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РЕФЕРАТ

Магістерська дипломна робота на 107 сторінках тексту з використанням 44 джерел літератури.

В роботі проводиться послідовний аналіз основних семіотичних концепцій історії філософії з огляду культурологічної проблематики, особлива увага приділяється вивченню концепцій логічної семіотики Ч.Пірса, біхевіористичного обґрунтування семіотики Ч.Морріса, лінгвістичної парадигми семіотичного знання, представленої роботами Ф. де Соссюра та А.Вежбицької. Розглядається естетична семіотика культури, розроблена У.Еко. Досліджуються семіотичні концепції культури в працях Р. Якобсона, Ю.Лотмана та московсько-тартуської школи, проблематика діалогізму культури М.Бахтіна.
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ВСТУП
Актуальність теми дослідження. Ймовірно, духовне життя європейського суспільства ніколи не було таким насиченим і суперечливим, як в перші десятиліття XX століття. Можна говорити про «зречення від престолу» якоїсь традиції, що донизує всі шари людської культури до кінця XIX в. Попередні сторіччя не знали ні безпредметного живопису, ні атональної музики, ні безсюжетної літератури. Нетрадиціоналізм проникає всюди: у філософії він виразився, зокрема, в гранично загостреному інтересі до мови, так званому «лінгвістичному повороті». Мова, безумовно, надзвичайно складне явище, що зумовлює досить широку варіативність у підходах до її вивчення. Навіть виборче перерахування таких імен, як Л. Вітгенштейн, Р. Карнап, Р. Барт, Е. Сепір, М. Фуко, Же. М. Мерло-Понті показує, що майже кожен західноєвропейський мислитель минулого сторіччя так чи інакше звернувся до проблематики мови. 

Мова втілює зміст, акумулює і утримує його. Спосіб актуалізації мови – мовлення. Але усне мовлення передбачає автора, того, хто примушує слово звучати і тим самим означувати істину. За цим актом неодмінно слідує відповідальність у вигляді критики, спростування, усвідомлення помилки. Тому сучасна епоха стає анонімною, децентрованою та німою. Усне мовлення втрачає свою значущість. Авторитетним джерелом змісту, носієм значення є текст, у якості якого може бути представлений будь-який об’єкт, навіть культура чи людина. На питання, що таке значення, можна відразу дати приблизну відповідь, сказавши, що значення – це те, про що повідомляє знак. Таке визначення значення прийнятне за умови, що нам відомо, що таке знак, тобто визначення значення припускає наявність визначення мовного знаку. Дослідження властивостей об'єктів виконувати функцію знаків, створення загальної теорії знаків у всіх їх проявах є завданням семіотики, що є синтезом філософських, лінгвістичних і культурологічних ідей. Актуальність дослідження обумовлена інтердісциплінарним характером семіотики, що відображає посилення інтегративних процесів в науковому знанні. 

Семіотика як наука має відносно юний вік. Її народження можна датувати початком минулого сторіччя, коли побачили світ роботи Ч. Пірсу, Ч. Морріса і Ф. Соссюра. Ледве оформившись як наукова дисципліна, семіотика дуже швидко розпалася на безліч приватних семіотик, в яких її філософське наповнення відійшло на другий план. Специфіка семіотики виявляється і в її подвійності: вона займає проміжне місце між гуманітарними і природничими науками. Адже семіотика досліджує проблему знаку, знаковості та значення як такого, без диференціації об’єкту вивчення.

Культура неможлива без способу фіксації надбаних смислів, сенсів, теоретичних побудов та світоглядних парадигм. Сучасна культура накопичила величезний пласт інформації, що унеможливлює не просто володіння нею, а і її збереження. І тут постає проблема переходу від кількісного показника інформації, що характеризується як ерудиція, обізнаність до якісного її опрацювання – дослідження принципу означування, що і утворює змістовний план культури. 
Що повинна включати семіотична характеристика культури? Ця характеристика складається з декількох найважливіших моментів. Перший з них – дослідження ієрархії текстів даної культури, виявлення тих текстів, які підтримують її цілісність і володіють статусом істинних, і, в протилежність їм, текстів «неправильних», апокрифічних, таких, що існують на периферії. Другий момент, тісно пов'язаний з першим, – аналіз мов культури і місця кожного з них в її системі. На основі отриманих відомостей вияснюється структура даної культури: виділяється ядро, офіційний світоглядний стрижень, що відповідає за самосвідомість і самоопис, і різні периферійні центри, що конкурують з ним. Такий опис дозволяє говорити про смисловий каркас культури, що вивчається, і про механізм породження сенсів, що діє в ній, про її епістеме, тобто властивому нею способі співвідношення слів і речей.

Наступний етап семіотичної характеристики культури – огляд її «природної лінгвістики», образів мови, відображених в самій мові. «Природна лінгвістика – це нерефлектуюча рефлексія тих, що говорять, спонтанні уявлення про мову і мовну діяльність, що склалися в буденній свідомості людини і зафіксовані в значенні металінгвістичних термінів, таких як мова, мовлення, слово, сенс, значення, говорити, мовчати і ін. 

Культурні традиції різні і відносно того ґрунту, на якому вирощується знаковість, і цілей, на які вона орієнтується, і сфер пізнішого її застосування і розвитку. Семантичне мотивування основного мовного позначення знаку залежить від профілюючої специфікації кожній з культурних традицій. Наприклад, знаковость староіндійської культури була у високому ступені орієнтована на ритуал. Найміцніше вона була вкорінена саме в нім і ним і через нього усвідомлена. Не випадково вона стає предметом екзегетичних і «метаритуальних» пояснень в обширній коментаторській літературі, починаючи вже з ведійської епохи. Хоча, безумовно, пізніше і мовознавство, і поетика, і риторика, і логіка живили цю знаковість і усвідомлювали її природу. Що ж до старогрецької і давньоримської традиції, то вони теж зберігають сліди ритуальних основ знаковості, але тут вони виражені незрівнянно глухо і менш органічно. Тим більшим був внесок цих традицій у формування поняття знаку і усвідомлення знаковості як особливої смислової категорії і особливого модусу буття з боку інших сфер життя. У римській традиції виразна орієнтація на сферу майнових і правових відносин, на структуру суспільно-державних інституцій, на ««сигнально-парольовє» завдання, але і на мантіку. Старогрецька ж традиція осмислювала суть знаку у філософській «передсеміотиці», епістемології, логіці, риториці, поетиці, мовознавстві. Грецька культура заслуговує особливо пильної уваги, оскільки саме в ній вперше були піддані рефлексії майже всі основні семіотичні проблеми.

Є немало робіт, в яких достатньо пильно розглянуті проблеми сучасної семіотики (Р.Г. Авоян, Е.Р. Атаян, А.А. Брудний, И.С. Нарський, Г.Г. Почепцов, Ю.М. Лотман), існує оригінальна вітчизняна традиція лінгвістичної семіотики (Н.Д. Арутюнова, Т.В. Булигина, В.Г. Гак, Ю.С. Степанов). Окремо слід згадати і московсько-тартуську семіотичну школу, що успішно застосувала принципи теоретичної семіотики до аналізу найрізноманітніших знакових систем, зокрема, художніх текстів, що ігноруються західною традицією. Своєрідний образ мови виникає в релігійно-філософській концепції школи всеєдності, представленою іменами П.О. Флоренського, С.Н. Булгакова, О.Ф. Лосєва. Оригінальний культурологічний ракурс аналізу мови заданий в роботах М.М. Бахтіна, де основний акцент зроблений на вивчення розуміння мовного повідомлення як збагнення відношення «Я» до «НЕ-Я». 
Особливості семіотики кінця XX століття полягає в розширенні її проблемного поля. Центральною ідеєю саме філософського характеру для більшості концепцій середини і кінця XX в. є розуміння мовного значення не як суті, а як дії, роботи людини із знаком. Семіотичне знання стає все більш антропоцентричним: безумовно, зберігається дослідницький інтерес до вимірювань сигніфікації в тому вигляді, в якому вони виявляються в математиці і в інших науках, але все частіше відбувається звернення до ролі знаку в релігії, міфології, моралі, мистецтві, тобто в тому, що належить людській культурі. Висувається і обґрунтовується теза про те, що для дослідження мови необхідне залучення даних з області психології, когнітології і соціології, причому такий підхід до аналізу мови зовсім не підміняє вирішення традиційних філософських проблем, а сприяє правильній їх постановці і раціоналізації філософського дискурсу сучасності. У контексті описаних тенденцій розглядається (концепція А.Вежбицької, де культурологічний підхід виступає як організуючий принцип семіотичних побудов. 
Об’єкт дослідження: філософсько-семіотичні засади існування знаку і знаковості в культурному бутті.
Предмет дослідження: поняття, сутність та структура знаковості в концепціях західноєвропейської та російської школи семіотики культури.
Дослідження має метою: здійснити філософсько-семіотичний аналіз проблеми знаку і знаковості в сучасних концепціях семіотики культури.
Досягнення мети передбачає вирішення наступних задач:
- розглянути сутність та історію формування проблеми знаку і знаковості в філософії культури;
- проаналізувати зміст, культурологічні наслідки та аксіологічні підстави семіотичних концепцій західноєвропейської філософії, представленої в працях Ч.Пірса, Ч.Морріса, Ф. де Соссюра, А.Вежбицької ,У.Еко;
- висвітлити основні проблеми семіотики культури, здійснені у вітчизняній філософській традиції, а саме у творчості Р.Якобсона, М.Бахтіна, Ю.Лотмана.
Методи дослідження: історико-культурний, історіографічний, системно-структурний, феноменологічний, аналітико-синтетичний, герменевтичний.
Культура взагалі є надзвичайно складне і динамічне явище, а в сучасному її еклектичному та поліморфному стані проблема її адекватного розуміння і автентичної рефлексії стає надзвичайно актуальною і необхідною для вирішення. Саме це завдання і являється фундаментальним для семіотики культури. 
Розділ 1. ІСТОРІЯ ФОРМУВАННЯ ПРОБЛЕМИ ЗНАКУ І ЗНАКОВОСТІ В ФІЛОСОФІЇ КУЛЬТУРИ
1.1 Становлення проблеми знаковості в Античній філософії

Найважливішою категорією, за допомогою якої античні автори намагалися з'ясувати суть мистецтва, було «наслідування» («мімезис»). У літературі є численні тлумачення цього поняття у стародавніх греків. Одним з безперечних значень терміну «мімезис» було «зображення». З погляду сучасних уявлень проблема «зображення» має той аспект («образотворчий знак»), який дозволяє її розглядати і як проблему семіотики. На цій підставі американський семіотик Ч. Морріс стверджує, що в цілому філософія «еллінізму» була зосереджена навколо семіотики.

Термін «мімезис» зустрічається вже у досократиків, зокрема, у піфагорійців. Музика, наприклад, вважали вони, зображає «гармонію сфер». Наслідування розкривається у піфагорійців за допомогою поняття числа і таких «структурних» термінів, як «порядок», «симетрія», «відповідність», «гармонія». Уподібнюючи все, у тому числі і витвори мистецтва, числу, піфагорійці мислили свої числа структурно, фігурно. Так, піфагорієць Евріт, розглядаючи всяку річ як число, зображав її у вигляді камінчиків, певним чином розташованих. Структурно-математичний підхід у піфагорійців був складовою частиною їх переконань про число як суть віщу. 

У Геракліта теорія «зображення» трансформується у вчення про символізм. Малюючи картину суб'єкта, що естетично творить, Геракліт говорить про те, що в творчості людина вже не просто говорить, але «віщає», «народжує символи». Це пов'язано з вченням про те, що кожна річ відображає на собі загальні долі космічного вогненного логосу, іншими словами, вона – «абсолютно символічна». 

Теорія «мімезиса» була тісно зв'язана і з мовними проблемами словесного (головним чином, поетичного) мистецтва. У роботах про філософські проблеми мови, семіотики, семантики, семасіології – про те, як вони ставилися і вирішувалися в історії античної філософії, – зафіксовано, що інтерес до названих проблем можна виявити вже у мілетців, Піфагора, Геракліта, а пізніше – у елеатів, Демокріта, софістів і ін. Якнайповнішу картину античних переконань на філософські проблеми мови і семантики дають діалоги Платона, особливо його «Кратіл».

Платоном «наслідування» розуміється як образотворча репрезентація. У «Кратілі» вже намічається та класифікація зображень – по предмету, засобам і способу, – яка в розгорненій формі буде дана в «Поетиці» Аристотеля. Так, музика наслідує звучанню, живопис – контурам і кольору; інакше наслідує мистецтво найменування і поезії. Всяке «зображення вимагає своїх засобів» [27, с. 12], «ніхто не зміг би зробити те, що ми тепер називаємо малюнком, подібним який-небудь з сущих речей, якби від природи не існувало засобів, з яких складається живописне зображення, подібних до тих речей, яким наслідує живопис» [27, с. 12]. Платон розрізняє зображення і вираз. «Таким чином, – пише він, – вираз чого-небудь за допомогою тіла – це наслідування тому, що виражає тіло, якому наслідуєш» [27, с. 11]. Зображення не повинне бути тотожним об'єкту наслідування. Зовсім не потрібно «відтворювати всі риси, властиві предмету, щоб отримати образ»: чогось може бракувати, чогось буде в надлишку. Зображення, абсолютно тотожне предмету, марно, в цьому випадку будуть не Кратіл і зображення Кратіла», а два «Кратіла» [27, с. 14]. Вивчати саме зображення, чи «добре воно зображає (предмет), а також істину, яке воно відображає», треба не по зображенню, а з самої істини [27, с. 16]. 

Погляди Платона на мистецтво розвиваються в руслі античної теорії «наслідування», але по своїй філософській суті вони представляють ідеалістичний символізм. Як відзначає О.Ф.Лосєв, що детально дослідив проблему символізму у філософії і естетиці Платона, останній не вживає слова «символ», проте всюди керується принципом символізму – тим принципом, який в подальшій ідеалістичній традиції позначався саме цим терміном. 

Термін «символ» етимологічно пов'язаний з грецьким дієсловом – сполучаю, зіштовхую, порівнюю. «Вже ця термінологія, – відзначає О.Ф. Лосєв, – указується на з'єднання двох планів дійсності...» [27, с. 17]. У Платона ці два плани – світ плотських речей і надчуттєвих ідей, причому останні розуміються як онтологічно первинні по відношенню до речей. Плотські речі – це не адекватні копії ідей і не довільні знаки їх, а символи, що натякають на ідею. Витвори мистецтва, наслідуючи речам, суть подібності символів, вторинні символи. Таким чином, об'єктивно-ідеалістичне вчення Платона про ідеї, яке по суті своїм було і вченням про буття (або онтологією), – є «принциповий і остаточний символізм» [27, с. 19], на основі якого Платон «створив величну будівлю філософського естетичного символізму» [27, с. 19]. 

Платонівська символічна філософія мистецтва позбавляла останнього пізнавальної цінності і розглядала його як перешкоду на шляху пізнання істинно сущого світу – світу ідей. Звідси його твердження в «Софістові» про те, що значна частина живопису і взагалі мистецтва наслідування створює навіть не подібність дійсної краси, а «примари» [27, с. 22] – про це ж він пише в «Державі»: наслідувальне мистецтво «продукує твори, далекі від дійсності, і має справу з початком нашої душі, далеким від розумності; тому таке мистецтво і не може бути сподвижником і іншому всього того, що розсудливо і істинно» [27, с. 23]. 

Цей висновок підкріплюється відносно словесного мистецтва платонівським тлумаченням мови. Якнайповніше воно представлене в «Кратілі» на широкому фоні всього основного перебігу досократівської філософсько-лінгвістичної думки античності. 

На думку ряду дослідників, як радянських (О. Маковельській, І.М. Тронський) [27, с. 29], так і західних (Р. Філіпсон, Е. Гааг і ін.), Платон висловлює в «Кратілі» в основному демокритівську концепцію «імен» – найбільш продуману і глибоку теорію античності. Демокріт не приймає ні вчення Протагора про те, що імена «від природи», ні суб'єктивістської теорії софістів, по якій імена – умовні, довільні знаки речей. Він розрізняє перші слова, які є відображенням самих речей («звучними статуями») і пізніші («складні»), такі, що мають умовне значення «По встановленню», але що не є абсолютно довільними. У VII листі, написаному в кінці життя, Платон рішуче підкреслює свою згоду з теорією «договору». Платон був одним з перших крупних теоретиків, що сповідають символічний (знаковий) погляд на природу мови. 

Всі мови, по Платону, репрезентують певні «значення» за допомогою плотських «знаків», але фізично-плотський зміст слова є лише носієм ідеального значення, яке не обмежується процесами мови, а лежить по ту його сторону. Мова і слова прагнуть виразити чисте буття, ідею, але вони ніколи не досягнуть цього. Звукова форма слова виражає ідею ще менше, ніж плотські речі або образ. Все це робить мову, а значить і словесне мистецтво, нездібним до віддзеркалення вищого, істинно філософського змісту пізнання. 

Слідуючи традиції, Аристотель всі мистецтва розглядає як наслідувальні, в його естетиці отримує подальший розвиток теорія образотворчої репрезентації. Аристотель класифікує зображення, кладучи в основу відмінності в засобі (у чому здійснюється наслідування), предметі (чому наслідують) і способі (як наслідують). Наслідування здійснюється у фарбах, формах, в ритмі, гармонії і слові. Речі зображуються або так, як вони були і є, або як про них говорять і думають, або якими вони повинні бути. Створення зображень, як і мистецтво в цілому, це не просто діяльність, а творчість. Тому принцип створюваних зображень полягає не в них самих, а в особі, що творить.
Відповідно, зображення виконують різні функції. По-перше, пізнавальну, оскільки вони дають «знання»: поглядаючи на них, можна «вчитися і міркувати». По-друге, вони приносять задоволення як від придбання знань, так і завдяки «обробці», або «фарбі» і т.п. У зв'язку з другою функцією встає питання про красу зображень, яка (як і краса всякої речі) полягає у величині, порядку, єдності і цілісності. Цілісність художнього зображення припускає, що при зміні або віднятті якої-небудь частини змінюється і приходить в рух ціле. Розвиваючи думки Сократа і Платона про особливості зображення «стану душі», Аристотель відзначає, що за допомогою зору ми сприймаємо тільки форми предмету, і сприймані шляхом малюнка і фарб фігури суть скоріше лише зовнішні відображення етичних властивостей, оскільки вони відбиваються на зовнішньому вигляді людини, коли вона приходить в стан афекту. Навпаки, в ритмі, мелодіях, гармонії вже «в них самих» міститься відтворення емоцій (гніву, лагідності, мужності і т.п.) і етичних якостей, вони найближче відображають реальну їх дійсність, оскільки, по видимому, існує якась спорідненість їх (з душею). Іншими словами, згідно Аристотелю, ритми і мелодії не зображають зовнішні відображення емоцій, а безпосередньо виражають самі відчуття. 
Погляди Аристотеля на репрезентацію психічних явищ впритул підводять до його вчення про мову і словесне мистецтво. Теорію мови Аристотеля з повною підставою можна назвати знаковою теорією, про що, зокрема, свідчить його робота «Про тлумачення». Від природи, вважав Аристотель, немає імен. Вони набувають умовного значення, коли стають символами... «Подібно до того, як письмена не одні і ті ж у всіх людей, так і слова не одні і ті ж. Але уявлення, що знаходяться в душі, яких безпосередні знаки суть слова, у всіх одні і ті ж, точно також і предмети, віддзеркаленням яких є уявлення, одні і ті ж» [27, с. 34]. Пропозиція також має умовне значення унаслідок угоди.
Отже, у Аристотеля слова безпосередньо позначають об'єкти, що мають психологічну природу, – це уявлення, образи, думки, відчуття. Ясно, що коли Аристотель говорить в «Риториці», що слова є «наслідування» і що на основі цього і виникли мистецтва: рапсодія, драматичне мистецтво та інші, а також, коли він в «Поетиці» пише про наслідування за допомогою мови, «словесних виразів», йдеться про те, що наслідування здійснюється на рівні уявлень, образів, а не звучань. Саме вони, звучання – знаки (символи), самі ж уявлення і образи – це копії, зображення речей такими, які вони є або повинні бути. 
Аристотелю була відома та особливість знаків і мови, яка пізніше (напр., у Ч. Морріса) в семіотиці отримає назву «виразності». Вираз думок за допомогою знаків, – пише він, – відображає характер (що говорить), тому що «для кожного положення і душевної якості є своя відповідна мова» [27, с. 31]. Мабуть, цю особливість знаків Аристотель бачить в здатності ритмів і мелодій безпосередньо виражати відчуття і етичні якості, про що вже мовилося раніше. 
Оскільки поетика має справу із словом, остільки для неї є умови, подібні до умов для риторики. Адже риторика має справу з тим, «що повинне бути досягнуте словом», у тому числі і «збудження душевних рухів». Розуміючи зв'язок поетики і риторики, Аристотель не підпорядковує першу другій, що втім було характерне для античної естетики (особливо класичного періоду) в цілому.

Варто відзначити також такі особливості художньої «мови», звані Аристотелем, як ясність і незвичність, висловлювання бажань і відчуттів, а також красу слова, що полягає як в самому звуці, так і в його значенні.

Аристотель звернув увагу на зв'язок між філософією, естетикою і дослідженням мови. Після нього велика увага проблемам мови приділялася в епоху еллінізму. Інтерес до мови знайшов своє віддзеркалення в інтенсивній розробці риторики, проблем граматики і стилю, літературної мови. У риторичних трактатах по суті розроблялася антична семіотика. Причому – і це важливо підкреслити – поетика і риторика найтіснішим чином були пов'язані з «спекуляціями» про мову. Так, стоїками – однією з філософських шкіл цього періоду – були написані трактати «Про голос», «Про мову», «Про слова і їх значення» і ін. Філодемус і Секст Емпірик стверджували, що в спорах стоїків з епікурейцями центральним було питання про знаки. Так само, як і у Аристотеля, у стоїків між знаком (словом) і річчю постає факт свідомості. За свідченням Секста Емпірика, «Стоїки стверджують, що три речі між собою зв'язано: те, що позначається, те, що позначає і об'єкт. З них те, що позначає є звук, наприклад, «Діон»; те, що позначається – той предмет, що виражається звуком, який ми осягаємо своїм розумом, як що вже наперед існує, а варвари не сприймають, хоч і чують звук; об'єкт – - зовнішній субстрат, наприклад, сам Діон. З них дві речі тілесні, саме звук і об'єкт, одна – безтілесна, річ, що саме позначається... говорити – вимовляти звук, що означає річ, що представляється» [27, с. 44]. Стоїки розрізняли внутрішню мову і мову, виражену зовні, в звуці, в буквах алфавіту. Вони підкреслювали внутрішній зв'язок найменувань і речі, що виявляється етимологічним аналізом. Інтерес стоїків до проблеми мови і знаку мав пряме відношення до їх поглядів на мистецтво. Теорія поетичного мистецтва і навіть теорія музики входила у них до складу «діалектики» – вчення про те, що «позначає». Філософською основою вчення про те, що «позначає» стоїків була сенсуалістська теорія пізнання. 
Згідно Фотію, Енесідем стверджував, що невидимі речі не можуть бути виявлені за допомогою видимих знаків, а віра в такі знаки – ілюзія. За свідченням «молодшого» скептика Секста Емпірика, Енесідем не міг пройти мимо доказу того, що не існує явних і очевидних «знаків» того, що «темно» і «приховано». Нападаючи на знаки, слова, Секст Емпірик піддає запереченню все, що створене із слів, зокрема, риторику. «Дійсно, – говорить він в трактаті «Проти риторів», – якщо риторика трудиться над мовою, а, як ми показали, не існує ні речення, ні мови, що складається з речень (унаслідок нереальності того, частини чого теж не існують), то з цього повинно слідувати, що і риторика позбавлена реальної основи» [27, с. 44]. Відкидаючи можливість існування риторики, Секст по суті заперечує можливість існування теорії словесного мистецтва і семіотики взагалі.
Мостом, що сполучає античну естетику з середньовічною є естетика християнських філософів перших століть. Починаючи з цього періоду, історія естетичного символізму ідентифікується з історією християнської думки. Її характерним представником є Оріген (185-254 рр.). У дусі неоплатонізму він розглядає речі як знаки об'єктивного духу. Божественна і небесна реальність, по Орігену, стає доступною і значущою лише через символи, які несхожі на цю реальність, бо немає плотської речі, яка взагалі була б схожа з «інтелігібельним». Ступені наближення до божественного аспекту духу – символи, фігури, форми, які є в природі і які створюються людиною. На користь людини помножити ці засоби. Одним з таких засобів є мистецтво, поезія, як ступені на шляху, від плотсько-земного до трансцендентальної істини. Як приклад такого символічного засобу, що сполучає два світи, Оріген приводить Біблію. В особі Орігена християнська естетика виразно продемонструвала погляд на красу як на символ християнського божества зі всіма його атрибутами (мудрість, любов і т.п.). Протягом довгого часу символічна теорія Орігена робила великий вплив на поезію і мистецтво раннього християнства. 
1.2 Визначення сутності і класифікація знаків у Середньовіччі

У Західній Європі семіотичний аспект середньовічної естетики виразно виступає у Св. Августина. Тенденція виключно символічного пояснення мистецтва на ґрунті християнської теології і філософії, що вже намітилася у Плотіна, в Августина набуває пануючого значення. Та все ж для нього було характерне коливання між визнанням цінності чисто духовної і матеріальної сторін художнього символізму. 

Одній з головних проблем, що належать в світоглядній системі Августина одночасно і гносеології і естетиці, що пов'язує їх між собою, є проблема знаку, імені, слова.

У своїх семантичних дослідженнях Августин як би підводив підсумок шуканням античної і ранньохристиянської думки в цій області. У теорії знаку Августина є видимим знайомство з ученнями Платона і Аристотеля про імена, з думками Філодема і Секста Емпірика про знаки, з полемікою стоїків і епікурейців на цю тему. Зустрічаються у нього думки і навіть майже дослівні формулювання Філона, Плотіна і Орігена, нарешті, виразно чується відлуння боротьби між Євномієм і каппадокійцями з приводу суті імен. Підводячи внутрішній підсумок античної знакової теорії і роблячи висновки, близькі до платонівських або ранньохристиянських (Оріген, каппадокійці), Августин, проте, йде своїм шляхом. Він не шукає в знаку суть предмету (традиція, що йде з Близького Сходу), а прагне з'ясувати можливість передачі знання з його допомогою.

До дослідження проблеми знаку Августин прийшов від двох гносеологічних питань: чи можливо і як можливе знання і чи можлива і як можлива передача знання (тобто проблема навчання). Обидва питання упираються в теорію знаку, і Августин прагне детально розробити її.

Знайомою (signum), на його думку, може бути названа, очевидно, «така річ (res), яка уживається для позначення іншого» [27, с. 51], тобто така річ, яка цікава не сама по собі, але указує на щось інше. Це визначення традиційне. Знаки діляться на природні і умовні. Умовні, у свою чергу, підрозділяються на знаки наочні, візуальні і вербальні. Останні дві групи мають в своєму складі кожна знаки буквальні і переносні. До буквальних візуальних знаків можна віднести всі миметические зображення, а до переносних – алегоричні зображення, різні містичні бачення, візуально сприймані чудеса і знамення. До буквальних вербальних знаків належить мова, а переносні вербальні знаки можуть бути підрозділені на релігійні (пророцтва, знамення) і на художні (загадки, притчі, алегорії, різноманітні стежки).

Августин вирізняє два типи знаків: «індикативні» і «нагадувальні» знайшли своє віддзеркалення в індикативній і коммеморативно-спонукальній) функціях мови у Августина. Перша полягає в тому, що знак указує реципієнтові на те, що позначається. Це власне знакова функція мови, яку так детально розробив Августин в «De magistro» і в «De doctrina christiana». Гносеологічне значення індикативної функції мови у раннього Августина, як ми бачимо, дуже обмежене. Тільки на пізнішому етапі своєї діяльності він глибше пов'яже цю функцію з гносеологією, виділяючи три способи, якими знак може указувати на об'єкт позначення. Перший – безпосередня вказівка, коли знак прямо указує на об'єкт, другий, – вказівка на невідомий нам предмет шляхом порівняння його з відомим і третій – «по контрасту» з тим, що ми вже знаємо, якщо це – поняття негативні» [27, с.54]. За допомогою останнього способу ми пізнаємо, що таке зло, ніщо, потворне і т.п. Роз'яснюючи цей останній спосіб вказівки, Августин пише, що «здебільшого невідоме розуміється з протилежного йому відомого; навіть назви речей, які не існують, раз вони включаються в мову, не залишаються темними для слухача. Бо те, чого зовсім немає (non est), ніяк не називається; а тим часом ці два склади розуміє всякий, хто знає латинь. Звідки ж, як не з того, що вдивляється в те, що є, і з його заперечення наші відчуття дізнаються те. чого немає?.. І яким би іншим ім'ям і на якій би мові ми це саме не називали, розуму нашому в голосі що говорить дається знак, в звучанні якого він пізнає те, що мислить крім знаку» [27, с. 53].

Коммеморативно-спонукальна функція мови пов'язана із збудженням глибин пам'яті, де зберігається «дійсне знання речей, яким ми володіємо, так би мовити, у формі слова, задуманого внутрішнім вимовлянням» [27, с. 55]. Об'єктивно ця функція стоїть ближче до естетичної, ніж до строго гносеологічної. Непрямим, але достатньо вагомим підтвердженням цього є і думки Августина про процес знакової (вербальної) комунікації, висловлені їм в «De musica». Там Августин показав, що процес дії однієї душі на іншу здійснюється за допомогою слів так само, як відбувається і художня комунікація. Душа проводить зовнішнє слово за допомогою тих же творчих чисел (progressores), які управляють і діяльністю художника. Сприйняття слів здійснюється також по аналогії із сприйняттям витвору мистецтва. Тут беруть участь «сприймаючі числа» (occursores), числа пам'яті (recordabiles) і числа плотської здатності думки (sensuales), які одночасно «є і плотський сприйманими знаками (sensibilia signa), що показують, як одні душі впливають на інші» [27, с.59].

Тут слід особливо підкреслити, що сприйняття «умовних знаків» Августин обмежує саме естетичним ступенем, бо числа sensuales судять тільки на основі відчуття задоволення або незадоволення. Наступна ж, і вища, ступінь його системи сприйняття – судячі числа розуму (judiciales) – в процесі сприйняття в даному випадку не беруть участь. Звичайно, це не парадокс і не результат геніальної неуважності одного з видних Батьків Церкви. Ревний поклонник розуму, Августин ніколи не забував, що слова створені розумом і значення їх зрозуміло перш за все розуму. Проте саме в трактаті, практично цілком присвяченому естетичній проблематиці, він прагне показати, з одного боку, обмеженість і умовність вербальних знаків (на що ми вже указували), а з іншої – підкреслити, що механізм вербальної комунікації в принципі ідентичний механізму художньої комунікації. При цьому акцент зроблений Августином на тому, що саме знакова комунікація подібна художньою і дія знаку оцінюється перш за все на рівні плотської думки, а не у сфері розуму.

До знакового повідомлення (Августин має тут на увазі словесні тексти) можна підійти з двох різних боків: «Я вважаю, що два різні прагнення (dissensio) можуть виникнути, коли що-небудь передається в знаках вісниками, що несуть істину: одне, коли [прагнуть з'ясувати] істину про предмети, інше, коли [бажають знати] думки самого письменника» [27, с.61]. 

Відповідно до предмету богословської теорії знання Августин прагне виробити принципи підходу до аналізу біблейських текстів. Ще в 389 р. він намітив чотири способи їх розуміння: буквальний, історичний, профетичний (тлумачення про майбутньому) і іносказання – «образний і енігматичний» [27, с.62]. Декілька пізніше, близько 393 р., він указував з посиланням на інших тлумачів ще чотири способи, частково перекриваючі попередні, «назви яких можуть бути дані по-грецьки, а визначені і роз'яснені вони на латині: історичний, алегоричний, аналогічний і етіологічний. Історичний – коли пригадують яке-небудь божественне або людське діяння; алегоричний – коли вислови розуміються образно (figurate); аналогічний – коли указується згода Старого і Нового Завітів; етіологічний – коли висловлюються причини висловів і дій». Історичний зміст Писання, як правило, тісно пов'язаний з іншими сенсами, і перш за все з алегоричним. Нерідко воно виступає носієм значення іносказання, але часто має тільки буквальний сенс.

Цікаво відзначити певні зміни в поглядах пізнього Августина на походження і суть знаку. Якщо в молодості він вважав, що знаки винайдені для комунікації між людьми, то тепер ця їх функція відходить на другий план. Головне ж призначення слів, голосу і інших «тілесних знаків» Августин убачає в представленні світу духовного під покривом плотських форм, в «убиранні невидимого у видиме» [27, с.61], тобто в передачі вищих знань, що йдуть від Бога, людям. І знання ці можуть бути сприйняті людьми тільки у формі матеріальних знаків, оскільки дух людини скутий покривом її тіла. Під знаками Августин має тут на увазі вже не просто слова, але словесні образи, які можуть зрозуміти як в буквальному, так і в фігуральному сенсі. При цьому Августин відзначає цікаву особливість передачі інформації в таких знаках-образах. «Я знаю, – пише він, – [ситуації], коли багатьма способами позначається в тілесних образах те, що розуміється розумом [просто], в одному сенсі; і навпаки, – коли багатьма шляхами розуміється розумом те, що позначається одним способом в тілесних образах» [27, с.66], тобто одна і та ж думка може бути передана різними знаковими образами, і назад, одна і та ж словесна фігура може порушувати різні думки у читача. І те і інше безпосередньо відноситься до функцій художнього образу.

Отже, знаки-образи спочатку осягнуті у сфері духу, а потім розуміються розумом і виражаються у формі словесних конструкцій. «Дух, – визначає Августин, – є нижча в порівнянні з розумом сила душі, в якій відтворюються подібності тілесних предметів». Пророком тому в більшій мірі є той, хто може зрозуміти і тлумачити образи чужого духу, ніж той, хто їх тільки бачить, але не розуміє. Для повного розуміння знакового образу необхідно, «щоб і знаки предметів відображалися в дусі, і розуміння їх сяяло (refulgeo) в думці» [27, с.68]. Сам процес сприйняття знаку-образу (на прикладі візуальних знаків)  представляється Августину в наступному вигляді: «Коли ми бачимо що-небудь очима, то образ його негайно ж віддруковується в дусі, але не розпізнається [нами] до тих пір, поки ми, відірвавши погляд від того, що бачимо очима, не знайдемо образ його в дусі. І якщо це – дух безрозсудний, як у худоби, то образ видимого так і залишиться в нім; якщо ж – розумна душа, то він передається розуму, який управляє і духом; отже те, що бачили очі і передали духу, щоб в нім склався образ баченого, є знак якої-небудь речі, чи негайно його значення розуміється або ж тільки відшукується, бо воно може зрозуміти і бути знайдене тільки за допомогою діяльності розуму» [27, с.69-70].

Уривок цей цікавий в декількох аспектах. По-перше, тим, що складні візуальні образи, типу знамень, бачень, сновидінь, – позначаються Августином як знаки (signa), і, отже, він поширює на них всі положення своєї знакової теорії. По-друге, ці «знаки» близькі по своєму характеру до іносказанням «енігмам» словесного тексту, мова про яких йшла вище. Нарешті, по-третє, описаний процес сприйняття знако-образів має багато загального з естетичним сприйняттям, коли об'єкт спочатку переживається безпосередньо в своїй конкретно-плотській даності і лише потім може зрозуміти розумом.

У цей пізній період своєї творчості Августин знову звертається до розуму, який допомагає йому оптимістично, вже на християнському матеріалі, осмислити функції знаків – складних, неясних, але таких, що все-таки в принципі осягаються розумом. Саме розум (intellectus) кінець кінцем приходить на допомогу фізичному і духовному зору, щоб зрозуміти, що ж «означають ці знаки або чому корисному вони учать» [27, с.70]. Такий діалектичний висновок, до якого прийшов Августин в своїй знаковій теорії. 

Знак у пізнього Августина стає важливою всеосяжною категорією, що дозволяє зрозуміти і осмислити весь світ матеріальних і скороминущих духовних предметів і явищ як шлях до предметів вічним, таким, що доставляє дійсну не скороминущу насолоду. 

Всі мистецтва, і вільні і механічні, виявляються вписаними в нижній ряд цієї пропорції, як «предмети тимчасові» і «корисні» для досягнення «речей вічних». На перше місце виступає їх знакова функція в двох своїх аспектах. По-перше, мистецтва ведуть людину від зовнішніх форм речей і слів до духовних істин, що містяться в їх глибинах, і, по-друге, вони створюють твори – знаки цих істин. Навіть задоволення, що доставляється витворами мистецтва, розуміється тепер Августином і подальшою середньовічною традицією як знак вищої духовної насолоди (блаженства), досягнення якої ставило своєю кінцевою метою християнство. Знаковий-символічний характер мистецтва стане відтепер головною домінантою художнього мислення Середніх століть.

Як наголошується рядом дослідників (Маркус, Коліш), нове в теорії знаку у Августина полягало в тому, що ця теорія була побудована по перевазі на базі словесних знаків [27, с.81]. Американський дослідник М. Коліш звертає увагу на те, що святий батько обмежує свою теорію знаку релігійним пізнанням і христологією [27, с.89]. Таким чином, семантичний аспект естетики Августина, пов'язаний з його концепцією художнього символізму і знаковою теорією художньої мови, – плоть від плоті його релігійно ідеалістичній філософії. 

Це вірно і відносно пізніших середньовічних мислителів, що зберегли великий інтерес до теорії знаку і філософських проблем мови, – Св. Ансельма, Хоми Аквінського і ін. Так, в естетиці і поетиці Св. Ансельма центральне місце займає теологічна проблема «говору» про Бога. Згідно Хомі Аквінському, витвір мистецтва, що розуміється як плотський виражений символ, якому властиві гармонія, симетрія, «променистість», – це символ божества, що ж до знаків, слів, всі вони також виникають з діяльності Бога. 

Вплив християнського символізму, що розвиває ідеалістичні традиції неоплатонізму, ясно проступає в мистецтві і естетиці Візантії. Для семіотичних переконань Візантії дуже характерна полеміка між іконотворцями і іконошанувальниками. В ході полеміки обговорювалися питання про природу і типи зображення, про співвідношення зображення і предмету зображення і ряд інших питань, що представляють безумовний інтерес і з погляду семантичних проблем мистецтва. 

Так, Іоанн Дамаскін, визначаючи зображення (або образ), підкреслює, що у відношенні до того, що зображується воно знаходиться відносно подібності. Причому, завдяки мистецтву наслідування, краса прототипу переходить до подібності. 

Подібність не означає тотожності. Наприклад, зображення людини може відтворити фігуру людини, але саме воно «не живе, не міркує, не говорить, не відчуває, не рухає членами». За допомогою зображень людина дізнається те, що буде після неї, що здійснюється на відстані і місцевому віддаленні (оскільки сама людина обмежена умовами місця і часу) – все це служить «для шляху до знання» [27, с.90]. 

Федір Студіт, розвиваючи схожі ідеї, цитує цікаве місце у Василя Великого: «Всяким способом спрацьоване зображення, перекладене з прототипу на речовину, отримує його подібність і відображає його форму, завдяки задуму художника і мистецтву руки. Так, живописець, різьбяр по каменю, що працює золоту або мідну статую, узяв матеріал, подивився на прототип, сприйняв зовнішній вигляд даного предмету і відобразив його на речовині» [27, с.102]. І прототип, і зображення, продовжує Ф. Студіт, – має одне найменування, але з цього не виходить, по-перше, заперечення того, що «за природою» це два предмети, і, по-друге, не можна прототип називати зображенням, і зображення – прототипом, бо «ніколи одне не перейде в інше». Декілька пізніше Михайло Пселл підкреслить безпосередню дієвість, цінність самих художніх зображень (ікон) як таких. 

У семіотичному плані всі ці ідеї іконопошановувачів заслуговують бути відміченими. Спроби говорити про цінність мистецтва (самих зображень) як такого могло мати в той період прогресивне значення. Але в цілому ідеї іконопошановувачів було мало плідним для мистецтва. 
Отже, розвиток семіотики до Пірсу — це історія окремих семіотичних ідей, осяянь і суперечок про слова або знаки в безбережному морі філософських пошуків. Хронологія семіотики багата подіями і славними іменами. Ось основні з них, що дозволяють бачити масштаб ідей і осіб:

• старогрецька суперечка про природу імені; аналіз будови знаку у стоїків;

• учення Філона Александрійського (ок. 25 р. до н.э.— ок. 50 р. н.е.) про чотири сенси тексту Писання і різних способах інтерпретації тексту;

• неоплатонічні ідеї Псевдо-Діонісія Ареопагіта (V або почало VI в.) про безсилля людської мови в пізнанні;

• середньовічна суперечка номіналістів і реалістів про природу универсалій (загальних понять) і їх позначень;

• принципи роботи логічного автомата, розроблені і частково реалізовані Раймондом Луллієм (ок. 1235—ок. 1315), іспанським поетом і філософом, місіонером і першим європейським арабістом;

• теорія пізнання Джона Локка (1632—1704), сенсуаліста емпірика і провісника політичного лібералізму, який в «Досвіді про людський розум» вказав на важливість проблеми позначення простих і складних ідей. 
За допомогою знаків; у процесах означування він бачив одну з «трьох найважливіших областей розумової роботи» і вважав, що знаки і означування слід розглядати в спеціальній теорії (Локк назвав її семіотикою);

• семіотичний розділ (один з чотирьох) в двотомній філософсько-онтологічній побудові німецького філософа і логіка Іоганна Генріха Ламберта (1728—1777), названому «Новий Органон» (1764); у Ламберта істотно розширюються межі філософської семіотики: окрім природних мов він розглядає, з одного боку, немовні засоби комунікації — музику, хореографію, гербові знаки і емблеми, церемонії і ін., а з іншої — алгебру і інші штучні мови наук, побачивши в них «повторний переклад»: знання про світ «перекладається» звичайною мовою, а потім на мову знаків науки. 

Отже, у Чарльза Пірса були попередники, проте Пірс першим розробив цілісну теорію знаків і знакових систем (назвавши її, услід за Локком, семіотикою) і запропонував її основні терміни.
Розділ 2. ЗНАК І ЗНАКОВІСТЬ В ЗАХІДНОЄВРОПЕЙСЬКИХ СЕМІОТИЧНИХ КОНЦЕПЦІЯХ

2.1 Логічна семіотика Ч.Пірса

Ч.Пірс йшов до семіотики від середньовічної логіки і умоглядної (теоретичної) універсальної граматики (лат. grammatica speculativa) середньовічних філософів, що прагнули виявити універсальні категорії мислення (які, по доктринах grammatica speculativa, присутні в будь-якій мові). Невипадково перші книги, в яких Пірс формулює принципи семіотики, названі ним в смаку Середніх століть: «Grammatica speculativa» (1867) і «Про новий список категорій» (1867). Семіотика була для нього справою життя: з семіотики він починав; про неї на початку ХХ в. написав свою головну книгу — «Система логіки з погляду семіотики».

Пірс розробив найорганічнішу для семіотики класифікацію знаків, в якій три основні класи знаків, — знаки-індекси, знаки-копії (або знаки-ікони) і знаки-символи — відображають три ступені семіозису (становлення знаку). На відміну від інших класифікацій знаків (зокрема таких природних і важливих, як розрізнення знаків по фізичній природі їх оболонок — знаки оптичні, слухові, дотикові і т.д.), класифікація Пірсу є сутнісною, оскільки в ній враховується головне в двосторонній структурі знаку — ступінь вмотивованості оболонки знаку його змістом. 

Семіотика Пірсу (і його послідовників) робить акцент на процесі семіозису – процесі означування, сполучення об'єкту і деякого уявлення. Семіотика Пірсу прагне до гносеологічної загальності і, можна сказати, до метафізичної універсальності.

Основою семіотики Пірсу є його онтологія і феноменологія; їх ядро складає його вчення про три універсальні категорії якості, відношення і репрезентації. Виходячи з цього знак і знакові процеси визначаються як феномени третьої категорії; але, по Пірсу, феномени першої і другої категорій також мають семіотичні аспекти, так що в його теорії знаків немає межі між семіотичними і несеміотичними феноменами. Таким чином, семіотика Пірсу ґрунтується на пансеміотичному погляді на універсум.

Феномени (Пірс називає їх фанерони), які предстають людському духу (mind) як чиста ілюзія, як сприйняття, передчуття або в ході уявної інтерпретації світу, Пірс редукує до трьох категорій сприйняття, оскільки існує тільки «три роди елементів, які уважне сприйняття може розпізнати у феномені» [21, 216]. Феноменологія Пірсу базується тільки на трьох універсальних категоріях, які він називає первинність [Firstness], вторинність [Secondness] і третинність [Thirdness]: Первинність – це «спосіб буття того, що є, як воно є, позитивним чином і безвідносно до чого-небудь іншого»[21, 199]. Це категорія неусвідомлюваного відчуття, чистої можливості, безпосередності, спонтанності, свободи, ще не диференційованої якості і незалежності.

Вторинність виявляється відносно Першого до Другого, незалежно від якої-небудь закономірності. Це категорія відношення, реакції, дії, фактичної, грубої сили, реальності і пізнання в часі і просторі. Вторинність «ми зустрічаємо в таких фактах, як Інше, відношення, примушення, дія, залежність, незалежність, заперечення, подія, реальність, результат». Якщо феномени першої категорії містять чисті можливості, то феномени вторинності відносяться до світу фактів, які знаходять вираз в опозиції до чого-небудь іншому.

Третинність пов'язує Друге з Першим. Це категорія опосередковування, спогаду, звички, необхідності, закономірності, безперервності, синтезу, комунікації, репрезентації, семіозису і знаків.

Хоча власне знаки відносяться до категорії третинності, Пірс убачає семіотичні аспекти також у феноменах первинності і вторинності. Він описує їх як випадки так званого виродженого (невласного) семіозису. Ця можливість повсюдної присутності знаковості приводить Пірса до пансеміотичної початкової передумови, згідно якої пізнання, мислення і навіть сама людина мають семіотичну природу. Як і будь-який знак, будь-яка думка пов'язана з об'єктами світу і з іншими думками, тому що «все, про що ми роздумуємо, має минуле». Нарешті, Пірс приходить навіть до висновку, що «всяка думка є знак». Цей знаковий характер думок «в сукупності з тим фактом, що життя є потік думок, доводить, що людина є знак»[22, с.156]. Цей семіотичний погляд на людину і людське пізнання відноситься до сьогодення, минулого і майбутнього.
Як феномен третинності, знак зв'язує три члени або, краще сказати, три кореляти в тріадичному відношенні, а саме: по-перше, знак у вузькому сенсі, званий також репрезентаменом, по-друге, об'єкт, до якого посилає знак, і, по-третє, так звану інтерпретанту; ці три кореляти зв'язуються в значенні знаку.

У Пірса знак визначається як тріадичне відношення, яке викликає динамічний процес інтерпретації. У різних місцях Пірс дає безліч визначень знаку, частково в різній термінології; загальною для них є думка про тріадичне відношення. Дуже спрощено Пірс характеризує знак в широкому сенсі як «трьохприватне з'єднання знаку [у вузькому сенсі], речі ['thing signified'], що позначається, і пізнання, вироблюваного в свідомості ['cognition produced in the mind']»[22, с.159]. Докладнішою є наступна дефініція: «Знак, або репрезентамен, є щось, що для кого-небудь в певному відношенні або через деяку здатність представляє щось. Він звернений до когось, тобто проводить в свідомості цієї людини еквівалентний знак або, можливо, розвиненіший знак. Знак, який він проводить, я називаю інтерпретантою першого знаку. Знак представляє щось, свій об'єкт. Він представляє цей об'єкт не в усіх відношеннях, але у відношенні до деякого роду ідеї»[22, с.160].

Знак, таким чином, – це не якийсь певний клас об'єктів, але будь-яке щось, яке забезпечує тріадичне відношення опосередковування (mediation) між Першим і Другим. Приклади знаків – картини, симптоми, слова, речення, книги, бібліотеки, сигнали, накази, мікроскопи, депутати парламенту, концерти і їх виконання. Але якщо, з одного боку, будь-який феномен може функціонувати як знак, то, з іншого боку, «все, що не інтерпретується як знак, не є знак»[22, с.160].

Строго кажучи, для Пірсу власне предметом дослідження семіотики є не знаки, але процеси семіозису. Семіозис – це тріадична «дія [action] знаку», процес, в ході якого знак надає когнітивну дію на свого інтерпретатора (або квазі-інтерпретатора). Таким чином, семіотика – не просто наука про знаки, але «вчення [doctrine] про сутнісну природу і основні різновиди можливого семіозису»[22, с.188].

Коли ми говоримо про Пірсову модель знаку або про його моделі знаку як тріадичні відносини, ми використовуємо поняття знаку в широкому сенсі, що включає всі три кореляти знаку. Пірс теж іноді використовує поняття знаку в цьому широкому сенсі, наприклад, коли він стверджує, що знак як такий визначається трьома відносинами: «По-перше, він є знак певної інтерпретуючої його думки; по-друге, він знак об'єкту, якому він еквівалентний в цій думці; по-третє, він знак в певному відношенні або якості, завдяки якій встановлюється зв'язок між ним і його об'єктом»[22, с.188].

Поняттям інтерпретанти Пірс замінює класичне поняття значення. Signification, significance і інтерпретація – терміни, які Пірс іноді приводить для спрощеної дефініції інтерпретанти.

Погляд Пірсу на те, що в семіотичній традиції визначалося як значення, – погляд з позицій прагматики, оскільки інтерпретанта для Пірсу – це, наприклад, «власне значущий результат» або «дія знаку», «щось, що проводиться в свідомості інтерпретатора». Відповідно до тези про думку як знак і з поглядом на інтерпретацію як на процес семіозису Пірс і интерпретанту визначає як знак: «Знак звернений до когось, тобто проводить в свідомості цієї людини еквівалентний знак або, можливо, ще розвиненіший знак. Знак, який він проводить, я називаю інтерпретантою першого знаку»[22, с.192].

Оскільки кожен знак проводить інтерпретанту, яка, у свою чергу, є репрезентаменом наступного знаку, процес семіозису виявляється «послідовним рядом інтерпретант» ad infinitum. У нескінченному процесі семіозису немає 'першого' і немає 'останнього' знаку; проте думка про нескінченний семіозис не означає відсутності семіотичних орієнтирів, але посилає до актуального погляду, згідно якого «мислення завжди здійснюється у формі діалогу – діалогу між різними фазами «я», отже мислення, оскільки воно діалогичне, по суті складається із знаків» [22, с.194].

Якщо об'єкт, як пов'язаний з категорією вторинності, вимагає тільки подвійного розчленовування, то аналіз інтерпретанти як феномена третинності приводить до розчленовування на три типи. Дія знаку на інтерпретатора визначається відповідно до трьох фундаментальних категорій з погляду якості і потенційності цієї дії, його фактичної реалізації і його закономірності або цілеспрямованості. Відповідно Пірс розрізняє безпосередню, динамічну і фінальну інтерпретанту.

Безпосередня інтерпретанта – це інтерпретанта, якою вона «виявляється в самому знаку» [22, с.199]. Вона виявляється як враження, яке може провести знак, але не в конкретних реакціях. Відповідно до категорії первинності безпосередня інтерпретанта є тільки потенційною інтерпретацією, оскільки ця інтерпретанта є «остаточна ще не аналізована дія, яка може провести знак або про яку можна припустити, що вона буде проведена [...], дія, яка знак спочатку проводить або може провести в свідомості, без якої б не було рефлексії про цю дію» [22, с.201]. Безпосередня інтерпретанта, таким чином, – це властивість знаку, що «інтерпретується, до того, як знак досяг інтерпретатора».

Динамічна інтерпретанта – це «фактична дія знаку», «пряма дія, яка знак фактично надає на інтерпретатора [...], те, що відбувається при кожному акті інтерпретації і що відрізняється від всього іншого» [22, с.201].

Фінальна (нормальна, евентуальна або остання) інтерпретанта визначається відповідно до категорії звички і закономірності: «Вона є те, що було б визначене в кінці як дійсна інтерпретація, якби розгляд питання продовжувався до тих пір, поки не буде досягнуто остаточну думку». Мета інтерпретаційного консенсусу, сформульована у визначенні цієї інтерпретанти, є лише ідеалом, який на практиці може бути реалізований завжди тільки в наближенні, але це «той результат інтерпретації, якого повинен добитися кожен інтерпретатор, якщо тільки знак достатньо досліджений». Встановлення значень в словарних статтях і похідні від цих встановлень мовні норми і навики – приклад постійного наближення до ідеалу цілепокладання фінальною інтерпретантою.

Як подальшу класифікацію інтерпретант Пірс ввів трихотомію емоційної, енергетичної і логічної інтерпретанти. Трихотомію емоційної, енергетичної і логічної інтерпретанти слід розуміти як субкласифікацію тріади безпосередньої, динамічної і фінальної інтерпретанти, внаслідок чого виникає ділення інтерпретант на 9 типів.

Основа Пірсової типології знаків – три трихотомії знаків, в яких кореляти знаку (з урахуванням можливих відносин між ними) класифікуються з погляду їх зв'язку з категоріями первинності, вторинності і третинності. При цьому знак з повними тріадами визначається як справжній, а знак з неповними тріадами – як вироджений. Повні класи знаків формуються на основі можливих комбінацій тих класів, які виводяться з трьох трихотомій знаків.

Три трихотомії знаків описують (1) знак сам по собі, що розглядається поза його відносинами з чим би то не було, знак як монаду, (2) знак в (діадичному) відношенні до його об'єкту і (3) знак як тріадичне відношення репрезентації об'єкту в інтерпретанті.

Перша трихотомія визначає «знак як такий». Знак може бути якісним, одиничним або загальним, залежно від того, чи являє собою знак тільки якість [первинність], щось дійсне що існує [вторинність] або загальний закон [третинність]. Якісний знак є якість, яка є знаком», наприклад, який-небудь колір, або будь-яка геометрична фігура (круг і т. п.). Якісні знаки містять тільки можливість знаку і вимагають реалізації в процесі семіозису. Але як тільки якісний знак реалізований в конкретному часі і просторі (наприклад, зображений на папері), він стає одиничним знаком. Як одиничний знак він є «деяка дійсно існуюча річ або подія», тобто, наприклад, конкретний світлофор у визначеному місці або яка-небудь буква на цьому листі паперу.

«Загальний знак є закон, який є знаком. [...] Всякий умовний знак є загальний знак. Це не одиничний знак, але загальний тип, відносно якого існує угода про те, що він володіє значенням» [22, с.203]. Таким чином, будь-яка буква алфавіту, будь-яке слово якої-небудь мови є загальний знак. Конвенціональність, проте, не є необхідним критерієм загального знаку. Характерний спів певного виду птахів теж є загальний знак, оскільки воно має типові для цього вигляду особливості і відтворюється через звичку.

Між трьома класами першої трихотомії, як і між класами інших трихотомій, існують багатообразні зв'язки. Кожен якісний знак, щоб стати власне знайомим, повинен бути актуалізований в одиничному знаку, і кожен загальний знак, щоб дійсно функціонувати як знак, вимагає конкретної реалізації в одиничному знаку. Проте в певному одиничному знаку може домінувати аспект якісного або загального знаку. У конкретній поезії і в поезії дадаїзму переважає слово як графічний образ або як звукообраз, а отже, як якісний знак. Якщо ж, навпаки, розглядати окремі слова як лексичні одиниці, то ми побачимо в них загальні знаки. А якщо нас цікавить конкретна форма їх реалізації на листі або в звуці в одиничному випадку, то перед нами одиничні знаки.

У разі конкретної реалізації загального знаку в одиничному знаку Пірс говорить про репліку загального знаку. Якщо, наприклад, слово «наприклад» зустрічається на одній сторінці дев'ять разів, то йдеться про один загальний знак, який представлений на цій сторінці дев'ятьма репліками. У лінгвістичній статистиці, де необхідно проводити такого роду розмежування між буквами або словами як певними одиницями мовної системи і багатообразними індивідуальними фактами їх наявності в тексті, відмінність між загальним знаком і його репліками виражається в дихотомії понять «знак-екземпляр» і «знак-тип» (Type-Token). Type і Token – введені самим Пірсом синоніми загального знаку і репліки.

Друга трихотомія визначає знак у відношенні до його об'єкту і є для Пірсу «найбільш істотним діленням знаків». Три класи цієї трихотомії – іконічний знак (первинність), індекс (вторинність) і символ (третинність). <...> Іконічний знак – це знак, «який указує на об'єкт, що позначається, виключно через властиві йому (знаку) властивості». Індекс – знак, залежний від свого об'єкту через відносини просторово-часового зв'язку або причинності. Символ зв'язує знак з об'єктом через «закон або регулярність».

Трихотомія інтерпретанти показує, «якою мірою знак визначає те, чим може бути його дійсна інтерпретанта». При цьому йдеться про ступінь семантичної відвертості (невизначеності) або, відповідно, визначеність знаку. Три класи відносин, що визначають характер інтерпретанти, – рема, думка і висновок – «відповідають класичному (логічному) розрізненню терміну, пропозиції і висновки з відповідними змінами, необхідними для того, щоб вони могли бути застосовані до знаків взагалі» [22, с.207].

Логічний термін – це «просто назва класу або власне ім'я». Він є в той же час рема, але рема розуміється ширше: це «будь-який знак, який не є ні істинним, ні помилковим, як майже будь-яке слово, окрім «так і ні». Рема – «простий» знак «можливості якості», що представляє тільки можливий, а не який-небудь конкретний об'єкт. Приклади рем – ізольований термін («собака») або предикат без суб'єкта («є чорний»). У обох прикладах зберігається семантична невизначеність і допускається безліч можливих інтерпретацій.

Знак-думка або дицисігнум – знак, визначений у відношенні до об'єкту, але відкритий відносно інтерпретанти. Це «інформаційний знак», який «нічого не затверджує», але «здатний затверджувати». У формі пропозиції думка може бути логічно істинною або помилковою. «Найпростіша можливість перевірити, чи є знак думкою, полягає в тому, що думка або істинна, або помилкова, але це не дає ніяких підстав судити про те, що справа йде саме таким чином» [22, с.211].

Висновок – складний знак, елементи якого (реми і думки) підкоряються загальним правилам – наприклад, у формі логічного висновку, системи аксіом або в рамках твердої віршованої форми (сонет, ода і т. п.) «Висновок репрезентує свій об'єкт [...] через закон, а саме такого закону, згідно якому перехід від певних передумов до певних висновків з великою вірогідністю буде істинним». Реми об'єднуються в думки, а думки – в складні висновки. При цьому можливості інтерпретації звужуються: від відвертості реми до визначеності висновку.

Отже, існує дев'ять підкласів знаків; ці підкласи формуються на основі трьох трихотомій знаку і їх зв'язку з категоріями первинності, вторинності і третинності (див. таблицю):

	Трихотомія

Категорія
	I

знак як репрезентамен
	II

знак у відношенні до об'єкту
	III

знак у відношенні до інтерпетанти

	первинність

(можливість)
	якісний знак
	іконічний знак
	рема

	вторинність

(існування)
	одиничний знак
	індекс
	думка

	третинність

(закон)
	загальний знак
	символ
	висновок


Виходячи з визначення знаку як семіотичної тріади, Пірс вводить поняття справжнього знаку. Це знак, який з будь-якої точки зору заснований на повних тріадах і не може бути зведений до діадичних зв'язків. Дійсно справжнім є тільки такий знак, який як репрезентамен є загальний знак, у відношенні до об'єкту – символ, а у відношенні до інтерпретанти – висновок. Всі інші знаки – не справжні, а вироджені (це позначення у жодному випадку не слід розуміти як оцінку або як характеристику походження знаків). Знаки мають два ступені виродженності. Знаки, вироджені у меншій мірі, засновані на діадичних відносинах (знаки-думки і знаки-індекси). Знаки, вироджені більшою мірою, засновані на категорії первинності (рематичні та іконічні знаки). У разі знаку, що повністю базується на категорії первинності, вже не може йтися про виродженість, оскільки це не власне знак, а тільки чиста можливість знаку. В результаті звироднілості знаків з тріад в діади або монади формуються різні класи знаків.

У списку десяти основних класів знаків (з прикладами з Пірсу) характеристики, що маються на увазі або надмірні для даного класу, поміщені в дужки:

I.

1. (Рематичний іконічний) якісний знак, наприклад, «відчуття «червоного».

II.

2. (Рематичні) іконічний одиничний знак, наприклад, «індивідуальна діаграма».

3. Рематичний індексальний одиничний знак, або ознака, наприклад, «мимовільний крик».

4. (Індексальний) якісний знак / знак-думка, наприклад, «флюгер» або портрет з підписом.

III.

5. (Рематичний) іконічний загальний знак, наприклад, «діаграма, незалежно від її конкретної, індивідуальної реалізації».

6. Рематичний індексальний загальний знак, наприклад, «вказівний займенник» або власне ім'я.

7. Індексальний загальний знак / знак-думка, наприклад, «вигук вуличного торговця», дорожній знак, наказ.

8. Рематичний символ (і загальний знак), наприклад, «родове ім'я» (іменник).

9. Символ / знак-думка (і загальний знак), наприклад, «звичайна пропозиція».

10. Висновок (і символ, і загальний знак), наприклад, «силогізм».

Досліджуючи методику логічного обґрунтування, Пірс окреслює недостатність та обмеженість традиційних форм розгорнення думки і наводить альтернативу визнаним операціям індукції та дедукції. Описана Пірсом абдукція як метод наукової аргументації, як спосіб знаходити нове знання, як шлях до розвитку творчих здібностей має особливе значення не тільки для теорії науки і теорії аргументації, але і в першу чергу для герменевтики, семіотики тексту і семіотичної естетики. 

Пірс описує абдукцію як процес, в якому ми «висуваємо пояснюючу гіпотезу», і називає її «єдиною логічною операцією, яка приводить до нової ідеї». Він визначає абдукцію як новий спосіб логічного висновку, протилежний індукції і дедукції.

Дедукція доводить, що справа з необхідністю йде саме таким чином. Ми виходимо із загального правила і спостережуваного одиничного випадку і виводимо з цього нове знання про цей одиничний випадок. Пірс приводить наступний приклад:

Правило: Всі боби в цьому мішку білі.
Випадок: Ці боби – з цього мішка.
Результат (висновок): Ці боби білі.

Оскільки дедуктивний висновок є необхідним (оскільки результат вже міститься в правилі), він ніколи не може привести до нового знання.

Індукція виникає із звернення дедукції. З одиничного експериментально спостережуваного випадку або безлічі таких одиничних випадків і шляхом верифікації результату внаслідок узагальнення виводять правило. Але кінець кінцем знання, отримане індуктивним шляхом, – це завжди вислів про вірогідність:

Випадок: Ці боби – з цього мішка.
Результат: Ці боби білі.
Правило: Всі боби в цьому мішку білі.

Абдукція, виходячи з результату, що вимагає пояснення, виводить (гіпотетичне) правило, раніше невідоме і прийняте на пробу, щоб пояснити даний випадок:

Результат: Ці боби білі.
(Гіп.) правило: Всі боби в цьому мішку білі.
Випадок: Ці боби – з цього мішка.

Завдяки своєму чисто гіпотетичному характеру абдукція разом з іншими способами висновку може бути використана як науковий метод в тих випадках, коли потрібно прийти до дійсного вислову. Від думок про відчуття абдукція спочатку приводить тільки до попереднього загального правила. З цього абдуктивного правила повинні дедукуватися подальші загальні положення, які потім слід перевірити шляхом індукції. Чим більше число спостережень дозволяє прийти до індуктивного висновку, виходячи з абдуктивно постульованого правила, тим більше стає пояснювальний потенціал цього правила.

Теоретична основа трьох форм логічного висновку – вчення Пірсу про три категорії. Дедукція як процес опосередкування чисто логічними закономірностями належить категорії третинності. Індукція як процес підтвердження фактичного в ході зіткнення з реальністю відноситься до категорії вторинності. Абдукція, початковий пункт якої – ухвалення чистої можливості, ще без встановленого відношення до фактичного і закономірного, – є феномен первинності.

Визнаючи абдукцію як науковий метод, Пірс таким чином протистояв позитивістському духу свого часу, який визнавав науковою тільки пряму верифікацію. Проте абдукція, по Пірсу, виходить за межі сфер застосування логічних законів, оскільки вона вводить в процес наукового пізнання уяву як евристичну цінність: «Врешті-решт, тільки уява може дозволити нам побачити проблиск істини» [22, с.212], «науковій уяві ввижаються пояснення і закони» [22, с.212]. Тому і не дедукція або індукція, але абдукція є заставою наукового натхнення: «Всі наукові ідеї виникають шляхом абдукції» [22, с.214].

У пізніх працях Пірс сильніше підкреслював відмінність між імовірнісним характером індукції і творчим моментом в абдукції. Абдукція не вичерпується ні припущенням про вірогідність чого-небудь, ні всього лише злучаємо. Ми приходимо до абдуктивного результату «миттєво», після того, як ми наткнулися на несподіваний або незвичайний факт, і нова гіпотеза дозволяє нам встановити такий зв'язок, «який нам раніше і не снився». Абдуктивний висновок робиться таким чином:

Спостерігається несподіваний факт З.
Але якби було вірно А, то З було б природним слідством.
Отже, є підстави припускати, що А істинно.

Абдукція – це «всього лише розгадування», але проте ми абдуцируємо не просто по законах випадку. Навпаки, той факт, що впродовж світової історії люди з мільярдів можливих гіпотез дійсно вивели (шляхом абдукції) лише обмежене число вірних теорій, свідчить, що при абдукції нами керують принципи, які із самого початку з певною часткою ймовірності ведуть нас у вірному напрямі. Пірс приймає тут концепцію еволюційно-історичного інстинкту. Ми вгадуємо правильні відповіді з вірогідністю більшою, ніж випадкова, оскільки інакше було б сумнівно, щоб в ході еволюції людство коли-небудь могло досягти того рівня знання, яким воно володіє. Отже, здібність до вірної абдукції є феномен пристосування людини до навколишнього світу в ході еволюції. Це пристосування привело до гомології або іконічності духу і природи, оскільки «не може бути ніякого розумного сумніву в тому, що людська свідомість, що розвинулася під впливом законів природи, саме з цієї причини абсолютно природним чином мислить за зразком природи».

Абдукція, індукція і дедукція суть форми висновку і як такі відносяться до десятого класу знаків – висновок / символ / загальний знак. Як всякий загальний знак, висновок є символ, який указує на закономірності або встановлює їх. Якщо висновок як репрезентамен і у відношенні до об'єкту і до інтерпретанти належить категорії третинності, то при подальшій диференціації по відношенню до інтерпретанти висновки розрізняються по категоріях. У такому разі абдукція є феноменом первинності в рамках третинності (в рамках відношення до інтерпретанти), тому що абдукція характеризується такими ознаками, як спонтанність, оригінальність і чиста можливість. Крім того, абдуктивний висновок містить і аспект іконічності, оскільки існує схожість між передумовами і висновком. Факти, представлені в передумовах (наприклад, білий колір деяких бобів і всіх бобів в мішку), суть іконічний знак факту, що репрезентується у висновку (в даному випадку: «Білі боби – з цього мішка»).
Таким чином, семіотична теорія Ч.Пірсу фондована на жорстких логічних засадах, з чіткими принципами дефініції основних понять і принципами класифікації об’єктів. Та ця виключно інтелігібельна теорія має прямі наслідки в сучасному культурному житті. Елементи Пірсової теорії знаків є семіотичними основами для аналізу знакових систем і знакових явищ в лінгвістиці, літературознавстві, естетиці, живописі, музиці, а також в науках, що вивчають пізнання і різні аспекти взаємодії людини з комп'ютером.

Текст, що розглядається як репрезентамен, може бути якісним, одиничним або загальним знаком. Як і будь-який мовний знак взагалі, текст є загальним знаком остільки, оскільки він складається з елементів деякого конвенціонального набору (репертуару) знаків. Але якщо текст розглядати з погляду його неповторності в часі і просторі, в його конкретній комунікативній ситуації або з погляду його стилістичних особливостей і оригінальності – текст виявиться одиничним знаком. Як якісний знак він функціонує в тому випадку, якщо в центрі уваги – його чиста звукова або візуальна якість. З позицій семіотики Пірсу текст може розглядатися як якісний знак в рамках поетичної функції по Якобсону. Спроба визначити суть літературного знаку в аспекті первинності відповідає і зауваженню Пірсу про те, що художня творчість має справу головним чином з виробленням «відчуттів якості». Якщо ж йдеться про стилістичні якості тексту, тоді текст виступає як одиничний знак. Нарешті, як результат конвенції, як продукт проходження правилам традиційної поетики, літературний знак може бути і загальним знаком.

З погляду відношення до об'єкту текст як знак теж поліфункціональний. Як мовний знак текст – це перш за все символ. Якщо домінує його апелятивна функція (у разі інструкції, наказу або питання) або репрезентативна функція (текст указує на деяку конкретну дійсність), то текст – в першу чергу знак-індекс. Таке переважання індексальності спостерігається в драмі і в реалістичній літературі.

Як іконічний знак текст виступає, наприклад, у візуальній поезії. Тексти, в яких послідовність знаків відповідає хронології подій (ordo naturalis), що репрезентуються, є діаграматичним знаком-індексом. Приклад Якобсона: слова Цезаря «прийшов, побачив, переміг».

У аспекті відношення до інтерпретанти тексти є рематичними, якщо в них переважає виразна (емотивна) функція або якщо вони характеризуються особливою відвертістю до інтерпретації. Як зображення можливого, не реального, завдяки вигадці література, будучи продуктом чистої уяви, є ремою. Але в тій мірі, в якій література містить вірні висновки про conditio humana, вона виступає як висновок. Описові тексти мають характер знаку-думки, оскільки вони повідомляють інформацію, але нічого не затверджують. Наукові і юридичні тексти – в першу чергу знаки-висновки. Залежно від ефекту, вироблюваного ними на інтерпретатора, вони діють або як динамічна, або як фінальна інтерпретанта. Тексти, що викликають емоції, наприклад сентиментальні романи, або що провокують на безпосередні дії, наприклад агітаційна література або реклама, прагнуть до динамічної інтерпретанти. Тексти, що встановлюють нові звички або форми поведінки, наприклад декрети, розпорядження або ідеологічні маніфести, прагнуть до фінальної інтерпретанти.

Теми досліджень в естетиці, живописі та музиці – процеси репрезентації і знаковий характер живопису та музики, процеси формування інтерпретанти або значення іконічності та інших категорій первинності для естетики живопису та музики, а також індексальний та іконічний характер фотографії.

У науках про пізнання і в компьютерології теорія Пірсу також є основою аналізу різних знакових процесів. Пірсова теорія абдукції знаходиться в центрі уваги в дослідженнях з проблеми штучного інтелекту, а також в роботах про знаковий характер ментальної репрезентації і про семіозис в обробці даних або у взаємодії «людина-машина».

Отже, семіотична концепція Ч.Пірса характеризується граничним універсалізмом вихідних положень. В якості знаку може бути представлений будь-який об’єкт: річ, людина, природа, абстрактне поняття, культура в цілому. Єдина умова існування будь-якого предмету в якості знаку – наявність контексту, в межах якого цей знак набуває зміст. Безумовно, смислове поле семіотичних концептів – це культура. Безпосередньо проблематика семіотичного тлумачення культури не розглядається в концепції Ч.Пірса. Цей факт пояснюється тим, що подібна задача не ставиться автором. Його мета – опрацювати найвищого рівня абстракції категоріальний апарат, надати йому логічного обґрунтування та необхідної доказовості. Застосування цього апарату для вирішення прикладних задач, будь-то окремі сфери діяльності чи культура в цілому, є вже справою наступних дослідників семіотики. Адже так чи інакше будь-яке семіотичне дослідження спирається на концепцію Ч.Пірса. 
2.2 Біхевіористична семіотика Ч.Морріса

Оскільки людська культура заснована на знакових системах, вивчення таких систем є важливим завданням різних гуманітарних наук (психологія, логіка, естетика, антропологія і ін.), проте існує певний недолік теоретичної бази, яка дозволила б узагальнити результати, отримані в цих дисциплінах. Цю проблему Морріс намагається вирішити за допомогою семіотики як науки про знаки. 

Взагалі Морріс розрізняє семіотику як сукупність знаків (і науку про них) і процес, в якому щось функціонує як знак, – процес семіозису. Він вводить поняття метазнаків, тобто знаків, що повідомляють про знаки, і роз'яснює той факт, що знаки, вказуючи на один і той же об'єкт, не обов'язково мають ті ж десигнати (понятійні сукупності). Не всі десигнати пов'язані з реальними об'єктами (денотатами). Моррісу належить загальноприйнятий тепер підрозділ вимірювань семіозису на відношення знаків до їх об'єктів (семантика), на відношення знаків до їх користувачів, або інтерпретаторів (прагматика) і на відношення знаків один до одного (синтаксис). У розділі «Природа знаку» книги «Основи теорії знаку» він писав: «Процес, в якому щось функціонує як знак, можна назвати семіозисом» [17, с.118]. Цей процес за традицією, висхідною до греків, зазвичай розглядався як такий, що включає три (або чотири) чинники: те, що виступає як знак; то, на що вказує (refers to...) знак; дія, через яку відповідна річ виявляється для інтерпретатора знайомою. Ці три компоненти семіозиса можуть бути названі відповідно знаковим засобом (або знаконосієм – sign vehicle), десигнатом (designatum) та інтерпретантою (interpretant), а як четвертий компонент може бути введений інтерпретатор (interpreter). Ці поняття і терміни роблять експліцитними чинники, що залишаються непозначеними в поширеному твердженні, згідно якому знак указує на щось для когось. Ч. Морріс наполегливо підкреслював ці сторони семіозиса, і з часом встановилася традиція аналізувати семіотичний знак трьом напрямам: семантичному (що досліджує співвідношення знаку і того, що зображається), прагматичному (що досліджує зв'язки знак – його інтерпретатор) і синтаксичному (що досліджує зв'язки знаків між собою, зазвичай в знаковій системі). 

Поняття «знак» Морріс схильний визначати в термінах поведінки («Знаки, мова і поведінка»). Наприклад, вивчений собака, почувши дзвінок, біжить до миски з їжею. Дізнавшись від кого-небудь про те, що рух на одній вулиці перекритий, водій міняє напрям. У першому випадку дзвінок – це знак їжи, в другому слова – знак перерваного дорожнього руху. Морріс дає наступне визначення знаку: «Якщо деяке А направляє поведінку до певної мети способом, схожим на те, як це робить деяке В, неначебто В було спостережуваним, тоді А є знак» [17, с.119]. Визначивши, що таке знак, Морріс проводить розрізнення між лінгвістичними знаками. На основі різних способів позначення він виділяє п'ять типів знаків: 

- знаки-ідентифікатори (тобто ті, які відповідають на питання «де?»); 

- знаки-десигнатори (знаки, що відповідають на питання «що таке?»);

- оцінні (пов'язані з перевагою, такі, що відповідають на питання «чому?»); 

- прескиптивні (що відповідають на питання «як?»); 

- такі, що формують, або знаки систематизації (що направляють поведінку інтерпретатора відносно інших знаків). 

Ідентифікатори локалізують в просторі і в часі вже позначені об'єкти, тому п'ять вказаних типів можна звести до останніх чотирьох. Разом з тим, знаки розрізняються не тільки за способом позначення, але і за способом використання. Таких способів як мінімум чотири: інформаційний, ціннісний, стимулюючий і такий, що систематизує. У загальному вигляді можна стверджувати, що певне використання відноситься до певного способу. Наприклад, ми використовуємо десигнатори для інформації, прескриптори потрібні як стимули і т.п. Все ж таки невірно було б думати, що способи – те ж саме, що використання. Насправді, нескладно проінформувати через оцінку: «Петро – хороший». У цій думці ми даємо інформацію про характер людини, її поведінку в певних обставинах. Щоб пояснити різницю між типами знаків і їх використанням, Морріс наводить приклад: двигун, що працює на бензині, відрізняється від парової машини не тільки конструкцією, але і способом функціонування. У кожного двигуна є звичайні функції, які можна назвати основними. Проте в особливих обставинах один з них може виконати функцію іншого. Комбінуючи способи позначення і використання знаків, Морріс дає класифікацію різних типів дискурсу. Так, науковий дискурс націлений на отримання дійсної інформації, міфічний дискурс дає оцінки певних дій, політичний наказує відповідні типу суспільства дії, моральний оцінює дії з погляду переваги, а релігійний фіксує модель поведінки, домінуючої в загальній особовій орієнтації, на підставі чого оцінюється поведінка конкретних людей. Оцінки стають принципами дефінітивів, а спосіб позначення – прескриптивним. Оскільки переслідується мета досягнення персональності певного типу, то йдеться не тільки про оцінку, але і про стимул.

Морріс пише, що особа, яка в змозі побачити знакові феномени з погляду семіотики, сприйнятливіша до тонких відмінностей використання і способів позначення, до знакових ресурсів культури. З самого народження і до моменту смерті, щодня людина знаходиться під безперервним тиском знаків, без яких її життя не мислиме. По ступеню дії Морріс ставить на перше місце знаки-десигнатори (що називають або описують, несуть чисто інформаційне навантаження), потім аппрайзери (оцінні), прескриптори (приписуючі) і, нарешті, форматори (допоміжні). Всі вони тим або іншим чином впливають на поведінку людини і складають нерозривні чотири елементи прагматики як науки, предметом якої є дія слова на поведінку людини, яка у свою чергу частина ширшої науки семіотики. Мовний знак містить в собі поведінку, оскільки завжди припускає наявність інтерпретатора (тлумачить). Знаки існують лише остільки, оскільки в них закладена програма внутрішньої (не завжди зовні вираженого) поведінки інтерпретатора. Поза такою програмою, на думку Морріса, немає і тієї категорії, яка носить найменування знаку. Схожим чином Л.С. Виготській стверджував, що знак через саму свою природу розрахований на поведінкову реакцію, явну або приховану, внутрішню. Морріс підрозділяє мовні знаки на «загально-понятійні» («міжперсональні») та «індивідуальні» («персональні»). Індивідуальні є після-мовними і відрізняються від мовних тим, що вони не звукові і не служать спілкуванню, оскільки не зможуть стимулювати поведінку іншого організму. Але хоча ці знаки неначе і не служать прямо соціальним цілям, вони соціальні за своєю природою. Справа перш за все в тому, що індивідуальні і після-мовні знаки синонімічні мовним знакам і виникають на їх основі. Уотсон, на якого посилався Морріс, називав цей процес «субвокальним говором». Багато теоретиків біхевіоризма просто ототожнювали цей беззвучний говір з мисленням. Радянська психологія прагнула розчленувати внутрішню мову на декілька рівнів – від беззвучної і нечутної мови, що втрачає прямий зв'язок з мовною формою, коли від мови залишаються лише окремі її опорні ознаки, до таких цілком інтеріоризованих форм, коли залишаються лише її плоди у вигляді уявлень або планів-схем дії або предмету. Але, в усякому разі, на своїх початкових рівнях «внутрішня мова» – це дійсно такий же знаковий процес, як мова звукова. 

Пригадаємо, що М. Бахтін визначав свідомість саме як внутрішню мову, звучну в душі окремої людини. Але Морріс виявляє між «внутрішньою» і «звуковою» мовою істотні відмінності. Зовні остання виявляється в наявності і відсутності звучання, в первинності мовних знаків і вторинності після-мовної внутрішньої мови. Проте вона виявляється також у відмінності функції обох процесів: соціальній функції мовного спілкування і індивідуальної функції персональних після-мовних знаків. Внутрішня ж відмінність між мовними і персональними після-мовними знаками полягає в тому, що останні хоч синонімічні, але не аналогічні першим. Різним організмам, різним особам властиві різні після-мовні символи, субститути мовних знаків. Ступінь же їх відмінності залежить від цілого ряду особливостей людської особи, від того середовища, в якому людина росла, від її культури, тобто від всього того, що прийнято називати індивідуальністю. З цієї причини, як указує Морріс, знаки внутрішньої мови не є загальнозрозумілими, вони належать інтерпретатору. Ближче до мови психології прозвучить такий переказ процесу перетворення або не перетворення чутного або видимого мовного знаку в акт або ланцюг актів поведінки. Спочатку має місце психічний і мозковий механізм ухвалення мови. Це не тільки її сприйняття на фонологічному рівні, але і її розуміння, тобто прирівнювання іншому знаковому еквіваленту, отже, виділення її «значення», це робиться вже за мінімально необхідними опорними ознаками, зазвичай на рівні «внутрішньої мови»; потім наступає перетворення мовної інструкції на дію, але це вимагає пов'язання з кінестетичними, зокрема пропріоцептивними, а також тактильними, зоровими і іншими сенсорними механізмами, локалізованими в певній області кори головного мозку, і перетворення її в безмовленнєву інтеріоризовану схему дії. Або на тій або іншій ділянці цього шляху наступає відмова від дії. Так відбувається народження розумового феномена, розумовій операції «осмислення» або виявлення сенсу, що або приведе зрештою до здійснення заданого в прескрипції, хай в тій чи іншій мірі перетвореного, поведінки, або ж до словесної відповіді (будь то у формі заперечення, питання, обговорення і т.п.), що вимагає знову перетворення в «зрозумілу» форму значень і синтаксично нормованих пропозицій, висловів. Всі чотири функції прагматики, по Моррісу, не пов'язані безпосередньо з істинністю або неістинністю знаків: надійність або сила дії знаку не обов'язково відповідає і в межі може зовсім не відповідати об'єктивній вірності, істинності цих знаків. Обидві характеристики лежать, принаймні, в різних площинах (якщо ми відвернемося від допущення, що вони генетично протилежні). Як складова частина семіотики, що носить досить формалізований характер, прагматика, тим часом, приречена займатися зовнішнім описом дії знаків мови на вчинки людей, не зачіпаючи психічних і фізіологічних аспектів цієї взаємодії, отже, обмежуватися систематикою. Але якщо спробувати переказати круг спостережень прагматики на психологічній мові, то справа зведеться до того, що за допомогою мови люди надають не тільки опосередковане мислення і осмислення, але і безпосередній спонукальний або гальмуючий вплив на дії інших. Інакше кажучи, такі форми, як «повинно», не «можна», «можна» – це форсовані перешкоди, тоді як ми виносимо за дужки прагматиків факт прямого, безпосереднього впливу слів однієї людини на поведінку іншої. Інформативні дії на поведінку людини розкривають себе на рівні дискурсу переконання, коли вони вселяють не власне дії, які належить зробити людині, а знання (тобто відносно стійкі знакові конструкції), з яких виникають дії. Збільшення до переконання «оцінюючих знань», тобто похвал і осуду, як знаків-формантів, що підказують і направляють здійснення дії, це суміш інформативної комунікації з інфлюативною, тобто що безпосередньо впливає на людину. 

Як говорить Морріс, знаки діють в соціальному полі будь-якої системи, залишаючись при цьому в межах своїх можливостей. На образних системах цю тезу можна проілюструвати вельми наочно: як тільки образ (іконічний знак) стає конвенціональним обумовленим, він і всередині системи отримує конвенціонально обумовлені прив'язки. На кожному витку розвитку образних систем, в кожній культурній традиції ці конвенціональні зв'язки отримують специфічне оформлення. Сьогодні в абстрактному живописі художник розчленовує натуру, але картина сприймається як якась єдність, що відображає реальність своїми власними засобами. 

Потрапляючи в систему, знаки набувають додаткові якості, які визначаються їх місцем в системі і залежать від того, яку вагу в ній вони мають. Тому поза системою ми можемо говорити лише про знак як такий по його зв'язках з тим, що означається, або про його дії на людину, але не про його зв'язки з іншими знаками або про рівні його інтерпретації у зв'язку з динамікою стану семіотичної системи. 

Таким чином, будь-який знак, включений в систему, несе як своє зовнішнє (по відношенню до системи) значення, так і певний внутрішньо системний сенс. Останній якраз і має на увазі вказівку на те місце, яке той або інший знак займає в системі (або ж набуває конкретного значення завдяки місцю, займаному в системі), і на його зв'язок з іншими знаками системи. Найкращим чином такий подвійний характер знаку виражений в лінгвістиці, де за кожним словом закріплено його енциклопедичне значення (зовнішнє значення, що відображає зв'язок знаку з референтом) і смисловий (внутрішньо системний) зміст. 

Слід зазначити, що внутрішньо системні знаки (що не мають аналога поза системою) з'являються лише на рівні образних систем. У системі природної мови, що складається виключно із знаків, референтами якого є реальні предмети, речі, їх немає; у образних системах вони попадаються досить часто. У системі дорожніх знаків трикутник або круг з червоним обведенням означає заклик до водія бути украй обережним. Все це вже елементи, властиві даній системі, але не зовнішньо-системній реальності, елементи функціонального плану, якщо дотримуватися термінології Морріса.

Таким чином, залежно від абстрактного потенціалу знаку, ми сприймаємо його як знак системи, але робимо це по-різному, співвідносимо з його референтом і з тією системою, в яку він входить. Намагаючись охопити як можна великі шматки дійсності, знак вимушений звертатися до абстрактних образів «всіх людей» або «будь-якої ознаки червоності». Жодна система не могла б існувати, якби виділила окремий знак кожному існуючому в реальності предмету, оскільки працювати з нею у такому разі було б неможливо. Сенс збільшення абстрактного характеру знаків в тому, що вони в цьому випадку виявляються здатними охопити на кожному етапі всі великі фрагменти дійсності. Якщо розглядати еволюцію знакових систем з погляду розширення значення або появи знаків, що мають дуже великі референтні поля, ми можемо бачити, що знак виявляється здатним відобразити будь-яку сторону дійсності, інакше кажучи, ніяку зокрема. Неможливо визначити його залежність від референта, та зате його можна зобразити як елемент системи. Що таке а, b, з в перетвореннях алгебри, як не елементи системи, що сьогодні означають тонни зерна, завтра – кількість тих, що голосують і т.д. Або просто елементи системи, що беруть участь в її перетвореннях, категорії, зв'язок з реальністю яких має гранично загальний характер. 

Таким чином, знак перш за все є предмет (у широкому сенсі слова), доступний сприйняттю того, для кого він виступає як знак. Ясно, що предмет, який виконує функцію знаку представляє цінність для організму не сам по собі, а лише у відношенні до іншого предмету, і саме це відношення до іншого робить один предмет знаком іншого предмету. Ч. Морріс, на який з географічних причин в значній мірі вплинула біхевіористська психологія, пов'язує поняття знаку з поняттям нахилу до дії. На його думку, знак відрізняється від простого подразника, що не виконує знакової функції, тим, що викликає нахил до дії в організмі (тварині або людині), який його сприймає. Морріс розуміє, що знак викликає дію не на сам себе, а на інший предмет, і хоча він сам не вживає поняття відсилання, його характеристика знаку по сенсу може бути виражена в наступній формі, зручнішій для аналізу: знак є предмет, що посилає до іншого предмету за допомогою нахилу до дії. Сам нахил до дії виступає як смислове значення знаку. Характеристика, що дається знаку Моррісом, повинна була б відноситися до всіх знакових ситуацій. На самій же справі вона не охоплює всіх можливих знакових ситуацій.

Роз'яснюючи своє розуміння знаку, Ч. Морріс наводить приклад з людиною, яка їде на машині в місто. Його зупиняє перехожий і попереджає, що на дорозі обвал. У водія машини виникає нахил до здійснення ряду дій, необхідних для подолання перешкоди (він доїжджає до повороту, згортає на іншу дорогу і т. д.). Звуки, вимовлені перехожим, є для водія знаком перешкоди на дорозі, до якої вони посилають його, породжує нахил до відповідної дії.

З приводу цих роз'яснень відмітимо наступне. Стан водія, який почув про обвал на дорозі, можна в принципі охарактеризувати як нахил до дії, але щоб поняття нахилу до дії принесло реальну користь, потрібно чітко визначити його зміст. Морріс же, по суті, визначає нахил до дії чисто негативно. Ми дізнаємося, що нахил до дії не є ні фізіологічною реакцією, ні розумовим чином, ні емоцією. Але якщо з того стану водія, який Морріс називає нахилом до дії, вилучити фізіологічні процеси, наочні образи (обвалу і т. п.) і виникаючі при цьому емоції, поняття нахилу до дії втрачає науковий сенс, оскільки в цьому випадку воно лише констатує наявність певного полягання в організмі людини, на яку впливає знак, але не розкриває суті цього стану. Крім того, за допомогою нахилу до дії можна пояснити лише частину знакових ситуацій людини. Коли машина їде по дорозі, а попереду трапився обвал, від водія потрібні певні дії. Слова, сказані перехожим про обвал, викликають нахил до цих дій. В даному випадку поняття нахилу до дії цілком придатне (зрозуміло, при правильному його тлумаченні). Але про яку дію і нахил до нього може йтися в ситуаціях, що не припускають безпосереднього здійснення дій. Ясно, що ні смислове значення перерахованих пропозицій в цілому, ні смислове значення їх окремих частин не зводиться тільки до дії, тому одна з основних відмінностей концепції знаку у Морріса від класичної семіотики Пірсу або Соссюра представляється достатньо вузьким. З цього питання сам Морріс вимушений був констатувати наступне: «...в теперішній час ми, безумовно, не здатні аналізувати в точних біхевіористських термінах складні прояви естетичних, релігійних, політичних або математичних знаків і навіть нашу повсякденну мову» [18, с.39]. 

З погляду біхевіористської традиції, з якою Морріс загалом солідарний, знак є підготовчий подразник, який сам по собі не викликає дії, – останнє наступає лише за певних додаткових умов. Таким чином, він викликає безпосередньо не дію, а нахил до дії, і воно при сприйнятті знаку слідує не відразу, а відстрочується – між сприйняттям знаку і дією постає в часі нахил до дії. Отже, загальна схема знакової поведінки, згідно Ч. Моррісу, така: підготовчий подразник – нахил до дії – дія. Якщо ж дія наступає відразу, тобто викликається самим подразником і ніяких додаткових умов не потрібні, то подразник, на думку Ч. Морріса, знаком не є. В цьому випадку ми маємо справу з іншою схемою: подразник – це дія. Саме з цієї причини Морріс виключає з числа знаків деякі умовні подразники, реакція на які слідує негайно, без якої б то не було затримки або відстрочення. Якщо, наприклад, собака, почувши дзвінок, негайно кидається до ящика з їжею, то дзвінок для неї не знак. Він стає знаком після того, як у собаки виробили звичку залишатися при сприйнятті дзвінка якийсь час нерухомою і лише потім бігти до ящика. Саме тут в наявності не негайна дія, а нахил до дії, перехідний в дію при виконанні певної умови. 

Таким чином, ми бачимо, що в концепції Ч. Морріса чималу роль грає питання про вплив знаку на поведінку людини, яка розглядається з біхевіористських позицій. Морріс, втім, декілька не суперечить такому визначенню, проте вносить до нього біхевіористську складову, стверджуючи, що знак є підготовчий подразник, сенс якого – спонука до дії. Власне, для Морріса, розділ семіотики, який займається відносинами знаків до соціальної дійсності, і є щось споріднене біхевіористській психології, хоча, звичайно, прямо про те, що прагматика споріднена біхевіоризму, Морріс ніде не говорить. Проте слід розуміти, що прагнення розглядати соціальне життя усередині зв'язки «стимул – реакція», було вельми властиво американській філософії 20 століття, свідоцтвом чому є сам розвиток якої і навіть назви найбільш значних філософських рухів цього часу. 
2.3 Лінгвістична парадигма семіотики: Ф. де Соссюра і А.Вежбицької
Родоначальник структурної концепції мови Ф. де Соссюр не знав про семіотичні ідеї свого американського сучасника Ч.Пірса і йшов до семіотики не від логіки і історії схоластики, як Пірс, але від лінгвістики, роздумуючи над природою мови. Соссюр вважав семіологію (так він пропонував називати науку про знаки) частиною соціальної психології, а лінгвістику — частиною семіології. «Для нас же проблеми лінгвістики — це перш за все проблеми семіологічні. Хто хоче виявити дійсну природу мови, повинен перш за все звернути увагу на те, що в ній загального з іншими системами того ж порядку» [28, с.47]. Соссюр вказав три властивості мовного знаку «першорядної ваги»: 1) його довільність (або арбітрарність), тобто умовність, конвенціональність слова; 2) лінійність мовного знаку, що означає; 3) «немінливість і мінливість» знаку.

Кажучи про переважання в мові довільних знаків, Соссюр разом з тим називає два головні класи мовних явищ, де спостерігається вмотивованість (звуконаслідування і вигуку), проте вважає ці виключення трохи: принцип довільності знаку «підпорядковує собі всю лінгвістику мови; наслідки з нього необчисленні» [28, с.50]. «Сама довільність знаку захищає мову від всякої спроби свідомо змінити її», тому зникає всякий грунт для обговорення «раціональності» знаків, переваги одних знаків іншим. «Саме тому, що знак довільний, він не знає іншого закону, окрім закону традиції, і, навпаки, він може бути довільним тільки тому, що спирається на традицію» [28, с.106].

Лінійний характер мовного знаку, що означає, Соссюр, розкриває так: «елементи слідують один за іншим, утворюючи ланцюг» [28, с.109]. Таким чином, що те, що означає в мовному знаку характеризується ознаками «запозиченими у часу»: він володіє протяжністю. Ознака лінійності суттєва, «від нього залежить весь механізм мови» [28, с.103], оскільки лінійність означає неодночасність сприйняття одного повідомлення (наприклад, двох сегментів одного вислову).

Услід за Соссюром при класифікації знакових систем розрізняють семіотики, що породжують лінійні повідомлення (мова, музика, танець і ін.), і семіотики, чиї твори нелінійні (образотворчі мистецтва, дорожні знаки, уніформа і ін.). Це корисне розрізнення, воно істотне для психології сприйняття текстів різної семіотичної природи. Наприклад, можна відразу окинути поглядом полотно, яке художник писав два роки, тоді як витвір словесного мистецтва, якщо воно довше за прислів'я, загадки або чотиривірша, сприймається не одномоментно.

«Немінливість і мінливість знаку» — так парадоксально, антиномічно називає Соссюр розділ в першій частині свого «Курсу загальної лінгвістики» (1916) і далі не боїться двох сусіднього параграфа назвати так само суперечливо: § 1 — «Немінливість знаку» § 2 — «Мінливість знаку». Проте в даній опозиції істотна черговість, тобто ієрархія термінів: «При всякій зміні переважаючим моментом є стійкість колишнього матеріалу, невірність минулому лише відносна. От чому принцип зміни спирається на принцип безперервності» [28, с.107]. У загальній теорії знакових систем опозиція семіотик, здібних до змін (адаптивних, динамічних, відкритих), і семіотик немінливих (неадаптивних, статичних, закритих), є однією з найбільш глибоких і евристично цінних.

У гуманітарних науках семіотика має головним чином методологічне і інструментальне значення: це система понять і дослідницьких принципів, що довели свою результативність при вивченні різних інформаційних процесів і їх знакових (текстових) реалізацій. У семіотики немає об'єкту, який би не розглядався в інших областях знань. Специфіка семіотики полягає не в особливій наочній області інтересів, але в особливому, саме семіотичному, погляді на об'єкти різних гуманітарних наук. «Семіотичний погляд» припускає, по-перше, наявність «семіотичної самосвідомості» автора: останній усвідомлює те, що пише саме семіотичну роботу (на матеріалі, припустимо, історії театру), або, щонайменше, що деякий конкретний розділ в його роботі — це семіотичний аналіз; по-друге, автор-семіотик використовує категорії і терміни семіотики; по-третє, дослідник-семіотик завжди виходить за межі однієї знакової системи: зіставлення різних семіотик може не входити в його завдання, проте таке зіставлення виявляється основним методом для з'ясування сутнісної своєрідності прямого об'єкту в конкретному дослідженні. Роботи, що відповідають названим ознакам, утворюють предмет історії семіотики. Проте їх автори працювали в неозоро широкому культурно-гуманітарному контексті свого часу — з його філософськими, художніми, інтелектуальними, релігійними і іншими питаннями і пошуками. У загальному контексті часу семіотичні ідеї і припущення нерідко народжувалися не під пером семіотика, але в думках кінорежисера, книговидавця або хореографа, і потім ставали щоденниковим записом, мовою або статтею художника, звучали на репетиціях або формулювалися в естетичних маніфестах. Рефлексія наук і мистецтв, по-перше, над процесами комунікації і пізнання і, по-друге, над пошуками «своєї мови» в мистецтвах і науках — це семіотична реальність в їх історії, проте це ще не власне семіотична рефлексія. У «досеміотичної» рефлексії були побачені і сформульовані чудово глибокі закономірності в різних областях «семіотичної реальності», можливо, навіть глибші, ніж побудови записних семіотиків, проте без категорій і термінів семіотики такі роботи належать не стільки семіотиці, скільки філософії пізнання, естетиці, культурології. 
У соссюрівському «Курсі...» власне семіології приділене всього декілька сторінок; завдання цієї науки формулюється скромно: вивчити «життя знаків в рамках життя суспільства» і «відкрити нам, що таке знаки і якими законами вони управляються» [28, с.156]. Важливішу роль зіграло соссюрівське уявлення про мову: семіозис до або поза мовою названий у нього «аморфним і непізнаваним» [28, с.144]. У цьому легко побачити обмеження завдань окремої науки – лінгвістики; проте, з іншого боку, лінгвістика, по Соссюру, «може служити моделлю для всієї семіології в цілому, хоча мова – тільки одна з багатьох семіологічних систем» [28, с.101]. Що повинне відбутися з до-мовною дійсністю при розширенні семіології на невласне лінгвістичні сфери, в курсі...» прямо не мовиться; що дійсно відбулося при такому перенесенні, відомо: ця дійсність так і залишилася аморфною і непізнаваною, вона виключена, точніше, виключається з семіологічного розгляду. Область поза-мовного, або поза-текстового, поступово скорочувалася за рахунок розширення сфери семіотичного, поки нарешті, в епоху постмодернізму, взагалі не зникла. «Грамматологія» Ж. Дерріда, де думки про мову стають думками про світ, безпосередньо спирається на тезу Соссюра, згідно якої мислення без мовного виразу «є аморфною, нерозчленованою масою, де ніщо чітко не розмежоване. Перед-встановлених понять немає, рівним чином як немає ніяких розрізнень до появи мови» [27, с.244]. Науковий метод сформувався: він підпорядкував собі все, про що можна говорити, а то, про що сказати не можна, позбавив існування. Ця стратегія продовжує діяти сьогодні в постмодерністській філології, культурології, філософії.

Великий проект Соссюра полягає в тому, щоб дати єдину мову культурі. Той же проект інакше створював Фрейд, по-своєму формулював Єльмслєв і структуралісти, єдина мова – що знищує інші, встає на місце інших – вироблявся тоталітарними державами, зараз на цій мові говорить масова культура: соссюріанство – не історія лінгвістики, не історія науки, соссюріанство – це проект ХХ століття, Утопія Нового часу. Зараз в особі постмодернізму соссюріанство говорить про свою принципову незавершеність і нескінченність, прагне перетворити історію на семіологію, щоб врятуватися таким чином від кінцевої – історичної – оцінки, називаючи себе породженням природної логіки історії, більш того, заміщенням історії. Тому і не можна тут ясно визначити поняття знаку: у цьому проекті важливий не зміст знакових процесів, механізмів, операцій, важливий метод операції із знаковим, а знаковим – семіотичним – оголошується все. 

Ідею пошуку універсальної мови культури, яка б втілювала денотат кожної з палітри окремих її видів, ретельно досліджує австралійська дослідниця А.Вежбицька. В її працях ґрунтовно розробляється ідея «культурних стереотипів», що багато в чому визначає семантичну структуру тієї або іншої мови. Ця ідея потім розвивається в таких її роботах, як Прагматика культурної взаємодії (Cross-cultural pragmatics: the semantics of human interaction, 1991), Семантика, культура і пізнання (Semantics, culture and cognition, 1992), Розуміння культур через ключові слова (Understanding cultures through their key words: English, Russian, Polish, German, Japanese, 1997), Емоції в різних мовах і культурах (Emotions across languages and cultures: diversity and universals, 1999) і ін. Звертається увага, зокрема, на специфічні для кожної мови, неперекладні або такі, що погано переводяться поняття (такі, як російські доля або душа). В той же час, на глибоке переконання Вежбицької, не дивлячись на зовнішню різноманітність мов і культур, людство володіє безперечною культурною спільністю, яка дозволяє постулювати універсальну семантичну метамову і примушує Вежбицьку знов і знов повертатися до ідеї семантичних примітивів. У типологічній збірці під її редакцією (спільно з Кліффом Годдардом) Семантика і лексичні універсалії (Semantics and lexical universals: theory and empirical findings, 1994) робиться спроба по єдиній схемі описати базові фрагменти лексики ряду «екзотичних» мов; у книзі Що хотів сказати Ісус? (What did Jesus mean? Explaining the Sermon on the Mount and the parables in simple and universal human concepts, 2000) на семантичну метамову переводяться євангельські заповіді.

Хоча розробленість словника, поза сумнівом, є ключовим показником специфічних рис різних культур, він, звичайно, не є єдиним показником. Споріднений показник, що часто не враховується, полягає в частоті вживання. Наприклад, якщо якесь англійське слово можна зіставити по сенсу з деяким російським словом, але при цьому англійське слово є поширеним, а російське використовується рідко (або навпаки), то дана відмінність наводить на думку про відмінність в культурній значущості. 

Нелегко отримати точне уявлення том, наскільки загальновживаним є слово в деякому даному суспільстві. Результати завжди залежатимуть від розмірів корпусу і вибору вхідних в нього текстів. 

З іншого боку, якщо ми виявляємо, що частотність, що приводиться для англійського слова homeland, рівна 5, тоді як частотність російського слова батьківщина складає 172, ситуація якісно інша. Нехтувати відмінністю такого порядку (приблизно 1:30) було б ще гірше, ніж надавати велике значення відмінності в 20% або 50%... У разі слова homeland виявилось, що обидва згадані тут частотних словника англійської мови дають одну і ту ж цифру, але в багатьох інших випадках цифри, що наводяться в них, значно розрізняються. Англійська мова (K&F / C et al. ) Російська мова 

fool 43/21 _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ дурак 122 

stupid 25/9 _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _глупый 199 

stupidly 12/0,4 _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ глупо 134 

idiot 14/1 _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ идиот 129 

З цих цифр вимальовувалося чітке і ясне узагальнення (щодо всього сімейства слів), що повністю узгоджується із загальними положеннями, виведеними незалежним чином, на основі некількісних даних; воно полягає в тому, що російська культура заохочує «прямі», різкі, беззастережні оцінні думки, а англосакська культура – ні. Це узгоджується з іншими статистичними даними: використання слів terribly і awfully в англійській мові і слів страшно і жахливо в російському: 

Англійська мова (K&F / C et al. ) Російська мова 

terribly 18/9 _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ ужасно 170 

awfully 10/7 _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ _ страшно 159 

horribly 12/1 

Якщо додати до цього, що в російській мові є також гіперболічний іменник жах з високою частотністю 80 і повною відсутністю аналогів в англійській мові, відмінність між цими двома культурами в їх відношенні до «перебільшення» стане ще помітнішою. 

Аналогічним чином, якщо ми відмітимо, що в одному англійському словнику (K&F) зареєстровано 132 входження слів truth, тоді як в іншому (C et al.) – тільки 37, ця відмінність можлива, спочатку приведе нас в сум'яття. Проте, коли ми виявимо, що цифри для найближчого російського аналога слова truth, а саме правда, складають 579, ми, ймовірно, у меншій мірі будемо схильні нехтувати цими відмінностями як «випадковими». 

Всякий, хто знайомий як з англосакською культурою (у будь-якому з її різновидів), так і з російською культурою, інтуїтивно знає, що «Родина» є загальновживане російське слово і що закодований в нім концепт має культурне значення – в значно більшому ступені, ніж англійське слово homeland і закодований в нім концепт. Не викликає здивування, що частотні дані, наскільки б вони не були ненадійні в цілому, підтверджують це. Так само той факт, що росіяни схильні частіше говорити про «правду», ніж носії англійської мови говорять про «truth», навряд чи покажеться дивовижним тим, хто знайомий з обома культурами. Той факт, що в російському лексиконі є ще одне слово, що позначає щось ніби «truth», а саме істина (79), на відміну від частотності слова правда, не так вражаюче висока, дає додаткові свідоцтва на користь значущості вказаної загальної теми в російській культурі. 

Разом з «культурною розробленістю» і «частотністю», ще один важливий принцип, що зв'язує лексичний склад мови і культуру, – це принцип «ключових слів». «Ключові слова» – це слова, особливо важливі і показові для окремо взятої культури. Наприклад, в своїй книзі «Семантика, культура і пізнання» автор спробувала показати, що в російській культурі особливо важливу роль грають російські слова «судьба», «душа» і «тоска» і що уявлення, яке вони дають про цю культуру, справді неоцінимі. 

Деякі слова можуть аналізуватися як центральні точки, навколо яких організовані цілі області культури. Ретельно досліджуючи ці центральні точки, ми, можливо, будемо в змозі продемонструвати загальні організаційні принципи, що додають структуру і зв'язність культурній сфері в цілому і що часто мають пояснювальну силу, яка розповсюджується на цілий ряд областей. 

Такі ключові слова, як душа або доля, в російській мові подібні до вільного кінця, який нам вдалося знайти в сплутаному клубку шерсті; потягнувши за нього, ми, можливо, будемо в змозі розплутати цілий сплутаний «клубок» установок, цінностей і очікувань, що утілюються не тільки в словах, але і в поширених поєднаннях, в граматичних конструкціях, в прислів'ях і т.д. Наприклад, слово «судьба» наводить до інших слів, «связанных судьбой», таким, як «предназначение», «смирение», «судьба», до таких поєднань, як «удары судьбы», і до таких стійких виразів, як нічого не поробиш, до граматичних конструкцій, таких, як весь достаток безособових дативно-інфінітивних конструкцій, вельми характерних для російського синтаксису, до численних прислів'їв і так далі.

Мова є засобом виразу сенсу. Ми думаємо, відчуваємо, розуміємо – і за допомогою мови хочемо виражати свої думки і відчуття. Хочемо ми цього зазвичай тому, що нам буває необхідно поділитися своїми думками і відчуттями з іншими людьми, але причина може бути й іншою. Мова також потрібна нам для запису думок і їх впорядкування. Ми ведемо щоденники, робимо для пам'яті різні записи, залишаємо позначки в настільних календарях і т.п. Ми також часто присягаємося і вигукуємо – іноді навіть тоді, коли нас ніхто не чує. Загальною для всіх цих різних вживань мови є не просто участь в процесі комунікації, а передача певного смислу.

Навряд чи є необхідність детально зупинятися на самих крайніх точках зору на співвідношення сенсу і мови – одній, що свідчить, що сенси взагалі не можуть перекладатися з однієї мови на іншу, і протилежною – що сенси повністю переводяться. По-перше, очевидно, що весь людський досвід переконує нас в можливості перекладу. Зокрема, тексти Євангелія або окремі їх фрагменти були перекладені більш ніж на тисячу мов світу, і якщо вони не були перекладені всіма мовами, то зовсім не із-за якихось мовних складнощів. По-друге, таким же банальним виглядає твердження, що перекладач завжди з потреби «зрадник» – tradutorre traditore, як говорять італійці, і жодна чесна людина не стане спростовувати цю думку. Нарешті, значно важливішим для нас виявляється переконання, що розділяється всіма тими, хто є носієм двох мов і двох культур і хто живе в різних частинах світу, а саме, що вони ведуть «подвійне життя», оскільки значення, які вони виражають в одній мові, відрізняються від значень, які вони виражають в іншому. Тому правильно поставлене питання повинне звучати не як чи «Може сенс перекладатися з однієї мови на іншу?», а як «Якою мірою він може переводитися?». Або трохи інакше – «В якому ступені мови обумовлені «біологічною природою людини», а в якій – культурою?» [8, с.12].

Автор вважає, що встановлення остаточного набору універсальних атомів сенсу («алфавіту людських думок») є надзвичайно актуальним і невідкладним завданням лінгвістичної семантики, рішення якої матиме дуже важливі наслідки не тільки для лінгвістики, але і для теорії пізнання і культурної антропології – адже поза універсальними, «не залежними від культури» дослідницькими рамками неможливі ні ретельний аналіз, ні порівняння значень, закодованих в мові і отримувати в нім свій вираз.

«У природній мові сенс не можна повністю відокремити від способів його виразу, тоді як в природній семантичній метамові «що» може бути відокремлене від «як». Тому-то використання семантичної метамови і дозволяє проводити зіставлення значень слів в різних мовах і культурах і, зокрема, показати, в якому високому ступені більшість значень залежать від культури. У кожній мові існують не тільки, так би мовити, «одноелементні слова» з «алфавіту людських думок», що виражають основні поняття; у нім є вельми широкий репертуар засобів для позначення складних понять: це – «багатоелементні слова», складові культуроспецифічні конфігурації елементарних будівельних блоків і що дають ключ до розуміння способів мислення, властивих даній культурі. Навряд чи варто говорити про те, що я зовсім не затверджую, ніби відсутність якогось слова в мові свідчить про відсутність в нім відповідного поняття або про неможливість його сформувати. Проте наявність слова поза сумнівом доводить присутність в мові такого поняття і, більш того, говорить про його значущість в даній культурі» [8, с.112].

За визначенням Вежбицької, семантичні примітиви — непереборні слова природної мови, за допомогою яких можна тлумачити значення решти всіх слів, виразів, а також пропозицій мови, не вдаючись до круга герменевтики, тобто визначенню одних слів через інші — ті, яким вже дані визначення.
Ми всі знаємо, що в звичайних тлумачних словниках слова пояснюються idem per idem (одне через те ж саме, визначення через визначуване). Наприклад, «червоний» може бути визначений як «колір, близький кольору крові», а «кров», у свою чергу, як «рідина, циркулююча в організмі, червоного кольору». Філософи давно замислювалися над тим, чи можна створити такий примітивний словник, який дозволив би піти від порочного способу idem per idem. 

В першу чергу перед автором встало питання, які слова виділити як результатні, щоб з їх допомогою, як в геометрії за допомогою декількох аксіом доводять велику кількість теорем, пояснити всі інші слова, вирази і вислови. 

Ось що вона пише із цього приводу: «...моя мета полягає у пошуках таких виразів природної мови, які самі по собі не можуть тлумачити задовільним чином, але за допомогою яких можна тлумачити всі інші вирази. Список невизначуваних одиниць повинен бути як можна меншим; він повинен містити лише ті елементи, які дійсно є абсолютно необхідними для тлумачення всіх висловів»[8, с.119]. 

Після семирічних пошуків Вежбицька виділила наступні семантичні примітиви. 

Хотіти 

не хотіти 

відчувати 

думати о... 

уявляти собі 

сказати 

ставати 

бути частиною 

щось 

я 

ти 

світ (всесвіт) 

це 

хтось (істота) [9, с.291]
Таким чином, теорія семантичних примітивів А. Вежбицької не тільки дозволила вирішити таку, що здавалася нерозв'язною лексикографічну проблему — вона є семантичною теорією, що багато в чому змінила наші уявлення про значення, орієнтовану не на відправника інформацію, що говорить, а на одержувача інформації, що слухає, тобто орієнтованою прагматично. Авторка фактично розробляє семіотичну прагматику лінгвістичних універсалій культури. 
Отже, лінгвістична парадигма семіотики акцентована на процесі комунікації, принципах функціонування знаку, насамперед семантичної одиниці, в певному смисловому континуумі, тобто культурі. Започатковане Ф. де Соссюром намагання з’ясувати механізм означування за для встановлення ефективного діалогу культур призводить згодом до необґрунтованого розширення проблемного поля, досліджуваного лінгвістичними методами (поняття тексту в постмодернізмі). Згодом постає необхідність у впорядкуванні термінологічного хаосу. Запропонована А.Вежбицькою теорія семантичних примітивів локалізує проблематику лінгвістики, повертаючи статус знаку і не-лінгвістичним об’єктам. Дослідженню хаотичного стану культури присвячені доробки У.Еко, про що піде мова далі.
1.4 Естетична семіотика У.Еко

Головним напрямом розвитку західної думки Еко вважає перехід від моделей раціонального порядку, вираженого найясніше в «Сумі теології» Хоми Аквінського, до відчуття хаосу і кризи, яке переважає в сучасному досвіді світу. До такого висновку Еко прийшов, аналізуючи модерністську поетику Дж. Джойса і естетику авангарду в цілому, в яких руйнується класичний образ світу, але «не на речах, а в і на мові» [37, с.54]. Навіть враховуючи динамічну природу західної культури, її бажання інтерпретувати і випробовувати оригінальні гіпотези, Еко не сумнівається в тому, що культура знаходиться в стані кризи: «порядок слів більше не відповідає порядку речей», система комунікацій, наявна в нашому розпорядженні, чужа історичній ситуації, криза репрезентації очевидна. У 60-і, апологізуючи до авангарду, досліджуючи роль і значення mass media в сучасному суспільстві, Еко бачить вихід у винаході нових формальних структур, які можуть відобразити ситуацію і стати її новою моделлю. Еко пропонує умовну лабораторну модель «відкритого твору» – «трансцендентальну схему», що фіксує двозначність нашого буття в світі. Поняття «Відкритий твір» міцно увійшло до сучасного літературознавства, воно передбачило ідею множинності в мистецтві, постструктуралістський інтерес до читача, тексту, інтерпретації. Оскільки спосіб, яким структуровані художні форми відображає спосіб, яким наука і сучасна культура сприймають реальність, остільки модель «відкритого твору» повинна відображати зміну парадигми, затверджувати раніше не існуючий код; оскільки інформація прямо пропорційна ентропії, а встановлення жорсткого коду, єдиного порядку обмежує отримання інформації, то Безлад навіть корисний (тим паче, що таким він виступає по відношенню до початкової організації, а по відношенню до параметрів нового дискурсу – як порядок). Відкритий твір елімінує можливість однозначного декодування, відкриває текст множинності інтерпретацій, міняє акценти у взаєминах текстуальних стратегій – автора і читача. В кінці 60-х Еко істотно переглядає свої погляди: крах авангардистського проекту, знайомство із структуралізмом і теорією Пірсу зумовили його перехід до семіотичної проблематики. Фундаментальна методологічна установка Еко на зміщену, ухильну природу нашого знання про реальність, визнання методологічного, а не онтологічного характеру теорії і гіпотетичної суті структур, на відміну від загальної структуралістської установки («справжня структура незмінно відсутня» [37, с.92]), визначають своєрідність його семіотики і характерної для нього термінології. Ідея нескінченної інтерпретації трансформується в ідею необмеженого семіозису як основи існування культури, інтерпретативний цикл означає зростання енциклопедії (потенційний резервуар інформації і регулятивна семіотична гіпотеза). Ентропії, згідно Еко, вдається уникнути з тієї причини, що мова – це організація, що позбавлена можливості порядку, проте допускає зміну кодів (тим паче, що коди народжуються на основі договору, затверджуються і канонізуються даним соціумом), висунення нових гіпотез і їх включення в систему культурних встановлень. Відносини «означуване – те, що означає» (структура знаку по Соссюру) представляються йому незалежними від референта. Семіотика Еко цікавиться лише замкнутим простором культури, в якому панує Символічне («знаки – єдині орієнтири в цьому світі»), таке, що породжує сенси і що оперує ними без звернення безпосередньо до фізичної реальності. Проблема розмежування семіотики і філософії мови трактується Еко як співвідношення приватної і загальної семіотики. Спеціальна семіотика – це «граматика» окремої знакової системи, а загальна семіотика вивчає цілісність людської діяльності означування. 

Разом з проблемами візуальної комунікації, питання літератури і риторичного дискурсу, що розробляються Еко впродовж декількох десятиліть, вже давно отримали статус «культових» для теоретиків постмодерна. Італійський учений ґрунтується на понятті «Абдуктивного висновку» і «енциклопедичній» моделі значення. В принципі, Еко виділяє зі всіх можливих типів абдуктивного висновку три:

- гіпотеза, або зайве кодування — коли правило наказує автоматично або квазі-автоматично. Наприклад, у випадку з ідеальною мовою ми маємо автоматичну інтерпретацію, проте в природних мовах завжди необхідне деяке рішення з боку інтерпретатора і, відповідно, припущення про прагматичний контекст вислову.

- недостатнє кодування — коли правило доводиться вибирати з декількох вірогідних альтернатив. Необхідно ухвалити рішення про включення або виключенні тих або інших елементів значення. Проте всяке подібне рішення вимагає собі підтвердження або емпіричної перевірки.

- креативна абдукція — коли немає правила у вже прийнятому інвентарі гіпотез і його необхідно створити. У такому разі є мета-рівень, на якому виносяться думки про існуючі пояснення з метою їх замінити новим.

Таким чином, якщо на моделі абдуктивного висновку ґрунтується не тільки розуміння конкретного застосування слів природної мови, але і природних знаків, немає потреби наполягати на обов'язковому діленні семіотики на несумісні дослідження різниця між ними це не відмінність слів і симптомів, але відмінність між семіотикою і наукою (у плані методології.) Семіотична достовірність ґрунтується на соціальних встановленнях. Не слідує, проте, забувати, що розуміння знаків, будь то знаки мови науки або будь-які інші знаки, є інтерпретація, а не дедукція.
В рамках теорії кодів більш легітимно використовувати поняття «репрезентамена» (Пірс) або «знака-функції» (Єльмслєв), залишивши поняття «знаку» для теорії знаковиробництва, що вивчає способи ефективної комунікації. Залежно від точки зору, інтерпретанти діляться на емоційні (енергетичні) і космологічні (природні). У першому випадку має місце зміна звички, нашого відношення до дії в світі. Тут саме і слід говорити про «зупинку» в процесі інтерпретації («остаточна інтерпретанта»), що, проте, має тільки методологічні наслідки для семіотичної теорії, оскільки в тому, що Пірс називав «стан вірування», Еко бачить можливість прориву до «досвіду конкретного»: сама дія не може бути інтерпретантом, оскільки їй бракує «спільності». Зате нею буде «тип» поведінки, сам опис всякої дії в світі. Але це вже відбувається на рівні культурних конвенцій. Пірс у такому разі говорив про «об'єктивну угоду» з боку співтовариства учених з приводу конкретних результатів семіозису. Тільки завдяки цьому і лише так ми можемо зв'язати «слова» і «речі». Проте для розуміння знаків нам необхідно знати лише правила системи. Що ж це за правила і який формат цієї системи (мови)?

Першим, хто запропонував опис «словарної» моделі визначення (і, відповідно, значення) був Єльмслєв. Встановивши як мінімальні елементи плану виразу «фігури» і вказавши на їх кінцеве число, він затверджує необхідність проведення подібної ж операції на плані змісту, підпорядковувавши аналіз все тому ж «емпіричному правилу». Семантика тоді зможе надавати в користування лінгвіста набір правил, подібних до правил синтаксису, які дозволять пояснити феномени синонімії, подібності, семантичних аномалій, і т.д., вирішивши, таким чином, і багато з проблеми логічної семантики. Невирішеними ж залишаються проблеми інтерпретації (тобто який сенс приписати фігурам і як?) і практичного застосування теоретичних постулатів глосематики при вивченні конкретних мовних фактів і отримання таких «обмежених», або навіть «необмежених» інвентарів. В принципі, це взаємозв'язані проблеми. У будь-якому випадку, словарна модель мови (у вигляді дерева Порфирія, наприклад) не дозволяє давати несуперечливі і остаточні визначення лінгвістичним знакам. Definiendum і definies повинні бути повністю взаємо-зворотні. Коли слова природної мови використовуються як слова метамови, не слід вимагати їх подальшої інтерпретації. Проте подібний ригоризм, звичайно, не може задовольнити Еко з його «постулатом інтрепретованості» [37, с.102]. В рамках словарної моделі необхідно або додати прагматичний рівень, або почати визначати самі «семантичні маркери». Тоді доводиться відмовитися від ідеї «остаточного інвентаря», оскільки перехресні визначення маркерів не є строго ієрархізованою системою. «Родо-видове дерево, дерево субстанцій, вибухає пиловою хмарою відмітних ознак. Неієрархізованою структурою qualia. Словник стає енциклопедією, тому що він і був лише замаскованою енциклопедією» [37, с.104].

Що відповідає постулату, згаданому вище, модель є щось подібне нецентрованій структурі, лабіринту, якому немає кінця, «відкритому твору», різомі. Тоді як словник або визначає значення, але обмежений за об'ємом, або нескінченний, але і безглуздий, енциклопедія суть мережа «локальних визначень». Подібне положення справ має місце завжди, коли для інтерпретації необхідне «фонове знання» («попереднє знайомство з об'єктом» у Пірсу.) Компонеціональний аналіз подібного формату використовує поняття інтерпретанти в декількох значеннях, з яких основні два, — це:

- значення знакового засобу, що зрозуміли як культурна одиниця, виражена через інші знаки;

- сема (семантичний маркер) і семема (різні контекстуальні позиції).

Це не означає редукції «всього матеріального життя до ментальних подій», але відповідає одній з основних тез Еко про те, що кожен аспект культури стає «семантичною одиницею» (елементом тієї або іншої енциклопедії.) Це не просто означає, що щось стає «семантичною суттю», оскільки має те, що відповідно означає, але крім цього визначає і місце структурної семантики в загальній семіотиці.

За Еко, енциклопедія виступає в ролі регулятивної гіпотези, яка дозволяє учасникам розмови на природній мові з'ясувати, який з «локальних словників» (бо їх можна представити у вигляді ієрархії) необхідний для успішної комунікації. Природна мова це гнучка система позначення, створена саме для виробництва текстів. «Універсум семіозису» — культура як ціле, також може бути представлена у вигляді енциклопедії (або лабіринту). Він структурований як система інтерпретантів. Він нескінченний, оскільки включає безліч інтерпретацій, проведених різними культурами. Він складається не тільки з дійсних висловів, але також і з мета-теоретичних, помилкових і фантастичних. Все це говорить лише про одне — всякий опис конкретної культури або типів культур в принципі не може бути завершений, проте подібна гіпотеза необхідна для потреб семіологічного аналізу. Знання може бути оформленим, проте воно не може бути остаточним. Ті або інші ознаки слів, якими ми користуємося як елементи словника, суть такі не по логічних або ідеологічних підставах, але визначаються історичним станом конкретної культури.

Подібна текстова орієнтація має можливе обґрунтування і у самого Пірсу, для якого інтерпретантом може бути не тільки окреме слово або вислів, але і розгорнений аргумент, що розвиває всі логічні можливості знаку. Цим же обумовлено введення даного поняття і в аналіз теорії знаковиробництва, що приводить до теоретичної завершеності семіотичної теорії, успішно, на думку якого, замінює поняття знаку і традиційні його класифікації.

Семіотика Еко цілком незалежно приходить до висновку, схожого з позицією Вітгенштейна: «універсум природної мови скоріше неформалізований і «примітивний», чим те хотіло б науці з її високим рівнем формалізації», і, отже, «теорія ідеальної компетенції ідеального носія мови, створена у видаленні від історичних і соціальних реалій, має всі шанси бути здійсненим формальним конструктом, проте тим її користь і обмежиться»[19, с. 41]. В принципі, це можна вважати як відповіддю Єльмслєву і всім «чистим» теоретикам значення, так і відправною точкою власних теоретичних досліджень Еко.

Отже, семіотичні інтереси Еко розташовуються між семіотикою знаку (Пірс) і семіотикою мови (Соссюр), його філософські погляди пов'язані перш за все із постструктуралістською і постмодерністською версіями культури. Еко створює семіотичний варіант деконструкції, якому властиві уявлення про рівноправне існування Хаосу і Порядку («естетика Хаосмосу»), ідеал нестабільності, нежорсткості, плюралізму. Еко солідаризуватиметься із постструктуралістами в питанні про призначення семіології: її об'єкт – мова, над якою вже працює влада. Семіотика повинна оголити механізм «зробленності» культури, з'явитися інструментом демістифікації і деідеологізації, експліцирувати правила «кодового перемикання» в культурі. Еко цікавить принципова можливість єдиного (але не уніфікованого) семіотичного підходу до всіх феноменів сигніфікації і/або комунікації, можливість виявлення логіки культури за допомогою різних практик означування, які можуть бути частиною загальної семіотики культури.

Розділ 3. СПЕЦИФІКА РОЗУМІННЯ ЗНАКУ В КОНЦЕПЦІЯХ РОСІЙСЬКОЇ ШКОЛИ СЕМІОТИКИ КУЛЬТУРИ

3.1 Семіотична комунікація в концепції Р.Якобсона
Однією з основних проблем семіотики являється з’ясування особливостей функціонування знаку в контекстному смисловому полі культури. Комунікація як медіатор, де здійснюється оперування знаками, ґрунтовно досліджується в працях Р.Якобсона.
Якобсон сформулював теорію мовних універсалій, згідно якої мови світу можна розглядати як варіації однієї всеосяжної теми – людської мови. Досліджуючи мову в аспекті мовної діяльності, Якобсон звернувся до вивчення семантики літературного твору на матеріалі поезії російського авангарду; його теза «Поезія є мова в естетичній функції»[41, с.460] лягла в основу естетики російського формалізму; ці ідеї пізніше були розвинені вітчизняним структуралізмом. Якобсон вивчав слов'янську поезію і міфологію, ритуали, староруську літературу, творчість О. С. Пушкіна, Б. Л. Пастернака, В. У. Маяковського, Данте, У. Шекспіра, Б. Брехта та ін. Вважаючи мистецтво складовою частиною соціальної структури, що взаємодіє з іншими, Якобсон застосував до його дослідження семіотичний аналіз. Всі мистецтва: часові (музика, поезія), просторові (живопис, скульптура), синкретичні (театр, кіно, цирк) – пов'язані із знаком, мають свою «граматику», в основі якої лежать бінарні опозиції маркірованих і немаркірованих елементів. Об'єднуючись, види мистецтва утворюють мережу художніх конвенцій; оригінальність твору обумовлена художнім кодом, який домінує в дану епоху і в даному суспільстві. Якобсон разом з К. Леві-Строссом показав, що лінгвістичний і антропологічний аналізи поетичного тексту доповнюють один одного. Він вважав, що семіотика, антропологія, етнологія повинні бути об'єднані в рамках теорії комунікації, що вивчає всі види обмінів в людському суспільстві.

Р. Якобсон серйозно переймався проблемою нерозривного зв’язку лінгвістики і поезії. Він одним з перших популяризував ідеї Ч. Пірса і застосував його трихотомічну класифікацію знаків, зробивши значний внесок у теорію комунікації. Основний об’єкт дослідження Р. Якобсона – не соссюріанська статична і абстрактна «мова» як система правил, що встановлені соціумом, а «мовленнєва діяльність», «мова-у-дії» («мовленнєва подія», якщо скористатись виразом М. Бахтіна, або «акти мовленнєвого спілкування») [38, с.124].

З часом Р. Якобсон поступово перейшов від вивчення суто формальних аспектів мови до вивчення семантики твору як такого. Для Р. Якобсона значення твору визначалось не тільки структурою знака-проводиря; значення – це ще й результат осмислення, інтеріоризації, включення в текст формально впорядкованої структури універсуму (в цьому Р. Якобсон наслідував К. Леві-Стросса). У своїх працях з поетики Р. Якобсон звертається до дослідження поезії російського авангарду. «Заумне» слово авангардистів, анулюючи зображуваний або позначений предмет, ставило питання про природу і значимість елементів, які здійснюють семантичну функцію в просторових фігурах і в мові. Саме нове ставлення до слова створило можливість виявлення і аналізу «літературності» як такої, тобто того, що робить твір літературним твором. Сам Р. Якобсон вважав, що його доросла зацікавленість акустичними, ономатопеїчними дослідами авангардистів була наслідком його дитячої цікавості до заклинань, чаклунської мови, «заумних» намовлянь. Таким чином, шлях до вивчення російського авангарду Р. Якобсон проклав через дослідження поетики російського фольклору. Деякі сучасні теоретики – наприклад, Ю. Крістєва, – вважають саме теорію поетичної мови Р. Якобсона його головним внеском у лінгвістику [40, с.72].

Відстоюючи свій погляд на авангардистську поезію, Р. Якобсон рішуче виступав проти тих, хто занадто спрощено трактував формалістський підхід до мистецтва, хто вважав, що формалізм не може вловити зв’язок мистецтва з дійсним життям. Він зазначав: «А ні Тинянов, а ні Мукаржовський, а ні Шкловський, ані я, жоден з нас ніколи не проголошував самодостатності мистецтва. Якщо ми й намагались щось показати, так це те, що мистецтво – складова частина соціальної структури, компонент, який взаємодіє з усіма іншими і сам змінюється, оскільки і сфера мистецтва, і його взаємовідносини з іншими елементами соціальної структури знаходяться в постійному русі. Ми відстоюємо не сепаратизм мистецтва, а автономність його естетичної функції» [41, с.143]. Завдячуючи якобсонівським дослідженням авангарду стало очевидним, що об’єктом семіотики є не тільки вербальна мова, але й мистецтво, яке до цього не потрапляло до сфери семіотичного аналізу. Всі мистецтва, навіть якщо вони за своєю суттю темпоральні, як то музика чи поезія, ґрунтуються, за Р. Якобсоном, на просторових відносинах, на вподобу живопису чи скульптурі; або синкретичні, просторово-темпоральні, як-то театр, цирк чи кіно, – і всі вони пов’язані зі знаком. Розмова про «граматику» мистецтва полягає не тільки у використанні безглуздої метафори: сутність полягає в тому, що всі види мистецтва мають на увазі організацію полярних сигніфікативних категорій, які у свою чергу ґрунтуються на опозиції маркованих і немаркованих елементів. Усі види мистецтва, поєднуючись, утворюють мережу художніх конвенцій. Оригінальність твору обмежується художнім кодом, який домінує в дану епоху і в даному суспільстві. І навіть непідкорення художника встановленим правилам сприймається сучасниками – так само, як і його конформізм – в річищі встановленого коду, який художник-новатор намагається зруйнувати. Аналізуючи феномен мови у всіх його проявах, Р. Якобсон був упевнений, що його неможливо ізолювати від усієї цілісності людської поведінки, яка завжди є значимою. Звідси його глибока зацікавленість антропологічними дослідженнями. По-перше, за Р. Якобсоном, будь-яка лінгвістична інновація може працювати лише тоді, коли вона прийнята та інтегрована соціумом; по-друге, мова – не єдина семіотична система в культурі, вона споріднена з іншими знаковими системами спільністю законів, що керують їх функціонуванням і розвитком. Хоча існують знакові системи, механізм функціонування яких не тотожний мові (кіно, музика), тим не менше сигніфікація – це явище, яке охоплює весь культурний універсум; відповідно, завдання семіотики полягає в тому, щоб дослідити їх міждисциплінарні відносини і виявити постійні та універсальні механізми означування.

Мова і культура дуже тісно взаємопов’язані, і тому Р. Якобсон в 1970 році констатує, що лінгвістика є невід’ємною від культурної антропології. У спільній праці з К. Леві-Строссом ««Кішки» Бодлера» Р. Якобсон вказує, що і лінгвістичний, і антропологічний аналіз поетичного тексту є компліментарним і дозволяє глибше побачити, як зроблений і як функціонує цей текст. У поетичному творі лінгвіст знаходить структури, схожі зі структурами, які виявляє антрополог. Зі свого боку, етнолог визнає, що міфи – це не тільки певні концептуальні впорядкованості, це також своєрідні поетичні тексти, які викликають у слухачів та читачів справжні естетичні емоції.

Відповідні методи аналізу, з точки зору Р. Якобсона – метод бінарної опозиції, вияв симетрії і асиметрії, вияв формальних структур, які кристалізують смисл твору. Р. Якобсон вважав, що ціла низка дисциплін, як-то семіотика, антропологія, етнологія, мають бути об’єднані в межах теорії комунікації, яка вивчає всі види обмінів у людському суспільстві. Саме з ім’ям Р. Якобсона пов’язані деякі ключові ідеї сучасної теорії комунікації, і перш за все розроблена й удосконалена ним модель комунікативного акту у застосуванні до вербальної мови («Лінгвістика і поетика», 1960). Слід зазначити, що ця модель неодноразово піддавалась критиці з різних боків, адже вона пропонувала певну абстрактно-ідеальну модель спілкування, яка не відображає реальну складність процесу комунікації. Р. Якобсон при цьому виходив з того, що мета будь-якої комунікації – це адекватність спілкування, яка ґрунтується на розумінні повідомлення, тому в основі його схеми знаходиться абстракція, яка передбачає не тільки користування одним і тим самим кодом, але й однаковий обсяг пам’яті того, хто передає, і того, хто сприймає, один і той самий контекст сприйняття (соціальний, культурний, інтертекстуальний, ідеологічний).

Для самого Р. Якобсона особливий інтерес мала поетична функція мови (що домінує в поезії і в мистецтві взагалі). Поетична функція мови – зосередження, спрямованість уваги на повідомленні заради нього самого (а не заради референта, контакту або адресата). Це найбільш важлива функція в поетичному повідомленні (творі мистецтва), хоча у всіх інших видах мовної діяльності вона виступає як вторинний, додатковий компонент. Якобсон вважав, що кожен мовний акт у певному сенсі стилізує і перетворює описувану ним подію. Те, яким чином він робить це, визначається його наміром, емоційним змістом і аудиторією, якій він адресований, попередньою «цензурою», що він проходить, набором готових зразків, до яких він належить. Оскільки «поетичність» мовного акту дуже добре показує, що комунікація не має тут основного значення, то «цензура» може бути ослаблена, приглушена.

Яким чином ми взагалі можемо виявити поетичну функцію в якому-небудь повідомленні? В. Маяковський говорив, що якщо вжити будь-який прикметник у поезії, то він стане поетичним епітетом. Р. Якобсон вважав, що «поетичність – це не просто доповнення мови риторичними прикрасами, а загальна переоцінка мови і всіх її компонентів» [42, с.303]. Цікаво те, що навіть усередині поезії може бути помітна ієрархія декількох функцій – наприклад, епічна поезія, зосередившись на третій особі, у більшій мірі спирається на референтивну функцію; лірична поезія – на експресивну і т. ін. З іншого боку, в інших, непоетичних текстах, іноді рівнозначною комунікативній функції виявляється і поетична – в сучасній рекламі, в середньовічних законодавствах, у санскритських наукових трактатах, написаних у віршах (які в індійській поетичній традиції відмінні від власне поезії) – це так звані, за Р. Якобсоном, «прикладні вірші», що відомі не всім культурам.

Р. Якобсон вважав, що поетична функція властива мові будь-якої людської істоти з раннього дитинства і відіграє провідну роль у побудові дискурсу. Так, прислів’я (пристрасть до збирання яких проявилася у Р. Якобсона з тих самих пір, як він навчився читати) належить одночасно і до повсякденної мови, і до словесного мистецтва. Прислів’я – це найбільша кодована одиниця, що виникає в мові, й одночасно самий короткий поетичний твір. Поезія визначалася Р. Якобсоном як «висловлення з установкою на вираження» [41, с.257], поезія «є мовою в її естетичній функції» [41, с.263], вона індиферентна у відношенні до предмета висловлення (так само, як предметна проза індиферентна у відношенні ритму). Як поетичне виявляє себе? «Поетичне є присутнім, коли слово відчувається як слово, а не тільки як представлення названого ним об’єкту, або як викид емоції, коли слова і їхня композиція, їхнє значення, їх зовнішня і внутрішня форма здобувають вагу і цінність самі по собі замість того, щоб байдуже відноситися до реальності» [41, с.269].

Відстоюючи пірсовське «безбережне» розуміння знаку, Якобсон писав: «Всі фонологічні компоненти (незалежно від того, чи є вони диференціальними ознаками, або демаркаційними, стилістичними, або навіть повністю надмірними елементами) функціонують як іманентні знаки, кожен наділений своїм власним signatum [‘означуваним, значенням’]. Відносна складність таких знаків, як синтаксичний період, монолог або діалог, не впливає на той факт, що в межах будь-якого мовного явища всі компоненти є знаками. Диференціальні ознаки, цілісний дискурс і інша лінгвістична суть, не дивлячись на структурні відмінності їх функцій і поля діяльності, всі підпорядковано одній загальній науці про знаки» [41, с.155-156].

Відносно положення семіотики в крузі наук, Якобсон окреслив три концентричні круги, з яких I (внутрішній) — це лінгвістика, II — семіотика, III — «загальна наука про комунікацію, яка включає соціальну антропологію, соціологію і економіку» [44, с.321]. Істотно, що Якобсон відокремлює семіотику від «загальної науки про комунікацію»: у цьому він близький Шпету (який бачив в семіотиці тільки «формальну онтологію») і відрізняється від «безбережного» розуміння семіотики Ч.Моррісом і У.Еко.

Якобсон пропонує принципову схему комунікативного акту (з розрізненням його 6 компонентів — адресанта, адресата, коду, повідомлення, контакту і відзиву). Ця модель виключно важлива, по-перше, для дослідження функціональної сторони мови і інших семіотик: вона задає максимально повний набір функцій, що може служити підставою для зіставлення різних семіотик (які можуть розрізнятися по складу функцій і/або по характеру їх реалізації).

По-друге, представлена в моделі опозиція адресанта і адресата привела до методологічно важливого розрізнення кодування і декодування, а в метамовному плані — до розрізнення «лінгвістики того, хто говорить (відправника повідомлення)» і «лінгвістики того, хто слухає (одержувача повідомлення)». Мовна реальність, яка відкривається дослідникові, що стоїть на точці зору того, хто говорить, багато в чому несхожа на ту реальність, яка відкривається перед слухачем.

Наприклад, для того, хто говорить майже немає проблеми омонімії — він її помічає тільки в тому випадку, якщо здатний в думках поставити себе на місце того, хто слухає, врахувати труднощі декодування і в якійсь мірі їх зменшити. Наприклад, побачити, що фразу «заслуховувала доповідь комісії» можна розуміти двояко («комісія вислухала (чиюсь) доповідь» і «комісія зробила доповідь») і тому треба побудувати фразу так, щоб той, хто слухає зрозумів її однозначно: На нараді заслуховували доповідь, підготовлену комісією, або, при іншій реальності, на засіданні комісії заслуховувала доповідь, підготовлена інспектором NN). Якщо аналіз мовних даних ведеться з погляду відправника, то дослідник не повинен ігнорувати семантику (оскільки для відправника семантика є чимось первинним); навпаки, якщо аналіз ведеться з позицій декодування, то феномен значення виникає лише у результаті процесу декодування. Змішення цих двох точок зору Якобсон називав «протизаконним компромісом» [44, с.401]. Якобсон показав, що в кодах з багатими семантичними можливостями (зокрема в мові) повинні бути в наявності спеціальні оператори (окремі від знаків з переважанням денотативної семантики), які прояснювали б характер зв'язку породжуваного вислову з ситуацією мови (тобто з даним, «поточним» мовним актом). Якобсон назвав ці засоби шифтерами (тобто перемикачами, рухомими визначниками) і відніс до них показники особи в займенниках і дієсловах (які указують, хто є суб'єктом дії по відношенню до учасників і не участників мовного акту: іду—йдеш—йде, показники модальності: іди—пішов би ти—ідеш, ступені віддаленості актантів ситуації від того, що говорить: той—цей, там—тут, тоді—зараз) і деякі інші. На думку Вяч.Вс.Іванова, у цій концепції відбився вплив на лінгвістику і семіотику лінгвістичної філософії Б.Рассела і Л.Вітгенштейна, «чиї думки про егоцентричні слова сприяли формуванню якобсонівського розуміння шифтерів» [43, с.12]
Автор здійснює лінгвістичну конкретизацію явища іконічності в мові. Якобсон показав, що знаки-ікони, а також знаки з елементами або рисами іконічності представлені в природних мовах в значно більшій мірі, ніж це постулював Соссюр.

Універсальність опозиції «метафора — метонімія» в мові, в роботі мозку, мистецтвах. У статті «Два аспекти мови і два типи афатичних порушень». Якобсон показав, що в будь-якій системі знаків передує розрізнення двох видів відносин (зв'язків) між знаками: з одного боку, це зв'язки елементів по схожості (метафора), а з іншої — зв'язки по суміжності (метонімія). Зрозуміло, якщо прийняти до уваги, що розрізненню метафори і метонімії щонайменше 26 століть, і Пірс використовував опозицію «зв'язок сумісності — зв'язок по схожості» для розрізнення знаків-індексів і знаків-копій, а Соссюр розрізняв парадигматичні і синтагматичні відносини між мовними знаками, то стає зрозуміло, що в концепції Якобсона новим було узагальнення і універсалізація цієї опозиції: Якобсон вказав на її першорядну значущість для самих різних знакових систем і семіотичних процесів (афазії, поезії, мистецтва кіно і ін.). При цьому терміни метафора і метонімія стають перифрастичними позначеннями двох головних видів відносин між знаками (парадигматики і синтагматики) і відповідних ним операцій над знаками (селекції і комбінації). Вибір певної мовленнєвої одиниці з ряду їй відповідних є селекцією. З іншого боку, відібрані елементи необхідно узгоджувати та співвідносити у часовій протяжності мови, розташовувати одне за одним – це комбінація. Елементи, з яких здійснюється селекція, пов’язані між собою певною еквівалентністю, але реально не поєднуються між собою. Акт вибору завжди містить у собі момент заперечення, обмеження: обираючи один елемент, ми позбуваємось, відмовляємось від інших. Послідовно розташовані елементи на мовно-часовій вісі також пов’язані між собою (синтаксичними відношеннями наприклад). Але вони присутні всі разом, як органічне єднання. Якобсон розглядає мовленнєву діяльність як побудову графіка в двомірних координатах: кожна точка мови має певне місце в ланцюгу мовлення, на вісі комбінації, а також співвідноситься з певною кількістю віртуальних елементів, що розміщені на вісі селекції. Вісь селекції має назву парадигматичної, адже описує прийняті мовленнєві елементи, ті що знаходяться в обігу, функціонують. Вісь комбінації названо синтагматичною, бо вона передбачає визначену протяжність; ця протяжність лінійна і незворотна: два звуки не можуть бути вимовлені в один і той же момент, це послідовність мовних елементів, зв'язаних відношенням «визначуване – те, що визначає». Те, що реально вимовляємо в акті мовлення – це синтагми, а те, з чого ми обираємо їх елементи – парадигми. Якщо у висловленні переважає поетична функція, літературність, то вісь селекції та вісь комбінації опиняються в особливому, нестандартному співвідношенні: вісь селекції проектує свій принцип еквівалентності на вісь комбінації. Однорідні в принципі елементи, що можуть бути замінені одне одним, віртуально співвіднесені розташовуються поряд на вісі комбінації. Парадигма розгортається в синтагму, що конкретизує та вказує на межі існуючої парадигми, а отже відкриває можливість якщо не зміни парадигми, то принаймні її збагачення та розширення.
Отже, семіотична концепція Якобсона може бути представлена в наступних тезах.

Межі знаку. Для семіотики Якобсона характерне гранично узагальнене розуміння феномена знаку. Услід за Пірсом Якобсон вважав логічно послідовним і пізнавально виправданим визначати знак без тих обмежень, які вводили деякі автори.

Обмеження, які не приймав Якобсон, стосуються наступних моментів:

а) вмотивованість того, що означає своїм означаємим: ряд авторів відносить до знаків тільки цілком умовні (конвенціональні) знаки (по термінології Пірсу, — символи) і виключають знаки-індекси і знаки-ікони; проте для Якобсона всі названі феномени суть знаки; 

б) інтенція (намір) передати інформацію: якщо наміру немає, то прояву такої ненавмисно («ненавмисно») переданої інформації (наприклад, мимовільні плач, позіхання або жест, фарба сорому або збентеження і т.п.) деякими авторами розглядаються як «квазізнаки»; для Якобсона квазізнаки — це теж знаки; більш того, Якобсон писав, що «знак не потребує ні чого, окрім можливості бути інтерпретованим, навіть при відсутньому адресантові. Симптоми хвороб, таким чином, теж можуть вважатися знаками» [42, с.303];

в) змістовна автономність (самодостатність) означуваного знаку, що означає знак являє собою щось таке, що не менше окремого уявлення (тобто відповідає, як мінімум, слову, але не морфемі і не фонемі); Якобсон не приймав такого обмеження і відносив до знаків не тільки фонеми, але і мінімальні відмінні за змістом одиниці мови — диференціальні ознаки фонем (глухість — дзвінкість, твердість — м'якість, вибуховість — не-вибуховість і т.д.)

Отже, концепцію Р.Якобсона можливо назвати пан-семіотичною. Межі культури з огляду смислового наповнення розширено до наймасштабного та найменшого. 
3.2 Семіотика культури Ю.Лотман і його школи

Тартуська школа була досить вузька, але дуже стійка група, що створила, по суті, семіотику культури як наукову дисципліну, якій з тих пір вже не можна було займатися по-аматорськи. Такий підхід був для початку 60-х років як би відкриттям наново азів науковості, майже зниклої з сфери гуманітарних досліджень (оскільки «науковістю» офіційно вважалася вірність істмату, згідно якому вся культура є лише надбудова над базисом – продуктивними силами і виробничими відносинами). Якщо слідувати історичному матеріалізму, культура не є цілісним об'єктом самостійного вивчення – дозволено лише з'ясовувати, як ті або інші культурні явища витікають з економічного стану суспільства. От чому претензії семіотики на наукове пояснення феноменів мови, історії, мистецтва і т.п. сприймалися ідеологічними наглядачами різних рангів як щось безумовно крамольне. 

Не тільки ідеологічний контроль, але і сам умонастрій наукового середовища 60-х років не дуже сприяло самостійному розвитку гуманітарних досліджень. Ідеалом науковості вважалися точні науки і перш за все математика. Структуралістський підхід сприймався в цьому середовищі як шлях математизації гуманітарного знання, що дозволяє зближувати останнє з точним і тим самим звільнити від рабської ідеологічної залежності. Будь-яка спроба традиційних гуманітаріїв відстояти свою автономію від точних наук, підкреслити специфіку людських феноменів сприймалася як згода залишатися на прив'язі у історичного матеріалізму. Втім, дуже часто так воно і бувало, хоча в ту пору активно працювали в науці О. Ф. Лосев, М. М. Бахтін, Д. З. Ліхачев, В. Я. Пропп, А. А. Реформатській та інші, що зберігали специфічно гуманітарну наукову традицію. Та все ж не вони тоді визначали науковий клімат. Парадокс Лотмана полягав в тому, що, розвернувши свою діяльність усередині структуралістської парадигми, беручи участь в структуралістсько-семіотичних починах, він одночасно дистанціювався від них, не поступався гуманітарним змістом на догоду пануючій моді, хоч і не втягувався в нелегку боротьбу з природничо-науковим підходом до культурних феноменів. Він займався своєю професійною справою – так, як він його розумів, не відмовляючись і від спілкування з широкою аудиторією семіотиків-структуралістів природничо-наукового складу. 

У концепції семіотики культури, що розвивається М. Лотманом, основною категорією був текст, і це проголошувалося достатньо наполегливо. Сама культура розглядалася як механізм породження текстів, як простір їх функціонування. На сторінках Тартуських збірок серйозно обговорювалося, що є текст в тій або іншій культурі, навіть що є більшою чи меншою мірою текстом. Скажімо, в християнській культурі Біблія в більшій мірі текст, ніж рицарський роман. Культура при цьому тлумачилася як колективний інтелект. Цьому кругу ідей Ю. М. Лотман присвятив крім статей книгу «Культура як колективний інтелект і проблеми штучного розуму» (1977). Проте, на відміну від традиційної для математизованої семіотики постановки, завдання про переклад текстів за допомогою штучного інтелекту, Ю. М. Лотман підкреслює тут характерний для культури феномен принципової неперекладної текстів різного типу, що забезпечує «лавиноподібне самозростання сенсів» і стимулюючий творчу (тобто, за Лотманом, що створює нові тексти) свідомість. Йдеться про те, що в створенні смислів принципово повинні брати участь дві системи кодування, між якими має місце відношення неперекладної, що додає трансформаціям тексту непередбачуваний характер. Такого роду явища відбуваються, на думку Лотмана, наприклад, коли «західна» цивілізація намагається переказати незвичайні для неї і такі, що тим самим виглядають як ірраціональні тексти «східних» цивілізацій. В результаті генеруються тексти, нові для обох цивілізацій. Ці ідеї розвинені Лотманом в статті «штучний для Мозок-текст-культури інтелект». 

Ідеї Лотмана важко артикулювати у виразних дискурсивних формулюваннях: вони вимагають нескінченного прописування деталей і представляються виразом його інтуїтивного бачення культури, яке розгортається скоріше як живописне зображення, чим строге геометричне креслення.

Сьогодні все видніше, що в семіотичному підході Лотмана до літератури і культури головне – зовсім не формальні схеми і вже ніяк не нав'язування цих схем культурно-історичному матеріалу. Головне ж (принаймні, на наш погляд) – це виявлення конкретних сенсів, що виражаються знаковими засобами (текстами) тієї або іншої культури. При цьому тексти активно впливають на свій контекст, створюючи нові зразки культурної поведінки. Разом з тим Лотман в своїй інтерпретації культури залишається универсалістом. Зрозуміло, культура принципово локальна в просторі і в часі: кожна епоха, кожна місцевість породжують величезне число своєрідних зразків поведінки, культурних штрихів, стильових особливостей. Високий професіонал, Ю. М. Лотман, відчуває себе в цьому різноманітті як риба у воді, але кожного разу його тлумачення дозволяє відчути універсальність культурних сенсів. Культурологічний підхід припускає вивчення літератури в єдності зі всім набором текстів культури. Література з цієї точки зору втрачає свою наочну автономність. Лотман не перший і не єдиний розглядає функціонування літератури в такій перспективі, але, можливо, саме в його роботах цей підхід досяг найбільшої органічності. Самого ж феномена культури набуває статус автономного предмету наукової дисципліни – семіотики культури, без спроб його редукції до іншої суті – матеріальним або духовним. (Цим ніяк не заперечується можливість інших підходів до дослідження культури; так, наприклад, соціологія культури розглядає культурні феномени не з погляду породження і перекодувало культурних текстів, але з погляду соціальних функцій, що реалізовуються в культурі.) 

Треба підкреслити, що автономність культури як дисциплінарного предмету тут розглядається лише в гносеологічному аспекті – це один з шляхів її пізнання. Зовсім інше питання – про онтологічне відношення культури до сфери духовного. Безрелігійний погляд на культуру може привести не тільки до заперечення її самостійної ролі (уявленню про її вторинність по відношенню до сфери виробництва), але і, навпаки, до ототожнення культури з областю духовного в цілому, до свого роду сакралізації культури, зважаючи на відсутність понять про Абсолют, що задає точку відліку для людського буття. З релігійної точки зору культура є самореалізація Духу, середовище, через яке Дух може впливати на людину, відкриватися людині, а втрата духовних дарів веде до деградації і загибелі культури. Досвід тоталітаризму показує, що відривши від духовного коріння перетворює культуру на інструмент ідеологічного маніпулювання свідомістю, в ганебну служницю ідеології. 

Яка ж позиція Ю. М. Лотмана з приводу онтологічного статусу культури? У цьому сенсі мені представляється принциповим те, що концепція культури по Лотману завжди припускає спонтанність генерування нових текстів, тобто неповну запрограмованість культурних механізмів. Діючі в культурі закони залишають місце для вільного прояву Духу. Можна навіть сказати сильніше: принципове різноманіття способів «поведінки» культурних текстів, різноманіття способів їх прочитання і перекодувало створює відкритий простір сенсів, в якому є місце для вільного самовираження і саморозкриття Духу. Культура виявляється схильною до духовної співтворчості, але що не претендує на абсолютність духовного авторитету. 

Професорське серйозне відношення Ю. М. Лотмана до культури як наукового предмету обертається рицарським захистом культури як простору, де формується людська гідність, де людина здатна отримувати духовні дари. Ю.М. Лотман — впливовий семіотик культури, такий, що вирішив піти по стопах багатьох зарубіжних колег і застосувати семіотичний апарат до досліджень кінематографа. Його концепція, що знайшла себе в декількох роботах, в найзагальніших рисах така. Кінофільм є ланцюжком складних повідомлень, що передаються глядачеві фільмом. Повідомлення фільму можна розкласти на менші частини — знаки кінофільму. Знаками кінофільму будується мова кіно. Кіноповідомлення служить для передачі інформації усередині процесу комунікації: фільм знаходиться в стані комунікації з глядачами.

Кіносеміотичний аналіз Лотмана залишається усередині традиційної моделі авторства. Розглядаючи кінематограф як об'єкт семіотичного аналізу, Лотман схильний відноситися до кінотворів як до свого роду творам літературним. Цей висновок логічно витікає з аналізу кінофільму, який нагадує, скоріше, аналіз літературного твору. Лотман представляє кінематограф як оповідання, розповідь. Сюжет очолює в аналізі, правда, є ще і художні особливості — кадр, монтаж, але живуть вони ради ніби то єдиної магістральної лінії оповідної будови. Верховенство сюжету незаперечне. Очевидно, що, критикуючи Лотмана, нам не потрібно навіть звертатися конкретно до звукового, безсюжетного або кольорового кіно, цілком досить поставити під сумнів превалювання сюжету в аналізі кінотвору. На підтвердження цієї думки, міркуючи про кадр, Лотман ґрунтується на його структурних характеристиках: дискретність кадру дозволяє вичленити елементи кадру, які вибудовують його в єдине ціле: «...у кіносвіті, розбитому на кадри, з'являється можливість вичленення будь-якої деталі. Кадр отримує свободу, властиву слову: його можна виділити, поєднувати з іншими кадрами по законах смислової... суміжності... Кадр як дискретна одиниця має подвійний сенс: він вносить переривчасту, розчленовування і вимірювана і до кінопростору, і в кіночас. Будь-яку картину, що має в реальному житті просторову протяжність, в кіно можна побудувати як тимчасовий ланцюжок, розбивши на кадри і розташувавши їх послідовно. Тільки кіно — єдине з мистецтв, що оперують зоровими образами, може побудувати фігуру людини як розташовану в часі фразу. Строго і однозначно задається порядок читання, створюється синтаксис. Знаючи, що перед нами художня розповідь, тобто ланцюг знаків, ми неминуче розчленовуємо потік зорових вражень на значущі елементи»[15, с.59].

Увага, що приділяється авторові у Лотмана, — це увага читача. Семіотична теорія передбачає саме читання, точніше, «прочитування» кодів мови, якою передається повідомлення твору. Лотман «збирає» і перетворює на аналоги, синоніми поняття читач-глядач-слухач і автор-письменник-ритор-режисер. По-перше, як з'ясувалося і вияснюватиметься далі, кінофільм насправді аналізується як література; по-друге, можна знайти причину такого до нього відносини. Річ у тому, що семіотичний аналіз передбачає практику раціоналізації. Лотман пропонує аналізувати фільм так само, як друкарський текст — шляхом розчленовування його на фільмологічні граматичні структури. Чудово було б розписати «алфавіт» кінематографа — в цьому випадку цілком можливо підібрати кожному образу його пряму графічну відповідність! Це ще більш спростить завдання семіотика-лінгвіста, оскільки кінофраза зможе вільно конвертуватися образно і текстуально.

Таким чином, Лотман виводить елементи фільму за дужки самого фільму і, отже, нейтралізує фільм. Аналіз фільму перетворюється на аналіз тексту фільму, який, проте, виконаний не за сценарієм. Пояснюючи фільм, Лотман тримається за нитку оповідання, розповідає про логічний зв'язок оповідання з своєї точки зору.

Людина, бажаючи висловитися, використовує різні засоби виразу — жести, міміку, мову і ін. Хай людина не хоче передавати своїх думок — вона бреше, одурює себе або просто не розуміє дійсності. Проте при зверненні до засобів виразу (в даному випадку приховуючи думки) щось неминуче вислизає з вираженого, маніфестуючи собою якусь вказівку. І ми розкриваємо обман.

Умовою розуміння мови є кодування цієї мови. Лотман вважає, що код міститься в повідомленні, структурує повідомлення, орієнтує і направляє його. Комунікативна модель працює на основі цього передзаданого в повідомленні коду: адресант передає інформацію, кодує її, у свою чергу адресат отримує інформацію, піддаючи її декодуванню. Для того, щоб відбулася передача і отримання повідомлення, учасники комунікації повинні володіти знанням цього коду, інакше передача інформації не відбудеться. Код є структурним структури, напрямом сенсу тексту, він константний в межах комунікації, тобто, по суті, повинен бути одним і тим же і у того, що передає, і у приймає. Завдання Лотмана — довести, що насправді існує можливість адекватної передачі повідомлення від однієї людини до іншої, наскільки це не представляло б, на нашу думку, складної ситуації в реальності спілкування. Лотман будує свою теорію, погоджуючись з тим, що розуміння передаваної інформації на основі загального для учасників комунікації коду — ситуація ідеальна, але він проте прагне задіювати її в дослідженнях культури. Дійсно, сенси, відтворні в культурі, живі і тому підлягають розшифровці. Складно собі уявити ситуацію відсутності загального внутрішньо культурного змісту, при якій повідомлення неможливо було б ідентифікувати. Загальні культурні сенси складають основу функціонування соціуму, і в цьому сенсі комунікативна модель Лотмана звертається «за адресою».

Мистецтво ж «працює» за іншими принципами. Лотман пише, що в нехудожній комунікації важливе саме повідомлення і що слухає важливе те, що йому говорять, а не те, як це роблять (адже мовою він апріорі володіє, щоб розуміти, що мовиться). Він протиставляє нехудожню комунікацію художньою, де спосіб передачі інформації володіє більшою значущістю, чим сама інформація. На жаль, Лотман не враховує того, що і нехудожня комунікація залежна від як: мова не вичерпується поняттям тексту (у сенсі графічного перекладення слів мови на прочитувану поверхню), а ускладнюється складним комплексом виразних засобів. І якщо мовою (як засобом спілкування) ми апріорі володіємо, то мова в сенсі мовної діяльності в процесі комунікації залишається відкритою системою, яка приймає все нові і нові форми виразу.

Семіологічне дослідження керується тим принципом, що, якщо комунікація має місце, вона складається залежно від того, як відправник організовує своє повідомлення, використовуючи для цього цілу систему умовних соціальних правил (нехай навіть на рівні підсвідомого), якою і є код. Але мистецтво, як ми знаємо, представляє щось інше по відношенню до культури. У мистецтві ще жевріють «нерозпаковані» сенси, інакше воно перестало б дивувати своїх шанувальників. Перестала дивувати якраз культура, яка підтримується «пізнаванням». Лотман називає це «пам'яттю культури», Еко пише про «код пізнавання» [27, с.19], і якщо в дослідженнях культури доречно говорити про пам'ять, то мистецтво з пам'яттю безпосередньо не пов'язане.

Невпізнанне може зрозуміти, не дивлячись на свою невідомість і відсутність зрозумілого коду. Якби людину привертало бажання дізнатися (у чомусь) схоже, навряд чи б світ став розвиватися: людина пішла б в глиб століть, підтверджуючи своє уявлення про традицію. Пізнавання — це правило традиційної людини, що підтримує функціонування культури. У мистецтва інший мотив — розламувати звичні норми, руйнувати звичні уявлення, йти від ілюзії зрозумілості, залишати без пояснення, перешкоджати однонаправленій інтерпретації. Чим відрізняється геніальний витвір мистецтва від актуального? Тим, що геніальність завжди постає осібно в сучасній їй культурі. Культурним сенсам потрібний час для того, щоб асимілювати генія, «додати» його до себе. Актуальне мистецтво є результатом самої культури, схоже і таке, що дізналося виходить на поверхню полотнами сучасних художників і словесним поряд актуальних текстів.

Знання протистоїть розумінню. Знання багато, а розуміння — одне. Накопичення знань є процес, проте розуміння процесом не є, воно описується такими поняттями, як «осяяння», «спалах» — усвідомлення того, що картина миру придбала інший сенс і вимірювання, а відбулося це раптово і нез'ясовно. Розуміння — не знання, а інтуїція. У такому разі виникає питання до самого поняття комунікація в семіотиці: що передається актом комунікації? Інформаційне повідомлення? Але, як ми з'ясували, інформація не несе в собі нічого нового, вона лише транслює наперед відомі сенси (що до певного часу знаходяться в латентному стані), зв'язуючи учасників комунікації в єдину мережу. Отже, актом комунікації підтримується стійкий стан культури, спілкування його членів. Культура є зоною комфорту. Нове ж — це стрес, нестійкість.

Мова взагалі виникла для нерозуміння. Це думка історика, психолога Б.Ф. Поршнева [27, с.26], що роздумував над загадкою виникнення людської мови. Нерозуміння — не причина, а наслідок зіставлення в заданих дихотомією своє/чуже рамках. Існування спеціальних наукових мов або мови певної субкультури означає одне — відособлення групи людей, що володіють своєю власною, оригінальною мовою, від всіх інших. Інакше неможливо було б пояснити, чому, використовуючи як комунікацію, наприклад, російська мова, люди наполегливо не можуть (або не хочуть) розуміти один одного. І тут можлива або містерія, пов'язана з архаїчним ритуальним досвідом (розуміння: пояснити не можу, але схопив), або реальність (знання без розуміння), що посилає до сучасної практики раціональності, коли розум людини очолює над природою, а інтелект — засіб продуктивного збагнення всього, що існує в світі. За допомогою мови люди регулюють можливість і межі комунікації: відторгають «непотрібних», притягають «потрібних» співбесідників. Наприклад, кажучи на одній і тій же мові, володіючи приблизно однаковим культурним рівнем, учасники комунікації можуть не зрозуміти змісту промови, отже, комунікація не відбувається.

Семіотична схема, передбачає спільність коду (або, скоріше, код, прагнучий до спільності), — ідеальний випадок комунікації, що відбулася. Всякий ідеальний випадок, що успадковує традицію перфекціоністського відношення до теоретичних побудов, відстоїть від реальної ситуації нерозуміння, коли один учасник комунікації приписує своєму повідомленню певний сенс, інакше що інтерпретується іншим учасником. Адресатом «розшифровується» інший код, відмінний від посланого.

Лотман пропонує розшифровувати кінознаки в кінофільмі за допомогою загальних кодів. Загальні коди — основа передачі культурних традицій: по ланцюжку, по сліду «пізнавання». Виявляється, ми приладжуємо фільм під власні аналітичні здібності. Проте якби глядачі дивилися тільки зрозуміле кіно (вибирали б із спадщини світового кінематографа тільки цілком «читані» фільми, що народжують відчуття задоволення), це означало б, що культура підтримує стан гомеостазу, утримуючи своїх членів в комфортності не-запитування (опори на традицію і здоровий глузд, наприклад), властивого традиційному співтовариству.

Отже, не розуміти можна не стільки тому, що не вистачає здатності розуміння, скільки тому, що щось навмисно приховане. Проте відмітимо важливу річ: із-за прихованої, із-за неможливості осягнути коду інтерес до шуканого не втрачається, воно продовжує бути привабливим. Висновком з цього вислову буде констатація факту, що оволодіння інформацією на «виході» (кажучи про мистецтво) не є його метою. Код — закодоване повідомлення, він вимагає того, від кого кодують інформацію. Але Лотман третю особу не досліджує. Він вважає, що, розчленувавши світ на найдрібніші одиниці, можна зрозуміти, для чого він існує. Природно, що дискретний світ не впустить категорії незрозумілого. Розчленувавши фільм на фотограмми, ми не зможемо з'єднати їх назад: цього не дозволить з технічного боку швидкість руху фільму, а також із смислового боку міжкадрове «читання», яке безслідно пропаде в міжгір'ях фотограм.

 Що стосується зашифрованого послання фільму, то його можна буде прочитати лише безвідносно поетапного покадрового «читання» фільму. Послання може прочитати або людина, що розуміє мову авторського тексту (людина «зі свого кола»), або той, хто, не знаючи мови, уловить сенс і розшифрує мову. Режисер «говорить» в порожнечу, він, можливо, розраховує отримати визнання глядачів, але отримати його, не під час творіння містерії мистецтва.

 У Лотмана є фраза: «...той, що читає може оцінювати співвідношення «поетичного» і «інформаційного» в тексті інакше, ніж автор» [16, с.41].  По-перше, той, хто читає не просто може, він повинен оцінювати інакше. Пропонуючи читачеві таку поступку, Лотман, мабуть, відштовхується або від упевненості в тому, що всі читачі — діти, або від того, що всі читачі в основному страждають недоумством. По-друге, читачі так і роблять, вони досягли успіху в інтерпретації слів автора. Тому як одна голова (автора) — добре, а дві — істотно краще! Тут ми додаємо голову читача і вважаємо, що інтерпретація читача може відображати реальність принаймні сприйняття тексту, а не самого тексту; а реальність сприйняття читачем авторського тексту ніхто оспорювати не стане. Сприйняття читачем авторського тексту взагалі (неважливо, графічні знаки або іконічні) означає перехід до індивідуального освоєння сенсів твору, що містить прописані їм самим (твором же) сенси.

Європейська філософія стоїть на тріщині, що загрожує розростися і упокоїти в ній саме себе. Ця тріщина — апріорність зіставлення. Дихотомія свого/чужого, або внутрішнього/зовнішнього, що, по суті, те ж саме, народила ілюзію. Ілюзія полягає в існуванні зовнішнього щодо внутрішнього, такого, що належить зовнішньому. Цим зіставленням жива теорія структури і похідна з неї семіотика, інакше як по-іншому пояснити дискретність знаків, складових мови?

У разі семіотики істина — в її пошуку. До неї докопаємося — і що все було незрозумілим стане зрозумілим і чистим, як скельце. Головне, копати углиб і не зупинятися. При цьому лопата того, що копає натикається на різні предмети, в копаній субстанції — не в землі, а в тексті — з'являється коріння, за продовженням яких хочеться послідувати. Але це, мабуть, ілюзія. Немає зв'язку між зовнішнім і внутрішнім. Через зовнішнє не пояснити внутрішнього. Зовнішнє створене для того, щоб одурювати нас, дослідників з лопатою. Зовнішнє на те і дано, щоб відволікати увагу на себе, вдавати, що воно має відношення до того, що мають на увазі під внутрішнім. І зовнішнє перетворюється на криве дзеркало внутрішнього. Строго кажучи, ця дихотомія є надуманою абстракцією. Для європейської філософії абсурдна думка, що ніяких «глибин» сенсу не немає, оскільки немає і так званих «поверхонь». Але людина — істота дивна: він придумав щось і вирішив вселити всім, що він це приховує. І йому вірять. Вірять, що у нього є щось в глибині.

Отже, висновок за Лотманом такий: «комунікація» лише побічна дія кінематографа. Глядач розуміє — розшифровує інформаційні коди, які йому вже знайомі. Така робота культури, що передає традиційні сенси учасникам комунікативного акту. Мистецтво ж реалізує сенси, малозрозумілі для даної культури, з тим щоб вони були нею освоєні.

Комунікація в лотманівському сенсі не враховує зворотного зв'язку — сприйняття фільму глядачем. Проте поняття комунікації як взаємному зв'язку передбачає результат передачі повідомлення, тобто глядача. Глядацьке сприйняття, його оцінка фільму виводять дослідження кінематографа на інший рівень. На рівні сприйняття семіотичний аналіз фільму бачиться недостатнім. Аналіз фільму з комунікативної точки зору — це дослідження не стільки самого фільму (якщо ми говоримо про мистецтво), скільки інформації, цим фільмом передаваної.

3.3 Проблема діалогізму знаковості в концепції М.Бахтіна

Справжнім гімном людині з'явилася філософська концепція М. М. Бахтіна, що в рівній мірі була і філософією культури, і філософією особи. Найважливіше поняття творів М. М. Бахтіна є онтологічною умовою існування «Я», умовою життя духовної особи, що переживає, бо шлях порятунку «Я» можливий через порятунок душі, а «душа — це дар мого духу іншому» [3, с.21]. Тільки в стані нетотожності самої собі, вступаючи в спів-буття (діалог) з унікальністю «іншого», особа досягає справжнього життя і знаходить власну унікальність, творить новий світ розуміючого духу, що самостверджується, тобто культуру. 

Культура, за Бахтіним, — це сенс діалогу з приводу існування різних людей. Якщо в ранніх роботах М. М. Бахтін звертався перш за все до індивідуальних аспектів творення культури, то з другої половини 20-х років він розробляє ідею діалогу в культурі на макрорівні, тобто соціально-історичному. Перш за все М. М. Бахтін звертається до дослідження культури як особливого суб'єкта творчості (не індивідуального, а соціального вимірювання), що виражає себе як синхронне багатоголосся у відповідному типі будови — архітектоніці. Типам таких архітектонік відповідають різні типи культури, що характеризуються певними стильовими рисами, а кожен твір культури детермінований приналежністю до цієї поліфонії. «Умови мовного спілкування, його форми... визначаються соціально-економічними передумовами... у цих формах виявляються змінні в історії типи соціально-ідеологічного спілкування», — писав М. М. Бахтін, підкреслюючи разом з тим, що тільки через конкретний індивідуальний «вислів» мова стикається із спілкуванням, «проникається його живими силами, стає реальністю» [3, с.59]. 

Таким чином, процес творчості культури М. М. Бахтін розуміє не як еманацію в особу трансцендентної суті, а як самовизначення в Діалектичному взаємовідношенні, взаємному обміні між «Я», «іншими» і соціальною спільністю. Але наскільки б імперативним не був соціокультурний контекст, в якому знаходиться особа, соціальне не проектується в її діяльність як пасивне віддзеркалення (у цьому — радикальна відмінність концепції М. М. Бахтіна від сучасних йому марксистських трактувань культури), бо, по-перше, будь-яка культурно-історична епоха — не моноліт, а поліфонія; по-друге, творчість — вольовий акт відповідального вчинку особи, осмислено заломлюючої світ в собі. Соціально-історичний контекст є діалогізуючий «інтонаційно-ціннісний» фон, змінний по епохах сприйняття, тому твори культури живуть в потенційно нескінченному смисловому діалозі. М. М. Бахтін вважав, що науковість, тобто точність і об'єктивність в дослідженнях культури, виникає завдяки рухомій діалектиці «Я» і всій різноманітності «іншого». Він вводить поняття «Великого часу» як своєрідній «хроно-поліфонії», що дозволяє поглянути на кожне явище культури в проекції минулого і майбутнього, а не тільки в сучасному йому соціокультурному контексті. 

Семіотика зайнята переважно передачею готового повідомлення за допомогою готового коду. У живій же мові повідомлення, строго кажучи, вперше створюється в процесі передачі і ніякого коду, по суті, немає. Кажучи про код, він протиставляє його поняттю «контекст», який, на відміну від коду, є відкритим і нескінченним: Контекст потенційно незавершений, код повинен бути завершеним. Код — тільки технічний засіб інформації, він не має пізнавального творчого значення. Код — нарочито встановлений творчий контекст, що убивається. Безмежність контексту, що становить невід'ємну частину будь-якого вислову, не дозволяє описати його, спираючись на лінгвістичний і семіотичний понятійний апарат. Вислів (мовний твір) як ціле входить в абсолютно нову сферу мовного спілкування, яка не піддається опису і визначенню в термінах і методах лінгвістики і — ширше — семіотики. Термін «текст» абсолютно не відповідає суті цілого вислову. 

Отже, ми маємо справу з трьома компонентами або, можливо, рівнями семіотичних процесів: «код», «текст», «вислів». Бахтін використовує термін «текст» в широкому сенсі: текст по Бахтіну включає «всякий зв'язний знаковий комплекс». У кожного тексту є два полюси. Перший полюс є загальноприйнятою системою знаків, або «кодом», який також називається «мовою». Термін «мова», як і «текст», використовується в широкому сенсі і включає будь-яку знакову систему. Якщо за тим, що виглядає як «текст», не ховається «мова», то це не «текст», а просте фізичне (несеміотичне) явище. Усередині «тексту» все, що є повтореним / повторним або відтвореним / відтворенням, відноситься до «мови». Кожен текст припускає загальнозрозумілу (тобто умовну в межах даного колективу) систему знаків. Якщо за текстом не постає мова, то це вже не текст, а природно-натуральне (не знакове) явище. Отже, за кожним текстом постає система мови. У тексті їй відповідає все повторене і відтворене і повторюване і відтворне. 

По Бахтіну, семіотика займається двома аспектами вислову: «кодом», або «мовою», і «текстом». Іншими словами, в семіотичний аналіз входять тільки ті елементи дискурсу, які є міжособовими. У цьому сенсі текст — «первинна даність всього гуманітарно-філологічного мислення»; первинна даність (реальність) і початкова точка всякої гуманітарної дисципліни: «Де немає тексту, там немає і об'єкту для мислення і дослідження». Всяка система знаків (тобто всякий знак), на який вузький колектив не спиралася б її умовність, принципово завжди може бути розшифрована, тобто переведена на інші знакові системи (інші мови); отже, є загальна логіка знакових систем, потенційна єдина мова народів. 

Бахтін не вважає мову моделюючою системою, описуючи «первинні (прості) мовні жанри» і «вторинні (складні) мовні жанри», Бахтін виділяє, таким чином, два рівні означування в «вторинних моделюючих системах». Ці первинні жанри, що входять до складу складних, трансформуються в них і набувають особливого характеру: втрачають безпосереднє відношення до реальної дійсності. 

З погляду Бахтіна «текст» характеризується не тільки тим, що за ним постає мова або код; «текст» як вислів є в той же час чимось унікальним, індивідуальним і неповторним. Але одночасно кожен текст (як вислів) є чимось індивідуальним, єдиним і неповторним. По відношенню до цього моменту все повторюване і відтворне виявляється матеріалом і засобом. Це в якійсь мірі виходить за межі лінгвістики і філології. Цей другий момент (полюс) властивий самому тексту, але розкривається тільки в ситуації і в ланцюзі текстів. 

Таким чином, «текст», на відміну від «мови», по Бахтіну, не може бути переведений до кінця. Але текст (на відміну від мови як системи засобів) ніколи не може бути перекладений до кінця, бо немає потенційного єдиного тексту текстів. 

Для Бахтіна важливими є дві характеристики семіозиса: по-перше, соціальний характер семіозису; по-друге, його матеріальний характер. Немає значення поза соціальним зв'язком розуміння. Спілкування — це те середовище, в якому ідеологічне явище вперше знаходить своє специфічне буття, свою ідеологічну значущість, свою знаковість. 

«Значення» виникає тільки в конкретному акті виробництва знаку; не може бути абстрактного, готового, спочатку властивого даній системі значення. Значення є виразом відношення знаку, як одиничній дійсності до іншої дійсності, що їм заміщається, представляється, зображується. Значення є функція знаку, тому і неможливо уявити собі значення (що є чистим відношенням, функцією) таким, що існує поза знаком, як якусь особливу, самостійну річ. Спілкування осіб в діалозі відбувається завдяки деякому атому спілкування – тексту. М.М. Бахтін в своїй «Естетиці словесної творчості» писав, що людину можна вивчати тільки через тексти, створені або створювані нею[1, с.25]. Текст, по Бахтіну, може бути представлений в різних формах:

- як жива мова людини; 

- як мова, відображена на папері або будь-якому іншому носієві (площині); 

- як будь-яка знакова система (іконографічна, безпосередньо речова, діяльністна і т.д.) 

У будь-якій з цих форм текст може зрозуміти як форма спілкування культур. Кожен текст спирається на передуючі і подальші йому тексти, створені авторами, що мають своє світобачення, свою картину або образ світу, і в цій своїй іпостасі текст несе сенс минулих і подальших культур, він завжди на грані, він завжди діалогічний, оскільки завжди направлений до іншого. І ця особливість тексту прямо указує на його контекстне оточення, яке робить текст твором. У творі втілено цілісне буття автора, яке може бути сенсом тільки за наявності адресата. Твір відрізняється від продукту споживання, від речі, від знаряддя праці тим, що в них утілюється буття людини, усунене від неї. І другою особливістю твору є те, що він виникає всякий раз і має сенс тільки тоді, коли припускає наявність спілкування усунених один від одного автора і читача. І в цьому спілкуванні через твори винаходиться, створюється вперше світ. Текст завжди направлений на інше, в цьому його комунікативний характер. Текст як твір має сенс тільки тоді, коли він зрозумілий іншим, а це можливо тільки при виконанні наступних умов:

- текст повинен мати внутрішню логіку сенсів, закладених в нім; 

- текст повинен бути побудований в системі загального для тих, що спілкуються мови і жанрової традиції даної культури; 

- текст як твір повинні бути зрозумілі своїми контекстами. Тільки за умови збігу контекстів автора і читача (слухача, інтерпретатора) текст розуміється без утруднень за наявності однакового (приблизно) кругозору осіб, що взаємодіють з текстом. 

Текст-твір розуміється як діалогічна зустріч двох суб'єктів, занурених в нескінченний культурний контекст, що вимагає особливого методу-розуміння, що включає чотири акти:

- сприйняття тексту; 

- пізнавання і розуміння значення в даній мові; 

- пізнавання і розуміння в контексті даної культури; 

- активне діалогічне розуміння. 

Розуміння твору, який рівний тексту плюс контекст, базується на трьох контекстах:

- контексті описуваного; 

- контексті автора; 

- контексті інтерпретатора. 

Розуміння, виступаюче у взаємодії своєї структури і контекстів, є основним методом пізнання з позицій концепції діалогу культур, на відміну від пояснення. «При поясненні – тільки одна свідомість, один суб'єкт; при розумінні – дві свідомість, два суб'єкти... Розуміння завжди діалогічно.» [3, с.289].

М.М. Бахтін трактував розуміння як:

- взаєморозуміння; 

- як спілкування (не саме по собі пізнання, хоча без нього не обійтися); 

- як самосвідомість (спілкування з самим собою). 

Розуміння твору приводить до розуміння сенсу буття особи в контексті культури в її зверненні, спілкування і увазі до іншого. 

В розробці основ семіотики культури ідеї М. Бахтіна отримали логічне продовження в дослідженнях Р. Барта, який для більш точного виразу описуваної проблеми вводить поняття «уяви знаку». Ця властивість знаку полягає в тому, що суспільний і культурний досвід, на основі якого людина переживає знак, постійно міняється, міняються події, атмосфера життя, бачення дійсності, міняється те, що означається, а значить – і сам знак. Він «існує в яскраво вираженій динаміці, бо завдяки перебігу часу (історії) відношення між змістом і формою безперервно оновлюється» [27, с.244]. Спідниця по коліна або вище за коліна для людини 1910-х років – знак демонстративного епатажу, якщо не непристойності. Для людини 1920-х років така ж спідниця стала модною. Вона розповсюдилася і затвердилася, асоціювалася з таким характерним для тих років прагненням звільнитися і розкріпачитися, кинути виклик стабільно манірному старому «буржуазному світу», поводитися всупереч йому (у СРСР цей настрій нерідко позначався як «чад непу»). Наступні 20–30 років світові було не до крою спідниць, але з настанням молодіжно-бунтарських, маргінально-хіппіанських 60-х саме їй, міні-спідниці, призначено було злетіти над епохою як її прапор. «Вона була із самого початку приречена на перемогу, просто тому що молоде покоління вибрало її символом своєї незалежності» – цитувала «Комсомольська правда» думку відомого французького соціолога. В наші дні наступив наступний етап: міні-спідниця просто існує; якщо вона зберегла ще якийсь маркірований сенс, то тільки еротичний, тобто соціально і культурно нейтральний; знаковий сенс з неї пішов, культурний досвід часу в ній не відбивається, відповідно, немає і знаку.

Ось це рух крізь час, завжди заданий знаку по його природі, зміна в нім культурних епох, віянь, настроїв, і є цією властивістю – уява знаку. Людина «вслухується в природний голос культури і весь час чує в ній не стільки звучання стійких, закінчених «дійсних» сенсів, скільки вібрацію тієї гігантської машини, яку являє собою людство, що знаходиться в процесі невпинного творення сенсу», – пише Барт[27, с.247].

Звідси і витікає найголовніша і корінна властивість знаку – єдність в нім об'єктивної картини світу і особистого переживання, а отже, його невичерпана загальнозначущою раціональною логікою. Семіотична дійсність є шлях до пізнання об'єктивного світу, світу історії і культури, але пізнання пережитого і забарвленого, де історія і культура предстають як мені такі, що щойно відкрилися, моя історія і моя культура. У культурно-історичній об'єктивній дійсності, сприйнятій як знак і пізнаною семіотично, завжди живе особиста емоція, проступає образ, чується художній обертон. Отже, семіотичні коди – це мова, на якій історія говорить з людиною, дух – з свідомістю. Знак – модель і реальність олюдненого світу.

Важливе місце в семіотичній концепції культури М.Бахтіна посідає поняття карнавалізації. Карнавалізация — семіотична теорія карнавалу, викладена в книзі про Рабле. Сенс цієї концепції в тому, що поняття карнавалу застосовується до щорічного свята перед великим постом, до всіх явищ культури Нового часу. У центрі концепції карнавалізації — ідея про «інверсію двійкових зіставлень», тобто перевертання сенсу бінарних опозицій. Коли народ виходить на карнавальну площу, він прощається зі всім мирським перед довгим постом, і всі основні опозиції християнської культури і всі побутові уявлення міняються місцями. Королем карнавалу стає жебрак або дурень, трікстер. І йому віддають королівські почесті. Призначається також карнавальний єпископ, і блюзнірський поганяться християнські святині. Верх стає низом, голова — задом і статевими органами (матеріально-тілесний низ, по термінології Бахтіна). Міняються місцями чоловіче і жіноче (чоловіки надягають маски жінок і навпаки). Замість благочестивих слів чується лихослів'я, площадкова брати. Міняються місцями самі зіставлення життя і смерті. 

Для чого все це було потрібно? У середньовічній християнській культурі були живі актуальні язичницькі міфологічні уявлення, зокрема аграрний культ. Для того, щоб «похоронене» в землю зерно дало плід, воно повинне було символічно померти, тому карнавальні лайки мають амбівалентну природу. 

Отже, в концепції М.Бахтіна закладений новий — культурологічний — сенс тексту-монади, що відображає в собі, і що втягує в себе, і випромінюючою з себе всі можливі і всі колишні тексти. У такому (монадном) переосмисленні текст перестає бути текстом, виходить за свої межі (...звертається до свого власного автора; апелює до контексту...) і стає підставою вже не поняття «текст», але — поняття «культура». В «тексті текстів» зникає протиріччя між тим, що «означає» і тим, що «означається», випаровується сенс самого поняття «знак», оскільки поза текстом не залишається нічого, вісь композиції і вісь селекції, метафора і метонімія також переходять один в одного усередині тексту (текстів); поетика, виявляючись істиною «семіотики», виключає всі її логічні ходи і поняття. Ідея значення (основа семіотики) поступається своїм місцем ідеї сенсу. 

2. Улюблена думка Бахтіна про «Великий час». Якщо кожен текст необхідно зрозуміти як «текст текстів» (так розуміє Бахтін текст «Гаргантюа і Пантагрюеля»; так він розуміє текст романів Достоєвського...), то сенс кожного тексту розповсюджується по обидві сторони хронологічного сьогодення; у «сьогодення» (в осереддя цього тексту) втягується все, що було у минулому, і все, що не здійснилося у минулому, і все, що може бути в майбутньому. У результаті залишається тільки один теперішній час, спілкування «всередині» якого (або — «зовні», — але тоді в якомусь особливому сенсі) охоплює всі часи і, знову-таки, виявляється результатним для поняття культури.

3. Кожен художній текст предстає якоюсь «монадою» спілкування культур по тому або іншому, «останньому питанню буття», повний спектр таких спілкувань складає як би континуум самого невичерпного і постійно поновлюваного (особливого) буття цих культур. Постійне оновлення і розвиток їх авторських, творчих повернень до себе. Саме це і зумовлює постійне становлення і невпинний рух життя культури і особи, яка її створює.
Отже, російська школа семіотики здійснила значний внесок в розробці основної проблематики філософії культури.
ВИСНОВКИ

Семіотика це наука про знаки, яка з самого початку своєї появи на початку XX століття була надбудовою над цілим поряд гуманітарних наук, що оперують поняттям знаку. Так, інтереси семіотики розповсюджуються на людські комунікації (зокрема за допомогою природної мови), інформаційні і соціальні процеси, на область функціонування і розвитку культури, всі види мистецтва, і навіть спілкування тварин. Так само семіотика – наука, що досліджує способи передачі інформації, властивості знаків і знакових систем в людському суспільстві (природні і штучні мови, деякі явища культури, системи міфу, ритуалу), природі (комунікація в світі тварин) або в самій людині (зорове і слухове сприйняття). Засновником семіотики вважається американський логік, природодослідник і філософ Ч. Пірс. Він дав визначення знаку, класифікацію знаків, встановив завдання і рамки нової науки, а ось вже його послідовник Ч. Морріс визначив структуру семіотики. І вже декілька пізніше французький лінгвіст Ф. де Соссюр сформулював основи семіології. Не дивлячись на загальну ідею необхідності створення науки про знаки, представлення її суті у батьків-засновників, Пірсу і Соссюра, значно розрізнялися. Пірс представляв її як «універсальну алгебру відносин», тобто розділ математики, Соссюр же говорив про семіологію як науку психологічну, що зачіпає інтереси, перш за все гуманітарних наук.

У основі семіотики лежить поняття знаку, що по-різному розуміється в різних традиціях. Згідно Моррісу, знак розуміється як якийсь матеріальний носій, що представляє іншу суть (частіше виражену в інформації). У лінгвістичній традиції, підтримуваної Сосюрром, знак є двостороння суть, де знак розуміється як матеріальний носій, що представляє іншу суть, а то, що він представляє, означаєме знаку. 

Культура в рамках семіотики представляється як знакова система, по суті будучи посередником між людиною і навколишнім світом, виконує функцію відбору і структуризації інформації про зовнішній світ. Відповідно різні культури по-різному проводять відбір і структуризацію інформації. Саме з книги Ж. Бодрійяра «До критики політичної економії» (1972) ознаменувався початок поступового переходу дослідження від речей як речей до речей як знаків, реалізувавши радикальне загострення теорій попередників і сучасників, утілюючи ключовий поворот до створення фундаментальної і всеосяжної філософської концепції.

У СРСР склалися два крупні семіотичні центри: у Москві (представники: В.В. Іванов, В.Н. Сокир, В.А. Успенський) і Тарту (Ю.М. Лотман, Б.М. Гаспаров). Успенський ввів термін «вторинні модульовані системи», де мова розуміється як первинна знакова система, а надбудовані над ним знакові системи розглядаються як вторинні. Для Лотмана ключовим стало поняття тексту (перш за все художнього), яке він розповсюдив на опис культури в цілому.

В ході вивчення семіотичних інтерпретацій культури були виділені такі основні напрями.
Імманентизм. Текст розглядається як «складним чином організоване ціле» (Лотман), як якась квазіпросторова конфігурація, що утворюється формальними елементами різного порядку. Текст мислиться як ієрархія рівнів. Формальне (тобто, структура) і є те, що породжує значення. Структури несвідомі і об'єктивні, існують незалежно від спостереження, універсальні і виступають як базові матриці, що визначають можливість дискурсивності і функціонування яких би то не було утворень свідомості.

Інтертекстуалізм. Увага зміщується до відношення між текстами. Саме поняття тексту універсалізується: більш менш затверджується, що весь світ є текст. Елементи, складові окремий текст мисляться як запозичені з інших текстів або що посилають до них. Не іманентна структура, але відсилання і цитата стають предметом інтересу і генератором текстових значень. Аналіз прямує не на відносини між елементами усередині тексту, а на відношення між елементами усередині «семіотичного універсуму», який містить в собі всі реальні і потенційні тексти.

Семіогонічний підхід стосується дослідження семіозису, тобто проблеми виникнення знакових структур з деякої не або до-знакової реальності. Ця реальність зазвичай ототожнюється з природою (яка протистоїть культурі) і позначається як «життя», «інстинкт», «психіка», «бажання» і т.д.

Починаючи з Бахтіна, культурні акти розглядаються в термінах постійної взаємодії, боротьби і її діалогу між культурою і її «іншим». Увага зрушується до меж поля культури, і проблематизація цих меж характеризує «семіогонічні» підходи, найвпливовішим з яких є психоаналіз. Головна проблема підходів цього типу постійне вислизання незнакового, яке, потрапляючи в сферу аналізу, негайно означається, втрачаючи, тим самим свою ідентичність. Це призводить до того, що аналітикові доводиться мати справу з вторинними, перетвореними і культурно даними формами, а зовсім не з «природними феноменами».
Отже, культура – це безумовно семіотичний простір, єдино можливий контекст, де знак отримує сенс і необхідність власного функціонування.
СПИСОК ВИКОРИСТАНИХ ДЖЕРЕЛ

1. Бахтин М.М. Вопросы литературы и эстетики. М., 1975. С. 25.

2. Бахтин М.М. Проблема текста в лингвистике, филологии и других гуманитарных науках // Бахтин М.М. Литературно — критические статьи. С. 490.

3. Бахтин М.М. Работы 1920 –ых годов. Киев., 1994. С. 306.

4. Бахтин М.М. Слово в романе // Вопросы литературы и эстетики. М., 1975. С. 82.

5. Богатырева Е.А. М.М. Бахтин: этическая онтология и философия языка // Вопросы философии № 1. 1993., С. 54.

6. Бонецкая Н. К. Эстетика Бахтина как логика формы // Бахтинология: Исследования, переводы, публикации. СПб., 1995. С. 54.

Бонецкая Н.К. Бахтин и традиции русской философии. Вопросы философии №1. 1993., С. 93.

7. Булыгина Т.В. Особенности структурной организации языка как знаковой системы и методы её исследования // Язык как знаковая система особого рода. Материалы к конференции. М., 1967. С. 8. 

8. Вежбицкая А. Семантические универсалии и описание языков. М., 1999

9. Вежбицкая А. Язык. Культура. Познание. М., 1996

10. Гоготишвили Л.А. Философия языка М.М. Бахтина и проблема ценностного релятивизма // М.М. Бахтин как философ. М., 1992. С. 147.


11. Звегинцев В.А. Человек и знак / Звегинцев, В.А. Язык и лингвистическая теория. М., 1973. 

12. Знаковые системы в социальных и когнитивных процессах. Новосибирск, 1990. 

13. Крістєва Ю. Полілог. – К.: Юніверс, 2004. – 480 с.

14. Леонтьев А.А. Языковой знак как проблема психологии // Язык как знаковая система особого рода. Материалы к конференции. М., 1967. С.37. 

15. Лотман Ю.М. Семиотика кино и проблемы киноэстетики. Таллин, 1973.

16. Лотман Ю.М., Цивьян Ю.Г. Диалог с экраном. Таллин, 1994.

17. Моррис Ч. Значение и означивание // Семиотика. М., 1983. С. 118-132. 

18. Моррис Ч. Основания теории знаков // Семиотика. М., 1983. С. 37-89. 

19. Норман Б. Язык как система знаков // Основы языкознания. Минск, 1996. С. 7-49. 

19. Общее языкознание: Внутренняя структура языка: Формы существования, функции, история языка / Под ред. Б.А. Серебренникова. М., 1970. 
20. Основные направления структурализма. М., 1964. 

21. Пирс Ч.С. Логика как семиотика: теория знаков. // Метафизические исследования. Вып. 11. Язык. СПб, 1999. С. 199-217. 

22. Пирс Ч.С. Элементы логики. Grammatika speculativa // Семиотика / М., 1983. С.151-210. 

23. Плунгян В.А., Рахилина Е.В. Рец. на кн.: C. Goddard, A. Wierzbicka (eds.), Semantics and lexical universals: Theory and empirical findings. Amsterdam: Benjamins, 1994. – Вопросы языкознания, 1996, № 3

24. Рейтман М. «Напролет болтал о Ромке Якобсоне...». – http://www.lebed.com/1997/art110.htm

25. Руднев В. Словарь культуры ХХ века. М., 1997. 

26. Рыклин М.К. Сознание и речь в концепции М.М. Бахтина // М.М. Бахтин как философ. 

27. Семиотика. Сборник переводов. М.,1983. 

28. Соссюр Ф. Курс общей лингвистики / де Соссюр, Ф. Труды по языкознанию. М., 1977. С. 44-61, 98-175. 

29. Степанов Ю. С. В мире семиотики // Семиотика. М., 1983. С. 5-36. 

30. Степанов Ю.С. Структура современной семиотики и её основные понятия. // Язык как знаковая система особого рода. Материалы к конференции. М., 1967. С.73-77. 

31. Усманова А.Р. Якобсон Роман // Постмодернизм. Энциклопедия / Составители и научные редактори А.А. Грицанов, М.А. Можейко. – Минск: Интерпрессервис, 2001. – С. 1024-1028.

32. Успенский Б.А. Избранные труды. Т. 1. Семиотика истории. Семиотика культуры. М.,1994. 

33. Фрумкина Р.М. (ред.). Язык и когнитивная деятельность. М., 1989

34. Фрумкина Р.М. (ред.). Язык и структура знаний. М., 1990

35. Фрумкина Р.М. Размышления на полях новой книги Анны Вежбицкой. – НТИ, сер. 2, 1994, № 4

36. Фуко М. Слова и вещи. Археология гуманитарных наук. СПб.,1994. 

37. Эко У. Отсутствующая структура. Введение в семиологию. СПб, 1998. 

38. Якобсон Р. О. В поисках сущности языка // Семиотика. – М.: Радуга, 1983. – С. 102-117.

40. Якобсон Р. Поэзия грамматики и грамматика поэзии // Семиотика: Антология / Сост. Ю.С. Степанов. – М.: Академический Проект; Екатеринбург: Деловая книга, 2001. – С. 525-548.

41. Якобсон Р. Работы по поэтике. – М.: Прогресс, 1987. – 464 с.

42. Якобсон Р. Часть и целое в языке // Якобсон Р. Избранние работи. – М., Прогресс, 1985. – С. 301-305.

43. Якобсон Р. Язык и бессознательное. – М.: Гнозис, 1996. – 248 с.

44. Якобсон, Р.О. Избранные работы. М. , 1985.

