
ПРИРОДА ИСКУССТВА
И ПУТИ ЕГО ИССЛЕДОВАНИЯ

В ОПРОСЫ литературы и ис-

кусства как важнейшей ча-
сти духовной культуры социали-
стического общества являются

предметом постоянного внимания

партии. «С продвижением наше-

го общества по пути коммуни-
стического строительства, — го-

ворил в Отчетном докладе ЦК
КПСС XXIV съезду товарищ

Л. И. Брежнев, —возрастает роль
литературы и искусства в фор-
мировании мировоззрения совет-

ского человека, его нравствен-

ных убеждений, духовной куль-

туры». Немалая роль в этом

важном деле принадлежит марк-

систско-ленинской эстетике,

призванной оказывать целена-

правленное, активное воздейст-
вие на творческую практику. Од-
но из первых мест среди акту-

альных вопросов эстетической
науки занимает раскрытие при-

роды искусства.

Представители различных фи-
лософских и эстетических на-

правлений высказывают разные

точки зрения по поводу приро-

ды искусства, ведут острые спо-

ры. Свое глубочайшее обоснова-
ние эта коренная проблема по-

лучила только в марксистско-ле-

нинской эстетике, явившейся ре-

волюционным переворотом в

истории эстетической и искусст-

воведческой мысли.

Опираясь «а материалистиче-

ское понимание истории и ленин-
скую теорию отражения, марк-

систско-ленинская эстетика рас-

сматривает искусство как форму
общественного сознания и прак-

тически — духовного освоения
действительности. Эти важные

положения марксистско-ленин-

ской эстетики сложились в ре-
зультате диалектико-материали-

стического анализа искусства,
особенно его социальной сущно-
сти. Они имеют принципиальное

значение, дают правильную ори-
ентацию, вооружают нас против

идеалистических концепций, от-

рывающих искусство от действи-
тельности, рассматривающих его

как особый, в самом себе замк-

нутый мир художественной ре-

альности, независимой от обще-
ственно-исторического бытия.
Разумеется, положения марк-

систско-ленинской эстетики не-

прерывно развиваются и обога-
щаются вместе с развитием ис-
кусства и самой жизни.

В последние годы проблема
природы искусства, соотношения

различных его сторон заняла в

марксистской эстетике большое
место. Углубилось и наше пони-

мание сущности искусства как
социально-эстетического явления.

Только марксистско-ленинский
подход к исследованию природы

искусства как специфической
формы общественного сознания,

как особого рода эстетической
деятельности, или, по выраже-

нию Маркса, практически — ду-

ховного освоения мира, позволя-

ет плодотворно и строго научно

раскрыть различные- аспекты

художественного творчества. На
этой основе и в Советском Союзе
и в других социалистических

странах созданы серьезные на-

учные труды как обобщающего
характера, так и посвященные

исследованию отдельных про-

блем или аспектов искусства,

появились книги, ставшие замет-

ным вкладом в марксистскую

эстетическую литературу. Авто-
ры этих работ обосновывают
правомерность, более того, необ-
ходимость различных аспектов

выявления природы искусства,

опираясь на понимание диалек-

тико-материалистического харак-

тера марксистско-ленинской
эстетики как целостной науки,

изучающей искусство во всех

его взаимосвязях и взаимоотно-

шениях.

Однако наряду с плодотвор-

ным подходом к выявлению мно-

гогранной природы искусства

дают о себе знать и односторон-

ние тенденции: -из множества су-

щественных -признаков иногда

вырывается один, и его значение

абсолютизируется, гипертрофи-
руется в ущерб другим сторонам

искусства. Замкнутое в себе ис-

следование одной из сторон ис-

кусства ведет к забвению осталь-

ных либо к умалению их значе-

ния. «Незаметно» допускается

серьезная логическая ошибка:
объявляется верным для целого

то, что характерно для части, и

при этом порой упускаются из

виду основополагающие положе-
ния марксистско-ленинской
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эстетики как единой теории

художественного творчества.

Разумеется, в рамках марк-

систско-ленинского мировоззре-

ния на одной и той же идеологи-

ческой и методологической осно-

ве научный поиск идет в различ-

ных областях. Но это отнюдь не

должно вести к попыткам созда-

ния множественности идейно-
эстетических систем, то есть к

плюрализму. А такие попытки

есть. Например, М. Марков в сво-

ей книге «Искусство как про-

цесс» конструирует новую тео-

рию искусства — функциональ-
ную, которая, по его .мнению,

представляет собой психологи-

ческую и семиотическую доктри-

ну. На этом основании методоло-

гической основой общей теории

искусства он считает социальную

психологию. Автор выдвигает

одностороннее представление о

сущности искусства, его предме-

те и функциях. Не ясно ли, что

абсолютизация одних сторон ис-

кусства в ущерб другим не толь-

ко не помогает использованию

данных психологии и семиотики

в интересах эстетического и ис-

кусствоведческого анализа, но и

дает ошибочную ориентацию

разработки психологического и

семиотического аспектов изуче-

ния искусства. Автор нередко не-

критически использует термино-

логию, заимствованную из пози-

тивистской и феноменологиче-
ской литературы, а также меха-

нически пользуется некоторыми

понятиями конкретных наук

(кибернетики, семиотики и др.).
Подобная тенденция, к сожале-

нию, характерна и для некото-

рых других работ наших эстети-

ков. Жизнь требует не искус-

ственного «системосозидания», а

дальнейшего творческого разви-

тия марксистско-ленинской эсте-

тики, постоянно обогащаемой
теоретическим обобщением худо-

жественной практики искусства

социалистического реализма.

/Ч ДНОСТОРОННИЕ подходы

к истолкованию природы

искусства чаще всего сопряже-

ны с неглубоким, а то и оши-

бочным пониманием природы об-
щественного сознания. Как изве-

стно, марксизм исходит из приз-

нания активной, великой, преоб-
разующей роли передовых идей.
Между тем наши идейные про-

тивники, грубо искажая марк-

систско-ленинское учение, утвер-

ждают, будто оно рассматривает

общественное сознание лишь как

пассивное отражение действи-
тельности. В связи с этим нельзя

пройти мимо попыток, встреча-

ющихся в работах отдельных на-

ших эстетиков, «исправить» и

«улучшить» положение «искус-

ство — форма общественного со-

знания», умаляя идеологическое

значение искусства, принижая

его познавательную функцию. В
таких случаях оно рассматрива-

ется, например, исключительно

или главным образом как фор-
ма труда, как создание «второй
природы», искусственно проти-

вопоставляемое отражению объ-
ективного мира в искусстве.

Действительно, искусство, как

и вся духовная культура, воз-

никло и развивается на основе

труда. Более того, оно не только

возникло в результате труда, но

и само .представляет собой спе-

цифическую форму труда. Сего-
дня проникновение художествен-

ного начала во все сферы жизни

и деятельности людей, практика

художественного конструирова-

ния, сближение в ряде отноше-

ний искусства и техники стано-

вятся особенно очевидными. Но
можно ли ограничиться утвер-

ждением, что искусство — это

сфера труда? Видимо, нет, так

же как нельзя допускать и дру-

гих односторонних утверждений.
Например, познавательное со-

держание искусства вне его твор-

ческой природы не существует,

но, как правильно заметил Я.
Хачикян. автор вышедшей в Ере-
ване книги «Абстракционизм и

художественное познание»

(1968 г.), еще в меньшей мере мо-

жет быть раскрыта творческая
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сущность искусства вне его по-

знавательных возможностей.
В связи с утверждением о не-

расторжимости познавательного

и деятельного начал, характер-

ной для искусства в целом, счи-

таем необходимым сделать два

частных замечания. Частных не

потому, что они не столь сущест-

венны, а потому, что каждое из

них — тема самостоятельная и

требует специального рассмотре-

ния.

Первое. Есть такие виды ис-

кусства, в которых с большой
силой дает о себе знать позна-

вательнее начало, и такие, в ко-

торых оно не выступает в столь

очевидных формах. Понятно, что

литература, например, относится

к первому роду искусств, а при-

кладное искусство или архитек-

тура —• ко второму. Эти разли-

чия чрезвычайно важны. Игно-
рирование специфики различ-

ных видов искусства, смешение,

например, живописи и приклад-
ного искусства ведут к деидеоло-

гизации искусства. И в то же

время абсолютизировать указан-

ные выше различия неправомер-

но — все виды искусства явля-

ются специфическими формами
выражения единой художествен-

ной культуры. И второе. Совре-
менные дискуссии о природе ис-

кусства в значительной степени

обусловлены проникновением

художественного начала в самые

разнообразные области жизни,

возрастанием роли технической
эстетики, практикой дизайна,
представляющего собой органич-

ное единство функционального,
конструктивного и художествен-

ного начал. Решение многих

важных вопросов теории искус-

ства тесно связано с эстетиче-

скими проблемами материальной
культуры, особенно художест-

венного конструирования про-

мышленных изделий. Искусство
и дизайн оказывают плодотвор-

ное влияние друг на друга, и это
порождает «соблазн» перенести

на любое искусство черты дизай-
на, а в дизайне найти сущност-

ные признаки искусства в целом.

Некоторые основания такой «со-

блазн» имеет: мёжду художест-

венным творчеством и художе-

ственным конструированием

промышленных изделий есть из-

вестная общность, но, что осо-

бенно важно, есть и качествен-

ные различия, и поэтому более
правильным было бы рассмат-

ривать искусство и дизайн как

две взаимосвязанные, но отнюдь

не тождественные сферы эстети-

ческого отношения человека к

действительности.
Альтернатива, чем является

искусство: формой общественно-
го сознания или творческой дея-

тельностью, отражением жизни

или «конструированием новой
действительности», видом позна-

ния или родом труда, явно наду-

манна. В своем реальном суще-

ствовании искусство выступает

как диалектическое единство

всех этих сторон, что, однако, не

снимает возможности и необхо-
димости выделить в совокупности

многообразных сторон искусства

такую его грань, которая прежде

всего определяет его глубинный
общественный смысл. Искусство
— форма общественного созна-

ния, вид духовного производства,

носитель определенной идеоло-

гии, специфический, эстетически

выраженный тип мышления,

художественное познание мира.

И ответить на вопрос, что пред-

ставляет собой искусство как

исторически сложившаяся спе-

цифическая форма общественно-
го сознания, как художествен-

ное познание мира, — значит,

по существу, раскрыть гносеоло-

гическую и социальную приро-

ду искусства, показать, какое ме-
сто оно занимает в жизни об-
щества.

Характерно, что даже против-

ники гносеологической концеп-

ции искусства в той или иной
мере включают в искусство оп-

ределенное познавательное со-

держание. Конечно, и одно толь-

ко гносеологическое объяснение
искусства недостаточно и огра-

ниченно, но тот факт, что ни

один марксист не может обой-
тись без понимания искусства

как художественного познания,

является чрезвычайно сущест-

венным и показательным. От-
каз от такого понимания искус-

ства чреват серьезными послед-

ствиями.

Как известно, именно в таком

отказе проявился наиболее полно

ревизионистский характер кон-

цепций Гароди и Фишера. Уже
первые эстетические пассажи

Р. Гароди в 60-е годы были на-

правлены против «гносеологиз-

ма» в эстетике. Искусство, писал

он еще в 1964 году, является

«формой труда, а вовсе не фор-
мой познания». По его мнению,

искусство включает в себя опре-

деленный познавательный эле-

мент именно как форма труда,

или, иначе говоря, в нем есть не-

которое познавательное содер-

жание лишь в той мере, в какой
этого требует труд художника.

Мы не собираемся здесь анали-

зировать концепцию этого авто-

ра, получившую решительное

осуждение как в нашей, так и в

зарубежной марксистской печа-

ти. Мы указываем на Р. Гароди
лишь потому, что в его работах
подчеркивание трудовой (или
творческой) сущности иокусства,

сопряженное с отказом от при-

менения принципов ленинской
теории отражения к анализу

природы художественного твор-

чества, наиболее явственно при-

вело к антимарксистской кон-

цепции искусства в целом.

Lf ОРЕННОЙ методологиче-

ский порок буржуазной
эстетики в решении гносеологи-

ческой проблемы кроется не про-

сто в отрицании познавательно-

го значения искусства. Есть две

тенденции. Первая действитель-
но состоит в прямом отказе от

гносеологических проблем в ис-

кусстве. Вторая, напротив, выра-

жается в том, что искусство рас-

сматривается как чуть ли не

единственная форма познания

жизни. Противоположность меж-

ду ними иллюзорна. Эти тенден-

ции, по существу, •— различные

варианты одной и той же анти-

научной методологии. Скажем
конкретнее. Например, француз-
ский философ-неотомист Ж. Ма-
ритен считает, что тенденция к

усилению познавательного нача-

ла в искусстве ведет к его раз-

рушению. По мнению другого

буржуазного эстетика, Н. Гартма-
на, роковая ошибка эстетики

проявляется во взгляде на эсте-

тическое созерцание (включая
искусство) как на род познания.

Рядом с таким .принципиальным

антигносеологизмом довольно

мирно «сосуществует» и особый
вид своеобразного, условно гово-

ря, негативного шосеологизма.

Эта позиция нашла свое выра-

жение в философии и эстетике

интуитивизма. Начиная с Шо-
пенгауэра и Ницше, а затем Берг-
сона (особенно уместно в связи

с этим назвать экзистенциали-

стов, например, Хайдеггера и Яс-
перса) идеалистическая эстетика

стала отказывать в познаватель-

ных возможностях не искусству,

а, напротив, науке. Интуитиви-
сты объявили рационалистиче-

ское мышление несостоятель-
ным, разум — обанкротившимся,
науку — неспособной проникнуть

в природу окружающего мира и

сущность человека. Науке инту-

итивистская философия проти-

вопоставляет именно искусство,

призванное благодаря якобы осо-
бому, мистическому озарению

художника стать едва ли не

единственным подлинным оруди-

ем постижения жизни.

Совершенно ясно, что и в пер-

вом и во втором случае обнару-
живается метафизическая мето-

дология — наука и искусство

рассматриваются не как две ка-

чественно различные формы по-

знавательной деятельности, а

выдвигаются в качестве альтер-

нативы: только наука или толь-

ко искусство может иметь позна-

вательное значение.

В свете сказанного становится

очевидным, что концепция Гаро-
ди отличается не оригинально-

стью, а эклектическим смеше-

нием названных тенденций. От-
стаивая свою антигносеологиче-

скую позицию, Гароди писал,

что для понимания тех или иных

событий самый заурядный исто-

рик даст больше, чем самый ге-

ниальный художник. С этой точ-

ки зрения можно, следователь-

но, сказать, что для понимания,

например, эпохи Возрождения
мы обращаемся не к трагедиям

Шекспира, а к учебнику истории

и что даже самая гениальная из

этих трагедий не дает тех зна-

ний, которые можно почерпнуть

в историческом трактате. Одна-
ко Гароди оставляет без ответа

другой вопрос: можно ли из

учебника узнать то, что дают

произведения Шекспира? И де-

лает это не случайно, ибо пра-

вильный ответ на этот вопрос

разрушает всю его концепцию и

обнаруживает несостоятельность

отстаиваемого им понимания ис-

кусства как мифотворчества.
Противопоставляя познанию ми-

фы, утверждая, что смысл вся-

кого великого искусства будто
бы состоит в том, что художник-

творец выступает в качестве ми-

фотворца, пророка и проектанта,

Гароди возвращается к «знаме-

нитой» теории самовыражения в

ее наихудшем варианте. Мы от-

нюдь не отвергаем значения са-

мовыражения художника, но

когда оно начинает рассматри-

ваться в качестве решающего

содержания в искусстве и про-

тивопоставляется правдивому

воспроизведению самой действи-
тельности, тогда открывается

широкий простор субъективист-
скому произволу, означающему

разрыв с реализмом.

Конечно, как об этом справед-

ливо писал Тодор Павлов, в

истории познания мифы имели

не только отрицательное, но и

известное положительное значе-

ние. Но мы целиком согласны с

выдающимся болгарским фило-
софом-марксистом в том, что

подмена художественной идеи

как своеобразного субъективного
образа объективного мира мифо-
творчеством ведет к феномено-
логизму и другим идеалистиче-

ским направлениям, сводящим

познание к самосозерцанию

субъекта, к акту «чистого» созна-

ния.

Выявление специфики худо-

жественного познания сопряже-

но с раскрытием, как принято

говорить, природы художествен-

ной ценности. В этом плане мы

различаем две стороны, хотя и

связанные друг с другом: оценку

явлений действительности ис-

кусством и рассмотрение само-

го искусства как художественной
ценности. По мнению некоторых

исследователей, своеобразие
художественного отражения (в
отличие, например, от научно-

го) в том и состоит, что оно со-

четается с ценностным подходом

к освоению мира. Однако, во-

первых, такой подход отнюдь не

специфичен только для художе-

ственного освоения, он имеет ме-

сто и в процессе научного по-

знания. Разумеется, природа

художественной ценности не та,

что научной, но это уже другое

дело. Во-вторых, аксиологиче-

ский аспект в изучении приро-

ды искусства необходим не по-

тому, что понятие «отражение»,

взятое само по себе, якобы не

включает активного, творческого

момента. Как раз наоборот:
именно активная природа отра-

жения побуждает нас теоретиче-

ски осмыслить аксиологическую

сторону как непременный эле-

мент художественного познания.

12 ЛАССИКИ марксизма-лени-

низма всегда рассматривали

искусство как художественную

ценность, а в анализе художест-

венных произведений выявляли

заключенную в них идейно-эсте-
тическую оценку изображаемых
явлений. В работах В. И. Ленина
о Толстом, представляющих со-

бой выдающийся образец при-
менения теории отражения к
анализу конкретных явлений ис-
кусства, уже в самрм сочетании
понятий «зеркало» и «русская

революция» содержится ценно-

( Продолжение на 3-й стр.).

ПРИРОДА ИСКУССТВА И ПУТИ ЕГО ИССЛЕДОВАНИЯ
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■стный аспект. Определяя творче-

ство великого писателя как зер-

кало русской революции, Ленин
тем самым выявляет ценност-

ный характер искусства Толсто-
го, дает ему оценку.

Аксиологический аспект как

составная часть художественной
картины мира учитывался и

русской революционно-демокра-

тической эстетикой. Так, Черны-
шевский считал, что искусство

призвано воспроизводить и объ-
яснять действительность, выно-

сить приговор явлениям жизни.

Б Отчетном докладе ЦК КПСС
XXIV съезду партии советские

художники охарактеризованы

как создатели художественных

ценностей, и каждый из них

призван быть «активным участ-

ником преобразования общества
на коммунистических началах».

Наконец, в-третьих, аксиологи-

ческая концепция может быть
плодотворной лишь при условии,

если она не противопоставляется

гносеологической, а, напротив, ис-

ходит из признания органичного

единства познания и оценки. В
зарубежной эстетической литера-

туре, в частности, в работах не-

которых сторонников аксиологи-

ческой концепции искусства та-

кие понятия, как «художествен-

ная ценность» и «художествен-

ная правда» (познания без нее

нет), противопоставляются. В
этой концепции «художественная

правда» лишается значения эсте-

тической ценности, которая, в

свою очередь,- характеризуется

как нечто такое, что отвечает че-

ловеческим потребностям, чаще

всего интерпретируемым в духе

прагматизма или утилитаризма.

В. И. Ленин видел силу марк-

сизма в том, что в нем замеча-

тельно сочетаются трезвая объ-
ективность и революционная

страстность. Это ленинское поло-

жение имеет методологическое

значение. Оно указывает путь к

плодотворному решению и тако-

го вопроса, как соотношение гно-

сеологического и аксиологиче-

ского аспектов в искусстве.

Опираясь на основополагающее

положение марксистско-ленин-

ской эстетики, согласно которому

признание познавательного зна-

чения иокусства — прямое, логи-

ческое 'следствие применения

теории отражения к анализу

природы искусства, мы учиты-

'Ваем чрезвычайно важный факт:
проблема гносеологического зна-

чения искусства — один из важ-

ных объектов идейной борьбы в

эстетике.

В нашей, теоретической лите-

ратуре не раз подвергались кри-

тике буржуазные и ревизионист-

ские концепции деидеологизации

искусства. Однако при этом не-

редко оставалась в тени харак-

терная особенность этих кон-

цепций: деидеологизация орга-

нично связана с дегносеологиза-

цией искусства, с отрицанием

или по крайней мере с умалени-

ем его познавательного значе-

ния. Вполне закономерно, что

адепты деидеологизации искус-

ства отвергают значение теории

отражения для понимания при-

роды искусства, применения ее

принципов к анализу конкретных

явлений искусства. Какие только

«доводы» не выдвигаются в этой
связи: .теория отражения нужна

только для понимания природы

научного познания; применение

ее принципов к исследованию

иокусства ведет якобы к отрица-

нию его специфики, к стиранию

различий между искусством и на-

укой; теория отражения чуть ли

не служит концепциям натура-

листического изображения дей-
ствительности и является якобы
«помехой» на пути проникнове-

ния в глубинный смысл явле-

ний, сужает палитру вырази-

тельных средств искусства; сле-

дование ее требованиям не по-

зволяет будто бы предвидеть

ход событий, связывает фанта-

зию художника, лишает искус-

ство возможности осуществлять

свою «пророческую» миссию

и т. д. Все эти измышления либо
основаны на совершенно непра-

вильном понимании теории от-

ражения, либо связаны с кон-

цепциями, направленными про-

тив реалистической сущности

искусства. Дегносеологизация и

деидеологизация иокусства — две

стороны одной и той же медали.

Они ставят своей целью лишить

искусство классового характера,

сделать его аполитичным, бес-
партийным, а по существу, под-

чинить его буржуазной идеоло-

гии.

Одна из самых существенных

особенностей марксистского по-

нимания искусства состоит в

признании его познавательного

и идейно^воапитательного значе-

ния.

Являясь наряду с наукой не-

обходимой формой постижения

действительности, искусство са-

мо представляет собой сущест-

венный объект научного позна-

ния, а его конкретные явления

служат предметом специального

теоретического анализа. В наше

время особенности влияния на-

учно-технической революции на

все сферы жизни , сказались и в

тенденции к использованию в

эстетическом и искусствоведче-

ском анализе искусства опыта

некоторых других наук. Такая
тенденция, безусловно, отвечает

характеру развития современной
науки и весьма плодотворна. Мы
имеем в виду семиотический ана-

лиз искусства, использование

данных психологии, структурной
лингвистики и т. д.

Однако здесь налицо неодина-

ковые уровни, и, к сожалению,

они не всегда должным образом
различаются. Искусство может

быть объектом семиотического

или психологического анализа.

Но изучение языка искусства

как определенной знаковой си-

стемы хотя и очень важно для

самой семиотики, еще не дает

оснований для более широких

выводов, для сведения сущности

искусства к знаковым образова-
ниям. Говоря так, мы чрезвы-

чайно далеки от какой бы то ни

было недооценки семиотических

приемов исследования искусства,

а также знакового характера ху-

дожественного текста. Мы имеем

в виду более высокий уровень

обобщений, выходящих за пре-

делы чисто семиотических спо-

собов, — использование их как

основных в эстетике. Для семи-

отики искусство есть язык, и

она изучает его именно в этом

качестве. Эстетика использует

семиотические приемы для изу-

чения языка искусства, и важ-
но уметь правильно разграничи-

вать понятия «искусство —язык»
и «язык искусства». Значение се-
миотических способов исследова-

ния для раскрытия характера
коммуникативных средств искус-

ства велико, но ответа на вопрос
о природе искусства они еще не

дают и не могут дать.

Сложный характер художест-
венного творчества заставляет

подходить к нему с разных сто-

рон, и эстетика как наука, одной
из наиболее важных задач кото-
рой является изучение природы
искусства, связана со многими
другими науками. Известно, что
на стыке разных наук ведутся
самые интенсивные и порой весь-

ма плодотворные поиски. К та-

ким пограничным сферам отно-

сится, например, область эстети-

ки и психологии. В работах
Б. Ананьева, А. Леонтьева, Д. Уз-
надзе и других советских психо-

логов искусство раскрывается

как психологическое явление.

С оветская психологиче-

ская школа внесла много

нового в изучение искусства.

Общие гипотетические рассужде-

ния приобрели доказательный
характер и получили материали-

стическое истолкование. Особен-
но успешны исследования пси-

хологов в изучении природы
творческого процесса и обоснова-
нии связей между психической
жизнью художника (и реципиен-

та) и общественно-исторически-
ми условиями. Естественно, пси-

хология все более активно втор-

гается в область эстетики, и под

ее влиянием психологические ас-

пекты находят свое определен-

ное выражение и в работах со-

ветских эстетиков.

Однако при всей значимости

психологических аспектов изу-

чения искусства для решения во-

проса о его природе они могут

иметь лишь вспомогательное

значение и, конечно, ни в коей
мере не подменяют собой эстети-

ку как особую, самостоятельную

науку. Хотя такие тенденции су-

ществуют. Сама идея рассматри-

вать искусство как человеческое

отношение к миру не нова. Еще
Д. Рескин писал: «Наука изучает

взаимоотношения предметов,

тогда как искусство изучает их

отношения к человеку, оно ста-

вит перед всем тем, что ему под-

чинено, один лишь вопрос, но

ставит его резко: оно хочет знать,

что представляет собой любая
вещь, преломленная через глаза

и сердце человека, и что из этого

может произойти». На это выска-

зывание Рескина ссылается

Д. Еремич в статье «Человеч-
ность искусства», опубликован-
ной в журнале «Sociologija»
(Белград) в 1966 году, которую

сам автор характеризует как

опыт антропологического подхо-

да. По его мнению, в противовес

науке искусство вкладывает в

мир вещей собственный челове-

ческий смысл и его дело —

представить этот мир не таким,

каким он объективно существует,

а лишь в том виде, как он ви-

дится человеку. Не случайно
Еремич приходит к выводу, что

(Окончание на 4-й стр.).
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с точки зрения науки искусство

может и не содержать объектив-
ной истины. Ясно, что эта кон-

цепция сводится в конечном сче-

те к психологическому субъек-
тивизму.

В подобных представлениях

находит свое логическое завер-

шение односторонняя психологи-

ческая интерпретация искусства.

Исследования отношения чело-

века к миру вне художественно-

го постижения самого мира в

реалистическом искусстве не су-

ществует. Наука и искусство не

только отличаются друг от дру-

га, но у них есть много общего.

До тех пор, пока психологиче-

ский аспект исследований не

абсолютизируется и не противо-

поставляется другим аопектам,

он «работает». В противном слу-

чае он теряет свой научный ха-

рактер.

Например, в некоторых работах

произведения искусства рассмат-

риваются лишь как некий ин-

формационный код, обретающий
образное значение только в со-

знании реципиента. Образ в та-

ких произведениях выступает

как психическая модель мира,

живущая в сознании художника.

Но заключено ли в самом произ-

ведении образное содержание

или же оно действительно сво-

дится только к шифру? И если

произведение —ото только шифр,
то не следует ли отсюда, что его

характер, его особенности не име-

ют существенного значения,

«равнодушны» по отношению к

закодированному в не.м тексту?

В понимании художественного

произведения как эстетического

объекта, образное содержание

которого порождается восприни-

знать влияние самых худших

сторон феноменологической эсте-

тики. Очень важные и нужные

исследования характера объек-

тивации мысли художника в

произведении искусства и приро-

ды художественного восприятия

оказываются порой неполноцен-

ными и даже ущербными вслед-

ствие феноменологического по-

нимания системы '«художник —

произведение — реципиент».

В раскрытии природы искус-

ства использование приемов се-

миотического, системно-струк-

турного, психологического ана-

лиза имеет свои определенные

границы. Когда же исследование

структуры художественного про-

изведения превращается в само-

цель, предается забвению соци-

альная и идеологическая сущ-

ность художественного произве-

дения, тогда анализ средств ма-

териализации художественной

идеи отрывается от анализа и

оценки самой идеи.

Известная тенденция к пере-

оценке роли методов системно-

структурного и семиотического

анализа в искусствоведении в от-

дельных работах очевидна. Иные
авторы оклонны даже характе-

ризовать их как самые «совре-

менные» в противовес «тради-

ционной» методологии. Такая
гипертрофия ведет к превраще-

нию полезных приемов в факты
мистифицированного подхода к

искусству. (Кстати, отметим, что

этот вопрос хорошо рассмотрен

в книге М. Полякова «Поэзия

критической мысли». М., «Совет-
ский писатель», 1968.)

Ясно, что противопоставление

«современных» и «традицион-

ных» методов несостоятельно.

Марксистско-ленинский эстети-  
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опыт некоторых частных наук,

которые, однако, тем самым от-

нюдь не приобретают значения

новой философской методологии

исследования сложнейшего со-

циально-эстетического явления —

природы искусства.

1J АУЧНОЕ решение вопроса о

1 1 природе искусства, понима-

ние его сложной и неоднознач-

ной специфичности представляет

не только теоретический инте-

рес. Оно имеет громадное значе-

ние и для творческой практики.

Это важно для решения цент-

ральных проблем идеологической
борьбы в области художествен-

ной культуры, помогает утверж-

дать реализм в борьбе против

реакционных направлений в ис-

кусстве. Не вызывает, например,

сомнений, что модернизм как

разрушение творческой природы

искусства осуществляет на прак-

тике ту произвольную и односто-

роннюю абсолютизацию отдель-

ных сторон художественного

творчества, которую буржуазные
эстетики проповедуют в теории.

Диалектико - материалистическое

понимание природы искусства

обосновывает жизненность реа-

лизма.

Вся история художественной

культуры убедительно свидетель-

ствует, что именно реализм как

искусство жизненной правды

наиболее полно соответствует

природе художественного творче-

ства и выражает его сущность.

Это положение особенно верно

применительно к искусству со-

циалистического реализма. В со-

циалистическом реализме нахо-

дят свое продолжение и дальней-

шее развитие лучшие традиции,

сложившиеся в мировом реали-

стическом искусстве. Но, будучи

верным этим традициям, социа-

листический реализм представ-

ляет собой подлинно новаторское

искусство, рожденное борьбой

народных масс за социалистиче-

ское преобразование мира. В ле-

нинской теории отражения нахо-

дят свое теоретическое обосно-

вание и природа и пути развития

такого искусства.
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