражение или фиксация замысла, идеи художественного произведения. Оно находит свое яркое воплощение в рисунке (как обязательном подготовительном элементе, или информационном объекте, или элементе авантекста, для создания окончательного текста художественного произведения), а также в ряде его разновидностей (этюд, штудия, набросок и т. д.).

3. Художник как целостная информационная система, в которой кумулируется социально детерминированное рациональное и эмоциональное отношение к окружающей действительности, реальности, выступает в качестве субъекта иновативной/креативной деятельности. В процессе бессознательного «подключения» к глобальному информационному полю Вселенной, этой «космической библиотеке», Космическому Архиву, «океану» Вселенского знания и со-знания с огромным объемом структурированной семиотической информации, т. е. информационной системе, космическому, ноосферному, инфосферному Универсуму, инноватор, фундируясь и на социокультурной реальности, контексте, создает художественные тексты и генерирует никому не известную и никем не представляемую художественную реальность, художественный мир.

4. Художественная культура в целом отражает «образ мира» генерированной реальности и находится в единстве материальной и духовной составляющих. «Образ мира» как «зеркало контекста», окружающей реальности, личности художника, зафиксированный им посредством определенной знаковой, информационной системы в тексте произведения, транслирующем определенный смысл, идею, информацию, имеет культурные основания, поскольку содержит социальную информацию, а совокупность знаков образует Текст, культуротекст, представляющий собой целостный мир культуры и культуру мира одновременно.

5. С позиций семиотического подхода, мы полагаем, что художественная культура представляет собой удивительно сложную и неоднозначную коммуникативную систему, объединяющую три составляющие –– художника/автора, текст/произведение и потребителя/реципиента. Основным элементом выступает текст произведения, обладающий сложной семиотической, информационной структурой, а также являющийся центром взаимоотношений и взаимосвязей автора и потребителя, как коммуникации, так и автокоммуникации. Пребывая вне коммуникативного процесса, художественный текст, заключающий в себе некоторую структурно организованную совокупность кодов/знаков/символов/ смыслов/информации, находится в статике, «мертвом» состоянии, никому не транслируя информацию и никак ни на кого не влияя. Лишь только под влиянием человеческого со-знания, разума происходит «оживление» и динамика текста, который приобретает и социокультурную значимость, и смысл.

6. Одной из существенных сторон инновативного процесса текста художественного произведения предстают феномены «импровизация» и «интерпретация». Удивительным свойством импровизации является то, что она и в изощренном творчестве способна создать удивительную инверсию (новый текст, новый кодовый/знаковый/смысловой/информационный объект), при которой реализация как бы предшествует намерению, когда рука как бы сама ведет мысль, а креативное фиксируется и оценивается автором лишь постфактум. Интерпретация художественного текста выступает в качестве ключевого компонента дискурса, что позволяет ей формировать запас культурно-семиотической информации/сообщений/сведений/знаний. Она зависит от контекста и всегда осуществляется в определенном контексте.

7. Сегодня с развитием компьютерных, информационных технологий, когда «виртуальная реальность» стала одним из ключевых понятий неклассической эстетики, современным философским, культурологическим, психологическим, искусствоведческим, семиотическим, информациологическим и иным феноменом, на смену классическому модернистскому интертексту, приходит более совершенная, пластичная технология и «приспособление» –– гипертекст. Он представляет собой «нелинейный лабиринт» и синтез всех высказываний, мнений, текстов, образующих биографические (автобиография, дневники, мемуары, письма и т. д.), искусствоведческие (учебные, учебно-вспомогательные, популярные, научные, научно-популярные и т. д.) и информационно-вспомогательные материалы (базы данных, аналитико-синтетические работы –– пособия, указатели, рефераты, обзоры, аннотации и т. д.). Исходя из механизма «межтекстовых отношений» этот гипертекст, по аналогии с термином У. Эко, логично обозначить как «эхокамера», в которой все тексты отдаются друг другу эхом, эхом времени, определенной реальности. Обратившись к ним можно наиболее полно представить жизненный и творческий путь мастеров искусств, раскрыть специфику создания того или иного текста художественного произведения и т. д.

8. Специфика диалогичности художественного восприятия (рецепции) и со-творчества (как завершающего компонента/составляющей художественной культуры как коммуникативной и информационной системы) никоим образом не изменяет структуры собственно художественного текста и инвариант его смысловых и информационных составляющих, а способствует креации/ инновации целого спектра вариантов интерпретаций, информационно-насыщенных новых текстов произведений. Все это способствует расширению сознания потребителя информации, его креативного начала, раскрепощению шизо-начала (от лат. «шизо» –– раскалывать, расщеплять, разделять), что позволяет выводить на поверхность иррационально-бессознательное, воссоздавать групповые фантазмы, выявляющие лидирующие в социуме информационно-энергетические импульсы коллективного бессознательного; инноватировать гиперреальность культуротекста, его информационное содержание и порождать множественность смысловых вариаций текстовой/информационной игры.

9. Современная социокультурная ситуация, характеризующаяся прогрессирующей активизацией разнообразных информационных технологий, охватывающих и пронизывающих все сферы жизнедеятельности человека, привела к тому, что социум приобрел информационный характер. Это требует современного, информационного взгляда на художественную культуру (артосферу, в том числе сферу искусства как квинтэссенцию инновативной деятельности, или культурной инноватики) как один из важнейших философских, культурологических, семиотических, психологических, эстетических, этических, информациологических и иных феноменов. Она, наряду с гео-, биосферой, социальным и познавательным аспектами человеческого существования, представляет собой самый пластичный элемент в структуре ноосферы, что находит проявление в присутствии в ней такого мощнейшего системообразующего начала, как гармония.

10. Художественная культура выступает сегодня в качестве вида информационной деятельности. Это объясняется тем, что, согласно деятельностно-информационному подходу, каждая грань жизнетворческой активности человека, а тем более художника, порождает информационно-энергетический всплеск (информацию), облекаемый впоследствии в материальную форму и называемый текстом, произведением, документом. Отсюда и художественная культура (артосфера) в целом являет собой генератор огромного количества разнообразных идей/ кодов/ символов/ знаков/ текстов/ документов/ смыслов/ культурных форм/ артефактов и проч.

11.Фундируясь на информационном подходе, мы полагаем, что все зафиксированные идеи, смыслы, документы, тексты произведений, культурные формы, артефакты художественной культуры логично обозначать информационными ресурсами. При этом морфология Текста художественной культуры как целостного спектра информационных ресурсов в соответствии с деятельностно-информационным подходом выглядит следующим образом: 1) собственно художественная, в том числе подготовительная информация, или авантекст, или генетическое досье, или метатекст; или контекст; 2) биографическая информация; 3) искусствоведческая информация; 4) информационно-вспомогательные материалы (на традиционном, нетрадиционных, в том числе электронном, носителях).

12. Находясь на стыке культурологических и информациологических позиций, а также исходя из вышеизложенной морфологии информационных ресурсов художественной культуры, мы утверждаем, что в современном информационном обществе художественное произведение выступает в качестве основного информационного продукта, информационного ресурса, воспринимаемого как трехуровневая система: 1) собственно текст произведения, созданный конкретным автором; 2) контекст произведения, отражающий элементы общей культурной компетенции автора и непосредственные социокультурные условия, повлиявшие на содержательный компонент произведения; 3) гипертекст художественного произведения, включающий все изложенные мнения и суждения о нем, получившие фиксацию в биографической, научной и художественной критике, информационно- вспомогательных материалах и т. д. Все эти уровни художественного произведения сами по себе и в целом представляют собой инфотекст, информационный мир, образующий информационную сферу, пронизывающую ноосферу (сферу разума) со всеми ее составляющими –– гео-, био-, социо-, когитосферой и сферой художественной культуры (артосферой).

13. Обозначенные проблемы, а также социокультурная ситуация и новые информационные технологии выдвигают новые требования к подготовке различных специалистов в сфере культуры и искусств. При этом в качестве основных ее моментов выступают вопросы, связанные, в первую очередь, с содержательной компонентой преподаваемых учебных дисциплин. Существенное место здесь (исходя из информационной парадигмы современного социума, а также семиотического, деятельностно-информационного подходов) принадлежит раскрытию обозначенных и частично затронутых в этом диссертационном исследовании проблем. В качестве примера выступает учебный курс «Мировые информационные ресурсы (художественно-эстетический комплекс)». Все это позволяет поставить обучение студентов в вузах культуры и искусств, а также в иных гуманитарных вузах на качественно новый уровень и способствует наиболее полному, глубокому, гармоничному представлению и пониманию специфики художественной культуры как информационной системы и ее информационного потенциала.

Апробация результатов исследования.

1. Диссертация обсуждена и рекомендована на заседании кафедры культурологии и антропологии Московского государственного университета культуры и искусств (протокол № 6 от 27 декабря 2005 г.); прошла предварительную экспертизу и принята к защите диссертационным советом Д 210.010.04 при Московском государственном университете культуры и искусств.

2. Основные положения и результаты исследования нашли отражение в научных публикациях (монографии, брошюры, статьи, тексты научных докладов) автора (общее количество –– более 100, общий объем –– свыше 180 п.л.).

3. Материалы и результаты диссертационного исследования получили апробацию в форме докладов на более чем 50 научных мероприятиях –– конференциях различного уровня, симпозиумах, конгрессах, «круглых столах» и проч. В их числе:

международные научные конференции: «Культура и образование в информационном обществе» (Краснодар, 16–18 сент. 2003 г.), «Единое информационное пространство России: федеральный и региональный компоненты» (Краснодар, КГУКИ, 21–24 сент. 2004 г.), «EVA–2004: Информация для всех: Культура и технологии современного общества» (М., Рос. гос. Третьяковская галерея, 29 нояб.–3 дек. 2004 г.), «Метафизика искусства: Мелос и Логос: диалог в истории» (СПб., СПбГУ, 18–20 нояб. 2004 г.), «Повседневность как текст культуры» (Киров, Вятский гос. гуманит. ун-т, 27–29 апр. 2005 г.), «Информационная культура и эффективное развитие общества» (Краснодар, КГУКИ, 21–24 сент. 2005 г.), «Человек, культура и общество в контексте глобализации» (М., Рос. ин-т культурологии, 25–27 нояб. 2005 г.);

международные научные конгрессы: «Наука, искусство, образование в III тысячелетии» (Волгоград, ВГИИК, 7–8 апр. 2004 г.);

международные научные симпозиумы: «Системно-синергетическая парадигма в культуре и искусстве» (Таганрог, ТРТУ, 23–25 июня 2004 г.), «Образование, культура и гуманитарные исследования Восточной Сибири и Севера в начале XXI века («Байкальские встречи–V»)», посвященные 45-летию ФГОУ ВПО ВСГАКИ (Улан-Удэ, ВСГАКИ, 29–30 сент. 2005 г.);

международные «круглые столы»: «Диалог культур –– веление времени» (М., Международная академия информатизации, 25 окт. 2005 г.).

4. В ООО ТД «БИБЛИО-ГЛОБУС» (05 декабря 2005 г.) проведена презентация книги «Ноосфера: поиски гармонии» (М., 2005). Исследование получило высокую оценку научной общественности.

5. Разработанные и научно обоснованные в ходе исследования основные результаты нашли практическое воплощение в созданном фильмо- и библиографическом указателе «Никита Михалков» (М., 1995).

6. Результаты диссертационного исследования внедрены в учебный процесс кафедры культурологии и антропологии Московского государственного университета культуры и искусств, а именно –– материалы и выводы были использованы при разработке лекционного курса «Введение в искусствознание».

Часть полученных в ходе исследования результатов, в том числе авторская концепция, внедрены (с 1996 г.) в учебный процесс кафедры информационно-аналитической деятельности факультета менеджмента и социально-информационных технологий МГУКИ и используются в ходе преподавания курса «Мировые информационные ресурсы (художественно-эстетический комплекс)» студентам, обучающимся специальности «Прикладная информатика (в менеджменте)». Разработана и реализуется учебная программа «Информационные ресурсы сферы искусства» (М.: МГУК, 1997).

Структура диссертации. Диссертационное исследование состоит из Введения, четырех глав, Заключения и Списка использованной литературы.
ГЛАВА I. ХУДОЖЕСТВЕННОЕ ПРОИЗВЕДЕНИЕ КАК ТЕКСТ

Современная социокультурная ситуация, пронизанная информационными технологиями, позволяет иначе взглянуть на различные объекты бытия, в том числе на художественную культуру и ее произведения.

Как уже отмечалось, информационный социум позволяет представить художественное произведение в виде трехуровневой системы. В данной главе художественное произведение исследуется в первую очередь как текст. На наш взгляд, это является достаточно важным и интересным для представителей различных областей знания –– философов, филологов, культурологов, семиотиков, искусствоведов, герменевтиков, информациологов и др., поскольку именно этими науками изучается такой уникальный феномен, как «текст».

При этом существенным становится детальное рассмотрение истории (со времен Античности) и генезиса (анализ концепций представителей разных областей общественной теории и практики) понятия «текст», его теории, с привлечением обширного источниковедческого материала, без которого, по нашему мнению, трудно создать полную «картину» заявленной темы. Нельзя не коснуться проблемы функций текста как фундаментального понятия современной лингвистики и семиотики.

Одной из актуальных проблем современного знания остается проблема, связанная с рассмотрением понятия «произведение» художественной культуры и его взаимосвязи с «текстом», т. е. словосочетания «текст произведения», а также проблема дихотомии понятий «текст» и «произведение» в контексте традиционных и современных философских, культурологических, информациологических концепций и трактовок.

В число проблем, рассматриваемых в данной главе, входят и проблемы структурно-семиотического изучения текста произведения художественной культуры, поскольку именно появление семиотики культуры и иных видов художественно-творческой деятельности (кино, театра, музыки и др.) позволило по-новому взглянуть на ряд вопросов относительно структуры (морфологии) текста художественного произведения.

Семиотический анализ, предполагает рассмотрение художественного произведения как знаковой системы и базируется на том положении, что художественная культура представляет собой язык. Действительно, изучение культуры, в том числе художественной, как знаковой системы, включающей языки и иные семиотические объекты (например, культуротекст) свидетельствует о ней как о «мыслящем устройстве» со сложной структурой/морфологией.

В этой связи особый интерес представляет рассмотрение структурно-семиотического (морфологического) подхода к исследованию текста произведения художественной культуры, примененного, например, выдающимся художником-теоретиком В.В. Кандинским.

Для получения целостного представления о структуре текста художественного произведения в § 2 данной главы проводится ее рассмотрение с позиций ряда как научных направлений, так и различных наук.

§ 1. Текст произведения как философская категория
 и социокультурный феномен

Понятие «текст» является одним из ключевых в гуманитарной культуре XX–XXI вв. Оно по-разному трактуется и используется, а также изучается, посредством специальных методик, целым спектром наук –– семиотикой, структурной лингвистикой, филологией, философией текста, культурологией, структурной и генеративной поэтикой, герменевтикой.

Проблема «текста», возникшая на пересечении лингвистики, поэтики, литературоведения, семиотики, начала активно обсуждаться в гуманитарном познании со второй половины ХХ в. Как, на наш взгляд, справедливо отметил И.П. Ильин, «всякая наука, даже не гуманитарная, отныне, согласно постструктуралистским представлениям, отчасти является «наукой о тексте» или формой деятельности, порождающей «художественные» тексты» (186, С.5).

Собственно понятие «текст» зародилось и сформировалось в лингвистической теории, поскольку тексты являют собой, прежде всего, языковые феномены. Этот концепт есть «в общем плане связная и полная последовательность знаков» (56, С.821) или «последовательность осмысленных высказываний, передающих информацию, объединенных общей темой, обладающая свойствами связности и цельности» (402, С.305).

Само слово «текст» обладает сложной и вариативной этимологией (лат. textum –– ткань, одежда, связь, соединение, строение, слог, стиль; textus –– сплетение, структура, связное изложение; texo –– ткань, сплетать, сочинять, переплетать, сочетать), включающей три семантических компонента, или маркера, или позиции: 1) то, что создано человеком, неприродное; 2) связность элементов внутри этого созданного; 3) искусность этого созданного. Согласно этим значениям текст исследуется тремя основными дисциплинами: текстологией (из нескольких вариантов выделяет канонический, осуществляет комментирование его содержания и атрибуцию, т.е. принадлежность к определенной эпохе и конкретному автору), герменевтикой (толкование текста) и поэтикой (исследует как устроен текст, его структуру и композицию).

Существует достаточное количество работ (статьи, диссертационные исследования, монографии), так или иначе касающихся проблем, связанных с понятиями «текст», его «структурой» (чему посвящен § 2 этой главы). Например, это публикации таких авторов, как: Е.Н. Азначеева (3), К. Айермахер (5), Е.С. Андреева (13), Г.А. Антипов (16), Ц.Д. Бальжанов (28), Е.Е. Бразговская (63), Б.М. Гаспаров (98), Г.В. Гриненко (113), А.А. Грякалов (118), Ю.Ю. Дорохов (119), Т.М. Дридзе (146, 147), В.Р. Дулат-Алеев (151), Д.В. Затонский (166), Вяч.Вс. Иванов (176, 177), И.П. Ильин (184–188), М.С. Инкижекова (191), С.В. Канныкин (205), Е.В. Козлов (216), Г.К. Косиков (232), А.Д. Кривоносов (240), С.Б. Крымский (244), Ю.М. Лотман (275–277, 279–281, 283), В.А. Лукин (284), В.М. Мейзерский (244), Б.А. Парахонский (244, 347), М.Я. Поляков (361), Г.Г Почепцов (366), А.М. Пятигорский (283, 376, 378), И.И. Ревзин (388), И.В. Ружицкий (404), И.А. Семакина (412), И.С. Скоропанова (420), С.И. Сметанина (426), Ю.С. Степанов (439), Э.А. Тайсина (451), Н.Н. Талызина (452), В.Н. Топоров (462), Б.А. Успенский (476–478), Л.Г. Фещенко (493), Ю. Хабермас (511), В.А. Храпова (517), И.В. Чередниченко (528), Л.Н. Чурилина (531), Е.С. Шевченко (536), Ф.С. Эркенова (556), N.E. Dodonova (586) и др.

Однако, как нам представляется, на сегодняшний день не существует достаточно целостного исследования, посвященного изучению текста произведения художественной культуры.
Первые положения теории текста начали формироваться еще в Античности, когда тексту отводились важнейшие функции упорядочения мира, гармонизации отношений между людьми, природой и космосом. Обширная и всесторонняя концепция текстов представлена уже в сочинениях, например, Аристотеля, где текст понимался как 1) языковое единство, 2) вид речи, жанр, 3) непрерывная языковая связь, 4) структурированная целостность (620, С.108).

Постоянно возраставшая социальная значимость текстов привела к необходимости их толкования, что способствовало возникновению теории понимания, которая называлась древними греками герменевтическим искусством, ограниченным в то время рамками филологии. Именно в этот исторический период сложились важнейшие мировоззренческие основы. Они, оставаясь парадигматическими на протяжении всей истории человечества, определяли направление научных идей, под воздействием которых происходило дальнейшее развитие теории текста.

Качественно новый этап в развитии последней связан со Средневековьем, в котором зародилась тенденция рассмотрения текста как многосмыслового образования. В этот исторический период и эпоху Возрождения в тексте пытались «вычитать» тайну божественного слова. Неслучайно, что и дальше, в Новое время, например, в «Опыте искусства общего толкования» (1757) Г.Ф. Майера, «текст» отождествляется с речью, «насколько она рассматривается как предмет истолкования» (§105). По мнению этого автора, каждый текст может иметь только единственный смысл (§207), что подчеркивает рационалистическую концепцию герменевтики этого философа.

В период Нового времени значение понятия «текст» все еще целиком определялось традицией Средневековья, что подтверждается следующей трактовкой термина, представленной Французской Академией в Словаре (1786): «собственные слова автора, рассматриваемые как таковые по отношению к примечаниям, комментариям, глоссам». В качестве примера был приведен текст Священного Писания: «Это абсолютно чистый текст. Необходимо сохранить его в чистоте» (584). Все это свидетельствовало о противопоставлении текста («собственные слова») толкованию («примечания», «комментарии»), когда текст «абсолютно чист», что гарантировано чистотой смысла духовной литературы, в противоположность светской.

В Новейшее время на развитие теории текста существенное влияние оказали открытие исторического сознания (Гердер, Гаман) и трансцендентальный поворот И. Канта. Эти две позиции стали основными для теории текста в герменевтике Ф. Шлейермахера, ведущие положения которой были созвучны с концепцией Гумбольдта о том, что подразумеваемый смысл не имеет в тексте постоянного места.

Эта концепция «текста» и его понимания оставалась ведущей до середины ХХ в. и нашла отражение в работах В. Дильтея, Ф. де Соссюра, Г.-Г. Гадамера и Ж.П. Сартра. При этом важно отметить, что герменевтическое понимание текста всегда ориентировано, в первую очередь, на духовную (идейную) сторону текста, а говоря языком семиотики –– на уровень его сигнификатов. В ранних разработках Ф. Шлейермахера и В. Дильтея «текст» являл собой письменную фиксацию, «слепок» авторской индивидуальности или интеллектуального, жизненного духа как собственно индивида, так и культуры, которые необходимо реконструировать, «погружаясь» в историческое прошлое и «вживаясь» в них, через текст.

Интересно, что собственно слово «текст» в этот период времени не имело никакого значения для герменевтических рассуждений. Так, по мнению ряда исследователей герменевтики ХIХ в. (622), термин «текст» можно встретить лишь в редких случаях, когда в качестве задачи критики выступает реконструкция первоначального содержания и звучания какого-либо древнего «произведения», т.е. предмета литературной критики.

Исходя из феноменологической концепции Э. Гуссерля, согласно которой предмет, содержание и акт сознания входят в беспредпосылочное знание дорефлексивного cogito, структуры понимания, в поздней герменевтике допсихологизируются и анализируются в качестве онтологической фактичности человеческого существования (М. Хайдеггер), письменный текст выступает уже в качестве герменевтического объекта. При этом опровержению подвергается тезис о единственном, подлинном значении текста, а также репродуктивно ориентированной методике его интерпретации. Отсюда, текст понимается как бесконечно полисемичное образование, область продуктивного прочтения, открытого для новых смыслов и, даже, порождающего их.

Для того, чтобы текст «вошел» в культуру, его должен «присвоить», осознать социум и сделать это в процессе многократного прочтения и интерпретации. Этим определяется позиция М. Хайдеггера и иных философов-экзистенциалистов, которые ставили знак равенства между текстом и сознанием. В культуре, а тем более в художественной, живущей в сознании ее носителей –– авторов, реципиентов –– происходят постоянные количественно-качественные, информационно-семиотические изменения, которые находят свое проявление через «прочитывание» и о-сознание знаковых элементов структуры текстов.

Существенный вклад в развитие теории знаковых структур был внесен онтологической герменевтикой, которая понимала текст как имманентное явление, не подвластное историко-генетическому объяснению. Г.-Г. Гадамер, например, выдвинул тезис о принципиальной открытости интерпретации и неотделимости понимания текста от самопонимания интерпретатора. Данное понимание возможно только лишь в результате соотнесения содержания текста с культурным и мыслительным опытом, «базой» современности.

Герменевтика сегодня старается не столько понять текст, сколько дать ему онтологическое толкование. Так, например, произносимое слово (имя) самым тесным образом связано, в первую очередь, с личностью, а уже зафиксированное, написанное слово отчуждено от нее. П. Рикёр под «текстом» понимает «объединенные или структурированные формы дискурса, зафиксированные материально и передаваемые посредством последовательных операций прочтения» (394, С.4).

Согласно одному из подходов философской герменевтики, текст образует опосредование между имеющим временную форму пережитым и повествовательным актом, т. е. являет собой расширение первичного единства актуального значения –– фразы или момента дискурса. Одновременно он включает в себя принцип трансфразной организации, используемый во всех формах повествовательного акта. При этом мир текста вступает в процесс коммуникации с реальностью, реальным миром, для того, чтобы «переделать» его, иными словами либо его подвергнуть отрицанию, либо утвердить.

Важно отметить, что связь реальности со сферой искусства и –– шире –– художественной культурой, была бы непостижимой, если бы искусство не «переустраивало» и не «расстраивало» отношение реципиента к реальности. Определение «текста» как некоторой совокупности дискурсов находится в «ключе» современного метафизического подхода, согласно которому предполагается не скольжение смысла, а его проявление на уровне дискурса и текста, что, как раз и способствует проясненному пониманию и объяснению. В данном «русле» осуществляются исследования Ю. Хабермаса и К.-О. Апеля.

В развитие теории текста уникальный вклад внесли и немецкие романтики. Так, для Ф.В. Шеллинга «текст» являл собой способ интуитивного озарения, слияния с высшим началом и путь в вечность, который открывают произведения искусства.

Отметим, что в философской литературе проблема текста начала обсуждаться в ХХ в., что было детерминировано повышением интереса к изучению проблем языка, его роли в познании и формировании окружающей действительности, реальности. Так, в качестве предпосылок для разработки социально-философской теории текста, выступили исследования представителей аналитической философии –– Л. Витгенштейн, Д. Мур, Б. Рассел, которые развили теорию знаков и символов, осветив их роль в рациональном познании. Собственно текст рассматривался этими учеными как статичное явление, которое не обладает потенциалом для формирования нового смысла.

Разработка теории текста в социально-философском аспекте велась и представителями русской религиозной мысли, отличительной чертой которой стало стремление к целостному и всестороннему видению и рассмотрению конкретного предмета (Н.А. Бердяев, Л.П. Карсавин, А.Ф. Лосев, В.С. Соловьев).

В связи с тем, что текст являет собой исторически созданный и социокультурно организованный феномен, его роль, на наш взгляд, заключается в том, чтобы быть своеобразным носителем социально-значимой информации, в качестве которой могут выступать различного рода сигналы, сообщения из внешней среды, воспринимаемые в виде определенного кода. Источником информации являются любые существующие объекты окружающей действительности/реальности, имеющие знаковый, или семиотический характер.

Вследствие этого в понимании социальной философии «текст» есть конкретный объем дискретной информации, которая выражается при помощи искусственного или естественного языка. Выступая в качестве смыслового единства, предназначенного для решения коммуникативной задачи, поставленной определенными условиями социального бытия, текст приобретает функцию регулирования социальных отношений, организует коллективную деятельность человечества.

Проблема текста (в том числе произведения художественной культуры) являлась и продолжает являться одной из важнейших тем исследований и в области психологии (З. Фрейд, К. Юнг и др.). Многочисленные разработки оказывали и оказывают существенное влияние на понимание процессов создания и восприятия текста, объясняют причину различного влияния текста на конкретного представителя социокультурного пространства (см. главы II и III).

В работах представителей коммуникативной и когнитивной лингвистики (С.С. Аверинцев, В.В. Виноградов, Ю.Н. Караулов, Н.С. Ковалев, А.А. Потебня, В.Я. Пропп, Ю.В. Рождественский, Ф. де Соссюр) «текст» есть произведение речетворческого процесса, объективированного в виде письменного документа, обладающего определенной целенаправленностью и прагматической установкой. Согласно неориторике («теория аргументации»), «текст» выступает в качестве своеобразной дискурсивной формы, одновременно образующей «верхнюю» границу лингвистического анализа и «нижнюю» границу семиотики культуры.

Из многочисленных, нередко достаточно противоречивых лингвистических толкований понятия «текст», некоторые исследователи (например, Чан Ким Бао) выделяют три основных подхода к его определению (526, С.64). В рамках первого из них –– с нелингвистической направленностью (семиотический подход) –– «текст» есть язык в любой форме (говорение, письмо, рисование, жестикулирование, определенные движения), который является выражением, сообщением и еще чем-то, доступным пониманию (Хартман, Каллмеер, М.М. Бахтин).

Второй подход –– количественный ––предполагает определение размера текста, его объемных параметров. Здесь наблюдается множество позиций, свидетельствующих об относительности понятия «текст». Так, согласно Ю.М. Лотману, таковым может быть признано и «законченное художественное целое» и целостный «фрагмент текста»; по Е. Риешел текст есть предложение, высказывание, система высказываний, сложное синтаксическое целое, сверхфразовое единство, абзац, речевое произведение в целом, иногда словосочетание и даже отдельное слово; у И.П. Гальперина в качестве самой крупной текстовой единицы выступает том или книга, далее идут часть, глава, отбивка, абзац и сверхфразовое единство (СФЕ) (95).

В третьем случае при определении понятия «текст» особый акцент делается на структурно-семантическую организацию текста (См.: 328; 362).

Все это подчеркивает далеко не случайное появление в рамках лингвистики (науки, изучающей текст в «первой инстанции») специальной дисциплины – текстообразования. Здесь существенное значение имеют работы таких авторов, как К.А. Андреева (14), И.С. Болотнова (55), М.Я. Дымарский (152), О.Л. Каменская (203), В.В. Красных (235), А.Д. Кривоносов (239), О.И. Москальская (311), Т.М. Николаева (324, 325), А.И. Новиков (328), Ю.В. Попов, Т.П. Трегубович (362) и др.

В актуальной сегодня лингвокультурологии можно выделить целый ряд различного рода концепций, связанных с рассмотрением текста произведения. Одна из них, например, «текстоцентрическая» (Л.Н. Мурзин), предполагает, что соединение лингвистики и культурологии происходит непосредственно через текст, который, с одной стороны, есть высший уровень языка, а с другой, –– одна из форм культуры. Согласно представителям тартуско-московской семиотической школы, культура есть Текст, т. е. текст высшего порядка. Поэтому культуру можно определить как наивысший уровень языка, хотя данная позиция реальна только в лингвокультурологии, которая и рассматривает язык в качестве системы воплощенных культурных ценностей (316, С.10).

Объектом системы выступает текст –– важнейшая единица культуры (интересно, что лингвокультурологи даже слово рассматривают как свернутый текст). Но «текст» как объединяет, так и разъединяет лингвистику (осуществляющую движение от языка к культуре) и лингвокультурологию (обратное движение –– от культуры к языку).

Кроме обозначенной концепции текста среди лингвистических работ, посвященных экспликации культурогенного механизма текстообразовательных процессов, необходимо назвать работы других ученых: М.Я. Дымарский (152) (осуществил анализ семиотического статуса текста, демаркацию понятия текст–дискурс–художественный текст); М. Риффатер (614, 615, 617) (выделил принцип «третьего текста» при установлении интертекстуальных связей, представил риторическую теорию текста); А.К. Устин (479–488) (разработал культурогенно-дейктический механизм текстообразования); Чан Ким Бао (526, 527) (внес различия дискурса и текста через призму иньян-концепции).

Существующие на сегодня подходы к объекту лингвокультурологии можно «уравновесить», если принять во внимание то, что повседневная, «языковая» картина окружающей действительности, мира, реальности находит свой достаточно яркий выход из текста, будь то дискурс, коммуникативное поведение, а сам текст является целью, средством изучения культуры, способом для проникновения в ее сущность и определения специфики.

В связи с тем, что понятие «текст» есть фундаментальное понятие современной лингвистики и семиотики, обозначим существующие подходы его отношения к понятию «язык». Согласно первому подходу, язык выступает как некоторая первичная сущность, получающая материальное инобытие и фиксацию в тексте. Текст как манифестация языка понимался Ф. де Соссюром. С небольшими вариантами в таком же смысле это понятие употреблялось Р. Якобсоном, А.Ж. Греймасом и др. Текст всегда есть текст на конкретном языке, вследствие чего ясно, что язык всегда существует до текста. Примечательны в этом «ключе», например, определение М.А.К. Хэллидея: «“Текст” –– это язык в действии» (331, С.142), а также формула П. Хартмана: «Язык становится видимым в форме текста» (331, С.97). Заметим, что детальный анализ понятия «текст» в лингвистике текста ХХ в. представлен в статье Т.М. Николаевой и составленном ею «Кратком словаре теории лингвистики текста» (331, С.18 и след, 471–472), причем в данном случае язык предшествует тексту, который им порождается.

Такая точка зрения была присуща лингвистам, которые рассматривали текст в качестве материала, где манифестируются законы языка. Это свидетельствует о коммуникативной функции языка (в том числе и текста), подразумевающей, что отправленное передающим сообщение с максимальной точностью и полнотой поступает к принимающему.

Тексту свойственна и смыслообразующая функция, по которой он является генератором смыслов. Здесь уже именно текст предшествует языку. Важно подчеркнуть, что в современной семиотике наблюдается возвращение к традиции экзегетики, согласно которой текст есть полисмысловое образование.

Кроме двух указанных функций Ю.М. Лотман справедливо называет еще одну функцию текста, которая связана с проблемами памяти культуры (тексты образуют «свернутые мнемонические программы»). Обладая способностью реконструкции целых пластов культуры, восстановления памяти, достаточно ярко проявляющейся во всей истории культуры, в том числе художественной, тексты превращаются в ее своеобразные символы. Они свободно перемещаются в хронологическом поле культуры и коррелируют с ее разнообразными и синхронными срезами.

В процессе функционирования в социуме заложенный в тексте смысл подвергается неизбежным трансформациям и изменениям, результатом чего является приращение смысла, что определяет четвертую функцию текста –– творческую (Ю.М. Лотман), или, как мы полагаем, –– инновативную/креативную.

Текст произведения, а тем более художественной культуры, представляет собой (и заключает в себе) некоторое знаковое, или семиотическое целое, посредством которого сохраняется и передается информация. Это позволяет выделить его пятую функцию –– семиотическую.

Современное бытие текста детерминируется социокультурными условиями и в первую очередь обуславливается информационной составляющей социума, или социосферы, ноосферы и, более того, инфосферы. В связи с тем, что текст по своей сути информационен, т. е. содержит, транслирует и хранит информацию, логично обозначить еще одну, его шестую функцию –– информационную.

Второй из указанных выше подходов характерен для литературоведческих работ или культурологических исследований, предметом которых выступает общая типология текстов. В отличие от лингвистов, литературоведы, как известно, занимаются исследованием не «ein Text», а «der Text», т. е. изучают не какой-то один, неопределенный текст, а определенный, конкретный Текст с большой буквы. В данном случае ученые, стремясь сблизить изучение «текста» как литературоведческого и лингвистического феномена, использовали структурные методы. См. об этом публикации И.И. Ревзина (386; 390). Но исследования различных аспектов художественного произведения «в подлинном смысле слова», как и иных достаточно сложных форм культурной жизни, требовали иного подхода.

С этих позиций текст представляет собой «отграниченное, замкнутое в себе конечное образование» (280, С.60). В качестве одного из основных признаков текста выступает специфическая имманентная структура, вследствие чего высокий уровень значимости приобретают категории границы («начала», «конца», «рамы», «кулис», «пьедестала» и т.п.). При этом изменения касаются и соотношения текста и кода (языка). Безусловным признается то, что, принимая какой-либо объект как текст, мы знаем, что он определенным образом предварительно закодирован, но код неизвестен и его впоследствии будет необходимо реконструировать, фундируясь на конкретном тексте. Отсюда текст есть первичная субстанция, а язык –– вторичная абстракция. Если обратиться к произведению художественной культуры или искусства, то его текст, безусловно допускающий неограниченное количество интерпретаций, предстает как открытый объект, несмотря на то, что кодирующее устройство (язык) выступает в качестве закрытого на определенных уровнях. Здесь уже язык определяется из самого текста.

Тексты произведений в художественной культуре, как и в системе культуры в целом, обладают (согласно Ю.М. Лотману) двумя основными функциями: адекватная передача значений и порождение новых смыслов. К этому добавим, что в соответствии с информационно-семиотическим подходом текстам художественных произведений присущи еще две функции –– информационная и семиотическая, когда заключенная в текстах информация в знаковой форме хранится и транслируется в виде художественных образов, символов и т.д.

Таким образом, вслед за Ю.М. Лотманом можно утверждать, что в соответствии с семиотическим подходом текст произведения как одно из фундаментальных понятий современности являет собой «динамическое, внутренне противоречивое явление», «сложное устройство, хранящее многообразные коды, способное трансформировать получаемые сообщения и порождать новые, как информационный генератор, обладающий чертами интеллектуальной личности» (280, С.90).

Современная семиотика и философия текста трактуют «текст» достаточно широко. В работах, например, М.М. Бахтина, Ю.М. Лотмана, Б.А. Успенского «текст» рассматривается как многоуровневая знаковая система, обладающая динамичной смысловой структурой. Б.А. Успенский отмечал, что искусство есть «текст, состоящий из символов, в которые каждый подставляет свое собственное содержание» (475, С.125).

По справедливому высказыванию М.М. Бахтина текст (письменный и устный) есть «первичная данность» и исходная точка всякой гуманитарной науки; он является «той непосредственной действительностью (действительностью мысли и переживаний)», некоей первичной данностью или абстрактной реальностью, «из которой только и могут исходить» эти дисциплины и гуманитарно-философское мышление. «Где нет текста, там нет и объекта для исследования и мышления» (34, С.299). Какими бы не были цели исследования, исходным пунктом для аналитической работы может быть только текст. Если трактовать «текст» широко, как «всякий связный знаковый комплекс», то отсюда искусствоведение, включая музыковедение, теорию и историю изобразительных искусств, имеют дело, в первую очередь, с «текстами (произведениями искусства)» (Там же.).

М.М. Бахтин развил несколько аспектов понимания «текста». Во-первых, под ним он подразумевал любой смыслообразующий феномен культуры, который имеет знаковую природу, вследствие чего происходит распространение образа текста на культуру в целом, в том числе художественную. Во-вторых, текст есть опосредующая инстанция гуманитарного исследования и его конкретный объект. Однако для Бахтина в качестве объекта исследования выступает сам человек как социальное существо, носитель духовного, разумного начала, постичь и понять которого можно лишь посредством «созданных и создаваемых им текстов» (39, С.128).

Кроме того, в узком смысле «текст» есть «реальная речь, отстраненная от человека, ставшая чем-то буквально «плоским», на плоскости воплощенным» (Там же.). Отсюда текст являет собой основу диалога, коммуникации в культуре, а контакт с текстом есть контакт с кем-то, например, с автором, в результате которого происходит процесс восприятия, понимания и самопонимания.

Универсальность текста как такового, осознание его ведущей роли и важного значения для художественной культуры стали предпосылками возникновения современного направления научной гуманитарной мысли –– «философии текста», в задачи которой входит осмысление текста, дискурса, интертекста, произведения, письма представителей различных областей знания, придерживающихся постклассической и постмодернистской парадигм.

Разработчиком этой концепции, объединяющей ряд подходов научной и философской методологии ХХ в. (семиотики, лингвистической и философской прагматики, логической семантики, теоретической поэтики, аналитической философии, различных направлений психоанализа, исследований по мифологии и характерологии), является В.П. Руднев. В его понимании реальность –– это Текст, написанный Богом, а Текст –– это реальность, созданная человеком (402, С.308). Однако мы полагаем, что все, в том числе и реальность, есть Текст, Информация, существующая независимо от нас и созданная Высшим Разумом.

Заметим, что формирование «философии текста» свидетельствует о переходе гуманитаристики от «лингвоцентричного» к «текстоцентричному» культурологическому дискурсу. Анализ последнего подробно отражен в публикациях А.С. Агамохаммади (2), Т. Артеньевой (24), Э. Соколова (436), Г.А. Тульчинского (467) и др.

Философия текста может быть интерпретирована как философия культуры в культурологическом дискурсе современной гуманитаристики. При этом текст выступает в качестве метафоры культуры, а с позиций постмодернизма –– оказывает воздействие на бытие в целом. И.Т. Касавин, например, даже ввел понятие «текстовая эпоха» (207).

Структуралисты рассматривают текст как автономное явление, жестко отделяемое от всего того, что ему предшествует, что за ним следует. Анализировать его можно только при помощи таких понятий, как знак, структура, функция и т.д.

Эпоха постмодернизма явилась важным этапом в развитии теории текста. Именно представители постструктурализма (неоструктурализма) –– Р. Барт (поздний), Ж. Бодрийяр, Ф. Гваттари, Ж. Делёз, Ж. Деррида, Ю. Кристева, Ж. Лакан, Ж.-Ф. Лиотар, М.П. Фуко, У. Эко –– сделали «текст» центральным понятием философии. Для них значимыми и существенными являются «конструкция текста», выявление тех элементов (конструктивных механизмов), из которых он собран, т. е. технологии создания собственно текста.

Отказавшись от идеи репрезентации как способа установления смысла в производных формах и распространяя приемы филологического анализа на все области знаний, постмодернисты стали справедливо рассматривать всю социальную действительность как гетерогенный текст, где существует множественность смысла. Текст (по Ж. Деррида) –– это не объект, а карта, которая имеет «свои дороги и их невидимые ответвления, подземные пути и так далее, или “хартия в смысле конституционном”» (132, С. 181). «Текстуализация» мира, реальности, окружающей действительности ведет к стиранию существующих границ между различными языками культуры, и прежде всего между философией и литературой. Как и Ф. Ницше, Ж. Деррида утверждал, что и литература и искусство связаны с жизнью и процессом становления.

В качестве ключевого термина в поливариантном спектре постструктурных подходов к феномену «текст» выступает понятие «интертекстуальность», введенное в 1967 г. Ю. Кристевой под влиянием работ М.М. Бахтина (который описывал литературный текст как полифоническую структуру) и получившее канонизацию в работах Р. Барта (29).

В связи с исследованием художественной культуры как информационной системы, достаточно актуальными представляются постановка и рассмотрение проблемы дихотомии понятий «текст» и «произведение». Тем более что во многих, например, литературоведческих работах эти два термина применяются «недифференцированно» (284, С.144). Отметим, что данной проблеме посвящена одна из наших статей (448).

Согласно М.М. Бахтину, «текст», как и «произведение», разомкнут и событиен. В качестве единственного отличия здесь выступает то, что если говорить о «произведении», ученый решает проблему художественного творчества, а если о «тексте» –– проблему интерпретации.

В разработках тартуско-московской семиотической школы, в частности, Ю.М. Лотмана, справедливо отмечалось, что «определение понятия «текст» затруднительно». Отсюда совершенно верно «приходится возражать против отождествления «текста» с представлением о целостности художественного произведения» (277, С.59). При этом художественное произведение есть «модель мира», некоторое сообщение на языке искусства, которое не существует вне этого и иных языков социальной коммуникации. Любой художественный текст находится в более сложной внетекстовой конструкции, системе, выступая в качестве ее парной оппозиции.

В структурализме, и только в нем, понятие «произведение» становится предельным. «Текст как произведение», т. е. текст в своем наивысшем семиотическом, а с позиций информациологии –– информационно-семиотическом, или информационном состоянии, предстает непознаваемой «вещью в себе», трансцендентной любой индивидуальной интеллектуальной попытке. При этом эстетическая сущность текста становится непостижимой для любого, в том числе и для структурно-семиотического, анализа.

В постструктурализме проблема культурного статуса произведения достаточно хорошо разработана Ю. Кристевой («Бахтин, слово, диалог и роман», «Текст романа», «Революция поэтического языка», «Σημειωτικη. Исследования по семанализу») и Р. Бартом (прежде всего «S/Z», а также статьи и эссе «От произведения к Тексту», «Удовольствие от Текста» и др.). Ю. Кристева верно полагает, что в любом произведении выделить Текст, который имеет интертекстуальную природу, можно лишь с помощью такого метода, как «семанализ».

Мы считаем, что текст есть непременное условие появления произведения. Если произведение –– это то, что «сказал» автор, то текст –– это то, что «сказалось» в произведении независимо от авторской воли. Текст обладает диахронической глубиной, которая недоступна для структурного анализа. Он есть культурная память произведения, где хранится множество кодов, новых, старых, забытых и полузабытых, обладающих различной степенью актуальности для конкретной аудитории. Бытие текста предполагает постоянное пополнение новыми элементами, вследствие чего текстовое пространство непрерывно, пластично, «текуче», открыто, беспредельно и бесконечно, что, в частности, отражает формула Ж. Деррида: «Внетекстовой реальности вообще не существует» (129, С.313).

Если размышлять о произведении, то в нем от любого предшествующего элемента можно легко перейти к последующему или к элементу, на который он непосредственно указывает. В тексте из любой точки «струится» множество нитей, пересекающихся между собой и образующих непрерывно растущую сеть (аналогом или даже примером может служить виртуальный текст Интернет), в которой путешествие бесконечно. Однако этот текстовый континуум неоднороден, поскольку в нем сосуществуют разновекторные коды и нередко взаимонепереводимые языки культуры различного происхождения. Отсюда эта гетерогенность теста c n-ным количеством языково-кодовых и культурных границ свидетельствует о его внутренней динамике, противоречивости и нередко дисгармоничности (хотя и в этой дисгармонии нередко присутствует гармония), конфликтности (защита кодов, диалог, вражда и т.д.).

Итак, мы полагаем, что текст представляет собой некоторую культурную полисемию, выражающуюся во множественности, вариативности, безвластии, внесистемности и облаченную в моносемичное произведение. Отсюда возникает определенная двойственность отношений текста и произведения. Во-первых, произведение не может существовать без текста, поскольку оно есть только лишь «эффект Текста», результат «текстовой работы», «шлейф воображаемого, тянущийся за Текстом» (29, С.415). Во-вторых, произведение не есть пассивный продукт Текста, оно обладает собственной энергией, поскольку, согласно Ю. Кристевой, возникает в результате «поглощения множества текстов (смыслов) поэтическим сообщением, центрированным с помощью какого-нибудь одного смысла» (232, С.39).

Важно подчеркнуть, что в соответствии с установками постструктурализма, энергия произведения есть энергия насилия, которое осуществляется и по отношению к тексту, и по отношению к аудитории. Действительно, властные отношения просматриваются в первую очередь между текстом и произведением. Осуществляя процесс переработки текстового материала, подчиняя его своему конкретному телеологическому заданию, произведение совершает насилие над текстом. При этом именно произведение актуализирует и интегрирует только для него важные и нужные ему смыслы, отсекая, как скульптор, все лишнее, не вписывающееся в его организацию, структуру.

Текст можно назвать своего рода эмблемой безвластия и культурного плюрализма, когда, согласно Р. Барту, каждая смысловая инстанция несет в себе собственную «истину» («истину желания»), а в связи с тем, что таких истин столько, сколько существует субъектов желания, то все множество языков культуры образует своего рода сокровищницу, из которой каждый индивид может черпать «в зависимости от истины своего желания» (29, С.417–418).

Произведение, выступая в качестве «идеологемы» (выражение, заимствованное Ю. Кристевой у М.М. Бахтина), обладая эстетической силой воздействия, есть орудие власти автора над читателем, или реципиентом. Автор и аудитория заключают между собой своеобразный молчаливый договор, согласно которому читатели добровольно подчиняются художественному «гипнозу», и кроме того, полноценный процесс эстетической коммуникации предполагает «мимесис» со стороны адресата, вживание, вчувствование в мир произведения.

Результатом многолетней работы Р. Барта по созданию теории Текста (философ специально использовал заглавную букву и курсив, указывая этим на новое значение, придаваемое постструктуралистами понятию «текст») стало его твердое убеждение в том, что в «современном, новейшем значении слова, которые мы стремимся ему придать, Текст принципиально отличается от литературного произведения» (30). В статье «От произведения к тексту» (1971) философ вводит дихотомию «текста» как продуктивного процесса и «произведения» как внешней фиксированной формы, создающей иллюзию самотождественности информации («текст» стремится за свои пределы и находится на грани речевой правильности, в чем Ю.М. Лотман усматривает дополнительный источник смыслообразования). Р.Барт считает, что произведение принадлежит автору и обусловлено действительностью жизни и культуры, а также включено в процесс филиации –– Текст не имеет автора (эта идея представлена в статье «Смерть автора» (1971) и только «Призрак Автора» может явиться в Тексте в качестве одного из голосов-персонажей.

Понятие «произведение» у Р. Барта «в целом соответствует «фено-тексту» у Кристевой» (231) (напомним, что она различает «фено-текст», который есть устойчивая структура текста, включающая жесткие оппозиции различного уровня (от фонологического до семантического), и «гено-текст» –– сам процесс означивания, подвижный субстрат различных структурных кристаллизаций) и представляет собой готовый, твердый, иерархически организованный семиотический продукт с устойчивым смыслом. Бартовскому понятию «текст» в какой-то мере соответствует «гено-текст» Кристевой, который есть как бы закулисное пространство «фено-текста». Это есть «глубинная структура текста, “не-структурированная” и “не-структурирующая”, где собственно и происходит производство значения» (230, С. 386); «своеобразный “культурный раствор”, кристаллизирующийся в фено-тексте»(231, С. 38). Р. Барт указывает и на предоставляющуюся потребителю информации возможность создавать новое семиотическое образование, новое культурное пространство, базируясь на «гено-тексте».

В целом введение Р. Бартом и Ю. Кристевой парного сочетания фенотекст/генотекст (которое, как полагает представитель генетической критики Л. Э, они позаимствовали у советских лингвистов) способствовало объединению в понятии «текст» представлений о процессе и о результате творчества, культурной инноватики.

Текст достаточно сложно и, можно даже сказать, бессмысленно анализировать, поскольку каждый его смысл всегда неопределен и зависит от ряда как объективных, так и субъективных причин. Но, принимая и осуществляя его анализ, следует наслаждаться вариативностью существования текста, игрой его значений, смыслов, а это, в свою очередь, предполагает достаточно широкую эрудицию и а-методичную внимательность автора и реципиента.

Расширение «пространства» текстологических исследований привело к тому, что предметом их изучения становятся уже не только вербальные тексты, но и «тексты» иных видов искусства, например, живописи, кинематографа, архитектуры (Джеймисон, Ч. Дженкс и др.).

В начале 70-х гг. ХХ в. во Франции возникло новое направление теории текста –– генетическая критика, которая занимается отношениями между текстом и его генезисом, механизмами создания текста, а также деятельностью пишущего. В качестве ее объекта исследования выступает рукопись. Напомним, что филология изучает текст как таковой, чью историю необходимо подвергнуть реконструкции с максимальной достоверностью, для чего, собственно, уже привлекаются рукописи и факторы, существенные для воссоздания истории текста.

Генетическая критика, отказываясь от представлений о «законченном» тексте, его закрытости и неподвижности структурализма (где говорится о закрытых системах, анализ которых можно осуществлять посредством внутренней логики), «работает», в противовес поэтике (которая анализирует в основном «канонический», беловой, печатный текст), только с вариативностью, исследуя синхронный и диахронический уровень развития текста. Отсюда собственно генетическое прочтение текста художественного произведения обращает потребителя информации к случайному и произвольному, что было введено как в литературный, так и в научный обиход еще сюрреалистами.

В Европе в ХХ в. происходит изменение отношения к термину «текст», что зафиксировано в «Словаре» П. Робера (1966). Здесь выдвигается понятие «литературное произведение», которое есть «хорошо написанный текст» (618), чем, естественно, «текст» отождествляется с любым литературным произведением. На эти изменения в трактовке «текста» повлияло то, что в исторический период, на который пришелся расцвет структуральной лингвистики (около 1960), проводимые «новые исследования, родившиеся из ее же недр, ввели понятие знака и новую теорию текста» (577). Заметим, что данный словарь создавался целым коллективом молодых лингвистов и семиотиков.

Представители генетической критики стремились отделить понятие текста от понятия письма. Р. Дебре-Женетт, например, указывает, что «с генетической точки зрения и в противоположность тому, что говорит Барт, полезно отделить явление письма от явления преобразования его в текст. Писатель созидается фактом письма, когда же его начинают читать другие или же он читает себя глазами других, то письмо преобразуется в текст» (101, С.15–16).

Специфика понимания текста генетистами еще более проявляется, если принять во внимание предложенную в 1972 г. Ж. Бельменом-Ноэлем такую категорию, как авантекст. Если ранее это была некоторая «совокупность черновиков, рукописей, набросков и вариантов, рассматриваемых как материальные предшественники текста» (101, С.16), то позже этот ученый уточнил дефиницию, и авантекст, кроме «генетической», стал еще и интеллектуальной конструкцией, которая требует обязательного присутствия критика, что, безусловно, внесло элемент субъективности и виртуальности в толкование термина.

Любопытна, на наш взгляд, достаточно полемичная статья Л. Э под названием «Текста не существует» (548).

Появление генетической критики способствовало синтезу различных наук –– лингвистики, герменевтики, филологии, истории, семиотики, психоанализа, что, безусловно, сказалось и на расширении представлений о понятии «текст» как объекте исследования. Если ранее в качестве объекта научного интереса генетической критики были только художественный (литературный) текст и художественное слово (напомним, что центром генетической критики является Институт современных текстов и рукописей во Франции), то в последнее время ученые исследуют и нотные партитуры (например, специальный номер отраслевого журнала «Генезис» (1993, № 4) посвящен проблемам музыкального письма), и киносценарии, и математические тексты, и графизм рукописей.

Философское осмысление понятия «текст» имеет ряд альтернатив. Например, связь языка и текста с человеческой реальностью рассматривается экзистенциализмом, рациональные моменты –– аналитической философией, поле языка как основание культуры –– герменевтикой.

В современной семиологии текст, как мы считаем, справедливо признается своеобразной семантической системой, которая должна вносить в мир осмысленность, а не какой-то конкретный смысл, значение. При этом текст структурно «взорван», «первоначальное облако смыслов размыто» (29, С.424). Здесь происходит в определенной степени разделение понятий «текст» и «произведение», когда первый термин не ограничивается рамками второго. Благодаря пространственной многолинейности текста возникает множественность смыслов. Текст есть ткань, сеть культуры, в качестве узелков которой выступают дискурсы. Текст, существующий между текстами, сквозь произведения, являет собой «интертекст».

«Текст» это «ткань бытия, сотканная конкретными силами –– челноками дискурса, челноками бытия» (29, С.384). Его можно представить и как восполнение нарушенной гармонии бытия, поскольку в качестве источника инноватики, в том числе и культурной, выступает чувство дискомфорта, неудовлетворенности. Современные исследователи указывают и на онтологическое понимание как «текста», так и творчества, на текст как событие, поступок.

«Текст» сегодня трактуется и как деятельность, мотивированное (интонированное) бытие (467), вмещаемое слово, явление культуры, когда и сама культура может представляться текстом. В виде текста может выступать и собственно личность, поскольку ее действия и поведения также текстуальны. Так, в структурно-семиотической парадигме все –– социум, история, человек, природа, бытие –– являет собой тексты. При этом для того, чтобы понять какое-либо явление, необходимо выявить его скрытый схематизм, представить как текст. И наоборот, чтобы создать нечто, необходимо предложить схему, которая описывается в непротиворечивом тексте.

Текст можно считать метафорой социального пространства, или социосферы, которое организовано также по языковому принципу, а собственно текст, как весь мир, принимает активнейшее участие в этом процессе и процессе трансформации этого пространства. В онтологическом понимании текст есть со-бытие или событийный континуум художественной культуры.

Некоторые исследователи, например В.П. Гриценко, обращаются в своих работах к «тексту» как единице содержания социокультурной коммуникации. При этом данный термин понимается в широком смысле как «отдельный предмет (культурная форма) или упорядоченное число предметов, объединенных единством замысла коммуниканта и в силу этого обладающего глубинным смыслом» (114, С.66). Кроме того, «текст», согласно этому ученому, есть «одна из базовых смыслонесущих метафор культурсемиотики», «метафора текста позволяет посмотреть на среду обитания человека как на знаково-символическую реальность, наполненную связными последовательностями смыслов и значений. Используемая метафора изображает культуру как немеханическую, живую целостность» (Там же.).

С позиций эстетики текст художественный есть, во-первых, «смысловое целое, являющееся сорганизованным единством составляющих его элементов»; во-вторых, «сообщение, направленное автором (адресантом) читателю, слушателю (адресату)» (557, С.347).

Согласно сложившимся в последние десятилетия постулатам информациологии, мы живем прежде всего в мире информации, в инфосфере, облекающей и пронизывающей все и вся. Информация может выступать в различных видах и формах, т. е. быть зафиксированной и незафиксированной на каком-либо носителе, каким-либо способом, материалом и инструментом. Естественно, что не вся информация может и должна быть зафиксирована –– это касается только достойной, важной информации, или сообщения, или знания. Одновременно с фиксацией информация приобретает социокультурную значимость и превращается в собственно текст, текст произведения.

Безусловным фактом является и то, что в дописьменной (не фиксирующейся на материальном носителе) культуре существовали тексты произведений, или собственно произведения, признаком которых была «дополнительная сверхъязыковая организованность на уровне выражения» (Ю.М. Лотман), а также сверхсемиотическая, например, в форме пословицы, афоризма с конкретными структурными признаками, ритуальных танцев, музыки.

Исследователи истории художественной культуры, в том числе генетические критики, изучают только зафиксированные тексты произведений, поскольку иные, если они не зафиксированы, просто не существуют (и для ученых тоже). Отсюда следует, что дотекстовый (не фиксированный) уровень существования культуры можно считать докультурным уровнем, или докультурной стадией. Возникновение письменной (т. е. фиксирующей идею на любом носителе) культуры позволило сделать информацию/текст «ощутимой» для различных органов чувств. В связи с этим, мы полагаем, что культура в целом есть совокупность текстов, а художественная культура –– совокупность художественных текстов, или текстов произведений, или сложно устроенный художественный текст.

Согласно семиотическому подходу, текст, а в данном случае художественной культуры, есть «любое отдельное сообщение, отчлененность которого (от “не-текста” или “другого текста”) интуитивно ощущается с достаточной определенностью» (280, С.17). Для того, чтобы какое-либо сообщение (или информация) воспринималось как текст, оно должно быть мало- или непонятным и подлежащим дальнейшему переводу или истолкованию.

Собственно текст произведения не пассивно несет в себе какой-либо заложенный смысл, он не есть «вместилище застывшей мысли», а является «генератором смыслов, механизмом, порождающим смыслы, “семиотическим мозгом”» (Ю.М. Лотман), информационно-емкой системой. Отсюда логично следует, что и художественная культура (артосфера, в том числе и сфера искусства), есть целостная информационная система со сложной семиотической структурой и находящаяся в гармоничном единстве с ноосферой и инфосферой.

Только в семантическом поле языка/языков художественной культуры осуществляется накопление, формирование информации, или сообщения в текст, а позже, посредством методов различных наук, дешифровка или собственно раскодирование представленной информации, находящейся, или отраженной в глубинных структурах художественной культуры и человеческого сознания.

Рассматривая художественное произведение как текст, мы полагаем, что в его основе находится 1) многоуровневая информационно-семиотическая структура, существующая в единстве с ее внешними и внутренними связями, раскрываемыми посредством системного, информационно-семиотического, синергетического подходов, а также 2) смысл, постигаемый посредством интерпретаций. Это детерминирует потенциальные пути исследования текстов произведений художественной культуры как социокультурных и философских феноменов.

§ 2. Структура (морфология) произведения
 как метазнака художественной культуры

Любой творческий/инновативный процесс в художественной культуре заканчивается воплощением замысла в художественный текст, художественное произведение, которое есть совершенно уникальный и самый сложный феномен художественной культуры, поскольку является микромиром с внутренним макромиром.

Кроме того, текст художественного произведения представляет собой, во-первых, целостную знаковую/семиотическую систему, осуществляющую кодировку художественной информации, и, во-вторых, систему возникающих на основе имеющихся в этой информации смыслов некоторых внезнаковых образований, т. е. художественных образов. Напомним, что в качестве отличительных признаков любой системы выступают связь, целостность и детерминированная ими устойчивая структура конкретного объекта.

Это детерминирует постановку и решение проблемы, связанной с изучением художественного произведения как социально функционирующей информационной системы, текста, формы существования художественной культуры, искусства, системы художественных образов, обладающей сложной структурой, или морфологией.

Собственно «структура» (от лат. structura –– построение, расположение) как ключевой термин структурализма представляет собой «строение некоей целостности, сочетание и сопряжение элементарных частей, составляющих единство» (62, С.434), «устройство» (559, С.382). Заметим, что анализ понятия «структура» представлен Э. Бенвенистом (47, С.60–66).
В связи с тем, что структура также есть «общий, относительно устойчивый, изменяющий в пространстве и времени способ связи внутренних связей и отношений системы» (56, С.805), именно она детерминирует функциональную деятельность какой-либо конкретной системы (в данном случае –– Текста художественной культуры, или текста художественного произведения), характер взаимоотношения с внутренней и внешней средой и т. д.

Важно отметить, что собственно художественная культура исследуется целым спектром наук –– философия, эстетика, искусствоведение, литературоведение, исторические науки –– в генетическом, онтологическом, историко-хронологическом, формально-стилевом, художественно-технологическом и иных «внутрихудожественных» аспектах познания, но мы полагаем, что только зарождение семиотики (или семиологии) и семантики (чтение знаков и выявление их смысла) культуры обеспечили новый подход к решению проблем, касающихся как ее признаков, параметров, так и структуры/морфологии.

Напомним, что основные принципы семиотики были сформулированы еще в XIX в. американским философом Ч.С. Пирсом и швейцарским филологом и антропологом Ф. де Соссюром, исследовавшими природу знака. По свидетельству Ю.М. Лотмана, недостаточно оцененным в свое время основоположником семиотики является эстонский ученый Я. Линцбах, который в книге «Принципы философии языка. Опыт точного языкознания» (Петроград, 1916, рус. яз.) сформулировал ряд основных положений этой молодой и энергично развивающейся науки. К сожалению, книгу, на много лет опередившую науку, не заметили современники. И только спустя полвека московский ученый И.И. Ревзин в «Трудах по знаковым системам» Тартуского государственного университета» написал на нее рецензию (387).

Несмотря на то, что в 50-х гг. ХХ в. семиотика (возникнув на пересечении структурной лингвистики, кибернетики, теории информации) приобрела статус самостоятельной науки, еще в XVII в. английский философ-материалист Дж. Локк (используя именно термин «семиотика») точно определил ее сущность и объем, до сих пор удовлетворительные с научной точки зрения. Говоря о разделении науки, он утверждал, что «следующий раздел можно назвать “семиотика”, или “учение о знаках”», чья задача –– «рассмотреть природу знаков, которыми ум пользуется для понимания вещей или для передачи своего знания другим» (275, С.110).

Подчеркнем, что именно семиотика способствовала расширению спектра знакового пространства, поскольку кроме вербальных знаков стали исследоваться пиктограммы, кинетические знаки, визуальные символы и т.д. Это явилось стимулом антропологического изучения коммуникации, символизма, развития структурной и когнитивной антропологии. При этом художественная деятельность рассматривалась как своего рода коммуникация, где художник на том или ином специфическом художественном языке (живописном, музыкальном, хореографическом и ином) транслирует определенное сообщение или передает информацию потребителю (адресату).

Семиотические методы в целом еще в ХХ в. приобрели всеобщую универсальность, что увеличило обращение к ним различных специалистов, изучающих составные части художественной культуры. Это способствовало возникновению разных видов семиотики: семиотики живописи, кино, архитектуры, театра, собственно культуры и т.д. Отметим, что истории семиотики и использованию ее идей в разных сферах человеческой деятельности посвящены, например, работы Ю. Степанова (438) и Л. Чертова (530).

В последние годы семиотика, к которой приобщаются ученые различных научных направлений, развивается в качестве инструмента «препарирования» сложных знаковых систем социума. Особой областью семиотического исследования является изучение художественной культуры как знаковой системы, включающей языки и иные семиотические объекты и являющейся «коллективным мозгом человечества». Именно семиотика искусства и семиотика культуры позволяют рассматривать художественное произведение как «мыслящее устройство» и взглянуть на культуру «как на естественно и исторически сложившийся механизм коллективного разума, обладающий коллективной памятью и способный осуществлять интеллектуальные операции» (275, С.114).

Cемиотический анализ предполагает исследование художественного произведения как знаковой системы и базируется на том, что художественная культура представляет собой язык. Система знаков включает в себя систему значений, представляющих собой социальную значимость и ценность, а также передает определенный смысл, или художественную концепцию, воспринимаемую и понимаемую конкретным потребителем всякий раз по-новому, в соответствии с рядом причин. Это позволяет сделать вывод о многозначности произведения и сложности процесса его интерпретации.

Каждый вид искусства обладает своим собственным языком, но в то же время у них есть один общий –– язык художественного отражения действительности, реальности, транслирующий художественную информацию посредством своей знаковой системы. Изучением этого занимается ряд наук (например, семиотика, герменевтика, психология, эстетика, философия, информациология и т. д.).

Основания науки о знаках были заложены Ч.У. Моррисом, а изучением существующих знаков в художественной культуре, их классификацией занимался Ч.С. Пирс.

Структурно-семиотические методы изучения искусства, в основе которых находятся идеи Женевской лингвистической школы и ее основателя Ф. де Соссюра, в 1920–1930-е гг. получили дальнейшее развитие в материалах российских ученых: М.М. Бахтина, В.Я. Проппа, Ю. Тынянова, а также в работах членов Пражского лингвистического кружка: Я. Мукаржовского, Р.О. Якобсона и др. Основное внимание эти ученые уделяли изучению проблем формы, или морфологии произведения искусства, а их исследования получили название «формальной», или «морфологической» школы.

Рассмотрением структуры как одного из аспектов содержательного понятия «информация» и как «воплощенной в конфигурации, временнóй последовательности и т. п. состояний элементов сообщения» занимался А. Моль. Это нашло отражение в работе «Теория информации и эстетическое восприятие» (М., 1966), где он, изучая звуковые и музыкальные структуры в контексте их восприятия, применяет термины «форма», «структура» и «образ» как равнозначные.

Мы полагаем, что внутренняя структура художественного текста, произведения является принципиально неоднородной. Здесь следует сказать о диалогичности, полифонии структуры (М.М. Бахтин) как смысловой игре, образуемой различными системами кодировки, которые и есть его законы.

Структурно-семиотическое (морфологическое) изучение художественного произведения осуществил выдающийся художник-теоретик В.В. Кандинский, а систематическим изложением результатов его многолетней научно-исследовательской деятельности стала книга «Точка и линия на плоскости» (Мюнхен, 1926).

Художественно-теоретическая позиция мастера имела близкие аналоги в работах его выдающихся современников –– В.А. Фаворского и П.А. Флоренского. Первый из них опубликовал (в совместном переводе с Н.Б. Розенфельдом) знаменитый трактат А. Гильдебранда «Проблема формы в изобразительном искусстве» (М., 1914), а в 1921 г. начал читать во ВХУТЕМАСе курс лекций «Теория композиции» (489, С.71–195). Вероятно, именно по инициативе В.А. Фаворского в эту организацию для чтения курса «Анализ перспективы» (или «Анализ пространственных форм») был приглашен мыслитель универсального характера и энциклопедической образованности –– П.А. Флоренский. Он создал целый ряд теоретико-искусствоведческих работ, среди которых особо выделим следующие: «Обратная перспектива», «Иконостас», «Анализ пространственности и времени в художественно-изобразительных произведениях», «Symbolarium» («Словарь символов», который так и не был завершен) (500, Т.2, С.564–590). Несмотря на то, что все эти работы в то время еще не были опубликованы, они оказали существенное влияние на русскую художественную среду, и в первую очередь на московскую.

Если размышлять о более широком культурном контексте, следует назвать и иные параллели художественно-теоретической позиции (или концепции) В.В. Кандинского. Это теоретические построения К.С. Петрова-Водкина, П.Н. Филонова, К.С. Малевича и иных художников их круга, а также представителей все той же «формальной школы» в русской филологической науке. Однако при всем этом безусловной остается оригинальность В.В. Кандинского-теоретика.

К числу основных и первоначальных художественных элементов структуры (морфологии) текста художественного произведения относятся геометрические точка и линия. Отсюда, как мы полагаем, логично следует, что основой для всех видов искусства является графическое отражение или фиксация замысла, идеи художественного произведения. Это находит свое яркое воплощение в рисунке, а также в ряде его разновидностей (этюд, штудия, набросок и т. д.). Именно в рисунке, посредством разнообразных поставленных точек, проведенных линий, заключается/или закладывается информация, которая с помощью мыслительных операций того или иного реципиента приобретает смысл и транслирует либо точно заложенную, либо уже интерпретированную информацию.

Существует геометрическое обозначение точки через O = origo, означающее начало, или исток. Отсюда берет начало символическое обозначение точки как «Первоэлемента», что детерминируется наложением геометрической и живописной (или изобразительной) позиций (604).

Согласимся с высказыванием В.В. Кандинского о том, что точка как «идеально малая окружность», чьи «границы относительны, как и ее величина», в реальности может принимать «бесконечное множество форм: ее окружность может приобрести небольшие зубцы, тяготеть к иным геометрическим и в конечном счете произвольным формам. Она может быть остроконечной или приближаться к треугольнику, …переходить к квадрату» (204, С.81). Она есть не просто «малый мир», а целая Вселенная смысла и заключенной в ней информации.

Если обратиться к музыкальному искусству, то и здесь можно утверждать, что в основе, или первоэлементом текста  музыкального произведения (зафиксированного на бумаге) выступает точка, называемая нотой («отдельный музыкальный звук в виде черного или полого овала (головки) с возможным присоединением к нему штрихов различных начертаний (штилей, хвостиков, вязок). Рисунок ноты указывает на длительность звука, а ее положение на пятилинейном нотном стане –– на высоту звука» (139, С.226–227)) как сложная целостность, обладающая величиной (в данном случае звуковысотной) и формой (четверть, восьмая и т. д.).

В.В. Кандинский в своем исследовании «Точка и линия на плоскости» свидетельствует также о том, что «точки можно встретить во всех видах искусства», где все более будет осознаваться художниками «внутренняя сила» точек. Так, например, в пластике и архитектуре точка есть результат пересечения нескольких плоскостей. В классическом танце уже в его старинных формах использовались пуанты (от англ. point –– точка), оставляющие на сцене точки, формирующие рисунок танца. Любые танцевальные прыжки как «воздушная» линия стремится к завершению, к образованию отрезка; активный и пассивный пунктир рисунка танца также связан с музыкальной формой точки. В данном случае интересна и собственно фиксация рисунка танца на бумаге посредством точек, линий и т. д.

Подчеркнем, что важность точки проявляется и в искусстве графики, где она имеет возможность развить «свою автономную силу с чрезвычайной отчетливостью». В этом ей «помогают» многочисленные инструменты, или средства, используемые художником, способствующие возникновению ее многообразных форм и величин и позволяющие превратиться в «бесчисленное множество» всегда по-разному «звучащих объектов». Применяемые художником-графиком различные виды техники –– офорт (особенно сухая игла), ксилография, литография –– также влияют на процесс создания текста этого художественного произведения –– эстампа, на результат –– само произведение, на его информационно-энергетическое звучание и на реципиента/потребителя информации. Достаточно выразительно об инструментах и процессе возникновения точки посредством указанных видов техник искусства графики, а также о специфике фактуры, влияющей на звучание точки, сказано у В.В. Кандинского (204, С.102–107).

Следующим, вторичным, элементом в структуре текста произведения художественной культуры является противоположность точки –– линия. Прямая (горизонталь, вертикаль, диагональ), как «самая сжатая форма бесконечной возможности движения», есть первый тип линии.

У В.В. Кандинского мы находим подтверждение своего вывода о том, что именно точка, а также линия применяются, кроме графики (печатная графика, искусство рисунка), живописи и в других видах искусства (например, скульптура, архитектура, дизайн, музыка, танец, литература, синтетические виды искусства), обязательно (но, конечно, не без исключений, что зависит от инновационных процессов мастеров искусств) создающих линеарные композиции (204, С.153–159).

Проведя существенный анализ инновативного процесса художника во всех (без исключения!) видах искусства как вершины художественной культуры (445), мы утверждаем, что наиболее часто встречающимся, а отсюда и обязательным для всех подготовительно-информационным объектом/ресурсом, или элементом авантекста для создания окончательного текста художественного произведения, является рисунок. Хотя он может не всегда появляться и присутствовать в ходе творческого процесса, что полностью зависит от креативного алгоритма самого художника, или от его инновативной лаборатории.

Этот рисунок со всеми его разновидностями (набросок, эскиз, этюд или штудия) в своей структуре, т. е. морфологически, имеет определенные составные элементы, являющиеся в первую очередь поставленными точками, проведенными линиями, сделанными штрихами и т. д. Они, помимо всего прочего, являются также определенными знаками, символами, посредством которых художник передает конкретный замысел, смысл, информацию.

Например, в музыке рисунок представляет собой нотопись/нотацию или фиксацию мелодии на бумаге с помощью нот (что в переводе с латинского, как известно, означает знак). «Рисунки» этих знаков как раз и обозначают отдельные музыкальные звуки. Кроме того, в музыкальной литературе применяются и иные рисунки (знаки), такие как нотный стан, нитка, акколада, фермата, точка, знаки альтерации, динамические оттенки, штрихи и т. д. Отсюда, отправной точкой, или так называемой единицей, или элементом морфологического строения текстов произведений и в музыкальном искусстве является рисунок, или, что еще точнее, знак.
Нам близка точка зрения В.В. Кандинского о том, что любое проявление внешнего мира во внутреннем может быть переведено в линеарное состояние или получить линеарное выражение, т. е. своего рода перевод. Так, например, в музыкальном искусстве существует достаточное количество подобных переводов. Это музыкальные картины явлений природы, музыкальные формы для произведений других видов искусства и т. д.

Важные исследовательские эксперименты (по параллельному анализу произведений пластических искусств и музыки) в этом направлении были проведены русским композитором А.А. Шеншиным на университетских семинарах изобразительных искусств, в ИНХУК и РАХН — «Годы странствий» Ф. Листа, восходящие к «Pensieroso» («Мыслителю») Микеланджело и «Sposalizio» («Обручению») Рафаэля. В публичных выступлениях В.В. Кандинского  достаточно часто встречаются ссылки на эти работы («Лист и Микеланджело» и «Лист и Рафаэль»), ставшие их темой.

В целом можно констатировать, что теоретико-художественные поиски В.В. Кандинского были ориентированы на создание языка искусства, который бы не отражал предметный мир, а создавал целостный образ духовного Универсума.

Художественный текст олицетворяет собой некий «целостный знак», а все иные, «отдельные знаки общеязыкового текста связаны в нем до уровня элементов знака» (Ю.М. Лотман). Этим объясняется уникальность, ad hoc созданность, сконструированность знака –– текста произведения художественной культуры.

Текст художественного произведения как целостная информационно-семиотическая или просто информационная система есть один знак, который одновременно выступает и как последовательность знаков на естественном языке. Это позволяет разбивать его на слова как знаки общеязыковой системы.

Любопытна такая особенность художественного текста, как способность фокусировать, или концентрировать огромный объем информации на сравнительно небольшой территории (для сравнения представим одну из повестей А.П. Чехова и учебник по психологии). Здесь проявляется еще одна особенность художественного текста, согласно которой он передает разным потребителям информацию, различную по объему, емкости, значимости и т. д. Это детерминируется уровнем понимания, эрудированности, заинтересованности потребителя. Кроме того, текст предлагает ему определенный язык, на котором можно усвоить конкретную порцию сведений при повторном (-ых) обращении (-ях). При этом текст выступает в виде живого организма-носителя разной информации, находящегося в обратной связи с потребителем и, обучая его, постигать знания. Это объясняет такую специфическую черту текста художественного произведения, как «многоплановость» (Ю.М. Лотман), его многократную закодированность, многозначность.

Мы полагаем, что каждая деталь текста, как и текст в целом, находится в художественном произведении в разнообразных системах взаимоотношений, получая при этом одновременно более чем одно значение. Таково построение художественного текста.

В его структуре присутствует и одновременно действуют два противоположных механизма. Один из них «стремится все элементы текста подчинить системе, превратить их в автоматизированную грамматику, без которой невозможен акт коммуникации, а другой –– разрушить эту автоматизацию и сделать самое структуру носителем информации» (277, С.82). Отметим, что вопрос об деавтоматизации структурных законов текста в искусстве рассматривался в 1920-е гг. в работах В. Шкловского и Ю. Тынянова, что предвосхитило ряд важных положений теории информации.

Таким образом, вслед за Ю.М. Лотманом мы считаем, что текст художественного произведения представляет собой «особым образом устроенный механизм», который способен заключать в себе высоко сконцентрированную информацию. Любопытна, например, структура кинофильма, которая многослойна, и все имеющиеся слои (информации) организованы с неравномерной степенью сложности. Это делает его сгустком сложно организованной информации.

Кроме предоставления движущегося пучка различных семиотических «щупалец» текста потребитель получает коды зафиксированной действительности. Отсюда следует, что каждый вид искусства и его тексты произведений, обладающие своим собственным языком, являют собой обучающие устройства, целостные механизмы, способствующие не только получению, но и извлечению информации.

Структуру художественного текста пронизывает бесконечное число различного рода границ, сегментирующих его на эквивалентные и альтернативные отрезки. Это согласуется с основной идеей теории информации, согласно которой объем информации в сообщении необходимо рассматривать как функцию числа возможных альтернативных сообщений.

Художественное произведение, как и собственно текст, имеет начало, конец и конкретную внутреннюю организацию, структуру/морфологию. По определению всякий текст обладает внутренней структурой, а бессвязное, аморфное скопление различного типа и вида знаков не есть текст произведения (280).

При этом понимание текста, его структуры в драматургии отличается от его понимания в театре. Так, например, написанная (напечатанная), но не поставленная пьеса с точки зрения драматургии есть, конечно же, полноценный текст, а с точки зрения театра, театрального искусства –– это только лишь «важнейший компонент», элемент, подготовительный материал для создания текста, т. е. собственно спектакля.

Если обратиться к живописи, скульптуре и литературе, то в этих видах искусства текст обладает конкретной, ярко выраженной стабильностью, а что касается того же театрального искусства, здесь, наоборот, текст представляет собой в некотором роде аналог исполнительских и фольклорных текстов, поскольку «реализуется не в некоей единой, раз навсегда данной форме, а в сумме вариаций вокруг некоторого непосредственно не данного инварианта» (277, С.597).

Как единый текст выступает, например, спектакль, поскольку он отвечает основным признакам понятия «текст», а именно «выраженность» (когда текст зафиксирован в конкретной знаковой форме и противостоит внетекстовым структурам), «отграниченность» (когда текст противостоит, во-первых, всем материально воплощенным знакам, которые не входят в его состав, по принципу включенности-невключенности, во-вторых, всем структурам с невыделенным признаком границы) и «структурность» (когда текст –– не простая «последовательность знаков в промежутке между двумя внешними границами». Ему присуща «внутренняя организация», которая превращает его на синтагматическом уровне в структурное целое») (277, С.63).

Описание структуры (морфологии) художественного произведения базируется на вычленении в анализируемом информационном объекте различных элементов рассматриваемой системы и поливариантных связей, являющихся инвариантными при каких-либо гомоморфных трансформациях этого объекта. Данная инвариантная структура, на наш взгляд, есть единственная и информационно-емкая реальность, которой противопоставляются внесистемные элементы. Их отличительными чертами являются неустойчивость, иррегулярность, а также их устранение в ходе описания.

Одним из основных организующих, структурирующих механизмов любой исследуемой структуры (а в данном случае –– текста художественного произведения) выступает отношение бинарности. Поэтому, содержащаяся в изучаемом информационном объекте внутренняя информативность, предполагающая неисчерпанность скрытых потенций постижения, прочтения смысла, его трансформации, находится на более высоком уровне, нежели уровень этого же показателя в его описаниях, или фиксациях.

В качестве примера данной переупорядоченности может выступить известный текстологам случай, когда автор, создавая то или иное произведение, нередко не может отдать предпочтение тому или иному подготовительному материалу, в частности, черновому варианту, сохраняя ряд вариантов как различного рода потенцию. При этом текстом креатируемого произведения станет целостный, информационно-емкий, поливариативный художественный мир. Собственно художественная информация, или «окончательный» текст, который позже будет издан в виде романа, повести, сонаты и т. д., будет являть собой описание или фиксацию более сложного текста произведения посредством «упрощающего механизма типографской печати» (Ю.М. Лотман).

В процессе данного описания или фиксации повышается упорядоченность самого текста и происходит своего рода понижение его информативности, поскольку исчезает целый спектр вариантов, или версий представления замысла, идеи, авторской концепции. Этого нельзя сказать о восприятии, или «прочтении» реципиентом данного произведения. В этой связи достаточно важны случаи, когда опубликованный текст в принципе не заключает в себе какой-либо конкретной, определенной последовательности содержащихся в нем элементов, что позволяет реципиенту (интерпретатору/исполнителю) иметь свободу выбора «прочтения» и понимания данного текста. При этом автор как бы трансформирует сознание реципиента и конкретную часть собственного текста на какой-то иной, более высокий и значимый уровень восприятия.

Эта высота метапозиции способствует раскрытию определенной меры условности остальной части текста, являющей собой именно текст (который еще можно «додумать», «дочитать», «доиграть» и т. д.), а не некую иллюзию реальности или информационной среды, информационного пространства, информационной сферы. Ярким примером такой процессуальности в художественных текстах служат тексты, например, кинематографического искусства, в которых достаточно широко используется возможность предоставления параллельных версий определенного эпизода, причем ни одной из них не отдается какого-либо предпочтения. Еще раз подчеркнем, что это существенным образом влияет на уровень восприятия, а отсюда, и на информативность, информационную емкость как того или иного текста художественного произведения, так и его структуры.

Наиболее полное рассмотрение структуры текста художественного произведения как целостной системы сегодня позволяет осуществить структурно-функциональный анализ, который берет за основу понятие функции. Рассмотренные в § 1 функции текста художественного произведения (напомним, коммуникативная, смыслообразующая, творческая, или инновативная/креативная, семиотическая, информационная) коренным образом влияют и на представления о структуре текста.

При коммуникативной функции текст гомоструктурен и гомогенен; при смыслообразующей –– гетерогенен и гетероструктурен (текст есть одновременная манифестация нескольких языков, когда в качестве механизмов смыслообразования выступают сложные диалогические и игровые отношения между различными подструктурами текста). Творческая, или инновативная/креативная, а также семиотическая и информационная функции текста напрямую связаны с проблемами памяти художественной культуры. Здесь тексты представляют собой свернутые мнемонические программы, по которым можно реконструировать культурные пласты. При этом тексты превращаются в своего рода символы культуры. Здесь уже конкретный символ, хранящий память, информацию функционирует как текст, перемещающийся в хронологическом пространстве культуры и всякий раз коррелирующий с ее синхронными срезами (Ю.М. Лотман).

Инновативный процесс создания художественного произведения являет собой новый этап в усложнении структуры текста. Вступая в сложные отношения с социокультурным контекстом, реципиентами, семиотически неоднородный и полислойный текст уже не есть просто элементарное сообщение, направленное от автора к реципиенту. Он приобретает память и куммулирует в себе информацию. Эта стадия структурного усложнения текста характеризует его как интеллектуальное устройство, передающее содержащуюся в нем информацию, трансформирует сообщения и создает новые.

Все это усложняет и социально-коммуникативную функцию текста, которая включает в себя пять процессов: 1) «общение между адресантом и адресатом» –– функция сообщения от носителя информации к аудитории; 2) «общение между аудиторией и культурной традицией» –– функция коллективной культурной памяти; 3) «общение читателя с самим собою», когда посредством текста произведения как медиатора происходит актуализация конкретных сторон личности адресата; 4) «общение читателя с текстом» –– «беседа с книгой» выступает для потребителя информации одним из важнейших и существеннейших актов интеллектуального взаимодействия; 5) «общение между текстом и культурным контекстом», когда текст уже полноправный участник, субъект-источник или получатель информации (280, С.88).

Текст художественного произведения обладает и социальной, или социокультурной функцией, которая свидетельствует о роли и значении текста для культурогенеза в целом, а также для удовлетворения конкретных информационных потребностей определенных социальных страт. Эта функция текста произведения художественной культуры способствует как возникновению множества дискурсов, присущих различным социальным индивидам, так и порождению бесчисленного количества метатекстов.

В целом, мы согласны с Ю.М. Лотманом в том, что текст художественного произведения действительно выполняет три основных функции. Первая –– это выработка новой информации, вторая –– передача информации и третья –– хранение информации (или функция памяти). Последняя функция художественного текста проявляется в его отношении к предыдущей, например, культурной традиции («память жанра», по определению М.М. Бахтина). При этом художественный текст является материалом для интеллектуальных реконструкций, которые соединяют культуру с ее предшествующими этапами развития и восстанавливают возможные разрывы и лакуны в традиции. Взаимодействие и накопление художественных текстов, их существование в виде переводов и многочисленных интерпретаций в системе различных культур способствуют обогащению мировой художественной культуры. В соответствии с этим «строится» существование художественного текста в мире художественной культуры (артосфере), ноосфере и инфосфере.

Отметим, что в соответствии с одной из функций текста художественного произведения –– порождение новых смыслов –– в качестве ведущего структурного признака текста выступает его внутренняя неоднородность, при которой он представляет собой «устройство, образованное как система разнородных семиотических пространств, в континууме которых циркулирует некоторое исходное сообщение» (280, С.64).

При этом текст есть не некая пассивная емкость, своего рода носитель извне вложенного в него содержания, а, прежде всего, генератор информации, понимания, смыслов и т.д. Кроме того, сущность этой генерации состоит не только в развертывании, но и самом процессе взаимодействия существующих и возникающих структур. Их сложное взаимодействие в закрытом мире текста является действенным фактором генезиса художественной культуры как информационной, в том числе семиотической системы. Отсюда и сам текст художественного произведения есть целостное, информационно-емкое семиотическое пространство, где генерируются, взаимодействуют, интерферируют, а также иерархически самоорганизуются как различного рода языки, так и их структуры.

Для активного генерирования информации, смыслов, текст нуждается в
со-труженике, т. е. в тексте. Внедрение или вхождение внешнего текста в замкнутую структуру конкретного текста имеет существенное значение. Оно проявляется в том, что в этом структурном смысловом пространстве определенного текста внешний текст трансформируется, вследствие чего возникает новая информация или сообщение. Собственно трансформации подвергается все семиотическое пространство, а также структура уже этого «обновленного» текста, обладающего сложным и многоуровневыми компонентами или элементами. Внедрение инородного семиозиса, непереводимого для «материнского» текста, привносит возбуждение, когда акцент делается уже не на сообщение, а на язык и проявляется кодовая неоднородность этого «материнского» текста. В этом возбужденном тексте начинают происходить процессы саморазвития. Так, например, активные внедрения в художественную культуру, как и саму культуру, понимаемую как необъятных размеров Текст, способствуют адаптации внешних сообщений и включению их в ее память, а также являются своего рода «стимулами ее саморазвития», что приводит к возникновению необыкновенных и непредсказуемых результатов.

Согласно семиотическому подходу и структурализму как методологии, художественная культура (впрочем, и культура в целом) рассматривается как текст. Однако необходимо подчеркнуть, что она есть «не беспорядочное накопление текстов, а сложная, иерархически организованная, работающая система», «сложно устроенный текст, распадающийся на иерархию «текстов в текстах» и образующий сложные переплетения текстов» (280, С.70, 78). Поскольку «текст» отражает этимологию переплетения, то в этом и заключается его исходное, первоначальное значение, сущность и специфика.

«Текст в тексте» есть уникальное риторическое построение, согласно которому переход из одной системы семиотического осознания текста в иную на каком-либо ином внутреннем структурном уровне порождает генерирование смысла. При этом в тексте обостряется момент игры, когда он приобретает черты повышенной условности, подчеркивается его игровой характер (иронический, пародийный и т. д.); происходит конфликт между двумя текстами за приобретение большей подлинности.

Несмотря на то, что построение «текст в тексте» (возникло, по мнению Ю.Б. Борева, во второй половине ХХ в.) было характерно и для культур эпохи барокко, оно достаточно популярно и специфично для ХХ–ХХI столетий, что вызвано глобальной установкой современной художественной культуры на поиски утраченных границ между реальностью и иллюзией. Интересна выразительная метафора этого ученого: данная конструкция представляет собой некоторую художественную матрешку. Ее суть в том, что внутри текста художественного произведения самостоятельной жизнью живет некоторый текст произведения или художественный эпизод, которые в контексте основного текста произведения обретают новые смыслы и предоставляют дополнительные смыслы семантике последнего (62).

Классическим построением текста в тексте является, например, сцена «мышеловки» в трагедии У. Шекспира «Гамлет»; «Мастер и Маргарита» М. Булгакова, «Бледный огонь» В.В. Набокова, «Бесконечный тупик» Д. Галковского, «Хазарский словарь» М. Павича; а в кинематографе –– «фильм в фильме» «8 1/2» Ф. Феллини, «Все на продажу» А. Вайды. Неспроста текст в тексте стал наиболее репрезентативным типом кинематографического сюжета второй половины ХХ в. Это обуславливается тем, что в качестве его идеологии выступила семантика возможных миров (на ней построен художественный мир новелл Х.Л. Борхеса –– «Сад расходящихся тропок», «Другая смерть»), когда окружающий мир всего лишь один из возможных реальных.

Напомним, что сущность философии возможных миров заключается в том, что абсолютной истины не существует, она зависит только от наблюдателя и собственно свидетеля событий. Кроме того, семантика возможных миров также тесно связана с идеей виртуальных реальностей. Примером компьютерного романа может служить «Полдень» М. Джойса, который можно прочитать только на дисплее, но положительным аспектом здесь является технология гипертекста –– маркеры, ссылки–отсылки и т. д. В этом состоит философия возможных миров, которые можно создавать самим, посредством современных информационных технологий трансформировать сюжет какого-либо художественного произведения, сконструированного компьютерным «другом».

Семиотика культуры, в том числе художественной, структурно-семиотические методы, а также выход в свет работы Ф. де Соссюра «Курс общей лингвистики» (1916) способствовали развитию различного рода культурологических исследований, а также формированию в 1920-е гг. теоретической и методологической концепции, философской и культурологической школы, научного направления –– структурализма. В связи с этим появился целый спектр возможностей перед реконструкцией, дешифровкой, теорией перевода (в широком смысле) текстов.

Именно с «Морфологии сказки» (1928) В.Я. Проппа начался структурный анализ текстов. В качестве основы структурного метода выступает выявление структуры объекта как некоторой совокупности отношений, которые при возможных преобразованиях могут быть инвариантными. Кроме того, конкретный предмет рассматривается в неподвижном состоянии, в статике, выступающей как момент движения. Заметим, что, например, Р. Ингарден для характеристики структуры музыкальных, литературных, архитектурных произведений избрал именно структурный метод анализа, который он превратил в основополагающий эстетический принцип (190).

Функционирующий в качестве текста и просто письма, язык захватывает сознание, трансформируя его в набор определенных клише, способствует формированию особого восприятия, в котором видение не существует без называния. Эта проблематика детально разработана философией М.П. Фуко (509). Идея текста как семантически организованного пространства подробно излагается в программной статье В.Н. Топорова «Пространство и текст» (462).

Сторонники структурализма, как нам представляется, справедливо утверждают, что любой продукт, или текст произведения культуры, опосредован разумом, а структурный анализ есть «анализ духа, который воплощен в предметности культуры» (223, С.408). Таким образом, мы полагаем, что здесь просматривается тесная связь с ноосферой (сферой разума), и деятельностью именно Разумного Человека в Разумное Время и Разумную Эпоху. Однако эта самая разумность не есть рациональное, т. е. сугубо левополушарное «творчество», здесь имеется в виду, наоборот, истинное Творчество, базирующееся на современных представлениях о Мире, окружающей действительности, реальности, социуме, человеке, художественной культуре и т.д.

Посредством принципов структурного анализа художественного текста происходит: выявление основания (цвет, или время, или пространство) деления на элементы; исследование как конкретных элементов и системы их взаимосвязей, так и целостности, состоящей из различного рода элементов; синхронный подход, который предполагает изучение не истории возникновения художественного текста, а его строение.

Итак, в структурализме одним из общих теоретико-методологических положений является представление о культуре, в том числе и художественной, как некоторой совокупности знаковых систем, важнейшей из которых является язык как формообразующий принцип. Здесь же рассматриваются культурные тексты и культурное творчество, культурная инноватика как символотворчество. Отсюда ясна ориентация этого направления на семиотику, изучающую внутреннее строение знака и механизмы означения в противоположность англо-саксонской семиологии, которая исследует только проблемы референции и классификации знаков (Ч.С. Пирс).

Основной акцент в проблематике структуралистского направления, например, в литературоведении (от пре-структуралистских систем А. Жоля, В. Проппа, Э. Сурио до концепций К. Бремона, А. Греймаса, Ц. Тодорова) делался не столько на строение отдельного произведения, сколько на общую модель (актантную, повествовательную), «архитекст» (Ж. Женетт) литературы.

В 60–70-х гг. ХХ в. возникло литературоведческое направление –– структурная поэтика, фундировавшаяся на методологических установках структурной лингвистики Ф. де Соссюра и русской формальной школы 1920-х гг. Во Франции это были Р. Барт, К. Леви-Строс, отчасти Р.О. Якобсон, в Москве –– Вяч.Вс. Иванов, А.М. Пятигорский, В.Н. Топоров, Б.А. Успенский, в Тарту –– Б.М. Гаспаров, Ю.М. Лотман, З.Г. Минц, П.А. Руднев.

Структурная поэтика имела тесную взаимосвязь с семиотикой и основной позицией ее являлась системность художественного текста, который рассматривался как целое, нечто большее, нежели сумма составляющих его частей. Кроме того, сам текст обладал структурой, представляемой в виде структуры кристалла.

Ключевым свойством этой системности, или структурности, считалась иерархичность уровней структуры, среди которых были фоника, метрика, строфика, лексика, семантика, фабула, сюжет, пространство, время. Основным достоинством структурной поэтики явилось то, что в застойное брежневское время она «вернула литературе ее достоинство –– ее художественность, право и обязанность быть искусством для искусства» (402, С.293).

Литературоведческий структурализм исследовал структуру различных литературных объектов от структуры образа человека в произведениях конкретных писателей до структуры жанров и литературных направлений. Однако главными объектами исследования для структуралистов являлись художественный текст и поэтика литературы. При этом структурная поэтика и генеративная поэтика выделились в самостоятельные области теории литературы.

Принцип имманентного исследования художественного текста отражает методологию структурной поэтики. Так, пребывая в рамках текстовой реальности, для установления принципов организации в художественное целое всех имеющихся текстовых элементов произведения исследователь проводит «произвольно закрытый» (Р. Барт) анализ. В качестве примера приведем работы Ю.М. Лотмана «Структура художественного текста» (М., 1970), или «Об искусстве: Структура художественного текста. Семиотика кино и проблемы киноэстетики. Статьи. Заметки. Выступления (1962–1993)» (СПб., 1998).

Генеративная поэтика фундируется на том, что глубинные структуры возникают согласно строго определенным правилам и отражают наиболее важные свойства моделируемого объекта. Кроме того, из глубинных структур можно вычленить и поверхностные структуры, выражающие свойства моделируемого объекта. Отсюда следует, что эти традиционные процедуры позволяют определить сложность и поливариантность существующих и потенциальных литературных феноменов.

Специфика структурализма состоит в том, чтобы, стремясь сознательно манипулировать знаками, образами, символами, словами, выделить неосознаваемые глубинные структуры, скрытые механизмы знаковых систем. Это является также отличительной чертой структурализма в этнологии.

Согласно концепции структурной антропологии К. Леви-Строса, текст есть не cтолько фиксированные в письменной форме понятные конструкции, сколько способ, каким явления действительности даны человеку, включая чувственный уровень восприятия. Отвергая какой-либо философский дуализм, философ говорит о закодированности в виде бинарных оппозиций (текстуальности) как самых «непосредственных» ощущений, так и ментально обработанной информации (256). Исходя из этого, можно утверждать, что текст существует в виде некой задачи как искомая совокупность культурных кодов, согласно которым происходит организация знакового многообразия культуры.

Структурность текста художественного произведения заключается в отражении закономерностей окружающей действительности, реальности, или, говоря словами С. Эйзенштейна, художественная структура есть «сколок со структуры тех закономерностей общего движения и развития, по которым, сменяя геологические эры и исторические эпохи и следующие друг за другом социальные системы, движутся и космос, и история, и развитие человеческого общества» (550, Т.3, С.203).

Отсюда ясно, что поскольку окружающая действительность, реальность структурна, многослойна, таковым является и текст художественного произведения. Ю.М. Лотман, например, подчеркивал, что между различными уровнями текста имеется «двусторонняя» зависимость, когда «фонологическая структура» интерпретирует семантическую.

Постмодернизм, рассматривая язык как образование, имманентное реальности, предпочитает текст, письмо. При этом говорится о «текстуализации» реальности, подрывающей миф о присутствии. Некоторые представители постмодернизма (Ф. Гваттари, Ж. Делёз, В.А. Подорога) полагают, что необходимо отказаться от постоянной символизации и увидеть мир ризоматически (напомним, что ризома есть «корневая система растений как отдельная и независимая структура жизнедеятельности» (360, С.78)).

Текст постмодернистского произведения многоязычен (по меньшей мере – двуязычен), в нем присутствуют гетерогенные элементы различных знаковых систем, многих семиотик. Собственно язык такого культурного феномена логично обозначить как «гибридно-цитатный сверхъязык симулякров» (421, С.65). Исходя из тезиса постструктуралистов –– «мир (сознание) как текст», основополагающим принципом организации все того же постструктуралисткого текста произведения Д. Фоккема называет понятие «нонселекции».

1960–1970-е гг. характеризуются возникновением постструктуралистской семиотики (поздний Р. Барт, Ж. Деррида, Ю. Кристева, У. Эко). Например, в центре внимания Ж. Деррида, позднего Р. Барта и основанного им кружка «телькелистов», оказалась уже не структура художественного произведения, а контекст, анализ культурных текстов с точки зрения обследования ситуации их создания и использования.

Текст, согласно Р. Барту, символичен и имеет полисмысловую структуру. В работе «От произведения к тексту» (1971) он рассматривает текст как моделирующую конструкцию, нивелирующую монополию человека на творчество. В книге «S/Z» (М., 1994) этот философ продемонстрировал процесс деконструкции, который порождает Текст (процесс постструктуралистского чтения-письма) и вместе с тем раскрывает принципы постструктуралистского «текст–анализа» (т. е. вступление в игру означающих, раскодирование многочисленных кодов, сопряжение движущихся цепочек знаковых систем, выявление смысловой множественности текста, создание его «внутреннего образа»). Взамен линейно понятной и семантически однозначной «структуры» философ вводит метафорическое понятие «бесовская текстура», что являет собой прямой выход на интертекстуальность.

Ж. Деррида, например, стремится «выйти за пределы классической философии, “начать все сначала” в ситуации утраты ясности, смысла, понимания, незапрограммированно погрузиться в стихию текста». При этом им осуществляется «анализ словесной вязи, кружева слов в разнообразных контекстах, выявляющий спонтанные смещения смысла, ведущие к рассеиванию оригинального текста» (291, С.20). Именно здесь «текст теряет начало и конец и превращается в дерево, лишенное ствола и корня, состоящее из одних ветвей» (Там же.).

По мнению Ж. Деррида, текст есть сложноорганизованное многосмысло-вое гетерогенное образование, которое возникает «в развертывании и во взаимодействии разнородных семиотических пространств и структур» как «практика означивания в чистом становлении» (210) и, кроме того, способно генерировать новые смыслы.

Понятию «текст» Ж. Деррида справедливо придает следующие ха​рак​теристики: внутренняя неоднородность, многоязычие, открытость, множес​твенность, интертекстуальность. При этом текст не имеет границ, а связи смыслонесущих элементов в нем –– нелинейны. Применение философом понятия «деконструкция» (напомним, что термин был введен в 1964 г. руко​водителем Парижской фрейдистской школы, психоаналитиком Ж. Лаканом и уже теоретически обоснован Ж. Деррида в книге «О грамматологии» (1967)) объяснялось тем, что как раз она-то и была ориентирована на преодоление представления о тексте как сугубо лингвистическом феномене, на преодоление риторического подхода. Мыслитель полагал, что основные философские понятия обладают риторической, литературной подкладкой, а какое-либо понятие риторики (метафора, метонимия и т. д.) базируется на метафизических допущениях.

В результате деятельности постструктуралистов появилось новое понимание «Текста», в котором отсутствовала иерархическая структура «означающее/означаемое» и присутствовала внутренняя множественность и безличность. В целом постструктурализм фундируется на преодолении и отрицании структуралистского подхода. Несмотря на это, многое им было заимствовано у структурализма, в частности, понимание культуры как языковой и текстуальной деятельности, попытки соотнесения текста с сознанием и опытом автора.

Еще раз подчеркнем, что существенным для постструктурализма явилось не обнажение структуры текста как таковой, а его «конструкция» (понятие постмодернистской философии, которое пришло на смену в контексте презумпции «смерти Автора» понятию «произведение»), т.е. выделение элементов, конструктивных механизмов, из которых он собран, и собственно технологии создания текста. При этом результат, или продукт художественного творчества есть не постоянная автохтонная целостность, а динамичная мозаика вторичных дискретных элементов, подвергающих перманентному изменению свои конфигурации относительно друг друга.

В целом течения постструктурализма, такие как «грамматология» Ж. Деррида, «текстовой анализ» Р. Барта, «семанализ» Ю. Кристевой и др., развиваясь от научно ориентированного исследования готового знака к описанию самих процессов его создания, лишенных конкретной методологии, сближаются с интерпретативными процедурами освоения текста. При этом собственно интерпретация направлена «в глубь смысла» и в качестве наиболее адекватного для текстового чтения выступает поверхностное движение по цепочке метонимии. Отсюда возникает «средний путь» (Ц. Тодоров) в изучении текста, который находится между конкретностью литературы и абстрактностью лингвистики.

Именно идея и содержание текста художественного произведения есть его специфическое построение. Определенная художественная модель и образ мира, а также облик и моделирующее сознание самого автора текста произведения отражается сконструированной им структурой текста. На разных уровнях понимания художественного текста происходит увеличение или уменьшение количественно-качественной информации, смысла, значений, заложенной автором концепции, мысли, идеи.

Собственно художественный текст есть система структурно выстроенных высказываний. Заложенная в художественном тексте художественная концепция, или семантическое содержание, должна быть интерпретирована и оценена.

Процесс появления художественного текста заключается в переходе со знакового уровня на уровень предметно-смыслового содержания. При этом происходят «растворение» знаковой/семиотической системы художественного произведения и трансляция содержащейся в нем информации. Тем самым собственно художественный текст и его структура уводит реципиента от языка искусства к духовности и предметности, которые «играют» множеством своих граней во внутреннем мире произведения.

Некоторая совокупность образов, состоящая из знаков, образует структуру текста. При этом на различных уровнях (знак→художественное высказывание, т. е. образ; образ→система образов; система образов→художественный текст) осуществляется информационно-качественный переход, когда «растворяется» предшествующий уровень и появляется новое качество смысла, а также новых значений художественной идеи, концепции.

Фундируясь на материалах первой главы исследования, мы пришли к следующим выводам:

§ 1. 1. Понятие «текст», зародившееся в теории лингвистики, за короткое время стало одним из ключевых концептов гуманитарной культуры XX–XXI вв. Собственно проблема «текста», возникшая на пересечении лингвистики, поэтики, литературоведения, семиотики, начала активно обсуждаться в гуманитарном познании лишь со второй половины ХХ в., из-за чего на сегодняшний день пока еще не существует достаточно целостного исследования, посвященного изучению текста произведения художественной культуры, который есть исторически созданный и социально организованный концепт.

Он представляет собой своеобразный носитель социально-значимой информации. В качестве источника последней могут выступать различного рода сигналы, объекты окружающей действительности, реальности, имеющие знаковый/семиотический характер и участвующие в процессе социокультурной динамики, а также разные сообщения из внешней среды, воспринимаемые в виде определенного кода. Таким образом оказывается, что текст везде, и весь опыт человечества и цивилизаций зафиксирован различными культурными кодами и топосами.

2. «Текст» как фундаментальное понятие современной лингвистики и семиотики обладает рядом функций: коммуникативной, смыслообразующей (он – генератор смыслов), восстановление памяти («свернутая мнемоническая программа»), творческой/инновативной/креативной, семиотической, информационной.

3. В современном семиотическом понимании текст, уходя от своего статичного, пассивного состояния как носителя определенного смысла, становится ярким, динамическим, внутренне противоречивым феноменом, одним из фундаментальных понятий современной семиотики. Отсюда ясно, что все, в том числе и реальность, есть Текст, Информация, существующая независимо от нас и созданная Высшим Разумом. Текст, согласно современным представлениям философского, культурологического, семиотического, информациологического и иных знаний, есть информационно-энергетическая субстанция, семиотически оформленная и облеченная в различные материальные формы, например, различные произведения художественной культуры, в том числе искусства.

4. Важным этапом в развитии теории текста явилась эпоха пост​модернизма. Именно представители постструктурализма (неоструктурализма) сделали «текст» центральным понятием философии, который можно считать «эмблемой» безвластия и культурного плюрализма. В качестве ключевого термина в поливариантном спектре постструктурных подходов к феномену «текст» выступило понятие «интертекстуальность», введенное в 1967 г. Ю. Кристевой под влиянием публикаций М.М. Бахтина и получившее канонизацию в работах Р. Барта.

5. Появление генетической критики способствовало синтезу различных наук: лингвистики, герменевтики, филологии, истории, семиотики, психо​анализа, что, безусловно, сказалось на расширении представлений о понятии «текст» как объекте исследования. Если ранее в качестве объекта научного интереса генетической критики были только художественный (литературный) текст и художественное слово, то в последнее время ученые исследуют и нотные партитуры, и киносценарии, и математические тексты, и графизм рукописей.

6. «Текст» как философская категория есть сложное образование, находящееся на ином, нежели дискурс и собственно произведение, уровне. Согласно современному семиотическому пониманию, тексто-«ткань» художественной культуры, как и культуры в целом, сплетена из разнообразных дискурсов (кодов). В свете культурологических, семиотических и информациологических оснований «текст» логично понимать как речевое, или знаковое, или информационно-семиотическое образование.

7. Каждое художественное произведение есть текст, рассматриваемый в его социальных связях с окружающей исторической реальностью, историей его создания, автором, реципиентом и т. д.
8. Конкретный текст художественной культуры есть некая определенным образом структурированная информационно-семиотическая, или просто информационная система, а произведение есть только лишь его форма, так называемое «обрамление», например, текст скульптурного произведения, текст кинопроизведения и т.д. В подтверждение этому приведем колоритное высказывание Р.Барта: «Произведение можно держать в руке, текст только на кончике пера».

9. Обладая полисмысловой структурой, текст художественного произведения является носителем внеситуативно значимой информации, сведений, идей, умонастроений, знаний, иными словами –– смыслосредоточием духовного и практического опыта тех или иных личностей, областей деятельности, социальных страт, культур, цивилизаций.

10. Исследование художественной культуры как информационной системы требует постановки и рассмотрения такой актуальной проблемы, как дихотомия понятий «текст» и «произведение». Сегодня весьма важным является использование системного подхода к ее рассмотрению, а также словосочетанию «текст произведения» (в данном случае художественной культуры), поскольку синтез наук, изучающих данные феномены, очень широк –– философия, культурология, лингвистика, семиотика, герменевтика, информациология и др. Как известно, именно системное изучение любых научных явлений, в том числе обозначенных нами, позволит создать о них целостное и гармоничное представление. Мы утверждаем, что текст есть непременное условие появления произведения.

11. Художественный текст как некая замкнутая в себе целостная, семиотическая, информационно-емкая система именно в процессе социального бытия, культурной коммуникации становится произведением, некоей разомкнутой, открытой, системой, распространяющей заложенные автором идеи, которые, собственно, и есть «жизнь произведения» (Ю.М. Лотман).

12. Текст произведения, как и само произведение, есть (согласно информациологии) информация, зафиксированная на любом материальном носителе. Она в свою очередь в соответствии с 1) информационно-аналитической деятельностью, занимающейся созданием, хранением и трансляцией информации – документографией –– представляет собой документ, 2) книговедческой парадигмой –– книгу. Кроме того, текст произведения художественной культуры можно определять, согласно той же информациологической концепции, и как информационный ресурс (подробнее см. главу IV § 2).

В соответствии с культурологической концепцией этот текст, идеи, знания и проч. есть «культурный текст», «культурная форма» (497, С.144–147) (исходный образец, или собственно художественная информация), а ее «интерпретативное воплощение… в конкретном материальном продукте, поведенческом акте, социальной структуре, информационном сообщении и оценочном суждении» (Там же, С.147–148), иными словами все последующие воспроизведения посредством различных дискурсов и контекстов –– артефакты культуры. Наиболее подробно о них как феноменах культуры см. в работах А.Б. Красноглазова (234) и А.Я. Флиера (496; 497, С.144–149).

13. Текст произведения художественной культуры являет собой многогранный объект исследования различных наук (философия текста, филология, культурология, семиотика, коммуникативная, когнитивная и структурная лингвистика, структурная и генеративная поэтика, герменевтика, психология, неориторика), составную часть Текста культуры/культуротекста в целом, основной элемент существующей коммуникативной системы, функционирующей в социокультурном пространстве.
14. Информационная хаотичность, многогранность, смысловая много​значность и многочисленность вариантов истолкований текста произведения художественной культуры, позволяет определить его как некий «хаóсмос» (У. Эко), обладающий удивительной, уникальной и специфической структурой/ морфологией.

§ 2. 1. Появление семиотики и семантики культуры обеспечили новый подход к решению проблем, касающихся как ее признаков, параметров, так и структуры/морфологии.

2. Фундируясь на информационно-семиотическом подходе, мы полагаем, что создаваемые художниками тексты произведений, представляют собой информационно-емкие, информационно-насыщенные объекты (или культурные формы, или информационные ресурсы) их духовных всплесков, заключающие в себе сильнейшую энергетику и вместе с тем «клондайк» смысла, всякий раз воспринимаемый по-разному в соответствии с различными причинами.

3. Ключевыми и первоначальными художественными элементами структуры/морфологии текста художественного произведения являются геометрические точка (она есть не просто «малый мир», а целая Вселенная смысла и заключенной в ней информации) и линия. Это подтверждается тем, что основой для всех видов искусства является графическое отражение или фиксация замысла, идеи художественного произведения, что находит свое яркое воплощение в рисунке, а также в ряде его разновидностей (этюд, штудия, набросок и т. д.).

4. Наиболее часто встречающимся, а отсюда и обязательным для всех видов искусств подготовительно-информационным объектом, или элементом авантекста для создания окончательного текста художественного произведения является рисунок. Хотя он может не всегда появляться и присутствовать в ходе творческого процесса, что полностью зависит от креативного алгоритма самого художника, или от его инновативной лаборатории.

5. Текст художественного произведения есть живой организм, и применение структурного анализа позволяет препарировать, анатомировать его. Однако это необходимый этап всестороннего, глубокого, целостного исследования и постижения конкретного объекта. Подчеркнем, что несмотря на то, что структурный анализ вынужден на время «омертвлять» текст художественного произведения, позже он обязательно возвращает этому «организму» «действенность» и «живость».

6. Структура художественного текста включает в себя художественные образы, состоящие из целого спектра разноопределяемых и разнотрактуемых знаков, а также ряд информационно-смысловых высказываний, являющихся сообщениями. Отличие знака от высказывания состоит в том, что в целях осуществления коммуникативного процесса первый должен быть узнан, а второе – понято.

7. Текст художественного произведения (с позиций семиотического подхода) есть минимальная единица, знак, или даже точнее, метазнак художественной культуры как знак наиболее высокой информационной, смысловой и предметной значимости, нежели традиционные знаки, выстраивающие/ создающие какой-либо образ.

8. Художественная культура –– это целостная информационная система со сложной семиотической структурой, находящаяся в гармоничном единстве с ноосферой и инфосферой. Она включает в себя некоторую совокупность метазнаков, т. е. художественных произведений и их текстов, обладающих определенным смыслом, иными словами, заложенной авторской художественной концепцией и предметным значением, которые есть конкретная ценность для социума, человечества.

ГЛАВА II. ХУДОЖЕСТВЕННОЕ ПРОИЗВЕДЕНИЕ КАК КОНТЕКСТ

Второй уровень текста произведения художественной культуры, рассматриваемого как информационный ресурс, являет собой, как мы полагаем, контекст. Именно он отражает элементы общей культурной компетенции автора и непосредственные социокультурные условия, которые влияют на содержательный компонент создаваемого или уже созданного произведения.

В этой связи достаточно актуальным представляется изучение специфики деятельности субъекта инновативной/креативной активности по созданию художественного текста и вместе с тем генератора художественной реальности –– художника. Это в свою очередь требует исследования, с нашей точки зрения, достаточно важной проблемы относительно особенностей инновативного/креативного процесса создания текста художественного произведения. Вот почему в § 1 этой главы существенное место занимает подробное рассмотрение творческого процесса креатора/инноватора художника от «зачатия» до «рождения» текста произведения художественной культуры. Все это сопровождается анализом высказываний выдающихся мастеров искусств об их инновативных/креативных ощущениях и состояниях, что способствует наиболее яркому и целостному раскрытию обозначенной проблемы.

Отражение здесь получила и роль самого художника, причем в историческом и теоретическом аспектах. И это весьма важно, поскольку современное культурологическое знание, в том числе генетическая критика, предлагает иное, отличное от традиционного, отношение к проблеме художника как субъекта креативной деятельности, когда основной акцент делается на такие понятия, как «смерть Автора», «смерть субъекта».

Одним из интересных и загадочных феноменов философского, психологического, эстетического, культурологического и информациологического знания является черновик, возникающий на определенном этапе развития художественной и инновативной мысли. В нем находит отражение психосоциокультурный контекст произведения, столь важный для исследования истории возникновения и становления конкретного текста произведения художественной культуры, вследствие чего выявление специфики черновика также актуально для раскрытия основной идеи, вынесенной в название данной главы.

Среди насущных культурологических, философских, семиотических, психологических и информациологических проблем выступает здесь и проблема, связанная с рассмотрением такого феномена, как «художественный мир». Размышления о нем как о «модели моделей» и исследование его с применением системного подхода способствуют наиболее полному изучению проблематики, касающейся текста произведения, «индивидуальной мифологии» автора/ художника и пр., а также выявлению глубинных аспектов генезиса текста произведения, процесса его креации.

В этой связи важным является исследование и специфики художественного творчества. Анализ различных сторон последнего с привлечением антропософских, ноосферных и космических идей позволяет взглянуть на него по-новому и расширить современные представления о нем. По нашему мнению, раскрытие специфики инновативной деятельности креатора по созданию художественного текста, получение ответов на ряд вопросов (например, откуда и как мастер получает информацию для своих художественных работ и проч.) невозможно без исследования проблем взаимодействия человеческого сознания, разума с внешней средой –– ноосферой и инфосферой.

Все это еще в большей степени обусловливает правильность подхода к осмыслению художественного произведения как контекста, специфики процесса его создания, а также отражения в нем художественной реальности. Важным при этом остается исследование вопросов противопоставления современным культурологическим знанием таких понятий, как «текст» и «реальность».

В этой связи возникает проблема культурных оснований «образа мира», представленного/зафиксированного в тексте произведения художественной культуры. Ее исследование требует рассмотрения собственно понятия «образ мира» как психологической, философской, культурологической, семиотической и информациологической категории, чему и посвящен § 2 данной главы. Все это вновь позволяет представить художественную культуру целостной знаковой/информационной системой, отражающей образ мира генерированной художественной реальности, который воплощен в ее текстах произведений как контекст окружающей действительности, реальности.

§ 1. Художник как субъект инновативной/креативной деятельности (специфика его деятельности по созданию художественного текста) и генератор художественной реальности

Среди существующих философских, культурологических, информациологических феноменов «художественная культура» (артосфера) представляет собой своего рода барометр, тонко и пластично реагирующий на различные перемены в духовно-психическом климате любой эпохи. Вот почему эта область человеческой деятельности выступает в качестве уникальной сферы, отражающей специфику каждого типа культуры, и тем более цивилизации, в единстве их интеллектуальных и чувственных аспектов, фиксирующей и передающей едва заметные колебания в переживаниях человека, мотивации его поступков, действий и т. д.

Вместе с тем в каждую эпоху художественная культура являет собой и неповторимый способ взаимодействия как «практических», так и «теоретических» форм бытования социальной памяти, мифологических и научных представлений, сознательного и бессознательного. Ее «многосоставность» есть отражение всех структур исторической психологии с их особыми формами «сцепления» рационального и безотчетного, новаторского и архетипического.

Собственно кристаллизация множества невербализуемых моментов человеческой психики в текстах произведений художественной культуры свидетельствует о том, что они являют собой уникальные «психологические затвердения» и выполняют особую миссию среди других явлений культуры в целом.

Этим и объясняется давний интерес ученых различных научных сфер –– философов, психологов, культурологов, эстетиков, искусствоведов, социологов, информациологов и других –– к проблемам, связанным с художественными произведениями, их текстами, с инновативными процессами (креации, создания, творения) последних. Кроме того, проблемами художественного творчества/культурной инноватики, его/её природы, роли автора, художника в истории художественной культуры, в том числе искусства, а также художественной реальности, занимались, занимаются и, скорее всего, будут и далее заниматься (что обусловливается относительной terra incognitа этих проблем для науки в целом (А.Я. Флиер)) исследователи обозначенных областей знания.

Об этом свидетельствуют работы таких ученых, как В.М. Аллахвердов (9), А.И. Арнольдов (20), Р. Арнхейм (22), А.А. Аронов (23), М.М. Бахтин (34; 35; 38; 42, Т.5; 44), Н.А. Бердяев (50), Н.К. Бонецкая (58; 59), Ю.Б. Борев (61), Г. Вёльфлин (77), В.В. Виноградов (80), А.В. Волошинов (86), Л.С. Выготский (91), Ф. Гартман (97), Г.А. Голицын (104–107), С. Гроф (116), Л.Я. Дорфман (141; 142), Н.В. Драгомирецкая (144), Г.Л. Ермаш (158), Э. Жильсон (161), А.Я. Зись (171), Вяч.Вс. Иванов (178), Г.В. Иванченко (179; 180), М.С. Каган (196–198), А.Л. Казин (199), В.В. Кандинский (204), В.А. Копцик (224–226), Б.О. Корман (227), Э. Кречмер (238), Ю. Кристева (243), А.М. Левидов (257), А. Лилов (263), А.Ф. Лосев (274), Ю.М. Лотман (275–277; 279; 414), Б.С. Мейлах (301; 302), А. Моль (309; 310), А.А. Налимов (318; 319), В.М. Петров (351; 353; 354; 356), М.Я. Поляков (361), В.В. Розанов (396), В.П. Руднев (400; 401; 403), В.П. Рыжов (224; 407), П.В. Симонов (416; 417), Ю.С. Степанов (439), Д.Н. Узнадзе (469), К. Уилбер (470), З. Фрейд (502; 503), М.Б. Храпченко (518), А.В. Шубников (226), Б. Эдвардс (549), У. Эко (553), К.Г. Юнг (560; 561; 602), Е.Г. Яковлев (566), У. Бут (579), С. Бёрк (580), У. Гасс (592) и др.

Многочисленные примеры о творческом процессе художника представлены в работах, например, С.О. Грузенберга (117), И.П. Мотяшова (313), А.Г. Цейтлина (524).

В процессе культурной инноватики как одном из важнейших явлений культурогенеза происходит возникновение, например, культурных форм, которые с семиотических позиций можно проинтерпретировать как «культуротекст». Эта «текстовая сущность» культурной формы имеет наиболее яркое проявление, выражение и функциональную значимость в произведении, в фенотексте (Ю. Кристева) («конечный продукт: высказывание, имеющее смысл» (137, С. 287)).

Психика человека и ее фиксация (или отражение) посредством художественного творчества есть явления взаимопереходящие, причем каждое из них может выступать как объектом, так и субъектом другого. При этом, безусловно, психологический фактор не может быть единственным стимулирующим эволюцию художественной культуры, поскольку в качестве традиционных сфер заимствования выступают философия, религия, наука и т. п. Хотя напомним, что именно фрейдизм сводит художественное творчество к чисто биологической функции, т. е. к воспроизведению подсознательной и, прежде всего, сексуальной стороны человеческой психики.

В этой связи весьма любопытно проследить развитие инновативного процесса текста произведения художественной культуры, что достаточно подробно исследовано в одной из наших статей (450).

В чем состоит побудительный мотив для художника? История, например, европейского искусства свидетельствует о том, что человек, создававший художественные тексты, очень часто приписывал свою инициативу внешней (например, «гимны важные, внушенные богами» у А.С. Пушкина) или внутренней («Во мне дьявол!» у Дж.Н.Г. Байрона) таинственной силе. Вот почему эпоха индивидуального авторства характеризуется серьезной коллизией между жаждой предельного эстетического самоутверждения и порывом к анонимности, что объясняется сознанием «страдательности», мизерности и полной непричастности к креативному процессу. Интересно, что чем крупнее и ярче индивидуальность художника, тем масштабнее и катастрофичнее развертывается такая коллизия.

Некоторая закономерность просматривается и в смене психологических акцентов. Так, для ранних этапов развития художественной культуры характерен экстравертивный тип творческого «самоотчуждения» (инициатива приписывается небожителю); для более поздних этапов –– интравертивный (подлинный источник «порождающей» активности –– сила, завладевшая духом, –– есть «энтузиазм», «бешенство», «наитие» и т. п.). Например, уже в текстах Гомера («Одиссея») рапсод (художник/креатор) предстает «реализатором» божественной воли; у Пиндара –– это медиум, своеобразный передатчик эстетической энергии от муз –– к аудитории. Для Платона художественное творчество (род безумия, мании, одержимости или неистовства) есть некий дар, вследствие чего талант поэта и поставлен в обратную зависимость от духовной свободы (философ образно сравнивал художника-творца с намагниченным кольцом, полностью освобождая от какой-либо ответственности за его «боговдохновенные» поступки).

В эпоху Средневековья художнику была отведена крайне пассивная роль своеобразной инстанции, как бы перекодирующей в ряд символических образов неисповедимые, «спущенные сверху» «видения». Данный философский мотив был подхвачен современными неотомистами, например, Ж. Маритэном с его теоретической приверженностью к «внутреннему безмолвию» и «плодотворному забытью».

Эпоха Возрождения обожествила человека и дела его рук, в том числе искусство. Тем не менее А. Дюрер и Дж. Фракасторо открыто отчуждали себя от собственных произведений, так как видели источник их красоты и мощи в самом художестве –– в таинственной структуре инновативного/креативного процесса. Для немецкой романтической эстетики была характерна иная философская и идеологическая основа идеи отчуждения художника от произведения (например, у Новалиса произведение творит автора, отчего само оно –– безлично).

Позже, в XX столетии, в духовно-эстетических исканиях П. Валери произведение становится «открытым» и по этой причине не является безусловным достоянием автора, тогда как у М. Хайдеггера «безличность» художественного произведения выступает в виде «просвета» или «пролома» в «истину бытия».

Современное культурологическое знание предлагает несколько иное отношение к проблеме художника как субъекта креативной деятельности. Так, например, в литературной критике (французской) и в теории литературы 1960–1980-е гг. характеризовались «кризисом Автора», когда теоретико-литературное понятие «автор» обрело некоторые аморфные очертания (потеряло свой статус) и почти исчезло из тезауруса.

Это объясняется, в частности, тем, что произошло смешение автора (художника) как биографической, реальной личности с «автором», тождественным творцу, и с образом автора в виде элемента образной структуры конкретного художественного произведения. Так, Р. Барт, отрицая какое-либо значение автора, говорил о том, что критики «объяснение произведения всякий раз ищут в создавшем его человеке» (29, С. 385). Теория справедливо разделяет автора (художника, творца) биографического и автора литературного. См., в частности, указанные работы М.М. Бахтина, В.В. Виноградова и др.

Действительно, если сначала автор дискредитируется позитивизмом и «банальностью биографических пояснений» (Л. Э), то позже о «смерти Автора» как парадигмальной фигуре постмодернистской текстологии, фиксирующей идею самодвижения текста как самодостаточной процедуры смыслопорождения, официально объявили Р. Барт (в одноименной работе (1968)) и М. Фуко (ввел термин «смерть субъекта» в книге «Слова и вещи: Археология гуманитарных наук» (1966)).

Относительно «смерти Автора» выразительно звучит высказывание Р. Барта: «Что касается Текста, то в нем нет записи об Отцовстве» (!). В рамках данного подхода на смену традиционному понятию «автор» постмодернистская философия и текстология представляет понятие «скриптор» («пишущий»), что снимает какие-либо претензии субъекта на статус производителя или хотя бы детерминанты текста. Тем самым представители постмодернизма отказались от наделения субъекта письма «1) причиняющим статусом по отношению к тексту: 2) личностно-психологическими характеристиками и даже 3) самодостаточным бытием вне рамок пишущегося текста» (363, С. 743).

В подтверждение этому Ж. Деррида полагает, что в принципе «не существует субъекта письма». Как справедливо отмечает Р. Барт, скриптор «рождается одновременно с текстом и у него нет никакого бытия до и вне письма, он отнюдь не тот субъект, по отношению к которому его книга была бы предикатом» и может «только смешивать разные виды письма, сталкивая их друг с другом», а итогом его деятельности будет не что иное, как определенная конфигурация «готовых элементов».

Ю. Кристева, например, говорит об «авторе» как воплощении анонимности, ноля, он есть зияние, пробел: «…он –– ничто и никто» (243, С. 108), «код, не-личность, аноним», а отсюда и собственно «стадия автора» в системе отсчета текста есть «стадия нуля, стадия отрицания и изъятия». Таким образом, скриптор являет собой только лишь носителя языка, и письмо есть «изначально обезличенная деятельность» (Р. Барт).

В соответствии с концепцией интертекстуальности скриптор трансформируется в «пустое пространство проекции интертекстуальной игры» (М. Пфистер), поскольку (как бы это парадоксально не звучало), согласно М. Бютору, по сути, «не существует индивидуального произведения. Произведение индивида представляет собой своего рода узелок, который образуется внутри культурной ткани (например, в тексте произведения художественной культуры. –– Т.С.) и в лоне которой он чувствует себя не просто погруженным, но именно появившимся (и живущим. –– Т.С.) в нем».

Главным действующим лицом теперь сделался Текст (с большой буквы Т для подчеркивания его формальной сущности). В постструктурализме также ключевые позиции занимает безличность языка, а сам автор выступает либо в качестве проводника этой удивительной, универсальной играющей стихии (пишущая инстанция (А. Грезийон)), либо просто уходит из поля зрения.

Данное отношение к автору высказывает в 1970-е гг. Ж. Бельмен-Ноэль. Он полагал, что нельзя обращаться к «личному» в целях описания того, что стало публичным, и что вся история трансформации письма в текст представляет собой историю постепенного расхождения «автора» и собственно того, что условно логичнее было бы назвать «субъектом письма».

С течением времени генетические критики сделали иной вывод: «устранение субъекта плохо сочетается с присутствием руки, выводящей знаки на бумаге» (528, С. 21). При этом исследование учеными таких биографических материалов, как письма, записные книжки, дневники, также свидетельствует о тесной взаимосвязи собственно процесса создания (письма, фиксации) содержания, или идеи текста художественного произведения с пережитыми явлениями. Изучение рукописей, например, М. Пруста и А. Жида, Стендаля, которые испещрены авторефлектирующими пометами («меня», «об авторе»), свидетельствует о превращении эмпирического «Я» в «Я» вымышленное.

А. Грезийон высказывает тезис о реабилитации автора генетической критикой: «Рукописи –– не только место, где рождается произведение, но и пространство, позволяющее исследовать под новым углом зрения проблему автора, –– средоточие повествовательных конфликтов, место, где рождается писатель» (112, С. 49).

В генетической критике существует сближение функции критика с функцией художника, причем первый понимает себя как полноправный участник творческого процесса. Вырабатывая свой понятийный и категориальный аппарат, генетическая критика достаточно широко использует метафорический, т. е. художественный метод описания (возникают метафоры «рождение текста», «беременность замыслом», «зародыш») и конктруктивистские представления о «фабрике», «мастерской», «производстве».

За всем этим стоит достаточно смелая, хотя и не новая (со времен романтизма) претензия: стать демиургом. Им должен стать «не только художник, но и сопровождающий его в бессмертие критик» (136, С. 21). Можно согласиться с тем, что критика также можно назвать демиургом, но только какого текста –– художественного или создаваемого критиком, т. е. исследовательского? Если исследовательского, то, конечно, можно, поскольку именно эти документы создает критик-демиург, но никак не художественные. И действительно, «идти по следу литературного произведения, разыскивать письменные свидетельства его генезиса –– это значит mutatis mutandis [c соответствующими изменениями. (лат.)], заново сотворить мир, уподобиться Богу-отцу или биологу, изучающему законы происхождения жизни» (112, С. 26).

Превалирование эмоционально окрашенной составляющей жизненного процесса художника как субъекта креативной деятельности создает предпосылки для воплощения и формирования художественного образа, содержащего в себе ноосферную (рациональную), социальную, артосферную (художественную), информационную компоненты и передающего индивидуальное, уникальное, свойственное только этому творцу отношение к существующей вокруг и создаваемой, или, точнее, генерируемой им художественной реальности.

Художник и вместе с тем теоретик искусства В.В. Кандинский справедливо выделял два главных рода деятельности в искусстве как квинтэссенции художественной культуры, что позволило создать некоторые представления о создаваемом произведении и его тексте. Первый род деятельности художника – виртуозный, который был известен с давних пор в музыке «как специальное дарование, которому в области литературы соответствует сценическое искусство актера». Он выражается в более или менее индивидуальном восприятии, а также в художественной, творческой интерпретации «природы» (например, портрет). Природа здесь есть уже существующее, другим художником созданное произведение. Поэтому возникающее виртуозное произведение относится к роду написанных «с натуры» картин. К данному роду деятельности В.В. Кандинский относит создаваемые копии, когда «художник стремится подойти к чужому произведению так же близко, как это делает добросовестный в точности дирижер с чужой композицией» (204, С. 55).

Второй род деятельности, выделяемый этим выдающимся художником и теоретиком искусства, –– композиционный. Здесь произведение «возникает преимущественно или целиком из художника» (Там же.), что также свойственно той же музыке уже несколько столетий. Нам представляется, что данный род творческой деятельности характерен сегодня для всех видов искусства. Это находит свое проявление в создаваемых «абсолютных» произведениях (культурных формах), т. е. неограниченно «объективных», вырастающих, подобно произведениям природы, «сами собою» закономерным образом и бытующих как самостоятельные существа.

В.В. Кандинский много размышлял над проблемами психологии творчества, занимался исследованием «душевных вибраций». А в самой способности откликаться на внутренний голос души он верно усматривал подлинную, ничем не заменимую ценность искусства и художественной культуры в целом. В качестве побудительного начала для художника выступает принцип внутренней необходимости, который собственно и вывел, например, того же В.В. Кандинского к беспредметной живописи. Действительно, именно данный принцип есть креативное/инновативное начало, побуждающее к творчеству, к созданию чего-то нового, до сих пор не существующего.

Согласимся с мнением этого художника-мыслителя, что собственно инновативный/творческий/креативный акт есть неисчерпаемая тайна как в целом, так и для различного рода исследований. Своеобразным подтверждением этого служат высказывания американского психолога Д. Брунера. В работе «О знании: эссе для левой руки» (1965) он отмечал, что в творчестве присутствует «что-то от гротеска, каким бы серьезным это занятие ни было. И когда пишешь о нем, присутствует соответствующий дух гротеска, потому что если и бывает процесс, который не опишешь словами, то это процесс творчества. Гротескный, серьезный, бессловесный» (549, С. 9).

Тем не менее важно понять, вследствие чего многие художники (креаторы) имеют некоторую склонность к самоустранению, «неделанию», когда происходит проекция собственной и предельной инновативной/креативной деятельности вовне? В каких ликах, образах и одеяниях возникает и приходит к ним эта проекция? Оказывается, что в большинстве своем –– это то первое, что приходит на ум.

Удивительно и то, что этот первичный художественный стимул –– будь то образ, картина и т. п. –– как правило, является мгновенно, и чаще всего он не есть фрагмент или деталь, а всё произведение, словно отзвук будущего, –– т. е. произведение накануне произведения. При этом представляется важным подчеркнуть, что такого рода целое, опережающее свои части, часто не совпадает с целым, возникающим в конечном варианте произведения, уже после завершения инновативного/креативного процесса, как результат сложения частей.
Согласно Плотину, путь к сущности пролегает не через детали, а через целое, и художник/творец есть человек, специально приуготовленный природой к восприятию и инновативной/креативной реконструкции целого раньше частей. Впоследствии эта концепция была взята на вооружение И. Кантом, Ф.В. Шеллингом и И.В. Гёте. Дело в том, что художник мыслит целым и движется от целого (накануне частей) к целому (результату сложения частей).

Процесс художественного творчества/культурной инноватики достаточно часто сравнивается с периодом беременности женщины и последующим актом родов. И это имеет свое основание, поскольку художественный образ зарождается, вынашивается и, наконец, появляется на свет, т. е. рождается. Например, П.О.К. де Бомарше колоритно отмечал, что «драматические произведения… подобны детям. От них, зачатых в миг наслаждения, выношенных с трудом, рожденных в муках и редко живущих столько времени, чтобы успеть отблагодарить родителей за их заботы, –– от них больше горя, чем радости» (57, Т. 1, С. 39).

Мы полагаем, что созревающая «внутри» художника идея или «тенденция» является вектором, некоторой ориентацией прообраза: художник видит то, что бессознательно хочет увидеть. К этому его толкает бес, вовлекая в свои страшные игры. Эволюционируя, прообраз хранит в своей памяти предпосылку –– тенденцию, хотя сам художник в некоторые моменты креативной деятельности совершает непредсказуемые действия, т. к. тенденция ему до конца не открыта.

Как многорукое и многоименное индуистское божество, прообраз по сути своей полисемичен и полифункционален. Все его составляющие еще не есть части, а лишь возможности частей. В нерасчлененных составах здесь свернуты «общие идеи», «отдельные образы», ритмические комплексы (299, С. 110), эмоциональный тон, масштаб будущего произведения, «композиционные проекты», симультанно соотнесенные «первичные элементы» (99, С. 11) и т. д. Это не есть замысел, а только бесструктурное поле, широчайший культуротекст, поскольку замысел аналитичнее и резче проработан в деталях.

Размышляя о перерастании «животных» линий в растительные, растительных в абстрактно-геометрические и т. д., С.Т. Вайман указывает на эффект арабески (70, С. 15). Согласно последнему, например, А. Белый разграничивал «писание» до писания и собственно работу за письменным столом, что уже само по себе свидетельствует о возникающих на этих этапах инновативного процесса многочисленных и различных составляющих, формирующих авантекст (который, по терминологии французских генетических критиков, есть «совокупность черновиков: рукописей, набросков, вариантов, сценариев, планов», рассматриваемых «как материальные предшественники текста, системно с ним связанные» (137, С. 283)).

Причем и в том, и в другом случае речь идет об инновативном процессе, генерации художником той или иной художественной реальности. Но если на первом этапе («писание» до писания) художник думает, сам того не ведая (даже ногами: «брожение… бегание… лазание по горам… искание ландшафтов, вызывающих чисто музыкальный звук темы, приводящий мою мысль и даже мускулы в движение»), то на втором –– он думает «открыто» и преднамеренно.

Мы считаем, что различного рода самонаблюдения художников как субъектов креативной деятельности являются некоей моделью их инновативного процесса, вынесенного вовне. Именно здесь представлен и раскрыт механизм взаимодействия элементов/составляющих симультанного образа: работа, начатая в звуке, продолжается в цвете, –– не только без ущерба для художественной целостности того и другого, но и с удивительным приращением ее. И это не случайность, поскольку и цвет, и звук, и линия, и объем одинаково как самостоятельны (обладают изначальной семантикой), так и несамостоятельны (высшую свою завершенность каждый из них обретает только в момент сотрудничества, кооперации, взаимодействия с другими).

Так, например, рисунки А.С. Пушкина являются эталонной моделью «эффекта арабески»: «Перо, забывшись, не рисует/ Близ неоконченных стихов/ Ни женских ножек, ни голов…» Стихи здесь «не окончены», но не вербально, а линейно, графически. Размышляя о загадочной природе пушкинских рисунков, П. Анненков сформулировал «закон повторения», когда графический образ дублирует стих. Позже А. Эфрос оспорил данную концепцию, настаивая не на повторении (зеркало), а на параллели: рисунок у Пушкина возникает в креативных паузах (заминках) как результат «бокового хода той же мысли». Но при этом получается, что мысль уже готова и, натолкнувшись на некоторое препятствие, уходит в сторону или топчется на месте.

Мы утверждаем, что в целом рисунки А.С. Пушкина действительно являются частью авантекста, составной частью текстовой конструкции будущего художественного произведения, его подготовительной информацией (нередко, согласно терминологии все тех же французских генетистов, –– экстратекстовыми сообщениями, объединяющими «сообщения, рисунки, часто биографического характера, не имеющие прямого отношения к “производству”» художественного, в том числе «литературного текста» (137, С. 287)) и вместе с тем моментом развития художественной идеи в другом материале –– по принципу арабески.

Собственно синкретичность прообраза является базисом/фундаментом синтетичности художественного текстуального образа. Особенность данной целостности заключается в том, что какой-либо аспект, срез, любой ее «отрезок» выступает в качестве возможности аспекта, возможности среза, возможности «отрезка», от развития которой зависит возникновение того или иного вида или разновидности текста произведения, или собственно художественной информации, или, согласно информациологии, информационного ресурса художественной культуры (артосферы). Психологический след или отзвук данной прообразной поливалентности можно найти в различных самонаблюдениях художников.

Когда художественное произведение «выношено», оно должно обрести самостоятельную жизнь –– художник/творец обязан «родить» его. Как известно, традиционные роды заканчиваются тем, что отрезается пуповина (именно этот процесс является своеобразным скачком, перерывом постепенности в развитии плода, когда он, не теряя связи с родителями, становится самостоятельным образованием).

Итак, художественная воля все-таки выталкивает на свет божий симультанный образ. Этот «родовой» кризис бросает художника в «сладостный страх», вызывая в нем и радость и муку. Первым откликом на него является капитуляция, бегство, «отказной» жест. Так, Э. Золя привязывал себя ремнями к рабочему креслу, а Л. Толстой тосковал о какой-нибудь надобности, которая «притиснула бы к столу» (461, Т. 50, С. 3).

При переходе от первичного синкретического образа к линейному тексту произведения возникает феномен черновика –– этого своего рода Януса, обращенного как к своим предпосылкам, так и «конечному результату». И.Ф. Шиллер, В.А. Моцарт, М.Ю. Лермонтов, И.С. Бах, Г.Ф. Гендель, Стендаль, Ф. Тютчев, А. Белый почти не отличали «подготовку» от «исполнения», «начало оформления в сознании» от «начала записывания» (200, С. 13). А если вспомнить А.С. Пушкина и Л. ван Бетховена, то для них фиксация подготовительной информации, или авантекста, имела весьма существенное значение.

Итак, в одном случае черновик складывается и эволюционирует «в голове», в другом –– на бумаге. Так, например, в истории музыкальной культуры впервые на правах и в ранге «документа творческого движения» (Б. Томашевский) черновик появился у Л. ван Бетховена. И не случайно, поскольку в его эскизах формировалась контроверза традиционного (импровизационного) стиля творчества, ориентированная на решение «единственное и окончательное» (214, С. 147). Это как раз и становилось основой для появления самостоятельности такого подготовительно-информационного материала, или ресурса художественной культуры (артосферы) как черновик текста произведения.

Пушкинские черновики являются классическими, как, собственно, и его тексты. Достаточно репрезентативна в этом смысле эволюция одного из посвящений к «Гавриилиаде» («Вот Муза, резвая болтунья»). С. Бонди (как и Б. Томашевский) считает, что данное стихотворение было зафиксировано А.С. Пушкиным в обратном порядке: конец (два стиха), предпоследние три стиха, срединные четыре стиха, начальные четыре стиха. Сделать попытку рассекретить этот процесс –– значит запутать общую картину. Здесь важно установить не где, а когда, не место, занимаемое словом, а время его появления.

Будучи текстологом, ориентированным на «законченное чтение», т. е. беловой текст, С. Бонди рассматривает черновик в отношении именно к этому, окончательному, предстоящему варианту. Однако собственно черновик в узком понимании или в широком –– «рабочие рукописи (заметки, планы, сценарии, наброски, варианты), несущие следы авторской работы над текстом и входящие в генетическое досье» (137, С. 287) –– обращен и к прошлому, к дотекстуальной, неевклидовой ступени или этапу инновативного процесса и является его своеобразной рентгенограммой. Мы полагаем, что именно в черновике находит отражение «психосоциокультурный контекст произведения», т. е. экзогенез (Там же.), столь важный для изучения истории появления и становления того или иного текста произведения художественной культуры.

Как всякий черновик, черновик А.С. Пушкина становится посредником между симультанным образом и завершенным (беловым) текстом произведения, или собственно художественной информацией (информационным ресурсом), а потому имеет на себе следы и того и другого. Например, Ф.М. Достоевский делал записи хаотично, часто в обратном порядке, не заботясь о логике их пространственных взаимоотношений. Вероятно, именно эта бессистемность восходит к синкретичности художественного первообраза. Однако в этих хаотичных черновых записях Достоевского имеются своего рода скрепы –– стрелки, указатели, цифры, крестики, кружочки, которые, в сущности, структурируют весь «сырой» подготовительно-информационный материал (авантекст) по направлению к беловой рукописи, беловому тексту произведения, или собственно-художественной информации художественной культуры (артосферы).

Сегодня исследователи психологии инновативного процесса используют классические приемы общей психологии, широко применяя метод наблюдения. Современные фото- и кинофиксация различных (в том числе и подготовительных) этапов креативной деятельности художника делают проводимые наблюдения более объективными.

Одним из вариантов указанного метода предстает анализ авторских самоописаний креативного процесса, т. е. метатекст («текст описания, текст “второго порядка”, при помощи которого автор называет приемы, используемые им для передачи определенного содержания и отражающие процессы становления произведения» (137, С. 285–286)), который так же является ценным фактографическим источником. Огромный материал для исследований творчества накапливается в ходе анализа дневников, воспоминаний, писем и даже самопризнаний художников, где раскрываются как своеобразие личности, так и индивидуальные особенности инновативного процесса.

К популярным методам исследования относят и предложенный А.Я. Пономаревым метод регистрации сопутствующих творчеству явлений, например, метод кинорегистрации движений глаз в процессе решения инновативной задачи или восприятия произведения искусства. Широко вводится в практику исследований и естественный эксперимент, основным принципом которого является изучение модели деятельности в условиях, максимально приближенных к реальным. Этот метод представляется особенно важным в ходе изучения способностей к творчеству. Подробнее см. в публикации Н.В. Рождественской (395).

В научно-теоретическом плане справедливым представляется рассмотрение всей совокупности произведений художника как некоего единого текста, культуротекста, отчего тот же авантекст, или генетическое досье, метатекст, или, еще точнее, подготовительно-информационные материалы, являющие собой документы самоопределения мастера, фиксируют динамику инновативного процесса, замысла, выступают свидетельством поиска художником некоего сокровенного, глубокого смысла всего процесса генерации текста художественного произведения, художественной реальности, собственно художественной информации, или информационных ресурсов художественной культуры (артосферы).

В этом «ключе», как мы полагаем, достаточно актуальной в современном постструктуралистском, деконструктивистском теоретическом контексте представляется опора на такую философскую, культурологическую и информациологическую категорию, как «художественный мир». Во-первых, данный термин тесно связан с отечественной традицией понимания художественного смысла как целостного и наличного; во-вторых, с его помощью можно рассматривать все созданные произведения автора/художника как целостный, вероятностный «единый текст», что обусловлено представлениями о «кросс-жанровости» (Ю.М. Лотман, В.Н. Топоров).

Такой подход позволяет объединить в единый текст автора (и это достаточно важном для данного исследования) фрагменты, невоплощенные до конца, или, точнее, незаконченные сочинения, версии, варианты и пр., которые находятся в одном ряду с опубликованными завершенными произведениями и рассматриваются в неразрывном единстве. Поставленная автором последняя точка и последующая публикация текста произведения оказываются не окончательными. Они могут идти как в прямом, так и в обратном направлении, что, в свою очередь, перекликается с системными принципами, разработанными Нобелевским лауреатом И. Пригожиным, идеи которого были близки идеям великих натурфилософов прошлого.

При этом «текст» выступает как «своеобразная монада, отражающая в себе все тексты (в пределе) данной смысловой сферы» (44, С 299). Процесс анализа свертывания/создания/креации/творения и развертывания «художественного мира» связан с генеративной поэтикой. Вероятно, существенные аспекты понятия «художественный мир» взаимодействуют с «индивидуальной мифологией» автора, представляющей собой наджанровое явление. Отсюда верно, что именно «столкновение индивидуальной мифологии автора с коллективной жанровой мифологией и составляет «художественный мир» конкретного произведения» (170, С. 179).

«Художественный мир» есть «символическая инвариантная статико-динамическая модель» текста произведения, а также творчества художника в целом, которую со всех возможных сторон обрамляют потенциальные тексты-варианты. С иных теоретических установок этот термин логично определять и как некую систему «концептов», существующих в творчестве конкретного автора/художника или конкретного исторического времени/эпохи. Эти концепты есть «…некие подстановки значений, скрытые в тексте “заместители», некие “потенции” значений…» Отсюда можно заключить, что «художественный мир» воспроизводит окружающую действительность/ реальность в своего рода «сокращенном», «условном варианте» (267, С. 76; 268, С. 283).

В данном случае предложенный Д.С. Лихачевым термин «концептосфера» и рассматриваемая категория «художественный мир» объединены общей составляющей –– семантикой «круга», смысловым охватом, что было хорошо разработано В. фон Гумбольдтом и Г.В.Ф. Гегелем. Последний в «Эстетике» понимал поэтическое произведение как «органическую целостность». Им была введена категория «мир», соотнесённая с произведением поэтического искусства. Философ утверждал, что «всеобщее, составляющее содержание человеческих чувств и поступков, должно предстать как нечто самостоятельное, совершенно законченное и как замкнутый мир сам по себе». Таким совершенно самостоятельным, самодостаточным замкнуто-разомкнутым единством и одновременно способным к развитию «миром» и является произведение искусства. В этом единстве заключается «индивидуальный», «особенный взгляд» поэта (отражающий специфическую, конкретно-чувственную форму воплощения всеобщего содержания в тексте произведения) на окружающий мир, действительность.

В России аналогичные идеи развивал Г.Г. Шпет и немецкий мыслитель 
Г.-Г. Гадамер, который предложил достаточно широкое понимание термина «герменевтический круг». Согласимся с высказываниями А.А. Потебни и Г.Г. Шпета о том, что «художественный мир» текста произведения художественной культуры есть своего рода аналог внутренней формы слова.

Уникальность и специфические особенности «художественного мира» заключаются, на наш взгляд, еще и в том, что эта категория, возникающая в момент творения поэтического высказывания, «овнешнения», текстуализации внутреннего, наименования мира (т. е. порождения имен), кумулирует статические и динамические моменты. Это приводит к появлению возможности одновременного анализа как становления текста, так и его результата.

Заметим, что о природе «именования» существуют размышления протоиерея С. Булгакова (66, С. 33–203). Схожие идеи высказывали П.А. Флоренский (499) и А.Ф. Лосев (272, С. 613–880; 273, С. 127–245), а также Г.Г. Шпет (545, С. 395, 408), но с иных философских позиций. Позже эти положения выдвинул Ю.М. Лотман, полагая, что «индивидуальная поэтическая номинация оказывается одновременно картиной мира, видимого глазами поэта» (282, С. 25).

В целом «художественный мир» как некая целостная макросистема и феномен художественной культуры ориентирован на ряд объектов. Среди них текст произведения, автор/художник, его традиция, реальность и восприятие потребителя/реципиента. Все эти составляющие представляют собой как конкретную систему, так и отдельно существующие системы, которые по разным критериям –– логический, генетический, интуитивный, символический, семиотический, информационный и др. –– взаимодействуют с макросистемой «художественный мир».

Размышляя о художнике/креаторе/инноваторе/творце как создателе текста произведения художественной культуры, важно подчеркнуть, что природа его деятельности не только информационна, но и космична. Достаточно полное и всестороннее философское обоснование эта идея получила в работах русских мыслителей-космистов (например, в трактате Н.А. Бердяева «Смысл творчества»). По его мнению, только «Космос есть истинно сущее, подлинное бытие». Собственно человек космичен по своей природе, а являясь еще и своего рода микрокосмом (в нем весь космос и вся история), именно он вообще есть «основная истина, предполагаемая самой возможностью познания».

Утверждая космичность творческого процесса, Н.А. Бердяев сформулировал целую программу соединения индивидуума и «человеческой общественности» с мировым целым. Это объединяло творческое отношение к космической жизни, решение ряда космических задач, выработку того же космического мироощущения, а также формирование космически-углубленного и космически-насыщенного сознания.

Космизм творческой/креативной/инновативной личности и неразрывная связь с ноосферой на интуитивном уровне ощущалась многими писателями и поэтами, например, такими крупнейшими представителями русского «Серебряного века», как Вяч.И. Иванов, А. Белый. В эссе «Спорады» первый из них отмечал: «Гений –– глаз, обращенный к иной, невидимой людям действительности и, как таковой, проводник и носитель солнечной силы в человеке, ипостась солнечности. Солнце поднимает растение сверху, влага растит его снизу: таково отношение гения и таланта к творчеству».

Подчеркнем, что антропософские, ноосферные и космические идеи подтверждаются серийными (несколько десятков тысяч) экспериментами, которые проводились по методикам «трансперсональной психологии» с использованием сильнодействующих наркотических препаратов типа ЛСД и др. Всемирно известный ученый С. Гроф, поставивший, в том числе и на себе множество опытов, рассматривал «сознание и психологию человека как выражение и отражение» в первую очередь «космического разума», который пронизывает Вселенную и всю жизнь, реальность. Он, как мы считаем, справедливо утверждал, что «наше индивидуальное сознание напрямую соединяет нас не только с окружающей средой и с различными периодами нашего прошлого, но и с событиями, находящимися далеко за пределами восприятия наших физических чувств, уходящими в другие исторические эпохи, в природу и в космос» (133, С. 77).

Любопытны теоретические размышления (в частности, относительно поисков гармонии в ноосфере и артосфере) одного из крупнейших художников ХХ в., открывшего историю русского авангарда, В.В. Кандинского. В автобиографической повести «Текст художника. Ступени» (1918) он верно замечал, что «живопись есть грохочущее столкновение различных миров, призванных путем борьбы и среди этой борьбы миров между собою создать новый мир, который зовется произведением. Каждое произведение возникает и технически так, как возник космос, –– оно проходит путем катастроф, подобных хаотическому реву оркестра, выливающемуся в конце концов в симфонию, имя которой –– музыка сфер» (курсив наш. –– Т.С.) (204, С. 43). Отсюда и процесс создания/креации текста произведения можно определить как «мироздание».
Действительно, нередко художник пытается перевести, например, на холст, по выразительному и информационно-емкому высказыванию того же В.В. Кандинского, «хор красок», который врывается в душу мастера либо из самой природы (биосферы), либо из космического Универсума, либо из самой ноосферы. И, конечно, художник прилагает ряд усилий (вместе с умениями, навыками, мастерством) для того, чтобы выразить, или отразить всю целостность, красоту, силу и мощь этого «звучания» в своем тексте произведения, своей художественной реальности, своем художественном/информационном мире.

Известный теософ Ф. Гартман утверждал, что «способность воспринимать, сохранять и преобразовывать идеи обуславливается силой Воображения» (97, С. 168). С этим высказыванием трудно не согласиться, поскольку именно Воображение является действенным, активным началом и основой художественного творчества, культурной инноватики, что позволяет «оформлять», т. е. придавать формы приходящим, или, точнее, входящим в человеческий разум, сознание субъективным идеям.

То воображение, которое использует художник для «воссоздания» той или иной «приходящей» к нему идеи, логично назвать вслед за Ф. Гартманом активным, поскольку оно применяется намеренно, обдуманно, т. е. с разумных позиций. Кроме того, существует и так называемое пассивное воображение, которое действует также активно, но возникает инстинктивно (например, наступая в темноте на обрезок веревки, человек немедленно, нередко со страхом или ужасом, воображает, что наступил на змею).

Относительно самого термина «произведение» (произ-ведение или про-из-ведение) необходимо заметить, что в противоположность английскому, немецкому, французскому коротким словом, русское запечатлело в себе всю длинную и сложную, а также таинственную, с призвуками «божественной» предопределенности, его историю (или сам процесс его создания/инновации/творения/ креации).

В этой связи примечательно высказывание Ф.В. Шеллинга, который отмечал, что в произведении искусства «отражается тождество сознательной и бессознательной деятельностей… Художник как бы инстинктивно привносит в свое произведение помимо того, что выражено им с явным намерением, некую бесконечность (курсив наш. –– Т.С.), полностью раскрыть которую не способен ни один конечный рассудок… Так обстоит дело с каждым истинным произведением искусства; каждое как будто содержит бесконечное число замыслов (курсив наш. –– Т.С.), допуская тем самым бесконечное число толкований (курсив наш. –– Т.С.), и при этом никогда нельзя установить, заключена ли эта бесконечность в самом художнике или только в произведении искусства как таковом» (537, Т. 1, С. 478).

Мы полагаем, что сегодня, в информационную эпоху, можно с достаточной уверенностью говорить о появлении новой информации, знания в процессе взаимодействия сознания с внешней средой, контекстом, ноосферой и шире – инфосферой как некоторой информационной емкостью, информационным «банком данных». Собственно представления об этом мировом информационном поле имеют давнюю историю и берут свое начало в философии объективного идеализма, начиная с Платона, Г.В. Лейбница, Ф.В. Шеллинга, Г.В.Ф. Гегеля и других мыслителей.

Новая информация, знание, традиционно появляются интуитивным путем как результат уникального состояния человеческой психики –– озарения, или инсайта. Скорее всего, именно в этот момент происходит взаимодействие, контакт с высшими планами объективной реальности и «подключение» к информационному «банку данных». Последний есть некоторое множество самостоятельных устойчивых объектов типа фантомов, которые не порождаются индивидуальным сознанием, а выступают в качестве отражения универсальных идей, существующих как бы вне времени и пространства (6, С. 121).

Близкими идеями о спонтанности сознания пронизаны работы В.В. Налимова, который в созданной модели вероятностно ориентированной личности выделяет двухслойный уровень космического сознания. Сам вход в область порождения творческих импульсов осуществляется посредством проникновения через защитный слой коллективного бессознательного, где архетипы предстают в роли ключей (318, С. 105). Ученый утверждает, что спонтанность по своей природе есть «вселенское, космическое, нигде не локализованное начало. Хочется думать, –– человек к нему просто подключается. Индивидуальность личности проявляется здесь, может быть, только в том, что она, подключившись к космическим вибрациям вселенской семантики, может услышать то, что не слышат другие» (Там же, С. 232–233).

Заметим, что собственно «спонтанность» является заимствованным термином из миропонимания Древнего Китая, где именно в философии Дао оно было основополагающим (западная мысль подошла к необходимости понимания спонтанности только в начале ХХ в.). Современной культуре близки идеи даосизма, которые были распространены посредством учения чань-буддизма, сложившегося в Китае на рубеже V–VI вв. и привившегося в Японии в форме дзен-буддизма.

Положительный аспект чань-буддизма заключается в том, что это учение выражено не только в эзотерических трактатах, но, в большей степени, в образах музыки, живописи, поэзии. Художники-последователи и сторонники чань рассматривали свой творческий/инновативный/креативный акт как некое воплощение при помощи кисти открывшегося им художественного откровения. Оно, как и в раннем китайском мистицизме, считалось более адекватным, нежели религиозный ритуал, способом общения с Абсолютом, или Универсумом. Идеи дзен-буддизма оказали существенное влияние на мыслителя-гуманиста А. Швейцера, писателей Г. Гессе и Дж. Сэлинджера, композиторов Г. Малера и Дж. Кейджа, художников Ван Гога и А. Матисса. Любопытно, что некоторые западные ученые определяют пещерное искусство палеолита как период Дзен (52, С. 169).

Художник и философ Н.К. Рерих отмечал, что «свободные линии обобщения приближают пещерные рисунки к лучшим рисункам Японии» (391, С. 106). Сегодня современные ученые в синкретизме первобытного искусства и ярко выраженной свободе чаньцев подмечают лишь часть того удивительного состояния, когда человек становится «творческим художником жизни», находясь в опыте непосредственного, нерефлекторного постижения (504, С. 69).

В размышлениях О. де Бальзака о сущности (в данном случае) литературного творчества представлено одно из свойств художественной литературы, а именно: она есть бесконечно разнообразная и многогранная история социума, включающая человеческие страсти, нравы и переведенная в информационно-семиотическую, или шире –– информационную систему, транслирующую богатство мысли, варианты идей, переживаний, чувств как информационно-энергетические вибрации человеческих организмов, существующих в различные периоды существования и развития социума. Кроме того, этот один из крупнейших мастеров слова, назвал писателя и «учителем людей», что, безусловно, можно транспонировать и на другие виды искусства как квинтэссенцию художественной культуры.

Различные ученые справедливо подчеркивают, что художник есть творец, который фиксирует и вместе с тем генерирует художественные образы, преобразуя и, возможно, нередко украшая мир. Еще в начале своего возникновения эстетическая мысль отметила и раскрыла это удивительное качество художника. Примером может служить то, что само слово «поэт» в переводе с древнегреческого означает «создатель, творец», в чем как раз и проявляется специфическая особенность художественного творчества.

Поливариантность видов и подвидов художественной культуры, разнообразие жанров текстов произведений, типов и видов различных документов, информационных ресурсов в этой области человеческой деятельности, в целом создающих художественный/информационный мир, художественное пространство, художественную реальность, также зависит от многообразия действительности, ее художественного видения и индивидуального выражения, фиксации художником ее специфики.

А собственно эмоциональность художника, имеющая своей основой художественный эффект, интуицию, фантазию, воображение, заключает в себе рациональные (ноосферные), а также информационные аспекты отражения окружающей реальности –– идею, смысл, знание, т. е. информацию.

Мы полагаем, что в качестве источника последней выступает некое глобальное информационное поле Вселенной, представляющее собой «космическую библиотеку» с огромным объемом структурированной семиотической информации, т. е. информационную систему. Древние индусы называли эти области тонкого мира «хрониками Акаши», а современные ученые –– информационно-энергетическим полем, осемантическим полем Вселенной. Именно этот Космический Архив, содержащий и хранящий идеи, мысли, исторические события и события жизни конкретного человека, творческие замыслы и др. называется ноосферой. Мы бессознательно погружаемся в этот океан Вселенского знания и со-знания, пользуемся его содержимым, а потóм, не осознавая этого, размышляем об интуиции, озарении, удивляемся предчувствиям и вещим снам.

Безусловно, достаточно сложно разобраться в том, кто на самом деле есть художник, откуда он черпает энергию, информацию, смыслы, идеи, символы, вдохновение, озарение и т.д. Как в нем уживается человеческое, демиургическое, бытийное начала. К. Коровин, например, верно определял художника как некую целостность.

Уделом человека является творчество, которое есть его родовое природное качество, позволяющее создавать художественную реальность. В этом и проявляется основа «обреченности» человека быть лабораторией духа, а художественная культура и искусство –– «утонченный принцип его работы» (504, С. 128).

Если в данном «ключе» размышлять о художественном произведении как контексте, то необходимо, в первую очередь, отметить, что собственно контекст (лат. сontextus –– тесная связь, соединение, согласование) являет собой общий смысл социокультурных условий, ментальных состояний эпохи, превалирование социальной и индивидуальной психологии, что действенным образом влияет на художника (автора) в процессе создания того или иного текста произведения и способствует уточнению смыслового значения последнего.

Проблемой контекста и осмыслением данного понятия (относительно текста и в тесной взаимосвязи с ним) занимались различные ученые. Среди них М.М. Бахтин, Н. Гилберт, А.Ф. Лосев, Ю.М. Лотман, М. Малкей, Х. Ортега-и-Гассет, Г. Рейхенбах и др.

Контекст можно представить в виде некоего первичного смысла, вложенной идеи –– экзистенциала, который спровоцировал содержание произведения, а затем целый спектр смысловых вариантов интерпретаций. Подчеркнем, что любой текст произведения художественной культуры, являя собой некий культурный продукт, объект, появившийся посредством инновационного процесса переработки идеальной, т. е. духовной информации, в большинстве случаев создается на основе некоторой социокультурной обстановки –– контекста, –– влияющей на художника и предполагающей (в процессе рецепции и интерпретаций) обращение к нему.

Характерны в этом отношении соображения одного из наиболее значительных искусствоведов ХХ в. Г. Зедльмайра. Он, в частности, отмечает, что «произведение искусства возникает как бы в вольтовой дуге между «воззрениями» художника (в данные мгновения его творчества) и задачей, поставленной ему сообществом, в рамках которого он творит; это не обязательно должно совершаться в форме задания… На обоих полюсах этой дуги помимо индивидуальных факторов действуют также и общие. Они принадлежат… как и сам человек, трем сферам бытия: биологической, социологической и духовной» (167, С. 120). А собственно установка их характера и способа взаимодействия в каждом отдельном случае есть задача эмпирического искусствоведческого исследования. Именно в контексте данных проблем появляется более глубокий смысл выдвинутого этим ученым яркого лозунга «История искусства как история духа».

Художник, создающий текст произведения, естественно относится к какой-то определенной исторической и социокультурной эпохе, а реципиент (со своим внутренним миром) в силу ряда причин –– к иному. Для того, чтобы понять то или иное художественное произведение, необходимо обратиться к определенному контексту, т. е. истории создания и многочисленным интерпретациям текста, а также к биографии мастера. Исходя из этого, можно сделать вывод, что история текста художественного произведения есть «история их создателей и отчасти… их читателей» (269, С. 176). Однако заметим, что в данном случае нас интересует только автор/художник.

Действительно, текст художественного произведения историчен и возникает (в большинстве случаев) как ответ на вопросы своего времени. Из существующих условий «рождается» его содержание и форма, а именно: идеи, темы, образы, композицию, жанры, язык (напомним, представители формализма утверждают, что поэтическое произведение, например, «живет и возникает не как отблеск чего-то другого, но как замкнутая в себе языковая система» (603, С. 5)), т. е. в целом, как информационно-семиотическая, или информационная сущность.

Традиционно считается, что именно в конкретных исторических и социокультурных условиях текст произведения должен быть изучен, понят и объяснен. В этом заключается основа исторического подхода к исследованию художественной культуры, и в первую очередь ее «сердцевины» –– искусства. Однако наибольший интерес, как нам представляется, вызывает ее изучение с иных позиций, точек зрения, философских установок и т. д. Это позволяет наиболее широко интерпретировать всё ту же информационно-семиотическую, информационную составляющую текста художественного произведения и представить спектр ее понимания и постижения.

Отметим, что текст художественного произведения обладает объективным и субъективным содержанием. Первое отражает историческую и окружающую действительность, реальность в целом, обусловливающую создание того или иного текста произведения. Субъективное содержание последнего проявляется в тех оценках, а также в том освещении, которое предлагает художник/автор, изображая трансформированный на свой «вкус» объективный или субъективный мир. В качестве примера могут послужить авторские отступления в романе Л.Н. Толстого «Война и мир».

Подчеркнем, что для французских генетических критиков (нам близка их точка зрения), изучающих процесс создания и понимания того или иного текста произведения, контекст есть «каждая из промежуточных стадий работы над произведением, находящаяся между источником и окончательным текстом (заметки, переписывание заметок, разные черновики)» (курсив наш. –– Т.С.) (492, С. 235). Кроме того, Д. Феррер рассуждает и о памяти контекста, что есть «удобная модель для понимания взаимодействия генезиса произведения с биографией автора или же, например, с социальными полями, как их определяет Бурдье» (Там же.). Показательными в этом аспекте являются рукописи –– от Петрарки до Франсиса Понжа.

Так, например, рукописи Стендаля придают новый пространственный характер хронологическому и биографическому контексту. Поля этих рукописей можно назвать дневником творчества писателя. Они отражают хронологию и материальные обстоятельства работы (чернила, стол, свет…), а также собственно состояние души, социальной и профессиональной жизни автора-художника. Важно подчеркнуть, что каждый этап его работы и любая правка тщательно датированы и локализованы (то, что было создано им в итальянской провинции, представляется ему качественно иным, нежели то, что написано в атмосфере Парижа). Изучая эти рукописи, можно сделать вывод, что как будто писатель хотел поймать тот момент, когда собственно произведение, по словам П. Валери, «отчуждается, т. е. перерастает автора, действующего однонаправленно, в то время как произведение есть результат взаимодействия разных состояний, неожиданных случаев; что-то вроде сочетания точек зрения, первоначально независимых друг от друга» (607, С. 107–108).

Стендаль фиксирует все повествовательные параметры, а материальные отметки этой регистрации физически обрамляют создаваемый текст, и становятся плотным контекстом, который активно участвует в эволюции текста художественного произведения.

Контекст как предпосылка понимания текста представляет собой целостную систему динамически меняющихся отношений, закрепленных в человеческом сознании. Это проблемное, информационно-семиотическое, или просто информационное поле сознания обладает своей структурой. Например, Л.С. Выготский замечал, что «слово получает смысл в контексте предложения, предложение –– в контексте строфы, абзац осмысляется в контексте главы и т. д.… в более широкой перспективе книга понимается в контексте творчества автора, автор –– в контексте литературы и т. д.» (курсив наш. –– Т.С.) (91, С. 215).

Размышляя над создаваемой художником реальностью Мы полагаем, что собственно текст произведения художественной культуры «бытует» в контекстах как адресанта, так и адресата, имеющих диалогическую и диалектическую взаимосвязь. Эти взаимосвязи позволяют порождать новые смыслы, объединенные общей идеей текста произведения. Диалогичность и диалектичность развития текстов способствует воссозданию духовного Универсума прошлого культуры, в том числе художественной, а также появлению и трансформации новых смыслов текстов, проектированию будущего.

, напомним, что Ж. Деррида, например, рассматривал весь мир в категориях текста, вследствие чего он текстуализирован. Согласимся с замечанием Т.Х. Керимова, что «каждая реальность является текстовой по своей структуре, поскольку воспринимается, переживается как система различий в смысле постоянных отсылок к чему-то другому» (211). Отсюда мы делаем вывод о том, что художник создает художественную текстуализированную/семиотическую/информационную реальность.
Те изменения, которые внес Ж. Деррида в понимание «текста», разрушили оппозицию «текст–контекст». Действительно, «открытость не только текста, но и контекста, вписанного в бесконечное множество других, более широких контекстов, стирает границу между текстом и контекстом, языком и метаязыком» (291, С. 23). Однако все это ни в коем случае «не означает их превращения в единый гомогенный текст: тексты имманентно гетерогенны…» (Там же.).

Подчеркнем, что результатом «текстуализации» реальности, которую предпринял Ж. Деррида, стало стирание границ между различными языками культуры, в том числе художественной, и прежде всего между философией и литературой. Предложенная данным философом деконструкция не смешивает и не противопоставляет философию и литературность, а вносит их в контекст более широкой творческой разумности, в которой «интуиция, фантазия, вымысел –– столь же необходимые звенья анализа, как и законы формальной логики» (Там же, С. 32).

Если Ж. Деррида уделяет основное внимание деконструкции философии, то Ж. Делёз и Ф. Гваттари осуществляют эту процедуру относительно психоанализа. Это не было случайностью и обусловливалось тем, что постструктурализм возник как ответная реакция на общеевропейский кризис рационализма (конец 1960-х гг.). Сторонники постструктурализма акцентировали свое внимание на осмыслении иррационального, бессознательного, а от классического психоанализа они имели представление о том, что власть над человеческим сознанием принадлежит бессознательным структурам и механизмам (согласно Ж. Лакану –– «машинам»), которые формируют «социальную машину» или просто социум.

Еще К.Г. Юнг в одной из последних работ «Современность и будущее» (1957) рассуждал о причинах систематических провалов всех исторических проектов, указывая на то, что в своих замыслах люди опираются на сознание, не принимая во внимание человеческую душу, ее структуру и тем самым превращая себя в «quantité négligeable», т. е. в величину, которой можно пренебречь. Однако одним из необходимых условий бытия является сознание, а другим –– бессознательное, находящееся в инстинктах («двойник человека»). Эти инстинкты как «первоначально человеческое» выступают в качестве необходимой основы души и крайне консервативны.

Этот философ открыл два слоя в бессознательном –– личное и коллективное. Последнее есть более глубокий пласт бессознательного, «осадок… психического опыта всех предыдущих поколений» (27, С. 10), где «дремлют общечеловеческие, изначальные образы» (562, С. 105), получившие название архетипов. Они являют собой «трансцендентные по отношению к сознанию реальности… вызывающие к жизни комплексы представлений, которые выступают в виде мифологических мотивов» (27, С. 12), «всеобщие априорные схемы поведения, которые в реальной жизни человека наполняются конкретным содержанием» (437, С. 134).

Из коллективного возникает личное бессознательное, хотя процесс их дифференциации, разделения не есть правило, а скорее, индивидуальный процесс. Именно в коллективное бессознательное, по К.Г. Юнгу, инвестировано либидо (у этого философа данное понятие приобретает характер «надличной силы, стихийно, иррационально и совершенно непредсказуемо трансформирующей общество» (186, С. 116)), что является более существенным фактором жизни социума, нежели сознание.

Ж. Делёз и Ф. Гваттари отказываются от символического понимания бессознательного и стремятся раскрыть его революционный потенциал. В первой книге «Капитализм и шизофрения» (1972–1980) –– «Анти-Эдип» (1972) они критикуют существующую общественную систему, психоанализ, а также структурно-психоаналитическую теорию Ж. Лакана, согласно которой бессознательное структурировано как язык; речь, язык, искусство есть проявления символического; символизация –– первооснова бытия.

Классическая концепция психоанализа, которая детерминировала желание через недостаток; отсутствие реального объекта, дублируемого в воображении (желание как приобретение), отвергается, поскольку предполагает производство лишь воображаемого. Ж. Делёз и Ф. Гваттари полагают, что желанию ничего не недостает: «Объективным бытием желания является Реальность как таковая» (127, С. 19). Отсюда следует, что желание есть производство, т. е. производство реального.

Говоря о том, что их предшественники подменяли сущность бессознательного его символическим изображением (ярким примером чего является «театр»), Ж. Делёз и Ф. Гваттари предлагают понимать бессознательное не как воображаемое, «идеологическое», а как «материальное», т. е. реально-производительное (в виде «завода»). Они указывают, что бессознательное «не структурно, не личностно, не символично, не воображаемо, оно машинно» (291, С. 62).

В качестве метафорического обозначения самого процесса производства желания выступает у Ж. Делёза и Ф. Гваттари понятие «шизофрения». Тем самым психоаналитической теории желания предлагается шизоанализ (от греч. schizein –– расколоть). Отсюда свободная и активная личность как деталь машины желания получает название «шизофреника» –– «это тот, кто перешел предел, удерживающий производство желания на периферии общественного производства» (409, С. 171).

Как и М. Фуко, который изучал роль бессознательного в истории и противопоставлял господству «культурного бессознательного» деятельность «безумцев» –– реальных и социальных, Ж. Делёз и Ф. Гваттари отдавали предпочтение маргинальным группам –– носителям творческой активности и витальной энергии, отвергающим нормы капиталистического мира во имя «желающего производства».

Существенная роль шизоаналитиками отводится искусству, возникающему из сферы иррационально-бессознательного. Бессознательное, структуру которого, согласно Ж. Делёзу и Ф. Гваттари, образуют безумие, галлюцинации, фантазмы, есть основа творческого/инновативного процесса. Посредством фантазмов, источник которых находится в чувствах, осуществляется производство желаний. Эти философы именно в художнике усматривали высший синтез бессознательных желаний. «Невинностью безумия» они оправдывают невероятные фантазмы художников.

Ж. Делёз справедливо определяет художника и как пациента и как врача цивилизации, а также как «извращенца» от цивилизации. Философ говорит о том, что художники –– «самые удивительные диагносты и симптоматологи. Искусству всегда принадлежала огромная роль в группировании симптомов, в организации таблицы, где одни специфические симптомы отделяются от других, сопоставляются с третьими и формируют новую фигуру расстройства или болезни. Клиницисты, способные обносить таблицу симптомов, создают произведение искусства… Художники –– это клиницисты… цивилизации» (123, С. 284).

Посредством шизоаналитического искусства на поверхность выходит иррационально-бессознательное, воссоздаются групповые фантазмы, которые выявляют лидирующие в социуме импульсы коллективного бессознательного. Отсюда в концепции Ж. Делёза и Ф. Гваттари искусство выступает в качестве желающей художественной машины, производящей фантазмы. Именно «с метаморфозами либидо связывают авторы будущее человечества, когда либидо заполнит социальное поле бессознательными формами, галлюцинирует всю историю, сведет с ума цивилизации, континенты и расы, напряженно «чувствуя» всемирное становление» (291, С. 62). Так «готовится литературное и философское преодоление истории через протосоциальное действие» (409, С. 172).

Все идеи Ж. Делёза и Ф. Гваттари стали предопределяющими принципы эстетики постмодернизма, а собственно метод шизоанализа (важный для данного исследования) получил широкое распространение в творчестве писателей-постмодернистов.

Основные парадигмы постмодернистского дискурса были разработаны американским литературоведом Ф. Джеймисоном, который в своих построениях исходил и из марксистских представлений о художественном творчестве и французской «теории текста», наделяющей Текст подрывной ролью в борьбе с идеологией.

Итак, эстетика постмодернизма отказывается «от концепции художественной культуры как удвоения жизни» (291, С. 28). Это есть эстетика симулякров, когда «репрезентации уже не копируют реальность, они сами ее моделируют…» (212) Реальность «как таковая, как ставшая определенная структура» (Там же.) исчезает. Теперь она существует «только как эффект процесса симуляции, как ее спекулятивный элемент» (Там же.). Отсюда понятно, что художественная культура рассматривается постмодернистской эстетикой как «желающая машина», которая при помощи симулякров моделирует гиперреальность, т. е. бесконечное множество возможных миров (421).

Достаточно широко рассмотрением противопоставления понятий «реальность» и «текст» занимается В.П. Руднев (400; 401; 403). Заметим, что эти понятия в культуре ХХ–ХХI столетий не имеют четких онтологических критериев, поскольку нередко перетекают друг в друга. Так, если размышлять о реальности, то с традиционной естественнонаучной точки зрения ее можно определить как «совокупность всего материального вокруг нас, окружающий мир, воспринимаемый нашими органами чувств и независимый от нашего сознания» (403, С. 379). Важно подчеркнуть, что художественная реальность фиксирует мир в его целостности (Ю.Б. Борев), которая являет собой особое свойство прежде всего художественного/информационного мира.

Для традиционного носителя или реципиента, вовлекаемого в вертящийся «тайфун», или даже смерч, или стремительно вращающуюся спираль конкретного текста произведения, или культуротекста/инфотекста в целом (если говорить, например, об одном виде искусства), семиотический, или информационно-семиотический, или просто информационный характер созданной художественной/информационной реальности с целым спектром разнообразных языковых игр не имеет никакого значения, поскольку они начинают жить в этом художественном и вместе с тем информационном мире, не смотря по сторонам.

§ 2. Культурные основания «образа мира»,
 представленного в произведении

Как гласит вплетенный в орнамент изображения Птолемея и Региомонтана и представленный на фронтисписе к «Эпитоме Альмагеста» Региомонтана (1496) текст, –– «более высокий дух сокрыт под образом мира». По нашему мнению, это подтверждает важность и необходимость постановки одной из актуальных культурологических проблем –– проблемы изучения культурных оснований понятия «образ мира», представленного/материализующегося в тексте произведения художественной культуры.

Данная проблема по-разному рассматривается целым спектром различных наук –– философией, психологией, искусствознанием, эстетикой, информациологией и т. д. Многочисленные трактовки самого понятия «образ мира», например, в психологии, эстетике (в частности, при характеристике гносеологических особенностей искусства), детерминируют потребность в специальном анализе применяемой терминологии, как собственно логической, так и содержательно-теоретической, которая требует принять во внимание наметившиеся в последнее время тенденции в развитии концептуального аппарата той же психологии.

Отметим, что термин «образ» используется в самых разных аспектах. Во-первых, в рамках концептуализации психологических и эстетико-психологических проблем, во-вторых, как общегносеологический термин. Если обратиться к эстетике, для нее важен тот момент, когда термин «образ» («художественный образ», «образное мышление») становится тождественным категории «понятие», что определяется проблемой разграничения сферы искусства и теоретического познания. В этом случае образ трактуется как основная единица, элементарная «клеточка» некоторых мыслительных процессов (интуитивное, образное, ассоциативное, «визуальное» мышление) и как единица перцептивной деятельности, в том случае, когда мышление есть оперирование понятиями.

В философии понятие «образ» есть «результат и идеальная форма отражения предметов и явлений материального мира в сознании человека» (430, С. 907). На чувственной ступени познания образом становятся ощущения, восприятия, представления; на уровне мышления –– понятия, суждения, умозаключения. В качестве материальной формы воплощения образа выступают практические действия, язык, различные знаковые модели. С содержательной стороны образ объективен в той степени, в какой он адекватно отражает какой-либо конкретный объект.

Получается, что как таковой художественный образ являет собой всеобщую категорию художественного творчества/культурной инноватики, способ и результат освоения жизни в искусстве, характеризующийся нераздельным единством чувственных и смысловых моментов. Безусловно, по своей природе он диалектичен, поскольку объединяет живое созерцание и абстрактное мышление, объективное отображение окружающей действительности, реальности и ее субъективную интерпретацию, оценку автором (в музыкальном искусстве, например, исполнителем, слушателем или реципиентом/ потребителем информации).

Уточняя общегносеологическую категорию «образ» и эпитет «художественный» в рамках философского понимания, можно лишь очертить первоначальные границы «художественного образа». При этом он остается лишь образом, создаваемым средствами искусства в процессе художественного творчества/культурной инноватики.

Если обратиться к образному мышлению как к особому чувственно-эмоциональному, «ассоциативному» мышлению, то и здесь можно заметить некоторую конкретизацию категории «художественный образ» в аспекте его психологических характеристик. При этом делается переход в сферу компетенции психологии, из-за чего на данном уровне анализа «эстетика не может говорить о “восприятии”, о “чувственном образе”, о “мышлении в понятиях и образах”, используя эти термины со значением локковской или гегелевской философии… В своих исследованиях она должна исходить из того содержания этих понятий, которое определено специальными отраслями современного научного познания…» (435), ведущее место среди которых принадлежит психологии, поскольку понятия восприятия, мышления и т. д. являются основными категориями этой науки.

В этой связи термин «образ» может сочетаться не только с понятием «художественный», но и любым другим (например, «гносеологический»). При этом художественный образ как понятие означает частный, специфический вид гносеологического образа вообще (как единицы презентации элементов реальной действительности). Там, где смысл становится понятен из контекста, для краткости можно говорить просто «образ», не добавляя при этом «гносеологический», «художественный» и т. п. Отсюда очевидно, что термины «образ» и «понятие» могут быть антонимами, но только в том случае, если термин «образ» понимается в узком, специфическом смысле, т. к. общегносеологическая категория «образ» включает в себя все формы презентации действительности в индивидуальном сознании и потому не может выступать в качестве антонима по отношению к слову, обозначающему одну из них (12).

На основе противопоставления образа и понятия (или их аналогов), трактуемых в качестве особенных психических единиц, происходило и происходит разграничение искусства и науки. Первое определялось как образное, а второе –– как понятийное отражение действительности. В эстетической литературе данная точка зрения представлена достаточно широко (назовем, например, работы таких авторов, как Ю.М. Лотман, который в качестве определенного аналога традиционной категории «образ» выдвигает понятие «архисема» (281, С. 180–191), М.И. Новиков (329, С. 121), П.В. Палиевский (345), Б. Рунин (405), Дж. Чиари (581)).

Традиционно считается, что художественный образ эмоционально насыщен, интуитивен, сопряжен с элементом оценки, нагляден (наглядность при этом рассматривается как следствие чувственного характера образа). Вслед за Г.В.Ф. Гегелем многие исследователи полагали, что художественный образ есть специфическое представление некоторой общей идеи, часто довольно абстрактной, в чувственно-единичной форме. При этом понятие трактовалось как нечувственный и ненаглядный образ, субстратом бытия которого выступают языковые знаки.

Мы считаем, что смысловой комплекс восприятия нельзя отделить (кроме как в абстракции) от сенсорной «картинки». Чувственный образ становится формой фиксации некоего содержания, первоначально, может быть, выработанного при помощи вербальных средств. Но при этом можно размышлять и о чувственном бытии понятия. Так, базируясь на материале исследования науки, о возможности воплощения понятийного содержания в форме чувственно-наглядных образов свидетельствует А.В. Славин (425, С. 68–82). Действительно, восприятие есть процесс психического отражения, в ходе которого первичное, «фотографическое» изображение мира заменяется образом не в общегносеологическом, а в более специальном смысле, в соответствии с которым он, «образ», становится некоторой «отредактированной» и упрощенной моделью действительности, выстраиваемой согласно цельным установкам субъекта (169).

Но непосредственное отражение мира, исходящая из него информация при визуальном восприятии сохраняется примерно в течение одной секунды, превращаясь затем в оперативные единицы восприятия (т. е. в рабочие единицы перцептивной модели мира), активно выстраиваемые самим субъектом, причем в различных случаях по-разному, в зависимости от целей и специфики задач отражающего мир субъекта.

Художественный образ (или образ реальности, создаваемый средствами художественной культуры) нередко оказывается инструментом интуитивно-эмоционального осмысления действительности. Но это не исключает того, что для субъекта в аналогичной форме могут выступать и образы, создаваемые в структуре научной деятельности, а также того, что процесс восприятия текста произведения может приводить человека к вполне рациональным, дискурсивно оформленным выводам.

Не случайно, на наш взгляд, что в последнее время достаточно широко применяется термин «имидж» (от англ. image –– образ). Он существенно отличается от художественного образа тем, что является концептуальной единицей не гносеологического, а социально-психологического анализа художественной культуры. Интересно, что смысловые коннотации, связываемые искусством с непосредственным объектом изображения, также могут быть включены в содержание психической модели объекта, которую субъект создает на основе своего прошлого опыта, культурных навыков, а также переданного ему опыта других людей, и соединяет с тем или иным изображением.

В этом контексте термин «образ» понимается в некоторых теоретических работах С.М. Эйзенштейна, который много и плодотворно изучал технику организации сложных смысловых единиц средствами искусства (и прежде всего с помощью монтажных сопоставлений различных изображений). Согласно мнению этого кинорежиссера, именно техника «становления образа из изображений» или группировка различных изображений в рамках некоторой общей смысловой темы составляет основное содержание художественного произведения (550, Т. 2, С. 161, 163).

Данный пример позволяет в еще большей степени уяснить то, что художественный образ, воплощенный в различных текстах произведений, неотделим от материального субстрата художественной культуры. Например, смысл и внутреннее строение музыкального образа во многом определяются природной материей музыки, т. е. акустическими качествами музыкального звука (высотой, динамикой громкости, тембром, объемом звучания и т. п.).

Однако среди всех видов искусства музыку выделяет еще и интонация (как носитель музыкально-художественной специфики). Именно она предполагает опору на принцип ассоциативного сопряжения смыслов, чем, собственно, и определяются как внепонятийность обобщения, так и эмоциональный характер конкретизации в музыкальном художественном образе. Впрочем, мы полагаем, что и во всех других видах искусства можно найти/выделить интонации, которые будут обладать присущей только им спецификой.

В художественной культуре, в силу ее специфики, достаточно сильно проявляются и выражаются личностные моменты. В противоположность этому в теоретическом знании (науке), основывающемся на принципах логической доказательности, эмоции и индивидуальные переживания автора редко получают прямое воплощение.

Вот почему, фундируясь на концепции З. Фрейда, английский теоретик искусства Г. Рид связывал содержание человеческого «Я» с инстинктивными, биологическими моментами, противостоящими социальному началу в человеке. Свои рассуждения ученый применял для обоснования абстрактного искусства, полагая, что абстракционизм как бы и есть логичное завершение тысячелетиями совершавшихся попыток художественного постижения глубины человеческой личности.

Первоначально, как считают многие, личность как таковая якобы не получала своего отражения в каком-либо тексте произведения, поскольку художники создавали лишь внешний облик человека, в лучшем случае запечатлевая только одно из его многообразных настроений. И это, по всей видимости, действительно так, поскольку, как нам представляется, только Рембрандт впервые в истории искусства в полной мере осознал задачу воплощения в тексте художественного произведения «Я» как такового. Именно это, по мнению того же Рида, привело художника к нарушению внешней гладкости, «отшлифованности» изображения, толкнуло на путь деформации натуры.

Выбранный путь –– на постепенное разрушение схожести изображения с оригиналом –– получил дальнейшее продолжение в целом ряде художественных направлений и был доведен до логического завершения абстракционизмом. Если в искусстве, сохранявшем связь с изобразительностью (в том числе, конечно, и у Рембрандта), человеческая личность лишь «выступала» (Г. Рид) из изображения, то в текстах произведений абстракционистов она преподносилась в «чистом виде» и исключительно как собственное «Я» художника (креатора), которое как бы «выплескивается» на живописное полотно (612, С. 107–124).

Тем самым подчеркивается, что природа художественной культуры (и прежде всего –– искусства) сводится не к простому фотографированию, а именно и только лишь к моменту выражения, к созданию нового, ранее не существовавшего, зафиксированного текста и, вместе с тем, образа мира. Однако иным способом художественного постижения человека оставалось его правдивое изображение, показ характерных для индивида настроений, переживаний, действий. Поэтому считается, что, например, автопортреты классиков мирового изобразительного искусства позволяют потребителям информации в тысячу раз определеннее судить о личности создавших их креаторов, нежели полотна абстракционистов.

В рамках теории познания, рассуждая об отражении действительности, реальности в сознании человека, логичнее применять понятие «познавательный образ». Таковой, согласно А.Л. Андрееву, классифицируется по степени своей адекватности объекту (при этом применяются такие категории, как «истина», «знание», «заблуждение» и др.), по своей функции в процессе познания («гипотеза», «проблема» и др.), по модальности (чувственные, вербальные) и ряду иных признаков.

В сознании человека ученый выделил два типа образов, различая их по способу соотнесения с отображаемым объектом. Условно обозначив их А-образами и В-образами, Андреев подчеркивает, что специфику первых составляет то, что они выступают для человека как первичные данные (при этом, в обиходе, сам субъект не разделяет первичные А-образы и саму действительность, отражением которой они объективно являются) или, говоря иначе, субъективно А-образы выступают не как отражение, а как сама действительность.

В-образы действительности, реальности субъект сопоставляет с окружающим миром в качестве его моделей и образов. Именно в данных образах объекты предстают не ситуативно, а как единые системы свойств и качеств, обладающие собственным временем существования, независимым от субъекта.

Подчеркнем при этом, что формирование в структуре сознания обладающих различным гносеологическим статусом типов образов (А- и В-образов) базировалось на развитии практической деятельности и социально закреплялось возникновением специализированной области духовной деятельности –– духовного производства по созданию текстов произведений художественной культуры.

Все высшие, наиболее сложные формы духовной культуры (мифология, религия, философия, наука, искусство и т. д.), основывающиеся на специализированном духовном производстве, следует рассматривать как В-отражение, образующее психологический субстрат духовной культуры. Вот почему именно к В-образам относятся художественные образы.

Отметим, что гносеологический статус этих образов заключается в возможности их несовпадения с внешним обликом вещей, предметов и явлений, которые они отображают, презентуют. В этой связи В-образ какого-либо конкретного объекта может достаточно сильно отличаться от его А-образа. Это представляет собой одно из важнейших, имеющих фундаментальное значение, проявлений диалектического характера отражения мира сознанием человека.

Применение В-образов потребовало создания их искусственных носителей –– знаков, которые сами по себе являются некоторыми материальными объектами. Специфика знака состоит только в его функциональности: знак используется в человеческой деятельности особым образом, выступая в качестве условного заместителя, символа другой вещи. При этом субъект отвлекается от большинства собственных материальных свойств знака как от несущественных.

Отсюда понятно, что возникновение в сознании людей А- и В-образов базируется на производимом в человеческой деятельности функциональном, условном разделении вещей или предметов на вещи-объекты и вещи-знаки. Первоначально в качестве знаков наряду со звуковыми символами (словами) широко применялись такие объекты, которые обладали и иными способами применения (так, например, на ранних стадиях развития товарообмена в качестве знака стоимости выступали слитки бронзы или железа, скот и т. п.). Их использование в качестве знаков было чисто ситуативным, нередко эпизодическим.

Позже были изобретены и приобрели огромное значение искусственные знаковые системы («язык» изображений, письменная речь и др.). Они отличались большим удобством, т. к. по своей физической природе допускали всевозможные рекомбинации, изменения внешнего облика (например, начертания) и т. п., легко сохранялись и передавались от индивида к индивиду.

Исходя из этого, мы полагаем, что тексты художественных произведений (или информационные ресурсы художественной культуры) логично рассматривать в качестве особого рода материальных образований и носителей знаковой (информационно-семиотической/информационной) функции. Базируясь на их «прочтении», в человеческом сознании возникает тот или иной сложный образ, образ мира, креатируемый художником и становящийся при помощи материализованного воплощения в музыке, живописном полотне, литературном тексте, скульптурной работе, в действиях актеров и т. д. всеобщим достоянием и феноменом.

Размышляя о гносеологических отношениях художественной культуры с действительностью, реальностью, важно подчеркнуть, что они многообразны и вариативны. В отличие, например, от науки, гносеологическая особенность художественной культуры (в том числе искусства) заключается в том, что, выступая в качестве одной из форм В-отражения, она допускает существование образов, находящихся в различном гносеологическом отношении с объектом. Это важно для понимания таких видов образов художественной культуры, как символ, аллегория, гротеск, идеал и т.д.

Так, например, в эпоху классицизма главной задачей высокого искусства было дать образ эстетически облагороженной общественной жизни. В связи с этим произведения того периода времени насыщены персонажами возвышенно-героическими, высоконравственными, прекрасными душой и телом. Однако эстетизированный художественный мир классицизма не есть описание, познание реальных общественных отношений и нравов эпохи абсолютизма и не есть плод познавательной ошибки, заблуждения креатора, не понявшего сущность окружающей действительности. Многие выдающиеся деятели классицистического искусства (например, Расин, Корнель, Державин) осознавали, что нравы социума их эпохи были не так благородны и совершенны, как хотелось бы. Поэтому художественные произведения этих мастеров не были итогом познания, или описанием, а, становились прежде всего «сочинением» идеалов, образов такой модели человеческой деятельности, которая согласовывалась с требованиями морали и гражданского долга.

Мы полагаем, что специфика художественной культуры заключается в функциях трансформации действительности В-образами. Нередко основной среди этих функций является познание, исходя из которого, креатор часто прибегает к заострению, внешнему искажению жизненных ситуаций, введению в них фантастических элементов с целью более рельефного обнажения существенных сторон конкретных явлений. Однако столь же важными задачами художественной культуры, искусства остаются и осмеяние, и развенчание, и возвышение объекта познания. Художественные образы всегда направлены на те или иные конкретные объекты действительности и всегда тем или иным способом ориентируют субъект, воспринимающий произведение (реципиент/потребитель информации), хотя данная ориентация не всегда происходит только на основе познания.

Важная функция В-образа заключается и в том, что посредством его можно достаточно точно определить место некоторых видов искусства в социокультурной деятельности, выделить и отделить их от других (например, декоративно-прикладного, садово-паркового искусства, дизайна и т. п.). Это связано с тем, что целью последних является не создание В-образов, сопоставляемых с теми или иными явлениями действительности, а инновация/креация новых элементов этой реальности, обогащение предметной среды разнообразными, до настоящего времени невиданными и не существовавшими, но эстетически значимыми объектами, улучшение потребительных качеств используемых человеком предметов.

В этой связи отметим, что социокультурная и эстетическая ценность текстов произведений, например, дизайна и родственных ему участников/видов культурной практики (декоратор, садовник, аранжировщик цветов и т. п.) не может быть экстраполирована из самого вида художественно-творческой деятельности. Дизайну присуща своя специфическая функция и структура, вследствие чего его социокультурная значимость заключается прежде всего в познании и эстетической оценке окружающей действительности, реальности. Отсюда и собственно текст произведения дизайна обладает самостоятельной идейно-художественной ценностью, тогда как «эстетическая ценность дизайнерского проекта зависит от того, в какой мере она способствует повышению общего потребительского качества вещи» (330, С. 14).

Конечно, различие модели, образа, знака и самой реальности относительно. Так, например, скульптура или картина тоже суть материальные объекты, а знак или модель –– особые, отличные от реального мира сущности. Таковыми их делает специфическая функция в структуре человеческой деятельности, особый способ применения. В этой связи тексты художественных произведений полифункциональны, поскольку могут рассматриваться и как знак/информация, и как красивый предмет, доставляющий наслаждение.

Если рассматривать содержание картины, анализировать смысл, вложенный в нее креатором, его интерпретацию изображенных событий, то в каждом случае картина выступает в качестве знака, передающего некоторый модельный образ, или образ мира. Отталкиваясь от выраженных и зафиксированных в ней мыслей и чувств автора, реципиент/потребитель информации сам строит определенный образ мира, модель тех или иных явлений. Но если картина являет для реципиента только лишь красивое цветовое пятно в интерьере, то ей присуща та же функция, которая свойственна, например, экзотической раковине на письменном столе или букету цветов.

Еще А.Н. Леонтьев ввел понятие личностного смысла объекта или явления, которое соотносится с категорией значения. Последнее, по его мнению, есть общественно выработанное, «стандартизированное» в рамках данной культуры и фиксированное в языке представление о данном объекте, его свойствах, качествах, способах применения. Кроме того –– это форма, в которой индивид овладевает обобщенным человеческим опытом. В связи с этим оно (представление) само по себе как бы личностно-нейтрально. Но, размышляя о личностном смысле, отметим, что он напротив, есть качество, в котором объект выступает для данного человека в значительной связи с мотивами его собственной деятельности, его жизненными целями, ценностями и представлениями, со всем строем его личности. Так, процесс обучения может для различных людей иметь разный смысл: для одного –– это средство удовлетворения интеллектуальных запросов, для другого –– способ получить определенный социальный статус (260, С. 288–295).

В связи с тем, что художественная культура (в том числе искусство) есть преимущественно личностное отражение действительности, реальности, категория личностного смысла играет в ее исследовании важную роль. Например, М.Е. Марков определял искусство как познавательную деятельность, развивающуюся в области личностных смыслов (293, С. 53). К этой же концепции близка и точка зрения Ю.А. Филипьева, усматривавшего сущность искусства в моделировании вещей и явлений в форме особых «эмоциональных констант», которые ассоциируются с этими вещами и явлениями человеческих переживаний, являющимися по сути дела их личностным смыслом для человека (точнее, эмоциональной стороной этого смысла) (494, С. 15–20).

Мы полагаем, что в художественной культуре личностное осмысление означает стремление креатора презентировать сознанию реципиента образ тех или иных явлений действительности, реальности в форме личностных смыслов этих явлений; ставит своей целью вызвать у читателя, зрителя, слушателя интенсивное личное отношение к изображенному. Т.Д. Павлов отмечал, что искусство не может ограничиваться лишь личностным видением объектов и явлений, не вникая в их объективное содержание и значение (344, С. 77). Это свидетельствует о различении личностного смысла и личностной позиции субъекта в процессе отражения.

Наиболее удобным материалом для отыскания концептуальных элементов в художественном образе действительности является литература. Но их можно обнаружить и в визуальных искусствах. Например, в живописи или скульптуре в качестве важного средства введения концептуального содержания выступает название произведения. При этом происходит синтез визуального, конкретно-предметного языка живописи и скульптуры с вербальным кодом, что достаточно хорошо демонстрирует несводимость их к какому-то одному (например, чувственному) языку.

Проводя сопоставление того, что изображено на полотне с названием картины, реципиент/потребитель информации наполняет соответствующие визуальные образы таким содержанием, которое не является непосредственно производным от сенсорно-визуальной информации. Смысловые компоненты, воплощенные в названии, «ведут» к объекту изображения, «проявляют» его в определенном эмоциональном и мыслительном контексте (293, С. 117). Это означает, что во многом посредством названия устанавливается определенность предметного референта художественного образа в самой действительности, его соотнесенность с теми или иными реальными или мыслительными объектами.

При контакте с художественной продукцией в сознании реципиента возникает итоговый образ-впечатление. Мыслительная обработка информации, передаваемой посредством художественных знаковых текстов, проходит по крайней мере два этапа. На первом этапе осуществляется адекватное постижение смысла и содержания произведения, взятого вне широкого идейного контекста. На этой (перцептивной) стадии реципиент опознает наиболее общие предметные характеристики объектов изображения (людей, предметов быта и т. д.), а также их общие, «физические» взаимосвязи (например, осознается, что персонажи ведут между собой беседу, или что-то передают друг другу и т. д.).

Но мышление субъекта в процессе первого этапа мыслительной обработки усматривает в произведении всю доступную ему полноту содержания, соотнося первичные образы и приспосабливая получаемые первичные данные применительно к конкретному случаю и базируясь на соотношении предметов, некоторых нестандартных особенностях их облика, сведениях, подключаемых посредством названия произведения. Вместе с тем в первоначальном мыслительном акте устанавливается и наличие «второго» (семантического) плана в изображении, стремление креатора увидеть в вещах некоторый дополнительный, глубинный смысл и сообщить его реципиентам.

Интерпретация сложной смысловой структуры текста произведения художественной культуры требует активного соотнесения различных образов сознания, вызванных восприятием отдельных элементов произведения, их «проявления» в определенном идейном контексте (Там же.) и сопоставления, в котором активную «направляющую» роль играет название этого текста произведения. Когда смысловое содержания последнего установлено, оно начинает выступать в сознании субъекта как фактор, который воздействует на его мировоззрение, на понимание им жизни, реальности.

Таким образом, система содержащихся в тексте произведения идей, смыслов становится частью духовного мира индивида, одной из констант его мировоззренческой позиции или, наоборот, противостоящим ему фактором. Но, становясь фактором внутреннего мира субъекта, произведение не остается неизменным в смысловом отношении, а подвергается многократным переосмыслениям. При этом происходит вторая стадия «обмысливания» того или иного текста произведения, в ходе которого он подвергается дальнейшей обработке в блоке мышления. Этот этап художественного восприятия субъекта тот же А.Л. Андреев называет рационализацией содержания произведения (12, С. 174).

Собственно возможность разграничивать различные этапы проникновения в смысл произведения позволяет говорить об иерархии семантических уровней: 1) элементарных цветовых и графических сочетаний; 2) элементарных мотивов –– действия людей, взаимоотношения персонажей, атрибуты изображенных художником предметов и т. п.; 3) осмысленных метафор, символов, аллегорий, уровень идейного содержания произведения в целом.

Входя в контекст политического или морального сознания, в систему философских идей, художественный образ концептуализируется и может переходить в форму понятия. В этом случае, например, содержание образует зримую реализацию некоторой концептуально оформленной идеи. Смысловое содержание образа, сохраняя многие свои специфические качества, включается в семантическое поле некоторой концептуальной идеи, которая может рассматриваться как конечный итог текста художественного произведения.

А.Л. Андреев развивал такого рода подход к проблеме, состоящей в том, что во многих своих существенных аспектах он основан на уточнении языковых средств эстетической теории, экспликации ряда важных для гносеологического анализа искусства понятий, традиционно используемых в теоретических рассуждениях в интуитивно-неоднозначной форме.

Необходимо также обратить внимание на то, что взаимодействие художественной культуры с иными формами отражения приводит к некоторому «размыванию» ее границ на различных уровнях художественного сознания. Но в структуре каждой из форм общественного сознания, в том числе и искусства, можно выделить такой уровень, на котором их различия выражаются наиболее четко. Это как раз и позволяет достаточно точно разделить искусство, науку, религию, мифологию и т. д. Данный уровень есть система гносеологических регулятивов, управляющих процессами отражения и определяющих их направленность (12).

Вновь обращаясь к проблеме образа мира, отметим, что этой проблемой в контексте изучения восприятия человека занимался в последние годы своей жизни выдающийся российский психолог А.Н. Леонтьев. В архиве ученого сохранился конспект его книги «Психология образа» (более позднее название «Образ мира»). В декабре 1978 г. он планировал начать чтение годового курса под тем же названием, а еще раньше (ноябрь 1975) на расширенном заседании кафедры общей психологии МГУ сделал доклад, основные положения которого отражены в его посмертной публикации во втором номере журнала «Вестник Московского университета. Серия Психология». Несмотря на то, что этот этап творческой биографии выдающегося психолога России был непродолжительным и оборвался в самом начале, то, что он сделал в подходе к изучению проблемы образа мира, свидетельствует о новом взгляде на всю традиционную проблематику психологии познавательных процессов.

Введенное А.Н. Леонтьевым понятие «образ мира» в контексте деятельностного подхода к изучению психики позволяет выделить центральное образование всех познавательных процессов, которое легко сопоставимо с таким образованием, как личность, а также проследить его эволюцию как целостного феномена. Сам факт включения значения в качестве «пятого квазиизмерения» образа мира свидетельствует о возможности распространения этого понятия и на область рационального познания. Подчеркнем, что именно при изучении мышления эвристическая ценность понятия «образ мира» раскрывается в полной мере.

Но этот термин может выполнять свою функцию центральной категории психологического описания процесса познания лишь в том случае, если будет иметь конкретное содержательное наполнение. Заметим, что сам термин не является новым и вместе с такими выражениями, как «картина мира» (с разными точками зрения на нее у М. Вебера, Э. Фромма, М. Хайдеггера, О. Шпенглера, К. Юнга), «модель универсума», «представление о себе и вселенной», широко применяется различными психологическими школами (303, С. 19).

В связи с этим необходимо избегать представлений об образе мира как о некой наглядной картинке, а тем более любой другой копии, оформленной на «языке» той или иной чувственной модальности. В принципе образ мира «амодален», поскольку он объединяет и сверхчувственные компоненты (например, значение и смысл). Данная позиция отражена в работах таких ученых, как Е.З. Басина, Е.Е. Насиновская (33), Н.А. Бернштейн (51), П.П. Блонский (53), А.Н. Леонтьев (259), С.Д. Смирнов (428).

Важность амодального характера образа мира заключается в том, что в нем имеют место быть не только те свойства объектов, которые обнаруживаются индивидом в процессе воздействия этих объектов на его органы чувств (т. е. на основе взаимодействий «объект–субъект»), но и те их свойства, которые вообще не могут быть выявлены при взаимодействии с телом субъекта, а лишь с другими телами и для обнаружения которых субъект должен организовать взаимодействие двух или нескольких объектов.

Данные свойства так же непосредственно включаются в образ мира человека, как и чувственно воспринимаемые свойства первого порядка. Однако они, как правило, не могут быть выявлены на основе восприятия и не открываются субъектом в процессе его индивидуальной деятельности, а выступают как продукты общественно-исторического процесса, отражаясь и фиксируясь в понятиях языка, предметах культуры, искусства, нормах жизнедеятельности и т. д.

Образу мира присуща именно активная роль. В функциональном плане он предшествует любому воздействию, любому стимулу, а ни в коей мере не «возбуждается» или «пробуждается» в ответ на какое-либо внешнее воздействие. Отсюда следует, что образ мира представляет собой отражение не столько прошлого и настоящего, сколько будущего и тем самым формирует систему некоторых ожиданий, прогнозов человека о том, что произойдет в ближайшем или отдаленном будущем в условиях его бездействия или совершения определенных действий, поступков. Эта прогностическая направленность является не факультативной функцией образа мира, а самой что ни на есть его глубокой и неотъемлемой характеристикой. Применяемый некоторыми учеными термин «опережающее отражение» свидетельствует об этом аспекте излагаемого. Необходимо помнить, что любое психическое отражение имеет опережающий характер, поскольку иначе оно не может выполнить своей ориентирующей и регулятивной функции.

Другая важная особенность образа мира –– его целостный характер, принципиальная несводимость к совокупности отдельных образов. В целом образ возникает или «складывается» сразу в качестве целого, а основой для кристаллизации каждого из отдельных ощущений является субъект-гипотезы, порождаемые образом мира.

Вот почему мы считаем, что образ мира имеет многоуровневую структуру. Это обусловлено, например, носителями отдельных составляющих образа мира, эволюцией его как целого и целостного философского и психолого-педагогического феномена. При этом необходимо отметить особый статус образа «Я» и иных людей, находящихся в образе мира, а также присутствие тесных много- и разнообразных связей, коммуникаций всех его составляющих. Образ мира человека –– не «склад» сведений, информации о том, что было, т. е. не «прошлый опыт», а креатированная/инноватированная реальность.

Намеченный А.Н. Леонтьевым новый подход к изучению познавательной сферы человека не только расширил различные возможности конкретно-психологического исследования в интересующей нас области, но и позволил решить ряд трудных теоретических проблем психологии в целом. Внедрение категории образа мира в обозначенном понимании способствует преодолению стимульно-реактивной схемы построения образа и ответного действия. Последнее является ответом не на стимул, а на модифицированную этим стимулом картину мира, которая заведомо предшествует стимуляции, а не «вытягивается» из нее.

Еще один важный теоретический аспект введения категории образа мира – снятие жесткой границы как между чувственным и рациональным знанием, так и между познавательной и эмоционально-потребностной сферами человека. Действительно, если выработка объект-гипотезы, без которой не может начаться процесс построения чувственного образа, строится на основе образа мира в целом и иногда при участии развернутых вербальных рассуждений, то вслед за В.А. Лекторским можно утверждать, что «чувственное знание есть осмысление, понимание воспринятого» (258, С. 18). Сущность данного высказывания заключается не во влиянии одного вида знания на другой, а в утверждении их необходимого совместного функционирования в каждом акте познания. Классы процессов чувственного и рационального познания характеризуют лишь различный удельный вес той или иной структурной составляющей образа мира в порождении объект-гипотезы и получении нового знания.

При этом интеллектуальная задача может быть поставлена и в отношении чувственного впечатления (например, как можно добиться новых вкусовых ощущений за счет изменения рецепта приготовляемого блюда); и наоборот, интеллектуальные задачи можно решить (и они чаще всего так и решаются) именно на основе механизмов образной репрезентации некоторых исходных позиций и данных, или параметров.

Если размышлять о проблеме единства эмоционально-потребностной и познавательной сфер личности или, как ее определил и сформулировал Л.С. Выготский –– о проблеме единства аффекта и интеллекта, то и здесь идея образа мира на шаг вперед продвигает ее решение. Это выражается в следующем: если образ мира реально есть отражение будущего (т. е. система прогнозов и экстраполяций), то очевидной становится избирательность последних. Подобное прогнозирование выстраивается в отношении важных и наиболее значимых для человека событий, связанных с деятельностью субъекта и его потребностями.

Безусловно, разговор о первичности образа мира и задаваемых им оценочных функций может вестись лишь в плане анализа отдельного познавательного действия, т. е. в плане функционирования уже сформировавшейся системы познавательных действий (429). В генетическом аспекте первичным является непосредственный практический контакт субъекта с окружающей реальностью и представителями социума. Мы полагаем, что образ мира –– это нечто вторичное по отношению к объективному внешнему миру, его субъективное отражение.

Идеи выдающегося психолога А.Н. Леонтьева об образе мира имеют, на наш взгляд, существенное значение для решения целого спектра психологических, эстетических, культурологических, информациологических и ряда иных проблем. Наиболее яркое воплощение и отражение это получает в текстах произведений художественной культуры.

Сегодня возникает ряд теоретико-методологических и теоретико-методических вопросов, например, как в сложном инновативном/креативном процессе художника появляется и проявляется данный образ мира; кто способствует и влияет на это; посредством кого или чего (каких сил) формируются некоторые картины мира как элементы целостного образа мира?

Именно в связи с художественной культурой можно говорить о существовании огромного количества замыслов, витающих вокруг креатора; об их документной фиксации на различного вида и рода носителях; о целом спектре подготовительных материалов (т. е. авантексте) и окончательном продукте –– шедевре, а также об иных информационных ресурсах этой области человеческой деятельности, возникающих вокруг последнего.

Подчеркнем, что в рамках современной культурологической мысли под образом мира логично понимать язык как любую знаковую систему, используемую людьми в информационно-коммуникативных целях. При этом можно размышлять о языковой картине мира, тем более, что исторически сформировавшийся в определенном языковом коллективе образ мира есть некоторый синтез, свод представлений об окружающей действительности, окружающем мире, реальности. И этот образ мира фиксируется посредством определенного языка, конкретным способом концептуализации мироздания в рамках этого языка.

Понятно, что любой язык способствует отражению конкретного способа восприятия и кодировки мира, реальности, как создаваемой/инноватируемой, так и существующей. Различного рода значения, выражаемые в определенном языке, формируют определенную систему взглядов и представлений, являющих собой конкретную философию, понимаемую «носителями» этого языка. Безусловно, что данный способ мировосприятия также есть универсальный способ постижения мира, но у каждой социальной страты, каждого народа он обладает свойственной им спецификой по различным параметрам. Поэтому эти «носители», обладатели различных языков по-своему, по-разному воспринимают конкретный мир, а тем более мир художественной культуры, запечатленный художником в текстах произведений образ мира.

Художник Габо в письме к Герберту Риду в 1944 г., в частности, отмечал: «Все мы создаем такой образ мира (курсив наш. –– Т.С.), каким нам хотелось бы видеть этот мир, и этот наш духовный мир всегда будет определять то, что мы делаем и как делаем. Только человечество формирует его в определенном порядке, вне обилия несвязных и враждебных напластований реальности» (613). Ранее в 1924 г. в «Манифесте конструктивизма» Габо утверждал, что искусство (как квинтэссенция художественной культуры) есть замкнутый и завершенный образ, который призван с помощью кинетических элементов воссоздать непрестанный процесс, являющийся ростом природы.

Создаваемая художником в тексте произведения реальность опосредуется языком, который «пересоздает» ее внутри себя и тем самым инноватирует/ креатирует образ мира, являющийся уникальным как для определенного языка, так и культуры.

Приведя многие аспекты развития такой философской, культурологической, семиотической, психологической, информациологической категории как «образ мира» и построив размышления о ней, фундируясь на идеях А.Н. Леонтьева, мы не можем не вспомнить, что рассуждения и представления об образе мира как языке возникли еще в античное время (например, они звучат в «Кратиле» Платона). Эти идеи присутствовали и в учении В. Гумбольдта о внутренней форме слова, когда он справедливо утверждал, что «отношение человека и предмета всецело обусловлено языком». Кроме того, они нашли отражение в компаративистских культурно-филологических штудиях М. Мюллера, в теориях неогумбольтианцев (напомним, что Й.-Л. Вайсгербер, основоположник этого течения, предложил и ввел в обиход само понятие «языковая картина мира»). Необходимо назвать также Э. Сепира, Б. Уорфа, предположения и гипотезы которых значительно позже получили название теории лингвистической относительности.

Однако окончательно данные представления были оформлены в концепциях Венского логического кружка в частности в аналитической философии как «фабрике мысли». Приведем яркое высказывание Л. Витгенштейна из его «Логико-философского трактата»: «Границы моего языка определяют границы моего мира» (курсив наш. –– Т.С.).

Важное место в художественной культуре занимают языки искусства. Различные представители тартуско-московской семиотической школы –– Ю.М. Лотман, Б.А. Успенский, Вяч.Вс. Иванов и др. –– понимают искусство как модель культуры. Это связано с тем, что именно в нем «наиболее четко проявляются все основные черты функционирования механизма культуры» (529, Ч. 1, С. 138).

М.С. Каган определяет искусство как «самосознание культуры» (198, С. 131). Отсюда ясно, что эта главная роль искусства способствует тому, что его коды выступают в качестве основных вторичных моделирующих систем в любой художественной культуре. Язык художественной культуры формируют знаки, формы, символы, тексты произведений или культуротекст, которые способствуют вступлению людей в коммуникативные связи, ориентации в пространстве и времени культуры. Кроме того, язык культуры есть уникальная и вместе с тем универсальная форма осмысления и постижения реальности, которая зафиксирована, например, в тексте художественного произведения.

Ключевой проблемой языка художественной культуры предстает проблема понимания, эффективности диалога культур различных эпох –– диалог «по вертикали», а также культур между собой, существующих в один временной период –– диалог «по горизонтали».

На сегодня уже сложилась целостная классификация языков –– естественные, искусственные, метаязыки, вторичные. Последние как «вторичные моделирующие системы» есть языки художественной культуры, которые возникли на базе первичных естественных языков (например, символические системы мифа, ритуала, языки различных искусств и т. д.).

В качестве знаковых символов языки, как известно, исследуются семиотикой, которая есть наука о знаках и знаковых системах. Художественные языки образуются из множества семиотических средств культуры –– словесных (язык искусства слова), жестомимических (язык танца, пантомимы, актерского искусства), звукоинтонационных (музыкальный язык), пластических (языки живописи, графики, скульптуры и языки архитектуры, прикладных искусств, дизайна) (248, С. 130). Спецификой художественных языков является их предназначение для инноватирования/креации многозначных, полисмысловых, полиинформативных, иными словами –– полисемантизм текстов произведений, открытых для различного истолкования, осмысления и т. д.

Постмодернистская парадигма языка культуры по-новому рассматривает проблему языковой реальности, где текст понимается достаточно широко, и прежде всего как мир («словарь» и «энциклопедия» у У. Эко, «космическая библиотека» у В. Лейча, собственно «текст» у Ж. Деррида). Проблематикой понимания детерминируется трактовка языка в герменевтической традиции –– согласно Г.-Г. Гадамеру, открытое для понимания бытие и есть Я. Постижение смысла бытия является тождественным его языковому конструированию («система категорий суть система способов конструирования бытия» Ж.Деррида). Трактовка постмодернизмом языка как порождающего явления апплицируется на сферу бессознательного, которое становится Я, а желание выступает как текст.

Традиционно считается, что мы живем не только в мире вещей, но и в мире знаков/кодов, в мире информации. Все феномены художественной культуры есть целостные знаки и некоторые совокупности знаков, т. е. «тексты» –– культуротекст, с зафиксированной социальной информацией, т. е. отраженным содержанием, значением и смыслом, заложенным Художником. Посредством осмысления, постижения, социализации эти «тексты» становятся фактами, явлениями, формами, произведениями культуры, в том числе художественной.

Напомним также, что информационно-семиотический или, точнее, информационный подход к художественной культуре и культуре в целом отражен в работах Г.-Г. Гадамера, Д.И. Дубровского, Вяч.Вс. Иванова, Э. Кассирера, Ю.М. Лотмана, А. Моля, В.М. Петрова, В.П. Рыжова, В.С. Степина, Б.А. Успенского и др. Культура есть коллективный интеллект и коллективная память, т. е. надиндивидуальный механизм хранения и передачи сообщений (текстов) и выработки новых (Ю.М. Лотман). «Детали» данного механизма, конструкции образуют знаки и знаковые системы.

Исходя из материалов второй главы исследования, мы пришли к следующим выводам.

§ 1. 1. Инновативный/творческий/креативный процесс есть неисчерпаемая тайна. Часто и достаточно образно он сравнивается с периодом беременности женщины и последующим актом родов. И это имеет свое основание, поскольку художественный образ зарождается, вынашивается и, наконец, появляется на свет, т. е. рождается.

2. В «отрезании пуповины» как самом трудном моменте, или этапе для художника/автора –– субъекта креативной деятельности, в «отделении образа от себя», в объективации создаваемого (например, артистом в образе персонажа) и состоит суть инновативного/креативного акта, его специфика.

3. Самонаблюдения художников являются некоей моделью их инновативного процесса, вынесенного вовне. Именно здесь представлен и раскрыт механизм взаимодействия элементов (составляющих) симультанного образа или, точнее, прообраза, который не есть замысел, а только лишь бесструктурное поле, широчайший культуротекст, поскольку замысел аналитичнее и резче проработан именно в деталях.
В качестве компонентов (составляющих структуры) симультанного прообраза выступают точки, линии, объемы, краски, звуки, слова, смыслы, находящиеся в синкретическом родстве.

4. На определенном этапе развития художественной и инновативной/креативной/творческой мысли (т. е. при переходе от первичного синкретического образа к линейному тексту произведения) возникает такой психологический, эстетический, культурологический, философский, семиотический и информациологический феномен, как черновик. Именно в нем находит отражение «психосоциокультурный контекст произведения», т. е. экзогенез, столь важный для изучения истории появления и становления того или иного текста произведения художественной культуры.

5. Немаловажным для исследователей художественного творчества/ культурной инноватики является и анализ результатов деятельности по этапам работы. Изучение всех элементов авантекста, или генетического досье, или подготовительно-информационных материалов (черновиков, эскизов и пр.) в процессе инновации текста произведения, или собственно художественной информации помогает уяснить этапы формирования замысла, поиска форм художественного произведения, а также их связь с окончательным результатом –– текстом произведения, или информационным ресурсом художественной культуры (артосферы).

6. В научно-теоретическом плане справедливым представляется рассмотрение всей совокупности произведений художника как некоего единого текста, культуротекста, отчего тот же авантекст, или генетическое досье, метатекст, или, еще точнее, подготовительно-информационные материалы, являющие собой документы самоопределения мастера, фиксируют динамику инновативного процесса, замысла, выступают свидетельством поиска художником некоего сокровенного, глубокого смысла всего процесса генерации текста художественного произведения, художественной реальности, собственно художественной информации, или информационных ресурсов художественной культуры (артосферы).

7. В этом «ключе» достаточно актуальной в современном постструктуралистском, деконструктивистском теоретическом контексте представляется опора на такую философскую, культурологическую, психологическую, семиотическую и информациологическую категорию, как «художественный мир». Именно данный термин позволяет рассматривать все созданные произведения автора/художника (фрагменты, невоплощенные до конца, или, точнее, незаконченные сочинения, версии, варианты и пр., которые находятся в одном ряду с опубликованными завершенными произведениями и рассматриваются в неразрывном единстве) как целостный, вероятностный «единый текст» (или, согласно информационному подходу, инфотекст), что обусловлено представлениями о «кросс-жанровости» (Ю.М. Лотман, В.Н. Топоров), а поставленная автором точка и последующая публикация текста произведения оказываются не окончательными.

8. Применение системного подхода к феномену «художественный мир» художественной культуры позволяет достаточно детально и подробно освещать многогранную проблематику, связанную с художественной культурой как информационной системой, в том числе с текстом произведения, «индивидуальной мифологией» автора/художника, художественным стилем, характерологией и пр., а также вскрывать глубинные аспекты динамики и статики информационной составляющей художественной культуры, текста произведения, процесса его инновации, учитывая весь спектр существующих незаконченных, самостоятельных подготовительных материалов, возникающих во время творческой работы мастера над конкретным текстом произведения и остающихся неопубликованными.

9. Сегодня, в информационную эпоху, можно с достаточной уверенностью говорить о появлении новой информации, знания в процессе взаимодействия сознания с внешней средой, контекстом, ноосферой и шире –– инфосферой как некоторой информационной емкостью, информационным «банком данных».

10. Истинный художник действительно выступает в качестве творца, креатора. Но этот мастер/создатель инноватирует художественную реальность, художественный мир, информационный мир, фундируясь в первую очередь на социальной действительности, глубоко проникая в нее, художественно точно отражая и фиксируя в различных материалах и посредством различных средств выразительности «сущность» мира, Универсума.

11. В процессе бессознательного «подключения» к глобальному информационному полю Вселенной, этой «космической библиотеке», Космическому Архиву, «океану» Вселенского знания и со-знания с огромным объемом структурированной семиотической информации, т. е. информационной системе, космическому, ноосферному, инфосферному Универсуму, истинный художник, создавая удивительные, сложные и вместе с тем уникальные тексты произведений, инноватирует никому не известную и даже не представляющуюся художественную реальность, художественный мир.

12. Любой вид искусства, составляющий в своей совокупности мировую художественную культуру, есть «грохочущее столкновение» различных информационно-семиотических или, точнее, информационных миров, «призванных путем борьбы и среди этой борьбы миров между собою создать новый мир, который зовется произведением» (В.В. Кандинский). Отсюда и процесс создания/креации текста произведения можно определить как «мироздание».

13. Художник, используя именно силу воображения, переносит мысленно увиденное или возникшее перед его мысленным взором некое голографическое изображение на холст, бумагу, и фиксирует его при помощи карандаша, кисти, или иных средств; скульптор инноватирует некую форму в уме и воплощает ее, например, в мраморе; музыкант также «ловит», или «улавливает» звуковые волны и либо фиксирует их на бумаге, либо старается их озвучить публично при помощи конкретного музыкального инструмента.

Аналогичные действия осуществляет каждый творец в иных видах искусства –– художественной литературе, танце, кинематографе, театре и т. д. –– с использованием различных средств фиксации идей и т. п. Однако естественно, что в каждом из существующих видов художественной деятельности творческий процесс обладает определенной, свойственной только ему спецификой, что находит свое отражение в появляющихся текстах произведений.

14. В соответствии с миром внутренней целостности, созвучия личности с Индивидуальностью, ноосферой, инфосферой, Универсумом, основной духовной и душевной установками личности художника, происходит понимание занимаемого им и его творчеством места в культуротексте, инфотексте. Он либо посвященный, либо подвижник, либо артист, либо маэстро, либо служитель идеи, либо дизайнер, либо медиум и т. д. (473)

15. Современное культурологическое знание справедливо предлагает несколько иное отношение к проблеме художника как субъекта креативной деятельности, когда говорится о «смерти Автора», «смерти субъекта». Ж. Делёз определяет художника и как пациента и как врача цивилизации, а также и «извращенца» от цивилизации, а в генетической критике вообще существует сближение функции критика с функцией художника, причем первый понимает себя как полноправный участник творческого процесса.

16. Личность художника является целостной информационно-семиотической, или просто информационной системой, в которой кумулируется социально детерминированное рациональное и эмоциональное отношение к окружающей действительности.

17. Контекст –– это синтез мировоззренческих, эмоционально-психологических, инновационных, социокультурных и информационных аспектов, характерных для самого субъекта креативной деятельности –– художника, и поддерживаемых его личным опытом и целым рядом различного рода предпочтениями и отношениями к окружающей действительности. Поэтому контекст выступает в качестве когнитивной субстанции, влияющей на дальнейшую интерпретацию и креатирующей смысловое поле текста произведения.

Контекст есть некоторое «окружение», фон текста, способствующий его осмыслению, а также проблемное, информационно-семиотическое или просто информационное поле сознания обладающее своей структурой. В этой связи контекст логично понимать (согласно представителям французской генетической критики) и как «каждую из промежуточных стадий работы над произведением, находящуюся между источником и окончательным текстом (заметки, переписывание заметок, разные черновики)» (492, С. 235).

18. Отражая определенный контекст (смысл) конкретной исторической эпохи и внутреннего мира, мировоззрения, культуру, биографию, жизненный опыт художника, текст художественного произведения сам обладает собственным, заключенным и трансформированным в нем смыслом, который в любой иной социокультурной ситуации и у любого реципиента вызовет иной спектр смыслов. Таким образом, изменение внешнего контекста подвергает изменениям и внутренний (текстовый) контекст и смысл произведения.

19. Художественная реальность как культуротекст являет собой как совокупную, целостную информационно-семиотическую или, точнее, информационную систему текстов произведений, художественных образов, отражающих художественную концепцию окружающей действительности, мира, личности художника, так и «зеркало» контекста.

20. Художник/автор есть удивительная и уникальная творческая личность, которой присущи художественное мастерство и иные специфические качества (например, одаренность, гениальность, художественные способности). Он «поучает, развлекая» реципиента, передает знания, опыт, информацию.

21. Художник является субъектом креативной деятельности, создателем/творцом/креатором текста произведения, генератором художественной/текстуализированной реальности, информационного мира как сложной знаковой, или шире –– информационно-семиотической, или даже просто целостной информационной системы, сформированной неким Демиургом, будь то Бог, природа, Художник, Реципиент.

§ 2. 1. Очередной актуальной культурологической проблемой, по-разному рассматриваемой целым спектром различных наук: философией, психологией, искусствознанием, эстетикой, информациологией и т. д., является проблема, связанная с изучением и конкретизацией самого понятия «образ мира», представленного/материализующегося в произведении художественной культуры.

2. Специфика художественной культуры заключается в функциях трансформации действительности художественными образами, чьи смысл и сущность раскрывается лишь в определенной коммуникативной ситуации, системе в зависимости от функций, выполняемых данным искусством в общественной жизни, и от общей картины мира, складывающейся в общественном сознании той или иной эпохи, культуры, цивилизации.

3. Текст произведения художественной культуры способствует философским, политическим, нравственным размышлениям личности, служит своеобразным, часто индивидуальным («для себя») аргументом во внутренних исканиях человека, способствует определенному направлению его мыслительной эволюции.

4. Образ мира человека –– это универсальная форма организации, структуры его знаний, которая определяет возможности познания и менеджмента поведения. Образу мира присуща активная роль и целостный характер, а также многоуровневая структура. Это обусловливается, например, носителями отдельных составляющих образа мира, эволюцией его как целого и целостного философского и психолого-педагогического феномена.

5. Идеи выдающегося психолога А.Н. Леонтьева об образе мира имеют существенное значение для решения целого спектра психологических, эстетических, культурологических, семиотических, информациологических и иных проблем.

6. Существует два варианта бытования образа мира. Во-первых, это восприятие, осознание реальной, объективной действительности. Во-вторых, в художественной культуре как одной из составных частей ноосферы и инфосферы образ мира формируется как сознательно, рационально, так и (в большей степени) бессознательно, когда художник просто «подключается» к информационно-энергетическому полю, этому сгустку информации, и получает необходимое ему знание, образ, воплощаемый посредством языка конкретного вида искусства в форму или, точнее, в текст произведения.

7. Образ мира –– это нечто вторичное по отношению к объективному внешнему миру, его субъективное отражение. В рамках культурологической мысли под образом мира логично понимать язык как любую знаковую систему, используемую людьми в информационно-коммуникативных целях.

8. Генерируемая художником реальность конструируется посредством применяемого им языка. Подчеркнем тем не менее, что язык художественной культуры не столько формирует, сколько создает некоторую проекцию инноватируемой художником реальности в социум, инсталлируя зафиксированный различными материальными средствами и разными приемами создания художественного образа целостный образ мира, мироздания.

9. Чем больше человек (в данном случае реципиент) знаком с художественной культурой и ее квинтэссенцией –– искусством, тем больше его возможности постичь созданную художником реальность и самому «породить» множественность смысла, идей, заложенных в тексте произведения. Этим подчеркиваются философский смысл и культурологическое значение создаваемого художником образа мира и его фиксация в тексте произведения художественной культуры.

10. Художественная культура как знаковая, информационно-семиотическая или, точнее, информационная система, информационный мир включает три составляющих: 1) систему, мир текстов произведений, культурных форм, артефактов; 2) систему, мир смыслов; 3) систему, мир знаков/кодов. В своей целостности она отражает образ мира генерированной художественной реальности и находится в единстве материальной и духовной составляющих. Это детерминируется также неразрывностью связи и зависимостью значения и знака, т. е. информации и кода, фиксирующих духовное содержание материальным способом.

11. Образ мира, зафиксированный художником посредством определенной знаковой, информационно-семиотической, информационной системы в тексте произведения, транслирующем определенный смысл, идею, информацию, имеет культурные основания, поскольку содержит социальную информацию, а совокупность знаков образует Текст, культуротекст, представляющий собой целостный мир культуры и культуру мира одновременно.

ГЛАВА III. ХУДОЖЕСТВЕННОЕ ПРОИЗВЕДЕНИЕ КАК ГИПЕРТЕКСТ
В качестве третьего уровня художественного произведения как информационного ресурса и одновременно текста художественной культуры, как мы полагаем, выступает гипертекст, включающий все изложенные мнения и суждения о художественном произведении, получившие фиксацию в биографической, научной и художественной критике, информационно-вспомогательных материалах и проч.

В этой связи, весьма важным для данного исследования представляется целый спектр различных проблем. Во-первых, –– рассмотрение собственно художественной культуры как коммуникативной системы, заключающей в себе три составляющие/компонента «автор–текст–потребитель»; во-вторых, –– изучение интересной и актуальной во все времена проблемы исполнения (в том числе импровизации, экспромта) и интерпретации художественного текста (при этом особое внимание необходимо уделить социальному бытию и социальному функционированию текста произведения); в-третьих, в данном контексте это проблема взаимодействия таких двух уникальных феноменов, как гипертекст и интертекст, о которых, в силу разных (конечно же, объективных!) причин, имеется разное представление у исследователей различных областей знания и обладающих отличными друг от друга позициями, направлениями, и точками зрения на данный вопрос; в-четвертых, достаточно важная философская, культурологическая, эстетическая, психологическая и информациологическая проблема восприятия (рецепции) текста художественного произведения и
со-творчества, рассмотрение которой и поможет создать целостное представление о художественном произведении как гипертексте, обладающем в информационном мире свойственной только ему спецификой.

Здесь же возникают вопросы исторической динамики восприятия контекста, как обрамляющего собственно текст, так и заключенного в нем, посредством воплощения автором своего образа мира, которым обладает и потребитель информации, что позволяет порождать новые тексты произведения с новым смысловым и информационным потенциалом.

Мы считаем, что наиболее любопытно изучать обозначенные проблемы в постмодернистском «ключе», способствующем раскрытию удивительного с научной точки зрения «веера» вариантов исследований, значительно обогащающих когнитивную и, естественно, информационную компоненту гуманитарного знания.

§ 1. Художественная культура как коммуникативная система
 «автор–текст–потребитель»

Одной из весьма важных культурологических проблем, становящихся актуальными при рассмотрении художественного произведения как гипертекста, а художественной культуры как информационной системы, является проблема, связанная с исследованием художественной культуры как коммуникативной системы.

Современный информационный мир, инфосфера, с возросшим статусом наук коммуникативного цикла, позволяет с новых позиций размышлять о различных социокультурных феноменах, в том числе о таком явлении, как «коммуникация». Серьезные исследования последней начались с работ таких ученых, как М. Маклюэн (287) и О. Тоффлер (463; 464; 624), которые стали рассматривать данный феномен в «глобальном» масштабе.

К настоящему времени разработано достаточно большое количество моделей коммуникации в различных областях гуманитарного знания. Это, например, антропологическая модель К. Леви-Строса (255; 256) и М. Мосса (312), вещественная Ж. Бодрийяра (54), герменевтическая Г. Шпета (543–546), деконструктивистская Ж. Деррида (128; 130; 131), игровая Й. Хейзинги (514; 515), кибернетическая Н. Винера (79), контент-анализа О. Хольсти (598; 599), конфликтологическая У. Юри (625; 626), культурологическая М.М. Бахтина (34; 36; 40; 43; 44), литературная В. Шкловского (540–542), марксистская А. Грамши, математическая К. Шеннона, нарративная Ц. Тодорова (460; 623), постструктуралистская Ж. Делёза (123; 125; 127), прагматическая П. Грайса (594) и Ч. Морриса (608), семиотическая Р. Якобсона (563; 565), Ю.М. Лотмана, заложившего основы коммуникативного анализа культуры, анализируя ее как коммуникативный механизм (279; 281) и У. Эко (552; 554; 587–590), социально-психологическая Т. Ньюкомба, социологическая П. Бурдье (67), театральная Н. Евреинова (154–157) и П. Ершова (159), текстовая А.М. Пятигорского (376; 377), философская М. Фуко (505–510), фольклорная В.Я. Проппа (372–374) и др.

Ключевые аспекты теории коммуникации во многих сферах человеческой деятельности, в том числе в художественной культуре, отражены в работах таких авторов, как Е.Я. Басин (32), В.Ю. Борев, А.В. Коваленко (60), И.М. Быховская (68; 69), И.Н. Горелов, В.Ф. Енгалычев (110), Г.В. Гриненко (113), Т.А. ван Дейк (122), Ж. Деррида (583), Т.М. Дридзе (146), Б. Дубин (149; 150), М.С. Каган (197), О.Л. Каменская (203), В.Б. Кашкин (209), В.П. Конецкая (222), Э.Х. Лийв (262), Э. Лич (270), Ю.М. Лотман (277; 279), С.Т. Махлина (297), А. Моль (309; 310), Э.А. Орлова (341), Г.Г. Почепцов (365; 367–369), А.В. Соколов (432; 433), С.Г. Тер-Минасова (455), В.П. Терин (457), А.Я. Флиер (68; 69), А.Н. Якупов (569–571) и др.
Подготовлен и защищен ряд диссертаций, в которых проблема коммуникации также рассматривается с различных теоретических позиций. Наиболее интересными являются, например, работы таких исследователей, как Е.А. Иваньшина (181), К.Х. Каландаров (201), В.В. Красных (236), Н.О. Мамедова (289), Р.Ф. Перцовская (350), В.С. Плохотнюк (358), В.А. Храпова (517), А.Н. Якупов (570) и др.

Напомним, что собственно понятие «коммуникация» (от лат. сommunnicatio, от communico –– делаю общим, связываю, общаюсь) пришло в разные науки из теории информации и представляет собой следующее: «общение, обмен мыслями, сведениями, идеями и т. д., передача информации от человека к человеку в процессе деятельности, общения с помощью языка, взаимная передача и восприятие при помощи языка некоторого содержания, передача того или иного содержания от одного сознания (коллективного или индивидуального) к другому посредством знаков, зафиксированных на материальных носителях» (295). Заметим, что если речь идет о языковой коммуникации, то ее завершением у специалистов выступает интерпретация текста (см. § 2 данной главы).

Имея давнюю историю, коммуникация в сфере художественной культуры развивалась, трансформируясь посредством смены культурно коммуникативных форматов –– миметический, устный/вербальный, письменный, печатный, электронный, электронный сетевой. Эти форматы качественно детерминируют креативный потенциал автора, потребителя и создают условия для сохранения, инновации, восприятия, исполнения, интерпретации художественного текста.

Еще Платон, рассматривая в диалоге «Ион» процесс появления искусства и размышляя над его функционированием, впервые сделал вывод о нем как о коммуникативном процессе. Здесь именно Муза, как некая демоническая сила, делает художников «боговдохновенными и одержимыми», вследствие чего и «производят они все эти прекрасные творения» (17, С. 76), а от них тянется цепь иных «боговдохновенных». При этом художник становится «магнитом», который способен притягивать к себе целую цепь железных колец.

Как уже нами отмечалось, начало ХХ в. характеризовалось проведением философами и логиками (Б. Рассел, Л. Витгенштейн и др.), лингвистами (Ф. де Соссюр и др.) и семиотиками (Ч. Моррис и др.) исследований языковых и знаковых структур, что также изменило как само понимание собственно коммуникации, так и подходы к ее изучению и организации.

В качестве комплекса языковых игр, для которых характерны семантико-прагматические правила и принципиальные ограничения, рассматривает коммуникацию Л. Витгенштейн. При этом, как мы полагаем, если ранее именно язык считался средством коммуникации, то теперь происходит ее погружение и растворение в языковых структурах, приводящее к возникновению информационного пространства, инфосферы с вращающимися языковыми формами, артефактами, художественными текстами, информационными ресурсами.

Собственно культура (в том числе художественная), представляющая собой целостную семиотическую систему и средство социокультурной коммуникации, определяется сегодня как непрерывный коммуникативный исторический процесс, или «системная совокупность различных культурных феноменов и процессов и каждый ее феномен и процесс в отдельности» (И.М. Быховская, А.Я. Флиер), или «устройство, вырабатывающее информацию» (Ю.М. Лотман).

Изменения, происходящие в социокультурной сфере, детерминировали то, что предметом общенаучного, философского рассмотрения и культурной рефлексии стало понятие «информационная коммуникация», которому придается онтологическое значение. Применение современных информационных и вместе с тем коммуникативных технологий в различных социальных сферах привело к интенсивному развитию –– «взрыву» –– средств коммуникации.

Любой коммуникационный процесс подразумевает существование закодированной информации, ее прием, передачу, восприятие, раскодирование заложенного смысла, анализ/синтез, а также рациональное использование и обязательную обратную связь–ответ реципиента/потребителя информации с художественным произведением.

Можно считать безусловным тот факт, что реципиент/потребитель художественной информации является и «участником» ее креации. М. Цветаева достаточно колоритно, как нам представляется, определила сотворчество читателя с поэтом. «Моя цель, когда я сажусь за вещь, не есть радовать никого, ни себя, ни другого, а дать вещь возможно совершеннее. Радость –– потом, по совершению… и большая. Но и большая усталость. Эту усталость свою, по завершении вещи, я чту. Значит, было что перебороть и вещь далась не даром… ту же усталость чту и в читателе. Устал от моей вещи –– значит хорошо читал и –– хорошее читал. Усталость читателя –– усталость не опустошительная, а творческая. Сотворческая. Делает честь и читателю и мне» (523, С. 51).

Еще раз отметим, что проблема обмена художественной информацией в креатируемом коммуникативном пространстве (коммуникатосфере), включающем автора–текст–потребителя/реципиента, в теоретико-методологи-ческом «ключе» рассматривалась представителями различных наук и направлений: герменевтики и феноменологии (Г.-Г. Гадамер, Э. Гуссерль, В. Дильтей, М. Дюфрен, Р. Ингарден, М. Мерло-Понти, П. Рикёр, М. Хайдеггер и пр.), рецептивной эстетики (Х. Вайнрих, Р. Варнинг, Г. Гримм, В. Изер, Х.Р. Яусс и др.), семиотики и структурализма (К. Бремон, А.Ж. Греймас, Ж. Женетт, Ч. Моррис, Ч. Пирс, М. Риффатер, Ф. де Соссюр, Ц. Тодоров, Р. Якобсон и др.), постструктурализма (поздний Р. Барт, Х. Блум, Ж. Бодрийяр, Ф. Гваттари, Ж. Делёз, Ж. Деррида, Ю. Кристева, Ж. Лакан, Ж.-Ф. Лиотар, П. де Ман, М.П. Фуко и др.).

В качестве основной содержательной единицы как социокультурной, так и информационной коммуникации выступает сообщение (моноаспектная информация о чем-либо) или собственно текст (целостная информация о многих или нескольких существенных аспектах чего-либо). В связи с тем, что с культурно-семантической точки зрения любой культурный объект или процесс имеет символические свойства, он представляет собой культурный текст, заключающий в себе информацию об атрибутивных признаках, функциональной нагрузке, структурно-иерархическом статусе в системе и т. п. Носителем этой информации является культурная форма конкретного информационного объекта, явления или процесса, а отдельные черты данной формы есть семантемы более элементарного порядка (497).

Подчеркнем, что художественный текст закодирован посредством определенного художественного языка. В нем присутствует «все повторенное и воспроизведенное и повторимое и воспроизводимое, все, что может быть дано вне данного текста (данность)» (34, С. 301–302). При этом каждый текст одновременно является уникальным, «индивидуальным, единственным и неповторимым» (Там же, С. 302), в чем и состоит весь его смысл –– как, почему и для чего он создан.

Художественная информация, передаваемая и генерируемая в процессе художественной коммуникации, подразделяется, согласно лингвистике текста, на фактуальную, концептуальную и эстетическую. Первая из них есть «сообщения о фактах, событиях, процессах, происходивших, которые будут происходить в окружающем нас мире, действительном или воображаемом» (95, С. 27). Как правило, фактуальная информация эксплицитна и остается без изменения при переводе. Концептуальная информация являет собой авторскую картину мира, или, точнее, как уже отмечалось ранее –– целостный образ мира художника, сообщение авторского понимания и авторской знаковой/ семиотической фиксации отношений между фактами, представленными на уровне фактуальной информации.

Напомним, что понятие «картина мира» анализировалось такими зарубежными и отечественными философами, как Б.Г. Ананьев, Е.Ю. Артемьева, М.М. Бахтин, Дж. Брунер, М. Вебер, Г.-Г. Гадамер, А.Я. Гуревич, Э. Гуссерль, В.С. Жидков, А.Н. Леонтьев, А.Ф. Лосев, Ю.М. Лотман, Б.С. Мейлах, И.М. Сеченов, С.Д. Смирнов, К.Б. Соколов, А.Я. Флиер, Э. Фромм, М. Хайдеггер, О. Шпенглер, К. Юнг, К. Ясперс и др.

Собственно эстетическая (художественная) информации –– это весь сложный информационный комплекс составляющих (собственно эстетическая, катарсическая, гедонистическая, аксиологическая, суггестивно-гипнотическая, структурно-формальная, функционально-формальная), передающийся, помимо фактуальной и концептуальной информации, в ходе коммуникативного процесса и изымающийся из текста произведения посредством оценки соотношения его формы и смыслового содержания (108, С. 12–16). Она обладает достаточно глубинным, зашифрованным, закодированным и латентным характером, который необходимо постичь, разгадать реципиенту.

При этом обратим внимание на то, что коммуникативная система включает целый комплекс взаимодействий собственно текста произведения с самим автором/художником/креатором и потребителем/реципиентом.

Возникновение семиотики культуры способствовало тому, что художественная деятельность была интерпретирована ею как коммуникация, в которой художник на определенном и вместе с тем художественном языке (живописном, хореографическом, музыкальном и ином) фиксирует и передает/ транслирует конкретное сообщение/информацию реципиентам, которым необходимо «прочесть», понять и усвоить данный текст.

«Коммуникация» есть «смысловой и идеально-содержательный аспект социального взаимодействия» двух участников-коммуникантов, действия которых направлены на построение и реконструкцию содержания и смысла текстов, а также на связанные с этим мышление и понимание. В этом, собственно, и состоит содержание и сущность коммуникации. Но следует отметить, что в соответствии с типом используемых семиотических средств выделяется речевая, паралингвистическая (мимика, жест, мелодия) и вещественно-знаковая, т. е. художественная коммуникация.

В специальном исследовании «Структура художественного текста» Ю.М. Лотман рассмотрел варианты отношений «автор–текст» и «текст–читатель». Эти отношения обладают одной общей составляющей (текст), и их можно назвать корреляцией, когда на зависимость одного из признаков влияют случайные факторы. Именно в процессе художественной коммуникации этот ученый, как нам представляется, справедливо усмотрел прямую связь, исходящую от автора к читателю/потребителю через конкретное произведение. При этом зависимость читательского восприятия при отношениях «текст–читатель» от авторской интенции «автор–текст» обусловливается корреляцией. Отсюда понятно, насколько важной и сложной является, например, проблема восприятия (рецепции) художественного текста (см. § 4 данной главы).

Отношения коммуникативной системы художественной культуры «автор–текст–потребитель» коррелируют с отношениями «автор-реальность», «реальность–потребитель», «автор–традиция» и «традиция–потребитель». М.М. Бахтин трактовал отношения «автор-читатель» и «читатель-реальность» как некую реплику и ответ в диалоге, результатом которого выступает «диалогизирующий фон» восприятия произведения, происходящего по законам общения, коммуникации с обязательной обратной связью.

Отношения автора и текста при помощи специфических знаков конкретного языка определенного вида искусства зафиксированы в тексте, вследствие чего они с формальной точки зрения постоянны. Изменчивыми являются отношения текст–потребитель, поскольку они зависят от ряда причин, например, социокультурного контекста, исторического времени, интеллектуального уровня потребителя и т. д.

Как только потребитель «прочитывает» текст конкретного художественного произведения, в его сознании начинают происходить процессы оценки, которые также будут меняться вследствие ряда причин –– внутреннее/душевное/ духовное состояние, мнение окружающих и т. д. И сколько бы потребитель не обращался к «прочитыванию» или «перечитыванию» какого-либо художественного произведения в различные периоды своей жизни, всякий раз осмысление и оценка его будет различной. В этом, на наш взгляд, и заключается удивительная характерная черта текста произведения, обладающего поли-смысловой информационной структурой и являющегося вследствие этого информационной системой.

В этой информационно-емкой коммуникативной системе художественной культуры «автор–текст–потребитель» биографический автор трансформируется в автора «художественного», созданный текст становится произведением, а потребитель «подтверждает» художественность «прочитанного» текста произведения. Интересно, что в системе «автор» Б.О. Корман обнаружил присутствие двух элементов: биографического автора и автора –– субъекта сознания, выражением которого является «все произведение» писателя (227, С. 4). Здесь, при ведущей линии идеального над материальным аспектом, происходит диалог сознаний автора и читателя, в результате которого материальный/ зафиксированный текст трансформируется в идеальную категорию –– художественное произведение.

Важными при этом, на наш взгляд, являются возникающие прямые и обратные «нити»/связи автора с потребителем и наоборот. Обрыв этих «нитей»/связей может привести к прерыванию коммуникативного процесса, а также к исключению функционирования текста как произведения в социокультурной обстановке, информационном пространстве, инфосфере. Собственно идея прямых и обратных связей являлась одной из основных в концепции диалогизма М.М. Бахтина, где выводом было то, что все элементы системы «литературы» соединяются диалогическими отношениями, образующими коммуникативную систему, способную порождать смысл. На коммуникативное свойство той же литературы, вследствие чего она и представляет собой средство художественного общения, подчеркивая свое родство с языком, обращали внимание И.Г. Гердер, Б. Кроче, Г.Э. Лессинг, А.А. Потебня.

Важными условиями, или структурными компонентами социокультурной коммуникации, в том числе функционирования художественной культуры как коммуникативной системы, являются такие общие компоненты, как язык субъектов коммуникации, канал передачи информации, правила осуществления коммуникации.

Характерным типом информационного процесса в культуре, а тем более в художественной, является автокоммуникация, согласно которой исходным условием передачи сообщения/информации является совпадение адресата и адресанта. Собственно это понятие было введено Ю.М. Лотманом в работе «О двух моделях коммуникации в системе культуры» (1973), где отмечалось, что если коммуникация реализуется в структуре «Он–я» или «Я–он», то автокоммуникация –– в структуре «Я–Я». При этом во втором случае в течение автокоммуникационных процессов происходит «сдвиг кода» и «сдвиг контекста» (Ю.М. Лотман), изменению подвергается смысл передаваемого/транслируемого сообщения/информации, а отсюда информация увеличивается, переформулируется/трансформируется. Кроме того, перестраивается/трансформируется и собственно Я, которое есть постоянно изменяющийся спектр социально значимых кодов/информации.

Автокоммуникация как одна из основных культурных моделей коммуникации выступает в виде таких культурных форм/документов/ информационных ресурсов, как дневники, автобиографии, мемуары, прочтение собственных текстов и т. д. Автокоммуникационные процессы в семиотической культурологии Ю.М. Лотмана рассматриваются как детерминированные воздействием внешних дополнительных кодов и шумов, которые способствуют сдвижению контекстной ситуации. Заимствуя и отражая в «дыхании»/коде текста воздействие ритмики и размерности внешних звуков (стук колес, ритмическая музыка, шум ветра, дождя, моря во внутреннем монологе романтических переживаний) на внутренний монолог человека, автокоммуникационные процессы организуют этот текст и придают ему поэтическую и стилистическую специфику.

В качестве типичного примера этих текстов/кодов ученый называет и анализирует ряд художественных текстов, «воспроизводящих зависимость яркой и необузданной фантазии от мерных ритмов езды на лошади («Лесной царь» Гёте, ряд стихотворений в «Лирических интермеццо» Гейне), качания корабля («Сон на море» Тютчева), ритмов железной дороги («Попутная песня» Глинки на слова Кукольника)» (279, С. 165). Примером функционирования архитектонического кода, развернутого в пространстве, является созерцание японским буддийским монахом сада камней, или «каменного парка» (619, С. 101–104) как некоторой совокупности сложно расположенных камней, что также «должно создавать определенную настроенность, способствующую интроспекции».

Действительно, находясь в автокоммуникационных процессах, текст одновременно становится генератором хаотичных ассоциаций и инкорпорирует индивидуальные смыслы, которые накапливаются у коммуниканта ассоциативно. Этот механизм автокоммуникационных процессов логично представить в виде характеристики процессов прежде всего поэтического творчества, однако только лишь в сочетании с механизмами коммуникативного канала «Я–Он», где креативный потенциал автокоммуникативного ритмо- и смыслопорождения зафиксирован и транслируется посредством художественных форм культуры (Ю.М. Лотман).

Если обратиться к психологии, то указание на существование специального языка, предназначенного по функции для автокоммуникаций присутствует в работах Л.С. Выготского (90, С. 285–292), который называет ее не иначе, как молчаливая «внутренняя речь». По его мнению, она функционально и структурно обособлена от внешней речевой деятельности –– прежде всего «отсутствием вокализации». Эта внутренняя речь есть и универсальный механизм процесса интериоризации, когда происходит присвоение коммуникативных и социальных ролей, смыслов, информации, норм и ценностей. В то же время процесс экстериоризации детерминирует креативный потенциал и активность человека как автора/отправителя в коммуникации.

Однако автокоммуникационные процессы характерны только лишь для внутреннего интимного мира личности, где в одиноком разговоре с самим собой происходит выработка и реализация морального дискурса «заботы о себе», индивидуальная концепция саморазвития и самоопределения (М. Фуко), когда осуществляется культурная идентичность человека.

Разработанная Ю.М. Лотманом концепция автокоммуникации становится, на наш взгляд, достаточно существенной при ее рассмотрении в контексте проблематики постмодернистской философии. В режиме автокоммуникации и при помощи ее механизма могут быть обследованы такие феномены, как «деконструкция текста» (Ж. Деррида), «означивания» как текстопорождения (Ю. Кристева) и иные процедуры смыслопорождающего структурирования и центрации текста с теоретической «смертью Автора» (Р. Барт), идеей Читателя как «источника смысла» (Дж.Х. Миллер) (306).

Важным, как мы считаем, является и то, что автокоммуникационные процессы представляют собой, кроме механизма социализации и личностного развития, еще и «креативный культурный механизм порождения новых идей, смыслов и художественных форм» (курсив наш. –– Т.С.) (94), информации, посредством чего и происходит формирование художественной культуры как коммуникативной системы.

В целом мы полагаем, что для феноменов (текстов произведений) художественной культуры, образующих в своей совокупности мир Текста, культуротекст, текстовую реальность, которая также есть целостная информационная система, создающая, хранящая, передающая, транслирующая и трансформирующая закодированную на конкретном языке информацию, характерны два вышеуказанных взаимодополняющих вида коммуникации.

Те культуры, которые ориентированы на традиционную коммуникацию «Я–Он» и получение конкретных сообщений/информации, обладают динамичным характером развития. Это способствует быстрому и безграничному увеличению количества текстов произведений и приросту знаний. Ярким примером тому служит европейская культура XIX в. Однако, отрицательными моментами данного типа культуры служит однозначное разделение социума на передающих и принимающих, существование психологической установки на получение информации/истины в виде готового сообщения о чужом умственном усилии, а также социальная пассивность получателей сообщений.

Ориентированность культур на автокоммуникацию приводит к развитию духовной активности, но, вместе с тем, к более статичному характеру развития, нежели этого требуют социокультурные изменения и потребности социума.

Напомним, что изучением знаково-коммуникативных связей в художественной культуре между автором (источником культурной инноватики), текстом произведения и потребителем информации (объект восприятия) занимается семиотика художественной культуры. Именно семиотика и семантика культуры позволили интерпретировать всю совокупность объектов художественной культуры как систему смыслонесущих текстов, а феномен художественного образа как специфический тип семантемы.

Не случайно основатель тартуско-московской семиотической школы Ю.М. Лотман ввел (по аналогии с понятием «биосфера» В.И. Вернадского (76) и под влиянием его концепции (278, С. 629–630)) понятие «семиосфера» как специфическое семиотическое пространство, которое по своему объекту в сущности равнозначно и присуще культуре. Она есть «и результат, и условие развития культуры» (279, С. 251). Именно семиосфера есть необходимая предпосылка языковой коммуникации, позволяющая осуществлять взаимодействие между элементами коммуникационной системы, которой является художественная культура (или артосфера) в целом. В рамках этого пространства происходит реализация различных коммуникативных дискурсов. Так, в процессуальности дискурса феномен Я, оказавшись всецело зависимым от того, что М. Фуко обозначил как «порядок дискурса»: «я есть то, что я есть, благодаря контексту, в котором нахожусь» (Х.Л. Хикс), теряет свою определенность.

Справедливым представляется мнение того же М.Фуко о том, что в письме происходит не закрепление позиций автора, а создание некоторого пространства, в котором автор постепенно исчезает (курсив наш. –– Т.С.) (510), причем пространства информационного с бесчисленным количеством смыслов, контекстов, интерпретаций и иных информационных единиц инфосферы. Мы также считаем, что имя автора не входит в собственно замысел текста произведения, а создает вместе с ним некий дискурсивный конструкт, задавая особый статус его бытования.

Подчеркнем, что еще А. Моль создал представление о социокультурном цикле, или о цикличности процесса трансляции идей, который усиливается при помощи средств массовой коммуникации, отчего идеи приобретают характер общеизвестности и выступают в качестве основы для развития культурогенеза и культурной инноватики в частности.

Напомним также, что представители французской общекультурологической школы (Ж. Дюмезтль, Ж. Лакан, К. Леви-Строс, М.П. Фуко) считали все исторические типы культуры произведениями человеческого мышления, имеющего единую структуру, вследствие чего, собственно, и возникает сходство различных культур. Отсюда логично выделить единую универсальную структуру культуры, совпадающей с единой структурой мысли человека.

Базируясь на этих идеях, А. Моль сделал вывод о том, что необходимо изучать «человека вообще» посредством анализа культуры (309). На смену гуманитарной концепции культуры справедливо пришла концепция «мозаичной культуры», соответствующей современной эпохе средств массовой коммуникации. Именно последние предоставляют потребителю беспорядочный поток случайной информации, осколков знаний, идей, оценок, т. е., как нам представляется, поток интертекста, а также готовые решения по важнейшим проблемам. Это приводит в основном к угасанию, а нередко и к уничтожению креативности потребителя информации.

Мы полагаем, что А. Моль прав в том, что ситуация информационного взрыва не снимает проблемы систематического научного образования и эстетического воспитания, поскольку одной из первостепенных задач генезиса социума ставится проблема эффективного применения информации, в том числе художественной.

§2. Проблемы исполнения и интерпретации художественного текста

(социальное бытие и социальное функционирование)

Современное состояние теории коммуникации требует постановки и решения ряда проблем, связанных, в том числе, с передачей, трансляцией, восприятием различных сообщений/информации, зафиксированных в текстах культуры, вследствие чего изучение семантики, процессов порождения, восприятия и понимания последних приобретает важное теоретическое и практическое значение.

Фундаментальная проблема исполнения (импровизации) и интерпретации, смысла и понимания художественного текста исследовалась, исследуется и будет исследоваться представителями различных наук, но в первую очередь –– гносеологии, логики, методологии науки, философии языка, семиотики, теории коммуникаций и др. Среди авторов назовем таких, например, как Ю.Б. Борев (61, Т. 2), С.А. Васильев (71), Г.-Г. Гадамер (92; 93), Н. Гартман (96), В.С. Горский (111), Т.А. ван Дейк (122; 585), Н.А. Дмитриева (138), К.А. Долинин (140), Б. Дубин (149; 150), Л. Дьячкова (153), Э. Жильсон (161), Г. Зедльмайр (167), М.С. Каган (196), С.Б. Крымский (244), В.А. Кухаренко (251), Ю.М. Лотман (277; 279), В.М. Мейзерский (244), Р.Й. Павиленис (343), Б.А. Парахонский (244; 347), А.А. Пелипенко (349), П. Рикёр (393; 394), К. Уилбер (470), Ю. Хабермас (512), М. Хайдеггер (513), И.В. Чередниченко (528) и др.

Важность и значимость поставленной проблемы подтверждает целый ряд подготовленных и защищенных диссертационных работ, так или иначе касающихся проблем смысла и понимания текста художественного произведения (Н.С. Бажутина (26), Е.А. Бельцева (46), Г.В. Гриненко (113), М.А. Зайченко (164), Л.А. Исаева (195), И.А. Кребель (237), Н.В. Мохамед (314), А.А. Пелипенко (348), А.А. Почекунин (364), С.В. Пронкина (371), В.П. Саранин (410), И.А. Семакина (412), Н.Л. Сергиенко (415), И.В. Цунский (525), Е.Н. Шульга (547) и др.), а также его интерпретации (А.Ю. Власенко (84), Н.Г. Воронова (89), Д.С. Димитрин (135), Т.В. Дорфман (143), Л.Ю. Зеленская (168), В.Ю. Лебедев (254), С.В. Никифоров (323), С.Б. Никонова (326), Л.П. Раскопова (381), Н.М. Рахимова (385), В.В. Терехов (456), Р.А. Ткачева (459) и др.).

Подчеркнем важность трактовки/импровизации текста художественного произведения (здесь –– музыкального). Напомним, что «нотация» (фиксация музыкальных текстов) есть «гениальное вспомогательное средство, позволяющее удерживать и закреплять импровизацию, чтобы затем дать ей возможность “воскреснуть”». Однако мы считаем, что первая относится ко второй, как портрет к живой модели, вследствие чего задача исполнителя состоит именно в том, чтобы снова оживить окаменелые знаки и привести их в динамичное движение.

Но законодатели требуют, чтобы исполнитель передавал эту мертвенность знаков, и считают передачу тем совершеннее, чем больше она придерживается знаков. Мы не можем согласиться с категоричностью такой постановки вопроса, поскольку считаем более верным тезис Ф. Бузони: «…что по необходимости потеряла импровизация композитора, переведенная на знаки, то исполнитель должен восстановить своей собственной импровизацией» (65, С. 25–26).

В продолжение «музыкальной темы», заметим, что не менее прав был и К. Игумнов, когда, говоря об авторе и исполнителе, считал необходимым «подчеркнуть значение исполнительского творчества. Авторский текст –– лишь архитектурный чертеж. Разгадка и выполнение его –– в этом роль исполнителя. Основой для исполнительского творчества являются все авторские (но не редакторские) указания (темп, лиги, динамика)» (182, С. 144).

Композиторское творчество учитывает любые моменты непредусмотренного, но само по себе оно является деятельностью, которая есть только «приближение к цели –– реальному звучанию музыки, которое может существенно расходиться с первоначальными представлениями композитора» (453, С. 137). Нередко подобные изменения музыкального сочинения и его нотного текста санкционируются самим композитором. Это становится возможным, поскольку исполнитель дублирует креативный/инновативный процесс композитора.

Подобное можно наблюдать и в том случае, когда в качестве интерпретатора выступает сам композитор. Здесь логично привести пример «ретуширования» своих произведений композитором и дирижером Г. Малером. Именно в живом звучании искал он пути к наиболее полному и выразительному восприятию своих музыкальных сочинений. При этом иногда казалось, что его замыслы превосходят возможности симфонического оркестра!

Но привносимые интерпретаторами-исполнителями изменения могут подвигнуть и самого композитора на внесение их в его собственный текст, что может повлечь радикальное изменение последнего. Данное преобразование представляется достаточно важным, тем более, что музыкальное искусство в какой-то степени родственно сценическому. Это и позволяет предполагать возможность многочисленных интерпретаций, различных исполнительских решений.

Заметим, что замысел в музыкальном искусстве и пути его воплощения подвижны, изменчивы и трудно предсказуемы, в связи с чем провести их научных анализ сложно или вовсе невозможно. Первоначальный замысел композитора/автора/креатора может быть в корне изменен исполнителями-интерпретаторами, которые также становятся как бы авторами текста произведения композитора, креаторами как его, так и своего понимания и восприятия музыкальных звучаний. Отсюда возникает проблема первичности и вторичности авторства в музыкальном искусстве (композитор или исполнитель-интерпретатор), а также определения того, кто является автором/креатором сочинения, текста художественного произведения этого (впрочем, как и любого другого, требующего исполнения) вида искусства.

Продолжая «музыкальную тему» и обращаясь к творчеству великого креатора/инноватора Л. ван Бетховена, можно утверждать, что оно «явилось первой кульминацией в историческом развитии одной из тенденций европейской музыкальной культуры –– тенденции к полноте композиторского контроля над музыкальным произведением» (курсив наш. –– Т.С.) (214, С. 147). Именно у него более ярко, нежели у других композиторов, просматривается преодоление своего рода «пережитков» былой целостности музыканта-универсала (автора и исполнителя одновременно). Этот факт подтверждается тем, что у И.С. Баха, например, с момента фиксации произведения не прекращалась внутренняя работа над созданным текстом, которая осуществлялась в ходе исполнительской практики композитора (здесь возникали различные варианты текста произведения, как бы равноправные, но появлявшиеся в связи с конкретными условиями: «акустическими особенностями помещения, особенностями конкретного инструмента, составом аудитории и т. д.» (Там же.)).

И вот в этой множественности тождественных друг другу вариантов текста сочинения, в отсутствии установки на «единственное и окончательное» решение отражались реликты (совершенно новая собственно художественная информация!) импровизационной культуры (!). Это проявлялось и в тех случаях, когда произведение (в разумных пределах) было рассчитано на определенную свободу его интерпретации, в том числе исполнительскую свободу в расшифровке цифрованного баса. Следует заметить, что «даже собственную расшифровку мелизматических украшений в мелодии Бах, который первым стал ее выписывать, тем не менее рассматривал как один из возможных вариантов и при переработке нередко менял» (Там же, С. 148).

Некоторые аспекты импровизационной культуры в творчестве Баха просматриваются и в независимости и непредубежденности композитора к «монтажу» в его новые сочинения своих же собственных текстов произведений, созданных в иное, более раннее время и в ином жанровом воплощении. Это осуществлял и В.А. Моцарт, пусть в меньшей степени. Например, некоторые из его симфоний использовались самим композитором (или же с его согласия) в качестве увертюр, а иногда, наоборот, –– увертюры после доработки финальной быстрой части исполнялись как симфонические произведения. При этом сохранялись принципиальная возможность множественности вариантов и полное отсутствие установки на «единственное и окончательное» решение.

Важно отметить естественность обращения композиторов прошлого и к «чужому» материалу. Так, например, И.С. Бах обладал способностью не столько «изобретать» тему, сколько «брать ее взаймы, готовой, у предшественников или современников и пересаживать на собственную полифоническую землю». В.А. Моцарт часто использовал более ранние «свои модели (курсив наш. –– Т.С.) почти как трамплин» –– взлетал выше и оказывался много дальше (551, С. 130).

Однако все такого рода проявления креативной индивидуальности не были присущи мастеру/креатору Л. ван Бетховену. Вот он-то обладал внутренней установкой на единственное и окончательное решение, что не исчерпывалось им даже после завершения конкретного сочинения. Продолжались поиски «лучшего», что проявлялось в виде целого ряда текстов произведений, созданных на одну тему (но, заметим, не тождественных вариантов, как у И.С. Баха, а вариантов, различающихся концептуально, испытывающих «на прочность» первоначальную тему).

Л. ван Бетховен был первым композитором, который стал творить не по заказу, не «на случай», не в связи с конкретным поводом, как это вынуждены были делать его выдающиеся предшественники (И.С. Бах, Ф.Й. Гайдн, В.А. Моцарт), создававшие произведения следуя убеждению (опять-таки подкрепленному музыкальной практикой своего времени), что в большинстве своем все сочинения креатируются «на один раз». Скорее всего, именно этим можно объяснить их удивительную инновативную плодовитость по созданию целого спектра текстов произведений.

Если предшественники и современники Л. ван Бетховена меньше всего заботились о репутации у потомков, то этот композитор придерживался иного мнения, поскольку создавал произведения для вечности и был убежден, что «будущее скажет свое слово и воздаст по заслугам каждому». В связи с негативной реакцией публики при первом исполнении одного из его поздних квартетов композитор сказал: «Он понравится им потóм», добавляя, что «пишет то, что считает нужным, не заботясь об оценке современности» (398, С. 83).

Все это еще раз подтверждает верность суждения о том, что исполнитель (будь это и сам композитор) музыкального текста не меньше, нежели актер в спектакле, выступает со-композитором, со-творцом, «репродуцирующим художником», продуктивно креатирующим информационную реальность культуротекста. Не случайно Г. Нейгауз усматривал в С. Рихтере «…дар перевоплощения, которому может позавидовать любой актер (Рихтер ведь тоже актер, даже режиссер –– в самом лучшем смысле слова!). Когда он играет разных авторов, кажется, что играют разные пианисты (курсив наш. –– Т.С.). Вот мастерство, позволяющее исполнителю разрешить его главную задачу: быть верным автору. Этим мастерством (сюда входит и предельная “виртуозность”) С. Рихтер обладает полностью. А возможно, это только следствие абсолютного охвата всей музыки в целом. Великие композиторы –– только детали нашего “музыкального космоса” (как ярчайшие светила и созвездия –– только детали нашей галактики), и Рихтером этот “космос” изучен» (курсив наш. – Т.С.) (321, С. 74).

Особой разновидностью исполнительского творчества в искусстве музыки является искусство дирижера, который предстает в качестве посредника между композитором и исполнителями, а также координатора творчества последних. В искусстве дирижера и режиссера можно найти не только некоторое тождество, но и противоречия. Одно из них состоит в том, что если режиссер является как бы посредником между специалистами различных областей художественного творчества (художники, актеры, музыканты и пр.), то дирижер объединяет «первичное» и «вторичное» творчество «в пределах одной и той же области искусства –– музыкальной» (196, С. 357). Этим обусловливается необходимость совместного существования этих двух мастеров искусств в работе над постановкой, например, такой крупной музыкальной формы, как опера.

Второе отличие заключается в том, что «работа режиссера предшествует непосредственному исполнению создаваемого произведения, а творчество дирижера выходит за пределы репетиционного процесса и в своем завершенном виде развертывается на глазах публики вместе с творчеством ансамбля исполнителей» (Там же.).

В музыкальном искусстве исполнитель нередко не слишком задумывается над образами, только его руки, помимо сознания, воспроизводят создаваемую мелодию, как бы опережая намерение, создавая инверсию, которая «часто становится свидетельством взлета творческой энергии человека» (406, С. 48).

Нередко импровизацию рассматривают как логическую и психологическую модель креативного/инновативного процесса вообще. Вот почему импровизация в виде сиюминутного и самородного творчества («здесь и сейчас»), творчества «на лету и ненароком» (Ф. Тютчев), творчества «навзрыд» (Б Пастернак), «мгновенной удачи ума» (Б. Ахмадулина) очень часто становилась источником инновации многих уникальных шедевров. При этом своеобразным фактором открытий является так называемый «парадокс опережения», когда желаемое реализуется у художника (причем и для него совершенно непредсказуемо) раньше, нежели он успеет осознать свое желание.

В целом, отклонения от традиционной схемы творческого процесса свойственны именно любому исполнительскому искусству, интерпретации текстов художественных произведений, к основным видам которых относятся декламация и в словесном творчестве художественное рассказывание; музыкальное исполнение и сценическое искусство.

С нашей точки зрения, вполне обусловлено то, что если для К.С. Станиславского импровизация была дорогá «способностью с максимальной естественностью и непосредственностью пробуждать к действию скрытые ресурсы» (406, С. 51) творческого поведения, то в искусстве в целом для этого мастера что существовало в виде сознательного, а как –– бессознательного. Отсюда следует убедительный вывод о том, что если сконцентрировать все внимание на первом, то второе проявит себя самым естественным образом.

Интересным представляется мнение кинорежиссера А. Михалкова-Кончаловского: «высвобождение подсознательного –– в актере, в самом себе (курсив наш. –– Т.С.) –– и есть самое сложное в процессе работы режиссера над картиной» (305, С. 133). Здесь важно подчеркнуть, что режиссер и сам дорожит подобным даром –– даром нечаянности. Обратим внимание на то, что импровизация актера может осуществляться как на сцене, так и на съемках кинофильма, но только киноактер «вынужден импровизировать там, где театральный актер может позволить себе эту вольность просто по наитию» (406, С. 51), что обусловлено беглостью репетиций в первом случае.

По поводу импровизации режиссера заметим, что и после разработанного кино- и режиссерского сценариев, утверждения эскизов, мест съемок, кинопроб и пр., а также детальной росписи всех мизансцен, диалогов, шумов, движения камеры, размеров декораций и т. д. этот мастер именно в монтаже может в большей степени проявить свое творческое начало, когда креатируемый материал требует от него именно непредсказуемых, бессознательных художественных решений.

Мы согласны с мнением Б.М. Рунина о том, что «каждый выезд на натуру, каждая встреча с незнакомым актером, каждое столкновение с реальными жизненными обстоятельствами, не говоря уже о личном погружении в необычную социальную и предметную среду, неминуемо диктует автору фильма новые эмоциональные акценты, новые ритмы, новые соотношения, а иногда и новые эпизоды и даже совсем иную образную атмосферу картины» (Там же, С. 52–53). В этой связи назовем поэтапную перестройку всей художественной структуры фильма А. Тарковского «Зеркало». Созданный им совместно с А. Мишариным литературный сценарий претерпел достаточно серьезные изменения на стадии режиссерского сценария, и кинокартина явилась чем-то совсем иным.

Однако есть противоречивые точки зрения на случаи импровизации в кинотворчестве. Например, режиссер И. Бергман высказал суждение о том, что «импровизировать нельзя, надо готовиться, надо быть тщательным, надо планировать», но, впрочем, сразу оговорился: «Только когда все тщательно подготовлено, когда все отработано, тогда можно начинать импровизировать» (49, С. 254).

Нередки сегодня кинорежиссеры, которые, признавая значение и важность регламентации инновативного процесса, стараются найти в ней источник новизны, полагая, что ограничения нередко выступают стимулами непредсказуемой изобретательности. Одним из убежденных и откровенных сторонников импровизации в кино был Ф. Феллини.

Импровизация концентрирует, сводит воедино и постижение, и исполнение, раскрепощая и воодушевляя тем самым как художника, так и его произведение. Несмотря на всю регламентацию в сфере киноискусства, мы полагаем, что его вполне можно считать импровизационным по своей природе.

Это объясняется, во-первых, тем, что оно по сути своей является искусством и творчеством коллективным и представляет собой синтез импровизационных навыков и возможностей составляющих его видов искусств (литературного, режиссерского, актерского, изобразительного, музыкального и пр.). Во-вторых, –– тем, что в кинематографе осуществляется кроме субъективной еще и «объективная импровизация», которая проявляется в работе камеры, механически фиксирующей действительность и наполняющей кинофильм незапланированными подробностями, что ведет к формированию иного художественного образа и поля картины. Отсюда сама действительность/реальность становится импровизирующей/креатирующей.

Особенно ярко это проявляется в области хроникально-документального кинематографа, где сама действительность/реальность является импровизирующим началом. Есть ряд кинорежиссеров (таких, как М. Хуциев, О. Иоселиани, А. Герман), для которых хроникально-документальная стилистика стала «заветной эстетической нормой» (406, С. 55).

Как мы уже отмечали, элементы и «следы» импровизации присутствуют в любом виде художественно-творческой деятельности. Они существуют, например, в виде структурного качества, такого, как непосредственность, естественность, «самородность» рифмы в поэтическом искусстве («богатая рифма почти всегда и плод, и стимул импровизации! Так же, как и наитие внезапно сверкнувшей метафоры» (Там же.)), в виде жанрового признака, как то этюды, наброски, прелюды и прочие подготовительные материалы в изобразительном и музыкальном творчестве, а также в качестве свидетельства «непреодоленного фольклорного мышления с его наивной, реликтовой импровизацией в младописьменных литературах» (Там же.).

Заметим, что немногие сторонники импровизации в кинематографе увидели в «скрытой камере» с фиксацией ею «жизни врасплох» единственное средство для достижения естественности на экране. Но это случалось крайне редко. Однако назовем ряд фильмов («Был месяц май», «Жил певчий дрозд», «Двадцать дней без войны», «Асино счастье» и др.), создание которых доказывало художественные достоинства импровизационной хроникальности и в качестве метода, и в качестве стиля, а также положительность воздействия на творчество «скрытой камеры».

Нельзя забывать, что любое творчество/культурная инноватика представляет собой непрекращающийся процесс взаимодействия и трансформации замысла, его осуществления, а также ощущений, переживаний и выражений интуитивного, бессознательного и сознательного, рационального. Пик импровизации –– это пик прерывности степенности в ходе развития креативного/инновативного процесса. Как мы уже отмечали, именно импровизация в художественной культуре олицетворяет собой инновативное начало. «Её “между прочим” стóит кропотливых трудов, а внезапная, на мгновение сверкнувшая в потемках образная перспектива –– глубокомысленных пророчеств» (406, С. 57).

Об импровизации как о социокультурном и философском явлении прямо или косвенно высказывались Аристотель, Платон, Сократ, Д. Бруно, Леонардо да Винчи, И. Кант, Н.А. Бердяев, Н.К. Рерих, А.Ф. Лосев, Л.С. Выготский, Б.М. Рунин и др. Импровизационный характер развития речи и языка отмечали такие исследователи, как М.М. Бахтин, П.П. Блонский, А.Р. Лурия и др.

Значимость импровизации в ораторском искусстве отражена в работах М.Т. Цицерона, Д. Карнеги, М.В. Ломоносова, М. Мамардашвили. Такие выдающиеся мастера слова, как М. Монтень, И.В. Гёте, О. де Бальзак, А.С. Пушкин, Н.В. Гоголь, И.А. Гончаров, Л.Н. Толстой, В.В. Маяковский, А.Т. Твардовский и др. подчеркивали важную роль импровизации в творческой лаборатории писателя.

В работах Д. Дидро, А. Гладкова, В.Э. Мейерхольда, Е.Б. Вахтангова, Б.А. Матанова, М.Л. Рехельса, К.С. Станиславского, А.Я. Таирова, В.А. Щербакова и др. присутствуют высказывания по проблеме импровизации в театральном искусстве. А среди авторов целого ряда работ, посвященных проблемам музыкальной импровизации, –– А.Д. Алексеев, Б. Асафьев, С.Н. Бирюков, Г. Вимбергер, Ю.П. Глущенко, С.М. Мальцев, Е.В. Орлов, П. Планявский, М.А. Сапонов, Э. Феранд, В. Цмолян, Б. Яворский и др. Наряду с упоминавшимися ранее классиками теории музыки мирового масштаба большая часть исследователей полагала, что в музыкальном искусстве импровизация должна присутствовать постоянно. Это помогает креативно раскрывать содержание художественного образа, запечатленного в тексте произведения.

Блестящие импровизаторские способности Г. Генделя, Ф.Й. Гайдна, И.С. Баха, В.А. Моцарта, Л. ван Бетховена, Ф. Шопена, Ф. Мендельсона, Ф. Листа, Ф. Бузони и других выдающихся музыкантов и композиторов отмечаются в работах по изучению творчества западноевропейских мастеров искусства музыки. Среди русских представителей этого вида искусства, обладавших и обладающих импровизаторскими способностями, называют как композиторов: М. Балакирев, А. Глазунов, М. Глинка, М. Мусоргский, С. Прокофьев, С. Рахманинов, Н. Римский-Корсаков, Антон Рубинштейн, Г. Свиридов, С. Танеев, А. Хачатурян, Д. Шостакович, так и пианистов: Ф. Гульда, Н. Петров, С. Рихтер, Артур Рубинштейн, Я. Флиер и др.

Достаточно подробно проблема импровизации в целостной системе творческого развития человека (и с особым акцентом на роль импровизации в музыкальном творчестве) освещена в исследовании А.В. Шевеля (535).
Если обратиться к интерпретации (в данном случае вновь на примере искусства музыки), то М. Лонг справедливо замечал, что «миссия интерпретатора –– не только чтение и «перевод» авторского текста. Чтобы воспроизвести произведение большого мастера, вернуть ему жизнь, пианист должен некоторым образом создать его заново. Интерпретация –– не результат внешне скомбинированного монтажа. Она, в конечном счете, –– акт живого артиста, непосредственного, вдохновенного. Поэтому интерпретация сама по себе –– произведение искусства (курсив наш. –– Т.С.). Скромность исполнителя, его подчинение шедевру, не препятствует тому, чтобы можно было говорить в стиле интерпретатора» (271, С. 230–231).

Добавим к этому, что разные трактовки некоторых компонентов и составляющих композиторского текста в зависимости от характера исполнительского решения узаконивает распространенное во многих нотных текстах обозначение ad libitum, т. е. по желанию. Однако далеко не всегда это относится только к деталям, малосущественным свойствам музыкального произведения. Нередко видоизменению подвергается и сама его композиция, что может быть также предусмотрено композитором. Это позволяет сокращать повторения целых музыкальных разделов, делать купюры, по выбору использовать варианты, сделанные автором-композитором. Причем данный вопрос касается и концепции замкнутой формы бетховенского типа, и тем более открытой формы, имеющей бесконечную цепь вариантов исходной мысли, которую можно оборвать по желанию в любой момент (в качестве примера может выступить джазовая импровизация, основанная на принципе алеаторики).

Известно (и на это мы уже обращали внимание), что музыка может рождаться не только в ходе ее написания/фиксации композитором, но и в процессе ее исполнения, в ходе свободной импровизации. И именно тогда исследователь креативного процесса может наблюдать этот инновативный акт в его последовательном осуществлении –– от заданной импровизатору темы до оформления ее в некое музыкальное целое. Однако, видимая наглядность этого процесса обманчива, поскольку основная трудность связана с детерминацией «роли отложившихся в сознании музыканта приемов, норм, канонов, которые являются необходимым условием самой возможности любой импровизации. Ясна в ней и роль вероятного, в чем можно легко убедиться, предложив импровизатору (равно как и ансамблю импровизаторов) точно повторить исполненную композицию» (453, С. 137).

Природу инновативного процесса в музыке невозможно понять и объяснить без учета как соотношения программы действий, предлагаемой композитором в нотном тексте, так и того, что оставлено им на усмотрение исполнителя и его фантазии. Как полагает М.Е. Тараканов (и мы с ним полностью солидарны), «создание нотного текста –– лишь промежуточный этап творческого процесса, ибо ноты –– это еще не музыка» (курсив наш. –– Т.С.) (Там же.).

Для того чтобы музыка стала реальностью, живым звучанием, необходимы усилия интерпретатора, являющегося «не просто послушным рабом композитора», а креативным трактователем его замысла, или иным словом творцом/ инноватором мыслительного процесса композитора. Интерпретация –– это «не только воссоздание», а и художественное познание текста произведения (пусть в данном случае лишь музыкального), целиком и полностью меняющего этот информационный объект.

Следуя теории информации, объем содержащейся в художественном тексте информации и сообщений логично определять функцией числа возможных альтернативных сообщений. Кристаллизованная структура художественного текста «пронизана практически бесконечным числом границ, которые сегментируют этот текст на эквивалентные в разных отношениях и, следовательно, альтернативные отрезки» (277, С. 281), из которых собственно автор может делать выбор «не только между эквивалентными элементами своего художественного языка, но и между типами художественных языков» (Там же.).

Интерпретация в гуманитарном знании выступает прежде всего как «истолкование текстов, смыслополагающая и смыслосчитывающая операция, изучаемые в семантике и эпистемологии понимания», а также «фундаментальный метод работы с текстами как знаковыми системами» (249, Т. 1, С. 263).

Именно благодаря художественному языку происходит процесс декодирования текста произведения, выявление смысла и смысловых слоев (Ю.М. Лотман). В целом художественный язык как исходная позиция смыслообразования и понимания, которую формирует конкретный тип художественной культуры, в свою очередь креатирует мышление и поведение представителей различных времен, социальных и профессиональных страт, и проч.

Представители различных эпох «прочитывают», интерпретируют тексты как ушедших, так и существующих времен по-своему, что приводит к проблеме адаптации текстов прошлого к современному культуротексту и его контексту. Напомним, что еще философы Древней Греции (например, Аристотель в трактате «Об истолковании») утверждали, что любой текст необходимо погружать в контекст, вследствие чего и только тогда может быть понят истинный смысл сказанного/прочитанного. Уже в тот исторический период социальная значимость текстов привела к необходимости их толкования, в процессе которого стала формироваться теория понимания, которую древние греки обозначили как герменевтическое искусство (правда, в ту эпоху оно было ограничено рамками филологии).

Во времена средневековой экзегетики зарождается тенденция рассмотрения текста как многосмыслового образования. Основоположником аллегорического метода интерпретации выступил Филон Александрийский, впервые попытавшийся через проникновение греческой философии в теологию создать некую «философскую мозаику». Он утверждал, что Библия (на основе материала которой были разработаны методы интерпретации смысла) имеет как буквальный, но не самый интересный смысл, так и важный смещенный смысл, по которому библейские персонажи и события символизируют понятия, а также моральные, духовные и метафизические истины. Позже данный метод был принят основанной Оригеном александрийской школой христианского богословия и получил дальнейшее развитие в учениях схоластов позднего Средневековья.

Богословы этого исторического периода предпринимали попытки формирования практики подлинного смысла текста, которая бы не выступала в качестве догмата веры. Августин Блаженный впервые четко определил «языковой знак», отделив его от вещей и неязыковых знаков, и указал на познавательную функцию слова. Мыслитель отметил психологическую нагруженность языкового знака, согласно которой он мог вызывать в воспринимающем соответствующие знаку ассоциации.

В центре концепции Августина была проблема понимания, которую он интерпретировал как проблему перехода от знака к значению, настаивая при этом на признании единства смысла и значения знака. Кроме того, философ обосновал необходимость учета контекста для определения значения слова, ввел принцип конгениальности как соразмерности творческих потенциалов автора и реципиента, который входит в современные методики толкования текстов.

В эпоху Реформации разработкой следующих принципов толкования библейских текстов занимался один из главных идеологов протестантизма Матиас Флациус Иллирийский. Он различал понимание как цель искусства толкования и интерпретацию как метод ее достижения. В свой концептуальный аппарат он ввел понятие «контекст», что позволило снять вопрос о количестве смыслов в тексте.

Развернутые принципы герменевтики возникли в эпоху Просвещения. Г.Ф. Майер и И.М. Хладениус выдвинули концепции интерпретации, фундирующиеся на исторические установки, когда воспроизводится исторический контекст, в котором должен быть понят текст. Это приводит к устранению временной дистанции между автором и читателем. Интерпретатор является медиумом, переводчиком, посредником между различными культурами, эпохами.

В Новое время, начиная со Спинозы и Ф.Э.Д. Шлейермахера, основной акцент был сделан на необходимости развития и введения новых методов толкования исторических текстов. Так, Шлейермахер в конце XVIII в. предпринял попытку превратить герменевтику в универсальную методологию и решить ряд философских задач. Анализируя исторические и художественные тексты, ученый выделил в языке объективную, предметно-содержательную сторону и субъективный (мыслительный) индивидуально-личностный уровень, подчеркивая их взаимосвязь.

Цель изучения текстов состоит, по его мнению, в том, чтобы «суметь исходя из собственных умонастроений проникнуть в умонастроения автора, которого собираешься понять», более того, «суметь понять автора лучше, чем он сам себя понимал» (621, С. 16, 138). Этой цели можно достичь в результате сотворчества посредством перевода интерпретатором бессознательного пласта из жизни автора в план знания. Однако философ не рассматривал то, как художественное произведение прошлого обретает жизнь в культуре, современной интерпретатору.

Собственно интерпретация зависит от главной герменевтической задачи –– задачи понимания. Здесь возникает проблема герменевтического круга, который, согласно Ф. Шлейермахеру, является принципом понимания текста, базирующегося на взаимосвязи части и целого, т. е. когда понимание целого возникает из понимания отдельных частей, а для их понимания необходимо понимание целого. Он считал, что интерпретация есть диалог интерпретатора с автором, а читатель реконструирует текст и постигает его, базируясь на воображении и перевоплощении.

В. Дильтей понимал интерпретацию герменевтически как постижение текстового смысла, который объективно заложен в текст и синтезируется с феноменом Автора. Эта концепция интерпретации, которая предполагает двухэтапное «перемещение» текста –– на «опыт Автора» и на личный опыт интерпретатора, –– переплетается с феноменом «понимание». Кроме того, в этой концепции, как и в возникшей на ее основе «духовно-исторической» школе интерпретации (Р. Унгер, Э. Эрматингер и др.), ключевой фигурой в процессе является фигура Автора, который есть источник смысла (отсюда интерпретация есть реконструкция последнего).

М. Хайдеггер подходил к интерпретации с экзистенциальных позиций, когда истолкование базируется на понимании, которое детерминируется им как способ бытия Dasein. Отсюда человек ведет поиск символа для того, чтобы выразить себя, свое духовное начало. Философы-экзистенциалисты ставят знак равенства между текстом и сознанием. Это следует из того, что художественная культура в виде текстов находится в сознании ее носителей-людей, которые постоянно подвергают их видоизменениям, реконструкциям, новым «прочтениям», что привносит «свежую кровь в жилы культуры», вследствие чего она постоянно обновляется, омолаживается и качественно/количественно улучшается.

В парадигме «новой критики» (Г. Башляр, В. Кайзер, Э. Штайгер и др.), где исходной посылкой интерпретации является объективность текста, находящегося вне его контекстного содержания, развивается структурно-семиотическое направление трактовки интерпретации, которое исследует текст как самодостаточную реальность, а его смысл задается не Автором и его индивидуально-психологической спецификой, а объективно-структурным фактором («ритмы структуры», «порядки организации», «фигуры кода» и т. п.). Здесь интерпретация есть не реконструкция внутреннего опыта, мира Автора, а дешифровка кода текста произведения.

Интерпретация есть процесс проникновения в глубь смысловой структуры текста. Так, П. Рикёр утверждал, что «интерпретировать значит идти от явного смысла к скрытому» (394, С. 226). Удивительно высказывание этого философа о том, что «понимать означает переноситься в другую жизнь» (Там же, С. 6). Действительно, основная цель понимания как бы и заключается в перенесении смысловой связи из другого мира (личностного, исторического) в свой собственный.

Утверждая автономность текста, П. Рикёр обращал внимание на необходимость реконструкции в тексте внутренней динамики, направляющей его структурацию, и в то же время на воплощение способности собственно произведения проецироваться вне себя и порождать/креатировать/ инноватировать мир, реальность –– «предмет текста» (394). Это приводит к возрастанию значимости фигуры интерпретатора, поскольку не существует понимания, не опосредованного знаками/символами/текстами/информацией. При этом к числу проблем интерпретации философ относил и проблему множественности интерпретаций, вследствие чего возникает их конфликт.

Напомним, что еще Ф. Ницше в «Веселой науке» (1882) противопоставлял догматической вере в истинность своей истины принцип множественности интерпретаций в свете теории познания. Перефразируя этого философа, отметим, что бесконечность мира, реальности, культуры и их текстовой, информационной составляющей предполагает бесконечное число интерпретаций. В этом он, как нам представляется, справедливо усматривал колоссальные перспективы теории познания, считая, что только принцип множественности интерпретаций способствует постижению множественности истины, открывает потенциальные миры, позволяет креатировать культуротекст и «упиваться» свободой познания и инноватики, порождая новые произведения и новые художественные реальности.

Итак, Новейшее время (XIX–XXI вв.), открывшее большое количество письменных памятников древних цивилизаций (египетских, индейских, южноамериканских), которые требовали различных интерпретаций лингвистического, культурологического и философского характера, а также консолидации и кумуляции достаточного числа различных понятий, терминов, концептов, возникших из огромного спектра философских, исторических, юридических и иных научных текстов, привело к постановке проблемы интерпретации смысла текста.

Но именно философия постмодерна спровоцировала возникновение иного понимания интерпретации, которая стала наполнением текста смыслом, что связано, во-первых, с поливалентностью текста произведения, его антиструктурностью («ризома» Ж. Делёза и Ф. Гваттари, «лабиринт» У. Эко) и децентрированностью смыслового пространства. В качестве основного отношения к тексту выступает не его понимание, а его «означивание». Другой ключевой позицией постмодернистского понимания интерпретации является ее зависимость не от Автора (герменевтическая традиция) и не от текста (структурно-семиотическая традиция), а от Читателя, что и приводит к возникновению обозначенных нами ранее концепций «смерти Автора» и «смерти субъекта».

Важно подчеркнуть, что именно при постмодернизме миру искусства, миру художественной культуры стал присущ плюралистический характер. Это свойство находит наиболее полное проявление в тексте произведения, являющегося наиважнейшим приемом инновативного процесса, что приводит к обогащению смысла.

Поздний Р. Барт рассуждал, что автор как творец/креатор/инноватор многоголосого текста, дирижер оркестра, виртуозный иллюзионист и выдумщик креатирует возможность/потенцию различных вариантов интерпретации текста, додумывания, угадывания и узнавания. Отсюда следует, что «рождение читателя приходится оплачивать смертью Автора». «Коль скоро Автор устранен, то совершенно напрасными становятся всякие притязания на “расшифровку текста”. Присвоить тексту Автора –– это значит как бы застопорить текст, наделить его окончательным значением, замкнуть письмо. В письме отсутствует какая-то бы ни было самотождественность и, в первую очередь, телесная тождественность пишущего» (29, С. 384).

Поэтому исследователю текста «остается только одно время –– время речевого акта, и всякий текст вечно пишется здесь и сейчас» (Там же, С. 387). Интерпретатор в принципе «не может быть верен источнику, поскольку в процессе интерпретации меняет смысл» (Бланшо). Это объясняется тем, что текст осуществляет семантическое самодвижение, «самотолкование мысли», когда «каждое предложение, которое уже само по себе имеет толковательную природу, поддается толкованию в другом предложении» (Ж. Деррида).

В этой связи философия постмодернизма подчеркивает главенство «абсолютной независимости интерпретации от текста и текста от интерпретации» (П. де Ман). Взамен традиционного концепта «интерпретация», совершенно справедливо вводится и используется понятие «экспериментация» в целях «фиксации радикально нового отношения к феномену смысла» (363, С. 987). Тем самым утверждается отказ от существования имманентного смысла бытия, который находится в логосе. Смысл текста в текстологии выступает в качестве одной из потенциальных версий нон-финального означивания. Возникает понятие «хора» как феномен самодвижения семиотических сред («смерть Автора», «смерть субъекта»).

Интерпретационная процедура для постмодернистской философии выступает, согласно М. Фуко, «как насилие, которое мы совершаем над вещами, во всяком случае –– как некая практика, которую мы им навязываем». Отсюда интерпретировать –– значит «подчинить себе, насильно или добровольно» текст, причем смысл при этом не генерируется, а симулируется.

Собственно смыслогенез «никогда не бывает объективным процессом обнаружения смысла», а «вкладыванием смысла» в то, что само по себе «не имеет никакого смысла» (Дж.Х. Миллер). Этим и была обусловлена замена постмодернизмом интерпретации экспериментацией, или «свободной процессуальностью означивания» (Ж. Делёз, Ф. Гваттари) (Там же.).

Подчеркнем, что посредством «прочитывания», понимания конкретного художественного текста происходит осознание и осмысление окружающей действительности, реальности, собственного Я и места, которое человек занимает в этом мире.

Нам представляется, что в какой-то степени права современная американская писательница и исследователь культуры С. Зонтаг, отрицательно оценивающая роль интерпретации в искусстве. Она, в частности, считает, что произведение искусства должно быть показано таким, каково оно есть, необходимо стремиться к «дотеоретическому простодушию», когда искусство не нуждается в оправдании интерпретатора.

Сегодняшним стилем интерпретации выступают «раскопки» того, что «за» текстом, т. е. поиск «истинного» подтекста. С. Зонтаг полагает, что господствующие сегодня «интерпретаторские испарения вокруг искусства отравляют наше восприятие», в связи с чем интерпретация «укрощает» произведение, делает искусство «ручным, уютным», подгоняет под вкусы обывателя. Художественные произведения таких «трудных» авторов, как Ф. Кафка, С. Беккет, М. Пруст, Дж. Джойс и др., «облеплены интерпретаторами как пиявками», «покрыты толстой штукатуркой интерпретации». Отсюда, действительно, огромное количество интерпретаций трансформирует «подлинник» в предмет для использования, для помещения в схему категорий.

Современное состояние художественной культуры, где реципиент/ потребитель информации обладает гипертрофированным интеллектом, на который активно воздействуют средства массовой информации, порождает интерпретацию как «месть интеллекта искусству, миру» (249, Т. 1, С. 266), поскольку истолковывать –– «значит иссушать и обеднять мир, превращать его в “призрачный мир смыслов”» (Там же, С. 267). Все это привело к желанию спастись от интерпретации и способствовало возникновению неприязни к содержанию художественных произведений, породивших различные направления в искусстве –– символизм, формализм, абстракционизм и пр. С. Зонтаг считает, что выход можно найти в чистоте, непосредственности и прежде всего в прозрачности художественных произведений. «Прозрачность означает –– испытать свет самой вещи, вещи такой, какова она есть» (173).

Понять сложность и специфику информационной структуры текста с парадигмальными и синтагмальными связями текстообразующих единиц –– значит «вжиться в его структуру» (М.М. Бахтин). Кроме константного исторического и социокультурного смысла текст произведения заключает в себе множество динамичных и меняющихся «трансисторических» смыслов, которые необходимо не реконструировать, а «производить» (Р. Барт) интерпретатором.

Из-за семиотической неоднородности художественный текст «больше сообщения». Обладая социокультурной, исторической, семиотической, психологической и информационной памятью, где хранятся значения, смыслы, знаки, знания и информация, текст, включаясь в новые коммуникативные связи, приобретает способность генерировать новые сообщения, трансформируясь в «мыслящее устройство» (Ю.М. Лотман).

Гетерогенность и гетероструктурность текста произведения как генератора смысла способствовали тому, что текст стал основным понятием деконструкции, согласно которой бытие ныне понимается как присутствие, данность, абсолютная полнота смысла. Именно деконструкция вводит понятие интертекстуальности, признаваемое одним из ключевых факторов текстообразования. Посредством деконструкции можно осуществлять мониторинг одного текста внутри другого, растворять и встраивать один текст в другой. Метод деконструкции как раз и ориентирован на крах уверенности в том, что тексту присуще одно единственное и фиксированное значение, вследствие чего возникает в противоположность бинарных оппозиций методологии структурализма («означаемое/означающее», «центр/периферия», «господство/подчинение») постмодернистское понятие множественности.

В исполнительских искусствах (театр, музыка) элементом передачи художественной информации от автора к реципиенту является еще и исполнитель. Характерным примером в данном случае может служить музыкальная коммуникация, которая, в силу ее специфики, включает четыре компонента основных видов деятельности: композитор, исполнитель, слушатель и музыковед-критик (570).

Согласно Ю.Б. Бореву, художественное общение, в ходе которого происходит «интеллектуально-эмоциональная творческая связь автора и реципиента; передача последнему художественной информации, содержащей определенное отношение к миру, художественную концепцию, устойчивые ценностные ориентации» (62, С. 511), может быть трех видов (Там же, С. 511–513). Во-первых, непосредственным (контактным), когда ашуг создает импровизацию перед слушателями или танцор исполняет танец; во-вторых, личным: в процессе художественного общения происходит эстетически действенный контакт реципиента и автора; в-третьих, опосредованным, когда, например, мысль композитора интерпретируется и воспроизводится исполнителем, а общение писателя с читателями происходит при помощи книги. В ходе всех трех видов художественного общения также происходят коммуникативные процессы, результатом которых является осмысление «прочитанной» информации, постижение смысла, порождение «новых» произведений.

Художественный текст есть «физическое бытие социально значимой художественной мысли» (61, Т. 1, С. 402), знания/смысла/информации и, естественно, «начало», отправной пункт онтологии (социального функционирования) художественного произведения. Отметим, что социальное бытие последнего осуществляется посредством 1) его взаимодействия с конкретным реципиентом, конкретной аудиторией, 2) общественного мнения и 3) интерпретацию критикой. Этим детерминируется и социальный статус художественного произведения. Оно оказывает то или иное воздействие на аудиторию, публику и общественность, от взглядов, позиций, точек зрения и мнений которых также зависит социальное бытие произведения как явления художественной культуры.

Специфика восприятия и толкования детерминируются текстом произведения. Интерпретация художественного текста, в отличие от научного (доклад, лекция, диссертация) и «практического», требует выявления его аналогии с окружающей действительностью и понимания в контексте культурной традиции. Изменение контекста, реальности приводит к изменению смысла текста и его структуры. Именно контекст позволяет уловить смысл художественного текста. Х. Ортега-и-Гассет отмечал, что «смысл вещи –– это высшая форма ее существования с другими вещами, это ее измерение в глубину. Мало обладать материальностью вещи, кроме того, нужно познать ее “смысл”, иначе говоря, ту таинственную тень, которую отбрасывает на нее весь остальной мир» (342, С. 169).

Особенность художественного текста влияет и на потенциальное множество «прочтений», но эта многозначность имеет предел. Вне пределов некоторой амплитуды колебаний вокруг «оси» смысла прочтение становится неадекватным данному тексту, включающему инварианты разночтений. Вследствие различных интерпретаций возникают «новые» произведения, обладающие иным смыслом/знанием/информацией. В исторической изменчивости заключается специфика и уникальность художественного произведения. Несмотря на исключительную динамичность, выдающиеся художественные тексты и художественные произведения являются непреходящей классикой, которая современна во все времена и обращена к прошлому, настоящему и будущему.

Часто происходящие в этой связи изменения «характера», внутренней структуры/конструкции, смысла, информации, зафиксированной в тексте произведения, существенно влияют и на специфику его воспроизведения. Вот почему в стиле как выразительной категории онтологии бытия текста художественного произведения заключается гармонизация зафиксированной автором идеи, а также воспринимаемой информации реципиентом. Стиль в рецептивно-коммуникативном аспекте есть «закрепленная в художественном тексте программа взаимопонимания автора и читателя» (61, Т. 1, С. 415).

§ 3. Интертекст и гипертекст: проблемы взаимодействия

Очередным аспектом рассмотрения текста художественного произведения является проблема определения, выявления специфики и взаимодействия таких феноменов, как «интертекст» и «гипертекст» произведения художественной культуры.

Вопросам интертекста и интертекстуальности как таковым посвящено достаточно большое количество различных материалов таких авторов, как И.В. Арнольд (18; 19), Р. Барт (29), И.П. Ильин (186), Ю. Кристева (242; 605; 606), Н.А. Кузьмина (246; 247), В.А. Миловидов (304), В.П. Руднев (403), И.П. Смирнов (427), Ю.Н. Тынянов (468), Н.А. Фатеева (490), М.Б. Ямпольский (572) и др.

Понятие «интертекст» и обозначение такого общего свойства и средства анализа художественного произведения как «интертекстуальность» (франц. intertextualite, англ. intertextuality) впервые были введены в 1967 г. в работах теоретика постструктурализма и постмодернистской текстологии Ю. Кристевой. Однако М.Б. Ямпольский, например, считает, что теория интертекстуальности имеет три основных источника –– это теоретические взгляды Ю. Тынянова, М.М. Бахтина и теория анаграмм Ф. де Соссюра (572).

Тем не менее Ю. Кристевой в статье «Бахтин, слово, диалог и роман» (242; 605) была выдвинута концепция интертекстуальности, основанная на переосмыслении работы М.М. Бахтина «Проблема содержания, материала и формы в словесном художественном творчестве» (1924). В ней ученый отмечал, что кроме окружающей художника действительности он «общается» и с предшествующей и современной ему литературой, с которой находится в постоянном «диалоге», представляющем собой борьбу автора с существующими литературными формами. Ю. Кристева трактовала идею «диалога» с формалистических позиций: как особого диалога между литературными текстами (и жанрами), опять же, как предшествующими, так и параллельными им во времени. Причем эти диалогические отношения текстов строятся как цитатная мозаика.

Специфика предложенного этим философом подхода заключается в синтезе структуралистской «игры со знаками» и «психоаналитической игры» против знаков. Оптимальным вариантом подобного сочетания выступают произведения художественной литературы, которой исследовательница придавала статус глобальной теории познания, изучающей как язык, так и бессознательное, религию, социум.

Подчеркнем, что содержание термина «интертекстуальность» находится в постоянном видоизменении вследствие различных философских и теоретических предпосылок, используемых учеными в своих исследованиях. Тем не менее основным постулатом является то, что любой текст есть «реакция» на предшествующие тексты и всегда выступает в качестве составной части широкого культурного текста.

Каноническую формулировку понятий «интертекст» и «интертекстуальность» дал Р. Барт: «Каждый текст является интертекстом; другие тексты присутствуют в нем на различных уровнях в более или менее узнаваемых формах: тексты предшествующей культуры и тексты окружающей культуры. Каждый текст представляет собой новую ткань, сотканную из старых цитат. Обрывки культурных кодов, формул, ритмических структур, фрагменты социальных идиом и т. д. –– все они поглощены текстом и перемешаны в нем, поскольку всегда до текста и вокруг него существует язык. Как необходимое предварительное условие для любого текста интертекстуальность не может быть сведена к проблеме источников и влияний; она представляет собой общее поле анонимных формул, происхождение которых редко можно обнаружить, бессознательных или автоматических цитат, даваемых без кавычек» (576). Заметим, что это достаточно характерно для художественных текстов, в которых обязательно присутствуют отсылки, аллюзии, цитаты, реминисценции к другим текстам.

Как мы помним, под воздействием идей теоретиков структурализма и постструктурализма в области литературоведения (Р. Барт, А.Ж. Греймас, Ж. Деррида, Ж. Лакан, М. Фуко и др.), которые отстаивают панъязыковой характер мышления, сознание человека стало отождествляться с письменным текстом как якобы единственным и более или менее достоверным способом его фиксации. Отсюда все –– культура, социум, история и собственно человек, т. е. окружающий мир и мир культуры –– огромный текст, в котором все когда-то уже было сказано, а новое возможно только лишь по принципу калейдоскопа, когда новые явления/структуры возникают при смешении составляющих их элементов. Этот текст, который можно «прочитать», привел к восприятию человеческого существования, художественной культуры как некоего «интертекста», который является «как бы предтекстом любого вновь появляющегося текста» (183).

Действительно любопытно, что один и тот же текст в различные временные моменты может выступать в качестве двух функциональных разновидностей –– субстанций интертекста: прототекст и метатекст. Последний есть текст о тексте, т. е. текст «второй степени», выполняющий собственную референтную и метареферентную функцию как функцию интерпретации или экспликации референтного смысла прототекста, который является базовым текстом, с опорой на который создается собственно метатекст (247). Р. Барт представляет любой текст в виде «эхокамеры» (575, С. 78), М. Риффатер –– как «ансамбль пресуппозиций других текстов» (616, С. 496), вследствие чего «сама идея текстуальности неотделима от интертекстуальности и основана на ней» (614, С. 125).

Исследователи проблем лингвистики текста также заинтересовались проблемой интертекстуальности. Р.-А. де Богранд и В.У. Дресслер во «Введении в лингвистику текста» (1981) определяют интертекстуальность как «зависимость между порождением или рецепцией одного данного текста и знанием участником коммуникации других текстов» (578, С. 188). Из понятия «текстуальность» они выводят необходимость «изучения влияния интертекстуальности как средства контроля коммуникативной деятельности в целом» (Там же, С. 215). Отсюда текстуальность и интертекстуальность являются взаимообуславливающими феноменами. Это приводит к уничтожению понятия «текст» как автономного и свободного явления. В этой связи семиотик и литературовед Ш. Гривель справедливо утверждает: «нет текста, кроме интертекста» (595, С. 240).

Некоторые из западных литературоведов, использовавшие в своих работах понятие «интертекстуальность», не восприняли такое его расширительное толкование. Так, например, представители нарратологии (коммуникативно-дискурсивного анализа) считают, что буквальное следование данному принципу в его философском контексте делает любую коммуникацию бессмысленной.

Более узко и конкретно понимают интертекстуальность Л. Дэлленбах и П. Ван ден Хевель: как взаимодействие различных видов внутритекстовых дискурсов –– дискурс повествователя о дискурсе персонажей, дискурс одного персонажа о дискурсе другого (т. е. их интересует та же проблема, что и М.М. Бахтина –– взаимодействие «своего» и «чужого» слова).

Аналогично мыслил и французский исследователь Ж. Женетт, который в книге «Палимпсесты: Литература во второй степени» предложил пятичленную классификацию разных типов взаимодействия текстов:

1) интертекстуальность как «соприсутствие» в одном тексте двух или более текстов (цитата, аллюзия, плагиат и т. д.);

2) паратекстуальность как отношение текста к своему заглавию, послесловию, эпиграфу и т. д.;

3) метатекстуальность как комментирующая и часто критическая ссылка на свой предтекст;

4) гипертекстуальность как осмеяние и пародирование одним текстом другого;

5) архитекстуальность, понимаемая как жанровая связь текстов (593).

Немецкие исследователи У. Бройх, М. Пфистер и Б. Шульте-Мидделих как редакторы коллективного сборника статей «Интертекстуальность: формы и функции» (600) пытались противопоставить интертекстуальность как литературный прием (который сознательно используется писателями) ее постмодернистскому пониманию как своеобразному фактору коллективного бессознательного, что детерминирует деятельность художника независимо от его воли, желания и сознания.

Напомним, что термин «интертекстуальность» появился из-за необходимости детерминации постмодернистской чувствительности как миро- и самоощущения современного человека. Вот почему следствием уподобления человеческого сознания тексту стало «интертекстуальное» растворение самостоятельной и свободной субъективности личности в текстах-сознаниях как «великом интертексте» традиции художественной культуры. При этом автор любого текста трансформируется «в пустое пространство проекции интертекстуальной игры» (600, С. 8), обладающей бессознательным характером. В данном отношении Ю. Кристева отстаивает постулат имперсональной «безличной продуктивности» текста произведения, порождаемого как бы самим собой, вне сознательной волевой активности индивида.

В ходе инновативного/креативного процесса над тем или иным художественным текстом автор нередко находится в некотором взаимодействии и взаимовлиянии с другими текстами, другими авторами, другими людьми. Из этого следует, что интертекст пишется в процессе считывания чужих дискурсов, поэтому «всякое слово (текст) есть такое пересечение других слов (текстов), где можно прочесть по меньшей мере еще одно слово (текст)» (241, С. 6). Отсюда –– выделяемое ею понятие письма-чтения как условия возникновения интертекстовой структуры, которая не «наличествует, но вырабатывается по отношению к другой структуре» (Там же, С. 5).

Недаром Джеймисон называет постмодернистскую литературу «паралитературой», где «материал более не цитируется… но вводится в саму… субстанцию текста». Последний есть игра смысла, которая осуществляется посредством игры цитатами и игры цитат: «цитаты… заигрывают с интертекстуальностью» (У. Эко). Такой текст с подвижной игровой («карнавальной») структурой осуществляет свою реализацию «внутри языка». С этого момента и возникает проблема интертекстуальности.

Таким образом, для Ю. Кристевой текст представляет собой переплетение текстов и кодов, трансформацию других кодов. Вследствие этого интертекстуальность как свойство текста произведения способствует, естественно, размыванию его границ, а отсюда он перестает быть законченным, закрытым и «защищённым».

Ж. Деррида также справедливо приписывает тексту такие свойства, как внутренняя неоднородность, многоязычие, открытость, множественность и интертекстуальность. Он полагает, что текст производится из других текстов, по отношению к другим текстам, которые, в свою очередь, также являются отношениями. Сам философ «обращается к текстам Гераклита, Сократа, Платона, Аристотеля, Руссо, Гегеля, Канта, Ницше, Фрейда, Гуссерля, Хайдеггера, Барта, Леви-Строса, Фуко, Лиотара, де Мана, Альтюссера, Витгенштейна, Фейерабенда, а также произведениям литературного авангарда –– Малларме, Арто, Батая, Жабеса, Понжа, Джойса, Целана, Соллерса и других, посвящая их исследованию многочисленные книги и статьи» (291, С. 19). Отсюда память культуры, включая ее маргинальные области, переходит из пассивного состояния в активное, участвуя в процессах мышления, познания, креации.

Мы полагаем, что кроме обозначенных Ж. Деррида свойств, текст произведения художественной культуры приобретает еще и такие, как сверхсемиотичность (если «скроен» из знаков/языков различных видов искусства) и полиинформативность, поскольку каждая грань этого феномена культуры создает новую «грань», отблеск информации, каждый раз и каждым реципиентом «прочитываемый» по-новому и по-своему, в том числе и вследствие социокультурного контекста.

Нельзя не отметить, что теория интертекста рассматривалась и в контексте поэтологии, где она может быть исследована в следующих аспектах:

«1) прямое заимствование, цитирование, включение в поэтический текст, высказывание принадлежащего другому автору («Как хороши, как свежи были розы» –– И. Мятлев, И. Тургенев, И. Северянин);

2) заимствование образа, некий намек на образный строй другого произведения («Не жалею, не зову, не плачу» С. Есенина и IV глава поэмы Н.В. Гоголя «Мертвые души»);

3) заимствование идеи, миросозерцания, способа и принципа отражения мира. Это наиболее трудновычленимое заимствование, которое подразумевает полное копирование чужеродной эстетики без использования идей другого автора в своем творчестве (так, поэтика В. Маяковского представляет собой поэтику А. Рембо, механически перенесенную на русскую почву)» (465, С. 564).

Важным, на наш взгляд, представляется проведение различного рода исследований именно в этом «ключе», однако любопытен и переводческий аспект, который, помимо прочего, имеет определенное отношение к взаимодействию различных национальных культур. Ещё Л.Н. Гумилевым был придуман интересный образ большого исторического микроскопа, при помощи которого можно в той или иной мере наблюдать происходящие события (120) и, конечно, анализировать интеркультурные связи.

Действительно, как верно заметил М. Тростников, при сильном приближении, увеличении, можно увидеть общекультурные взаимовлияния, вскрыть понятие «национального духа»; взаимодействие культур будет подобным игре на фортепиано в четыре руки: при совпадающей мелодии и диссонансе в басах (аналогом которого может выступить базовый культурный фон –– cultural background knowledge) вместо унисона слышится какофония. Эта аналогия заимствована ученым у Р. Роллана (399).

Отметим, что «при более сильном увеличении станут заметны течения, направления, школы, стили, которые, образуя различные комбинации, создают причудливую ткань литературной жизни эпохи, включающую и отдельных представителей мира искусств… при максимальном увеличении можно выйти на уровень отдельного текста –– нечленимого атома, из которого впоследствии составляются мозаичные панно более высоких уровней обобщения» (465, С. 565).

Одна из семиотических проблем –– «линия интертекста» –– достаточно хорошо исследована в работах М.В. Тросникова (465; 466) (рассматривал интертекст интеркультуры на примере перевода ряда стихотворений), а также в публикациях Г.Г. Амелина и В.Я. Мордерер (10; 11).

Известно, что любой перевод есть «трансплантация некоторого эстетического явления на не свойственную ему, чужеродную почву» (465, С. 564). В том случае, если переводчик пытается перевести текст произведения, созданный в рамках отличной от культуры языка переводчика культуры (например, китайской или персидской), то логично говорить «лишь о создании некоего общего представления о художественном произведении», а если –– с языка на язык в пределах одной культуры (например, с немецкого на русский), то «бытование переводного текста в рамках иной национальной культуры способно обогатить подтекстовую структуру оригинала, создав тем самым интертекст интеркультуры» (Там же, С. 564–565).

В качестве яркой иллюстрации этого выступает «Песня Миньоны» И.В. Гёте, которая в переводе В.А. Жуковского стала своего рода манифестом русского романтизма. Позже, в связи с тем, что количество как переводов, так и интерпретаций данного текста превысило все возможные размеры, она превратилась, по словам Ф.И. Тютчева, в «общее место российской поэзии».

Д.С. Лихачев считал, что «сопоставление разноязычных переводов ключевых текстов определенной эпохи приближает к пониманию «концептосферы» национальной культуры» (268). Сама концепция интертекстуальности берет свое начало «в фундаментальной идее неклассической философии об активной роли социокультурной среды в процессе смыслопонимания и смыслопорождения» (307).

Заметим, что и сегодня понятие «интертекстуальность» представляется общеупотребительным для текстологической теории постмодернизма, нередко дополняясь близкими по значению и в тоже время уточняющими терминами (например, понятие «прививки» Ж. Деррида).

Любопытным и ярким примером интертекстуальности (самоорганизации и самопорождения художественной культуры как информационной системы) является Игра в бисер, отраженная в одноименном романе Г. Гессе, где он отмечал: «Эти правила, язык знаков и грамматика Игры, представляют собой некую разновидность высокоразвитого тайного языка, в котором участвуют самые разные науки и искусства, но прежде всего математика и музыка (или музыковедение), и который способен выразить и соотнести содержание и выводы чуть ли не всех наук. Игра в бисер –– это, таким образом, игра со всем содержанием и всеми ценностями нашей культуры, она играет ими примерно так, как во времена расцвета искусств живописец играл красками своей палитры. Всем опытом, всеми высокими мыслями и произведениями искусства, рожденными человечеством в его творческие эпохи, всем, что последующие периоды ученого созерцания свели к понятиям и сделали интеллектуальным достоянием, всей этой огромной массой духовных ценностей умелец Игры играет как органист на органе, и совершенства этого органа трудно себе представить –– его клавиши и педали охватывают весь духовный космос, его регистры почти бесчисленны, теоретически игрой на этом инструменте можно воспроизвести все духовное содержание мира… <…> в пределах этой твердо установленной системы, или, пользуясь нашей метафорой, в пределах сложной механики этого органа, отдельному умельцу Игры открыт целый мир возможностей и комбинаций, и чтобы из тысячи строго проведенных партий хотя бы две походили друг на друга больше чем поверхностно –– это почти за пределами возможного» (102, С. 26).

М. Грессе верно полагает, что интертекстуальность есть составная часть культуры вообще (а тем более художественной) и неотъемлемый признак литературной (и иной) деятельности, поскольку любая цитация, какой бы характер она ни носила, обязательно вводит писателя (художника) в сферу того культурного контекста, «опутывает» его «сетью культуры», ускользнуть от которых не властен никто (601, С. 7).

Собственно интертекстуальность, комбинируя приемы и методы различных дисциплин, представляет собой междисциплинарную категорию. Сущность, значение и специфика концепции интертекстуальности вырывается за пределы теоретического осмысления современных культурных процессов, происходящих в том числе в художественной культуре.

Сегодня для более широкого понимания термина интертекст, когда собственно «текст» рассматривается в свете полиглотизма (Ю.М. Лотман), используют понятие интермедиальность. Это многоголосие культуры наиболее яркое проявление имеет в текстах произведений различных видов искусств, где чаще всего присутствуют межтекстовые связи. Собственно данный термин появился недавно, а впервые был использован Х. Лёве в работе «Проблема корреляции словесного и изобразительного искусств (на примере русского модерна)» (261).

В России «интермедиальность» была впервые сформулирована И.П. Смирновым в книге «Порождение интертекста: Элементы интертекстуального анализа с примерами из творчества Б.Л. Пастернака» (СПб., 1995). Последовательная разработка данного термина была сделана Н.В. Тишуниной, согласно которой –– «это особый тип структурных взаимосвязей внутри художественного произведения, основанных на взаимодействии языков разных видов искусства в системе единого художественного целого» (458, С. 4).

«Интертекст» есть «основной вид и способ построения художественного текста в искусстве модернизма и постмодернизма», где «текст строится из цитат и реминисценций к другим текстам» (403, С. 155). Действительно, именно для позитивистов XIX в. ведущим было понятие реальности. Если размышлять о модернизме как достаточно условном обозначении периода культуры конца XIX –– середины ХХ столетия, то напомним, что в этот период понятие «текст» становится фундаментальным. В процессе «обрастания» цитатами, аллюзиями и реминисценциями собственно текст трансформируется в интертекст, и уже потом, в последующую эпоху постмодернизма –– в гипертекст. При этом в подобных «обрастаниях», зеркальных отображениях одного в другом реальность растворяется, и текст произведения становится открытым, «незащищенным» как от внутреннего, так и внешнего воздействия.

Постмодернизм как радикальное направление современной философии, науки и искусства открыто признает, что текст не отображает реальность, а создает/креатирует/инноватирует новую или даже много реальностей, нередко не зависящих друг от друга. Постмодернизм свел на нет основную оппозицию классического модернизма –– неомифологическую –– между текстом и реальностью. Это привело к мысли, что реальности нет, а существует только текст. Но текст с графически не заданными кавычками. В этой связи У. Эко отмечал, что «цитата будет понята лишь в том случае, если зритель догадывается о существовании кое-где кавычек. Отсутствующие в типографском смысле кавычки могут быть обнаружены лишь благодаря “внетекстовому знанию”» (522, С. 13). Отсюда и текст есть игра смыслов/символов/кодов/знаков/ информации, которая осуществляется посредством игры цитатами и игры самих цитат.

Появление смысла реализуется в ориентации на реципиента, т. е. в «предназначении» текста, а не в его отнесенности к конкретному автору (т. е. происхождению). Р. Барт отмечает: «Читатель –– это то пространство, где запечатляются все до единой цитаты, из которых слагается письмо; текст обретает единство не в происхождении, а в предназначении… Читатель –– …некто, сводящий воедино все те штрихи, что образуют… текст». Однако ни один даже «образцовый» читатель не сможет выявить все смыслы текста, поскольку он «бесконечно открыт в бесконечность».

Любопытной в этом контексте представляется концепция складки, которая позволяет трактовать внутреннее как нечто возникающее в процессе складывания внешнего. Но мы все же считаем, что на смену классическому модернистскому интертексту, приходит более современная, совершенная, пластичная технология и «приспособление» –– гипертекст. При этом на смену модернистской реминисценции уже пришла постмодернистская цитата-коллаж.

Еще Ю. Кристева, работая над теорией интертекста, сделала вывод, что интертекст –– не совокупность «точечных» (т. е. обладающих устойчивым смыслом) цитат, а некое пространство схождения всевозможных цитаций. В качестве частного случая последних выступает собственно цитата (в традиционном понимании –– дословная выдержка из какого-либо произведения). Предметом цитаций являются всевозможные дискурсы (научные, пропагандистские и др.), из которых состоит культура и под влияние которых подпадает любой создаваемый текст. Отсюда Р. Барт делает вывод, что «текст представляет собой не линейную цепочку слов, выражающих единственный, как бы теологический смысл (“сообщение” Автора–Бога), но и многомерное пространство, где сочетаются и спорят друг с другом различные виды письма, ни один из которых не является исходным, текст соткан из цитат, отсылающих к тысячам культурных источников» (29, С. 388).

Действительно, в качестве побочного результата общетеоретических представлений структурализма и раннего постструктурализма с установкой на рассматриваемый принцип интертекстуальности выступает цитатное мышление, которое в философско-теоретическом аспекте оформилось в виде постулата «смерть субъекта» (М. Фуко), а позже, в ходе анализа конкретного произведения художественной культуры –– «смерть Автора» (Р. Барт) и «смерть» индивидуального текста произведения, который «растворен» как в явных, так и неявных цитатах.

Это приводит и к «смерти» читателя, чье «неизбежное цитатное» сознание приобретает нестабильный и неопределенный характер. Таковыми становятся и безнадежные поиски источников цитат, переполняющих сознание потребителя информации. По этому поводу Л. Перрон-Муазес четко заявила, что в процессе чтения все трое –– автор, текст и читатель –– (представляющие собой коммуникативную систему художественной культуры) превращаются в единое «бесконечное поле для игры письма» (611, С. 383).

Цитатное мышление, возникшее (в последней трети ХХ в.) вследствие критического осмысления широко распространившейся художественной практики и охватившее все виды искусства, специфично в основном для писателей-постмодернистов, хотя исключения имеются: например, в искусстве музыки. Здесь цитатность мышления характерна для музыкальных композиций некоторых произведений Д. Шостаковича, А. Шнитке и др.

Вновь возвращаясь к литературе, отметим, что, определяя творчество А. Роб-Грийе, Б. Морриссетт назвал постмодернистскую прозу «цитатной литературой» (609, С. 225). Процесс «погружения» в культуру до полного растворения в ней может принимать и комичные формы. В качестве любопытного и яркого примера последних может выступить созданный французским писателем Жаком Риве роман-цитата «Барышня из А.» (1979), который представлял собой сборник, состоящий из 750 цитат, «вырезанных» из работ 408 авторов. Но именно посредством хаоса цитат осуществляется стремление художников-постмодернистов выразить/проявить свое ощущение «космического хаоса» (И. Хасан) с царством «процесса распада мира вещей» (597, С. 59).

Подчеркнем, что существуют и более ранние примеры «цитатного мышления», в частности «лоскутная поэзия» позднего Рима –– центоны (лат. сento –– лоскутное одеяло) Авсония, в которых «текст строится как мозаика из рядоположенных цитат с достигаемым системным эффектом, причем каждая из цитат представлена своей непосредственной денотативной семантикой; коннотативные оттенки значения, связанные с автохтонным для цитаты контекстом, как правило, уходят в тень» (307); поэма Геты «Медея», созданная из отрывков Вергилия и т. п.).

На сегодня имеются любопытные представления и о заглавии художественного произведения. Так, если в допостмодернистской литературе заглавие выступало в качестве «ключа к произведению» (У. Эко), который направлял его интерпретацию по определенному руслу, то в постмодернизме заглавие есть «эластичная точка» (Ж. Делёз) в мире, являющем собой виртуальность и «бесконечную кривую, касающуюся бесконечного множества кривых в бесконечном множестве точек, кривая с единственной переменной, конвергентная серия всех серий» (126, С. 45).

Заглавие –– «эластичная точка», пересекающая кривую, является генетическим элементом в активном и спонтанном скольжении означающего, приводящем к бесконечно разветвляющемуся смыслопорождению, инноватирует единство с миром-текстом как «индивидуальное и несократимое» (Там же, С. 43). Нередко соотнесение заглавия с первоисточником, а посредством его и с целостным культурным интертекстом, обладает у русских постмодернистов характером гипертекстуальности (Ж. Женетт) и продиктовано возникшей потребностью переоценки ценностей. В качестве примера можно назвать заглавие сборника стихотворений Т. Кибирова «Интимная лирика», цитирующее заглавие одноименного поэтического сборника Е. Евтушенко. При этом смысловое содержание, естественно, иное и открыто для понимания и постижения смыслов/ информации, обрастания новыми значениями.

Ярким примером организации структуры постмодернистского гипертекстуального текста произведения может служить роман «На ваше усмотрение» (1976) Р. Федермана, название которого говорит само за себя, т. е. предполагает начало его прочтения с любого места. Рассказы Х.Л. Борхеса «Анализ творчества Губерта Куэйна» и «Сад расходящихся тропок», роман Х. Кортасара «Игра в классики» также можно отнести к ярким образцам нелинейной организации художественного текста. Создание последних при помощи современных информационных технологий, в частности, гипертекстовых (или нелинейных технологий) способствует экспериментированию авторов на уровне структуры и приданию нового смысла уже инноватированных цитат, созданию нового, гипертекстового информационного пространства/реальности.

При этом происходит качественное изменение восприятия произведений, поскольку один и тот же текст может обладать различными финалами и завязками, а по-новому соединенные части текста придают непредсказуемые оттенки смысла в интерпретации произведения. В качестве примера можно привести творчество сербского прозаика М. Павича («Хазарский словарь» и др.) и шведского инноватора П. Корнеля. Рисунки автора и подзаголовок –– «комментарии к потерянной рукописи» –– к книге последнего «Пути к раю» не только определяют ее жанровую характеристику, но и ставят ее в один ряд с иными образцами нелинейной структуры текста произведения.

Собственно идея гипертекста как сети узлов, связанных системой связей, возникла раньше персональных компьютеров (в 1945 г.) и принадлежала В. Бушу. Его последователями были такие ученые, как Д. Энгельбарт, Т. Нельсон, М. Субботин и др. Первый из них разработал «проект расширения возможностей ума», согласно которому компьютерная система должна облегчать работу по «мысленному структурированию» идей, т. е. способствовать решению креативных задач в ходе порождения различных текстов.

На сегодня создано достаточное количество гипертекстовых романов как технических диковинок, например, «Горе, или Память о том, что будет» М. Джойса, произведения Р. Кувера, С. Майлтропа, М. Бернстайна и др. А. Генис справедливо предвещает будущее электронной книги, которая «будет отличаться от бумажной не способом воспроизведения букв, а содержанием, нарративной стратегией, художественной структурой» (522, С. 15).

Гипертекст есть «текст, устроенный таким образом, что он превращается в систему, иерархию текстов, одновременно составляя единство и множество текстов» (403, С. 95). В качестве гипертекста могут выступать «особым образом организованный текст, метод объединения документов, механизм, позволяющий эти тексты организовывать, средство организации текстов» (320, С. 10), например, словарь, энциклопедия, каталог и иные информационно-аналитические документы.

Идея гипертекста как такового была разработана в информатике. Еще П. Отле, создатель Универсальной десятичной классификации (УДК), в 1905 г. предвидел гипертекстовое информационное пространство и высказывал идею гипертекстовой технологии в докладе на Международном конгрессе по библиографии и документации (Брюссель, 1908). «Развитие науки шагнуло так далеко, что единственно правильным, соответствующим действительности подходом будет рассматривать все книги, все журнальные стати, все официальные отчеты как тома, главы, параграфы одной великой книги, универсальной книги, исполинской энциклопедии, составленной из всего того, что было напечатано…» (курсив наш. –– Т.С.) (610).

Мы полагаем, что использование современных информационных/ гипертекстовых технологий действительно позволяет достаточно легко создавать различного рода, типа и вида информационно-вспомогательные материалы. Однако отчасти можно согласиться с мнением С. Корнева о том, что «гипертекстовая беллетристика остается все-таки занятием маргинальным, она относится к области филологических экспериментов и литературных игр» (228, С. 40).

В свете рассматриваемой проблемы необходимо привести определения важных для нашего исследования терминов, сделанных французскими генетическими критиками. Так, «интертекст» они также трактуют как «особый вид текста», построенный на основе «цитат и реминисценций, которые перестают играть роль дополнительной информации, но становятся принципом самовозрастания текста, своеобразной базой данных, лежащей в основе произведения» (137, С. 285). Кроме того, он может возникать и «на основе автоцитат и автореминисценций, объединяя разные произведения», но только в их трактовке –– одного автора.

Интертекстуальность определяется ими как «способ порождения значений в тексте». Они выделяют общую (взаимоотношения между текстами разных авторов), ограниченную (связь между текстами одного автора), внешнюю (отношение к другому тексту), внутреннюю (взаимоотношение различных частей текста) интертекстуальность (Там же).

Гипертекст для генетических критиков –– это «совокупность текстов и материалов, составляющих генетическое досье и введенных в компьютерную память, между которыми пользователь может выявить разного рода синтагматические и парадигматические соотношения, высвечиваемые на экране» (Там же, С. 284). Собственно гипертекстовые издания они считают разновидностями компьютерных изданий, которые включают компьютерную обработку (меморизацию) всех трансформаций, происходящих в процессе генезиса. В качестве основы для такой компьютерной обработки выступает «схема пересечения парадигматической (варьирующиеся места) и синтагматической (цепи эпизодов) осей текста, в которую дополнительно вводятся топологические и хронологические параметры» (Там же, С. 285). Эти два понятия, как нам представляется, имеют некоторую аналогию с их постмодернистским пониманием.

Напомним, что генетическое досье есть «совокупность всех черновых материалов и промежуточных печатных изданий, участвовавших в создании текста и классифицированных в соответствии с хронологическим, жанровым, содержательным, формальным и иными принципами» (Там же, С. 284). Нередко этот термин справедливо употребляется как синоним авантекста, который представляет собой «совокупность черновиков: рукописей, набросков, вариантов, сценариев, планов, рассматриваемых как материальные предшественники текста, системно с ним связанные» (Там же, С. 283).

Подчеркнем, что постмодернизм отвергает понимание интертекстуальности в плане генетического возведения текста к его «источникам», поскольку 1) «в явление, которое принято называть интертекстуальностью, следует включить тексты, возникающие позже произведения: источники текста существуют не только до текста, но и после него» (Р. Барт); 2) «интертекстуальность не следует понимать так, что у текста есть какое-то происхождение; всякие поиски «источников» и «влияний» соответствуют мифу о филиации произведений» (Р. Барт), т. е. для постмодернизма феномен интертекстуальности важен в плане не столько генетическом, сколько в своем функциональном аспекте. Это позволяет констатировать неисчерпаемость смысловой компоненты текста произведения и художественной культуры в целом, их постоянную новизну и «молодость».

Согласно У. Эко, текст есть также и диалог 1) между создаваемым текстом и остальными, ранее созданными текстами (при этом каждая книга говорит только о других книгах и состоит только из других книг); 2) автора с идеальным читателем (о нем см. У. Эко «Lector in fabula», «Opera aperta»). И действительно, на автора, инноватирующего какой-либо текст произведения, существенное влияние оказывает культурный контекст. Он есть «законченный в смысловом отношении отрывок из письменной или устной речи, в котором точно установлены значения каждого слова или предложения. Когда говорят, что данное слово или данная мысль “вырваны из контекста”, то это значит, что они истолковываются вне связи с остальным текстом и потому могут приобретать совершенно иное смысловое значение. Контекст –– это одновременно категория коммуникативная, сигнификативная и генеративная» (296), а также информационная.

Любое художественное произведение содержит в себе не только собственное содержание. Оно во многом зависит и от условий его креации. Автор всегда испытывает влияние каких-либо случайных, привнесенных вдруг в его сознание именно в конкретный момент работы над текстом произведения социальных событий, особенностей его биографии, а также, согласно концепции интертекстуальности, художественных явлений (созданных до него произведений, с которыми он уже знаком).

Для каждого исторического периода характерны доминирующие школы, направления, вкусы, выдающиеся личности, мастера, которые и «заряжают» своей информационно-энергетической доминантой окружающих, вследствие чего художественная среда также является составляющей контекстуального поля для инноватирующего художника.

Еще одним составным элементом контекста, влияющим на творческий процесс автора, являются концептуальные критерии одаренной личности, ее художественное кредо. На содержание текста произведения влияет и специфика воспринимающего (его вкус, наклонности, тезаурус, та или иная гуманитарная подготовка и т. д.). Ц. Тодоров, например, считал, что текст –– это только пикник, куда автор привносит слова, а читатель –– смысл. Р. Барт разделяет «текст–чтение» и «текст–письмо».

Довольно подробно в этом «ключе» (с точки зрения интертекстуальности) С.Т. Махлина осуществляет анализ «Медного всадника» А.С. Пушкина (294). Важным здесь представляется то, что при переносе содержания художественного произведения из одного вида искусства в другой тождественности содержательного/информационного аспекта быть не может вследствие различной языковой системы и специфики средств выразительности видов искусств. Например, указанное произведение А.С. Пушкина есть «транспозиция» (термин Р. Якобсона) в поэзию скульптурного памятника.

Естественно, что современное понимание гипертекста связано с компьютерными виртуальными технологиями, виртуальными реальностями. Собственно «виртуальная реальность» –– одно из сравнительно новых понятий неклассической эстетики. В центре внимания эстетики виртуальности находятся не «третья реальность» постмодернистских художественных симулякров, «копирующих» креатируемую/инноватируемую «вторую реальность» художественной культуры, а своего рода виртуальные артефакты как «компьютерные двойники действительности, иллюзорно-чувственная квазиреальность» (290).

Проблемам виртуальной реальности, как одному из современных философских, культурологических, психологических, искусствоведческих, семиотических, информациологических и иных феноменов посвящен целый ряд публикаций представителей различных наук. Среди них: Е.К. Айдаркин, Н. Вильсон (501), Л. Витгенштейн (82), Ю.А. Жданов (4), С.Ю. Желтов (160), М.С. Ильин (189), И.Г. Корсунцев (229), В.В. Красных (235), Г.А. Кураев (4), А.А. Лихачев (160), Н.А. Носов (332–335), Н.В. Пахомов (4), В.М. Розин (397), В.П. Руднев (400–403), А.А. Степанов (160), Б.Л. Уорф (471; 472), А.Я. Флиер, Н. Форман (501), С.С. Хоружий (516) и др.

По теме «виртуальная реальность» на сегодня защищено достаточно большое число диссертационных работ таких исследователей, как А.В. Алексеева (8), А.И. Воронов (88), И.С. Данченко (121), О.В. Катаева (208), Е.В. Ковалевская (215), М.Ю. Опенков (339), С.И. Орехов (340) и др.

Обращение к тексту художественного произведения как гипертексту, а также путешествие по нему как по удивительно яркому, информационно-емкому, семиотически оформленному виртуальному пространству, контексту лишний раз свидетельствует о необходимости постановки и рассмотрения достаточно важной и серьезной проблемы, связанной с семиотикой, информациологией, культурологией, психологией, философией интер- и гипертекста.

§ 4. Проблемы восприятия (рецепции) художественного произведения и со-творчества. 
Историческая динамика восприятия контекста

Текст художественного произведения как источник социокультурного/ информационного/эмоционального воздействия и влияния находится в постоянной трансформации, модернизации и модификации, поскольку он зависит от уровня и структуры информационной составляющей контекста: знаний, их объема, профессиональной направленности и т. д. –– конкретного реципиента, что и порождает художественное восприятие (рецепцию), а одновременно –– 
со-творчество, которые являются последним, завершающим компонентом/ составляющей художественной культуры как коммуникативной и информационной системы.

Данная проблематика прямо или косвенно и в разных аспектах получила широкое освещение в различных науках: философии, культурологии, эстетике, психологии, информациологии и др. Например, философско-эстетический аспект проблемы отражен в работах модернистов (Т. Адорно, К. Гринберг, А. Камю, Г. Маркузе, Х. Ортега-и-Гассет, Ж.П. Сартр, Р. Фрай, Ю. Хабермас и проч.), а также постмодернистов (Р. Барт, Ж. Бодрийяр, Ф. Гваттари, Ж. Деррида, Ю. Кристева, Ж.-Ф. Лиотар, М. Фуко); социологический аспект проблемы рассматривался Т. Адорно, З. Бауманом, В. Беньямином, П. Бурдье, Н. Луманом, Г. Маркузе, П. Франкастелем, А. Хаузером и др.

Определенные наработки были сделаны такимим исследователями в области психологии художественного творчества, общения и эстетического восприятия (рецепции), как Д.Н. Абрамян, Р. Арнхейм (21), В. Воррингер, Л.С. Выготский, В.Л. Дранков, Т. Липпс, А. Потебня, С. Раппопорт, Н.В. Рож-дественская, З. Фрейд, К.Г. Юнг, Р.О. Якобсон и др. Немаловажными для рассмотрения данной проблемы являются работы А.И. Арнольдова, М.М. Бахтина, Ю.Б. Борева, Г.В. Иванченко, М.С. Кагана, Ю.М. Лотмана, А. Моля, В.М. Петрова, В.П. Рыжова и др.

О неугасающем интересе к обозначенной теме свидетельствует ряд проведенных исследований, например, А.В. Венковой (75), А.Г. Виноградовой (81), И.В. Карелиной (206), Н.Н. Кирсановой (213), Т.Ф. Кузнецовой (245), О.П. Лановенко (252), Л.Н. Мурзина (317), Г.И. Панкевич (346), И.В. Ружицкого (404), К.Д. Скрипника (422–424), Е.С. Шевченко (536), А.С. Штерн (317), М.Н. Яковлевой (568) и др.

Но заметим, что впервые проблема восприятия (рецепции) художественного текста была поставлена еще Аристотелем, позже разрабатывалась И. Кантом, а новое «звучание» получила в 60–80-е гг. ХХ в. в Констанцкой школе рецептивной эстетики. Ее представители –– Х.Р. Яусс, П. Шонди, В. Изер, Р. Варнинг, М. Риффатер –– сфокусировали тогда свое внимание на процессе творческого восприятия искусства и его социальном функционировании. Так, В. Изер отмечал, что рецептивная эстетика содействовала решению давнего вопроса о том, почему один и тот же литературный текст может пониматься совершенно по-разному различными людьми в разные времена и каким образом это происходит.

Фундируясь на идее интенциональности, рецептивисты провозгласили читателя (наряду с автором и собственно художественным текстом) полноправным участником творческого акта, т. е. целостной коммуникативной системы. И действительно, читатель (со своим образом мира) как потребитель информации выступает (кроме самого текста) в качестве источника смыслообразования, наполняя уже художественное произведение новым содержанием, информацией, знанием, ибо без «прочтения», постижения текста он остается просто текстом, к тому же «пустым». Отсюда и сущность искусства была определена рецептивистами как коммуникативность. Тем более что вследствие диалогических отношений с исторически и социокультурно меняющимся типом потребителя текст каждый раз приобретает новое смысловое наполнение, новую «жизнь», а его онтология приобретает исторический характер.

Рецептивный подход состоит в том, что значение сообщения (не только литературного текста, но и иных форм сообщений) находится в зависимости от интерпретативных предпочтений реципиента. При этом простое сообщение, «прозвучавшее» в ходе обыденного коммуникативного акта, базируется на восприятии адресата и детерминировано определенным контекстом (интертекстуальным, интратекстуальным, экстратекстуальным).

Важно подчеркнуть, что «странствующая точка зрения» (В. Изер) зависит при этом от социально-исторической и индивидуально-психологической специфики читателя. Аналогичен в понимании проблемы и деконструктивизм, согласно которому текст есть «сложный букет неоформленных возможностей, стимулирующих интерпретативный дрейф своего читателя» (У. Эко).

Рецептивные концепции Р. Барта, У. Эко, Каллера, Ж. Женетта, М. Риф-фатера, Фиша, В. Изера, согласно предложенной Дж. Стэйгер типологии рецептивных подходов, определяют «textual-activated» подход, постулирующий то, что именно текст устанавливает правила игры для читателя, конституирующейся текстуальными конвенциями. Иные теории подразделяются на сontext-activated и reader-activated концепции, утверждающие, с одной стороны, роль и значение исторического и теоретического контекста рецепции, а с другой стороны, –– активность читателя.

Итак, читатель, или потребитель информации представляет собой адресат текста, т. е. субъект восприятия (понимания, интерпретации, осмысления/конструирования) его семантики; субъект чтения. Заметим, что важную роль в структурном «перемещении», смены культа Автора культом Читателя –– нового «сокровенного Бога», который наделяет слова смыслом, именует вещи и упорядочивает мир своим взглядом, точкой зрения, образом мира, а также в общем изменении парадигмы текстуальной интерпретации, сыграли работы У. Бута «Риторика вымысла» (1961), У. Эко «Открытое произведение» (1962), Р. Барта «Смерть автора» (1968) и «S/Z» (1970), М. Фуко «Что такое автор?» (1969).

Изучение диалектического развития отношений автора и читателя, отправителя и получателя/потребителя информации, нарратора и «наррататора» привело к возникновению «толпы» семиотических или экстратекстуальных нарраторов, субъектов высказывания, фокализаторов, голосов, метанарраторов.

Использование многими теоретиками понятия «образцовый читатель» осуществляется не в целях выяснения целого спектра его реакции на художественный текст (что присутствует в такой категории рецептивной эстетики, как «имплицитный читатель», представленный В. Изером в работе «Апеллятивная структура текста» (1970). Имплицитный читатель есть предполагаемое самой структурой текста сознание читателя, на восприятие которого рассчитан данный текст. Нередко он трактуется как идеальный читатель, откликающийся на все интенции текста и адекватно понимающий его смыслосплетения, а также и как сам автор –– этот абсолютно идеальный и единственно возможный полноценный читатель, которому только и могут быть в полной мере понятны те намерения, которые осуществил в тексте его автор-создатель. Для выявления имплицитного читателя в текст вводится эксплицитный читатель, т.е. читатель, образ которого открыто присутствует и разворачивается в самом тексте произведения. В качестве такого читателя выступает персонаж, который на фоне обыгрывания той или иной специфики его восприятия (например, глухоты и неспособности откликаться на какие-либо авторские интенции или, наоборот, его динамичности, пластичности и открытости авторскому новаторству, близости самому автору и т. д.) предоставляет возможность имплицитному читателю как свидетелю данных особенностей так или иначе учесть опыт представленных и предложенных моделей восприятия, что, естественно, может привести к тому или иному, «правильному» и/или «не правильному» для самого автора восприятия «прочитываемого» художественного текста), а для обретения реальности текста, для его защиты от множественных интерпретаций. Заметим, что потенциальную множественность значений текста призван раскрыть подразумеваемый читатель В. Изера.

Нам представляется, что наиболее корректным результатом именно художественной рецепции (от лат. receptio –– принятие, recipio –– получаю, воспринимаю) является художественное переживание («гармонией упьюсь» и «над вымыслом слезами обольюсь»). Не случайно И.В. Гёте вычленил три типа художественного восприятия: 1) наслаждаться красотой, не рассуждая; 2) судить, не наслаждаясь; 3) судить, наслаждаясь, и наслаждаться, рассуждая. Именно представители последнего типа художественного восприятия, по его мнению (в чем мы с ним согласны), воссоздают произведение заново. Только они способны «прочитать» текст произведения, понять его вместе с зафиксированной в нем виртуальной реальностью и образом мира/контекстом автора и внешнего мира, «поймать» определенный, свойственный только ему и заложенный для него смысл, и скреатировать/синноватировать новый текст, новое художественное произведение, обогатив тем самым культуротекст.

Х.Р. Яусс в книге «История литературы как вызов теории литературы» (1967) представил свои размышления по поводу изменения читательской реакции на тексты. Так, он считает, что читатели привносят в текст «эстетический горизонт» своего времени, включающий набор ожиданий, предрассудков и снисхождений, который подвергается постоянным видоизменениям, в том числе и под воздействием традиций интерпретации. Отсюда следует, что не бывает ценностей или каких-либо значений в текстах, кроме возникающих в процессе «диалога» между горизонтами различных поколений читателей и конкретным текстом (596).

Если пути творчества автора и читателя/реципиента различны, то природа их творчества имеет много общего. Согласимся с утверждением Д.Н. Овсянико-Куликовского о том, что читатель, как и всякий человек, воспринимающий произведение искусства (художественный текст), должен быть своего рода «художником в миниатюре». Еще М.М. Бахтин справедливо отмечал, что «увидеть и понять автора произведения –– значит увидеть и понять другое, чужое сознание и его мир, т. е. другой субъект» (34, С. 308).

Металогической фигурой скрытого смысла текста, построенной на основании расхождения смысла как объективно наличного и смысла как замысла, выступает ирония. Постмодернизм выдвигает античный лозунг иронии –– «называть вещи противоположными именами». В качестве символа постмодернистской иронии (как и культурной парадигмы постмодерна в целом) выступают кавычки, которые задают многослойную глубину прочтения текста, реально существующего как феномен интертекстуальности: «ставятся кавычки реально или подразумеваются автором, узнает или не узнает читатель цитируемый источник, насколько поймет он иронию автора и как выстроит свое ироничное отношение к тексту» (363, С. 337), –– все это предоставляет в постмодерне безграничную свободу языковых игр в информационном пространстве смыслов культуротекста.

Итак, ключевым условием возможности творчества/культурной инноватики выступает в постмодернистской системе отсчета ирония, проявляющаяся в многоуровневости глубины символического кодирования текста. Это и «метарассказ» (Джеймисон), «двойное кодирование» (Ч. Дженкс), «ирония, метаречевая игра, пересказ в квадрате» (У. Эко). Но подлинная глубина постмодернистской иронии открывается на уровне самоиронии.

Именно тотальность иронии, как и тотальность семиотизма, позволяет постмодернистской культуре наметить вектор неироничного и внезнакового выхода к себе самому и к объекту как таковому, поскольку сквозь «смерть субъекта» (Р. Барт) и «украденный объект» (Ван ден Хевель), которые «растворяют» субъекта в иронических ликах масок и феерически рассыпают объект на спектр культурно-интерпретационных матриц восприятия, –– как Феникс сквозь собственный пепел, прокладывает себе дорогу подлинная подлинность и одного, и другого (363).
Р. Рорти был разработан вариант «прагматической герменевтики», концепция зависимости интерпретаций текста от потребностей реципиента/потребителя информации как толкователя или сообщества, к которому он принадлежит. Можно согласиться и с мнением Х. Ортеги-и-Гассета: «Очень сомнительно, что современного молодого человека может заинтересовать стихотворение, мазок кисти или звук, которые не несут в себе иронической рефлексии». Сегодня, когда ирония уже «не дает алиби» (Г. Бёлль), конституируется «ироническая терпимость».

Тем не менее естественно и то, что художественный текст также оказывает различное влияние, воздействие на аудиторию/потребителей информации. Нередко это детерминировано его неадекватным прочтением, искажением единственного смысла текста или, к тому же, неподготовленностью аудитории, «плохим вкусом» реципиента. Но мы помним, что спектр прочтений и разночтений художественного текста детерминируется иронией в не меньшей, если не в большей степени. Жизнь текста произведения бывает различной в разные исторические периоды, и тому способствуют интерпретация, истолкование, «перевод» текста потребителями, среди которых оказываются профессиональные интерпретаторы (критики, искусствоведы, литературоведы, иные деятели искусств) и любители (обычные реципиенты –– слушатели, зрители, читатели).

Важно подчеркнуть, что положение, статус текста художественного произведения исторически изменчив, динамичен и это детерминируется его взаимодействием, взаимодополнением и взаимообогащением историческим и социокультурным опытом потребителей информации различных эпох и определенным контекстом, характерным для каждого конкретного исторического периода.

Ранее считалось, что текст являет собой замкнутую структуру, а значимость и уникальность деятельности профессионального критика и его интерпретации, никак не влияют на восприятие художественного текста рядовым реципиентом, который не может уловить художественную сущность, единственный смысл, «заложенный» автором. Однако следует заметить, что профессиональная художественная критика своим «прочтением» художественного текста креатирует тот самый спектр смыслов социального мнения, который «необходим» для осуществления социокультурного «направляющего» спектра восприятия.

Рецепция как таковая и собственно рецептивный подход к художественному тексту предполагают его рассмотрение как некоего средства и отправной точки диалога, диалогического общения, со-творчества автора и реципиента/потребителя информации по генерации виртуальной художественной реальности, художественного мира, наполненного осмысленной, обновленной информацией.

Можно обозначить два ключевых механизма рецепции: «пересоздание» и «воссоздание». Первый, имеющий давнюю историю и вековое теоретическое осмысление, Г.В.Ф. Гегель обозначил как «вторжение в имманентный ритм понятий», В.М. Жирмунский –– как «новое творчество из старых материалов» (162, С. 76). Л.Я. Гинзбург считала, что «пересоздание» предполагает и проецирование на другого автора своей картины мира и способов ее воплощения (103, С. 192).

Второму механизму рецепции –– «воссозданию» –– присущ иной тип диалога, который предполагает исторический подход, присутствие дистанции, открытие «чужого» как такового (170). Заметим, что оба механизма рецепции художественного текста традиционно сопутствуют друг другу и находятся в тесном взаимодействии, диалоге, переплетении, дополняя и обогащая процесс восприятия и со-творчества.

При этом слушатель, зритель как потребитель информации является не пассивным объектом коммуникативного процесса, а активным, «продуктивным потребителем», для которого творчество, культурная инноватика есть процесс постижения и «интерпретации» смысла художественного произведения, инкультурации.

В качестве исходной установки восприятия того или иного художественного текста, базирующейся на предыдущей системе культуры, исторически зафиксированной в человеческом сознании посредством жизненного и иного опыта, выступает рецептивная установка (Ю.Б. Борев), олицетворяющая собой ключевой психологический фактор, предварительную настроенность, подготовленность потребителя информации к процессу восприятия и дальнейшему со-творчеству. У потребителя возникает рецепционное ожидание как порождение рецептивной установки, включающей «стилистическое настраивание и жанровую ориентацию восприятия» (62, С. 363).
Для того, чтобы состоялся процесс художественной коммуникации, должно произойти пересечение некоторого множества структурных составляющих кода автора и кода реципиента/потребителя информации: ему приходится при помощи собственного кода, во-первых, понять, каким языком закодирован художественный текст и, во-вторых, дешифровать его. Отсюда ясно, почему специфика художественных коммуникаций заключается, в частности, в том, что «код воспринимающего всегда в той или иной степени отличается от кода передающего» (277).

Данные отличия могут быть детерминированы культурным опытом личности потребителя информации, особенностями его психолого-антропологической структуры и психического состояния, а также существенным социально-историческим контекстом культуры, что делает процесс восприятия/рецепции текста произведения невозможным или, наоборот способствуют более глубокому осмыслению и переосмыслению.

Этим объясняется тот момент, что у каждого потребителя художественного текста создается свой образ того или иного персонажа и своя концепция того или иного произведения. Иными словами, сколько зрителей, столько и Гамлетов. Такому бесчисленному увеличению количества образов героя –– инвариантов –– способствует также работа многочисленных исполнителей, интерпретаторов художественных образов, художественных языков.

Разным по своей сути является восприятие художественного текста и через различные психологические процессы –– только чтение (общение с книгой –– литература), только слух (музыка, радиопостановка), только зрение и слух (театр, телеверсия, киноэкранизация и т. д.). Восприятие музыкальной формы можно рассматривать и в качестве многоуровневого процесса, включающего не мнее трех фаз: с помощью ассоциативного, корреляционного и грамматического механизмов (355). Базируясь на гипотезе У. Джеймса о непрерывном перцептивном времени, получившей экспериментальное подтверждение (74, С. 126), можно утверждать, что конкретно-чувственное восприятие с помощью ассоциативного механизма также является непрерывным процессом.

Постмодернизм, как и модернизм, отказывается от «удвоения» внешнего мира, внешней реальности, от мимесиса и обращается к сфере сознательного и бессознательного, но не индивидуального, личного, а массового, коллективного сознания и его роли в историческом процессе. Это обуславливает то, что постмодернизм уже общается не с реальностью «внутренних миров», а с реальностью мира-текста, т. е. мира знаков, что способствует освобождению от диктата Трансцендентального Означаемого и отражению множественности истины, информации. В качестве помощника здесь выступает новый тип знака –– симулякр (деконструированный знак со скользящим означающим). В связи с тем, что последнее может направлять к другому означающему в мире-тексте, а все означающие коннектируют ризоматическими связями, то и означаемое симулякра будет множественным. Поэтому в постмодернизме в виде «спускового крючка» инновации множественности выступает разветвляющаяся игра значений, или просто чистая игра, порождающая полисмысловые гиперреальности и тексты произведений.

В креатируемом постмодернизмом мыслительном пространстве «идентичность образа и подобие копии будут заблуждением» (Ж. Делёз), вследствие чего симулякр есть «изображение, лишенное сходства; образ, лишенный подобия» (124, С. 49), «точная копия, оригинал которой никогда не существовал» (Джеймисон) и особое средство общения, которое базируется на реконструировании в процессе коммуникации вербальных партнеров коннотативных смыслов высказывания.

Еще Ж. Бодрийяр полагал, что в постмодернистскую эру, на смену которой приходит «гиперреальность», именно знаки замыкаются сами на себя и трансформируются в симулякры как «отчужденные знаки», фиксирующие различие с референтной реальностью. В креатируемом симулякрами особом пространстве собственного бытия, особой реальности виртуального характера нуждается именно современный социум, пронизанный информационными технологиями и «окутанный» постмодернистским дискурсом.

Так, Ж. Делёз и Ф. Гваттари в книге «Ризома» (1976) рассматривают два типа современной культуры: «древесный» и «корневище», первый из которых близок к классическим образцам и вдохновляем миметической теорией. Искусство здесь подражает природе, отражает мир, является его графической записью, калькой, фотографией. В качестве его (искусства) символа здесь может служить «дерево, являющее собой образ мира. Воплощением “древесного” художественного мира служит книга. При помощи книги мировой хаос превращается в эстетический космос» (291, С. 68).

Однако эти философы убеждены (и нам близка их точка зрения), что более соответствует духу времени иной –– второй тип культуры, а именно культура «корневища», или «ризомы». При этом на место «древесной модели мира (вертикальная связь между небом и землей, линейная однонаправленность развития, детерминированность восхождения, сугубое деление на «левое–правое», «высокое–низкое») выдвигается модель ризоматическая (ризома –– особая грибница, являющаяся как бы корнем самой себя)» (250, С. 204).

Ризоматический тип культуры олицетворяет собой нелинейный тип эстетических связей. Если мир –– это хаос, то книга станет не космосом, а хаóсмосом, не деревом, но корневищем. Все точки данной книги «будут связаны между собой, но связи эти бесструктурны, множественны, запутаны, они то и дело неожиданно обрываются. Книга эта будет не калькой, а картой мира, в ней исчезнет смысловой центр» (291, С. 68).

Яркий и выразительный пример культуры «корневища» –– художественная культура постмодернизма. «Центральной эстетической категорией останется прекрасное, но содержание ее изменится. Красивым будет считаться лишь бесконечный шизопоток, беспорядок корневища. <…> Искусство будет не означать и изображать, а картографировать» (291, С. 69). При этом культура «корневища», в том числе художественная культура и ее квинтэссенция –– искусство как «желающая художественная машина, производящая фантазмы» (Ж. Делёз, Ф. Гваттари), является символом «рождения нового типа чтения», при котором основной задачей для читателя будет стремление не понимать содержание книги, а использовать ее как некий механизм и экспериментировать с ней.

Такого рода теоретическими размышлениями Р. Барт способствовал также «рождению читателя», читателя нового типа –– не пассивного, а творчески деятельного, активного, духовно свободного, отвергающего «твердый», «окончательный» смысл и все, что за ним стоит, приобщающегося к множественности неисчерпаемой истины и равноправных между собой языков культуры.

Вслед за Ж. Деррида и Ю. Кристевой он указывал читателю на способ защиты от всепроникающей власти и диктата идеологии –– «моносемии», а писателю –– путь преодоления «общих мест» литературы. В качестве такого способа защиты выступает децентрирующая семиотическая практика, активное творческое «чтение–письмо» (или «письмо–чтение»), в ходе которого из элементов художественного произведения (-ий), вступающих во взаимодействие с сознанием читателя/потребителя информации, чье «я» «само уже есть воплощение множества других текстов, бесконечных или, точнее, утраченных (утративших следы собственного происхождения) кодов» (31, С. 20), конструируется Текст культуры.

Напомним, что термином «письмо» Р. Барт обозначил переплетение и взаимообратимое движение «кодов» в тексте, а термином «чтение» –– акт погружения в текст-письмо. Не случайно и то, что отправным моментом понимания концепции письма-чтения является «трактовка реальности мира как по преимуществу и главным образом оформляемой языком и в языке знаковой реальности, выражаемой как совокупность текстов, интертекст, гипертекст, ризома текстов» (363, С. 966). Отсюда и сознание человека повествовательно и обнаруживаемо как текстовые нарративы. Мир также открыт для человека в виде историй-рассказов о нем, причем любое повествование не только обеспечивает посредством интерпретации доступ в мир, но и вместе с тем скрывает и искажает его.

Введенное Р. Бартом в контексте концепции «текстового анализа» понятие «комфортабельное чтение» предполагает «реконструкцию авторского замысла, репрезентированного в текстовой семантике, которую необходимо «декодировать», обращаясь к культурному тезаурусу кодов. Читатель при этом является носителем языка и интерпретационных стратегий конкретной культуры. Согласимся с мнением философа о том, что в результате комфортабельного чтения читатель получает удовлетворение от исчерпывающего прочтения.

Необходимо упомянуть и то, что текст иногда выступает в качестве «машины производства желаний». В контексте метафоры постмодернистской философии –– эротика текста, Р. Барт, например, справедливо различает текст-удовольствие (линейный текст, требующий и стимулирующий читательскую стратегию на «потребление») и текст-наслаждение (нелинейный текст, ориентированный на «производство» читаемых текстов). Интересно, что в противовес комфортабельному чтению вариантом постмодернистского отношения к тексту является отказ от презумпции референции, поскольку одной из специфических черт культуры постмодернизма выступает «кризис значений» (Дж. Уард) или «утрата значений» (М. Готсдинер), согласно которой текст есть пространство деконструкции, раскрывающей бескрайний простор плюрального означивания.

Но именно при комфортабельном чтении художественный текст не имеет окончательного смысла и обладает бесконечным спектром версий прочтения. Читать, согласно Р. Барту, –– «значит желать произведение, желать превратиться в него; это значит отказаться от всякой попытки продублировать произведение на любом другом языке помимо языка самого произведения» (29, С. 373–374). Отсюда следует, что читатель/потребитель информации «желает» означающее, а критик –– означаемое. Данное противоречие изживает себя на уровне бартовского Текста, где происходит разрушение дистанции между письмом и чтением.

Известно, что самым ярким проявлением специфики художественной культуры является многообразие присущих ей языков. Именно в структуре последних находятся коды культуры, при помощи которых в креатируемых текстах произведений фиксируется способ мировосприятия социокультурной реальности носителями языка, а грамматические правила отражают целостные представления о мышлении представителей социокультурного универсума и его коммуникативных особенностях.

Так, например, Й.-Л. Вайсгербер, один из ведущих исследователей языка в философии ХХ в., исследует его в качестве третьего промежуточного мира, который предопределяет его восприятие и осознание человеком. Ученый справедливо считает, что от языка зависит мировоззрение человека, которым он владеет, а если различны «структуры» языков, то существуют и различия в мировоззрениях людей. Действительно, поскольку язык вербализирует окружающую реальность, он и «заказывает» их точки зрения на него.

Современное социокультурное пространство находится в тесном взаимодействии с полисмысловым культуротекстом, представленном пересечением различных художественных языков, который оказывает существенное влияние на мировоззрение людей. Недаром Р. Якобсон все письменные и устные «сообщения» на языке колоритно называл «библиотекой текстов» (564, С. 202).

В качестве художественного текста и просто письма функционирует художественный язык, который осуществляет «захват» сознания и трансформирует его в целый спектр различного рода клише, формируя специфический срез восприятия, где видение не существует без называния. Данная проблема детально разработана и представлена в философии М. Фуко(505; 509).

В основе постмодернистской концепции читателя как источника смысла находится идея языковых игр (Л. Витгенштейн), поскольку в процессе чтения/ восприятия «все трое» (т. е. автор, текст, читатель) «являют собою единое и бесконечное поле для игры письма» (Л. Перрон-Муазес).

Мы считаем, что процесс социокультурной и художественной коммуникации знаков художественного текста и интерпретатора креатирует семантическое поле и семиосферу с нескончаемым потоком информации и многообразием смыслов. При этом важно подчеркнуть значимость подхода онтологической герменевтики, согласно которому пониманию способствует не только интерпретация внешних объективных жизненных проявлений, но и бытие человека в окружающей его социокультурной реальности/мире –– контексте.

Достаточно заметна в этом «ключе» концепция диалога М.М. Бахтина, согласно которой действительность осознается посредством включения человека в диалогический контекст с характерным «поиском своего слова», т. е. соотнесением того, что осмыслено человеком со всей совокупностью чужих слов и социальным опытом в целом.

Этот «внетекстовый интонационно-ценностный контекст» (М.М. Бахтин) художественного текста окутывает его и креатирует новое «звучание» произведения. Контекст есть диалогизирующий фон восприятия текста, вследствие чего возникает «проблема социальной (внесловесной) обусловленности произведения» (37).

Наиболее общим принципом культуры и жизни является диалог, «сравнение», «сопоставление», что позволяет осуществлять оценку происходящего и двигаться в выбранном направлении. М.М. Бахтин отмечал, что «текст живет, только соприкасаясь с другим текстом (контекстом). Только в точке этого контакта текстов вспыхивает свет, освещающий и назад и вперед, приобщающий данный текст к диалогу» (44, С. 384). Эта «точка контакта» текстов выступает в качестве основного «ключа» «понимания» текста художественного произведения в сравнительном литературоведении и искусствоведении.

Уделяя столь пристальное внимание пониманию смысла художественного произведения, этот ученый считал, что критерием адекватного понимания является постижение «глубинного» смысла текста, который достигается посредством «восполняющего понимания», направленного на постижение бессознательных мотивов инновативного процесса автора художественного текста и перевод их в сознание интерпретатора, «многосмысленности», на раскрытие многообразия смыслов текста.

Диалектическое развитие понимания в философской системе М.М. Бахтина объединяет три этапа. Первый –– это собственно текст и перенесение его в настоящее, второй –– изучение его в предыдущих контекстах, а третий –– предвосхищение новых, будущих контекстов. Синтез данных этапов способствует процессу понимания.

Действительно, определённые рамки пониманию устанавливает социокультурный контекст, который с семантической точки зрения есть некоторая совокупность семантических и прагматических знаний, необходимых для правильного понимания текста. Контекст также объединяет все знания, ассоциируемые с любым из понятий, присоединенных к контексту (172, С. 60). Вне определенного контекста понимание любой семиотической структуры приводит к полисмысленности.

На контекстуальность коммуникативной деятельности указывал, например, и М.Л. Макаров, исследуя коммуникативную структуру текста (286).

Для осуществления знакового/семиотического и информационного общения/коммуникации необходим как текст произведения, так и конкретный язык, посредством которого зафиксирована информация/смысл/знание. Отсюда следует, что художественный текст, рассматриваемый сам по себе, вне системы культурных кодов и конкретного контекста культуры, т. е. вне семиосферы в целом, подобен «надписи надгробной на непонятном языке» (277, С. 271).

В семиотике культуры для понимания информации, знака, высказывания, сообщения, заложенных в тексте произведения, самым важным компонентом является его содержание и контекст. Л. Витгенштейн в «Логико-философском трактате» высказал идею о том, что слово имеет значение только лишь в контексте предложения. Позже он утверждал, что «значение есть употребление».

Достаточно выразительна в отношении контекста художественного текста, на наш взгляд, японская культура, чья контекстуальность как ее внутренняя форма рассмотрена в исследовании Е.А. Лисицыной (265). Контексту посвящены работы Л.Е. Прохоренко (375) и Н.Н. Талызиной (452).

Текст произведения является субъективным отраженим окружающей его социокультурной реальности и выражением, фиксацией образа мира, сознания автора, отражающего что-либо. Процесс постижения, понимания, «прочитывания» художественного текста заставляет обратиться к постулатам теории отражения, зеркальности. Становясь объектом познания, художественный текст выступает в качестве объекта отражения, а реципиент/потребитель информации, понимая текст как «зеркало», создает отражение отражения. Но позволим себе не согласиться с мнением М.М. Бахтина о том, что «понимание текста и есть правильное отражение отражения. Через чужое отражение к отраженному объекту» (34, С. 311).

Мы полагаем, что «прочитывание» и понимание текста произведения реципиентом далеко не всегда является правильным/корректным отражением отражения, поскольку зафиксированные/отраженные автором идеи/ смысл/информация в тексте не могут быть идентично поняты, осмыслены потребителем.

Каждый исследуемый тип художественной культуры, каждая его историческая фаза и каждая региональная модификация обусловливаются в первую очередь социокультурным контекстом, который выражается во влиянии на художественную культуру материальной культуры конкретного социума, его духовной культуры и главенствующей системой социальных отношений. Все это отмечается в коллективных монографиях Ленинградского государственного университета «Художественная культура в докапиталистических формациях» (519), «Художественная культура в капиталистическом обществе» (520), «Художественная культура в процессе становления социалистического общества» (521).

Как верно замечал М.М. Бахтин, «мы ставим чужой культуре новые вопросы, какие она не ставила, а чужая культура отвечает нам, открывая перед нами новые свои стороны, новые смысловые глубины» (41, С. 240). Ясно, что, находясь вне социального/культурного контекста как отдельные высказывания, так и полные тексты художественных произведений могут быть поняты «не так» или иметь неопределенное значение/смысл и информационный «заряд».

Таким образом, как уже отмечалось, в современной, постмодернистской, информационной гипертекстовой реальности основным условием смыслообразования является процесс взаимодействия текста художественного произведения со знаковым фоном, семиотической/информационной средой (социокультурным контекстом).
Исследование, проведенное в третьей главе, позволяет сделать следующие выводы:
§ 1. 1. Сегодня исследованием коммуникации как уникального философского, культурологического, семиотического, психологического, информациологического и иного феномена занимаются представители различных наук, школ и направлений. Но несмотря на то, что каждый из них обследует разные виды коммуникации (социальную, научную, социокультурную, художественную и иную), создавая и разрабатывая при этом определенные ее модели, общей для них позицией является, то, что по своей сути коммуникации –– важнейшее средство социокультурного, цивилизационного развития посредством трансляции информации, смыслов, знаний в социуме, накопления и трансформации культурного опыта, а также обогащения микро- и макромира человека, Универсума и Вселенского Разума в целом.

2. Собственно коммуникация есть основная характеристика бытия, в данном случае –– художественной культуры. Именно она способствует процессам культурогенеза, в том числе культурной инноватики, развитию креативного начала в авторе/художнике, реципиенте/потребителе информации по созданию/ восприятию многочисленных художественных произведений, культурных форм, артефактов, обогащению смысловой и информационной составляющей культуротекста. Это еще раз подчеркивает значимость инновативной, креативной, информационной миссии коммуникации для существования и развития художественной культуры как коммуникативной и информационной системы.

3. Семиотический подход позволяет рассматривать художественную деятельность как удивительно сложный и неоднозначный процесс, объединяющий три составляющие: художника/автора, текст/произведение и потребителя/ реципиента.

Проблема обмена художественной информацией в креатируемом коммуникативном пространстве (коммуникатосфере) в теоретико-методологическом «ключе» рассматривалась представителями различных наук и направлений: герменевтики и феноменологии, рецептивной эстетики, семиотики и структурализма, постструктурализма и т. д.

4. Текст художественного произведения, креатируемый в процессе культурной, художественной коммуникации, социального бытия, попадая в социокультурный мир и взаимодействуя с представителями различных слоев и страт социума, предполагает возникновение многообразных и многочисленных интерпретаций, наращивание смысла/информации. Только это, согласно постмодернистским представлениям, и приводит к тому, что художественный текст как некая замкнутая в себе целостная семиотическая или, точнее, информационная система, становится художественным произведением –– разомкнутой, открытой информационной системой, транслирующей заложенные автором идеи/смыслы/знания/информацию, что, в свою очередь, способствует утверждению плюрализма, обогащению смыслового/информационного пространства, художественной культуры (артосферы), ноосферы и инфосферы в целом, олицетворяющих собой Информационный/Космический Банк Данных.

5. Основным элементом художественной культуры как коммуникативной системы выступает текст произведения, обладающий сложной семиотической/информационной структурой. Он представляет собой целостную информационную систему, а в своей совокупности –– мир Текста, культуротекст, текстовую реальность, которая также есть целостная информационная система –– центр взаимосвязей и взаимоотношений между автором и потребителем, как коммуникации, так и автокоммуникации. Опыт художника, зафиксированный в тексте, сталкивается с осовремененным опытом реципиента, который способствует проявлению и обогащению смысла текста произведения. Посредством художественного общения происходит обмен идеями/кодами/смыслами/ информацией, человек приобщается к историческому и национальному опыту/ памяти/информационным кодам.

6. «Механизм», включающий адресанта (автора), адресата (потребителя) и объединяющий их единственный элемент (текст), не будет просто так функционировать, поскольку он должен находиться прежде всего в семиотическом пространстве, а обозначенным участникам коммуникации необходимо обладать навыками семиозиса.

7. Находясь в постоянном диалоге с окружающей действительностью, реальностью, информационным пространством, художественная культура посредством своих текстов организует и структурирует их в соответствии со своим образом и подобием. Создаваемое тем самым собственно информационное гипертекстовое пространство/реальность (или шире –– инфосфера) безоговорочно включает в себя коммуникативную составляющую, без которой ее существование становится просто нерациональным и даже бессмысленным. Именно в рамках этого пространства/реальности происходит реализация различных коммуникативных дискурсов.

8. В процессе художественной коммуникации происходит хранение, генерация, трансляция и трансформация художественной информации, художественной культуры, художественной реальности, культуротекста, которые отражают культурную, в том числе информационную память и культурные традиции. В этом состоит еще одна из граней специфики художественной культуры как коммуникативной, так и информационной системы.

9. Первостепенной проблемой генезиса социума является проблема плавного, пластичного перехода от информационного общества с хаотичностью (в некоторой степени) представления существующей информации к обществу, которое базируется в первую очередь на знании, т. е. на важной, значимой, отобранной, переработанной, принятой, воспринятой, усвоенной, трансформированной и применяемой/используемой информации, в том числе художественной. Постановка и решение этой проблемы будет способствовать формированию информационной культуры гармонично развитой и инновативной культурной личности современного социума.

§ 2. 1. Фундаментальная проблема исполнения и интерпретации, смысла и понимания художественного текста обследовалась, обследуется и будет обследоваться представителями различных наук, и в первую очередь, гносеологии, логики, методологии науки, философии языка, семиотики, теории коммуникаций и др.

2. Одной из существенных сторон инновативного процесса текста художественного произведения предстает феномен импровизации, взаимосвязанный с различными категориями психологии творчества, вдохновения, интуиции и присущий художникам всех без исключения видов искусств. Удивительным свойством импровизации является то, что она и в изощренном творчестве способна создать удивительную инверсию (новый текст, новый кодовый/знаковый/смысловой/информационный объект), при которой реализация как бы предшествует намерению, когда рука как бы сама ведет мысль, а креативное фиксируется и оценивается автором лишь постфактум.

3. Внутренний мир, образ мира художника–исполнителя, его духовно-психологическое начало в значительной мере детерминирует уровень развития его импровизаторских способностей, формирует то самое импровизаторское начало автора/исполнителя/интерпретатора, от которого зависит качественное состояние креатируемого текста произведения, возникает спектр его вариаций, вариантов, влияющий на будущий результат инновативной деятельности, в том числе ее содержательный компонент.

4. Текст художественной культуры содержит бесконечную информационную компоненту (семиотическую, смысловую, кодовую и др.) и нуждается в герменевтическом комментарии, поскольку каждая эпоха, каждый ее представитель по-разному «прочитывают» художественный текст, вступая с ним в коммуникативные отношения.

5. Интерпретация художественного текста выступает в качестве ключевого компонента дискурса, что позволяет ей формировать запас культурно-семиотической информации/сообщений/сведений/знаний. Собственно дискурс как «матрица» (или матричная структура художественного текста) и как средство расчленения окружающей реальности/действительности, способ представления мира организует коммуникативные процессы между «я» автора и «ты» реципиента/потребителя информации, а также образует культуротекст, се-миосферу в целом.

6. Сознание интерпретатора, как и текст произведения, закодировано. Совпадение или несовпадение этих кодовых систем с удивительно сложными структурами как пересечение неких множеств способствует той или иной доли понимания, а также бесконечному толкованию и порождению новых текстов, смыслов, информации.

7. Философия постмодерна спровоцировала возникновение иного понимания интерпретации: наполнение текста смыслом, что связано с поливалентностью текста произведения, его антиструктурностью («ризома» Ж. Делёза и Ф. Гваттари, «лабиринт» У. Эко) и децентрированностью смыслового пространства. При этом ключевой позицией постмодернистского понимания интерпретации оказалась ее зависимость не от Автора (герменевтическая традиция) и не от текста (структурно-семиотическая традиция), а от Читателя, что и приводит к возникновению обозначенных нами ранее концепций «смерти Автора» и «смерти субъекта».

Автор/творец/инноватор способствует процессу появления ассоциаций, аллюзий и отождествлений, инноватирует особый спектр отношений (нередко ироничных) к тексту и предполагает/предусматривает потенцию гедонистического состояния от данного текста. Это наслаждение находится в полной зависимости от реципиента/потребителя информации, приходящего на смену автору, поскольку именно он становится систематизатором и «дирижером оркестра».

Это позволяет нам, вслед за Р. Бартом и М.М. Бахтиным, утверждать, что Автора нет, есть только письмо, точнее, бесконечный диалог в культуре посредством письма. Вследствие этого, интерпретация в постмодернистском понимании фактически эквивалентна созданию текста и порождает инноватику смысла. Произведение трактуется не как уникальное и оригинальное явление, а как «конструкция», созданная из различных способов письма и цитат культуротекста.

8. Проблемы исполнения и интерпретации художественного текста связаны с проблемой понимания, имеющей диалогический характер, поскольку взаимодействие (диалог с текстом) направлено на понимание себя, своего и авторского образа мира, а также избирательных и обусловленных социокультурным контекстом смыслов, информации, зафиксированных на том или ином языке при помощи определенных знаков. Без этого невозможно постижение традиций, контекста и культурной преемственности, взаимопроникновения культур разных эпох, времен, цивилизаций.

9. Воспринимать, познавать «чистое» произведение, «вещь» «как она есть на самом деле», постигать информацию без посредников-интерпретаторов было бы очень хорошо и правильно. Но при этом нужно помнить, что существуют различные виды искусства и, естественно, имеется специфика как восприятия конкретных текстов художественных произведений, так и собственно интерпретаций, являющихся самостоятельными художественными произведениями. Так, например, что можно сказать о музыкальном произведении, когда его интерпретация выступает в качестве такового и является даже лучшей, нежели «оригинал»?

10. Для каждой эпохи, каждого поколения, культурного образования и адресата текст произведения всегда выступает в особом ракурсе, которого, вероятнее всего, никогда не было, нет и никогда больше не будет. Вот почему текст как полисмысловая информационная структура никогда не будет «до конца» исчерпан интерпретатором в смысловом аспекте.

11. Художественный текст есть «начало», отправной пункт онтологии (социального бытия и функционирования) художественного произведения. Когда то или иное художественное произведение перестает быть объектом политических и иных дискуссий, только тогда к нему обращаются и относятся как к феномену культуры и оценивают с философских, культурологических, эстетических, психологических, информациологических и иных позиций.

12. Становясь в процессе коммуникации продуктом художественной деятельности и культурной инноватики, художественный текст трансформируется из нулевой степени в первую степень –– степень бытия, а креативная/ инновативная деятельность –– в «овеществленную деятельность» и в процессе потребления –– в состояние «действительности».

13. Текст художественного произведения как овеществленное/ опредмеченное/материализованное проявление «идей» (Платон) в процессе освоения/«прочтения» превращается в одну из важнейших составляющих как социального, так и индивидуального сознания. Находясь вне коммуникативного процесса, художественный текст существует лишь наполовину –– как зафиксированная информационно-энергетическая субстанция и потенциальное художественное произведение.

14. Интерпретация художественного текста зависит от контекста и всегда осуществляется в определенном контексте. С философской точки зрения текст как социокультурный феномен являет собой «остановку» в динамично меняющемся информационном культуропотоке. Он порождает смыслы произведения в конкретной контекстуальной сфере/пространстве/мире. Отсюда и собственно контекст можно представить как сферу бытия и истории текста, способствующую его жизни, исторической динамике и креации смысловых хитросплетений.

15. Попадая в процесс социального функционирования, «прочтения», постижения общественностью и «обрастая» ее мнениями, художественный текст становится художественным произведением и переходит во вторую степень –– степень бытия художественной культуры. Оставаясь самим собой, художественное произведение подвергается внешним историческим воздействиям и, вследствие этого, историческим изменениям, взаимодействует с новым опытом, как жизненным, так и художественным, обретая тем самым новые ценностные, смысловые и информационные характеристики.

16. Бытие художественного произведения, его социальное функционирование детерминируется не только инноватированным автором текстом, но и способностью реципиента/потребителя информации креативно взаимодействовать с предлагаемым художественным явлением. Различный опыт потребителя –– исторический, социокультурный и личный –– становится движущей силой взаимодействия с художественным текстом, что приводит не к односторонней коммуникации, а к художественному, информационному общению, заключающемуся в диалоге/синтезе мира текста с миром реципиента/потребителя.

17. Художественный текст является культурной формой, артефактом и заключает в себе некоторую структурно организованную совокупность кодов/ знаков/символов/смыслов/информации. Находясь вне коммуникативного процесса, эта совокупность пребывает в статике, «мертвом» состоянии, никому не транслируя информацию и никак ни на кого не влияя. И только под влиянием человеческого сознания, разума происходит «оживление» текста, который приобретает и социокультурную значимость, и смысл.

18. Художественное произведение, как и собственно текст произведения содержит в себе некую модель, образ мира личности автора/художника/ креатора и отражает инноватированную окружающую реальность, креатируя посредством конкретного языка семиотическую или, точнее, информационную виртуальную реальность, культуротекст, инфотекст.

19. В тексте художественного произведения синтезировано представление о структуре и масштабности собственно художественной культуры (артосферы), социо-, когито-, гео-, биосферы, образующих ноосферу и инфосферу, отражающих мир духа, мир идей, мир знака, мир смысла, мир информации, мир Вселенского Разума.

§ 3. 1. «Интертекст» есть междисциплинарная категория, обследуемая учеными различных областей гуманитарного знания: философии текста, культурологии, литературоведения, семиотики, поэтологии и др.

2. Интертекстуальность являет собой множество и разнообразие связей, которые существуют между текстами (адаптация, перевод, подражание, аллюзия, плагиат, пародия). Став в силу ряда объективных и субъективных причин достаточно популярной в мире искусства как вершине художественной культуры, этот феномен оказал существенное влияние/воздействие на художественную практику (в том числе на процесс инновации текстов произведений), самосознание современного художника и художественную культуру как информационную и коммуникативную систему.

3. Текст кроме свойств, обозначенных Ж. Деррида: внутренняя неоднородность, многоязычие, открытость, множественность и интертекстуальность приобретает еще ряд свойств –– сверхсемиотичность (если «скроен» из знаков/языков различных видов искусства) и, отсюда, полиинформативность, поскольку каждая грань этого феномена культуры создает новую «грань», отблеск информации, каждый раз и каждым «прочитываемый» по-новому и по-своему, в том числе и вследствие социокультурного контекста.

4. Прием «интертекстуальности» действительно способствует тому, что текст художественного произведения приобретает удивительные, даже не предполагавшиеся его создателем новые смыслы, а также вызывает у потребителя/реципиента богатейшие, в том числе «гипертекстовые» (в смысле разных связок различных информационных объектов, в качестве которых могут выступать персонажи, актеры, предметы художественной реальности и т. д.) ассоциации. В такого рода постмодернистском произведении прошлое бытует/перекликается с настоящим и будущим, что также приводит к множественности смысла текста, его открытости и незаконченности. Основополагающими становятся цикличность и повторы каких-либо существующих в тексте объектов, событий, сюжетных линий и пр.

5. Существует два аспекта рассмотрения проблемы интертекстуальности. Во-первых, –– принципиальный художественный прием, характерный для культуры постмодернизма. Во-вторых, –– метод прочтения, восприятия текста. В этом смысле важно отметить, что восприятие текста художественного произведения никогда не может совпасть с зафиксированным текстом, а представляет собой более широкий спектр смыслопорождения, информационного воздействия, всякий раз затрагивая новое культурное/семиотическое/информационное поле, пространство, реальность.

6. Сегодня более широким пониманием термина интертекст (когда «текст» рассматривается в свете полиглотизма (Ю.М. Лотман)), выступает понятие интермедиальность (Х. Лёве). Это многоголосие культуры наиболее яркое проявление имеет в текстах произведений различных видов искусств, где чаще всего присутствуют межтекстовые связи.

Данный термин пользуется особой популярностью вследствие того, что понятие «медиа» получило новое смысловое наполнение: кроме лингвистических средств выражения мыслей и чувств под ним понимают и любые знаковые системы, являющиеся, с семиотических позиций, равноправными средствами передачи информации (музыкальные звуки, ноты, средства выразительности, присущие пластическим искусствам и т. д.) (С.Т. Махлина).

7. Постмодернизм как радикальное направление современной философии, науки и искусства, открыто признает, что текст не отображает реальность, а создает/креатирует/инноватирует новую или даже много реальностей, нередко не зависящих друг от друга. Он свел на нет основную оппозицию классического модернизма –– неомифологическую –– между текстом и реальностью. Это привело к тому, что реальности нет, а существует только текст. Поэтому и текст есть игра смысла/символов/кодов/знаков/информации, которая осуществляется посредством игры цитатами и игры самих цитат.

8. Вследствие этого возникают новые требования к современному потребителю/реципиенту постмодернистской литературы. Он как носитель «интертекстуальной энциклопедии» (У. Эко) должен быть «образцовым читателем» (У. Эко), «аристократическим читателем» (Р. Барт), «архичитателем» (М. Риффатер), «воображаемым читателем» (Э. Вулф) и т. д. Эта «интертекстуальная энциклопедия» читателя/потребителя/реципиента выступает в качестве своеобразного аттрактора, к которому тяготеет интерпретация текста как процедура смыслообразования.

9. Для интертекстуального текста художественного произведения важна не столько субъективность воплощенных (семиотически, или, точнее информационно зафиксированных) замыслов/идей креатора/художника/инноватора, интерпретация (в том числе передача) реципиентом/потребителем этой информации и заложенного/отраженного смысла, сколько процесс производства/ креации/инновации смысла из иных текстов по отношению к другим текстам, как прошлым, так и современным.

10. На смену классическому модернистскому интертексту приходит более современная, совершенная, пластичная информационная (компьютерная/виртуальная) технология и «приспособление» –– гипертекст. Он являет собой образец нелинейной структуры, позволяющей легко переходить от одного фрагмента текста к другому. Поэтому цитатное заглавие художественных текстов постмодернизма предстает переменной величиной, наполнение которой вариативно, и «мерцает» множественностью всевозможных вариантов интерпретаций.

11. Креатируемый текст художественного произведения предполагает многообразные и многочисленные интерпретации, наращивание смысла/информации, но только лишь текст, созданный в традициях постмодернизма, «выделяется» присущей ему информационной открытостью, поливариантностью интерпретаций, активным «сотрудничеством» реципиента/ потребителя смыслов/информации.

12. Несмотря на разнообразные трактовки, интертекст, а сегодня именно гипертекст есть некоторая совокупность четко организованных/ структурированных культурно-исторических кодов/знаков/смыслов/информа-ции с различными способами передачи и восприятия текстов, представленных в вербальном и невербальном виде.

13. Гипертекст представляет собой синтез всех высказываний, мнений, текстов, образующих биографические (автобиография, дневники, мемуары, письма и т. д.), искусствоведческие (учебные, учебно-вспомогательные, популярные, научные, научно-популярные и т. д.) и информационно-вспомогательные материалы (базы данных, аналитико-синтетические работы –– пособия, указатели, рефераты, обзоры, аннотации и т. д.). Исходя из механизма «межтекстовых отношений» этот гипертекст, по аналогии с термином У. Эко, логично обозначить как «эхокамера», в которой все тексты отдаются друг другу эхом, эхом времени, определенной реальности. Обратившись к ним, можно наиболее полно представить жизненный и творческий путь мастеров искусств, раскрыть специфику создания того или иного текста художественного произведения и т. д.

14. Гипертекст текста художественного произведения –– «нелинейный лабиринт», заключающий в себе и одновременно при обращении к нему раскрывающий картину/образ мира того или иного художника, критика, исследователя и естественно реципиента, постигающего представленную информацию/ смыслы.

15. Современное понимание гипертекста связано с компьютерными виртуальными технологиями, реальностями. Собственно «виртуальная реальность» является одним из сравнительно новых понятий неклассической эстетики, одним из современных философских, культурологических, психологических, искусствоведческих, семиотических, информациологических и иных феноменов.

Так, например, сегодня уже существует художественная литература и ее классик –– М. Джойс, создавший роман «Полдень», который можно читать только на дисплее компьютера. В этом тексте/документе, кроме традиционных предложений, имеются маркеры, гипертекстовые ссылки, позволяющие переключая «кнопки» и, высвечивая, например, имя какого-либо героя, изменять сюжет, попадать в прошлое и будущее, менять расположение эпизодов и т. д., в чем и заключается философия (в том числе, семантика возможных миров).

16. Попадая в качественно новую, виртуальную картину художественного/информационного мира, автор/потребитель информации осуществляют активный поиск информации/смыслов и ориентацию в пространственно-временном континууме мировой культуры. Все это позволяет говорить о создании гиперреальности (термин введен Ж. Бодрийяром и считается современной постмодернистской рефлексией одной из фундаментальных идей (Д. Лион)), гиперреального мира, поскольку «сделанный» и существующий на компьютерном экране текст есть сверхтекст, сверхреальность, сверхсемиотическая, сверхзнаковая и сверхинформационная реальность, субстанция, позволяющая по-новому, с позиций языка и знака/информации трактовать представляемый информационный мир, которым является конкретный текст художественного произведения.

17. Согласно гипотезе лингвистической относительности (Э. Сепир и Б.Л. Уорф), именно язык, посредством которого зафиксирован тот или иной текст произведения, всякий раз по-новому членит реальность, в том числе виртуальную. Именно и только посредством языковых игр могут быть созданы те или иные интертекстуальные тексты произведений, позволяющие разным реципиентам с различной лингвистической подготовкой, культурой и мышлением по-своему подходить к «прочтению» текстов.

§ 4. 1. Художественное восприятие (рецепция) и одновременно со-твор-чество являются последним, завершающим компонентом/составляющей художественной культуры как коммуникативной и информационной системы. Данная проблематика прямо или косвенно в разных аспектах получила широкое освещение в различных науках: философии, культурологии, рецептивной эстетике, психологии, информациологии и др.

2. Обладая спецификой –– психологической, социальной, информационной и др. и находясь в процессе художественного восприятия, потребитель информации трансформирует в своем сознании ту художественную реальность, тех персонажей и, шире, тот образ мира, который отражает то контекстуальное пространство определенного исторического времени с конкретным мировоззрением, концепцией миропонимания автора и той окружающей реальности. В это время его сознание переполняет закладываемая кодированная информация, «прокрутив» которую реципиент вычленит смыслы, постигнет текст произведения и оценит его. Подчеркнем, что это будет либо уже известная ему информация, что, согласно теории информации, не привнесет ничего нового и количество информации будет минимальным, либо совсем наоборот.

3. Как инвариант смысла, художественный текст в процессе художественного восприятия находится в диалогическом взаимодействии, художественном общении с реципиентом, что, в свою очередь, никоим образом не обедняет, а лишь информационно обогащает обоих посредством обновления и раскрытия нового спектра смысла/знания/информации.

4. Изучение диалектического развития отношений автора и читателя, отправителя и получателя/потребителя информации, нарратора и «наррататора» привело к возникновению «толпы» семиотических или экстратекстуальных нарраторов, субъектов высказывания, фокализаторов, голосов, метанарраторов. Практически каждый теоретик представлял свою классификацию различных типов читателя, например, «метачитатель», «архичитатель», «действительный», «властный», «когерентный», «компетентный», «идеальный» («страдающий идеальной бессонницей» (Дж. Джойс)), «образцовый» (У. Эко), «подразумеваемый», «программируемый», «виртуальный», «реальный», «сопротивляющийся» и читатель «нулевой степени».

5. Художественный текст по своей природе дискретен и, естественно, абсолютно все в нем зафиксировано быть не может, вследствие чего он и представляет только лишь отдельные «несущие» конструкции, «постигая» которые, потребитель информации креатирует нечто информационно целостное «непрерывное» смысловое и семиотически оформленное художественное произведение.

6. Специфика диалогичности художественного восприятия и со-творчества потребителя информации никоим образом не изменяет структуры собственно художественного текста и инвариант его смысловых и информационных составляющих, а способствует креации/инновации целого спектра вариантов интерпретаций, информационно-насыщенных новых текстов произведений. В этом проявляется диалектическое развитие вариативного и инвариантного, изменчивого и устойчивого, динамичного и статичного в художественном тексте, а также в коммуникативной и вместе с тем информационной системе.

7. Мир постмодернистского художественного текста являет собой самокреатирующийся информационный, в том числе семиотический и смысловой, хаос, мир гиперреальности, что позволяет инноватировать пространство более сложного характера, уровня, базируясь на вероятностном детерминизме и отрицая линейно-логоцентрические интерпретации.

8. В акте чтения-письма воссоздается «рассыпанный» текст произведения, возникает столько текстов произведений (интерпретаций), сколько у текста произведения читателей/потребителей, не пассивно поглощающих предложенную им духовную пищу, а активно участвующих в со-творчестве с автором произведения. Каждый из них по-своему развивает и креатирует/инноватирует художественную мысль, приумножая латентные смыслы, заложенные/ «запрограммированные» в текстовом первоисточнике.

Находясь в мире дискурса, обладая интерсубъективным сознанием и высвобождая его, потребитель информации может использовать свое творческое воображение и вычленять те значения, которые латентно присутствуют в тексте. Последний и его семиотическая насыщенность способствуют порождению значений, уже имеющихся в сознании реципиента.

9. Чем больше потребитель информации «прочитал» текстов произведений, тем шире информационное поле культуротекста, посредством которого у него могут возникать ассоциативные текстовые, смысловые и контекстуальные связи, а также спектр интерпретаций. Поэтому многозначность трактовок/ понимания, получаемых потребителем сообщений/информации, прямо пропорциональна объему культурной информации, которой он «наполнен».

10. Все это способствует расширению сознания потребителя информации, его креативного начала, раскрепощению шизо-начала, что позволяет выводить на поверхность иррационально-бессознательное, воссоздавать групповые фантазмы, выявляющие лидирующие в социуме информационно-энергетические импульсы коллективного бессознательного; инноватировать гиперреальность культуротекста, его информационное содержание и порождать множественность смысловых вариаций текстовой/информационной игры.

11. В ходе коммуникативного процесса, когда происходит «прочитывание» художественного текста, возникает своего рода борьба автора и реципиента/ потребителя информации. В этот момент сталкиваются их информационные, семиотические, психологические миры, образы мира, а также информационная стихия текста произведения, которую им необходимо «препарировать» для выявления информационной, в том числе кодовой / знаковой / семиотической/ смысловой/ знаниевой компоненты.

12. С точки зрения онтологической герменевтики, пониманию художественного текста способствует не только интерпретация внешних объективных жизненных проявлений, но и бытие человека в окружающей его социокультурной реальности/мире –– контексте (внутренний мир, информационная энергетика текста произведения или внешний мир, окружающая реальность (см. главу II § 2)), как информационном континууме, интеграционной составляющей социальной разумности и смыслообразования, детерминирующей смысл закодированной структуры художественного текста и адекватность понимания.

13. «Прочитывание» и понимание текста произведения реципиентом далеко не всегда является правильным/корректным отражением отражения, поскольку зафиксированные/отраженные автором идеи/смысл/информация в тексте не могут быть идентично поняты, осмыслены потребителем. Это обусловлено рядом важных причин, как субъективных, так и объективных: социокультурных обстоятельств-дискурсов, уровнем подготовленности реципиента к восприятию текста и авторского образа мира, а также собственным образом мира, с которым могут быть элементарные несостыковки. «Чистого» понимания, отражения быть и не может, поскольку потребитель информации вносит свои представления/знания/смыслы/информацию в текст произведения, осуществляет некую логическую реконструкцию его.

14. Текст в постмодернистском понимании есть открытая информационная система, в том числе семиотический и смысловой хаос, мир гиперреальности. Это позволяет инноватировать информационную виртуальную реальность, культуротекст, инфотекст более сложного характера, тесно взаимодействуя с изменяющимся социокультурным контекстом и контекстом/образом мира как автора, так и реципиента.

15. Историческая динамика культуры детерминирует то, что власть и автора, и реципиента над ним является мнимой, а предыдущие его толкования вообще могут не оказывать своего влияния на настоящие и последующие интерпретации, что обусловлено такими свойствами текста, как полисемия, многозначность, полилоговость, облаченная в конкретную форму культурного явления. Для понимания пространственно-временного состояния художественной культуры той или иной эпохи необходимо «прочитывать»/истолковывать тексты конкретной эпохи, что и позволяет создавать целостный образ мира (контекст) автора, современной и конкретной реальности, а также контекст ушедшего исторического времени.

Конкретные социокультурные условия, в том числе контекст оказывают существенное влияние на креацию новых смыслов художественных текстов, которые были невозможны для представителей предшествующих исторических времен.

16. Текст художественного произведения есть «документ», информационной хаосмос, материальный памятник конкретной культурно-исторической эпохи, ее контекст и гипертекст. Являясь посредником между автором и потребителем информации, текст благодаря его инновации, «прочтению», исполнению, интерпретации способствует осуществлению коммуникативных процессов в художественной культуре –– диалогу культур и эпох, контекстов, дискурсов и т. д. Это позволяет нам, перефразируя Э. Кассирера, назвать художественную культуру и культуротекст в целом информационной Вселенной, полную идей/кодов/смыслов/контекстов/информации.

17. Знакомство с текстами произведений, являющих собой информационные ресурсы, информационные составляющие гипертекста/гиперреальности художественной культуры, созданные в различные исторические периоды, обусловливает закономерную историческую динамику восприятия как содержащейся в них информации, так и собственно того контекста, т. е., в данном случае, со-текста (кон-текст), отражением которого они являются. И если в один исторический период какой-либо текст произведения воспринимался отрицательно, то изменения политических, нравственных и иных позиций в другой исторический период может привести к тому, что он будет пониматься, «прочитываться» и восприниматься иначе.
ГЛАВА IV. ХУДОЖЕСТВЕННАЯ КУЛЬТУРА КАК ИНФОТЕКСТ
В § 1 заключительной главы исследования отражение получили современные представления о художественной культуре, ее информационной природе и информационной специфике.

Поэтому мы уделили внимание развитию семиотики и ее влиянию на проведение исследований художественной культуры и ее феноменов. Затронута и остающаяся актуальной проблема энтропии художественных текстов (в том числе социокультурная), изучаемая представителями различных наук и способствующая получению качественно нового знания о зафиксированной/ закодированной и дешифруемой информации, находящейся в текстах.

Это детерминирует постановку проблемы, связанной с рассмотрением традиционных и современных трактовок такого феномена, как «информация» (в § 1 главы приводится и авторское определение данного понятия).

В соответствии с используемыми нами информационным и деятельностно-информационным подходами художественная культура представляется как вид информационной деятельности, что подтверждается генерированием ею культуротекста, инфотекста, информационной гипертекстовой реальности, включающей различного рода информационные объекты.

Актуальным на сегодня является термин и уникальный философский и социокультурный феномен –– «информационные ресурсы» художественной культуры. Исследованию, выявлению специфики понятийного аппарата, построению морфологии всех существующих объектов информационного текста художественной культуры посвящается § 2 главы.

§ 1. Художественная культура как вид информационной деятельности

Современная социокультурная ситуация характеризуется прогрессирующей активизацией разнообразных информационных технологий, пронизывающих все сферы жизнедеятельности человека. При этом исключительную важность и значимость для развития социума преобрело понятие «информация», ставшее предметом научного, в том числе философского исследования.

Сегодняшнее состояние социума с огромным количеством существующих и создаваемых информационных единиц и потоков определяется философией культуры как «информационный бум», «информационный взрыв», а собственно обработка информации представляется одним из основных видов человеческой деятельности в формирующемся «постиндустриальном обществе». Теория последнего разрабатывалась американскими социологами и политологами Д. Беллом, З. Бжезинским, О. Тоффлером, а также французскими учеными А. Туреном, Ж. Фурастье и др. Нынешние исследователи предпринимают попытки определить потенциальные и вместе с тем реальные пути развития «информационной цивилизации».

В истории развития социума информационная цивилизация находится в противоречивом единстве с культурой, тем более c художественной. Здесь она является «функциональным подразделом» последней. Если художественная культура есть вся система смыслов человеческого бытия (идеальных и опредмеченных, или зафиксированных), то и собственно цивилизацию можно рассматривать как часть этой системы, связанную с предметным информационным объектом художественной культуры.

Как считают некоторые ученые, основным видом духовной деятельности является духовно-предметная деятельность. Она включает в себя «производство индивидуального и общественного сознания, производство идей, знаний, теорий, художественных образов и других духовных ценностей» (15, C. 77).

Мы полагаем, что духовная деятельность, как и всякая другая, есть деятельность интеллектуально-информационная, и ее значение становится ключевым при переходе к постиндустриальной и информационной цивилизации (253). Отсюда логично следует, что культурно-информационная парадигма позволяет определять духовность не в метафизическом, а в информационном измерении –– «дух (и свой и чужой) не может быть дан как вещь (прямой объект естественных наук), а только в знаковом выражении, реализации в текстах и для себя самого и для другого» (44, С. 284).

Как уже отмечалось ранее, именно семиотика позволила по-новому взглянуть на художественную культуру и ее проблемы. Семиотика развивается в различных теоретических направлениях, но сегодня достаточно актуальным (в контексте информационной цивилизации, информационного социума, мира) является направление, берущее начало в сфере науки и техники: информатики, информациологии, информационного мира, формирующего информационную сферу (инфосферу).

В числе первых работ, близких к семиотике, было «Введение в информационный мир» (М., 1991), авторами которого являлись А.Ш. Абдуллаев и И.Б. Новик. Ими излагалась «концепция информации как объективной сущности, объединяющей в себе материальное (физическое) и идеальное, или структуру и функцию, в тесной взаимосвязи», а физическая реальность была представлена уже как «информационная реальность, или как информационный мир» (1, С. 5).

Эти определения достаточно близки сформулированным еще в 1970-е гг. в самом начале развития отечественной семиотики (438; 440). В настоящее время данное направление исследований, объединяющее семиотику (в нашем случае – семиотику художественной культуры) с философией языка, информатикой и информациологией, входит в новую область «синергетики» (см. одну из последних работ (418)). Применение синергетического подхода к исследованию художественной культуры позволяет рассматривать ее как форму бытия, процесс и продукт человеческой деятельности, сложную нелинейную саморазвивающуюся систему, а в целом способствует созданию концептуально значимого и существенного материала для ее характеристики. Заметим, что в данном «ключе» была подготовлена и защищена диссертация О.В. Ивановой, посвященная синергетическому подходу к исследованию культуры постмодернизма (СПб., 2003).

Другое направление развития семиотики, связанное уже только с информатикой, отражено Ю.М. Арским, Р.С. Гиляревским, И.С. Туровым, А.И. Черным в работе с конкретным названием «Инфосфера: Информационные структуры, системы и процессы в науке и обществе» (М., 1996). В начале своей книги они подчеркивают, что термин «инфосфера» давно существует в научной литературе, но не имеет общепринятого понимания и определения. Эти авторы применяют понятие «инфосфера» в значении, предусмотренном в подзаголовке их работы. Ясно, что сам этот термин восходит к понятию «ноосфера», введенному в научный оборот в 1920-х гг. П. Тейяр де Шарденом и Э. Ле Руа (Франция) и независимо от них В.И. Вернадским (Россия). Тем не менее нам представляется, что использование понятия «инфосфера» в ХХI в. подчеркивает информационную сущность цивилизации и глобальной деятельности (в том числе в области художественной культуры), в основе которой находится информация.

Для того чтобы какое-либо событие стало явлением культуры, в том числе художественной, оно должно быть выражено в тексте. Только в этом случае художественная культура может осуществлять функцию хранения и трансляции информации от поколения к поколению.

В истории социума известны два канала передачи информации. По первому она передается, как во всей живой природе, –– генетически, а по второму каналу любые сведения, или сообщения транслируются посредством разнообразных знаковых систем, единиц информации, названных английским исследователем Р. Доукинсом «мемами» (300). Таким образом, можно констатировать, что если в биологической системе человека формируется генофонд, то в системе культуры –– своеобразный мемофонд, или, согласно информационному подходу, инфофонд, выраженный в текстовой форме, т. е. в разнообразных текстах.

В начале ХХI в. в исследованиях различных форм духовной культуры на первое место выдвигается культурология, во многом опирающаяся на теорию информации. И это не случайно, поскольку обусловлено, как уже отмечалось, объективными процессами, происходящими в современном «информационном» социуме.

Все это, как нам представляется, требует современного взгляда на художественную культуру (артосферу, в том числе сферу искусства как квинтэссенцию инновативной деятельности, или культурной инноватики) в целом и на ее феномены, например, на текст произведения.

Мы полагаем, что именно развитие теории информации, кибернетики и информациологии («генерализационная наука о всех информационных явлениях, микро- и макродинамических процессах беспредельной Вселенной» (558, С. 25) или «наука об информации» (Там же, С. 33), призванная обосновать и создать новую информациогенно-вакуумную картину мироздания, заменившую в начале ХХ в. механическую, просуществовавшую более двух столетий) обозначило контуры нового –– информационного –– взгляда на мир, окружающую действительность и художественную культуру.

Заметим, что рассмотрению последней (в том числе искусства) в информационном «ключе» посвящен целый ряд работ таких ученых, как А.И. Арнольдов, М.Н. Афасижев, Т.И. Бакланова, Л.Я. Дорфман, А.С. Дриккер, Ю.С. Зубов, Г.В. Иванченко, М.С. Каган, В.А. Копцик, Ю.М. Лотман, А. Моль, В.М. Петров, В.П. Рыжов, У. Эко и др.

Философские проблемы информационного подхода к научному познанию изложил в диссертационном исследовании Э.П. Семенюк (413). Интересны также работы М. Бензе (48), А.Д. Урсула (474).

Отдельные методы анализа информационного подхода к исследованию искусства отражены в диссертациях У.И. Рижинашвили (392) и В.Г. Федотовой (491). Интерес представляет исследование А.В. Литвинцевой (266), в котором рассмотрен методологический аспект информационной природы искусства. Ею, в частности, выделены такие основные направления в информационном анализе искусства, как: 1) разработка проблем измерения информации в произведении искусства; 2) предметно-семантически-смысловой анализ информации (Там же, С. 15). Кроме того, существует исследование С.М. Оленева, посвященное информационной детерминанте культурогенеза (338).

Интерес к различным проблемам информации, информационного мировоззрения, информационной культуры, а также художественной культуры и ее информационной составляющей подтверждается проведением различного рода научных конференций во многих научных центрах России и за рубежом. Так, например, уже традицией (с 1993 г.) стало проведение Краснодарским государственным университетом культуры и искусств под эгидой Международной академии информатизации (Отделение информационной культуры и Краснодарское региональное отделение) и Российской академии образования ежегодных международных научных конференций, посвященных гуманитарным проблемам информатизации. Их результатом являются сборники материалов и сборники статей серии «Проблемы информационной культуры». Подробнее см. в публикациях Т.Н. Суминовой (442; 443).

Открытость художественного текста, хаотичность, многозначность и многочисленность вариантов истолкования его на всех существующих языках свидетельствует о нем как некоем «хаóсмосе» (У. Эко). Применение методов теории информации способствовало подсчету количества информации, содержащейся в том или ином художественном произведении. Для измерения уменьшения или увеличения количества информации специалисты используют заимствованное из термодинамики понятие –– энтропия (греч. en –– в, tropia –– поворот, превращение).

Проблемы энтропии, в том числе социально-культурной, а также вопросы применения математических (количественных) методов, структурально-семиотического и кибернетического подходов к исследованиям художественной культуры и искусства рассматривались в работах таких исследователей, как А.В. Волошинов (86), М.В. Волькенштейн (87), Г.А. Голицын (104–107), Л.Я. Дорфман (141; 142), А.С. Дриккер (148), Р.Х. Зарипов (165), Г.В. Иванченко (179;180), В.А. Копцик (225; 226), Э.Х. Лийв (262), Э. Лич (270), Ю.М. Лотман (275; 277; 279; 414), С.Т. Махлина (298), А. Моль (309; 310), В.М. Петров (351–353; 356; 414), Б.В. Раушенбах (383; 384), В.П. Рыжов (407; 408), И.Ш. Шевелев, М.А. Марутаев, И.П. Шмелев (534), А.В. Шубников (226), У. Эко (553), Е.С. Яковлева (567) и др.

Фундаментальная идея о связи информации с энтропией была высказана Л. Силлардом. Немаловажным следствием такой связи стал вывод о том, что информация находится в обратной связи с энтропией системы. Но для построения и развития теории информации был важен и необходим переход от качественного анализа информации к количественному. И не случайно именно в первой половине ХХ столетия была сформулирована мера информации –– «мера Хартли» (это когда «количество информации пропорционально числу выборов» (454, С. 6)). Данное положение открывало путь для применения к теории информации методов статистического исследования, поскольку информация уже связывалась с прерывными объектами, допускающими подсчет, например, с теми же самыми выборами.

Подлинная история теории информации началась позже, когда независимо друг от друга К.Э. Шеннон (539), Р.А. Фишер (495) и Н. Винер (79) предложили статистическое определение количества информации, вследствие чего термин «информация» стал пониматься как функциональный элемент языка и средство повседневно-бытовой коммуникации.

В работах Р. Хартли и К.Э. Шеннона, рассматривавших инженерные коммуникации и связи, данным термином определялась общенаучная категория с междисциплинарным значением. Ведущую роль в этом, с нашей точки зрения, сыграла основополагающая статья К.Э. Шеннона «Математическая теория связи», в которой отразились важнейшие идеи, принципы и теоремы статистической теории информации. Именно в ней ученый попытался выразить информацию посредством энтропии материальной системы.

Действительно, информация, в том числе и художественная, не существует независимо от энергии, материи и определяется посредством уровня энтропии. Отсюда понятно, почему информацию стали связывать с порядком, определенностью (информация есть то, что противостоит неопределенности). Это повлекло за собой развитие теории систем для оценки соотношения детерминизма и неопределенности, приведшей к выводу о том, что именно через информацию происходит оценка степени детерминированности какой-либо системы, а через энтропию –– уровень недетерминированности.

Подчеркнем, что определяющий качественный скачок в развитии теории информации, подготовленный всем ходом предшествующего развития, был осуществлен именно К.Э. Шенноном, сформировавшим обобщенную теорию информации (538). Он считал, что информация –– это то, что устраняет неопределенность выбора. Отсюда количество информации тем больше, чем большую неопределенность информация устраняет.

В свое время этот ученый предложил математическую модель процесса передачи информации, в которой на передний план выдвигалась проблема канала передачи информации и ее кода, а также количественная оценка информации вне зависимости от ее смыслового содержания. Неслучайно одним из фундаментальных достижений теории информации правомерно считают введение единой информационной меры, пригодной для оценки информационных свойств самых разных естественных, технических и социальных систем (411).

В этой связи интерес представляет выявление взаимосвязи сохраняемой и используемой какими-либо системами информации с такими общесистемными свойствами, как разнообразие, упорядоченность, организованность, сложность. Актуальность данной постановки вопроса подтверждается, в частности, развитием синергетики, которая, изучая общие закономерности процессов самоорганизации, до настоящего времени все еще не выработала определенного подхода к трактовке понятия «информация» и самой информационной причинности.

К.Э. Шеннон несколько уточнил термин «информация». Он полагал, что система в целом обладает спектром возможных состояний, хотя реализуется только одно из них. В связи с этим можно согласиться с утверждением, что информация есть выбор альтернатив (действительно, когда человек узнает, какое из двух событий имеет место быть, он получает информацию).

Н. Винер, один из основоположников кибернетики, характеризовал информацию как меру организации, порядок, а энтропию –– как меру хаотичности систем. После математиков термин «информация» (как научная категория) стал широко использоваться физиками. Л. Бриллюэн создал специальную теорию (64), в которой понятие «информация» было тесно связано с физическим понятием материи. Из нее следовало, что информация обладает большим гносеологическим потенциалом и может быть рекомендована для познания неорганической природы. При этом ученый отрицал энтропию.

Возвращаясь к собственно энтропии, напомним, что это понятие было перенесено в 1980-х гг. из физики в теорию информации и эстетику. Оно обозначает степень неупорядоченности, меру хаоса, величину, обратную количеству информации (62, С. 551).

Современное развитие естественных наук и укоренение идеи синтеза различных отраслей знаний, разных видов искусств приводит к проникновению теории систем в гуманитарные науки. Так, Нобелевский лауреат И. Пригожин, благодаря новому понятию хаоса (более продуктивного, чем порядок) пересматривает формулировки законов физики (370). Он создал собственную концепцию природы: «становление и событие не существуют раздельно, вероятностные законы приводят к созданию “картины открытого мира”, в котором в каждый момент в игру вступают все новые возможности».

Социально-культурная энтропия есть «нарушение (постепенное «размывание») функциональной целостности и сбалансированности этой системы, ее в определенном смысле дисфункцию, ведущую к понижению возможности эффективного регулирования социальной жизни людей» (498, Т. 2, С. 392).

Рассматривая вопросы энтропии в художественном тексте, нельзя не указать, например, что В.П. Руднев выделяет такую характеристику последнего, как уменьшение энтропии. «Текст –– это воплощенный в предметах физической реальности сигнал, передающий информацию от одного сознания к другому и поэтому не существующий вне воспринимающего его сознания», при этом «семиотическое время, время текста, время культуры противоположным образом отличается от времени физической реальности… Любой текст есть сигнал, передающий информацию и тем самым уменьшающий, исчерпывающий количество энтропии в мире. Таким образом, поскольку любой предмет реальности в нашем мире изменяется во времени в сторону увеличения энтропии, а текст ее исчерпывает, то, следовательно, можно считать, что сам текст движется по времени в противоположном направлении, в направлении уменьшения энтропии и накопления информации. Таким образом, текст –– это “реальность” в обратном временнóм движении».

Отсюда ясно, что «время жизни текста в культуре значительно больше времени жизни любого предмета реальности, так как любой предмет реальности живет в положительном энтропийном времени, то есть с достоверностью разрушается, образуя со средой равновероятное соединение. Текст с течением времени, наоборот, стремится обрасти все бóльшим количеством информации» (401, С. 10, 12, 14–15, 18).

Позволим себе не согласиться с тем, что текст передает просто сигнал. Мы полагаем, что он передает некий информационно-энергетический всплеск, содержащий знаки, коды, смыслы, знание, информацию.

Подчеркнем, что процесс информатизации социума способствует изучению и осмыслению явлений художественной культуры с позиций информационного подхода, в том числе информационного взгляда на проблемы и задачи эмпирической эстетики. Все это находит отражение в материалах международных симпозиумов, проводимых Отделением информационной культуры Международной академии информатизации, Русским отделением Международной ассоциации эмпирической эстетики, Академией гуманитарных наук РФ и Таганрогским государственным радиотехническим университетом (см. 78; 194; 419; 555). В рамках деятельности данных научных организаций осуществляются актуальные исследования, например, подсчет энтропии художественного текста, определение величины информации и т. д.

Впервые проблема величины информации художественных текстов была выдвинута академиком А.Н. Колмогоровым (см. изложение его концепции и разработанных им общих принципов к поэтическому языку в 163; 175; 389) и представлена в ряде совместных с его учениками работ (218–220), отражающих лингво-статистическое изучение поэтики. Применение этим ученым теоретико-информационных подходов к исследованию поэтического текста способствовало, на наш взгляд, расширению возможностей точных измерений художественной информации.

Академик выделил три основных компонента энтропии словесного художественного текста: 1) разнообразие возможного в пределах данной длины текста содержания (исчерпание его создает общеязыковую информацию); 2) разнообразие различного выражения одного и того же содержания (исчерпание его создает собственно художественную информацию); 3) и формальных ограничений, наложенных на гибкость языка и уменьшающих этропию второго типа, что имеет, по справедливому мнению Ю.М. Лотмана, «самое фундаментальное значение» (277, С. 40).

Считается, что культура, в том числе художественная, как своего рода способ упорядочивания элементов бытия и культуротекста приводит к уменьшению энтропии в объективной реальности и увеличивает негэнтропийный потенциал человечества (292).

Проведя исследование традиционных и современных трактовок термина «информация» (447), мы, отчасти соглашаясь с позицией С.И. Некрасова (322, С. 11), полагаем, что основные варианты понимания этого феномена сегодня таковы:

1) докибернетическое (информация как передача сообщений),

2) кибернетическое (связь информации с энтропией (Л. Силлард); как функциональный элемент языка и средство повседневно-бытовой коммуникации (К.Э. Шеннон, Р.А. Фишер, Н. Винер); находится в одном ряду с такими категориями, как «вещество» и «энергия»; как универсальное средство управления объектом (Х. Тернеба, Ю.А. Шрейдер, Я. Хинтикки, Б.А. Чечкин, С.Я. Яновская); как ноосферное явление (информация появляется с возникновением человека, его разума и рациональности (М. Вебер);

3) посткибернетическое («атрибутивная» и «функциональная» концепции; информация –– ипостась идеальности, а отсюда она есть отраженное разнообразие (А.Д. Урсул); социальное понимание (возникновение общества способствует приобретению информацией социальной как функции, так и сущности); семиотическое (Ю.М. Лотман), космологическое (И.И. Юзвишин) и др.

Изучение информации в социокультурных науках ведется в двух основных направлениях: исследование информационных процессов, информационной культуры различных культурных общностей (цивилизаций, этносов, государств и пр.) и локальных информационных процессов, происходящих в разных видах человеческой жизнетворческой деятельности. Несмотря на то, что эти исследования носят прикладной характер, они позволяют наиболее широко, всесторонне и многогранно рассматривать конкретные объекты, решать поставленные задачи и (при помощи достижений информатики, кибернетики, информациологии) получать любопытные результаты научных работ.

Напомним, что современная европейская традиция в лице представителей постструктурализма (Р. Барт, Ж. Бодрийяр, Ж. Делёз, Ж. Деррида, Ю. Кристева, Ж.-Ф. Лиотар, М.П. Фуко) рассматривает все созданное искусственно как текст. Это и книги, и картины и архитектурные постройки, и одежда и многое другое, что называется культурными объектами, культурными формами, артефактами, произведениями, документами, информационными ресурсами и т. д. Так, например, Ж. Деррида, справедливо утверждает: «Для меня текст безграничен. Это абсолютная тотальность. Нет ничего вне текста» (вариант: «Нет ничего, кроме текста») (193, С. 74).

Действительно, любой процесс культурной инноватики заканчивается воплощением замысла в художественный текст. Он выступает в качестве системы знаков, кодирующих художественную информацию, и системы возникающих на основе заключенных в этой информации смыслов внезнаковых образований, т. е. художественных образов.

Понятно, что любая художественно-творческая/инновативная деятельность обладает информационной природой, что находит яркое воплощение в создаваемых художниками (в широком понимании этого слова) текстах произведений, в которых воплощена чаще всего весьма реальная, но нередко и недосказанная, лишь интуитивно ощутимая (как, например, в работах японских живописцев, итальянских кинорежиссеров и проч.) информация. Дешифровкой или собственно раскодированием зафиксированной в тексте произведения информации занимаются представители ряда наук (например, семиотики, герменевтики, психологии, эстетики, философии, информациологии и т. д.).

Само понятие «деятельность» чаще всего трактуется как «специфически человеческий способ отношения к миру, процесс творческого преобразования действительности, в котором человек выступает как субъект деятельности, а осваиваемые им явления мира –– как ее объекты» (431, С. 23). Подобное понимание «деятельности» предполагает первичность субъектов –– создателей информации, а второе место оставляет за объектами их труда, или информационными ресурсами. Не следует, однако при этом забывать и о таком субъекте деятельности, в частности информационной, как потребитель, непосредственный пользователь информацией, который при данном подходе как бы остается незамеченным. Но этот «недостаток преодолевается в концепции информационной системы, информационной среды» (25, С. 53), рассматриваемой не с позиций представления об информационных ресурсах, а с позиций понимания и «представления о социальных коммуникациях» (73). Создателями подобной концепции, а именно концепции социальной коммуникации, являются А.В. Соколов и А.И. Манкевич (434).

Отметим, что деятельностный подход, в частности, к культуре, разрабатывали В.Е. Давидович, Ю.А. Жданов, З. Файнбург и др. В контексте данного подхода в качестве подлинной субстанции человеческой истории выступает деятельность. Отсюда «культура» есть «способ деятельности» (В.Е. Давидович, Ю.А. Жданов), «технологический контекст деятельности» (З. Файнбург), способ регуляции, сохранения, воспроизведения и развития всей общественной жизни (145), что, собственно, и создает информацию (382, С. 105).

Переходя к освещению вопроса о деятельностной структуре художественной культуры, подчеркнем, что ее разработка предполагает рассмотрение каждого вида искусства (как ее квинтэссенции) с позиций анализа специфики не только их возможностей, но и прежде всего активности, креативности мастера (мастеров), творческих лабораторий и их информационной сущности.
Вот почему, с нашей точки зрения, целесообразно взять за основу дальнейшего рассмотрения данного вопроса некоторые положения, изложенные в монографии Ю.С. Зубова «Библиография и художественное развитие личности» (М., 1979). Здесь представлена приемлемая для нас общая видовая структура информационной деятельности. В ней выделены три основных вида с подвидами: информационно-потребительский (перцептивная, познавательная, ценностно-ориентационная), информационно-репродуктивный (художественно-исполнительская, научно-просветительская, пропагандистская), информационно-созидательный (художественно-творческая, научно-исследовательская, критико-публицистическая) (174, С. 16).

Как известно, практическая (информационная) деятельность человека ориентирована на «опредмечивание» (экстериоризацию), что в первую очередь проявляется в переводе информации из внутреннего плана в практическое внешнее действие (например, создание фильма). Она оказывается связанной с двумя другими основными ее видами –– информационно-созидательной и информационно-репродуктивной.
Один из подвидов информационно-созидательной деятельности в художественной культуре –– художественно-творческий –– предполагает анализ информационных ресурсов как самих творческих личностей (режиссер, композитор и пр.), так и исследователей, критиков. Вместе с тем следует обратить внимание на то, что в число создателей, кроме уже указанных, входят и исполнители, интерпретаторы текстов произведений, например, вокального, актерского искусства (певцы, музыканты, актеры театра, кинематографа и т. д.). Они также вполне обоснованно могут быть отнесены к творческим личностям –– создателям/креаторам –– информационных ресурсов художественной культуры, поскольку каждый раз исполняя, интерпретируя, инноватируя идеи, замыслы, коды, символы, смыслы композитора, режиссера, оператора и пр., заново создают их произведения.

Вот почему данный подвид информационной деятельности логично обозначить (фундируясь на деятельности автора/создателя/креатора/творца/ инноватора) не как художественно-творческий, а как художественно-инновативный.

Второй вид информационной деятельности –– информационно-репродуктивный –– предполагает возникновение информационных потребностей, которые направлены на передачу уже накопленных знаний, смыслов, информации (информационных ресурсов) другим потребителям. К ним могут быть отнесены, например, в кинематографе, не только члены съемочной группы, но и специалисты-искусствоведы, ведущие педагоги различных факультетов отраслевых учебных заведений (ВГИК, вузы культуры и искусств и пр.), лекторы, популяризирующие знания, и т. д.

К третьему виду информационной деятельности –– информационно-потребительскому –– относятся пользователи (конкретно, непрофессионалы, любители какого-либо вида искусства), для которых потребление информации связано, в первую очередь, с ее «распредмечиванием» (интериоризацией), т. е. с восприятием и «присвоением». Этот вид информационной деятельности, по справедливому мнению Ю.С. Зубова, «дифференцируется на ряд самостоятельных видов деятельности: перцептивную» (174, С. 11) (или эстетическую) –– т. е. потребность в красоте, в искусстве, «познавательную» (Там же.) –– потребность в истине, достоверном знании, «ценностно-ориентационную» (Там же.) –– потребность в ценностных установках.

Безусловным при этом остается тот факт, что информационные потребности различных категорий пользователей, потребителей художественной культуры, ее информации оказываются весьма специфичными и не поддаются точному определению, полному раскрытию и выявлению. Это связано с непредсказуемостью, непостоянством потребностей и обусловлено возникающими ситуациями и мотивами, побуждающими потребителей к получению той или иной информации, а также родом их профессиональной и непрофессиональной деятельности.
Не требует дополнительных объяснений тот факт, что в основе всех перечисленных выше видов информационной деятельности находится творчество автора/инноватора/креатора. Все грани его активности генерируют многочисленные феномены художественной культуры (артосферы), образующие различные информационные ресурсы, формирующие информационный потенциал отрасли.

§ 2. Информационные ресурсы художественной культуры:
 специфика понятийного аппарата и проблемы морфологии

Сегодня особенно ясно, что информация стала важнейшим стратегическим ресурсом мирового сообщества, от которого зависит настоящее и будущее человечества, в том числе художественной культуры в целом.

Собственно понятие «информационный ресурс» общества является одним из ключевых понятий социальной информатики. Широкое применение этого термина началось после выхода в свет книги Г.Р. Громова «Национальные информационные ресурсы: проблемы промышленной эксплуатации: Анализ зарубежного опыта» (1982) (115).

На рубеже 1980-х гг. было создано принципиально новое понятие: национальные информационные ресурсы, что детерминировалось растущей зависимостью промышленно развитых стран от источников информации (технической, экономической, политической, военной), а также от уровня развития и эффективности использования различных средств передачи и переработки информации.

Рассматривая термин «информационные ресурсы», отметим, что для лучшего восприятия понятия «ресурсы» в сочетании с «информацией» обратимся к официальному документу –– Закону Российской Федерации «Об информации, информатизации и защите информации», принятому в феврале 1995 г. Здесь под «информационными ресурсами» подразумеваются «отдельные документы и отдельные массивы документов, документы и массивы документов в информационных системах (библиотеках, архивах, фондах, банках данных, других информационных системах)» (337).

Внедрение в научный оборот данного понятия («информационные ресурсы») и обозначение им всех результатов человеческой деятельности (в том числе и художественной культуры) произошло сравнительно недавно, в конце ХХ в., когда оформилась наука информациология, предоставившая возможность постановки и рассмотрения различных вопросов, связанных с информационными ресурсами художественной культуры, с новых современных позиций.

Предлагаемые нами информационный подход и отдельные результаты осуществленного с его помощью анализа некоторых возникающих при современной информационной деятельности проблем далеко не частного характера имеют немаловажное значение как для организации изучения информационных ресурсов (в данном случае –– художественной культуры), так и для процесса обучения будущих и настоящих специалистов информационно-аналитических служб отрасли (например, библиографов, референтов-аналитиков, менеджеров и пр.).

Понятно, что информационным ресурсам любой сферы человеческой деятельности, в том числе и художественной культуры, присущи определенные свойства. Одним из них, как подчеркивает Н.П. Ващекин, является их неуничтожимость, замеченная, по его мнению, уже давно (как тут не вспомнить знаменитое –– «рукописи не горят!») и обусловленная тем, что информационный ресурс «вообще» не уменьшается со временем и по мере его использования, а обнаруживает тенденцию к тому, чтобы стать «общечеловеческим достоянием» (72, С. 25).

Другое, еще более важное и интересное свойство, отличающее информационный ресурс от других видов ресурсов, состоит в отсутствии у него своеобразной «универсальной меры». Действительно, анализ показывает, что все когда-либо предпринимавшиеся попытки «измерить» количество информации были связаны лишь с условными мерами, характеризовавшими любую информацию, но только ту, которую конкретное сообщение несло для конкретного адресата в какой-то определенной ситуации.

В то же время необходимо помнить, что информация имеет не только потребительскую, но и меновую стоимость. Все информационные ресурсы (как материальные, так и энергетические) во многом представляют собой основу денежного обращения, ибо даже «научно-техническая продукция научных организаций является товаром» (336).

В связи с тем, что, как отмечалось выше, художественная культура (артосфера) являет собой не только область человеческой деятельности, но и объект философских, культурологических, семиотических, психологических, информациологических и иных исследований, мы и рассматриваем ее как генератор огромного количества разнообразных идей/кодов/смыслов/ знаков/ символов/текстов/документов/культурных форм/артефактов/ феноменов.

Размышляя об этих объектах исследования, необходимо напомнить (см. главу I § 1), что в соответствии с книговедческой парадигмой вся зафиксированная социальная информация, будь то фильм, или журнал, или статья и проч. есть книга, с позицией представителей информационно-аналитической и документографической деятельности –– документ. Согласно культурологической концепции, текст произведения есть культурный текст, культурная форма, а все ее последующие воспроизведения при помощи различных дискурсов и контекстов –– артефакт культуры, а указанные ранее представители постмодернизма (например, Ж. Деррида) считают, что все есть текст.

Информациология и информационный подход позволяют нам в очередной раз утверждать, что текст произведения, как и само произведение, есть информация, зафиксированная на любом материальном носителе, а также информационный ресурс.

Мы полагаем, что различные понимания о зафиксированной или незафиксированной идее, смысле и проч. важны и необходимы, и каждая имеет право на существование. Они ни в коей мере не уничтожают, а только лишь дополняют и/или взаимообогащают друг друга, что способствует значительному расширению гуманитарного знания относительно решения и данного вопроса.

Приведенная трактовка термина «информационные ресурсы» позволяет констатировать, что этот феномен существует в определенной информационной системе, или в «организационно упорядоченной совокупности документов (массивов документов) и информационных технологий, в том числе с использованием средств вычислительной техники и связи, реализующих информационные процессы», которые, как известно, включают в себя процессы сбора, обработки, накопления, хранения, поиска и распространения информации, т. е. в системе социокультурных коммуникаций.

К «информационной системе» может быть отнесено любое учреждение (например, библиотека или какой-либо другой информационный орган), но только в том случае, если в нем будет присутствовать ряд определенных элементов. Как правило, важнейшими из них выступают «информационные ресурсы (курсив наш. –– Т.С.), методы информационной деятельности, знаковые системы, потребители и отправители информации, информационные каналы, технические средства» (83). Любая информационная система представляет собой пространственно-временную совокупность информационных ресурсов любой области (или совокупности областей) человеческой деятельности, в том числе и такой, как художественная культура.

Собственно термин «ресурс» достаточно часто встречается в публикациях, в которых рассматриваются и анализируются самые различные сферы социальной действительности (политика, здравоохранение, образование, информационные коммуникации и т. д.). Под «ресурсами» сегодня понимают широкий спектр феноменов: информация, интеллект, культура, духовный мир, ресурсное и иное осмысление которых непосредственно связано и напрямую зависит от появления, развития и дальнейшего существования ценностей информационной цивилизации. Отсюда становится очевидным, что «ресурс» есть междисциплинарная категория, хотя методология ресурсного подхода «остается неразработанной» (264, С. 4).

Считается, что проблема ресурсов впервые была поставлена и осмыслена только лишь на том этапе развития социума, когда в нем и общественные отношения и наука и техника поднялись на высокий уровень своего генезиса, что свидетельствовало о возникновении и формировании «техногенной цивилизации». Это связано и с формированием специфического деятельностного отношения к окружающей действительности, что, представляя собой некоторую доминанту техногенного социума, предопределяет и особое понимание ресурсной проблематики, которое оформилось в техногенную парадигму ресурсов. Отсюда следует вывод, что проблема ресурсов, включенная сознанием техногенного социума в ноосферное информационное пространство, является цивилизационно обусловленной.

Существует ряд авторов (М.В. Демин (134), К. Муздыбаев (315), Ю.П. Петров (357)), в публикациях которых отражен антропологический подход, определяющий исходные антропологические свойства человека, заложенные в нем природой потребности, и характеризующий человека как ресурсное существо. Ещё в работах Г.В.Ф. Гегеля (100) и Ф. Ницше (327) был представлен ресурсный характер деятельности природного человека.

В многочисленных концепциях ноосферы также реализуется попытка переосмыслить возможности человека, преодолеть в нем априорно заданную обусловленность природными ресурсами, ограничивающую пространство его активности и самовыражения. Это нашло отражение в публикациях таких исследователей, как Г.И. Швебс (533), О.Н. Яницкий (573), В.Н. Ярская (574). Они также рассматривают фундаментальные основания отношений социума с самой ресурсной средой.

Вот как определяет окружающую природную среду Ю.П. Петров: она «фактически является совокупностью ресурсов, выполняющих как бы двойную функцию... средообразующую и непосредственно ресурсную» (357, С. 138).

Мы также полагаем, что собственно ресурсная среда человека представляется шире, нежели его первичные биологические потребности и характеристики. Если обратиться к поведению животных, то оно направлено только лишь на потребление жизненно необходимых ресурсов, а человеческая деятельность носит производственный и созидательный характер.

Априори проблема ресурсов была связана с применением деятельностного подхода к ней. Например, Р.Г. Липидин выделяет несколько основных принципов данного подхода: «1) здесь осуществляется четкое разделение на субъект и объект ресурсной деятельности; 2) деятельностный подход основывается на эмпирическом видении мира; 3) большое внимание уделяется целям, достижению которых служат те или иные ресурсы, а также эффективности их использования» (264, С. 19).

История свидетельствует, что не существовало единой ресурсной теории. Вообще, основная масса ресурсных концепций сформировалась относительно недавно и в рамках таких наук, как психология, социология, политология, экономика. Но возможность развития ресурсной проблематики связана, как уже отмечалось, с деятельностным отношением к культурно и исторически обусловленной действительности. Заметим, что именно деятельностный подход к ресурсам преодолевает их антропологические основания и выводит проблему ресурсов на современный цивилизационный уровень.

Применение деятельностного подхода к ресурсной среде свидетельствует о переходе к новому цивилизационному типу, где человек становится безусловным субъектом деятельности, а все нечеловеческое –– объективным миром. Основания для выявления субъекта деятельности логично искать в новоевропейском рационализме XVII–XVIII столетий с антропоцентризмом и уподоблением человека Творцу. При этом природа воспринимается в качестве поля приложения человеческих сил, неоформленной субстанции, которую человек должен переустроить согласно своим целям, по своему образу и подобию (441).

В связи с размышлением об особом положении человека и его рассмотрении как экстраординарного ресурса и цели развития социума и цивилизации сегодня происходит акцентирование роли личности, выступающей субъектом ресурсной деятельности. Такого рода изменения структуры ресурсной деятельности достаточно четко обозначены Д. Беллом: «Как труд и капитал были центральными переменными в индустриальном обществе, так информация и знания становятся решающими для постиндустриального общества» (45, С. 332).

Концепция устойчивого развития ноосферы, а также ее человеческих ресурсов базируется на глобальном принципе гармоничного взаимодействия биосферы и ноосферы, улучшении качества жизни, развития человека и его креативного/инновативного начала (574).

Если размышлять о потенциальной ресурсной среде, то именно культура посредством логических операций оформляет и превращает ее в знаковое и деятельностное ресурсное пространство цивилизации. Согласно Ю.М. Лотману, культурализация состоит в придании миру структуры культуры, т. е. в оформлении его в информационную структуру или текст. М. Мамардашвили также усматривал в культурализации предметно-знаковый механизм преобразования мира (288, С. 29).

Достаточно четко ресурсная сущность культуры определена В.А. Коневым, который в бытии культуры видит бытие утверждения. Оно «ведет к появлению того, что утверждается, того, кто утверждает, к становлению бытия, отличного от бытия натурального, к реальности культуры» (221, С. 20). Философ, в частности, отмечал, что, с одной стороны, ценности культуры определяют свободу человеческого выбора, параметры его возможностей, а с другой, формируют принципы ориентации. Отсюда и культура провозглашает ресурсы цивилизации, технологию их достижения во внешнем пространстве и развития во внутреннем.

О. Колесникова (217) и В.Н. Костюк (233) в своих публикациях проанализировали информационные ресурсы. Однако наиболее глубокий и содержательный их анализ осуществлен теоретиками посттехногенной (информационной) цивилизации: Д. Беллом (45), В.Л. Иноземцевым (192), Н.Н. Моисеевым (308), А.И. Ракитовым (380), О. Тоффлером (463) и др.

В качестве единственной попытки выявить универсальную природу феномена ресурсов, относящегося к природному, социальному и духовному миру, а также определить его сущность и структуру, выступает исследование, осуществленное И.Б. и Ю.Дж. Фоа (591).

В этом «ключе» интересен и ряд диссертационных исследований, так или иначе рассматривающих проблему ресурсов, в том числе информационных. Среди авторов: О.А. Александрова (7), В.В. Гончарова (109), Ю.В. Калинин (202), Р.Г. Липидин (264), Д.Г. Майоров (285), Н.В. Шаталова (532).

В этой связи весьма важными становятся проблемы, связанные как с выявлением специфики понятийного аппарата, так и с морфологией всевозможных информационных ресурсов художественной культуры. Они актуальны не только для специалистов, занятых конкретной информационно-аналитической деятельностью и создающих информационные базы данных как в традиционной, так и электронной формах представления информации, но и для целого ряда исследователей, изучающих творческую/инновативную лабораторию, в том числе психологию процессов культурной инноватики мастеров различных видов и направлений сферы искусства –– «сердцевины» художественной культуры.

Для безусловного понимания рассматриваемых нами проблем крайне важно подчеркнуть связь художественной культуры (артосферы) и генерируемого ею информационного гипертекстововго пространства, реальности с деятельностью людей, работающих в этой сфере. Отсюда понятно, что и построение морфологии информационных ресурсов художественной культуры также детерминируется активностью персон, «вращающихся» в этой области человеческой деятельности –– будь то автор, исполнитель, интерпретатор, критик, любитель искусства.

Как мы уже отмечали, информационные ресурсы любой сферы деятельности, в том числе художественной культуры, необходимо рассматривать как продукты, результаты инновативной активности людей. Этот момент подчеркивает, например, С.И. Вовканыч, который основывается на подходе к информации как к предмету, а также результату труда (85). Отсюда, как мы полагаем, еще более понятно, почему именно деятельностно-информационный подход позволяет раскрыть и отметить новый содержательный аспект понимания термина «информационные ресурсы», а также проблему морфологии этих генерируемых информационных объектов.

Отметим, что до настоящего времени в среде профессионалов (в данном случае библиографов) существовал подход, согласно которому произведения/ документы/информационные ресурсы художественной культуры делятся на две большие группы –– собственно произведения и литература о них. Однако сегодня, с вступлением человека в информационную эпоху и использованием во всех сферах жизнедеятельности современных информационных технологий, нетрадиционных, в том числе электронных, материальных носителей, такой традиционный подход к построению морфологии информационных ресурсов является, на наш взгляд, недостаточным.

Мы полагаем, что при создании морфологии информационных ресурсов художественной культуры следует исходить из специфики ее видов и применять в качестве основного критерия уже обозначенный выше деятельностно-информационный подход, использование которого как раз и позволяет наиболее полно рассматривать все грани инновативного процесса креатора, вычленять и учитывать все создаваемые им и возникающие вокруг него информационные ресурсы.

Морфология Текста художественной культуры как спектра информационных ресурсов выглядит, с нашей точки зрения, следующим образом:

1) собственно художественная, в том числе подготовительная информация, или (согласно терминологии французских генетических критиков) авантекст (как некоторая «совокупность черновиков: рукописей, набросков, вариантов, сценариев, планов», которые рассматриваются «как материальные предшественники текста, системно с ним связанные» (137, С. 283)), или генетическое досье («совокупность всех черновых материалов и промежуточных печатных изданий, участвовавших в создании текста и классифицированных в соответствии с хронологическим, жанровым, содержательным, формальным и иным принципами» (Там же, С. 284), а также нередко синоним авантекста), или метатекст («текст описания, текст «второго порядка», при помощи которого автор называет приемы, используемые им для передачи определенного содержания и отражающие процессы становления произведения» (Там же, С. 285–286)); или контекст (со-текст);

2) биографическая информация;

3) искусствоведческая информация;

4) информационно-вспомогательные материалы (на традиционном, нетрадиционных, в том числе электронном, носителях).

Заметим при этом, что собственно художественная информация представляет собой текст художественного произведения и само художественное произведение как наиболее полный и информационно-емкий ресурс и квинтэссенция инновативной мысли и деятельности креатора. Существенное место здесь занимает и подготовительная информация, или подготовительно-информационные материалы, которые позволяют не только видеть путь, которым мастер шел к осуществлению своего замысла, но и (впоследствии) наиболее точно и полно исследовать его инновативную лабораторию. В качестве подготовительно-информационных материалов, или авантекста, или генетического досье, или метатекста различных видов искусств выступают, например, рисунки, эскизы, наброски, проекты, чертежи, модели, тема, мотив, партитуры, клавиры, черновые рукописи, негативы, мизансцены и пр.

Специфика процесса креации собственно художественной информации (в том числе подготовительной) зависит, по нашему мнению, от вида искусства, исторического периода, творческого потенциала мастера, а также от используемого материала (карандаш, кисть, металл, камень, тело и проч.) и техники художника.

Следующим элементом морфологии информационных ресурсов художественной культуры выступает биографическая информация, которая объединяет многочисленные материалы как собственно мастеров искусств, так и исследователей их творчества (автобиографии, дневники и письма мастеров искусств, записки наблюдателей, сборники воспоминаний и др.).

Третьим элементом является искусствоведческая информация художественной культуры, также располагающая целым спектром жанрово-видовых составляющих (монографии, сборники статей, учебники, работы популярного характера и пр.).

Информационно-вспомогательные документы художественно-творческой деятельности с вычленением материалов на традиционном, нетрадиционном и электронном носителе (энциклопедии, справочники, словари, каталоги, картотеки и проч.) олицетворяют четвертый, заключительный элемент морфологии информационных ресурсов художественной культуры.

Нельзя не заметить, что на построение морфологии информационных ресурсов художественной культуры существенное влияние оказывают различные виды материальных носителей, знаковая система представления информации, а также жанровая характеристика имеющихся в информационной природе феноменов.

Детальное исследование информационных ресурсов художественной культуры (артосферы) и таблица, отражающая их морфологическую «лестницу», представлены в монографии Т.Н. Суминовой (445).

Вместе с морфологической проблемой возникают также проблемы, связанные с рассмотрением и определением единичного и тиражированного, подлинника и копии (репродукции), оригинала и интерпретации художественного произведения, поскольку решение обозначенных вопросов не является постоянным и всякий раз требует как бы нового к ним обращения. Это опять-таки объясняется лишь различием подходов и точек зрения на ставящиеся специалистами ряда областей знания (культурологами, искусствоведами, документографами, информациологами, собственно художниками и т. д.) проблемы.

На процесс появления текста художественного произведения, а также на построение морфологии информационных ресурсов художественной культуры огромное влияние оказывает и специфика креативно-репродуктивной деятельности (исполнитель, импровизатор, интерпретатор). Наиболее яркое воплощение она имеет при создании креатором-исполнителем (различных видов искусств) продуктов творчества (например, что считать самостоятельным и репродуктивным в деятельности специалиста музыкального искусства; какова информационная емкость создаваемых им документов?).

Перефразируя Ю.М. Лотмана, отметим, что художественная культура есть открытое окно в Мир, Вселенную, Мировой Разум –– ноосферу и шире –– инфосферу, наполненную информационно-энергетической субстанцией.

Использование в образовательном процессе изложенных здесь и в одной из статей автора диссертации (449) некоторых «предложений» теоретического характера, касающихся проблемы преподавания художественной культуры, позволит сформировать у студентов как вузов культуры и искусств, так и иных гуманитарных вузов, целостное представление о ней как об информационной системе, по-новому взглянуть на внутренний «облик» такого философского, культурологического, психологического, семиотического и информациоло-гического феномена, как художественное произведение, а также повысить уровень их информационной культуры в целом.

Подчеркнем, что часть отраженных здесь подходов и полученных результатов, в том числе авторская концепция, используются (с 1996 г.) в учебном процессе кафедры информационно-аналитической деятельности факультета менеджмента и социально-информационных технологий Московского государственного университета культура и искусств при преподавании курса «Мировые информационные ресурсы (художественно-эстетический комплекс)» студентам, обучающимся по специальности «Прикладная информатика (в менеджменте)». Кроме того, разработана и реализуется авторская учебная программа «Информационные ресурсы сферы искусства»(444).
Фундируясь на материалах четвертой главы, мы пришли к следующим выводам, подтверждающим гипотезу нашего исследования.

§ 1. 1. Прогрессирующая активизация разнообразных информационных технологий, охватывающих и пронизывающих все сферы жизнедеятельности человека, привела к тому, что социум приобрел информационный характер. Данная социокультурная ситуация требует современного, информационного взгляда на художественную культуру (артосферу, в том числе сферу искусства как квинтэссенцию инновативной деятельности, или культурной инноватики) в целом и на ее феномены, например, на текст произведения.

2. Художественная культура (артосфера) представляет собой один из важнейших философских, культурологических, семиотических, психологических, эстетических, этических, информациологических и иных феноменов и наряду с гео-, биосферой, социальным и познавательным аспектами человеческого существования, самым пластичным элементом в структуре ноосферы. Это находит проявление в присутствии в сфере художественной культуры такого мощнейшего системообразующего начала, как гармония. О ее поисках в ноосфере и артосфере см. монографию Т.Н. Суминовой (446)

3. Согласно информационному подходу, художественная культура есть целостная информационно-семиотическая или, точнее, информационная система, обладающая определенными функциями и особенностями. Они отражаются в культурных формах, артефактах, художественных произведениях, текстах, интерпретациях, документах и т. д.

4. Подсчету количества информации, содержащейся в том или ином тексте художественного произведения, способствовало применение методов теории информации. Для измерения уменьшения или увеличения количества информации специалисты используют заимствованное из термодинамики понятие –– энтропия. Проблемы энтропии, а также вопросы применения математических (количественных) методов, структурально-семиотического и кибернетического подходов для исследования художественной культуры и искусства рассматриваются представителями различных наук.

5. Именно энтропия способствует расширению знаниевого/смыслового/ информационного потенциала художественной культуры. Это объясняется тем, что энтропия служит своеобразным флюгером, который указывает конкретный вектор и детерминирует развитие коммуникативного начала художественной культуры, культуротекста и инфотекста в целом. Существующий хаос кодов/ идей/знаний/символов/смыслов/текстов/информации приводит к расширению горизонта текста культуры, ее динамике, взаимодействию различных художест-венных языков, а также к хитросплетениям информации художественной культуры.

6. Процессы, происходящие в современном «информационном» социуме, детерминируют то, что в исследованиях различных форм духовной культуры на первое место выдвигается культурология, во многом опирающаяся на теорию информации. Исходя из этого, мы считаем, что информация есть Текст, по-разному «прочитываемый», понимаемый, декодируемый, дешифруемый и интерпретируемый. Это зависит от различных научных подходов, уровней подготовки к процессу восприятия конкретного информационного объекта, социокультурного контекста, в котором находятся собственно автор текста и реципиент/потребитель информации, а также образа мира автора, зафиксированного посредством кодов конкретного языка, в том числе художественного.

Рассмотрение и анализ всех возможных (и далеко не последних, т. к. сколько ученых, столько и точек зрения, а значит, столько и определений конкретных терминов) трактовок этого многогранного, полисемичного понятия «информация» является важным шагом перехода от информационного общества к обществу знаний, где применение различных современных информационных технологий может преобразовать уже «определенную» информацию в знание, столь необходимое для социокультурного развития информационной цивилизации, в том числе художественной культуры как информационной системы.

7. Художественная культура выступает сегодня в качестве вида информационной деятельности. Это объясняется тем, что, согласно деятельностно-информационному подходу, каждая грань жизнетворческой активности человека, а тем более художника, порождает информационно-энергетический всплеск (информацию), облекаемый впоследствии в материальную форму и называемый текстом, произведением, документом, информационным ресурсом. Поэтому собственно художественная культура генерирует огромное число различных по типам, видам и жанрам текстов. Они обладают определенной спецификой в зависимости от разных параметров –– исторического периода, страны, инновативной лаборатории креатора и проч.

8. Деятельностная структура художественной культуры предполагает рассмотрение каждого вида искусства (как ее квинтэссенции) с позиций анализа специфики не только их возможностей, но и прежде всего активности, креативности мастера (мастеров), творческих лабораторий и их информационной сущности.

9. Различные виды информационной деятельности в художественной культуре (информационно-потребительский, информационно-репродуктивный, информационно-созидательный) представляют собой источники формирования как профессиональных, так и непрофессиональных информационных потребностей, нуждающихся в информационном удовлетворении текстами произведений и прочими материалами.

§ 2. 1. От информации как важнейшего стратегического ресурса мирового сообщества зависит настоящее и будущее человечества, а также художественной культуры в целом.

2. Понятие «информационный ресурс» социума –– это одно из ключевых понятий социальной информатики. Внедрение в научный оборот данного термина и обозначение им всех результатов человеческой деятельности (в том числе и художественной культуры) произошло в конце ХХ в., когда оформилась наука информациология, предоставившая возможность постановки и рассмотрения различных вопросов, связанных с информационными ресурсами художественной культуры с новых, современных позиций.

3. Информационный подход к художественной культуре как информационной системе позволяет обозначать все зафиксированные идеи, смыслы, документы, тексты произведений, культурные формы, артефакты и проч., информационными ресурсами.

4. Весьма важными становятся проблемы, связанные с выявлением специфики понятийного аппарата и морфологией информационных ресурсов художественной культуры. Они актуальны не только для специалистов, занятых конкретной информационно-аналитической деятельностью и создающих информационные базы данных как в традиционной, так и электронной формах представления информации, но и для целого ряда исследователей, изучающих творческую/инновативную лабораторию, в том числе психологию процессов культурной инноватики мастеров различных видов и направлений сферы искусства –– «сердцевины» художественной культуры.

5. Сегодня, с вступлением человека в информационную эпоху и внедрением во все сферы жизнедеятельности современных информационных технологий, нетрадиционных, в том числе электронных, материальных носителей, при создании морфологии информационных ресурсов художественной культуры следует исходить из специфики ее видов и применять в качестве основного критерия уже называемый выше –– деятельностно-информационный подход, использование которого как раз и позволяет наиболее полно рассматривать все грани инновативного процесса креатора, вычленять и учитывать все создаваемые им и возникающие вокруг него информационные ресурсы.

6. Согласно этому подходу морфология Текста художественной культуры как спектра информационных ресурсов выглядит следующим образом:

1) собственно художественная, в том числе подготовительная информация, или авантекст, или генетическое досье, или метатекст; или контекст;

2) биографическая информация;

3) искусствоведческая информация;

4) информационно-вспомогательные материалы (на традиционном, нетрадиционных, в том числе электронном, носителях).

7. Художественное произведение представляет собой социально функционирующую информационно-семиотическую или, точнее, информационную систему, текст, форму существования художественной культуры, искусства, систему художественных образов, а также самый сложный феномен художественной культуры, поскольку является микромиром с внутренним макромиром.

8. Находясь на стыке культурологических и информациологических позиций, исходя из вышеизложенной морфологии информационных ресурсов художественной культуры, мы полагаем, что в современном информационном социуме художественное произведение выступает в качестве основного информационного продукта, информационного ресурса, воспринимаемого как трехуровневая система:

1) собственно текст произведения, созданный конкретным автором;

2) контекст произведения, отражающий элементы общей культурной компетенции автора и непосредственные социокультурные условия, повлиявшие на содержательный компонент произведения;

3) гипертекст художественного произведения, включающий все изложенные мнения и суждения о нем, получившие фиксацию в биографической, научной и художественной критике, информационно- вспомогательных материалах и т. д.

Все эти уровни художественного произведения сами по себе и в целом представляют собой инфотекст, информационный мир, образующий информационную сферу, пронизывающую ноосферу (сферу разума) со всеми ее составляющими: гео-, био-, социо-, когитосферой и сферой художественной культуры (артосферой).

9. Всестороннее изучение информационного текста (инфотекста), информационного мира и информационной системы художественной культуры (артосферы) с позиций ряда наук (философия, эстетика, культурология, семиотика, лингвистика, герменевтика, искусствоведение, информациология и т. д.) и подходов (системный, семиотический, информационно-деятельностный и др.) позволит получить целостное представление о ней (художественной культуре), а проведение исследований в данном направлении будет способствовать изучению вновь возникающих граней этого «алмаза» –– художественной культуры – являющего собой неисчерпаемый кладезь идей, замыслов, знаков, символов, знаний, информации.

10. Семиотика культуры и искусства организует отраслевое знаковое пространство, вследствие чего в нем происходит движение информации, мысли, знаний, облеченных в текст, контекст, гипертекст, интертекст, инфотекст. Последние являются неотъемлемыми составляющими художественной культуры как информационной системы. Они живут в ней изначально и периодически, в силу разных причин (социокультурных, исторических и иных), так или иначе, проявляют себя. Эта система сама порождает себя и создает/производит множество толкований посредством текста, контекста, гипертекста, интертекста и т. д.

Различные социально-исторические состояния художественной культуры характеризуют качественный и количественный уровень этого гибкого и информационно-насыщенного текста, образующего сверхтекст мировой художественной культуры.

11. Одной из актуальных проблем художественной культуры как информационной системы является проблема подготовки различных специалистов в сфере культуры и искусств. В качестве основных ее аспектов выступают вопросы, связанные, в первую очередь, с содержательной компонентой преподаваемых учебных дисциплин. В этом смысле важное место среди них (исходя из информационной парадигмы современного социума, а также семиотического, деятельностно-информационного подходов) необходимо предоставлять раскрытию обозначенных и частично затронутых в этом диссертационном исследовании проблем. Это будет способствовать получению наиболее полного, глубокого, гармоничного представления и понимания специфики художественной культуры и ее информационного потенциала.
ЗАКЛЮЧЕНИЕ

Сегодня социум пронизывают информационные гипертекстовые технологии, приводящие к тому, что потребитель информации, «играя» с культуротекстом, генерирует виртуальную реальность, информационный мир художественной культуры, в котором «разыгрывается» смысл различных информационных единиц, информационного потока в целом. Данное состояние социокультурного бытия детерминирует рассмотрение спектра проблем, связанных с художественной культурой как информационной системой.

В ходе проведенного нами исследования был поставлен и решен ряд задач, касающихся этих проблем. Так, например, на основе обширного источниковедческого материала исследовано и доказано, что художественное произведение является текстом, который есть философская категория и социокультурный феномен. В контексте традиционных и современных философских, культурологических, информациологических концепций и трактовок рассмотрена проблема дихотомии понятий «текст» и «произведение».

При этом подтвердилось, что текст произведения как метазнак художественной культуры обладает целостной структурой (морфологией), в качестве основных и первоначальных элементов которой выступают точка и линия. Собственно рисунок и все его разновидности (набросок, этюд, штудия и т. д.), представляют собой обязательные подготовительные элементы, или информационные объекты, или элементы авантекста, для создания окончательного текста художественного произведения во всех видах искусства как вершине художественной культуры.

Доказательство получило и то предположение, что художественное произведение есть контекст. Для этого была исследована специфика как художественного творчества (с привлечением антропософских, ноосферных и космических идей), так и творческой деятельности художника как субъекта инновативной/креативной активности от «зачатия» до «рождения» текста художественного произведения. В историческом и теоретическом аспектах выявлена роль художника как генератора художественной реальности.

Была исследована специфика философского, психологического, эстетического, культурологического и информациологического феномена «черновик», возникающего на определенном этапе развития инновативной мысли художника. С позиций системного подхода рассмотрен «художественный мир» как философский, культурологический, семиотический, психологический и информациологический феномен.

Определены основные аспекты взаимодействия человеческого сознания, разума с внешней средой –– ноосферой и инфосферой. Особое внимание при этом было уделено рассмотрению понятия «образ мира» как психологической, философской, культурологической, семиотической и информациологической категории и определены культурные основания «образа мира», представленного в тексте произведения художественной культуры.

Рассмотрев художественную культуру как коммуникативную систему «автор–текст–потребитель», выявив специфику исполнения (в том числе импровизации, экспромта) и интерпретации текста произведения, определив ключевые аспекты социального бытия и социального функционирования художественного текста, а также раскрыв проблему восприятия (рецепции) художественного произведения и со-творчества, мы доказали, что художественное произведение является не интертекстом, а целостным гипертекстом, чья историческая динамика зависит от ряда социокультурных причин. Характерно, что сегодня именно гипертекстовые технологии способствуют раскрепощению креативного начала в человеке (в данном случае –– художнике) и генерации смысла/знания/ идей/информации и культуротекста в целом.

В работе исследована и проблема энтропии художественных текстов (в том числе социокультурной), которая изучается представителями различных наук, что способствует получению качественно нового знания о зафиксированной/закодированной и дешифруемой информации, находящейся в текстах. Проанализированы также традиционные и современные трактовки феномена «информация», в результате чего предложено авторское определение данного понятия.

Фундируясь на семиотическом и деятельностно-информационном подходах, мы доказали, что художественная культура является видом информационной деятельности, генерирующей разнообразные культурные формы, или информационные ресурсы. Это позволило представить авторское определение последних.

Исследование специфики информационных единиц и инновативной деятельности художника во всех без исключения видах искусства как вершины художественно-творческой деятельности, а также согласно деятельностно-информационному подходу, разработана и представлена морфология Текста художественной культуры как целого спектра информационных ресурсов.

Был сделан вывод, подтверждающий гипотезу исследования –– художественное произведение сегодня может рассматриваться как информационный ресурс и трехуровневая система, включающая собственно художественный текст, социально-исторический контекст и профессионально формируемый гипертекст, которые в свою очередь генерируют целостный информационный текст, информационную сферу, информационный мир художественной культуры, находящийся в гармоничном взаимодействии с иными составляющими ноосферы: гео-, био-, социо- и когитосферой. Отсюда и художественная культура есть информационная система, инноватирующая культуротекст и увеличивающая его информационный ресурс.

Доказательство получило и то, что сегодняшняя социокультурная ситуация и развитие информационных технологий требуют нового подхода, как к содержанию, так и к форме преподавания ряда учебных дисциплин. В этой связи, исходя из информационной парадигмы современного социума, а также семиотического, информационно-деятельностного и иных подходов, разработана, представлена (и с 1996 г. внедрена в учебный процесс кафедры информационно-аналитической деятельности Московского государственного университета культуры и искусств) авторская концепция содержания учебной дисциплины «Мировые информационные ресурсы (художественно-эстетический комплекс)». Мы полагаем, что изложенная концепция может быть использована в процессе подготовки студентов вузов культуры и искусств по иным гуманитарным дисциплинам, например, «Культурология», «Семиотика культуры», «Информационная культура личности» и др.

Из всего изложенного следует, что основные задачи, поставленные в данной работе, решены. Кроме того, заметим, что наиболее подробно заявленная тема представлена в нашей монографии (под таким же названием, что и диссертация) (М., 2006).

Теперь обозначим некоторые проблемы, которые можно было бы рассмотреть в будущих исследованиях.

Во-первых, –– дальнейшее «препарирование» текста художественного произведения (каждого вида искусства) как симулякра современной виртуальной реальности, в том числе культуротекста как информационного мира.

Во-вторых, –– проведение нарративного анализа структуры текста художественного произведения конкретного автора. Это позволит выявить специфику данного анализа относительно конкретного вида искусства/культурной инноватики, выработать общую (как для биографии, так и поведения человека в определенной ситуации) «формулу» с превалирующей гранью жизненного опыта и отношения к действительности, а также создать теоретическую модель биографических процессов, специфичных для конкретной страты.

В-третьих, –– исследование исторической динамики художественной культуры, проявляющейся в инноватируемых текстах произведений, и создание по данному вопросу наиболее полной «картины» в соответствии с различными параметрами: страны, культуры, народности и проч.

В-четвертых, –– исследование и выявление специфики гипертекстовой реальности текста художественной культуры, генерируемого автором/ художником, текстом и реципиентом/потребителем информации.

В-пятых, –– более подробное рассмотрение информационных ресурсов именно виртуальной реальности (Интернет-ресурсы), выявление их специфики и построение в дальнейшем их детальной морфологии.

Исследование обозначенных (далеко не всех!) потенциальных проблем и связанных с ними вопросов позволит наиболее полно представить этот удивительный мир художественной культуры, являющий собой целостную информационную систему, функционирующую в ноосфере и инфосфере. А это в свою очередь расширит философское, культурологическое, семиотическое, психологическое, информациологическое и иное знание современной гипертекстовой художественной реальности, креатирующей образ мира конкретной цивилизации в целом.
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