13_Семиотич. подход: сущность и методологич. потенциал в сфере изобр. иск-ва и арх-ры. «Сем-ка - это приложение лингвистич. методов к объектам иным, чем естеств. язык». Это значит, что сем-ка - это некоторый способ рассм-я чего угодно как сконструир. и функционирующего подобно языку. Все может быть описано как язык (или как имеющее свой язык): система родства, карточ. игры, жесты и мимика, рел. ритуалы и поведение насекомых. Семиотика, следов., - это перенос метафоры языка на любые неязыковые (с точки зрения обычного, «несемиотич.» сознания) феномены. 1 из принципов, на кот. основывается семиотика, является расширение значения лингвистич. терминов. Т.о., метод семиотики - это рассм-е чего угодно как метафоры языка или, говоря иначе, метафорич. описание чего угодно в качестве языка. Швейц. лингвист Фердинанд де Соссюр (1857-1913) – осн-ль лингвистики и семиотики. Кр. Соссюра, другими ключ. фигурами на раннем развития сем-ки были амер. фил-ф Чарльз Пирс (1839-1914) и позже Чарльз Вильям Моррис (1901-1979), разработавший бихевиористскую сем-ку. Ведущ. совр. теоретиками семиотики являются Барт (1915-1980), Греймас (1917-1992), Лотман (1922-1993), Кристиан Метц (1931-1993), У.Эко (род. 1932) и Юлия Кристева (род. 1941). Трудно отличить Европ. сем-ку от структ-ма в ее истоке; осн-м структ-ма был не только Соссюр, но также Клод Леви-Стросс (1908-1990) в антропологии (который видел антропологию как часть семиотики) и Жак Лакан (1901-1981) в психоанализе. Структ-м является аналитич. методом, который использовался многими семиотиками и который основывается на лингвистич. модели Соссюра. Структуралисты стремятся описать всю структуру знаковых систем как «языки» - мифы, структуры родства и тотемизм у Леви-Стросса, бессознательное у Лакана и «грамматика» нарратива у Барта и Греймаса. Они ищут «глубин. структуры», лежащие под «поверхност. качествами» явлений. Однако, совр. социальная семиотика вышла за пределы структуралист. интереса ко внутренним отнош-м частей в пределах отдельной системы, стремясь изучить использ-е знаков в отдел. соц. ситуациях. Совр. семиотич. теория также иногда близка марксист. подходу, который подчеркивает роль идеологии. Традиция семиотич. иссл-й отличается открытым взаимод-м с фил., психоанализом, лит. тв-м, а также полит, ангажир-ю. В культурологии семиотика стала приобретать поп-ть в к. 1960-ых, частично в рез. деят-ти Барта. Перевод на англ. язык его попул. эссе в собрании, озаглавленном Мифологии (Barthes 1957), и многих др. его работ, выходивших в 1970-ые и 80-ые, очень усилил науч. интерес к этому подходу. Еще в 1964 г. Барт объявил, что «семиотика стремится включить в себя любые системы знаков, безотносительно к их сущности и ограничениям; изобр-я, жесты, муз. звуки, объекты, и их сложное взаимод-е, кот. формирует содержание ритуала, нормы или обществ. представление: они составляют, если не языки, то, по крайней мере, системы значения». Семиотика не имеет шир. признания как науч. дисциплина. Ее область изучения включает много теоретич. позиций и методологич. инструментал. средств из разных наук. Одно из самых шир. определений ей дает Умберто Эко, который заявляет, что «сем-ка интересуется всем, что может быть принято за знак». Сем-ка изучает не только то, что мы обыкновенно воспринимаем как «знак», но все, что «замещает» собой что-нибудь другое. В семиотич. понимании знаками являются слова, изобр-я, звуки, жесты и объекты. Тогда как для лингвиста Соссюра «semiology» была «наукой, которая изучает функционир-е знаков в общест. жизни», для философа Чарльза Пирса «semiotic» была «формал. теорией знаков, которая тесно связана с логикой». Он признавал, что «каждая мысль является знаком». Др. ключевое понятие семиотики – знаковый процесс, или семиозис. Мы предстаем неким видом, управляемым желанием производить значения: прежде всего, мы - Homo significans – произв-ли значений. Определенно, мы производим значения, создавая и интерпретируя «знаки». Действительно, согласно Пирсу, «мы думаем только в знаках». «Нечто не является знаком, если это только не интерпретируется как знак»,- объявляет Пирс. Что угодно может быть знаком, если интерпр-ть это как «выражающее» нечто, относящееся или замещающее нечто отличное от себя». Соссюр предложил «двоичную» или двучастную модель знака. Он определил знак как образование состоящее из: «Означаемого» (signifiant) - форма, которую принимает знак; и «Означающего» (signifie) - концепт, который он представляет. Среди языков различаются: 1) естеств. языки, т.е. исторически сложив. языки нац. коллективов; 2) искусств. языки — языки команд и программ в системе “человек — машина”; 3) метаязыки — языки, исп. для описания естеств. и искусств. языков; к ним относятся искусственно создаваемые языки науки; 4) вторич. языки (или т.н. вторичные моделирующие системы) — разнообр. языки культуры, возн. на основе первичных естеств. языков (символич. системы мифа, ритуала, социоэтич. запретов и предписаний, языки разл. иск-в и пр.). Наиболее распростр. видом семиотич. исслед-я 60-х г. было приложение лингвистич. моделей ко все новым семиотич. объектам. Внимание иссл-й акцентир-сь на худож. специфике разл. видов иск-ва. Целью таких штудий было очерчивание границ применения семиотич. методов, выявление инвариантных структур как самостоят, языков: узаконение таких понятий, как “язык балета”, “язык цирка”, “язык немого кино”, “язык драмы”, а также языков отд. жанров. Внимание иссл-й все более привлекают соотношения тех или иных текстов с широкими культур. контекстами. Структурно-семиотич. иссл-я открыли новые возм-ти перед реконстр-ей текстов и ритуалов такой степени древности, кот. для предшествующих науч. методов была совершенно недоступна. Проблемы реконструкции, дешифровки, широко трактуемой теории перевода все больше выдвигаются в центр семиотич. культуры. 

«Семи-ка - это наука о знаках и знаковых системах». Появилась в нач. 20в. Семиотич. подход. Сегодня можно говорить уже не об одном, а сразу о неск. возможных подходах к описанию феномена иск-ва в семиотич. терминах (композиц.-семиотич., семиотич. исслед-е первонач. замысла, ист.-семиотич., семи-ко-герменевтич., социо-семиотич., лингвистич., образно-ассоциатив., экзистенциал.). Важно, что произв-е иск-ва рассм-ся не как автоном. знак (непродуктивно), а как сложный текст, составл. из знаков некоего языка. В таком случае становится правдоподобным различение «языка жив.», «языка графики», «языка арх-ры» и др. видов иск-ва как особых семиотич. систем. Но оно же – и само знак в контексте некоего языка – языка иск-ва, эпохи, культуры…Методологич. потенциал. С т. зрения сем-ки ист. иск-в предстает как процесс изменения соотн-й между семиотич. системами, в част., как ист. изменения комплекса визуал.-пространств. кодов и их соотн-й, как ист. их освоения и адаптации для решения по-разному понимаемых худож. задач. Не подлежит сомнению ценность конкретных описат. иссл-ий значения отдельных знаков и символов в худож. произв-х в рамках, напр., иконогр-и. Однако описания, принадлежащие семиографич. уровню изучения знаков, еще ничего не говорят о перспективах сотрудничества теоретич. иссл-ий иск-ва в эстетике с теорией знаков на ее более абстрактном, собственно семиологич. уровне. Сегодня можно говорить уже не об одном, а сразу о неск. возможных подходах к описанию феномена иск-ва в семиотич. терминах. Их различия зависят не столько от расхождения применяемых ими версий теории знаков (Ч. Пирса, Соссюра и др.), сколько от несовпадения способов приложения семиотич. понятий к худож. произв-м. В ранних опытах семиотич. осмысления иск-ва исслед-ей интересовала, в 1ую очередь, принципиал. применимость этих понятий в эстетике и иск-ии. Констатация коммуникатив. и репрезентатив. ф-ций у худож. произв-й позволила говорить о них как об особых «худож.» или «эстетич.» знаках. В этом подходе к ним были едины еще в 30-е г. как продолжатель пирсовой семиотики Чарлз Моррис, так и послед-ль семиологии Соссюра Ян Мукаржовский. Однако, взгляд на худож. произв-е как на отдельный знак, схватывая его семиотич. функции, мало дает для понимания его внутр. структуры. В частности, объед-е произв-й жив., графики, ск-ры, вместе с любыми другими изобр-ми в одну категорию «иконического знака» еще никак не объясняет, как эти изобр-я построены, и чем они отличаются др. от др. Больше возм-ей в этом отношении открывает взгляд на произв-е иск-ва не как на автоном. знак, а как на сложный текст, составл. из знаков некоего языка. В таком случае становится правдоподобным различение «языка жив.», «языка граф.» и др. видов иск-ва как особых семиотич. систем. Сем-ка иск-ва при этом сближается со многими досемиотич. иссл-ми худ-в и иск-ов, проводивших // между выразит. средствами иск-ва и языком. При таком подходе семиотич. переосмысление феномена иск-ва происходит далеко не всегда, и новая терминология часто оказывается лишь внешним одеянием, в которое облекается старое содержание. В частности, понятие языка не всегда используется в своем терминологич. значении. Если, напр., удается найти подобие лексическим и грамматическим средствам вербального языка в традиц. иск-ве, ориентированном на воспроизв-е канонов и иконогр. схем (в Среднев. иконописи, в народном иск-ве и т.п.), то возм-ти подобного же анализа индивидуал. тв-ва оказываются проблематичными. Но как раз пример вербал. языка подсказывает, что стандартные лексич. единицы и грамматич. конструкции нисколько не мешают появлению иск-ва слова, а, наоборот, служат его условием. Поэзия не отбрасывает готовые знаки языка и не создает совершенно новые, но организует средства обыденного языка особым образом и из этой организации извлекает новые смыслы. Точно так же и пространств. иск-ва правомерно рассматривать как результат искусного использ-я некоторых невербал. кодов, действующих и за пределами худож. сферы. Такое понимание семиотики иск-ва уже не требует от нее поиска особых «эстетич. знаков» или «худож. языков». Наоборот, оно нацеливает ее на выявление тех семиотич. систем, которые участвуют в организации худож-х текстов в разных видах иск-ва, в разные историч. периоды, и тех особенностей, с кот. связано использ-е этих систем в каждом конкр. случае. При этом отчетливо проявляется различие между иссл-м внутр. организации используемых семиотич. систем и того, как они применяются для создания худож. эффекта. Это различие соответствует разделению сфер грамматики и поэтики, несовпадение которых у словесных иск-в было ясно уже в античности, но применительно к другим иск-м еще не вполне осознанно до сих пор. Отсюда открываются новые перспективы сотруд-ва между эстетикой и сем-кой. В частности, иск-ва раскрываются с новой т. зрения как сферы использ-я несовп. др. с др. комплексов кодов, исторически изменчивых по своему составу, внут. орг-ии и внеш. отношениям с др. семиотич. системами. Иск-во тогда больше не выглядит замкнутой сферой культуры, а осознается как область с подвижной границей, меняющейся вместе с измен-ми представлений об искусной работе с теми или иными средствами смысловыражения. Особенностью иск-ва, с этой т. зрения, оказывается не то, что оно создает свои спец. «худож.» знаки или свой автоном. язык, а, наоб., то, что оно вовлекает в свою сферу самые разные языки культуры и прир. коды, отбирая их семиотич. средства, выстраивая их соотн-я и тщат. разрабатывая их выразит. возм-ти. Тем самым в иск-ве эти средства превращаются из незамечаемого орудия деят-ти, в ее объект, на кот. направлено пристальное вним-е худ-в и зрителей. Однако разные иск-ва отличаются теми задачами, которые они перед собой ставят. В пространств, иск-вах, в част., искусная разработка семиотич. средств может состоять в их ориентации на достижение изобр., выразит. или декор. эффекта. Решение каждой из этих задач привносит свое понимание искусности в работу даже с одной и той же семиотич. системой. Но иск-ва различаются еще и тем, какие из этих систем они разрабатывают. В принципе, каждая из них может быть искусно использована для достижения нек. худож. эффекта и, тем самым, порождать свой собств. вид иск-ва. Так, иск-во жив. складывается на основе искусного применения средств перцептивного кода для создания изобр-й; арх-ура формируется как иск-во использовать выраз. возм-ти архитектонич. кода и т. д. Однако исторически сложившиеся виды иск-в не совпадают с границами используемых ими семиотич. систем. Можно говорить лишь о доминировании тех или иных из них в отдельных видах иск-ва. Как правило, средства одного и того же кода по-разному разрабатываются в неск. видах иск-ва, а в рамках одного и того же вида взаимодействует сразу неск. кодов. Соотв. складывается и специфически семиотич. взгляд на морфологию иск-ва как на исторически подвижную сферу взаимод-я между различ. кодами, меняющиеся отнош-я между кот. (совмещение и исключение, субординация и координация и т.д.) в каждый конкр. истор. период создают опред. сист. видов и жанров. Открывается также и взгляд на эвол. худож. культуры, как на процесс изменения соотн-й между семиотич. системами. В част. история визуал. иск-в тогда предстает в семиотич. аспекте как история изменения комплекса визуал.-пространств. кодов и их соотн-й, как история их освоения и адаптации для решения по-разному понимаемых худож. задач. Итак, при всех расхождениях семиотич. подходов к эстетич. теории иск-ва, сегодня можно сказать, что сем-ка иск-ва возможна и имеет обнадеживающие перспективы, прежде всего, как исследование искусного использования исторически меняющихся комплексов прир. и культур. кодов и различных способов их применения. Кроме того, ист. осмысления худож. произв-й в разные историч. периоды м.б. понята как ист. совпадений и несовпадений пространств. кодов, исп-х худ-ми, с 1 стор., и зрителями — с др. Подобно тому, как изменчивы формы видения и визуал. мышления у худ-ков, подвержены историч. переменам и способы осмысления созданных ими произв-й на другом полюсе худож. культуры — в сознании зрителей. Последние далеко не всегда интерпр-т эти произв-я с помощью тех же семиотич. средств, которые были актуальны для их авторов. Принадлежащего иной историч. эпохе и культ. среде зрителя может отделять от худ-ка как угодно большая «семиотич. дистанция». Поэтому // с историей худож. тв-ва развивается ист. воспр-я и осмысл-я его произв-й, их понимания и непонимания публикой. Эта ист. также может быть описана как ист. использ-я зрителями тех или иных визуал.- пространств. кодов и, соотв., как ист. совпадения или расхождения этих кодов с авторскими (т.о., вышеперечисл. семиотич. методы могут применяться для изучения истории худож. тв-ва и истории воспр-я и осмысл-я его произв-й, в этом их методологич. потенциал). Охарактеризовать историко-генетический аспект зарождения и развития семи-ки изобр. иск-ва и арх-ры можно след. образом. Форм.-стил. анализ в иск-ии повлиял на развитие структ-ма, а затем и семи-ки в лингвистике, откуда в качестве общенаучного метода она проникла в иск-ие. С этим процессом связано своеобразие развития семиотич. методов в арх-ре. 

Опираясь на работы Вельфина, Гильденбранда, рус. формалисты рассматривали произв-я иск-ва (в том числе и арх-ру) как некое устройство, которое м.б. описано в виде набора приемов и правил. Применение формал. методов в арх-ре способствовало развитию комп. представлений, объектив. методов построения и гармонизации формы, основанных на законом-х восприятия. Акцент на зримом облике форм и пространств упускал из виду смысл. аспекты проектной деят-ти. В противовес формализму в 1/2 20 века в иск-ии появилась иконол-я, базирующаяся на методах гуман. наук. В основе иконологии лежало выявление влияния мировоззренч. установок, культурных связей, контекста создания того или иного произв-я. Структур-м, берущий свое начало в концепции структур. лингвистики Соссюра, объединил в себе основы формал. и иконол. методов. Он рассматривал произв-е как текст, совок-ть знаков, определяющих структуру произв-я. В отличие от иконологии, в структ-ме важ. роль играют не только знаки и символы, но и системы их отнош., структур. оппозиции, определяющие форму. Структ-м стал основой для дальнейшего развития семиотич. представлений, в которых традиционно выделяют 2 осн. ветви: лингвист-ю, разрабат. идеи Соссюра, и культурологич., основоп-м кот. стал У. Моррис. Если формал. метод зародился в недрах иск-ия, то и структ-м, и семи-ка были имплантированы в арх-ру из гуманит. наук (в частности, из лингвистики). Для лингвистики семиотич. подход стал рез-м развития структ-ма в сер. 20в., что совпало с обращением к наследию рус. формалистов 20-х г., которые сделали первый шаг в осознании того факта, что оформление худож. произв-я неизбежно влечет за собой организацию его содерж-я, взаимод-е с более общими системами: с культурой, историей. С 60-х г. 20в., методы структ-ма и сем-ки стали применяться для объяснения не только языковых, но и для иных систем (для рассмотрения культ. явлений, а затем и худож.). Применение этих методов было обусловлено тем положением, что знаковые системы существуют даже тогда, когда факт их сущ-я не очевиден и не доказуем, эта концепция связана с развитием идей У.Морриса. Это положение основано на базовых принципах семи-ки, как когнитивной науки, нацеленной на познание мира. Внедрению семиотич. метода в арх-ную мысль способствовала концепция структур. антропологии К.Леви-Стросса. Дальнейшая разработка теоретич. основ арх-ной семи-ки принадлежит Дж.Бродбенту, У.Эко, Ф.Шоэ и др. Ю.М. Лотман – один из осн-лей и пропагандистов семиотич. подхода в лингвистике и культурологии, выделяет 3 различ. аспекта семи-ки: наука, метод, психология иссл-ля. Сем-ка  как науч. дисциплина, объектом кот. является сфера знакового общения. В этом напр-и вели свои иссл-я зодчества: с т. зрения классиф-и арх-ных знаков – Бензе, Арин, Ч.Дженкс, Едике, Маньяно-Лампиниони, Шоай, Страутманис, Крие, Александер; поиска языковых аналогий: “язык арх-ры” – А.В. Иконников, форма-слово –Капабъянка, У.Эко, означающее-означаемое – Ч.Дженкс, Р.Вентури. Сем-ка как метод гуманит. наук, проникающий в различ. дисциплины и определенный не природой объекта, а способом его анализа; иссл-я арх-семиотич. приемов структурир-я языка арх-ры – Броадбент, У.Эко, Лежава, Коротковский, Маркузон, Станишев, Парк; бинарных систем в структуре зодчества –Лехари, Явейн. Семи-ка как “своеобразие науч. психологии иссл-ля”, склад его мышления; все привлекающее внимание ииссл-ля-семи-ка семиотизируется в его руках – таковы трактовки арх-ры У.Эко, Бонта, П.Рикера. В арх-ре, скорее всего, следует говорить о семи-ке как 1 из методов ииссл-я или складе мышления ииссл-ля. Рассм-е арх-ры как знаковой системы, имеющей опред. формал. св-ва, не имело особой продуктивности, т.к. доказывало подвижность, изменч-ть синтаксич. правил и их значений и, соответств., невозм-ть моделир-я арх-ного языка с т. зрения полноценной системы знакового общения. Рассмотрим далее эвол-ю комп. представлений о зодчестве с к. 19в. по сей день и зарождение в рамках теории комп. арх-ной семи-ки. 

Изначально предст-я о комп. как основе арх-ного тв-ва связывались с изучением проблемы восприятия, что обусловило завис-ть теории комп. от развития психологич. концепций: бихевиоризм, гештальтпсих., функц-м, формализм, деятельностный и системно-деят. подходы, когнитивный подход, трансперсонал. психология. Отправной смысл понятия «комп.» – соединение, связь. Первоначально – это психологич. обусл-ть восприятия связи отдельных элементов в эстетически целостную форму, связь человека и формы. Далее, под влиянием деятельностного и системно-деятельн. подходов в психологии появляется трактовка комп. как гармонич. способа построения форм/пространств и творч. метода зодчего. Комп. начинает пониматься как динамическое понятие – процесс, включающий в себя создание и восприятие арх-ного объекта, связь арх-ра и зрителя, язык их общения. От изначально четкого и ограниченного понятия «комп-я» разрастается в некую метакатегорию, обобщающую практич. все аспекты деят-ти зодчих: формообр-е, построение гармоничной среды, окруж. чел-ка, средство передачи соц. и худож. идей. Такое размытие комп. предст-й предопределило закономерное появление в теории внешних структурирующих приемов организации теоретич. и практич. Инф-ии. Одним из таких внешних по отнош. к арх-ре методов анализа и систематизации стал семиотич. подход. Методы сем-ки дают ощутимые рез-ты для комп. –типологич. и комп.-средовых напр-й теории комп.и, св. с историч. анализом традиц. арх-ных элем-в и их значений, многомерностью и многоаспектностью значений элем-в гор. среды. Кр. того, развитие предст-й о чел-ке и мире под влиянием трансперсонал. психологии способствовало появлению средовой проблематики в теории комп. и раскрыло значимость арх-ного пр-ва как пр-ва экзистенциального. Эвол. понятия «комп.я»: правила связи элементов в гармоничную форму – связь человека и арх-ной формы – законом-ть формообр-я и творч. метод зодчего – процесс, включающий в себя создание и восприятие арх-ной формы – процесс коммуникации арх-ра и зрителя, соед. в себе формообр-е, построение гармоничной среды, окруж. чел-ка, передачу соц. и худож. идей. Стадии внедрения семи-ки в теорию комп.: формальная – семи-ка – внешняя структура, способ упорядочивания формал.-комп. представлений; дополнительная – семи-ка – средство связи формал.-комп. представлений с содержат-м уровнем (историей, рел., культурой); типологическая – семи-ка – средство анализа значений трад. типологич. элем-в, связи функционального и культурно значимого аспектов формообр-я; развитие комп.-типологического напр-я; средовая – семи-ка – метод анализа смыслообр. потенциала арх-ной среды; развитие комп.-средового напр-я; бытийно-осмысляющая – семи-ка – один из методов рассм-я взаимосвязи арх-рной пространств. формы с бытийными значениями и смыслами, фил. осмысление комп. -средового подхода в арх-ре. К теоретич. ииссл-м следует отнести структурир-е иконического языка зодчества: на основе трад. представлений теории комп. происходит выделение 3 осн. уровней языка арх-ры (знаки ориентации, знаки констр.-тектонич., знаки несущие ист.-кул. содержание; геометрич., структурный, семиотич.; геометрич., структурно-компоновочный, худож.-пластич. (образный и знаковый); архитектонический код, предметно-функц. код, соц.-символич. код. К прикладным ииссл-ям стоит отнести разработку новых комп. подходов на основе образно-ассоциативных и семантич. представлений об арх-ной форме. Наиб. распростр-м комп. подходом, апробированным во многих арх-ных школах, является применение «образа-метафоры». Образ-метафора, лежащий в основе эвристического комп.-образного моделирования среды историч. эпох, разрабатывается многими авторами. Историко-семиотич. ииссл-я также можно разделить на неск. категорий: историко-семиотич. анализ значений трад. элем-в зданий и символика традиц. арх-ных форм и ее соврем. интерпретации);  историко-семиотич. анализ пам-в арх-ры; историко-семиотич. анализ формир-я города; историко-семиотич. анализ арх-ных процессов (историч. развития зодчества; процесса стилеобр-я, формирования комп. представлений). Сем-герменевтич. интерпретации арх-ры включает два различных подхода: семиотич., изначально направл. на изучение формал. свойств знаковых систем, вышедший из структ-ма и наход. на объективист. позициях, он подчеркивает преобл-е социального над индив-м; герменевтич. – интерпретационный, осн. на принципиал. субъективности как изнач. центре опыта культуры и истории, отдающий приоритет внутр. миру чел-ка, за пределами кот. находится материал. мир. Связь этих подходов направлена на соотнесении формал. структуры арх-ного объекта и концепций соц. действия, значения и субъективности. Семантич. интерпретации арх-ры также можно разделить на ряд нап-й: «чтение города»: от «города-книги» до «города-гипертекста»; «регионал. Хронотоп», развитие предст-й об образном отражении арх-ных объектов; «арх-ная герменевтика» как набор культурно обусловл. форм и способов интерпр-и… На основе анализа всего спектра работ по арх-ной сем-ке авторов с 60-х г. по наст. Вр. выделим 3 различ. подхода к семиотич. ииссл-ям. Обозначим их как лингвистич., образно-ассоциативный, экзистенциал. Лингвистич. – основан на заимствовании трад. для гуман. наук семиотич. методов, кот. следующим образом раскрываются в зодчестве: арх-ра как “язык” (комп. -семиотич. ииссл-я теоретич. характера); арх-ра как “текст” (семиотич. ииссл-я проектов, сем-герменевтич. интерпретации арх-ры (“чтение города” и “арх-рная герменевтика”), историко-семиотич. анализ формирования города и арх-рных процессов, фил. трактовка пр-ва как смыслообразующей формы); арх-ра как “знак” (знаково-символич. деятельность в арх-ной педагогике, историко-семиотич. анализ трад. элементов и форм, пам-в арх-ры). Большая часть ииссл-й, к сож., проводится именно в рамках этого подхода, разработанного для изучения когнитивных аспектов чел. деят-ти, нацеленных на познание, а не на преобразование или изменение действ-ти. Образно-ассоц. – основан на использовании метафорич. и ассоциативного метода комп. моделирования на начальных этапах арх-ного проектир-я, что существенно ограничивает его применение, этот подход более самобытен и связан с характером арх-ной деят-ти. Экзистенциальный – основан на трактовке арх-ного объекта (пр-ва) как условия и формы бытия чел-ка в мире, являющегося порождением значений и смыслов. На него опираются немногочисл. работы по социо-сем-ке зодчества. Экзистенц. подход видится наиболее плодотворным. Но, к сожалению, эти иссл-я останавливаются на фил. и социологич. особенностях функционир-я арх-ной среды. Основной проблемой арх-ной семи-ки является ее зависимость от лингвистич. и культурологич. аналогов (рассматривающих совокупности знаковых систем/текстов и их взаимовлияние, переводимость/непереводимость, творческие механизмы смыслообр-я, герменевтич. трактовки форм и пр-тв), не отвечающая в полной мере специфике преобразоват. деятельности зодчего по организации пространства для жизнед-ти человека. Решение этой проблемы еще ждет своего иссл-я.

Метод семиологии получил колоссал. резонанс за пределами науки о лит. и разговор. языке: оказалось, что выделить первичное означающее и определить затем законы его взаимосвязи и трансформации («функц-ия») в пределах заданного объема информации можно практич. во всех областях гуманит. знания. Так оформилось глобальное научное напр-е 20в. – сем-ка, или, иначе, наука о знаковых системах. Системный анализ знаков положил, в свою очередь, начало движению структ-ма. Иконология Панофского терминами семиотики: в основе метода лежит: на первой ступени – идентификация формальных мотивов произв-я, их первичное описание; на второй ступени – сопоставление или привязка этих форма. мотивов со значениями «семами»; на третьей, окончат., ступени искусствоведч. анализа происходит интерпр-ии смыслового целого, или, иначе говоря, уяснение семантики всего произв-я в целом. На этом, оконч. иконологич. этапе, то есть при интерпретации произв-я иск-ва как образного целого, анализ учитывает, во-первых, сами первичные «семы» употребленных в произв-и форм (которые играют роль «словарного запаса» иск-ва); во-вт. – композиц. отношения между первич. носителями смыслов («сем»), в данном случае формал. мотивами, которые при семантич. анализе иск-ва аналогичны синтаскич. анализу в лингвистике, рассмотренные же в контексте функц-ия знак. системы как логической, она выполняют по отношениям к «субъектам»-семам ф-цию «предиката»; и в-третьих – семантич. контекст произв-я, понимаемый как в самом широком (культура, век, страна), так и в узком смысле: данное напр-е в иск-ве и его культурологич. предпосылки и параллели, данная группа худ-в и ее идейные, эстетич., мировоззренч. смыслы с которыми она так или иначе контактирует или взаимодействует. 

Рудольф Арнхейм переосмысливает и продолжает заложенные Панофским традиции концептуал. анализа пр-ва, изучает истор., прир. и культур.-психол. типы «оптич. конфигураций» мироздания на различных этапах развития зап.-европ. худож. культур. Арнхейм применял выводы и методику гештальтпсих. к иссл-м иск-ва и худож. деят-ти. Он становится признанным лидером в об​ласти психологии иск-ва. Пожалуй, самой значительной работой Арнхейма явля​ется «Иск-во и визуал. восприятие». Арнхейм широко использует эмпирич. данные, осн. на выводах и принципах гештальтпсих. Он приводит большое кол-во рисунков, схем, диаграмм, анализы произв-й классич. и совр. иск-ва. Одна из важнейших идей, кот. Арнхейм развивает в своих работах, - представление об активном, творч. характере визуал. восприятия. Опираясь на экспери​м. данные гештальтпсих., он доказывает, что визуал. воспр-е - не пассивный, созерцат. акт, что оно не огранич-ся только репродуцир-м объ​екта, но имеет и продуктивные функции, заключ. в создании визуал. моделей, с пом. кот. данные восприятия организуются в определ. формы. Активный и творч. характер визуал. восприя​тия позволяет, по мнению Арнхейма, сопоставлять его с процессом интеллектуал. познания. Символика иск-ва раскрывается наилуч. обра​зом благодаря анализу зрит. восприятия. «Зрительно воспринимаемые символы не могут быть адекватно изучены без обращения к перцептивным и изобраз. факторам. Сторонник психоанализа, полагающий, что ребенок начинает свою худож. деят-ть с изобр-я окружнос​тей в силу своих воспом. о матер. груди, кот. была первым значит. объектом его жизненного опыта, пренебрегает элементар. моторными и зрит. ус​ловиями, вызывающими предпочтение перед формой круга или окружности. Такие реал. символы, как солнеч. диск или крест, отражают осн. виды человеч. опыта с пом. основных изобр. форм», - критикует он фрейдизм. Его этюды пр-ва начинаются с малого – линия на белом листе и как мы ее воспринимаем. Оказывается, мы видим ее сверху листа – чтобы не разрывать его структуру, нам проще ввести третье измерение плоскости. Ведь глазу все равно, линия на листе или тонкий волос (не даром мы их часто путаем, пытаясь смахнуть линию). Также и «цветовое пятно, как правило, находится сверху пустого пр-ва, а не внутри его». «Свободу поверхность получает только благодаря 3 измерению». «Можно удивляться, почему очертание фигуры, имеющей форму окруж-ти, не воспринимается нами как полое кольцо, висящее перед плоскостью. Мы всегда видим в этой фигуре диск». «Один и тот же белый лист бумаги знаменует собой и внут., и внешнюю области воспринимаемого нами круга. Но как уже было сказано, существуют психологич. причины, по которым св-ва внут. сторон фигуры не кажутся совершенно похожими на свойства ее внешних сторон. Внутреннее предст. собой нечто плотное и компактное, внешнее - это нечто рыхлое и проницаемое, наподобие пустого пр-ва… Следоват., с психол.т . зрения существуют значит. расхождения между внутр. и внешним пр-вами». От этого Арнхейм переходит к графике, жив. и ск-ре. Вот пример: «у старых мастеров плотность и компактность изобр-я достигается посредством того, что изобр. единицам контура придаются отноcит. небольшие размеры. Кроме того, поверхности, заключ. внутри к-л контура, Рембрандт усиливает внутр. содержанием рисунка, напр. складками одежды. В совр. же рисунках изобр. единицы очень часто имеют настолько крупные размеры, что контур почти теряет свой эффект. Пограничный характер контурных линий в рисунках Матисса выражен довольно слабо. Они воспринимаются в основном как самост. линии. Тела выглядят неплотными и как бы говорят, что они ничего, кроме бумаж. поверхности, собой не представляют. Рис-к обманчиво выглядит прозр. паутиной, сотканной из линий. Эффект объемности сведен до минимума… Совр. рисунки выступают как облегченные создания, как очевидные творения рук чел-ка, как плод его вообр-я, а не как иллюзия физич. реальности». «Поверхность, закл. в пределах опред. границ, стремится приобрести статус фигуры, тогда как окруж. ее поверхность будет фоном… поверхность, облад. меньшей простр. площадью, становится при опред. условиях фигурой… Если мы попытаемся представить себе противоп. отношение, то испытаем сильное сопротивление модели. «части, расположенные снизу, имеют тенденцию располагаться ближе к зрителю… пр-во во фронтал. плоскости является «анизотропическим», то есть ниж. и верх. половины рис-ка имеют неодинак. вес». «Можно лишь высказать предп-е, что в моделях…, воспринимающий субъект просто использует опыт своей повсед. жизни, на осн. которого он точно знает, что твердые тела всегда находятся внизу и располагаются перед пустым пр-вом неба». Метод Арнхейма – опыт и его комментарий, попытка объяснить или признать необъяснимость. «Установлено, что поверхности, окраш. в цвета, располож. в коротковолновом диапазоне светового спектра, главным образом в синий или голубой, выглядят дальше отстоящими от восприним. их субъекта, чем поверхности, окраш. в цвета длинноволнового диапазона, прежде всего в красный». Следовало бы попытаться представить в виде диаграмм или в виде пирамид, простр. структуру произв-й жив., скульп.х рельефов, объемной ск-ры или арх. соор-й, относящихся к разным худож. стилям. Нам следовало бы найти характ. различия каждого рассм. уровня, а также различия, вызываемые их расположением. Мы могли бы исследовать значит. число объектов, принадлежащих каждому уровню восприятия глубины и их распределению во фронтал. плоскости. «Худ-ки, стремясь придать простр. отнош-м по глубине видимый, осязаемый хар-р, применяют рассмотр. выше законом-ти почти бессознательно или интуитивно. И нет др. способа представить себе пр-во, как воспринять его непосредственно зрением. Тем не менее соверш. справедливо, что знание содержания или темы худож. произв-я часто позволяет зрителю интеллектуал. путем заключать об относит. распол-и в пр-ве предметов, изобр-х в карт. Однако подобное знание едва ли может оказать к-н влияние на эффект воспр-я, получаемый от карт. Именно этот эффект и выражает экспрессив. значение произв-я иск-ва… знание темы произв-я определяет простр. воздействие только тогда, когда перцептивные факторы являются неопределенными или вовсе отсутствуют». «достичь средствами худож. изобразит-ти требуемой глубины довольно нетрудно. Это иск-во, которым восхищаются непосвященные, легко постигает каждый учащийся. Более трудная проблема для худ-ка заключается в том, чтобы сохранить фронтал. плоскость и в то же самое время получить желаемую глубину. «В физич. пр-ве карт. всегда остается плоской поверхностью. Следоват., вместо того чтобы создавать иллюзию, которая осуждена всегда быть несовершенной, жив-ц умышленно подчеркивает наличие фронтал. плоскости и достигает тем самым богатства двойной комп-и». Его задача – «сбалансировать, уравновесить воздействие разнообр. факторов таким путем, чтобы сохранилось единство фронтал. плоскости». Подобно Даниэлю, Арнхейм сравнивает рамы и окна. Функция карт. рамы также связана с психологич. законом-ми, свойств. отношению «фигура-фон». «По мере того как пр-во карт. становилось самост. объектом и освобождалось от стен, появлялась необх-ть в различении физич. пр-ва комнаты и самостоят. мира карт. Этот мир начинает восприниматься как бесконечный не только по глубине, но и в букв. смысле этого слова. Поэтому границы карт. указывают лишь на конец композиции, но не на конец изобр. пр-ва. Рама карт. рассматривалась как окно, через кот. зритель заглядывает во внеш. мир, стиснутый границами рамы, но не ограниченный ею. В духе наших совр. дискуссий это означало, что рама в карт. должна играть роль фигуры, а пр-во карт. – выполнять ф-цию ничем не огранич. основания». Иная тенденция в совр. иск-ве: «Рама, либо сужаясь до тонкой полоски (предел такого сужения - контур), либо отступая назад,- приспосабливается к своей новой функции: придавать карт. характер огранич. поверхности, хар-р «фигуры», расположенной перед стеной». «Теория законом-й феномена «фигура-фон» может быть применена и к восприятию объем. тела, а именно к восприятию ск-ры». Совр. ск-ра стала обращать внимание на вогнутые формы, а не выпуклые, втягивая в себя и насыщая образностью пр-во. «В арх-ре более приемлемой является вогнутая форма. Это происходит отчасти потому, что арх. соор-е не является лишь имитацией органических тел, а отчасти потому, что арх-ре всегда приходится иметь дело с полыми интерьерами». Затем следует анатомически-психологич. иссл-е глаза и мозга в процессе зрит. восприятия. Рассматривается система античных курватур и подобных им искажений во имя истины: «Компенсация размеров в колоннах и статуях не потребовалась бы, если глаз воспринимающего их субъекта целиком и полностью умел бы корректировать персп. искажения. Психологи обнаружили, что, когда мы смотрим на объект, расположенный наклонно, мы видим форму, которая является компромиссом между двумя крайностями: «действит. формой», с одной стороны, и ее фронтал. проекцией - с другой». «Худож.-изобразит. пр-во раскрывается глав. образом на изобразит. поверхности. Оно развивается из особенностей двухмер. способа выр-я как рез-т визуал. экспериментир-я с линиями, формами и красками, имеющимися в распоряжении худ-ка». Еще одна общая тема – прямая персп., здесь «центральная»: «центр. перспектива явилась кульминац. пунктом многовекового усилия переосмыслить изобразит. пр-во. В этом смысле центр. перспектива - просто новое решение проблемы, которая другими путями решалась и в остальных культурах. Данное решение не лучше и не хуже, чем, скажем, 2хмерное пр-во др. египтян или система из // линий в наклонно расположенном кубе, применяемая в японском иск-ве. Каждое из этих решений законченно и совершенно в одинаковой степени. И каждое из них отличается от других возм. вариантов только особым предст-м об окруж. мире, которое оно воспроизводит… Центр. перспектива есть продукт механич. копир-я реальной действ-ти». «Изометрич. перспектива радикально отличается от этих приемов пониманием пр-ва как самостоят. сущности, выраж. в системе наклонно располож. параллелей - системе, которой должны подчиняться все объекты. Этот способ передачи пр-ва не ограничивается лишь рамками карт. Параллели уходят далеко за ее пределы, и очень часто кажется, что объекты продолжаются за границами рамки, которая проходит как бы сквозь них. Таким образом, изометрич. перспектива указывает на бесконечность пр-ва. Однако все это остается, но существу, вне интересов человека, потому что изометрич. перспектива относится к пр-ву, являющемуся внешним по отнош. к карт.». 

Юрий Лотман – в первую очередь лингвист, он занимается лит-рой, но в своей работе неоднократно заявляет об общности принципов естеств. языка и языков иск-ва, для илл. своих положений о лит-ре приводит примеры из жив. Лотман начинает с осмысления понятия «иск-во», что оно есть для чел-ка: «Давно уже было указано на то, что необходимость иск-ва родственна необх-ти знания, а само иск-во - одна из форм познания жизни, борьбы чел-ва за необх. ему истину», но лишь определ. степень истины ему доступна. Важная мысль Лотмана – о том, что здесь форма неразрывно связана с содерж-м. Неверно, «что неск. строк логических выводов (предположим, вдумч. и серьезных) составляют всю суть худож. произв-я, а остальное относится к второстеп. «худож-м особенностям». В опред. обстоят-х познание путем иск-ва необходимо. Задачу свою Лотман формулирует так: «Создавая и воспринимая произв-я иск-ва, человек передает, получает и хранит особую худож. информацию, которая неотделима от структур. особенностей худож. текстов в такой же мере, в какой мысль неотделима от материал. структуры мозга. Дать общий очерк структуры худож. языка и его отношений к структуре худож. текста, их сходства и отличий от аналогичных лингвистич. категорий, то есть объяснить, как худож. текст становится носителем опред. мысли - идеи, как структура текста относится к стр-ре этой идеи, - такова общая цель». Конечно же, сперва предстоит рассмотреть язык иск-ва или иск-во как языковую сист. «Всякая система, служащая целям коммуникации между двумя или многими индивидами, может быть определена как язык». «Однако, определив иск-во как язык, мы тем самым высказываем некие опред. суждения относит. его устройства. Всякий язык пользуется знаками, которые составляют его «словарь»... всякий язык обладает опред. правилами сочетания этих знаков, всякий язык представляет собой опред. структуру, и структуре этой свойственна иерархичность». Язык худож. лит-ры не тот естеств. язык, на кот. она написана. Что можно сделать и иск-вом как языком? «Во-первых, выделить в иск-ве то, что роднит его со всяким языком, и попытаться описать эти его стороны в общих терминах теории знаковых систем. Во-вт., - на фоне перв. описания - выделить в иск-ве то, что присуще ему как особ. языку и отличает его от др. систем этого типа». «Иск-во – втори. моделирующая система. «Вторичный по отнош. к языку» следует понимать не только как «пользующийся естеств. языком в качестве материала». Если бы термин имел такое содержание, то включение в него несловесных иск-в (жив., музыки и др.) было бы явно неправомерно. Однако отношение здесь более сложное: естеств. язык - не только одна из наиболее ранних, но и самая мощная система коммуникаций в человеч. коллективе. Самой своей структурой он оказывает мощное возд-е на психику людей и многие стороны соц. жизни. Вторич. моделирующие системы (как и все семиотич. сист.) строятся по типу языка. Это не означает, что они воспроизв. все стороны естеств. языков… Выделение синтагматич. и парадигматич. связей в жив… кино… позволяет видеть в этих иск-вах семиотич. объекты - системы, построенные по типу языков». То содерж-е, кот. есть в произв-и иск-ва, нельзя полностью передать вне структуры его языка. Нельзя пересказать стихи прозой или описать карт., не потеряв главного в них. «Определение «форма соответствует содерж-ю», верное в фил. смысле, все же недостат. точно отражает отнош-е стр-ры и идеи. Еще Тынянов указывал на ее неудобную (применит. к иск-ву) метафоричность: «Форма + содержание = стакан + вино. Но все простр. аналогии, применяемые к понятию формы, важны тем, что только притворяются аналогиями: на самом деле в понятие формы неизменно подсовывается при этом статический признак, тесно связанный с пространственностью». Вот один из прим. сравнения лит-ры и иск-ва: «идея не содержится в к-л, даже удачно подобр. цитатах, а выраж. во всей худож. структуре. Иссл-ль, не понимающий этого и ищущий идею в отдельных цитатах, похож на чел-ка, кот., узнав, что дом имеет свой план, начал бы ломать стены в поисках места, где этот план замурован. План не замурован в стену, а реализован в пропорциях здания. План - идея арх-ра, структура здания - ее реализация. Идейное содерж-е произв-я - структура. Идея в иск-ве - всегда модель, ибо она воссоздает образ действит-ти. Следоват., вне стр-ры худож. идея немыслима». «Первым следствием из общего пол-я о том, что иск-во представляет собой одно из средств массовой коммуникации, является утверждение: чтобы воспринимать передаваемую средствами иск-ва инф-ю, надо владеть его языком». Именно языку карт. учил С.Даниэль. «Ист. иск-в изобилует «ренессансами» - возр-м худож. языков прошлого, восприним-х как новаторские». Или такой пример иск-ва-текста: «Настенные изобр-я егип. храмов знают особый сюжет: рождение фараонов в виде строго повторяющ. эпизодов и сцен. Это «галерея изобр-й, сопровожд. текстом и представляющих древнюю комп-ю, составленную, вер., для царей V династии и потом в стереотип. форме передававшуюся офиц. из поколения в поколение». Автор указывает, что «этой офиц. драматич. поэмой в ряде карт. особенно охотно пользовались те, права которых на престол оспаривались», как, например, царица Хатшепсут, и сообщает замечат. факт: желая укрепить свои права, Хатшепсут приказала поместить на стенах Дейр-эль-Бахри изобр-е своего рождения. Но при этом изменение, соотв. полу царицы, было внесено лишь в подпись. Само же изобр-е осталось строго традиц-м и представляло рождение мальчика. Оно полностью формализовалось, и информационной была не отнесенность изобр-я ребенка к реал. прототипу, а сам факт помещения или непомещения в храме худож. текста, связь кот. с данной царицей устанавливалась лишь посредством подписи. С др. стороны, стремление осмыслить все в худож. тексте как значимое настолько велико, что мы с основанием считаем, что в произв-и нет ничего случайного». «Язык худож. произв-я - совсем не «форма», если вкладывать в это понятие предст-е о чем-то внешнем по отнош. к несущему информац. нагрузку содержанию. Язык худож. текста в своей сущности является опред. худож. моделью мира и в этом смысле всей своей структурой принадлежит «содерж-ю» - несет инф-ю. И вновь о раме: «Понятие границы по-разному манифестируется в текстах различ. типа: это начало и конец текстов со структурой, развертываемой во врем. (о специфической моделир. роли «начала» и «конца» в текстах этого типа см. дальше), рама в жив., рампа в театре. Отграниченность конструктив. (худож.) пр-ва от неконструктив. становится осн. средством языка ск-ры и арх-ры». «Иск-во, с 1 стороны, превращает незнаковый материал в знаки, способные доставлять интеллектуал. радость, а с др. - строит из знаков мнимофизическую реальность второго ряда, превращая знаковый текст в квазиматериальную ткань, способную доставлять физич. наслаждение». «В сфере поведения практическая деят-ть и «работа с моделью» резко разделены, хотя и взаимосоотносятся. Однако существует моделирующая деят-ть, которой подобное разграничение не свойственно: это игра. Именно игра с ее двуплановым поведением, с возможн-ю услов. перенесения в ситуации, в действит-ти для данного чел-ка недоступные, позволяет ему найти свою собств. глубинную сущность. Забегая неск. вперед, отметим, что в еще большей мере эту существеннейшую для чел-ка задачу выполняет иск-во... Иск-во обладает рядом черт, роднящих его с игровыми моделями. Восприятие (и создание) произв-я иск-ва требует особого - худож. - поведения, которое имеет ряд черт общности с игровым. Важным св-м худож. поведения является то, что практикующий его одновр. как бы реализует два поведения: он переживает все эмоции, какие вызвала бы аналогичная практическая ситуация, и в то же время ясно сознает, что связанных с этой ситуацией действий (например, оказания помощи герою) не следует совершать. Худож. поведение подразумевает синтез практического и условного... «Над вымыслом слезами обольюсь». Это блестящая хар-ка двойной природы худож. поведения. Казалось бы, сознание того, что перед нами вымысел, должно исключать слезы. Или же обратное: чувство, вызывающее слезы, должно заставить забыть, что перед нами вымысел. На деле оба эти - противоположные - типы поведения существуют одновр. и одно углубляет другое. «Отметив черты, роднящие эстетич. и игровые модели, мы должны подчеркнуть и глубокую, коренную разницу между ними. Иск-во не есть игра. Игра представляет собой овладение умением, тренировку в усл. ситуации, иск-во - овладение миром (моделир-е мира) в усл. ситуации. Игра - «как бы деят-ть», а иск-во - «как бы жизнь». Из этого следует, что соблюдение правил в игре является целью. Целью иск-ва является истина, выраженная на языке условных правил... Игра выступает по сравнению с иск-м как бессодержат., наука - как бездейственная. Из сказанного не вытекает того, что в произв-и иск-ва есть только иск-во. Произв-е иск-ва может выполнять и многоч. нехудож. ф-ции, кот. порой могут быть настолько существ., что заслоняют для совр-в узкоэстетич. восприятие текста». «Иск-во – и в этом проявляется его структур. родство с жизнью в природе - обладает способностью преображать шум в инф-ю, усложняет свою стр-ру за счет корреляции с внеш. средой (во всех др. системах всякое столкновение с внешней средой может привести лишь к затуханию инф-ии)… новые стр-ры, входя в текст или во внетекстовой фон произв-я иск-ва, не отменяют старых значений, а вступают с ними в семантич. отношения... все инородное, что может в том или ином отнош. коррелировать со структурой авт. текста, перестает быть шумом. Статуя, брошенная в траву, может создать новый худож. эффект в силу возникновения отношения между травой и мрамором...Мы можем указать на ряд случаев, когда заведомо единичное, случайное, вторгаясь в текст, хотя и частично, приводит к разрушению его семантики, само порождает ряд новых значений. Отбитые руки Венеры Милосской, равно как и все случаи потемнения полотен от времени, обветшания историч. памятников, с точки зрения внехудож. информации - тривиальный случай шума, наступления энтропии на структуру. Однако в иск-ве дело обстоит сложнее, и не в меру решительная «реставрация», проведенная без необходимой осторожности и такта, бессильная восстановить тот неизв. облик, который виделся в памятнике глазам его создателя и совр-в, соскабливает с него все последующие культур. контексты и часто выступает в гораздо большей мере как энтропия, чем удары, нанесенные памятнику временем (этого, конечно, нельзя сказать о совершенно необх. консервации и продуманной тактичной и научно обоснов. реставрации)».
Сергей Даниэль в своей работе «Иск-во видеть» занимается семиотич. анализом картины – станковой карт., как она возникла в эпоху Возр. Одна из глав называется «Язык жив.» – в ней компоненты, из кот. складывается карт., рассм-ся им. как язык иск-ва, как и это и должно быть по законам семиотики. Глав. место занимает пр-во-время карт. Говоря, что «смотреть и видеть – не одно и то же», Даниэль ставит целью своего анализа научить зрителя видеть карт. Как адресат этого сообщения, зритель должен знать его язык, и тогда сможет вступить в диалог и понять. Живопись создается с учетом необх-ти этого зрителя. Первая глава, «Родословная зрителя» - о том, как формировались взаимоотн-я зрителя с изобр-м от древности, «осязающий глаз» Греции, «внемлющий глаз» Среднев-я – не случайно на обложке книги красуется крылатый глаз, герб Альберти, символ чувства, обеспеч. знакомство с карт. Язык – предпосылка всего человеч., мы даже думаем при пом. языковых конструкций, но природа превышает возм-ти любого языка, язык – система условностей. Условность ограничивает – разделяет прир. и культуру. Пр-во – то, что отграничено. Можно говорить о языке пр-ва. Арх-ра – система пр-в. Граница двойственна: она одновр. указывает на иное пр-во – но и дает возм-ть войти в него, в ней есть стена и проем. Даниэль рассматривает границы: «врата и двери. Позволяя физически преодолеть границу, они в то же время указывают на ситуацию соприкосновения различно устроенных пр-в», «окно … прохождение осуществляется посредством зрения», хотя теоретич. туда можно и войти/выйти. Витраж – окно, ставшее карт. Зеркало уже не пускает ничего, кроме глаза. Даниэль приводит лингвистич. примеры стереотипов, в част., здесь как илл-ю мысли о связи врат и окон с карт. и зрением: «глаза – врата души», «глаза – зеркало души», карт. – «открытое окно» через кот. худ-к смотрит на мир, или зеркало (Леонардо). Рама – важный эл-т карт., и связующий ее с окруж. пр-вом, делающий вещью, и отделяющий ее пр-во от реальности: «рама регулирует «переход» из обыденного пр-ва в пр-во худож.». То, что зритель не замечает рамы – говорит о ее родстве языковым конструкциям: ведь в речи мы их не замечаем, если это родной язык. Далее речь заходит собственно о пр-ве карт.ы, причем той, что началась с Ренес., той, где есть иллюзорное пр-во, а не иконное метафизическое. «Принципиал. роль в сложении формы изобразит. поля сыграл опыт зрительной простр.-врем. ориентации»: форма карт. связана с образом мира, сторонами света, понятиями верх-низ, право-лево. Не случ. ее основа – прямоуг. и симметричная (или реже круг, овал, опять-таки симметричный). Так нам удобно воспринимать. У пр-ва карт. есть сеть силовых линий, удобная или нет, и построение комп-и не будет случайным. Пр-во прямой персп. связано с появлением карт. Жанры, свет, цвет – рассмотрены так, чтобы читателю было понятно, что хочет сказать автор, ибо подготавливает книга в первую очередь зрителя, который плохо знаком с иск-м. Живописи доступно «пр-во всего видимого мира во всем многообразии явлений», но, как утверждает Даниэль, не следует пренебрегать ее временным измерением, его выражают разными способами, так что на карт. м. б. не только миг, застывший на вечно, но и действие, и развитие, в том числе и создаваемое с пом. памяти (на сюжеты) или устремлений зрителя. «В классич. пейзаже сама глубина пр-ва, развернутого для созерцания, переживается как длительность». Наконец, третья глава – о «входе в карт.» - какими путями можно этого иллюзор. входа добиться. В своих построениях Даниэль опирался на многие цитаты из худ-в и теоретиков, рассуждавших на его темы и подкрепляющих его рассуждения. Книга проста и понятна.

Борис Успенский в книге «Поэтика композиции» затрагивает прежде всего лит-ру, но по возм-ти сравнивает ее с другими иск-ми – кино, театром, жив. Как и Лотман, он филолог, а также культуролог. «Рассматривается один из возмож. подходов [к вычленению стр-ры в произв-и]… связанный с определ-м точек зрения, с кот. ведется повеств-е в худож. произв-и (или строится изобр-е в произв-и изобр. иск-ва), и исследующий взаимод-е этих точек зрения в различ. аспектах». Центр. проблема комп-и – т. зрения, кот. есть у всех «репрезентатив. видов иск-ва», у которых есть выраж-е и содерж-е, которые связаны с семантикой.  «В жив. и в других видах изобр. иск-ва проблема т. зрения выступает прежде всего как проблема перспективы». Успенский затрагивает, в отличие от Даниэля, и обрат. перспективу Среднев. иск-ва. Что кас. прямой персп., она ведь не исключает на практике совмещения точек зрения в рамках одной карт. В кино точка зрения связана с монтажом, в театре она менее актуальна; в худож. лит-ре есть свой монтаж, как в жив. – множеств-ть точек зрения, «внут.» и «внешняя» точки зрения. «Худож. текст», применительно к которому строится теория комп-и, - как лит-ый, так и вообще «произв-е иск-ва». «Центр. задачу настоящей работы мы видим в том, чтобы рассмотреть типологию комп. возможностей в связи с проблемой т. зрения» - Успенский исследует типы точек зрения, их взаимоотн-я и ф-ции, приводит примеры и коротко подытоживает. Точки зрения можно вычленять на разных уровнях стр-ры. Такими уровнями для лит-ры являются идеология, фразеология, психология и собств. пр-во-время. Наконец, последняя глава – «Структур. общность разных видов иск-ва. Общие принципы организации произв-я в жив. и лит-ре» - нас интересует прежде всего. Иногда автора в тексте можно фиксировать в пр-ве и времени. «Персп. в широком смысле может пониматься вообще как система передачи изображаемого пр-ва в условиях худож. приемов соотв. вида иск-ва; при этом в случае классич. (линейной) персп. в качестве точки отсчета выступает позиция лица, непоср. производящего описание. В изобр. иск-ве речь идет о передаче реального многомер. пр-ва на двумер. плоскости карт., причем ключевым ориентиром является позиция худ-ка; в иск-ве словесном это может быть, соотв., словесная фиксация простр-врем. отношений опис. события к описывающему субъекту. В лит-м пр-ве Успенский выделяет совпадение простр. позиций автора и персонажа и отсутствие такового совпадения. Автор отождествляется с персонажем или идет за ним, переходит от персонажа к персонажу; или смотрит с высоты «птичьего полета», или по движущимся предметам мы понимаем, что движется он. Также и со временем. «Проблема пр-ва и времени объединяет словесное и изобр. иск-ва» - другие уровни у них по большей части разные. Но (о, Лессинг!) все же изобр. иск-во – пространственное, то есть нуждается в конкр. пр-ве, но неопредел. хар-ки времени ему не вредят, тогда как в словес. иск-ве все наоборот, там сам язык таков, «языковое выражение переводит пр-во во время». Лит-ре нужна память – больше, чем жив., она опять-таки связана со врем. В карт. не довлеет временная заданность направления: мы можем читать ее с любого места и справа налево, тогда как в лит-ре и кино это лишает произв-е смысла. Там, где в лит-ре высока определенность пр-ва, «возможно и перевести данное содержание из лит-ры в жив., в театр и т.п.» Внешняя и внут. точки зрения в лит-ре связаны с описанием персонажа изнутри и извне, а в жив. – с перспективой. Там, где худ-к – наблюдатель извне, как раз возникает образ окна, через которое худ-к смотрит на мир. Так установили в Возр. А вот среднев. худ-к, «напротив, помещает себя как бы внутрь изображаемой действ-ти: он изображает мир вокруг себя». Его позиции соответствует обратная персп. У краев такого изобр-я мир, данный в центре изнутри, предстает своей изнанкой. Вот интересный пример трактовки иконы: «в характерном для среднев. жив. способе передачи интерьера, когда то же здание, которое в центре карт. представлено в интерьерном разрезе, по краям ее дается в экстерьере». В вопросе рамы Даниэль и Успенский близки друг другу. Худож. произв-е – иной мир, постигая его, мы входим в него, из внешнего наблюдателя попадаем вовнутрь, и выходим, и процесс перехода оформляют рамки, которые есть и в лит-ре, и в жив. Худож. границы нарушаются, не когда иск-во выходит в жизнь, а когда жизнь входит в иск-во – это принципиально неправильно. Актер, спустившийся в зал, не мешает чуду иск-ва, а зритель, убивающий актера, играющего плохого персонажа – не понимает иск-ва, нарушает его. «Рама или спец. композиц. формы – организуют изобр-е и, собственно говоря, делают его изобр-м, то есть придают ему семиотич. хар-р». «Границы создают изобр-е». Интересно, что так Успенский объясняет вмешат-во печатей или каллиграфии в китайскую карт.: для китайца карт. и все остальное – в разных пр-вах. Если наблюдатель внутри, то рамки обозначают переход от внешней т. зрения к внутр. Как и Даниэль, Успенский замечает, что рама принадлежит нашему пр-ву, а не карт., поэтому и пышные рамы не мешают восприятию. Успенский рассматривает изобр-е фона как иначе организованное, чем основное. Фигуры, причастные фону, тоже организованы иначе. В жив. это «изобр-е в изобр-и» - карт., статуя (в Египте статуи изображали фронтально, в отличие от человека…), как неживое. Аналогично в лит. пр-ве статисты описываются как куклы. Рамки и фон – одного порядка. Успенский подытоживает, что пытался рассмотреть схожие принципы структурной организации разных текстов, что и сделал
