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непреодолимого барьера. Содержательное «наполнение» изучаемых 

социальными науками исторически-конкретных идеологий осуществляется 

посредством включения в их состав элементов различных идеологических 

парадигм, а последние, в свою очередь, не будучи оторванными от социально-

исторической жизни вневременными сущностями, трансформируются в стихии 

социально-политической жизни.  

Содержательные различия между идеологическими парадигмами 

(например, между либерализмом и консерватизмом) отчетливее проявляются в 

трактатах по философии права или теоретической социологии, нежели в 

изучаемых политологией и политической лингвистикой программах партий и 

пропагандистских листовках. Это связано с тем обстоятельством, что язык 

теоретического знания отличается большей строгостью и рефлексивностью, 

нежели язык публичной политики. Однако из того, что «парадигмальная» 

упорядоченность социальной действительности более заметна на уровне языка 

философии, не следует, что идеологические парадигмы есть оторванные от 

социальной жизни «философские абстракции», пригодные лишь для 

упорядочивания и классификации политических учений.   

Несмотря на обозначенную тесную взаимосвязь, взаимообусловленность 

социологического и парадигмально-философского аспектов идеологического 

сознания, важно избежать смешения двух понятий, обозначаемых одним и тем 

же термином «идеология».  
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Вопрос о специфике художественного образа является одним из фунда-

ментальных для истории и теории искусства. Поскольку нас интересуют пре-

дельно общие закономерности, по которым возможна творческая деятельность, 
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рассмотрим художественное творчество как частный случай творчества в це-

лом, а художественный образ – как частный случай объекта творческой дея-

тельности. Творчество в самом общем виде определяется нами как деятель-

ность по созданию нового. Онтологическая и методологическая рамка исследо-

вания творчества задается: общей семиотикой Ч.С. Пирса и У. Морриса, канти-

анской трансцендентальной схемой познания, включающей чувственное вос-

приятие, рассудок и разум, теорией «трехакта» П.К. Энгельмейера [10],  теори-

ей деятельности М.С. Кагана, платонистской онтологией, разрабатываемой в 

ХХ веке применительно к технике и творчеству в целом Фридрихом Дессауэ-

ром [4]. Творчество как производство нового понимается нами как трансфор-

мация прагматических, семантических или синтаксических правил семиозиса 

чувственного восприятия, рассудка или разума [3].  

Не вызывает сомнения, что художественное творчество есть семиотиче-

ская деятельность. Именно здесь знаковая природа творчества наиболее прояв-

лена. Художественный язык может быть определен в терминологии Ю.М. Лот-

мана как вторичная семиотическая система («Поскольку сознание человека есть 

сознание языковое, все виды надстроенных над сознанием моделей – и искус-

ство в том числе – могут быть определены как вторичные моделирующие си-

стемы. Итак, искусство может быть описано как некоторый вторичный язык, а 

произведение искусства – как текст на этом языке» [6, с. 22]), или Р. Барта –  

как «вторичная семиологическая система» [2]. Как отмечает Ю.М. Лотман, зна-

кам искусства свойственен иконический характер, «знак моделирует свое со-

держание» [6, с. 33], то есть художественный язык характеризуется спецификой 

семантических и синтаксических связей, «семантизацией синтаксических эле-

ментов» [6, с. 34]. Ситуация, когда значение художественного знака определя-

ется его местом в синтаксической системе и требует воображения реципиента 

для своего «достраивания», описывается понятиями «квазисуждения» Р. Ин-

гардена, «псевдопердложения» Р. Карнапа, «пустых мест», «лакун» текста В. 

Изера, «автореферентного отрицания» А.Ю. Нестерова [7, с. 37, 38]. 

Принципиальная особенность художественного знака – его неисполни-

мость, то есть отсутствие третьего акта как воплощения в материальной среде в 

качестве самостоятельно существующего искусственного объекта, решающего 

утилитарную задачу («Литературный текст не вступает в референциальную 

связь с "миром", как это часто случается с фразами из нашей обыденной речи, 

он "представляет" только себя; для литературного текста характерна тавтоло-

гичность: он обозначает самого себя» [9, с.13]). Это справедливо в первую оче-

редь для художественной литературы, живописи, театра, музыки. С. Лем опи-

сывает эту ситуацию через различение условной и вымышленной фигуры: «Фи-

гура условная – это такая, имя которой (пока оно «пусто») может в десигнатив-

ном плане выполнять соответствующие функции. «Наблюдатель яблони» в мо-

ем саду – в ту минуту, когда я это пишу – фигура чисто условная, но не вы-

мышленная, потому что любой человек, который пойдет в сад (где пока что ни-

кого нет), может таким «наблюдателем» стать. Напротив, вымышленная фигура 

(как в литературном произведении) – это такая, что какое бы то ни было десиг-
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нативное наполнение ее названия невозможно – ни сейчас, ни когда бы то ни 

было. Не было, нет и не будет десигната имени «пан Володыёвский» из «Три-

логии» Сенкевича, «Богумил Нехцич» из «Ночей и дней» Домбровской или 

«дьявол» из «Доктора Фаустуса» Т. Манна. Этот дьявол по признаку вымыш-

ленности уравнен с паном Володыёвским, потому что ни того ни другого ре-

ально быть не может. Вымышленность означает такую герметизацию, что имя 

теряет всякую возможность когда-либо наполниться десигнативным опредме-

чиванием» [5, с. 311]. Неисполнимость искусства обозначается, применительно 

в первую очередь к художественной литературе, понятием вымысла, и наиболее 

ярко проявляется в сказке, а в ХХ веке – в разных видах фантастической лите-

ратуры, от фэнтези до научной фантастики. Ярким примером проблематизации 

исполнимости в рамках научно-фантастического текста является тетралогия 

Рюди Рюкера «Ware», в которой возникает «алла» – аналог волшебной палочки, 

позволяющий обходить законы природы и мгновенно воплощать любые жела-

ния. Однако даже в вымышленном мире романа «волшебная палочка» приводит 

к катастрофическим последствиям, что может служить своеобразным аргумен-

том в пользу теории техники Фридриха Дессаэура: во-первых, исполняются в 

виде технического объекта только те фантасмы, которые сообразуются с зако-

нами природы; во-вторых, созданные человеком технические объекты имеют 

свою силу, и сила техники выходит за границы ожидаемого [1]. Одним из спо-

собов доступа к миру предустановленных форм решений является воображе-

ние, фантазия, интуиция. Сама научная фантастика становится в ХХ веке одной 

из форм прозревания вариантов возможного будущего, часть из которых спо-

собны воплотиться, однако это будет скорее побочным продуктом, чем изна-

чальной интенцией авторов.  

Художественный образ работает на уровне разума и рассудка, не вопло-

щаясь в материальной среде, доступной чувственному восприятию. В этом 

смысле мы определяем художественное произведение как неполный техниче-

ский объект [8], имея в виду его принципиальную неисполнимость, фикцио-

нальность, автореферентность. Более сложным и тем самым более точным, на 

наш взгляд, является определение художественного произведения как допол-

ненного технического объекта. Легче всего проиллюстрировать это на примере 

архитектуры, совмещающей в себе все свойства полного технического объекта 

с четко определенной утилитарной функцией со свойствами объекта художе-

ственного – заложенной на уровне конструкции, в своем синтаксисе, эстетиче-

ской функции. Скульптура как вид искусства также подпадает под критерии 

полного технического объекта, однако на уровне замысла удовлетворяет по-

требность не утилитарную, свойственную техническому объекту, но эстетиче-

скую. Начиная с ХХ века, новые виды искусства активно работают с готовыми 

техническими объектами путем переозначивания, изымания утилитарной 

функции и замены ее на эстетическую, помещения в художественный контекст. 

Специфика художественного знака (образа, символа) связана с его телео-

логической обусловленностью эстетическим чувством. Художественное выска-

зывание всегда исполняется в акте рецепции, поскольку содержит в себе «места 
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неопределенности», которые конкретизируются каждым реципиентом. Худо-

жественное произведение – выражение невыразимого в акте коммуникации ав-

тора и реципиента. Благодаря специфике художественного языка, его неиспол-

нимости, которая влечет за собой свободу от законов природы, возможно со-

здание множества альтернативных миров, соприкосновение с которыми порож-

дает пересборку опыта у реципиента. В терминологии трехакта П.К. Энгель-

мейера, художественный образ остается на уровне второго акта и в этом смысле 

может быть сопоставлен с моделью или схемой, которые еще не получили сво-

его исполнения в материи. Однако, в отличие от модели, художественный образ 

не исполняется, но выражается. Поэтому синтаксис образа всегда богаче, чем 

синтаксис модели, поскольку должен маркировать свою вымышленность. Об-

раз всегда находится в сослагательном наклонении. 
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