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ГЛАВА ПЕРВАЯ. КОНТУРЫ ЭСТЕТИЧЕСКОГО 
СУЖДЕНИЯ

Кантовские «Критика чистого разума» и «Критика способно-
сти суждения» обнаруживают помимо теоретической и этической 
структур еще один вид интеллектуальной деятельности, который 
развивает саму способность суждения в особом направлении  – 
эстетическом и телеологическом (как условии эстетического), об-
стоятельный анализ которых впереди. В этом разделе исследова-
ния мы остановимся лишь на предварительных замечаниях. Если 
теоретико-этические варианты способности суждения лишь под-
водят к проблематике, в той или иной мере относящейся к эсте-
тике, то положение меняется, когда мы вводим в контекст нашего 
рассуждения все, что присутствует в этих вариантах и связано с 
возможностью сотворения сознания, с культурой человеческого 
разума – этой единственной силы, располагая которой человече-
ство превосходит само себя, делая невозможное возможным. Но 
чтобы построить эту новую культуру, человеческому разуму пред-
стоит выйти на «надчеловеческий уровень знания» (А.Н. Колмо-
горов). И возможность такого выхода связана с синтезом двух ма-
тричных структур сознания: разума, являющегося условием всех 
произвольных действий, но не подчиненного никаким условиям 
чувственности, хотя и способного предчувствовать, и творчества, 
которое совершается во времени и не может начаться безусловно 
самопроизвольно; но чтобы построить синтетические суждения, 
которые соединяют разум и творчество в единое целое, необхо-
димо обратиться к установкам эстетического знания, которое не 
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обладает рациональной прозрачностью, представляет собой, в 
терминологии Канта, недоказанное знание, содержащее практи-
ческие положения, сущностно выявляющие возможности пред-
ставляемого предмета. Это знание строится с учетом того, что эти 
положения могут быть и чисто априорными1, и описывающими 
опыт. В сущности, речь идет об эстетической размерности мета-
физики как завершении всей культуры человеческого разума, ко-
торая несет в себе ценность всеобщего блаженства и возбуждает 
жажду знания, вызывая к жизни эстетические переживания, с од-
ной стороны, а с другой – само эстетическое знание совпадает с 
определенной склонностью проникать в смысл следующих струк-
тур: метафизическая укорененность априорной гармонии, знания 
о которой интуитивны и синтетичны, такая гармония мыслится в 
качестве субстрата бесконечности, метафизика творчества, ко-
торое противопоставляется им подражанию  – «подражательная 
способность не то, что творческая способность»2. Поясняя это 
положение, Кант обращается к скульптурным приемам, в которых 
можно найти аналог выполнения мыслительного действия: мож-
но воспринимать и сохранять знание, изучать его структуры, но 
это не более, чем техника, применяемая для работы с гипсом, то 
есть формирование того, что Кант называет гипсовым слепком с 
живого человека (это как бы репродукция произведения знания), 
но можно по-другому оперировать данными познания – рождать 
знание из разума, понимая, откуда знание может взять новые поня-
тия, а это уже напоминает другую скульптурную технику – техни-
ку литья скульптуры из бронзы, композиция в которой может быть 
свободной и наиболее соответствующий творческому методу, по-
скольку он ориентирует на произведение знания из мягких перехо-
дов его внутренней формы, на исполнение с потерянной формой, 
на создание знаниевой скульптуры из чего-то полого внутри, из 
изначальной пустоты (аналог метода полого бронзового литья или 
метода «cire perdue» (потерянный воск)), работу с первоначальной 
формой, за которой одно лишь нулевое состояние, пустота (что на-
поминает литье сплошной массы в пустую форму, удаление фор-
мы и т. д.). Метафизика творчества выявляет общий принцип того, 
что создано разумом из самого себя и есть cognition ex principiis3. 
Эстетическое знание сопряжено с метафизическим обоснованием 
формы как метода, использование которой, как считал Г.  Коген, 
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«становится полезным для эстетического законодательства. Спор 
de gustibus [о вкусах] уже давно был бы переведен в другое русло, 
если бы хотели иметь представление о методе, согласно которому 
следовало бы определить априори вкуса, в котором только и мог 
бы состоять эстетический закон. Ни в поэзии, ни в музыке не пред-
определено определенное содержание прекрасного, но насколько 
возможно, чтобы эстетический закон при смене культурных эпох 
занял место рядом с этическим, – это вопрос методический; и, ис-
ходя из него, позволительно определить априори в качестве метода 
для оценки всего прекрасного»4. Понять смысл указанных мета-
физических структур можно, если учитывать контекст, в котором 
Кантом разрабатывается тематика суждения, в интерпретативный 
репертуар которой послекантовской философией вносятся значи-
тельные изменения. Кант систематически встраивает трактовку 
суждения в метафизику трансцендентального идеализма. Сужде-
ние описывается им на языке логики отношений и оценок, и такой 
вид суждения, как суждение эстетическое, возникает там, где то, 
что высказывается субъектом, вмещает отношение к определенной 
грани рассудка, связанной со способностью определения сужде-
ния и рационального представления о нем без участия понятия и 
ставится в отношение к априорному принципу или оценивается в 
качестве какого-то неопределенного принципа. Кант структуриру-
ет то, что эстетически утверждается или отрицается, отталкива-
ясь от логической функции суждения как такового, сопряженной с 
рядом психологических значений. Казалось бы, какое отношение 
суждение может иметь к эстетической проблематике, если чувства, 
по Канту, вообще не способны судить, а лишь побуждают рассудок 
к построению суждений? Но ведь эстетическое не сводится ни к 
чувственному, ни к логическому: если переживаниям, восприяти-
ям, аффективным действиям, анализируемым в психологии, при-
дается мнимо общезначимое, публичное значение, то появляется 
возможность трансформировать психологические состояния в со-
стояния эстетические; в их семантическом поле выносятся апри-
орные предпонятийные суждения от имени каждого о форме пред-
мета, если все находят его прекрасным; в эстетических состояниях 
выражаются специфические мыслительные акты, не связанные с 
логическими суждениями, посредством которых осуществляется 
познание, эти акты касаются прежде всего структур благорасполо-
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жения и общительности. Именно эти действия и оформляют эсте-
тические суждения или высказывания, определяющим основани-
ем которых Кант считает не обозначение каких-то свойств объекта, 
а категорию субъекта с его чувством, который, по существу, судит 
о красоте символически – так, словно она есть свойство чувствен-
но воспринимаемого предмета. Сам субъект занимает при этом 
рефлексивную позицию, выражающую определенные модальные 
значения, он проявляет таким образом свое отношение к собствен-
ным представлениям и мыслительным сюжетам, к собственному 
жизненному чувству, «в котором субъект сам чувствует, какое воз-
действие оказывает на него представление»5, способность которо-
го душа сознает, погружаясь в свое внутреннее состояние. Способ-
ность суждения имеет своей интенцией неопределенное понятие 
о сверхчувственном субстрате явлений, соприкасаясь с которым 
мы проходим по самой границе понимания. Размышляя о мак-
симах эстетической способности суждения, Кант подчеркивает, 
что «только субъективный принцип, а именно неопределенная 
идея сверхчувственного в нас, может быть указан как единствен-
ный ключ к разгадке этой даже в своих истоках скрытой от нас 
способности, но далее уже ничем нельзя сделать его понятным»6. 
Следовательно, в перцептивных действиях устанавливается свое-
образная способность различения и вынесения специфического 
суждения – эстетического суждения, разновидностями которого 
являются суждения о красоте в природе и красоте произведения 
искусства. Вынося эстетически значимое суждение о художе-
ственном явлении, следует учитывать совершенство произведе-
ния, чего не требуется, когда мы судим об эстетическом многооб-
разии природы.

Контекст основного открытия суждения исследователи усма-
тривают в трактовке физической конечности человека на уровне 
познавательных процессов, то есть открытия эстезиса. Суждения, 
выносимые даже относительно ненаблюдаемых нами феноменов, 
включая суждения «о явлениях, которые превосходят размерность 
человеческого психического аппарата, должны каким-то конечным 
числом шагов быть разрешимы на моделях, построенных в эстези-
се. Тогда мы мир, относительно которого наши понятия разреши-
мы на эстезисных моделях, можем понимать… Шаг Канта состоял 
в том, чтобы подчинить наблюдателя законам физики, и есть не что 
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иное, как экспликация, прояснение физических законов, распро-
страняющихся на акты наблюдения и суждения»7. Сторонники со-
временного нонкогнитивизма критикуют Канта за редукцию со-
знания к познанию, за превращение им эстетических представле-
ний в поле когнитивных феноменов. Но о каких когнитивных фе-
номенах может идти речь, если кантовская трактовка эстетическо-
го связана с выявлением основания единства сверхчувственного, 
что предполагает особое мыслительное состояние, когда природу 
«надо мыслить так, чтобы закономерность ее формы соответство-
вала по меньшей мере возможности целей, осуществляемых в ней 
по законам свободы»8. Но такой способ осмысления соответствия 
природы и свободы сказывается на трактовке того, как соизмерять 
свободу воображения и законодательство рассудка, с одной сторо-
ны, и регулятивных принципов разума (через которые вносится 
единство в многообразие знаний, единство предусматриваемое, 
благодаря чему, если хотят судить по всей строгости, правила, до-
пускаемые в виде гипотезы, приближаются к всеобщности), с дру-
гой, чтобы стало возможным не только выносить эстетические су-
ждения9 о прекрасном и возвышенном, создавать априорные эсте-
тические смыслы, но обосновывать созидание через саму свободу, 
то есть искусство10. Все эти мыслительные действия Кант выпол-
няет в «Критике способности суждения», открывающей такие ка-
чества красоты, которые заставляют говорить о разительных пере-
менах на территории эстетики, и, продолжая традицию критиче-
ского анализа эстетической способности суждения, Гуссерль 
углубляет эти перемены, укореняя сами изменения в философской 
культуре современности. В этой культуре до сих пор остается не-
решенным вопрос: что такое феноменологическая философия и 
чего ей удалось достичь?11. Феноменологическая установка, как 
подчеркивает исследователь, с необходимостью побуждает заду-
маться над проблемой модуса явления, поскольку он «сам по себе 
является носителем эстетических чувств и эстетического характе-
ра чувства. То есть некоторым образом эстетический характер 
чувств необходимо пробудить рефлексией о модусе явления, а 
конкретнее, двойным переходом от явления к предмету и от пред-
мета к явлению, от жизни в явленности (предмета) к самому явле-
нию и обратно: только благодаря своему модусу явления оживля-
ется эстетическое чувство»12, а сам предмет эстетически окраши-
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вается. Строительство нового здания эстетического знания не 
означает, что его старое здание должно быть разрушено. Напротив, 
эстетический критицизм Канта воспринимает и эксплицирует, на-
пример, аристотелевское понимание искусства, которое возникает 
«из вещей, могущих быть и не быть, и чье начало в творце, а не в 
творимом»13. Именно концепция творческой субъективности и бу-
дет разрабатываться Кантом. В творчестве сам разум видит перед 
собой как бы своего зеркального двойника, и эта его двухмерность 
объясняет интеллигибельную природу эстетического как такового, 
которое не имплицировано так, чтобы его можно было получить 
логическим путем. Эстетическое – это монада творчества, что «без 
окон и дверей», в которую каким-то непостижимым образом вне-
дряется произведение искусства; окрестность монады (открытая 
для начал свободы, в сущности которой коренится не только нрав-
ственность, но и искусство) структурирована гармонией разума, и 
если такой гармонии нет, то метафизика будет отрицать саму себя. 
Ведь «в искусстве зарождается сама возможность для человека 
быть разумным существом, следовательно, зарождается разум. По-
этому Кант и говорит об эстетике как о такой сфере, где, как ни 
странно, возникает сама априорность разума, хотя для философа 
возможность этого остается загадочной и только предполагае-
мой»14. Поэтому метафизическая разметка эстетического про-
странства, хотя и отсылает прежде всего к гносеологическому зна-
чению творческой субъективности, тем не менее ориентируется на 
нечто неизреченное, непостижимое в нас, которое дает о себе знать 
при рассмотрении проблематики сотворения самого разума (Канту 
потребовалось сначала дать критический анализ чистого разума и 
чистой способности познания, чтобы приступить затем к критике 
прекрасного), имеющего суждение относительно всего, что позво-
ляет расширять применение познавательных способностей, про-
блематики специфики мышления художника, который мыслит изо-
браженным, а не об изображенном  – картина как производящее 
произведение написана не красками, а в красках «зримости» мира. 
И дело тут не просто в трактовке топологии указанных критиче-
ских работ, а в самой природе кантовского критицизма, описывая 
которую М.К.  Мамардашвили подчеркивал, что «нельзя читать 
“Критику чистого разума”, не читая параллельно “Критику спо-
собности суждения” или “Критику практического разума”. Но эта 
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бесконечная работа и есть размышление о возможности филосо-
фии, о ее средствах, о том, как построен философский язык и что 
мы вообще можем, философствуя»15. Концептуальный способ 
осмысления такой возможности связан у Канта с обнаружением 
новой смысловой завязи в метафизике, с решением универсальной 
задачи критицизма, которая стоит как бы вне эстетики, задачи по 
поиску даже путей трансцендирования и эстетики и телеологии 
как самостоятельных дисциплин, и именно такое решение призва-
но способствовать реализации единства критической философии. 
Эта задача согласуется с работой основания, благодаря которому 
можно преодолеть описанную самим Кантом пропасть между тео-
ретической и практической философией, которая образовалась 
вследствие неоднородности в законодательстве, определяющем 
понятия природы и свободы. Преодолеть пропасть между ними не-
возможно с помощью теоретической переправы, налаженной по-
знающим разумом. Возникшее как психологическое понятие для 
объяснения таланта познания, понятие «способности» приобрета-
ет в системе кантовского критицизма черты метафизической кон-
цепции, и такая разновидность высшей способности, как способ-
ность суждения, обеспечивающая единство наших представлений, 
создает условия для систематической связности философии, кото-
рая «состоит в том, что понятие свободы реализует заданную ему 
его законами цель также и в чувственном мире. Напротив, и приро-
ду должно быть возможно мыслить так, чтобы она стала как бы 
восприимчивой к этому воздействию: следовательно, должно быть 
по меньшей мере возможно, чтобы закономерность ее формы со-
гласовалась по законам свободы с целями, которые должны быть 
осуществлены в ней. Переход от одного “образа мыслей” к друго-
му, по Канту, будет возможен, только если есть основание единства 
сверхчувственного в основании природы с тем, что практически 
содержит понятие свободы – даже если выражающее это понятие 
не может притязать на отдельную область в пределах филосо-
фии»16. Реализация таковой возможности, как видим, допустима 
лишь при введении указанной мыслительной способности: спо-
собности суждения как, в сущности, творческой способности  – 
особого состояния субъекта, «построенного» для него на опреде-
ленной темпоральной территории (по Декарту, субъект «существу-
ет на столько времени, сколько мыслит»). И когда Кант встраивает 
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саму возможность эстетически судить в систему высших способ-
ностей, то он вовсе не имеет в виду, как в «Критике чистого разу-
ма», превращение формы суждения в понятие о синтезе созерца-
ния, речь идет о другом – способность суждения представляет со-
бой самостоятельный и своеобразный модуль критики чистого ра-
зума – модуль, который приближает априорность к случайности и 
законодательно выполняет априорную аппроксимацию промежу-
точных значений, поиск которых выводит на переходные характе-
ристики звеньев метафизической системы, позволяя интегриро-
вать ее специфическую, неповторимую структуру во внутреннюю 
среду системы трансцендентализма и сделать всеобщее подвласт-
ным особенному в природе, как бы пленять его. 

У Иммануила Канта, Владимира Соловьева и Эдмунда Гуссер-
ля отношение к самой метафизике в чем-то совпадает, а в чем-то 
отличается. Русский философ не разделяет позитивистскую идею 
конца метафизики; но критикуя постулаты отвлеченно-умозритель-
ного знания, он тем не менее по достоинству оценивает его суще-
ственные результаты, указывая на бесспорную значимость самих 
метафизических вопросов. В каких-то моментах такая позиция пе-
рекликается с гуссерлевской. Ведь, как отмечал Ж. Деррида, «фе-
номенология критиковала метафизику в ее сущности, только чтобы 
ее восстановить. Она высказывала ей все начистоту, чтобы пробу-
дить ее к условиям ее дела… И если некоторые метафизические 
системы вызывают сомнение, если даже вся метафизика в целом 
действительно “приостанавливается” феноменологией, последняя 
не исключает ее целиком»17, поскольку она строится на исследова-
нии специфической феноменологической эмпирии, метафизически 
описываемой в трансцендентальной онтологии. Столь же разнятся 
и подходы этих философов к пониманию метафизичности эстети-
ки. В отличие от Гуссерля, выстраивающего в основном феномено-
логию эстетического сознания и восприятия, Соловьев в большей 
степени сосредоточивается на метафизике поэзиса, фундаменталь-
ные структуры которой задаются уже в ранний период его твор-
чества теорией цельного знания. Да и сам русский философ был 
поэтом. Гуссерль поэтом не был, но не следует забывать о поэзисе 
задуманной им феноменологии. Бельгийский исследователь М. Ри-
шир вообще полагает, что лучшими феноменологами являются не 
философы, а настоящие поэты, музыканты и художники. И вообще, 
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«в эстетике имеется некий зачаток феноменологического, причем 
этот зачаток рождается из исключительно сложного смешения мо-
дусов явления, осмысляемых как эстетические»18.

С тем, что эстетика (эта, перефразируя известное выражение, 
дочь гармонии) состоит в родстве с метафизикой, сегодня мало кто 
будет спорить, несмотря на то, что его подчас представляют как 
довольно странное родство – иногда эстетику трактуют как про-
межуточное существо, нечто среднее между дочерью и матерью 
имплицитной метафизики. Не менее странно выглядят и попытки 
представить эстетику как метафизику времени и метафизику сво-
боды (даже в кантовской эстетике законодательство для последней 
устанавливается все-таки разумом, а не способностью суждения с 
ее априори законодательствующим, чисто субъективным принци-
пом), которые приводят к размыванию границ эстетического зна-
ния, растворению его дисциплинарных качеств, затрудняют даль-
нейшие, начатые еще Кантом поиски его спецификации, лишают 
его устойчивой категориальной силы. Эстетические импликации 
критики подразумевают у Канта связь критики априорных струк-
тур субъективной деятельности, определенных форм мышления и 
познавательных способностей, что и составляет пропедевтику фи-
лософии. Существующая в научной литературе неопределенность 
в структурировании соотношения метафизики и эстетики является 
эквивалентом характеристики просчетов в прояснении интеллиги-
бельного статуса эстетики, в понимании того, как искусство уяс-
няет себе мысль, как оно постигает созиданием форм, благодаря 
чему оно позволяет человеку увидеть себя в мире. К тому же редко 
учитываются высокие образцы решения этой проблемы, которые 
давались в истории философии, например в русской теургической 
метафизике и эстетике, в которой «само искусство было осмыс-
лено как боговдохновенное творчество, а художник  – как Богом 
избранный глашатай и проводник духовных мыслеобразов, выра-
жаемых только и исключительно в художественной форме, как те-
ург, сознанием и рукой которого руководят божественные силы»19.

Эстетическая аналитика так или иначе упирается в проблему 
рациональности, которая метафизична по своей природе. Следова-
тельно, если, скажем, на искусство не взглянуть глазами метафизи-
ка, то это все равно, что не увидеть его, не увидеть, что искусство 
есть созидание через свободу, «через произволение, которое по-
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лагает в основу своей деятельности разум»20. Возьмем другую, не 
менее важную грань метафизики, связанную с трансценденталь-
ной концепцией опыта, с представлением о синтезе возможного 
опыта, включая чувственный опыт, и соединим ее с предыдущей; 
тогда необходимо совершить прежде всего ноуменальное погру-
жение в саму возможность эстетического опыта, символического 
языка для художественного созерцания. Аналитическим продол-
жением через общий участок границы двух областей – разума и 
чувственности (созерцания) как раз и является эстетика, которая 
мыслится как метафизика творчества, имеющая вполне созерцае-
мые проявления, как грань философии, приближающейся к идее 
возможной науки, которой предназначено исполнить в том числе 
и эстетическую часть законодательства человеческого разума, пер-
сонифицировав мировое понятие, которое лежало в основе терми-
на философия, и совершить даже эстетически невозможное: «сде-
лав до сих пор не удававшуюся копию равной образцу» – сделав 
в творческой субъективности нечто, равное или подобное идеалу 
философа как образца, как учителя, «которого нигде нет, а идея его 
законодательства встречается во всяком человеческом разуме»21.

Образ эстетического знания, понимание эстетического как 
такового, видение эстетического лица искусства связывается в 
современных исследованиях с различными структурами, но, уста-
навливая такую связь, не полагаем ли мы за начало эстетическо-
го (если таковое начало вообще существует) нечто такое, чего мы 
сами не вполне знаем, нечто, что описывается в представлениях 
полузнания или кажущегося знания? В известном смысле искус-
ство – таинственная вещь в себе: как заметил Борхес, даже поэт до 
конца не знает, что ему удалось написать.

Сама эстетика нередко мыслится как философия искусства, 
но она охватывает гораздо более широкий круг явлений, чем те, 
что описывают художественную реальность. Эстетическое стро-
ится трансцендентально, строится силой собственно сознания как 
страстной силой, то есть так, что признает аппаратом обоснования 
возможности эстетического знания только тот, что построен субъ-
ектом как его единственным источником. Иногда эстетику понима-
ют как теорию искусства (между тем такая теория уже существует, 
и называется она искусствознанием), связывая эстетические прин-
ципы с выразительностью (непонятно только, что делать с такой 



17

важнейшей характеристикой художественности, как изобразитель-
ность) и с неутилитарностью (но как быть тогда с красотой практи-
ческих структур?). Анализ нынешнего этапа в «истории красоты» 
некоторые исследователи соотносят с ренессансом чувственности, 
но философия в той или иной форме представляла эстетическое, 
скорее, как совпадающее с априорной возможностью чувств, с 
осмысленностью переживаний, а у Канта, как уже отмечалось, 
эстетическое осознается как место зарождения самой априорно-
сти разума, чувственность же признается соответствующей неко-
торому понятию22. В современной западной аналитической фило-
софии активно дискутируется вопрос, насколько концептуально 
сложены пазлы рецептивности, в какой мере они могут быть ин-
тенционально истолкованы. Эстетическое структурируется в ка-
честве смысловой программы строительства чувственного опыта, 
прецизионности чувства и концептуальности в восприятии23. Окно 
эстетических возможностей раскрывается в таланте отделанности 
чувственной данности в онтологиях сознания, в условиях спон-
танного рождения духовных чувств, в удовольствии из интенции 
эмоциональных и мыслительных связей, из знания языка мыс-
ли, который, как отмечает современный исследователь, включает 
также язык «искусств и наук и, в конечном счете, все творческие 
процессы ментальной коммуникации»24. В семействе высших спо-
собностей человека Кант выделяет чистый логико-смысловой их 
тип, свойственный душе и существующий независимо от других, 
определяя этот средний тип как способность суждения, связанную 
с категорией особенного. Эта способность – одна из трех высших 
познавательных способностей, которую можно рассматривать с 
двух точек зрения – определяющей и законодательной: первая из 
них характеризуются Кантом фактически в контексте трактовки 
такой структуры, как умение. Его понятие можно извлечь из глу-
бины «аналогии между некоторыми продуктами природы и произ-
ведениями человеческого умения, насилующего природу и застав-
ляющего ее действовать не согласно ее целям, а приспособляться 
к нашим целям (на основании сходства этих продуктов природы 
с домами, кораблями, часами)»25. Это умение подводить особен-
ное под данное всеобщее (случай определяющей способности). 
В отличие от нее законодательная способность есть способность 
предписывать данному особенному закон (рефлектирующая спо-
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собность суждения). Рефлексивный характер второй способности 
связан с размышлением по поводу изменчивых структур постиже-
ния целесообразного единства в природе, без которого «мы сами 
не обладали бы даже разумом, так как у нас не было бы для него 
школы и культуры, [приобретенной] благодаря предметам, кото-
рые давали бы материал»26 для понятий моральности. И поэтому 
рефлексивный характер сближается с вводимым в «Критике чисто-
го разума» понятием трансцендентальной рефлексии, направлен-
ной на самые предметы, аналогично тому, как при рассмотрении 
эстетического атрибута субъективное ощущение оказывается пре-
взойденным и о нем можно говорить как о чем-то данном в пред-
ставлении объекта. Отсюда понятно, почему эстетическая спо-
собность суждения оказывается пропедевтикой телеологической. 
И именно «эстетическое искусство как изящное искусство есть та-
кое, которое имеет своим мерилом рефлектирующую способность 
суждения, а не чувственное ощущение»27, и само разрешение анти-
номий эстетической способности суждения связано с необходимо-
стью простирать наш взор за пределы чувственного, выходить за 
рамки чисто индивидуального ощущения, но помня при этом, что 
в случае только логического или теоретического суждения утрачи-
вается эстетический смысл. Даже в самой метафизике присутству-
ет особая чувствительность: согласно Канту, философ ведь тоже 
есть «прежде всего чувствительность, причем целомудренная; 
это настороженно-враждебное отношение к гримасам и химерам, 
которые очень легко именно чувствительностью порождаются»28 
и которым как проявлениям деструкции и распада противостоит 
эстетический феномен. Эстетическое  – событие эмоционального 
смысла, структурированное, как в христианстве, воскресением 
жизни в акте возникновения парадоксальной темпоральности – се-
годняшнего завтра: «наступает время, и настало уже» [Ин. 5:25], 
а не просто представленное как чувственная ткань сознания. Чув-
ственность в эстетике – это специфический атрибут всех чувств, 
подчас схватываемый на уровне «шестого чувства» и т. д. 

Встречающиеся в эстетической литературе метафизические 
описания искусства как бытия превращают его в разновидность 
онтологии и могут привести к забвению трансцендентальной тра-
диции понимания искусства – ведь бытие как таковое может быть 
воспринято только мышлением и схвачено лишь некой первоэсте-
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тикой, по крайней мере, так оно понималось в определенной тра-
диции философской мысли, усматривавшей в нем эквиваленции 
совершенства. Мы имеем в виду декартовскую идею совершенных 
предметов как неразличимой внутри себя целостности, которая 
воссоздается на каждом мыслительном шаге, или кантовскую эк-
виваленцию красоты как инкарнацию совершенства, хотя эстети-
ческая способность обращать дух на самое себя, рефлексивно по-
гружаться в состояния сознания творца, способность рефлексии, в 
отличие от разумных задатков человека, существование которых в 
высшей степени целесообразно, выносит суждение на основании 
трансцендентального принципа формальной целесообразности 
природных явлений (а не их совершенства), создающей условия 
для извлечения опыта (его исчерпывающей связи) построения и 
упорядочения бесконечного многообразия эмпирических законов, 
которые не способен осуществить рассудок, обладающий лишь 
всеобщим законодательством; поэтому он не в состоянии уста-
новить более высокий эмпирический регламент. Этот регламент 
предполагает систему ограничений, поскольку сама целокупность 
опыта представляется рассудку случайной  – ведь целесообраз-
ность не свойственна объекту, и систему предпочтений, связанных 
с таким душевным качеством, как удовольствие, обуславливающее 
формирование того, что Кант называет радостным чувством уда-
чи нашего познания, или того, что немецкий исследователь К. Дю-
зинг характеризует как «чувство радости первооткрывателя»29. 
Напомним в этой связи о высоком разрешении тождественных 
корреляций совершенства, разрешении, связанном с выявлением 
темпоральных сущностей или, как говорится в одном исследова-
нии, с «природой будущего как многослойного проекта решений» 
(“with the nature of the future as a multilayered decisions project”30). 
Эстетика трансцендентализма реконструирует в восприятии «ис-
кусства природы» и в художественной реальности все то, что су-
ществует на основе творческого сознания или на основе анало-
гий с ним, что внутренне связано с декартовским когитальным 
сознанием – этим условием эстетических представлений о мире, 
которое выполнялось еще античным принципом, описывающим 
структуры беседы души с самой собой о былых встречах с Богом. 
Картезианское событие “cogito”, которое обрабатывается неразло-
жимой идеальной формой субъективности, является трансценден-
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тальным основанием, противоположным абстрактным измерени-
ям и редукциям, по схемам которых его невозможно превратить 
в реальный объект. Cogito – это принцип, который всегда с тобой. 
Сказанное не значит, что оно перестает быть аналогом платонов-
ской идеи, абстрактным основанием, предшествующим миру и 
субъекту, которое имеет свои эстетические проявления. Cogito как 
бы нет нигде, и оно присутствует везде, где выполняется свобод-
ное действие, проясняющее само зарождение движения, которым 
устанавливается форма красоты: мы «начали движение и – потом 
закон. Нечто красиво, потому что Бог так установил, а не потому 
что Бог считал это красивым и поэтому так сделал. Он так сде-
лал, и поэтому это истина»31. Поэтому так ценен опыт эстетики, 
реализовавшей в метафизическом тексте чувственности трансцен-
дентальное сознание, которое подводит созерцания под единство 
апперцепции, и показавшей возможность его развития в искусстве, 
в проявлениях художественного самосознания (хотя некоторые ис-
следователи видят в таком единстве только условие самосознания 
как такового). Само искусство дает яркое свидетельство прозрений 
потока человеческого сознания. Ведь когитальное сознание – это 
не эмпирическое сознание, оно создает поле онтологической экс-
пликации самого сознания, «это мое сознание, то, которое я дол-
жен подставить под вещь, чтобы от этой вещи получить истинное 
впечатление. Чтобы увидеть вещь, надо своим сознанием встать на 
место или в точку творения этой вещи. Это и называется когиталь-
ным сознанием»32, или, как характеризовал его сам Декарт, общая 
форма мысли. С нашей точки зрения, эстетическое существует в 
окрестности смысла творчества, о природе которого невозможно 
выносить суждения в соответствии с самыми утонченными пред-
ставлениями. Уже в кантовском трансцендентализме сам принцип 
эстетики, сама красота могут получить оправдание в качестве того, 
что Г. Коген называет систематической мыслью первоначала, охва-
тывающей путь от инфинитезимальной реальности (описываемой 
с помощью метода бесконечно малого) к свободе в чистом виде, 
представленной у Декарта cogito; как и способная проявить свою 
творческую систематическую силу вещь в себе, это начало «явля-
ется творческим понятием, которое старая метафизика наряду со 
всеми ее обновлениями в послекантовской романтике стремилась 
закрепить в понятии бытия как свой логический фундамент, но 
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в котором тем не менее, несмотря на ухищрения, не удалось рас-
крыть того, что в нем не могло быть заключено: так как реальность 
не была определена ему как предусловие бытия»33. Окрестность 
смысла творчества озаряется внезапно вспыхнувшем ярким актом 
его, вспышкой гармонии, имплицированной в акты постижения 
мира и изменения того мира, откуда мы родом, и расширяющей 
человеческое общение до актов непрерывного общения даже ми-
ровых субстанций (как в поэзии, когда все внемлет Богу и «звез-
да с звездою говорит»), и в самой эстетике созидание мыслится 
через созидающего, прежде всего художника, она обращается к 
метафорам свойств cogito, его эстетическим структурам, посколь-
ку, во-первых, мы эстетически мыслим предельно символично, а 
во-вторых, исходим из бесконечности переживания красоты, но 
это переживание как раз и отсылает нас к cogito, демонстрирую-
щему, как сознание структурирует мир, данный нам и в эстетиче-
ском восприятии, например, красоты цветка. Бесконечность пере-
живания его красоты состоит «в том, что я могу ее определенно 
переживать, разрешая свое, волнующее и околдовывающее меня 
впечатление, и самопознанием до-определяя восприятие цветка. 
Ибо само по себе оно такое же, как [восприятие] других цветков: 
этот же объект  – цветок  – отражен в миллионах других зрачков 
в мире. Поэтому, если во внешнем сопоставлении брать предмет 
(скажем, толчок последнего ощущения) и отражение (рисунок, 
«идею красоты» и т. п.), то нет полной определенности последнего 
структурой предмета. Лишь вместе с «сотворением себя» мы по-
лучим полную определенность, вполне и уникально (единственно) 
определим отражение этого рода (поэтичность, красоту, волную-
щую желанность и  т.  п., что открывает, конечно, бесконечность 
перед нами)»34. Но доопределение  структур рецептивной эстети-
ки самопознанием не сводится к характерным для некоторых за-
падных исследователей поисков путей создания субъективности 
и само-отношений (“Subjektbildung-Selbstverhältnisse”35), поисков 
преимущественных возможностей для входа субъекта в свой вну-
тренний опыт, описываемых в англо-американской философской 
терминологии “self-knowledge”36, которая выявляет проблематич-
ность картирования всего региона постижения когнитивных про-
цессов, связанную с неразрешимыми трудностями описания кар-
тезианской модели так называемого «авторитета первого лица».
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Структура доопределения, согласно М.  Мамардашвили, как 
раз и выводит нас на поле проявлений cogito, проявлений фено-
менальной материи с ее историческими элементами, а эта материя 
определяется антропологически, через осознание ментальных и 
аффективных структур, аналогично тому, как Леонардо да Винчи 
определял живопись – “cosa mentale”. Декарт только наделит эту 
историческую составляющую страстными чертами, придаст ей 
мировую размерность.  

Эстетика выявляет художественные эквиваленты шагов фи-
лософской мысли, возможность которых предполагает не су-
ществование в его готовности, а принципиальную открытость, 
эскизность и несказанность существования, пейзаж бытия, пра-
творческие формы. Она замыкается на специфические онтоло-
гические структуры (на онтологические тождества, не имеющие 
своих оснований, на тавтологии существования), понятые как 
проявления релятивистской теории совершенства, и в этих онто-
логических равенствах Декарт, продолжая традицию античной 
мысли, усматривает «отношения совершенства, и в этом смысле 
Декарт, если следовать кантовским характеристикам француз-
ского менталитета, к чертам которого можно отнести особую 
изысканность и элегантность  – французы придают всему более 
изящества, чем другие народы, выступает как типичный предста-
витель французского эстетизма. Совершенными являются такого 
рода предметы, которые имеют своим основанием только самих 
себя… Для Декарта существует точка интенсивности, когда мож-
но преодолеть хаос. И эта точка интенсивности или переключаю-
щая точка есть “я”, т.  е. тавтология “я”. Мы не можем отделить 
предмет суждения от субъекта суждения, и это “я” обнаруживает 
в себе тавтологию всех тавтологий»37, которая есть Бог. Тут встает 
вопрос: посредством каких эстетических доводов уместнее аргу-
ментировать божественное творение? В качестве таких доводов 
невозможно привести ни эстетическое мастерство ремесленника, 
ни творчество зодчего, который лишь применяет свою активность 
по отношению к пассивному материалу, а значит, ни к чему, чтобы 
созданное им произведение походило на самого зодчего. Эстети-
ческий модус творения иной, исходящий из понимания Бога как 
предельного совершенства, являющегося причиной всего бытия, 
в силу чего она не может вызывать ничего подобного ей – ведь 
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она сама онтологична. Поэтому творение из небытия  – это без-
условный эстетический модус, и этот «модус творчества присущ 
только Богу»38. Кстати, Декарт представляет богословам рассу-
ждения о книге «Бытия», в которой повествования о творении но-
сят метафорический характер. Человек как божественное творе-
ние подобен Богу, но такой его образ не есть портретное сходство, 
он сближается с Ним более широкой гранью подобия, которую 
можно показать как сходство одного существа с другим. Начало 
самого эстетического – это бесконечно рефлексированное внутри 
себя творческое начало, процесс духовной работы, для выполне-
ния которой необходимо усилие, предпринимаемое «я».

Апология эстетического всегда движется в направлении мона-
ды творчества. На территории эстетического смысла метафизика 
творчества, по существу, сливается с антропологическим смыс-
лом – как мыслящее и творящее существо человек есть, по Геге-
лю, «врожденный метафизик». Но возможно ли, если исходить из 
установок феноменологической метафизики, построить эстетику 
как региональную онтологию, проект которой эйдетически пред-
шествует, скажем, историческому опыту искусства, встраивает его 
в начала матричного синтеза знания, истины, бытия и творчества? 
Как провести анализ метафизических импликаций эстетичности? 
Каковы возможности метафизики в предельном обосновании эсте-
тического знания?

Логика эстетического развития состояла именно в вынесении 
суждений, относящихся к описанию окрестности смысла творче-
ства, а сами эстетические теории можно уподобить языкам искус-
ства – этого сердца жизни, являющегося органом совести или «ор-
ганом стыда» (А. Вознесенский). Эти теории могут быть отнесены 
ко всему, что представляет собой некую первозданную смысловую 
скульптуру. И такое понимание важно для интерпретации про-
странства так называемого современного искусства (хронологиче-
ские привязки здесь не работают, произведение искусства как ак-
каунт изменения сознания либо случается, либо нет, а время всегда 
замедляется или искажается, опаздывает к наступлению художе-
ственной эпифании, более того, она не во времени располагается; 
другое дело, если под привязкой хронологической карты к участку 
современности понимать событие преобразования себя или, на-
пример, обоснованную Дж. Крамером идею многообразия спосо-
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бов, посредством которых время вообще и, надо думать, наше вре-
мя тоже, ясно сформулировано именно музыкально39), отдельные 
произведения которого можно рассматривать как аналог созданий, 
выполненных в процессе реализации экспериментального метода, 
описываемого Кантом, – только здесь это эстетический экспери-
ментальный метод. Философский анализ актуального искусства – 
сегодня редкость. Вот один примеров такого анализа: «Один и тот 
же прием, который использует Витгенштейн, заключается в том, 
чтобы свести любое высказывание к самому себе и тем самым сде-
лать его бессмысленным. А это значит – навязать ему его собствен-
ный смысл (Значение). Для философии доказательства того, что 
все ее предложения (высказывания) лишены смысла, т. е. тавтоло-
гичны, являются недопустимыми. Все это  – в отличие от совре-
менного искусства, которое изначально определяется как бессмыс-
ленное с точки зрения эстетического переживания и общественной 
нормы, но не с точки зрения и д е и»40. Но ни для эстетического 
переживания, ни для эстетической теории опыт так называемого 
современного искусства – далеко не бессмысленное явление, акту-
альное искусство накопило уникальный опыт, который вполне мо-
жет быть освоен эстетикой как метафизикой творчества. И для 
эстетики этот опыт тем более не бессмыслен с точки зрения идеи – 
и не только, говоря кантовским языком, как понятия, выходящего 
за пределы опыта, но и как идеи в ее эстетическом понимании как 
необъяснимого представления способности воображения. Здесь 
только нельзя упускать из виду, что такой опыт может быть прора-
ботан, если в самой эстетике выявляется смысл различения между 
творчеством и искусством, и то и другое представляют собой эсте-
тические акты. Произведения актуального искусства являются вы-
ражением творческой одаренности и таланта, но к такому высше-
му проявлению творчества, как искусство, их отнести сложно. Со-
здавая произведение искусства, невозможно не следовать сформу-
лированным Гуссерлем золотым правилам художника: «1) он дол-
жен быть гением – он и так уже гений, иначе он не художник; 2) он 
должен следовать абсолютно и единственно своему внутреннему 
голосу, который побуждает его к созерцательно-слепому дей-
ствию»41. Некоторые участники дискуссии о так называемом со-
временном искусстве, стремящиеся осмыслить этот феномен, 
апеллируют, как правило, к антропологическим, экзистенциаль-
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ным, социологическим категориям, но не выявляют, как сказал бы 
Гуссерль, тематических предпочтений современной эстетической 
чувственности, специфику тематического акта творчества, прояв-
ляющегося в инсталляции, перформансе. Они игнорируют точку 
зрения Гуссерля, согласно которой жизнь в эстетическом сознании 
не означает жизни в экзистенциальном (антропологическом и т. д.) 
полагании. Возможно, состояние так называемого современного 
искусства лучшего всего обрисовал еще Кант. «Не будет лишним 
ответить, что во всех свободных искусствах все же требуется нечто 
принудительное, или, как говорят, некоторый механизм, без чего 
дух, который должен быть в искусстве свободным и единственно 
оживляющим произведение, был бы лишен тела и совершенно 
улетучился бы». Но, продолжает далее Кант, «дело в том, что неко-
торые новейшие воспитатели полагают, что они лучше всего будут 
содействовать свободному искусству, если избавят его от всякого 
принуждения и из труда превратят его в игру»42. Современное ак-
туальное искусство в какой-то своей части как раз и напоминает 
такого рода игру, которая может, перефразируя Д. Узнадзе, исполь-
зовать развивающиеся эстетические функции, еще не подключен-
ные к реальной деятельности в искусстве. И такая игра может ве-
стись длительное время. Но дело даже не в этой игре, поскольку 
искусство выявляет глубинные процессы жизни, а зерно гениаль-
ности может лежать в культурной почве не одно тысячелетие и 
лишь затем дать всходы в виде возрождения искусства как чего-то 
почти богоподобного. Произведение искусства каждый раз творит 
мир по-новому. Некоторые попытки «новейших воспитателей» 
представить актуальное искусство как выпадающее из художе-
ственной традиции, свести его портрет к каким-то вычурным зари-
совкам свидетельствуют об элементарном незнании ими истории 
эстетической мысли и искусствознания, а также о теоретическом 
бессилии новомодных проб его описания в понятиях внеэстетиче-
ской аналитики (а главное – они не изображают доминирующую 
сегодня духовную стать художественного мира, не выделяют ее в 
непрерывности континуума эстетического сознания), при этом 
предается забвению его парадоксальность – ведь так называемое 
современное или актуальное искусство далеко не новое и далеко 
не актуальное явление. «Мы как-то не задумываемся над тем про-
стым фактом, что называемая нами “современной” музыка, живо-
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пись и т. п. (т. е. нечто, до сих пор являющееся для нас проблемой 
в смысле запрашивания непривычного усилия) хронологически 
стара и создана в 90-х гг. прошлого века или в самом начале ХХ»43, 
а в некоторых моментах еще и раньше. И как сказал бы Кант, кто 
имеет дело со свидетельствами прошлого, для того современность 
очень просто перестает быть чем-то «само собой разумеющим-
ся»44. Столь же стары и нынешние «новационные» установки, пре-
тендующие на то, чтобы стать современной философией искус-
ства. Но и в обосновании эстетической и искусствоведческой тео-
рии, дающей картину художественного развития, важно избегать 
того, что Ницше называл уравниванием нового. Сказанное не зна-
чит, что тем самым снимается проблема отличия современного от 
классического, традиционного, и в этом смысле под современным 
можно понимать «все то, перед лицом чего мы должны с собой 
что-то сделать, чтобы воспринять происходящее, нарисованное, 
написанное или звучащее»45. Прежние эстетические концепции 
искусства не срабатывают, да и не могут сработать в принципе, 
если их применять к анализу современной творческой реальности, 
ее проявления не могут определяться образцами классической 
эстетики, меняется сама размерность творческого пространства, 
возникает проблема выработки новых концепций творческой ди-
намики, оперирующей такими понятиями, как, например, эстети-
ческий объект. «Может быть, объект займет соответствующее ме-
сто в какой-нибудь будущей классификации, может быть, он, как 
роман по Бахтину, так и останется постоянно становящимся жан-
ром. Не исключено также, что он никогда не проявит своих жанро-
вых признаков. Во всяком случае, пока у нас нет оснований гово-
рить об объекте как жанре. Скорее, он одна из фигур движения 
современного искусства: протеистическая фигура, одним концом 
вырастающая из картины, другим – врастающая в инсталляцию, 
перформанс, инвайромент, бодиарт. Вне этого парадоксального 
движения о нем говорить трудно. Правы те, кто подчеркивает осо-
бые отношения объекта с пластикой, во многом негативные, ней-
трализующие антропоморфность скульптурных изображений»46. 
Со сказанным можно было бы согласиться, если бы речь шла про-
сто об эстетическом объекте, но ведь автор называет его фигурой 
движения современного искусства. Но прежде чем выносить такие 
суждения, следовало бы обратиться к философскому постижению 
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искусства, к сожалению, в аналитике так называемого современно-
го искусства вопрос об этом даже не стоит. Поэтому непонятно, на 
каком основании что-то из современной реальности встраивается 
в историю искусства. То, что эстетические объекты экспонируются 
в музеях, для философии не аргумент – эстетическая теория неред-
ко дистанцируется от эстетической практики.  Характеристики, 
которые использует автор для описания этих объектов (условия 
показа, проектируемые мутации, пересечение культурных кодов, 
реабилитация приватного взгляда, поддержание обороны, утвер-
ждение вещи в молчащей полноте, нежность к виртуальным ве-
щам, пустота как источник энергии и т. д.), могут быть отнесены к 
чему угодно, но только не к искусству, ибо создатели таких эстети-
ческих объектов, как сказал бы Кант, побуждаются к созданию 
объекта только через свое представление. Тем более странно зву-
чит тезис Рыклина, что явление так описываемых объектов «вы-
звано многочисленными изменениями не просто внутри картины и 
скульптуры, но и внутри самих художественных пространств»47. 
Но причем тут художественные пространства, когда речь идет о 
внехудожественных объектах? Ведь искусство там и не ночевало. 
«Джоконда» и жокер как объект – явления художественно несопо-
ставимые. Если включать такие объекты в сферу искусства, то 
следствием такого акта будет необходимость пересмотра того, что 
значит быть художником. Отсюда понятно, почему так важно для 
современной эстетики различение творческого и художественного 
акта, а также более широкое представление о самом творчестве, 
выходящем за границы классических, модернистских и постмо-
дернистких структур его интерпретации.

Как видим, встраивать эстетику в метафизику – все равно, что 
создавать структуру внутри таинственной монады, минималист-
ское оформление проекта которой задает «глухую» поверхность 
самой монады. Несмотря на это эстетика гармонически работает 
внутри самой монады, кодирует ее, приобретая тем самым по-
истине монументальные формы, формы живых зеркал творения, 
творения субстанции в декартовском понимании ее, эти зерка-
ла и создают пучок лучей, совпадающих с кристаллом общения 
с другими монадами посредством предустановленной гармонии, 
но гармонии не как закона, ведь он появляется лишь на ступени 
реинкарнации творения, а той гармонии, под которой Кант под-
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разумевал, например, природу при кажущейся разнородности ее 
эмпирических законов. Архитектура бесчисленных переходов ме-
жду монадами становится еще более сложной, поскольку связана 
с диатрибой определенных метафизических систем. В разверты-
вании тональности понятийной системы, открывающей доступ к 
модификации эстетических связей, существенное значение имеет 
не только экстраполяция в форме, как сказала бы Анна Ахмато-
ва, просочившихся в мысли метафор – экстраполяция, далекая от 
их случайного сцепления, но и выявление силы суждения. Хотя 
применение этих сегментов и пробуждает талант разума и мысли-
тельные способности, а также позволяет переживать познаватель-
ный процесс, тем не менее не они служат источником морального 
сознания. Раз эстетическое есть предмет особой философии как 
понятийного познания или мысли новизны, телесных следов ко-
торой, согласно Декарту, не может быть в предмете; раз в этом по-
знании особенное рассматривается с позиций общего, то для него 
должна существовать и особенная мыслительная способность, а 
именно способность мыслить категорию особенного как подчи-
ненную всеобщему, самозаконодательствующую способность ре-
флектировать над путями поиска всеобщего для данного особенно-
го, восходить от последнего к первому, основываясь на априорном 
принципе для возможности природы как гармонично явленной 
сознанию, которое имплицировано и допущено в основаниях эсте-
тического суждения. Это принцип целесообразности природы в 
многообразии ее эмпирических законов, аналогичный целесооб-
разности искусства. Сама трансцендентальная способность сужде-
ния, необходимая не для включения объекта в ткань опыта, а для 
изображения (exhibitio) предмета, который соответствует понятию 
объекта в созерцании, лишь придает «образу мыслей по мораль-
ным законам ту форму красоты, которой восхищаются, но которой 
поэтому еще не ищут (laudatur et alget48); подобно тому, как все, 
рассмотрение чего субъективно вызывает в нас сознание гармонии 
всех наших способностей представления (причем мы чувствуем, 
что вся наша познавательная способность (рассудок, акты которо-
го строятся на схематизме или чувственном понятии времени, и 
воображение) становится сильнее), возбуждает благорасположе-
ние, которое может быть сообщено и другим, хотя при этом мы 
остаемся равнодушными к существованию объекта, так как рас-
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сматриваем его только как повод к тому, чтобы заметить у себя 
задатки талантов, возвышающих нас над животными»49. Априор-
ный принцип способности суждения, без которого невозможен 
опыт искусства, связан с открытием нового трансцендентального 
принципа, позволяющего для особенного, которое дает рассудку 
восприятие, находить всеобщее и тем самым как бы придать все-
общему конкретное выражение в чувственно-наглядной форме, 
наполняет его схематизированной картиной, а различные виды 
всеобщего соединять единством принципа. Трансцендентальный 
принцип формальной целесообразности предназначен для обосно-
вания единства особенных законов природы и связан он с деятель-
ностью человеческого усмотрения или рассмотрения мира, которое 
соотносит вероятностное в специфических эмпирических законах 
с умонепостигаемым, но трансцендентальным законом единства, 
объясняющим способы трансформации фабулы природы в сюжет 
возможного опыта. Способ построения этого единства отличается 
от другого способа, характерного для трансцендентальной дедук-
ции идей разума: здесь благодаря регулятивным принципам со-
единения многообразного в эмпирическом познании последнему 
придается более утонченный стиль. Речь идет об отсутствующих 
у неведомой познавательной монады невыразимых конструкциях 
из ничего, решенных тем не менее с привлечением смыслового 
выражения эстетических возможностей,  – монады, общающейся 
с другими монадами на разных волнах гармонических колебаний 
мыслительных способностей, могущих схватить даже колебания 
самой геометрии мира, предпосылкой познания которого является 
декартовская естественная геометрия. Ведь императивы художе-
ственного познания, по Канту, предполагают условное рассмотре-
ние природы, при котором ее возможность как бы основывается 
не на объективных закономерностях, а на самом искусстве. Сим-
волику художественной техники мира Кант прилагает к анализу 
способности суждения, усматривая в ней элемент критики спо-
собности познания и пропедевтику философии50. Можно указать 
целый ряд проблем, отвечающих такому анализу: «…возможен ли 
эмпирический опыт по трансцендентальному закону? Присутству-
ет ли нечто необходимое в самой нашей чувственности, в эмпири-
ческом синтезе (а не только в рассудке и разуме), что придает ей 
момент необходимости? Не значит ли удовольствие от форм вещей 
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целесообразности субъекта в отношении вещей (а не только ве-
щей – к суждению)? То есть как раз “для чего?”, “какой смысл?”. 
К “испытываемому” или “неиспытываемому”»51. Значение красо-
ты сродни тем еще не существующим целям, которые невозможно 
реально приписать миру, и потому телеология существенно отли-
чается от трансцендентальной аналитики, согласно которой рас-
судок предписывает законы природе, являясь источником ее все-
общего порядка. Он есть не что иное, как синтетическое единство 
апперцепции, предшествующее аналитическому единству созна-
ния, которое присуще всем общим понятиям: например, если мы 
представляем красное, которое невозможно помыслить как идею 
определенного цвета, для которой в чувствах не может быть дан 
никакой адекватный предмет; поскольку это есть лишь рассудоч-
ное понятие, то этим мы представляем себе «свойство, которое 
(как признак) может где-то встретиться или может быть связано с 
другими представлениями… Представление, которое должно мыс-
литься как общее различным [другим представлениям], рассматри-
вается как принадлежащее таким представлениям, которые кроме 
него заключают в себе еще нечто иное»52. 

Рассудок как интеллектуальный суверен, создающий связь 
многообразного во внутреннем чувстве, единство явлений, прибе-
гая к нормативным конструкциям, обладает способностью не толь-
ко придавать данным нам чувственностью созерцаниям форму 
объектов и тем самым писать неповторимую эмпирическую кар-
тину реальности, но и составлять суждения (Vermögen zu urteilen). 
Модальность пресуппозиций  – это эпистемологическая модаль-
ность, в лоне которой рождается смысл, синтезируется знание и 
умение в структурах некоего метафизического апостериори. Но и в 
отношении рассудка и разума роль эстетики незаменима, посколь-
ку она, во-первых, расширяет горизонт рассудка  – ведь природа 
символизма создает уникальные условия, при которых «понятие 
исчезает в качестве понятия, в каком-то смысле превращаясь в об-
раз, а образ в свою очередь расплывается, нацеливаясь на переход 
в понятие и т. д. Становится очевидным, что идет процесс разви-
тия (формирования) этих способностей благодаря тому, что каждая 
выступает как “предмет” для другой (свобода – как предмет для 
природы, природа – как предмет для свободы, воображение – как 
предмет для рассудка и т. д.). Собственно “предметность” расплы-
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вается (т. е. направленность на предмет внешнего восприятия как 
бы устраняется), и эстетическое суждение, относясь к объекту, тем 
не менее определяет не его, а субъекта»53. Во-вторых, критический 
анализ чистого разума показывает, что он способен извлекать воз-
можность свободно действующей природы как сверхчувственной 
предпосылки не только самого себя, но и искусства. Способность 
составлять суждения выстраивает свои пластические формы, кото-
рые будут выводиться при определении проекта построения транс-
цендентальной логики, внелогически предполагающего существо-
вание некой когитальной ткани, аналитического состава когито, ак-
сиому которого вводит Декарт в качестве постулата бесконечного 
сознания. Французский философ «одним из первых спустил небо 
на землю. То есть совершил евангелический акт, ввел в область 
мышления инстанцию… внутреннего слова, или состояния, в ко-
тором и через которое человек только и способен принимать ка-
кие-либо суждения. Те суждения, под которые можно подставить 
свой незаместимый, уникальный, невербальный опыт пребывания 
в состоянии, обозначаемом слово cogito»54, – этим принципом об-
основания возможности знания, бесспорным порядком, устанав-
ливаемым для высказывания о независимом существовании мира 
как объективной реальности. У Канта же, как полагает Г. Коген, 
сама реальность возвышена до предусловия субстанции, и через 
выделение так понятой реальности нивелируются установки сен-
суалистического реализма. «То, что Кант выделил реальность как 
категорию и отделил ее от категории существования, было боль-
шим шагом в этом направлении. Но он скоординировал ее с утвер-
дительным суждением, чем опять вверг ее в видимость только 
формально-логического значения»55.

В отличие от задач формальной логики, структура которой 
вмещает суждение, задачу логики трансцендентальной Кант видит 
в том, чтобы при обработке дискурсивного поля корректировать 
и ограждать способность суждения  – эту способность структу-
рировать умозаключение, подводя знание под условия правила, 
ограждать с помощью определенных нормативных конструкций 
познания56. В «Критике чистого разума» трансцендентальная спо-
собность суждения мыслится как способность, которая выясняет 
чувственные основания дискурсивных практик и изучает синте-
тические суждения, проистекающие из этих практик и заклады-
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вающие априорное основание под все гносеологическое здание. 
Ее образ дополняется здесь трансцендентальной картиной такого 
«состояния души, в коем мы, прежде всего, собираемся изыски-
вать субъективные предпосылки, при которых мы можем достичь 
понятий»57, дойти до различных источников познания, то есть до-
полняется полнотой свободной воли – этого властелина, которого 
мы сами ставим над собой, осуществляя, по Декарту, поиск подо-
бия с абсолютом58. Речь идет о моральной структуре, вплетенной 
в ткань познания и заключающей в себе понятие о долге каждого 
мыслящего существа. Понятый в этом смысле долг – это катего-
рия, обозначающая трансцендентальную рефлексию с ее предмет-
ной интенцией, и это трансцендентальное дополнение описывает 
связи представлений с познавательными способностями, которые 
философ стремится настроить на более отчетливое или, как у Гус-
серля, незаинтересованное созерцание, на его концептуализацию 
и более проницательное исследование вещей, выясняя условия 
объективного сопоставления представлений друг с другом. В са-
мой трансцендентальной топике появляется трансцендентальная 
критика, производится отрицание изучаемых структур, на терни-
стом пути которых встречается и уникальная конфигурация зна-
чимых трансцендентальных элементов и процессов (различение, 
субъект, объект, иллюзия, свобода, идеальность). Удерживает от 
распада всю эту конфигурацию изнутри трансцендентальная спо-
собность суждения как особая номотетика, определяющая не пути 
приведения созерцаний к понятиям, а предпосылки чувственного 
созерцания, в соответствии с которыми понятию можно придать 
реальность. И тут все сводится к анализу именно диапазона этих 
предпосылок, который составляет неразрешимую философскую 
проблему. Действительно, «если даже вся природа раскрылась бы 
перед нами, мы никогда не были бы в состоянии ответить на транс-
цендентальные вопросы, выходящие за пределы природы, так как 
даже и свою собственную душу нам не дано наблюдать с помощью 
каких-либо иных созерцаний, кроме тех, которые доставляются 
нам нашим внутренним чувством. Между тем здесь заложена тайна 
происхождения нашей чувственности»59. И с разгадыванием этой 
вечной тайны непосредственно соотносится эстетическая пробле-
матика, но понятая не как проблематика эстетики, открывающей 
трансцендентальное учение о рецептивности, о пространственных 
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и временных условиях знания, схемах сознания и истоках созерца-
ния и восприятия, которые составляют отличительно-различитель-
ные структуры предметных качеств, предрешают (а не мы пред-
решаем), например, где пространство написанной картины, про-
странство движения рисующей руки художника (не мы выбираем 
их местонахождение), то есть не как проблематика чистой транс-
цендентальной эстетики, а как проблематика трансцендентальной 
эстетики способности суждения как чисто рефлектирующей спо-
собности, приближающей нас к «искусству природы», к искусству 
вообще. И если исходить из положений кантовской науки чистого 
разума или ее аналога – априорной науки у Гуссерля, то следовало 
бы сказать, что исполнение синтеза чистого созерцания и чисто-
го мышления может быть представлено в философии искусства, 
элементы такого синтеза впитывает и художественная техника, и 
искусство природы, и музыкальное восприятие, и поэтическое во-
ображение, и эстетическая теория.

Рефлектирующая способность приближает нас к мастерству 
исполнения сознательного акта, в котором я мыслю мир и себя (а 
мыслить – это и есть прежде всего исполнять себя) как его часть, 
то есть границы сознания – это границы знания, взятого в особом 
измерении, состояние, в котором есть нечто сопутствующее зна-
нию, некий эскорт знания, это, так сказать, знание в родительном 
падеже, когда я знаю себя переживающим, чувствующим, воспри-
нимающим, оценивающим: я переживаю, но в сознании, сказал бы 
Декарт, я знаю себя переживающим. Иногда мистическое, таин-
ственное искусство природы, которое как бы затаилось в нас и в 
любой момент способно реализовать те значения художественного 
мастерства, которые должны быть предметно реализованы, это ис-
кусство называют различительным сознанием с его ауторегулятив-
ным свойством, поскольку рефлектирующая способность сужде-
ния дает только самой себе в качестве закона трансцендентальный 
принцип (или максиму), согласно которому эмпирические законы 
в отношении того, что в них остается неопределенным со стороны 
всеобщих законов природы, «должно рассматривать в таком един-
стве, как если бы их также дал рассудок (хотя и не наш) для наших 
способностей познания, чтобы сделать возможной систему опы-
та согласно особенным законам природы»60. И при таком рассмо-
трении мы испытываем неописуемую радость, доставляемую нам 
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чисто символическим переживанием образа полной связи опыта, 
изначальным актом инкарнации сознания. Кроме того, кантовская 
эстетика содержит трансцендентальную критику как науку, кото-
рая обосновывает априори данный субъективный принцип вкуса. 
Эстетика, развернутая в третьей «Критике», рассматривает апри-
орные предпосылки подведения особенного в природе под всеоб-
щие структуры. Предметом ее являются чисто эстетические су-
ждения относительно чувственно-сверхчувственной реальности, 
их трансцендентальная экспозиция. 

Критическое исследование способности суждения, самого ка-
нона для нее позволяет увидеть в ней способность, которая сво-
им специфическим принципом тесно связывает теоретическую 
и практическую части философии как доктринальной системы, 
указывает на возможные диапазоны их изменения, предъявляет 
высокие критерии в отношении к пропорциональным соразмерно-
стям этих частей как важнейшему средству выражения метафизи-
ческого смысла, в отношении к методу пропорций, под которым 
понимается не только отыскание среднего термина силлогизма, но 
нечто, имеющее отношение к проблеме выражения и интуиции61, 
понимаемой как сознание себя в содержательном наполнении жиз-
ни смыслом. Стало быть, способность суждения позволяет ясно 
осмысливать целостность метафизики и делать соответствующие 
выводы, а нарушение этой целостности приводит к состоянию, ко-
торое можно уподобить тому, с которым сталкиваются в балете, 
когда с возрастом приходит опыт, но уходит прыжок. Благодаря 
этой способности, философская система сохраняет свою целост-
ность, поскольку синергия ее частей, их отношений друг с другом, 
синтез «опыта» и «прыжка» способствуют установлению их не-
расторжимого единства. Но значит ли это, что эта способность од-
новременно содействует и утверждению доктринального смысла?

Учитывая внутреннюю связь лексического значения самой 
доктрины с коннотацией «схоластичность», «догматичность», ин-
тересно проследить, с каким установками Соловьев мог бы вклю-
читься в заочный диалог Канта и Гуссерля по поводу этой темати-
ки. Разрабатывая собственную философскую проблематику, рус-
ский философ с самого начала обращается к органическим мета-
форам, но такая приверженность к реформаторскому учению в фи-
лософии, построенному на основе биологизма62, могла бы вызвать 
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поскольку именно способы обоснования духовного бытия, описа-
ния пейзажа познания через законы органической жизни они отно-
сили к догматическим, получившим широкое распространение в 
современной им научной ситуации. Критика биологизма, наряду с 
психологизмом, представлялась им важнейшей задачей, связанной 
с осмыслением полноты познания. «Отсюда следует и общность в 
постановке задачи: как Кант, так и Гуссерль настаивают на необ-
ходимости вопроса о возможности познания. Однако Кант при от-
вете на этот вопрос указывает на способности познания, тогда как 
Гуссерль – на достоверность непосредственно обнаруживаемого, 
усматриваемого содержания. Таким образом Кант доказывает, что 
познание есть познание в понятиях, которые, согласно Декарту, не 
мной сделаны: необходимо отвлечься от конкретного содержания 
данного и лишь рассматривать необходимые условия его наличия; 
Гуссерль же, в свою очередь, показывает возможность получения 
всеобщего, перехода к само-данности  на основании прямого усмо-
трения сущности»63. Но и кантовское указание на способности по-
знания, и гуссерлевское указание на непосредственное усмотрение 
в той или иной форме отсылают к эстетическому аппликативу: у 
Канта способность суждения относится к разряду высших способ-
ностей познания, у Гуссерля эстетические значения выполняются 
на основе феноменологической интуиции, интуитивного синтеза. 
Поэтому в ткани произведений Канта, Соловьева и Гуссерля уста-
навливается некое эстетическое первородство через процедуры 
критической проверки собственного мыслительного опыта, пусть 
и выполняемой в разных мыслительных фигурах.
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ГЛАВА ВТОРАЯ. ЭСТЕТИЧЕСКАЯ СЕМАНТИКА «EGO»

Концепция способности суждения тесно связана с понимани-
ем конструктивизма, рефлексивной конструкции самосознания, 
идеальный конструктивизм как форма деятельности, идущая из 
глубин трансцендентальной субъективности, претендует на то, 
чтобы создать целостную картину вырисовывающегося мира, 
гештальт явленной нам реальности, формирования предметной 
действительности, подлежащей изображению в виде образно-
дискурсивных структур. Основы конструктивизма закладываются 
в античной математике и геометрии, нуждающейся для конструи-
рования в циркуле и линейке, а более позднее, механическое кон-
струирование в высшей геометрии – в более сложных орудиях и 
машинах. К проблематике конструирования обращается и Кант, 
стремящийся провести границу между философией и матема-
тикой, последняя, в отличие от первой, целиком зависит от ин-
туитивного употребления разума, интуиций ума, интуитивного 
суждения. В основание конструктивной деятельности Кант пола-
гает вещь в себе и трансцендентального субъекта, а не субъекта 
эмпирического, состояния сознания которого «конструируются 
с помощью априорной формы времени. Но к Трансценденталь-
ному Субъекту это не относится. Он необходимо предполагается 
познавательной деятельностью как условие его возможности, но 
не может быть объектом самого себя. Трансцендентальный Субъ-
ект и вещь в себе как бы выпадают из опыта, лежат по ту сторону 
знания… Подобное понимание границ конструктивного подхода 
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и границ познания – не чужеродное вкрапление в конструктивист-
ские идеи Канта, а их органический компонент»64. В некоторых 
науках математического цикла Кант видит образец эстетической 
характеристики, наделяя их самым возвышенным свойством. Гео-
метрия, например, для конструирования своих понятий использу-
ет специфические инструменты, которые «должны a priori озна-
чать лишь простейшие способы дать представление о способно-
сти воображения, которой не может уподобиться ни один инстру-
мент»65. Но дело не в образцах эстетической характеристики, а в 
выявлении метафизической природы самого эстетического в рам-
ках трансцендентального подхода, который ориентирует на кон-
структивность образа мыслей через установление трансценден-
тального происхождения способности суждения. Продуктивное 
воображение – внутренний элемент искусства, с другой стороны, 
само искусство придает способности воображения диапазон, ко-
торый гораздо шире, чем тот, что создается с помощью понятия. 
Анализируя кантовскую идею конструирования понятия как пред-
ставления соответствующей ему формы чувственности, молодой 
Соловьев отмечает, что для этого необходимо иметь не только 
идею опыта как системы по эмпирическим законам, но и кон-
струкцию понятия, обладающего «значением всеобщего для всех 
возможных воззрений, принадлежащих к тому же понятию»66, то 
есть сам опыт – этот оператор верификации суждения – выступа-
ет, по Канту, как выполняемое субъектом конструирование мате-
риала чувственности с помощью априорных форм чувственного 
созерцания и априорных категорий рассудка.

Но почему в эстетике столь важно обращение к конструктив-
ному направлению в философии, логике и математике? С точки 
зрения Канта, невозможно подойти к изучению глубинных осно-
ваний эстетического опыта с его пропозициональной структурой 
со стороны конкретно-научного знания, как естественного, так и 
гуманитарного. Можно изучать работу зрительного аппарата, мож-
но описывать факты из истории искусства, но трансцендентальная 
структура художественного сознания, конструирующая эстети-
чески совершаемое субъектом, находится за пределами научного 
познания, поскольку само познание основывается на трансцен-
дентальных предпосылках. Дело в том, что теоретический язык 
эстетики как философской науки невозможно свести к словарному 
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составу, которым оперируют, когда наблюдают, например, процес-
сы эстетического воспитания, как они осмысляются в педагогике, 
или реалии художественной практики, как они выражаются в ис-
кусствознании. Эстетические понятия закрепляют ненаблюдаемые 
сущности типа художественной формы или стиля как такового, 
«контур» которых с исчерпывающей полнотой не может обрисо-
вать искусствоведческая интерпретация, их значение может быть 
выявлено только в концептуальной композиции эстетической тео-
рии, оттеняющей когнитивную нагруженность художественного 
опыта, его ценностную насыщенность и архитектуру эпистемиче-
ских процессов. Но само обращение к конструктивизму не дает 
исчерпывающего решения эстетических задач, наоборот, оно их 
усложняет, затрудняет аналитику обеих кантовских эстетик  – 
трансцендентальной и более поздней, построенной на аналитике 
способности суждения. Следовательно, эстетическая медитация 
требует осторожного, весьма деликатного отношения к своему 
предмету, и вести эстетический анализ невозможно, не проник-
нув в самое средоточие метафизики. Кант как раз и вводит такой 
метафизический конструкт под названием способности суждения, 
которая характеризует творческую природу мышления. Но само 
понятие «способность суждения» – не кантовское изобретение, в 
европейской философии оно анализируется уже Декартом, к ме-
тафизике которого мы и обратимся. Ведь французский философ, 
проводя различие между суждением и перцепцией, выходит за 
рамки традиционной трактовки того, что является причиной обма-
на – перцепция или суждение, он «видит проблему в том, насколь-
ко и как людям удается судить о том, что есть уже в их перцепци-
ях, в “упечатленной душе”»67.

Влияние Декарта на интеллектуальный облик цивилизации 
поразительно, ведь он, по существу, изменяет метафизический код 
всей европейской культуры, открывает горизонты рефлексивной 
философии, и именно с картезианством исследователи связывают 
«пролегомены к будущей эпистемологии»68, и это влияние порази-
тельно вдвойне, как этот мыслитель прошлого сумел метафизиче-
ски увидеть наше настоящее, внутри которого все мы живем. Су-
ществует точка зрения, что даже современное искусство обязано 
Декарту69. Поэтому так важно распутать линии развития картези-
анских идей как части историко-философского процесса, неразре-
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шимые парадоксы которого мыслятся «как шанс обладать богат-
ством возможностей, которые разворачивает история»70, включая 
и историю эстетики. 

Но что такое современное, к которому относится философия 
Декарта, в состоянии ли она, как спрашивал Гуссерль, придать 
современности жизненные силы? Как провести ясные, отчетли-
вые очертания картезианского мышления, прорисовывая настоя-
щее, понимание которого упирается в проблему преобразования 
человеком самого себя? Что в настоящем, как сказал бы М. Фуко, 
делает современной философскую мысль Декарта? Отталкиваясь 
от анализа его «Рассуждений о методе», Фуко говорил, что нужно 
показать не только то, в чем философ является выразителем мыс-
лительного процесса, обозначаемого современной действитель-
ностью, но и как он влияет на него, «оказываясь одновременно и 
элементом и действующим лицом»71. 

Говоря об участии Декарта в философском событии как дис-
курсе современности (modernité), нельзя не признать, что степень 
его участия остается до сих пор неопределенной (его первыми оп-
понентами, если иметь в виду современную философию, станут 
Ницше и Хайдеггер). Такая неопределенность порождает вопрос, 
не скрывает ли новое начало философии, конституируемое Декар-
том, более глубокую установку, хорошим примером которой слу-
жит явление, когда, по словам Деррида, “in believing that one can 
begin, when instead it has already begun”72. Неоднозначно отноше-
ние и к такому определяющему признаку картезианства, как само-
сознание, в котором иногда усматривают не начало измерения фи-
лософской рефлексии, а нечто предполагающее «долгий окольный 
путь»73, по которому, например, будет двигаться в своей «Этике» 
Спиноза. Изменчивость философских позиций – от апологии кар-
тезианской эгологии до критики ее74 – весьма показательна. Даже 
основное понятие картезианства  – “cogito”, выражающее тожде-
ство мысли и бытия, вызывает сомнение у некоторых современ-
ных собеседников Декарта. Можно усматривать в cogito ореол са-
мообоснования, полагая, что у Декарта присутствует альтернатива 
эстетической семантике «я» или, как скажет потом Кант, транс-
цендентального субъекта мысли = Х, то есть некой внутренней 
стойкости личности, скрытие проявления которой не вмещаются 
в индивидуальном сознании – оно ведь не способно проникнуть 
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в святилище трансцендентальной субъективности. Для Канта, об-
наруживающего паралогизм, который применительно к трактовке 
«я» говорит о том, что хотя оно в значении простого в абстракции 
не содержит в себе никакого многообразия, тем не менее в значе-
нии простого в объекте, «когда оно означает самое душу (Seele), 
может быть очень сложным понятием, а именно может содержать 
под собой и обозначать очень многое»75. Имеет ли эта многознач-
ность отношение к эстетике? Эстетическая семантика «я» связа-
на с пониманием «я» в возвышенном смысле. Но не достигается 
ли эстетика, как иногда представляется, ценой утраты отношений 
«я» с личностью? Сам Декарт исходит из убеждения, что каждый 
человек есть особая личность, способ бытия которой можно опре-
делить в его терминологии как специфический способ существо-
вания, заключающийся в том, чтобы быть более, чем человеком, 
чтобы стать властелином своих поступков. И Соловьев, обосновы-
вая идею человека как метафизического существа, будет следовать 
в этом пункте именно за Декартом.

Чтобы понять картезианские предпосылки для входа в эстети-
ческую область, отработать все ее связи по линии понятие красо-
ты – образ – трагическое, важно осознавать, что само «бытие есть 
(я ведь мыслю), и поэтому могут быть понятия (Декарт, который 
вовсе не выводил существование из понятия), могут быть вещи 
мира, ибо в составе мира содержится то, что есть понимание = бы-
тие, т. е. место для него и необходимо и оставлено и заполнено – 
cogito!»76. Понимание смысла cogito как условия объективного 
суждения предполагает и чисто эстетические понятия симметрии, 
гармонии как чувства общности и, наконец, понятие творчества. 
Более того, вообще можно говорить о «некой гармонии, подобной 
когито»77, о формах осознания художественным субъектом самого 
себя как несомненной очевидности того, что нужно персонально 
претерпеть и пережить в своем сознании, что нужно помыслить, 
говоря кантовским языком, в виде знака тождества души как ин-
теллектуальной субстанции, дающего понятие личностной струк-
туры. Понятие cogito «среди всей совокупности явлений выделяет 
одну категорию явлений, которые характеризуются или обладают 
свойством непосредственной достоверности, такой, что явление 
понятно само через себя и не нуждается для своего понимания 
ни в каких дополнительных предположениях, не нуждается в том, 
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чтобы мы его разлагали и прибегали для объяснения его к каким-
либо другим явлениям; мы можем его понимать само через него 
самого. И самое главное – оно не имеет референта вне себя (са-
мореферентно). Таковым и является феномен сознания»78. Cogito, 
выражающее исходную достоверность субъективного сознания, 
достоверность субъекта себе самому в акте мышления, служит 
для Гуссерля высокой точкой отсчета в летописях мышления, без 
изучения которых невозможен поиск радикально нового начала 
философии. Фундаментальное значение положения о достовер-
ности наличного сознания признавал и Соловьев, усматривавший 
в этом постулате исконную метафизическую истину, с утвержде-
ния которой «начинается каждый обширный круг философского 
развития. В преддверии древней философии, в некоторых из Упа-
нишад с детским восторгом возвещается эта истина, яснейшее ее 
изложение находим у родоначальника средневековой философии, 
блаженного Августина, и с него же через двадцать веков начина-
ет новую философию Декарт»79. У Декарта cogito лишь частично 
освобождается от когнитивной достоверности, и значение его пе-
реходит в какой-то мере и к экзистенциальным значениям, которые 
связаны с жизненной реальностью “ego”, для которой невозможно 
найти эквивалента, эти значения также связаны с извлекаемым из 
этой реальности знанием. В структуру очевидности самосознания 
вписана и несомненность в истинности суждения о существова-
нии внешних вещей. Когитальный акт имеет непосредственное 
отношение к пониманию онтологических условий порождения 
субъекта, способного объяснить мир, этот акт есть трансценден-
тальная предпосылка, свободный путь обоснования того, что в 
сознании возможен когнитивный мир, рациональное знание о ве-
щах. Как справедливо подчеркивает Н.В. Мотрошилова, интенция 
мышления Гуссерля и Мамардашвили, которые перерабатывают 
картезианский трансцендентализм, применяется по отношению к 
трансцендентальному Ego. «Это Ego – одновременно наивымыш-
леннейшее и наиреальнейшее – становится для обоих философов, 
и, разумеется, не только для них, центром “подлинного философ-
ствования”. И то, что у Гуссерля уложено в свойственные родо-
начальнику феноменологии внешне “онаученные”, строгие фор-
мулы, – то у Мамардашвили собирается вместе, взрывным и под-
час хаотическим образом вламывается в единый речевой (потом 
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письменный) текст, теснит его, растягивает к разнонаправленным 
полюсам, испытывает на прочность саму нашу способность охва-
тывать единым умственным взором плотную и пеструю констелля-
цию его смыслосодержаний»80. 

Понятие ментальной гармонии и симметрии внутренне связа-
но со своеобразным пониманием творчества как законодательства, 
как способа работы сознания с бесконечным целым, размещенным 
в очевидности и вызывающим восхищение. Код абсолютного цело-
го, который мы находим в «Критике чистого разума», переводился 
в знаковые системы и в русской философии всеединства (семанти-
ка языка цельного знания), и в феноменологии (например, ноэти-
ческий характер ассоциативной целостности). Внутри трактовки 
очевидности, ясности Кант обнаруживает некий содержательный 
эстетический феномен, который подчас даже затрудняет восприя-
тие других аспектов комплекса спекулятивных знаний, связанных 
с изучением целостности. Ведь, как писал Кант, «средства, спо-
собствующие ясности, помогают, правда, пониманию отдельных 
частей, но нередко отдаляют понимание целого, мешая читателю 
быстро обозревать целое, и своими слишком яркими красками за-
темняют и скрадывают расчленение или структуру системы, ме-
жду тем как именно от структуры системы главным образом и за-
висят суждения о ее единстве и основательности»81. Но, с другой 
стороны, в наблюдении этого феномена есть свои преимущества. 
Ведь ясность всегда связана с действием сознания, размерность 
которого достаточна для пространства осознания отличия одного 
представления от другого: эстетическая ясность проявляется даже 
в состоянии, когда необходима определенная степень сознания, 
чтобы найти различия в соединении неясных представлений, как в 
случае «музыканта, когда он, фантазируя, берет сразу много нот»82. 
И хотя Кант говорит здесь о стилистике построения системы, зна-
чение этого пассажа далеко не ограничивается проблематикой сти-
листических особенностей, элегантности изложения. Кант ведет 
речь о диапазоне целого, если оно действительно ново, для охвата 
которого необходимы субъективные способности (гибкость ума 
и т. д.), иногда он его называет качественной полнотой (целокуп-
ностью) или абсолютным целым всех явлений, которое философ 
понимает как идею. Такая трактовка должна, казалось бы, абстра-
гироваться от каких-либо эстетических значений, так как мы не в 



43

состоянии представить абсолютное целое. Но это только на первый 
взгляд, поскольку именно она вводит в теорию познания эстетиче-
ский принцип совершенства – претворение самой идеи, границы 
которого неопределимы, происходит под знаком абсолютного со-
вершенства. К тому же сама множественность в целом сводится 
обратно к единству понятия, которое в «Критике чистого разума» 
описывается как единство темы в драматическом произведении, в 
сказке. Картезианство работает и с набором теоретических форм 
ментальной симметрии как созидающего начала, например, если 
ставить вопрос о «симметрии субъекта, одновременно творца за-
кона и его подданного, то здесь как раз и фундаментальная про-
блемная завязка классики, ведущая дальше: нужно лишь (приняв: 
сообщение себе = сообщение “другому” или себе как другому) 
растянуть. Ввести запаздывание отражения=сообщения и выявить, 
обнаружить удвоение и зеркальную импликацию “я” (что скрыто 
абстракцией одновременности и прозрачности, аподиктической 
прозрачности “я” самому себе везде, где оно мыслит, т. е. может 
сказать “я мыслю, я существую”»83. И познание мира, способность 
«изведать мира дальний кругозор» (Данте) невозможны в стороне 
от познания себя, от зеркальной импликации «я», или, на языке 
Канта, сознания, сопутствующего всем понятиям, но не представ-
ляющего собой эмпирического явления. В предисловии ко второ-
му изданию первой критики Кант относит часть декартовского по-
ложения о cogito: «я есмь» к форме интеллектуального сознания 
моего бытия, но поскольку мы не располагаем соответствующим 
ему интеллектуальным созерцанием, то «внутреннее созерцание, 
в котором единственно может быть определено мое бытие, имеет 
чувственный характер и… зависит от чего-то постоянного, находя-
щегося не во мне, а, следовательно, находящего в чем-то вне меня, 
и я должен мыслить себя в некотором отношении к нему; и таким 
образом, реальность внешнего чувства необходимо связана с ре-
альностью внутреннего чувства как условие возможности опыта 
вообще»84. Как это положение соотносится с декартовским прин-
ципом cogito? Этот принцип ведь никак не связан ни с интеллекту-
альным, ни с внутренним созерцанием, с чувственным характером 
последнего. В нем речь идет не том, как я должен мыслить, не об 
условиях возможного опыта. И когда мы говорим о cogito, речь 
идет, как вскоре увидим, о другом.
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Схватывание изображения являющегося мира всегда протека-
ет одновременно с верификацией субъектом того, что идет только 
от него самого, с заглядыванием на дно бездонного колодца соб-
ственной души и выстраиванием специфической онтологии: как 
сказано у Фарида ад-Дин Аттара, «знать самого себя – значит су-
ществовать сотни раз». Но как возможно знание самого себя, как 
ухватить интуицию самого себя? Ведь знание самого себя – это не 
понимательная операция, не логическая задача, по-видимому, не-
обходим какой-то, условно говоря, особый эксперимент, чтобы «я» 
смогло различить самого себя и свое существование, необходимо 
попадание в «комплексный ритм Ichakte» (Гуссерль).

Отмеченные колебания в восприятии силы основного откры-
тия Декарта, подорвавшего значимость средневековых универ-
сальных принципов, свидетельствуют о том, что между картези-
анскими идеями и их последующей философской интерпретацией 
существует не только концептуальный континуум, не только на-
блюдается конвергенция этих мыслительных событий, которые 
Кант будет наделять свойством, какое голос самосознания припи-
сывает индивиду, но конфликт интерпретаций. Между ними мож-
но выявить структуры, которые в одних прочтениях будут соиз-
меримыми (что касается кантовской эстетики, то это могут быть 
целесообразные гештальты, которые даются для способности су-
ждения), проявляющими даже сходимость в сознательных эквива-
лентах, а в других – несоизмеримыми (так называемое переклю-
чение зрительного гештальта). Так, декартовское понятие cogito и 
соловьевское понятие сознающего субъекта, возникающее в кон-
тексте толкования cogito, являются несоизмеримыми понятиями: 
из упомянутой выше самодостоверности наличного сознания как 
внутреннего факта французский философ, полагает Соловьев, не-
обоснованно заключает относительно природы сознающего субъ-
екта как мыслящей субстанции. Соловьев не видит в положении 
cogito ergo sum доказательной силы, он считает, что «декартовский 
субъект мышления есть самозванец без философского паспорта. 
Он сидел некогда в смиренной келии схоластического монастыря 
как некоторая entitas, quidditas, или даже haecceitas85. Несколько 
переодевшись, он вырвался оттуда, провозгласил cogito ergo sum 
и занял на время престол новой философии. Однако ни один из 
его приверженцев не смог толком объяснить, откуда взялся этот 
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властитель дум и кто он такой»86. К счастью, в философии пас-
порт не выдают, а попытки Соловьева ответить на вопрос, кто та-
кой я мыслящий, сводятся к утверждениям относительно фактов 
психической наличности, потенции психологического бытия и к 
сворачиванию личного тождества в форму логического тождества 
вообще. Но в таких констатациях невозможно обнаружить фило-
софский элемент, ибо вовсе не субъекта психологического и ло-
гического мышления имеет в виду Декарт, когда вводит принцип 
cogito ergo sum. Поле уникального смысла для cogito возникает в 
процессе выявления не каких-то характеристик мыслительного 
процесса, а при определении мышления как такового, выражаю-
щего фундаментальное свойство самого бытия, так что никакой 
самый могущественный обманщик не сможет ввести меня в заблу-
ждение насчет того, существую я или нет, и сколько бы он ни обма-
нывал меня, «он не отнимет у меня бытие, пока я буду считать, что 
я – нечто»87, пока я буду мыслить. Следовательно, ни мыслящего, 
ни мышления нельзя лишить бытия, их невозможно изжить, то, 
что я мыслю, невозможно отринуть, дистанция моего мышления 
совпадает с дистанцией моего бытия. С точки зрения Канта, транс-
цендентальное представление я мыслю должно составить свиту 
всех остальных представлений и явиться чем-то тождественным 
во всяком сознании. И без этой саморефлексивной семантики, без 
запущенного сознанием процесса мышления никакой эстетиче-
ский опыт невозможен. Сам художник – это изначально драматург 
мышления, осуществляющий свою постановку по априорному 
сценарию, написанному сознанием.

Не только позиция Соловьева, но и позиции других филосо-
фов свидетельствуют о неизмеримости их представлений с изме-
рениями пространства декартовского мышления, о глубоком кон-
цептуальном изменении смысла декартовских установок, значения 
картезианских категорий. Вместе с тем анализ как этих измене-
ний, как и отличных от них процессов, позволяет выявить даже 
формы неокартезианства, отношения подражания картезианству, 
особенно в культуре, отношения вписывания, сдвига, разобщения, 
взаимоисключения, отступления, опровержения, пересечения или 
косвенной трактовки его, обнаружить эпикуровский клинамен, и 
такой анализ вынуждает выстраивать сферическую архитектуру 
обработки мыслительных данных, продумывать, можем ли мы из-
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влечь что-либо новое из этих данных, создав некий интеллектуаль-
ный шар: его окружность несоизмерима с его диаметром, но зато 
соизмеримы какие-то другие величины этой фигуры – измерения 
ее могут осуществляться не только на ее поверхности, но и прони-
зывать ее насквозь, создавать матричные линии, а такие линии или 
петляющие кривые, соединяющие две точки (точку cogito и точку 
его прочтения), невозможно нарисовать, используя эвристическую 
символику дополнительности, поскольку они образованы из осо-
бых точек – чувственных эквивалентов, что приостанавливает ди-
намику картезианских различений души и тела.

Как видим, идеи Декарта встречают устойчивое сопротивле-
ние в истории мысли. Философское развитие проходит через ряд 
взаимно несоизмеримых доводок мышления, постигающего, как в 
данном случае, одну и ту же сущность – значение перво-«я» (это 
значение находится в сложных отношениях с представлением о 
бессубъектном сознании в современной философии), движение 
по «кривой» источник – интерпретация источника осуществляет-
ся едва ли не при полном забвении их общих оттенков, «кросс-
культурных норм рациональности» (Д.  Блур). Но как возможно 
их сравнение, как выстраивается заочный диалог метафизических 
сущностей? Метафизические изменения могут привести к замене 
установок в том или ином теоретическом регионе, открыть путь 
для новых дисциплинарных проб исследования: отдельные пласты 
интерпретации концепта cogito, расположенного во многих изме-
рениях, направлены, по существу, против самого предположения 
о его существовании, они превращают его чуть ли не в иллюзию, 
и такого рода превращения его смыслополагания говорят о том, 
что перед нами кардинальные изменения, порождающие феномен 
несоизмеримости декартовского открытия и структуры его совре-
менного толкования, между которыми невозможно установить 
даже логические связи. П.  Фейерабенд рассматривает несоизме-
римые феномены как на территории, где существуют структуры 
мышления и деятельности, где ведется исследование человеческо-
го восприятия, анализ стилей в изобразительном искусстве, так и в 
более узкой области научных теорий, и даже в этой области рацио-
нального истолкования научных изменений он выявляет значение 
«эстетических оценок, суждений вкуса»88. Указанные феномены 
можно наблюдать и на эстетической территории (контакт несо-
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измеримых монад искусства, несоизмеримость формы и содер-
жания), где происходит анализ художественного опыта и с чисто 
метафизических позиций. 

В пространстве изменений философского характера созна-
ние оказывается в локальности, имеющей структуру встречи, то 
есть оказывается на некоем странном перекрестке, на каковом 
находится и человеческое бытие, которое несоизмеримо с миром, 
придающим ему завершенность, и сам человек, представляющий 
собой «скорее точку пересечения различных влияний, чем непо-
вторимый источник деятельности, некоторое “Я” (в этом мире у 
“cogito” Декарта нет точки приложения, поэтому его аргумент 
был бы лишен исходного пункта)»89. Непонятно только, почему 
«я» не является точкой отсчета в декартовской аргументации: 
разве точка активного приложения силы не может быть точкой, 
через которую проходит и линия влияния, в ней эти силовые ли-
нии пересекаются. Указанным перекрестком может быть и ме-
сто встречи разных времен и пространств философской мысли, 
сложное и тончайшее переплетение множества мыслительных 
позиций, даже несоизмеримых понятий, пересечение разновре-
менных категориальных прожилков, просвечивающих сквозь 
поверхность культуры; сам перекресток – это символ выбора и 
открытости интерпретации, символ пограничья, с которого мож-
но оглядеть оставшиеся позади пути, включая ответвляющиеся 
параллельные пути, и «эта параллельность – не геометрическая, 
а эпистемная: одна и та же цель достигается, когда мы отправля-
емся из одной и той же точки, но следуем не просто разными, а 
несоизмеримыми и несводимыми один к другому путями»90. По-
этому, определяя маршруты, соединяющие cogito и даже далеко 
отстоящие друг от друга облака точек его интерпретации несо-
поставимыми способами, не имеющими общей меры, не следует 
упускать из виду образ расположенного на одном и том же уров-
не и подчас логически неустроенного места пересечения несрав-
нимых историко-философских маршрутов, и чтобы теоретически 
судить о различных типах интерпретации того же cogito, следует 
продумать, можно ли эту несоизмеримость устранить какими-то 
новыми звеньями. Проблема соизмеримости/несоизмеримости 
крайне важна для понимания эстетической «сделанности» созна-
ния, эстетической проработки результатов синтеза как мистерии 
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жизни, ведь явления сознательной жизни синтезировать, «соеди-
нить можно лишь в произведении: лишь в нем миры, оставаясь 
несоизмеримыми, коммуницируемы»91.

В сущности, сам картезианский метод представляет собой 
список с предтворческой композиции, и в этом смысле его мож-
но рассматривать как несущий на себе отпечаток эстетических 
значений. Но и саму фигуру Декарта невозможно изваять без 
эстетической техники скульптуры; так выполняют ее философы, 
используя такие значения мыслительного скульптурного изобра-
жения, как маска и символ. В отличие от Ницше, только надеваю-
щего маску, Декарт выступал в маске, что соответствует загадоч-
ности самой фигуры французского философа, исполняющего в 
маске свою мысль, и это есть «нечто весьма содержательное во 
всей духовной структуре Декарта и являющееся своего рода ин-
дивидуальным символом»92.

Эстетическая сфера, вмещающая и маску, и символ, не опре-
делена, невозможна логическая дедукция ни искусства, ни творче-
ства, нельзя повторить художественное произведение – всего ис-
кусства недостаточно для искусства, но зато оно определяет себя в 
мире. Творчество – это как бы эстетическое в зачатке93. И филосо-
фия Канта будет рассматривать в качестве его важнейшего условия 
понятие, выражающее нечто, представленное индивидуальным 
усилием, напряжением сил художника, измерение которых муд-
ро предусмотрела природа, наделив нас склонностью даже к бес-
плодной трате сил. «Если бы мы не побуждались к напряжению 
сил представлением об объекте до того, как мы удостоверились 
бы, что наших способностей достаточно для создания объекта 
(курсив мой. – Н.К.), то это напряжение сил оставалось бы, веро-
ятно, большей частью неиспользованным»94. Первовместимостью 
эстетического замещается внелогически логическая связь боже-
ственного субъекта и предиката («Я есть путь и истина и жизнь» 
[Ин. 14:6]) новой гранью, которая по захватывающей дух орбите 
выводится на условия творческой атрибуции, определения автор-
ства таких произведений, как мир и человек, дополняя исходную 
связность, перефразируя, передавая: «В начале было Слово» [Ин. 
1:1] в измененном виде: «В начале сотворил Бог» [Быт. 1:1], то 
есть в начале было эстетическое словесное произведение – творе-
ние, то есть в начале было эстетическое словесное произведение, 
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автор которого – Бог, и внутри этого абсолютного эстетического 
произведения мы все живем. На уровне этого произведения от-
сутствуют какие-либо законы, история миротворения, возможная 
постольку, поскольку она заполняет промежуток между ним и во-
площением, являя собой конечную транскрипцию бесконечного, 
есть место для существования человека как когитального субъ-
екта, для чувственно-сверхчувственных эстетических подобий 
божественного волеизъявления в акте творения  – человеческого 
творчества как предмета особой философии, принципы которой 
основываются на введенном Кантом понятии сверхъестествен-
ного внутреннего воздействия, «на сверхчувственном, которое 
обнаруживается только понятием свободы через формальные за-
коны»95,  – этом своего рода категорическом императиве внутри 
эстетического сознания, проявляющемся в восторге от созерцания 
звездного неба над нами и нравственного закона внутри нас. Сама 
цель творения как безусловного онтологического акта иногда поэ-
тически мыслится как движение к прекрасной книге. И, вообще, 
у «бытийственного эффекта есть знак – или познавательный, или 
эстетический, или этический»96.

Декартовское понимание метода в чем-то напоминает пра-
творческие формы, которые описывает Ф. Ларюэль, стремящийся 
вместо холостого хода философии «переизобрести ее в качестве 
самой силы изобретения»97, только в эстетической методологии 
такое переизобретение каждый раз связано с пониманием изобре-
тения формы, изобретением нового языка искусства, с проникно-
вением в стоящие за его семантикой скрытые идеи. В представ-
лении Декарта, методологический опыт накапливается в школе 
подготовки к построению определений предикативного плана, а 
такая подготовка невозможна без встраивания эстетических об-
разов совершенства в ткань суждений-норм, когда осуществляет-
ся приготовление нашего сознания к совершенным логическим 
операциям, к состояниям, в которых впечатление одарено красо-
той. Архитектонику методологического опыта Декарт уподобляет 
эстетическим структурам мастерства ремесленника, его творче-
ская деятельность не нуждается в посторонней помощи, но сама 
наставляет, каким образом необходимо изготовлять инструменты 
для нее. Метод позволяет распознать сомнительные шаги созна-
ния, сделать разметку целого мира, рассмотреть «всю архитекто-
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нику чувственных вещей» и ответить на вопрос: как возможно 
познание, какое усердие человеческого рассудка, что за способ-
ности и процедуры необходимы для реализации познавательных 
практик человеческого разума как разума сотворенного, пишуще-
го от своего лица в жанре метафизической элегии? Французский 
философ, в сущности, определил то, как теперь понимается ко-
гнитивная субстанция. И сегодня исследователи, анализирующие 
оригинальные концепции, сложившиеся в современных науках о 
сознании (consciousness studies), проводят линию именно от Де-
карта, от разработанной в картезианстве и отличной от ее трак-
товок в окказионализме психофизической проблемы вплоть до 
нынешних теорий и практик программирования искусственного 
интеллекта98. А такое программирование ставит перед эстетикой 
непростую проблему  – возможен ли новый тип творчества, по-
строенный на соединении человеческого и искусственного интел-
лекта. Верный знак приближения к ее решению можно увидеть 
при смещении фокуса анализа на изображение отношения фило-
софии и математики. Продумывание эстетики как формы мысли 
возможно при условии выявления метафизического своеобразия 
самой мысли: «мыслить как давать мыслить равнозначно бес-
предметности Мысли – она не опыт (предметный или менталь-
ный). В воспроизводстве она (как и сознание) – равноприводящее 
изменение склонения (некое “сверхъестественное” действие на 
себе…)»99. Сам человек эстетичен в той мере, в какой он универ-
сален, положен на предельной границе, разделяющей и соединяю-
щей бесконечное и конечное, в какой являет собою, говоря язы-
ком современного философа, словесно-«математичное» существо 
(скажем, зрение как условие эстетического восприятия было бы 
невозможно без вычислительной мощности мозга). Кант относил 
к разновидности паралогизмов рациональной психологии поло-
жение о мыслящем Я как субъекте (душе), сознающем свое чис-
ленное тождество во всякое время, поскольку она представляет 
собой единство, а не множество; личности есть численно тожде-
ственная субстанция. Тождество сознания личности и постоян-
ность как предпосылку ее идеи он рассматривал как формальное 
условие мышления, что не служит доказательством численного 
тождества ее. Ибо здесь как раз та ситуация, которая заключается 
в том, что, согласно Канту, прежде чем пытаться доказывать, мы 
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мудро советуемся с собой. И не случайно, что сегодня матема-
тичность человеческого существа понимается условно. Человек 
универсален в «моноструктуре сознания (с ее первичной двоич-
ностью, двуединством). Или можно сказать: мы – “математичны”, 
а все остальное словесно. Пруст сказал бы, что мы – музыкальны, 
все же остальное  – словесно. “Понимательные вещи” здесь яв-
ляются мыслями Одного (почему я и называю это “монострук-
турой сознания”, его саморазличениями»100. Человек как сопри-
частник метафизического апостериори сотворен через структуры 
вместимости в святой перворегламент времен-чисел (шестой и 
седьмой день записи актов творения), фиксируемый, во-первых, 
своего рода атрибутивной математикой. А математика есть «не-
интерпретирующая речь (versus язык), сама себя понимающая и 
посредством которой мы понимаем, понимаем в деятельности, в 
момент явления (т.  е. душа есть движущее себя число)»101, или, 
можно сказать вслед за Кантом, что душа есть проявление эстети-
ческого определения величин в созерцании, которое распознается 
на ментальной карте сознания. В этом качестве человек предста-
ет постольку, поскольку он искусственен, условен, символичен, 
симметричен, тождественен, поскольку, если обратиться к древ-
неегипетской мифологии, взвешено его сердце. Указанный регла-
мент фиксируется, во-вторых, скульптурной техникой (изваяние 
из праха земного), в-третьих, интеллигибельной живописностью 
рая. Другие времена дополняют эту живописность музыкально-
стью (музыка сфер), укоренив их в новых структурах: в элементах 
геометрической словесности и математичности, в символических 
отношениях, в языке программирования, аксиоматике вычисле-
ний, и, несмотря на эти инновации, эстетичность как связность 
сознания останется никаким числом не измеримым явлением. Но 
проникнет ли математика для программирования в эстетическую 
душу? Именно понимание цифровой реальности, цифрового ме-
тасуществования как части программного обеспечения возвра-
щает нас к парадоксальности декартовского cogito, я-cogito, ко-
торое спроектировано для построения схематичности конечного 
существа (человек), но определено не последним, а трансценден-
тальной бесконечностью. А это, возможно, и есть самая глубо-
кая определенность эстетического, которая теоретически создает 
скрипичный ключ созидания.
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Декарт стремится обосновать новую философию, чтобы она, 
в отличие от прежней, имела более достоверный облик, позволяла 
мышлению как понимаемому нами сознательному процессу рас-
ширить свой универсальный статус, избежать риска быть окутан-
ным различными двусмысленностями, была ориентирована на то, 
что он называет познанием чистого разума с только ему одному 
присущей способностью к отвлеченному знанию, мудрой интен-
цией науки, способность к которой отлична от эстетического са-
мозабвения – ведь «познание одной истины не отвлекает нас от от-
крытия другой, как это делает экзерсис в иных актах созидания»102. 
Несмотря на это различие, познание все-таки не столь далеко от 
эстетического открытия – по крайней мере, сам Декарт будет стре-
миться создать световой рисунок познания, которое творится чисто 
эгологически103, когитально обнаружить вспышки непостижимого 
естественного света ума, который, пребывая в истине, проникает в 
нас, в самые потаенные уголки нашей души, это своеобразный ми-
ровой суфлер мышления104. Из описания начала актов мышления в 
качестве тождественных с актами понимания, воления, воображе-
ния и чувствования, совершаемых в глубинах сознания, Декарт об-
наруживает существенные для понимания природы эстетического 
сознания структуры: если говорится, что «я вижу картину», то мы 
будем подразумевать под этим акт созерцания, зрения, выполняе-
мый телом (мозгом), и такое суждение не будет эстетически до-
стоверным – ведь мы можем увидеть картину и во сне, когда даже 
не открываем глаз. Эстетически достоверным оно будет только 
тогда, когда мы будет располагать осознанным зрением (или тем, 
что Соловьев будет мыслить как духовное зрение, в котором прояв-
ляется состояние вдохновенного сознания), поскольку, как пишет 
Декарт, «в этом случае они буду сопряжены с мыслью, коя одна 
только чувствует или осознает»105. При этом в картезианстве созна-
ние и мышление будут иметь, по существу, один и тот же онтоло-
гический статус, который эстетика получит у Канта дополненным 
априорным знанием, которое постигается через аподиктичность и 
априорный синтез как структуры текста метафизики. Характери-
зуя определяемое Декартом начало синтеза мышления с вообра-
жением и с corpus poetarum106, М. Мамардашвили показывает, что 
в декартовском образе этой синтетической деятельности «имеет 
место нечто, соединяющее вместе и держащее одновременно муд-
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которой оказался человек, обнаруживший себя в мире в качестве 
могущего описать мир, – это ситуация напряжения всех сил этого 
существа, а не только ума»107.

Особенно труден вопрос о соотношении эстетики и научно-
го познания, различии типов творческого конструирования в на-
уке и в искусстве, о соотношении эстетического опыта и того, что 
Гуссерль называет исторически становящейся научной культурой, 
смысл которой мы не способны извлекать рационально, более 
того, мы даже не можем предаваться «радости создания теорети-
ческой техники, изобретения теорий, с помощью которых можно 
сделать много полезного и приходить в восторг перед миром (die 
Bewunderung der Welt gewinnen kann)»108.
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ГЛАВА ТРЕТЬЯ. ЭСТЕТИКА И СТРАННОСТИ 
КВАНТОВОГО МИРА

Рисуя картину научно-технологического развития, выявляя 
структуры изобретательской деятельности, а также сложности, с 
которыми приходится сталкиваться мастерам в длительном процес-
се применения изобретения, Декарт не обходится без эстетических 
параллелей: так, описывая оптическое изобретение, воплощенное 
в созданной им машине, он подчеркивает, сколько необходимо та-
ланта и опыта, чтобы мастера в длительном процессе применения 
ее смогли построить и хорошо наладить механизм, а это требует 
эстетического усердия и компетентности, и пройти эту школу изо-
бретательства – все равно, что обучаться игре на музыкальных ин-
струментах: эстетическая струнка необходима мастерам, чтобы на-
строить механизм «так, чтобы не опустить ничего существенного; 
я был бы не менее удивлен, если бы это удалось им сразу, как если 
бы удалось кому-нибудь в один день выучиться отлично играть на 
лютне только потому, что у него была хорошая нотная запись (la 
tablature)»109. Изобретение приводит в движение талант, который 
разверзает пропасть между мирами и развертывает за ними дру-
гую реальность. Это не значит, что между творческим мышлени-
ем и реальностью ставится некое чистое окно, напротив, между 
ними довольно размытое, колеблющееся изображение, причем «во 
многих случаях, чтобы получить наиболее совершенные изобра-
жения и лучше представить предмет, нужно, чтобы изображения 
не походили на этот предмет»110. Колеблющееся изображение, вос-
принятое «колеблющимся» чувством, смогла бы описать только 
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эстетика, воспринимающая интеллектуальный настрой современ-
ной квантовой физики, которую, надо думать, подверг бы критике 
Декарт, поскольку он был противником атомистической гипотезы. 
В самой квантовой физике, если исходить из ее философских ин-
терпретаций, происходит отрицание декартовской парадигмы, суб-
станциалистского определения реальности: положения картезиан-
ской онтологии «в квантовой механике оказываются под вопросом. 
Такие эффекты, как “квантовая телепортация” и “ЭПР-парадокс”, 
и не только они, дают радикально иной ответ и на характер движе-
ния, и на само понимание существования. Выводы квантовой тео-
рии неизменно подтверждаются в экспериментах, что идет вразрез 
с представлениями Эйнштейна о реальности. Он придерживался 
декартовского “субстанциалистского” определения реальности»111. 
Но понятие декартовского субстанционализма предицирует столь-
ко разные стороны философского знания, что о нем крайне сложно 
говорить. Ведь cogito реконструирует состояние мира, о котором 
мы можем содержательно высказываться, и сам этот принцип воз-
никает в мышлении Декарта, порождающем матричный синтез 
философских культур, и при описании его мышления неубеди-
тельными выглядят устойчивые попытки использовать именно 
категорию субстанции: «…в точке введения понятия “когито” как 
критической инстанции и ненатурального (несубстанционально-
го) основания оснований реально пересеклись пути западной и 
восточной философии. Ибо в отличие от того способа построения 
философской теории, который практиковали греки, индийские фи-
лософы прежде всего задавали вопрос: при каких условиях и как 
возможно состояние сознания»112. С другой стороны, декартовский 
постулат cogito строится в определенной физической перспективе, 
и сегодня было бы интересно выяснить, связан ли этот постулат с 
квантовой механикой, обнаружить способы экспликации эстетики, 
выявляющей условия высказываний о восприятии реальности с 
его интенционально-концептуальными структурами, эти высказы-
вания будут приближаться к установкам метафизического осмыс-
ления странностей квантового мира (Нильс Бор указывает на эсте-
тические, по существу, понимания квантовой теории: «Если вас, – 
говорил он, – не поражает квантовая теория, значит, вы ее не пони-
маете»), характера существования квантовых объектов, описывае-
мого волновой функцией, перехода от возможного в его квантовом 
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исполнении к действительному, в котором при таком исполнении 
реализуются две взаимоисключающие альтернативы (суперпози-
ция), понимания правил квантовой игры с реальностью (феномен 
улыбки квантового Чеширского кота). Новое концептуальное кар-
тирование устройства эстетического универсума, созданное на 
современном уровне рациональности, проникающей в согласован-
ность мира, описывает нынешний синтез всех искусств познания. 
Здесь важно рассмотреть связь этого картирования с тем новым 
типом рациональности, который усматривается в современной фи-
зике. Указанный синтез соединяет древние представления о гармо-
нии мира, о музыке сфер с нынешними теориями, которые ищут 
ноты оркестровых трудностей для мировой скрипки (возможно, на 
ней исполняется вселенская мелодия – некий первый опыт творца 
эстетически совладать с мировым стилем, и звучание этой скрипки 
будет продолжаться (Декарт сказал бы: будет сохраняться), толь-
ко пока высший музыкант полностью захвачен им, уподобляя при 
этом поступь своего ума движению волнообразно колеблющейся 
частицы), имеющей суперструны с тембром в тех регистрах, где 
квантовые флуктуации на субпланковском масштабе расстояний 
становятся столь сильными, что в диапазоне музыки сфер их не 
возьмешь, звучание этих исходных струн переложено для неис-
товой игры целого мирового ансамбля. Одновременно возникает 
квантовая хореография в некоем домузыкальном состоянии, когда 
создающие структуру пространства-времени суперструны еще не 
звенят, не «вкрапливаются» в танец гармоничных колебаний ми-
кромира. Речь идет, следовательно, об эстетических атрибутах 
современного типа рациональности, об описываемых Б. Пастерна-
ком предметах, колеблющихся в своей подведомственности между 
одной и другой наукой – в данном случае между эстетикой и кван-
товой физикой. Можно даже провести аналогию между разделяе-
мым В. Гейзенбергом тезисом Р. Фейнмана о безразличии природы 
к тому, интересуют ли нас ее данные или нет, и кантовским тези-
сом о равнодушии эстетики к существованию. 

Набрасывая только контуры, усиливающие приведенную ана-
логию, нужно помнить, что при таком сравнении нарушается едва 
заметное равновесие поэзиса, когда все колеблется, делается не-
стабильным в своем становлении, сбивается, а сам поэзис – этот 
чувствительный сейсмограф  – откликается на игру симметрии в 
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квантовой теории поля, показывая, как в звучании мира возникают 
другие обертона, а сами мыслительные формы квантовой механи-
ки начинают вмещать трансцендентальные интенции. «Квантовая 
физика есть то, что, пользуясь привычным языком, понять нельзя, 
и нужно над собой приподняться, чтобы что-то сделать, и тогда 
услышишь то, содержится в ее формулах»113. Но состояния такой 
приподнятости как раз и описывает метафизика синтетического 
усилия и ее эстетическая часть, указывающая на необходимость 
иных способов изображения того, что нельзя увидеть, – мельчай-
ших кирпичиков, из которых сложен мир, правда, современная 
теоретическая физика не может определить, что же является та-
кой элементарной частицей. Значение эстетики здесь определяется 
тем, что она изначально выступала гранью метафизического виде-
ния и переживания мира, ее красивый «почерк» узнаваем в осо-
бенном «письменном навыке» при создании онтологической кар-
тины, и поэтому столь важны эстетические способы мысленного 
обобщения, которым приходится следовать при прочтении струк-
тур переосмысления квантово-механической картины реальности, 
сформированного самой квантовой физикой нового вида искусства 
природы, о котором писал в своей эстетике еще Кант, такие обоб-
щения требуют метафизического прочтения структур прояснения 
особого «тона» существования квантовых объектов, выявления 
того, как причудливо меняется восприятие самого объекта, если 
смотреть на него с позиций квантовой теории или теории супер-
струн, проработки принципа необъяснимости наблюдаемого само-
произвольного движения вообще (в данном случае электрона, ко-
торый не дан нам в непосредственном восприятии, невидим114, и в 
этом смысле он недоступен эстетическому сознанию), наблюдения 
свойств объекта там, где его нет, принципа, который можно уподо-
бить одной декартовской тавтологии – пламя может в зависимости 
от себя как действующей причины клониться в ту или иную сторо-
ну, но не быть протяженным, не может выбирать, в какую сторону 
ему клониться. Это колеблющееся пламя, являющееся у Декарта 
метафорой, выражающей его сходство с актом мысли, при испол-
нении которого отсутствует какая-либо дилемма мыслить или не 
мыслить, – точно так же, как у пламени отсутствует возможность 
выбора, в этом пламени что-то может испепелиться и возродить-
ся, подобно удивительной птице Феникс, оставляющей после себя 
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новые эстетические предметы и новые эстетические возможности. 
Как писал китайский мастер фэн-шуй Лам Кам Чуен: «Это мифи-
ческая птица, которая никогда не умирает. Феникс летает далеко 
вперед и всегда осматривает весь открывающийся вдали пейзаж. 
Это представляет нашу способность видеть и собирать визуаль-
ную информацию об окружающей среде и событиях, разворачи-
вающихся внутри нее. Великая красота Феникса создает мощное 
волнение и бессмертное вдохновение»115. 

Образ колеблющегося пламени может служить иллюстраци-
ей формирования единства сознания в картезианстве – мы можем 
выбирать ту или иную мысль, но не выбирать быть вещью, кото-
рая мыслит, что может иметь определенные эстетические соответ-
ствия,  – эстетическую субъективность, выполненную явственно, 
но не идентичную своему явственному значению, невозможность 
квантового мимесиса, а также миг озарения как сферу действия 
«атома вечности» (С.  Киркегор). Создатель квантовой электро-
динамики Р.  Фейнман, которого однажды попросили указать на 
фразу, содержащую максимальное количество информации, при-
вел древнее изречение: «Все тела состоят из атомов». Вспоминая 
этот эпизод, М.  Мамардашвили и А.  Пятигорский полагают, что 
для американского физика понятие атома здесь являлось словом 
(знаком), имеющим совершенно четкий психический денотат. Но 
тут возникает одна интерпретационная проблема, относящаяся к 
пониманию символической жизни сознания. Ведь «дополнитель-
ная интерпретирующая фраза по поводу древнего изречения могла 
быть такой: «Для меня слова “атом” и “элемент” служат терми-
нологическим обоснованием символов, которые я воспринимаю 
и понимание которых мне открывается в определенных “м о и х ” 
психических состояниях». Таким образом, мы могли бы сказать, 
что Гераклиту для того, чтобы сказать, что все течет и все изменя-
ется, надо было не наблюдать течение реки, а с о з н ат е л ь н о  ис-
пользовать состояния своей психики, получившей определенный 
настрой, когда течение реки “открылось” ему в порядке первично-
го символа сознания»116. Но символическая жизнь сознания как раз 
и есть предельный горизонт эстетического размышления.

 Начала эстетики и квантовой теории невозможно отделить от 
смыслов и значений, в пространствах той и другой испытывается 
та духовная тоска, о которой говорил А. Эйнштейн, настраиваются 
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описываемые им «тонкие душевные струны», и все они участвуют 
в поиске идеала диалога человека с природой, имеющего и свои 
эстетические формы. И если бы существовала эстетика как раздел 
философской интерпретации квантовой механики, то она была бы 
ориентирована прежде всего на выявление связи созерцающего с 
денотатом его созерцания, имеющим абстрактные черты, на опи-
сание движения эстетической волны и квантованности творческо-
го действия, отсылающей к наименьшему соприкосновению знае-
мого и незнаемого, чувственного и рационального. В этом случае 
можно было бы питать надежду на осуществление переноса зна-
чений от эстетически незаинтересованного наблюдателя к наблю-
даемому, на осуществление возможности невозможных состояний 
(творческая «суперпозиция»), на эстетическую реализацию прин-
ципа создателя первой квантовой теории атома Н. Бора, согласно 
которому нельзя резко отличать субъекта от объекта. Но таковой 
эстетической реализации пока не существует, хотя процесс позна-
ния квантовых явлений не может не подчиняться общему законо-
дательству познания, а оно, согласно Аристотелю, предполагает, 
что «прекрасное есть начало познания и движения»117, заключаю-
щего в себе весь диапазон действий, исполнение которых включа-
ет и творческий акт, который сам себя движет, становясь неповто-
римым. И, возможно, стоит питать надежду на то, что метафоры 
«решений» в квантовой механике, в области неделимого и беско-
нечно малого в разрезе невидимости, видимой имплицированно-
сти невидимого, метафоры процессов «формирования изнутри» 
(Д. Бом) будут работать и в философии искусства, и области эсте-
тической теории. И, возможно, эти метафоры будут работать в фи-
лософии искусства столь же успешно, как эстетические концепты 
действуют в исследовательских нормах описания физического зна-
ния. Например, в теории суперструн, благодаря которым сознание 
приходит в состояние восторга от великолепия параллельных ми-
ров. Эта теория, как считается, снимет противоречие между общей 
теорией относительности и квантовой механикой. Совершивший 
ряд фундаментальных открытий в этой теории Б. Грин показыва-
ет, каким образом на эстетических соображениях основываются 
решения физиков-теоретиков, физическая эстетика, неоднократно 
демонстрировавшая свою предсказательную силу, опирается «на 
ощущение того, что красота и элегантность той или иной теории 
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соответствует красоте и элегантности окружающего нас мира... 
Физики будут рассчитывать на то, что подобные эстетические со-
ображения помогут избежать тупиковых направлений»118. 

Некоторые современные проявления эстетики как грани бес-
субъектной философии возникли не без влияния смыслового поля 
квантовой механики. Ведь «ограничение возможностей наблюда-
теля быть субъектом – это… наложение физических ограничений 
на наше мышление, которое включено в наши социальные, куль-
турные и другие действия; уже не просто познающее мышление, а 
мышление, являющееся элементом социальных систем. Этот факт 
блокирует действие трансцендентального принципа, т.  е. блоки-
рует возможности везде, под любые наблюдаемые события под-
совывать субъекта и носителя содержания информации об этих 
наблюдаемых событиях. Кстати говоря, феномен бессубъектной 
информации, что является, казалось бы, противоречием в терми-
нах (я подчеркиваю “бессубъектной информации”), открыт в кван-
товой физике; там он называется так называемым “неконтролируе-
мым взаимодействием” или “переносом” энергии между объектом 
и экспериментальным устройством»119. Правда, истинность самого 
искусства, структуры художественного восприятия могут быть и 
не обнаружены при обращении в квантовым состояниям принци-
пиального незнания, неопределенности. 

Выражая надежду на то, что метафоры «решений» в кван-
товой механике будут работать и в философии искусства, нельзя 
упускать из виду, что за этими метафорами скрываются сложные 
проблемы, имеющие непосредственное отношение к теме эстети-
ческой визуальности, к построению нового эстетического инстру-
ментария (аналог «квантового барабана»), к пониманию ноогенно-
сти эстетики в ее движении к нулевому символическому пределу ее 
распространения – неделимости кванта или виртуальным формам 
поля. Мы смотрим на картину, видим изображенные на ней пред-
меты, фигуры, взрыв красок, но не видим ни тождества увиденного 
с волеизъявлением непрерывного творения, ни самого поля своего 
зрения, это поле является своего рода экраном, которым «мы отго-
рожены от того, чтобы видеть пляску электронов в наших глазах… 
В принципе никакой упорядоченной структуры никаким прямым 
видением мы не могли бы извлечь из этой конфигурации пляски, 
из абсолютного хаоса электронов. В каком-то смысле наличие этих 
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электронов или, если угодно, световых квантов является услови-
ем нашего зрения, то есть частью реальности, устроенной таким 
образом, что мы вообще что-то можем видеть (я могу видеть вас, 
вы можете видеть меня). Но если я столкнусь с этой реальностью 
без экрана, то я распадаюсь, разрушается моя психика»120. Эти 
квантовые эффекты являются и условием эстетического созерца-
ния, но сама квантовая реальность должна быть предварительно 
переведена на тот язык, который мы могли бы эстетически пони-
мать и не впадать в те психопатологические состояния, проблема 
которых обсуждалась еще в кантовской эстетике. Такой перевод 
подразумевает символику предгеометрии – этого, по Уиллеру, ма-
гического строительного материала, позволяющего обратиться к 
новому естественному способу описания квантовых флуктуаций. 
Именно к понятию предгеометрии приходит в своей интерпрета-
ции квантовой механике А.Ю. Севальников, отталкиваясь от так 
называемого принципа Маха в реляционно-статистическом подхо-
де к трактовке странности квантовых явлений и аристотелевской 
онтологии процесса (ее Соловьев переосмыслит в своей трактовке 
органической логики) и сформированной в ее рамках концепции 
бытия в возможности (δύναμις) как начала особой промежуточной 
природы. Разрабатывая эту концепцию, Стагирит выстраивает це-
лый понятийный ряд, в котором первое место отводится следую-
щему определению: «способностью, или возможностью (δύναμις), 
называется начало движения или изменения вещи, находящееся в 
ином или в ней самой, поскольку она иное»121, и именно в рамках 
такой философской оптики А.Ю. Севальников считает возможным 
проинтерпретировать все квантовые явления. Для нас важно под-
черкнуть эстетические моменты, связанные с этой оптикой: ведь 
Аристотель рассматривает саму суть бытия (форму) как нечто, 
возникающее в другом либо через искусство, либо от природы, 
либо посредством определенной способности, при этом он не про-
сто иллюстрирует свою концепцию примерами из строительного 
искусства и музыки, а строит на основе этой интерпретационной 
схемы свое понимание искусства – в отличие от природы, являю-
щейся началом в самой вещи, «искусство… есть начало, находя-
щееся в другом»122. В своей «Поэтике» он эстетически уточняет 
приведенные метафизические положения. Трагедия мыслится им 
как подражание целому, которое «имеет начало, середину и конец. 
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Начало есть то, что само не следует необходимо за чем-то дру-
гим, а, [напротив], за ним естественно существует или возникает 
что-то другое»123. Или в другом месте, где дается характеристика 
сочинителя: «даже если ему придется сочинять [действительно] 
случившееся, он все же останется сочинителем, ведь ничто не 
мешает тому, чтобы иные из случившихся событий были таковы, 
каковы они могли бы случиться по вероятности и возможности; 
в этом отношении он и будет сочинителем»124. Поскольку эстети-
ческое вписано в структуру понимания бытия в возможности, то 
его вполне можно рассматривать в качестве одного из способов 
осмысления новых представлений о реальности, сложившего в 
квантовой физике. «Введение двухмодусной картины бытия явля-
ется единственной интерпретационной схемой, в рамках которой 
возможно непротиворечивое объяснение квантовых феноменов. 
Главное наше утверждение состоит в том, что квантовая механи-
ка описывает радикально иное. Как наука, так и философия (но-
воевропейская!) на эмпирическом материале квантовой теории 
столкнулись с тем, что никак ранее не описывалось. И пока это не 
будет осознано, не будет и понимания квантовой механики. Мож-
но сколько угодно долго говорить о наблюдателе, его сознании, о 
параллельных мирах, влиянии на прошлое или информационном 
“понимании” квантовых объектов, множестве иных “трактовок” 
квантовой механики, но “воз” ее истинного понимания останется 
на том же самом месте, где он застыл для большинства на момент 
ее создания. А суть ее совершенно прозрачна и проста, только тре-
бует радикально иного метафизического мышления, принципиаль-
но отличающегося от декартовского. Все известные декларации о 
смене парадигмы, несмотря на их пафос, на самом деле ни на йоту 
не отходят от декартовской парадигмы, т. к. базируются на мыш-
лении, связанном с обыденными представлениями, не выходящи-
ми за рамки повседневного опыта. Однако для новой науки они 
ровным счетом не дали и не дают ничего! А один только простой 
факт признания того, что по ту сторону пространства-времени есть 
что-то, а именно “предгеометрия”, как говорил Уиллер, и она опи-
сывается математическими структурами, уже производит богатые 
физические выводы и следствия»125. Анализ проблем реализма в 
квантовой механике автор связывает с выявлением особого харак-
тера существования квантовых объектов. Но здесь весь вопрос 
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заключается в том, как определить особенное как таковое, если 
смотреть на него с точки зрения системного аспекта философии. 
Как полагал Кант, особенное невозможно определить теоретиче-
ски, а с представлением о случайности особенного невозможно 
оперировать даже посредством способности суждения. И только 
эстетическая и рефлектирующая способность суждения определя-
ет его пусть и не с необходимостью, но зато согласует друг с дру-
гом эмпирически особенное и понятийную всеобщность. Иными 
словами, саму способность мыслить особенную природу в опреде-
ленном регистре Кант связывал с эстетической способностью су-
ждения, и в такой мыслительной ситуации, когда для данного осо-
бенного нужно найти всеобщее, мы имеем дело с чисто рефлекти-
рующей способностью суждения, благодаря которой происходит 
пересоздание онтологического аппарата эстетического мышления, 
эта способность имеет свой априорный принцип: «для человече-
ского усмотрения случайное в особенных (эмпирических) законах 
природы все же содержит хотя и непостижимое для нас, но тем не 
менее мыслимое закономерное единство при связывании многооб-
разного [содержания] в сам по себе возможный опыт»126. И такое 
рассмотрение особенного с точки зрения систематического един-
ства эмпирических законов еще раз убеждает нас в том, что прин-
ципы интерпретации квантовой механики и эстетики не столь уж 
далеко отстоят друг от друга.

И эстетика, и интеллектуальный строй квантовой механики 
выходят на принцип соответствия, проблематику спонтанности, 
соотношения неопределенностей: если в философии искусства 
фундаментальное значение приобретает проблема условий гар-
монии и спонтанности творческого акта, то в квантовой физике, 
скажем, проблемы соответствия внутренне связаны с боровским 
принципом согласованности чисел  (символика квантовых чисел), 
перед нами бесконечный ряд необычных и причудливых собы-
тий, рассматриваемых на сверхмалых масштабах и напоминаю-
щих эстетическую ситуацию, когда невозможно дать однозначное 
определение искусства. Для современной эстетики представляют 
интерес физическая теория суперсимметрии, зримо воплощающая 
понимание мира, перенос значений от моделирования протонно-
го графического изображения объектов в эстетический схематизм, 
прояснение того, как будут (и будут ли) структурировать художе-



64

ственное сознание квантовые кораллы и первые опыты в сфере 
квантовой живописи. Схожий интерес можно найти в анализе ком-
позиции у О. Мандельштама, в процессе которого «детали произ-
ведения уподобляются частицам энергии, квантам, испускаемым 
атомом при переходах из одного состояния в другое и характери-
зующим это состояние, что резюмируется фразой… “Дант может 
быть понят лишь при помощи теории квант”»127. Примечательно, 
что сами споры вокруг концептуальных оснований квантовой тео-
рии поля затрагивают и эстетические моменты. Анализируя эти 
дискуссии, Е.А. Мамчур отмечает: одни исследователи полагают, 
что без поисков так называемой теории всего исследования в кван-
товой физике будут в меньшей мере отвечать эстетическим крите-
риям; опровергая эту точку зрения, сторонники так называемых 
эффективных теорий, программа которых предполагает несводи-
мую к конечному состоянию серию теорий, каждая из которых 
справедлива лишь для одного из уровней организации материи, 
полагают, что «эстетизм картины не пострадает, даже если придет-
ся отказаться от моно-фундаментализма и согласиться на полифун-
даментализм, неизбежно порождаемый программой эффективных 
теорий. Просто идеалы единства и красоты теоретического опи-
сания действительности также приобретут черты поли-фундамен-
тализма. Исследователь каждого из уровней иерархического опи-
сания мира будет пытаться найти лежащие в основании явлений 
закон и порядок, наслаждаясь красотой достигнутых обобщений, 
пусть он и будет осознавать, что его теория имеет ограниченную 
область применимости»128.

В свое время, когда мы в секторе эстетики Института филосо-
фии РАН работали над книгой «Эстетика природы», мне посчаст-
ливилось общаться с нашим выдающимся физиком-теоретиком 
Аркадием Бейнусовичем Мигдалом, развившим количественную 
теорию ядра на основе квантовой теории поля, исследовавшим 
процессы поляризации вакуума. Мы с ним обсудили вопрос о его 
участии в этой книге, в которую он предложил написать статью 
«Эстетика пустоты» (кстати, как увидим в дальнейшем, одной из 
первых метафизических интерпретаций пустоты будет именно 
декартовское cogito). Вот уж действительно захватывающая тема! 
К моему глубокому сожалению, он не успел ее написать – жизнь его 
вскоре оборвалась. Возможно, когда-нибудь будет найден теорети-
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ческий инструментарий, с помощью которого невиданная красота 
квантового мира откроется подобно тому, как с помощью телескопа 
«Хаббл» открылась недосягаемая ранее красота Вселенной.

Эстетика и интеллектуальный строй квантовой механики тре-
буют тщательной проработки принципа индивидуальности (или 
ментальной сингулярности): если в искусстве фундаментальное 
значение приобретает проблема индивидуализации духовных ак-
тов, их, так сказать, квантованности (создаваемой некой блейков-
ской “holiness of minute particulars”129, или «страстотерпцем беско-
нечно малых» (О. Мандельштам)), то в квантовой физике проблема 
индивидуализации внутренне связана с неделимыми объектами, с 
атомизацией. Еще итальянский физик Э. Майоран, выдвинувший 
гипотезу о существовании частиц, одновременно являющихся 
собственными античастицами, подчеркивал, что квантовая теория 
ближе к общественным наукам. Впоследствии Борис Пастернак 
как бы подтвердил значимость этой идеи Майорана с эстетической 
стороны. В разговоре с Вяч. Ивановым (апрель 1960 года) Пастер-
нак отмечал, что в какой-то степени то, что делается в искусстве, 
связано с современной наукой: ни художник, ни ученый не могут 
описать действительность, как она есть, потому что она недоступ-
на, неизвестна – метафора кантовской вещи в себе. Между нами и 
действительностью  – занавес, но этот занавес колеблется, колы-
шется. И искусство, как и наука, описывает колебания этого зана-
веса. Колышущийся занавес – это то, что на языке современной 
науки мы называем вероятностной картиной мира, и поэтому, как 
подчеркивал Иванов, Пастернак правильно думал, что его искус-
ство, его поэзия, его проза в таком понимании близки к тому, что 
современная квантовая механика считает своим отличием от клас-
сической механики. 

Отодвинуть колышущийся занавес или поднять его, чтобы 
рассмотреть сцену, на которой мир пребывает в поражающем 
наше воображение состоянии квантовой запутанности, искусство, 
конечно, не может, но эстетическая мысль издавна присматрива-
лась к вероятностным состояниям  – достаточно вспомнить ари-
стотелевскую идею отношения художника к своему произведению 
как причинной связи, сущей в возможности, или кантовскую идею 
соотношения возможности вещей и эстетического метода гармо-
нии, согласующей их понятия с формальными условиями опыта, 



отношения возможного предмета к способности суждения. Язык 
кантовского описания трансцендентализма в чем-то схож с языком 
квантовой теории. Не имея возможности углубиться здесь в эту 
тематику, сошлемся здесь лишь на результаты одного исследова-
ния: «…как в квантовой механике нельзя предсказать и объяснить, 
почему распадается тот или иной атом радиоактивного вещества, 
так и у Канта нельзя динамически (естественными, то есть одно-
значными по своему действию причинами, ибо при этом подходе 
и причина, и ее каузальность есть нечто естественно происходя-
щее) объяснить поведение человека»130. Этот процесс будет столь 
же нелинейным, как нелинеен процесс осмысления каузальности 
разума в отношении целесообразных структур, которое демон-
стрирует нам произведение искусства. Фундаментальные структу-
ры кантовского анализа чистого разума, для которых можно найти 
соответствие в современных философских интерпретациях кван-
товой физики, – структуры, связанные прежде всего с соотношени-
ем непрерывности и дискретности, с идеей спонтанности свободы, 
с предпосылками спасения свободы, условиями самой возможно-
сти суждения и с некоторыми другими, откроют доступ к метафи-
зическим пластам эстетического опыта.
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ГЛАВА ЧЕТВЕРТАЯ. ЭСТЕТИЧЕСКОЕ  
ВЫРАЖЕНИЕ МЕТАФИЗИКИ

Свет познания пронизывает все пространство уморасположе-
ния, размерность которого описывается cogito ergo sum, особые 
лучи которого все еще доходят до нас. Методологические установки 
декартовской концепции cogito с его онтологическим, аподиктиче-
ски очевидным самообоснованием имеют, по мнению Ж. Деррида, 
«гиперболическую дерзость», ведь они изменили направленность 
европейской философии, заключив в себе такой клад мысли, кото-
рый будут отыскивать еще не одно столетие. Cogito является мето-
дологическим решением задачи, которую однажды поставил перед 
собой Декарт: «не искать никакой другой науки, кроме той, что я 
мог найти во мне самом или же в великой книге мира (monde)»131, 
в книге человеческого рода. Само «я» воспринимается Декартом в 
виде некой онтологической скульптуры и философски прочитыва-
ется как мыслящая вещь. Континуальность мышление-существо-
вание присутствует в каждом акте восприятия. Мыслительная и 
онтологическая композиция субъекта является произведением не-
разложимых констант, и видеть мир можно только через нее. Во-
прос, который впоследствии поставит Кант: насколько мыслящее Я 
отличается от созерцающего самого себя и совмещается и с тем, и 
с другим в качестве одного и того же субъекта, чтобы я мог сказать: 
«я как умопостигающий [интеллигенция] и мыслящий субъект по-
знаю самого себя как мыслимый объект, поскольку я, кроме того, 
дан себе в созерцании, только познаю себя одинаковым образом с 
другими феноменами – не так, как я предстаю перед рассудком, а 
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так, как я себе являюсь»132? Ответить на поставленный вопрос не 
проще, чем решить проблему существования субъекта в качестве 
объекта внешнего и внутреннего созерцания. Кантовское решение, 
как показывают исследователи, заключается в том, что конструкция 
самопознания в основном совпадает с устройством познания мира. 
О какой бы форме объективности – индивиде или полученных им 
эмпирических свидетельствах о существовании внешнего объекта – 
ни шла речь, чувственное восприятие этих разнообразных форм 
является предпосылкой осуществления дальнейших гносеологиче-
ских шагов. В современных западных исследованиях выдвигается 
тезис об авторитете первого лица, согласно которому кантовский 
критицизм подтачивает состояние, при котором преимуществом 
обладает субъективная позиция, обеспечивающая проникновения 
субъекта в событийное пространство своего сознания. Но такая по-
зиция не заслуживает доверия, поскольку всю картину самопозна-
ния портит фаллибельность. Одно из предлагаемых решений этой 
проблемы заключается в следующем: «…положение о принципи-
ально нефаллибельном характере знания о ментальных состояниях 
можно принять только в том смысле, что всегда верно, что некто 
осознает себя находящимся в данном состоянии. Но такое состоя-
ние есть лишь самосознание, а не самопознание; оно представляет 
собой только условие возможности самопознания и не исчерпывает 
последнее. Другими словами, ментальные состояния, которые субъ-
ект осознает, формируют эпистемологический базис для того, чтобы 
основывающиеся на нем пропозиции приобрели статус знания»133. 
Надо думать, что когда обсуждается картезианский тезис о так на-
зываемом авторитете первого лица, то имеется в виду декартовский 
принцип cogito. Но, во-первых, сводится ли картезианский принцип 
к положению об особом эпистемологическом статусе ментальных 
феноменов? Имеет ли он какое бы то ни было отношение к эписте-
мологии, каков вообще интеллектуальный статус этого принципа? 
Далее, предполагает ли картезианский тезис какое-либо знание на-
ших психологических состояний? Можно ли переинтерпретировать, 
как это иногда делается, декартовский тезис так, будто он предпо-
лагает в качестве истинного суждение, что субъект осознает себя 
в ментальном состоянии? И, наконец, могут ли приобрести осно-
вывающиеся на базе cogito пропозиции статус знания? Ответить на 
все вопросы мы постараемся в этой и последующей книгах первой 
части настоящей работы.
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Прежде всего, картезианский тезис  – это, на наш взгляд, не 
эпистемологический и метафизический постулат. И еще одно сви-
детельство тому – позиции Соловьева и Гуссерля, которые в своей 
интерпретации cogito идут пусть и разными, но в чем-то все-таки 
сходными путями, продолжая дело методологической критики, осу-
ществлявшейся в метафизике Декарта. При этом они отталкивают-
ся от самого понимания философии как уникального мыслитель-
ного эксперимента: для Соловьева она есть «дело личного разума», 
для Гуссерля  – «всецело личное дело философствующего». Если 
исходить из такого понимания философии, то проблему когито сле-
довало бы анализировать в контексте личностного самоопределе-
ния. Такой контекст задавал бы и видение эстетики как описания 
неповторимого мыслительного эксперимента, в котором участвует 
личность творца, – эксперимента, внутренне связанного с реформа-
торским экспериментом в философии. Соловьев и Гуссерль призна-
ют необходимость преобразовательных начинаний в философии, ее 
обновления. В чем основная причина, приведшая к реформирова-
нию философии? Соловьев называет в качестве такой то, что умо-
зрительное направление философии изжило себя. Гуссерль же опи-
сывает состояние, при котором приходит в упадок вера в автоном-
ную философию, утвердившаяся в Новое время, так что в основном 
разделяющая эту веру современная философия предстает в виде 
некой разъединенной структуры: «…вместо единой и полной жиз-
ни философии мы имеем необъятную, но почти лишенную всякой 
взаимной связи философскую литературу; вместо строгих противо-
речащих друг другу теорий… мы имеем видимость реферирования 
и видимость критики, лишь видимость их строгого противостояния 
друг другу, видимость рассуждений о взаимных преимуществах 
своих позиций»134. И если Соловьев выход из такой маскарадно-
сти философии, имеющей дело с кажущейся реальностью, видит в 
построении метафизики цельного знания, то Гуссерль – в универ-
сальном единстве всех научных знаний, соединенных посредством 
процедур предельного обоснования. Мыслительные формы снятия 
указанных проявлений метафизической театрализации имеют и чи-
сто эстетические значения. Так, Соловьев понимает мыслительные 
формы, которые возникают при метафизическом обдумывании ве-
щей глубокими умами, и как эстетические формы он рассматрива-
ет эти вещи не только как задачу, требующую разрешения, но как 
способные вызывать восхищение и воплощать метафизическую 



70

природу человека. В рукописи «София» такую эстетическую фор-
му Соловьев усматривает в смехе, «осмысленном смехе думающе-
го человека», содержащем аргументы для обоснования природной 
свободы человека. Смех связан с критической установкой, как раз и 
разрушающей проявления указанной выше кажущейся реальности. 
У смеющегося человека «имеется ясное сознание другого, идеаль-
ного мира, противополагаемой этой кажущейся реальности… он 
видит контраст и насмехается над ложной реальностью, он смеется. 
Разве мог бы он смеяться, если бы он действительно верил в эту 
ничтожную реальность; но он смеется, потому что хорошо знает, 
что подлинная реальность принадлежит другому миру, миру иде-
альному, искаженной тенью которого является этот мир. Он чув-
ствует себя свободным в этом мире лишь потому, что он гражданин 
мира другого, [он может насмехаться] и лишь в качестве существа 
метафизического он может насмехаться над своим природным су-
ществом. Тот же подлинно человеческий смех вызывают в нас ве-
ликие сатирические и комические поэты, а также великие юмори-
сты. Пусть мне не говорят, что сатира, насмехаясь над современной 
реальностью некоей эпохи или некоего общества, имеет в качестве 
идеала не трансцендентную реальность, но ту же феноменальную 
реальность, только иной эпохи или иного общества. Это верно 
лишь в отношении сатиры поверхностной, которая набрасывается 
на мнимое зло, не достигая его корней. Настоящая сатира представ-
ляет недостатки не того или иного явления, но состояния самого 
человечества, она насмехается над всей нашей кажущейся реаль-
ностью и над человеком, поскольку он подчинен этой реальности. 
И если бы это ничтожное состояние было нашим окончательным 
состоянием, если бы эта презираемая реальность была единствен-
ной, то следовало бы покончить с собой; но мы бросаем им вызов и 
смеемся. Не там наше отечество: что нам до них?»135.

 Если исходить из довольно проблематичной интерпретации 
картезианства Соловьевым, то нельзя не заметить, что в декартов-
ском образе разума он видит некую мыслительную завесу, которая 
как бы закрывает собой реальность, создавая памятник символи-
ческих уподоблений мира самому себе, что свидетельствует о на-
чале кризиса всей западной философии. Русский философ связы-
вает сам принцип cogito с идеей истинности разума, который «сам 
в себе заключает все основание своей достоверности»136, а пред-
посылкой обоснования этого принципа служит постулат о незави-
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симости рациональных конструкций от их объективного удосто-
верения. Если Соловьев противопоставляет свою философию все-
единства картезианству, то Гуссерль, напротив, придает феномено-
логии облик картезианства, отталкиваясь от предпринятом в нем 
развенчивания смысла очевидности существования мира. Анализ 
cogito Гуссерль связывает с рассмотрением общей картины ново-
временной философии, стоящее у ее истоков картезианство со-
вершенно по-новому перестроило ее, закрасив фрагмент картины, 
связанный с наивным объективизмом, и превратив ее в настоящий 
шедевр трансцендентального субъективизма, окрашенного в цвета 
медитирующего Ego, или того, что Гуссерль назовет эго-монадой 
как единством ноэтико-ноэматических корреляций. Этот процесс 
согласован у Декарта с реконструкцией всего научного знания, 
создающей для него прочный каркас, на совершеннейшей основе 
которого будет развиваться философия. Рефлексируя над собствен-
ным опытом изучения “Meditationes de Prima Philosophia” Декарта, 
в процессе которого стало очевидным непреходящее значение кар-
тезианских идей, Гуссерль подчеркивает, что их осмысление «ока-
зало совершенно непосредственное влияние на преобразование 
уже находящейся в становлении феноменологии в новую форму 
трансцендентальной философии»137. В отличие от русского фило-
софа Гуссерль находил в картезианстве образец ясности мысли. 
Но это не значит, что изначально позиции Соловьева и Гуссерля 
в оценке программы картезианства столь далеко отстоят друг от 
друга. Продумывая пути реформирования собственной феномено-
логии, Гуссерль тем не менее полагает, что созданную в результате 
этих преобразований новую форму трансцендентальной филосо-
фии «можно было бы даже назвать неокартезианством, сколь бы 
она ни была вынуждена, причем именно вследствие радикального 
развертывания картезианских мотивов, отвергнуть почти все из-
вестное содержание картезианской философии»138. Столь специ-
фическое развертывание учреждает и новую форму эстетики. 

Гуссерлевский луч чистого взгляда на эстетические выра-
жения метафизики, в отличие от соловьевского, не столько идет 
вглубь категориальной системы эстетики и философии искусства, 
сколько сосредоточивается на мыслительном каркасе, на котором 
основывается связь эстетики и с метафизикой, и с эпистемоло-
гией, и с онтологией, что дает новое усложнение теоретического 
анализа; в результате приходится сталкиваться с трудностями по-
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строения аксиологических высказываний, которые высекаются с 
помощью ваятельных приемов, описываемых в процессе терми-
нологической фиксации очевидности, совершенства (например, 
совершенная и первозданная очевидность праразума или истина 
как коррелят совершенного характера самого разума), интенцио-
нального переживания, воображения как такового, ноэматичесих 
коррелятов образного мышления, переживания суждения, струк-
тур творческих проявлений феноменологии в математике, физике 
и других науках или осколков созерцания, оставшихся от взрывов 
единого образа воспоминания. Так, объясняя, как «поселяется» 
ноэматический смысл в интенциональных переживаниях139, Гус-
серль подчеркивает, что при описании различных интенциональ-
ных коррелятов (например, восприятия явления цветущего дере-
ва, его рефлектирования в фантазии, образного вызывания его в 
памяти) следует учитывать, что сопутствующие друг другу пе-
реживания могут содержать в себе нечто тождественное, а после 
произведенной феноменологом редукции «должны различаться 
разные понятия не подвергшихся модификации объективностей, 
из которых [проистекает] “безусловно [необходимый] предмет”, то 
есть тождественное, которое один раз воспринимается, другой раз 
вызывается в памяти, третий раз образно представляется в картине 
и т. п.»140. Но главное в том, что без такой редукции, согласующей 
с картезианской процедурой cogito, воспринимающий не может 
воспринять самого себя, ибо это будет не его автопортрет, а изо-
бражение, выполненное в технике кантовского искусства природы.

В философии Декарта возникает образ некоего субстанцио-
нального релятивизма, когда сочленение тела и души зависит от 
самой телесной структуры: действительно, если обратиться к реа-
лизованным эстетическим возможностям, никакое pas de deux не 
может исполнить душа балерины, но именно душу танца выразит 
«стан» ее (как у Пушкина: «То стан совьет, то разовьет»). Декарт 
мог бы назвать искусство балета как когитальное действие непо-
стижимой третьей субстанцией, которая скрыта от нас, поскольку 
здесь, вспомним описание балетной поэтики у Державина, перед 
нами «лица божества», что нежат дух, так что в состоянии перепол-
няющего его восторга поэт вопрошает: «Не богов ли я в чертоге?». 
И вне такого субстанционального релятивизма – этой эфемерной 
субстанции – немыслим художественный поиск «принципиальных 
форм человека» (Декарт). 
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Рассматривая декартовскую идею cogito, Соловьев полагает, 
что было бы ошибочно приписывать «я» как субъекту психических 
состояний бесспорную действительность, абстрагируясь от его пси-
хологической жизни, от его феноменологического бытия. Но, как 
увидим, не об этом говорит Декарт. Связь психических состояний, 
имеющих свои телесные эквиваленты, с мыслительной конструкци-
ей «я», продолжает Соловьев, делая следующий критический шаг, 
вовсе не означает, что эта конструкция отличается от самой мысли. 
«Другое дело, если бы существовало сознание творческой деятель-
ности нашего я в самом возникновении его представлений, чувств, 
желаний и т. д., если бы между ними было такое различие, что я вы-
ступало бы в сознании как творческая энергия, или подлинный акт, а 
все прочее характеризовалось бы только как его пассивное произве-
дение, – если бы, например, теперь, смотря на эту стену с висящим 
на ней портретом, я непосредственно сознавал, что она произведена 
мною, моим собственным внутренним действием, а также сознавал 
бы и как это сделано. Но не только по отношению к таким представ-
лениям, которые связаны с так называемыми внешними чувствами 
и принимаются наивным мнением за независимые реальности, но 
и относительно более простых внутренних явлений, каковы жела-
ния и душевные волнения, никакого сознания о них как о произ-
ведениях субъективного творчества не существует. Всякий сознает 
себя желающим и чувствующим, но, насколько известно, никто ни-
когда, ни наяву, ни даже во сне, не осознавал себя творцом своих 
желаний и чувств, т. е. их настоящей причиной, или достаточным 
основанием»141. Но вращаются ли сознательные проявления «я» под 
действием сил творческой гравитации, как мы осознаем саму эту 
гравитацию, чем обусловлен наш чувственный опыт, осознаем ли 
мы себя в качестве созидающих его или не осознаем – это все во-
просы, сводящиеся к одному: есть ли я творческий индивид? Пусть 
художник и не осознает, как им написан портрет, но он не может 
не знать, что это именно он написал его. Затрагивая тему соотно-
шения cogito и творческого акта, Соловьев тем самым вступает в 
заочный диалог с представителями классических и неклассических 
трактовок проблемы «Я» как полноты моего собственного бытия, 
как средоточия сознания, ориентированных на выявление приро-
ды творческой личности, и в этом диалоге он сближается, скорее, 
с позицией представителей неклассической интерпретации непол-
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ной самоочевидности «я». В многообразии как классических, так 
и неклассических интерпретаций наименее разработанными оста-
ются аспекты, выражающие разное понимание возможностей твор-
чества, понимание «я» как автора собственных поэтических строк, 
самоидентичности художника. Как говорит французский художник 
Бен Вотье, живопись – это прежде всего ego. Трактовка процессов 
усиления индивидуализации ощутимо сказывается и на состоянии 
эстетического знания.  И для построения эстетики (включая и ре-
лигиозную эстетику Соловьева) как способа рефлексии над процес-
сами самоопределения творческой личности крайне важно понять, 
как в ней свертывается все знание о творческом опыте, структурно 
переработать христианский принцип творчества ради испытания 
себя на суде самих себя, жизни в духе, творящем ради утверждения 
определенных структур новозаветного сознания, – представления, 
распознавания, слова знания, различения духов, воображения, ис-
толкования языков, сорадования истине, воспоминания: как говорил 
Христос, «творите в Мое воспоминание» [1Кор. 11:24].

То, что Соловьев называет декартовской презумпцией когито, 
отсылает нас к идее, согласно которой возможно рисовать картину 
мира красками всегда мыслящей души (предчувствие кантовской 
идеи «вещи в себе», которая в нас). Это понимание души как на-
чала мыслительной деятельности предполагает, что она покрывает 
своей активностью не только пространство видения, но и простран-
ство мышления: такое когнитивное понимание, как видим, будет 
взято в эстетической форме и современным художественным со-
знанием: вспомним Пикассо, который говорил, что он изображает 
мир не таким, каким он его видит, а таким, каким он его мыслит. 
Идея когито – это идеи онтологической позиции, декларирующей 
возможность для того, чтобы укоренять начала, которые не опреде-
ляют существенные черты того, что выпало человеку по жребию, 
возможность существования субъекта, который занимается какой-то 
деятельностью совместно с другими, проявляя отзывчивость, вели-
кодушие, сострадание, сочувствие, осуществляя чувственные акты 
сознания: ego как синтез мышления и существования, воссоздавая 
себя, способно и на благое начинание, этический поступок – подобно 
известному персонажу из романа Толстого «Война и мир», который 
«любовно жил со всем, с чем его сводила жизнь», и на поступок, вы-
страивающий саму возможность познания, чтобы беспрестанно фи-



75

гурировать в континууме творения в качестве подведенного под все 
интеллектуальные акты. Такое ego выступает непременным усло-
вием всей классической эпистемологии. Отношение между «я мыс-
лю», которое невозможно представить ни через самонаблюдение 
сознания, ни через дедукцию, и «я существую» нельзя нотировать 
в категориях логики, поскольку мерой исчисления этого отношения 
является само время: я стало событием мысли, и этот эпизод свиде-
тельствует о границах доказательства, когито как раз и означает, что 
никаких оснований, детерминаций, законов в точке сингулярности 
творчества, в свободном, но неизбежном действии творения мира не 
существует, здесь сам «дух дышит, где хочет, и голос его слышишь, 
а не знаешь, откуда приходит и куда уходит» [Ин. 3:8]. Эти законы и 
основания появляются только в просвете между творением и испол-
нением/изображением, и их существование имплицирует понима-
ние неизбежности творческого присутствия в онтологическом акте, 
они появляются только в тексте произведения, «имеющего основа-
ние, которого художник и строитель Бог» [Евр. 11:10]. Новый завет 
видит основание познания, условия «слова знания» и «надежду зна-
ния» в духовных проявлениях, и субъект познания, и дар познания 
напоены одним духом: именно Христос «дал нам свет и разум» [1Ин. 
5:20], пребывание в которых делает нас свободными. Само познание 
мыслится в христианстве как построенное на освобождении чело-
века, совершенном Христом: «и познаете истину, и истина сделает 
вас свободными» [Ин. 8:32]. Христианскую максиму свободы как 
кондицию познания воспринимают в равной мере и декартовская, и 
кантовская гносеология. И сама процедура когито указывает не на 
творение, а на порождение я – как в православном Символе веры, 
различающем рождение и сотворение: «рожденна, несотворенна». 
«Я» имплицирует вовсе не наше частное я. Это процедура исполне-
ния я, событие его матрицирования, в процессе которого появляется 
то, что принимает сторону я не как психологического субъекта, а 
как субъекта символического (а символ всегда направляет нас к че-
му-то иному, но такая направленность не предполагает аналогий се-
миотического опыта) – отсюда глубочайший эстетизм переживания 
опыта, связанного с построением всей когитальной конструкции, 
дающей априорные основания онтологии и антропологии. В опи-
сываемых ими явлениях что-то стало эстетически притягательным, 
потому Бог так предустановил. На символическое я наложен запрет 
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высказывать все до конца, созидать только от себя – даже Христос 
не может творить Сам от Себя, а все сотворенное им есть свиде-
тельство пославшего Его в мир. «Я» всегда расположено к размыш-
лению, в процессе которого оно так или иначе о чем-то недогова-
ривает, что-то недосказывает, о чем-то умалчивает – что мы можем 
сказать о едином Боге, если, подобно неверующим, «ни гласа Его 
никогда не слышали, ни лица Его не видели» [Ин. 5:37], кроме того, 
что сказано в Символе веры. Сказанное имеет непосредственное от-
ношение к теории творчества, и Декарт будет настаивать на непро-
ницаемой туманности акта изначального творения, вследствие чего 
о нем возможны только нулевые высказывания, тавтологические 
конструкции, и становятся абсурдными человеческие суждения или 
возвышенные умозаключения относительно него и любые попытки 
прочитать его смысл. Прочитать мы способны лишь все публика-
ции сознания, совершенное и несовершенное в актах нашего твор-
чества. Именно в них реализуется индивидуальная сущность. Как 
пишет Декарт: «…часто творение, составленное из многих частей и 
сделанное руками многих мастеров, не столь совершенно, как тво-
рение, над которым трудился один человек»142.

 Я – это видимое единого Творца, наделенное Им смыслом, но 
о самом Творце оно ничего не знает, и лишь в своем переживании 
субъект встречается с Его символическим существованием, вопло-
щенным в символах Христа, символах веры, символах креста, сим-
волах неизмеримой силы мышления и символах самого себя. 
В  сущности, все эти символы суть структуры нашего общения с 
высшим миром, с запредельным, эпифании бесконечного в конеч-
ном, заполненные синтезами нашего сознания, мышления, о кото-
рых мы ничего не можем знать, как не можем знать о вводимой 
Декартом интуиции естественного света ума, порожденного некой 
бесконечной силой, относящей нас к числу приобщенных к высшей 
достоверности, к событию истины, эта сила действует за границей 
сознания, хотя именно она является сотворцом всего того, что ис-
пытано нами и движет нами изнутри, озаренное естественным све-
том, позволяющим строить познание на произвольности действия, 
исполнять мышление по трансцендентальным нотам. Мы в состоя-
нии вообще редуцировать случайность перцептивной ограничен-
ности человека и ее воздействия на сознание, феномен которого 
присутствует и в психологической материи, можем даже редуциро-
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вать все поле переживания и тем не менее мыслить, создавать ко-
гнитивный mathesis universalis, строить феноменологию познания, 
в которой само мышление будет означать не просто субъективную 
способность, а будет рационально передавать порядок универсума. 
“Cogito ergo sum” – это sum, существование, которое чем оно даль-
ше от мысли, тем меньше его самого, поэтому невозможно свалить-
ся в пропасть, отделяющую одно от другого, ибо именно этот онто-
логический регламент задает способ, каким творятся значения и 
замыслы, каким происходит соединение души и тела, выявляется 
естество мышления, золотая середина между мыслящим и мысли-
мым, то есть тем, что воспринято душой, между тем, что предика-
тивно и непредикативно. И то, что французский философ называет 
трансцендентально ясным понятием, входящим в фундаменталь-
ное описание натурального ряда явлений в мире, строится с помо-
щью оператора пропорции (своего рода нелогически данным сред-
ним термином силлогизма, отличным от такого среднего термина в 
нем, который связывает посылки с заключением, то есть от катего-
рии) между Богом и ничто – этой антропологической симметрии 
выразимого и невыразимого, центр которой не задается, а непре-
рывно создается и воссоздается в форме форм – в человеке. Сего-
дня, правда, встает проблема «нового изображения Бога»143 в рам-
ках так называемого богословия надежды, идея которого оформи-
лась после Второго Ватиканского Собора. Трансцендентальный 
текст – это текст, как бы написанный прародителями человечества, 
которые держат в своих руках начала всех знаний, которыми обла-
дают их потомки. Эта симметрия характеризует одновременно и 
когитального субъекта, свобода которого (а не гениальничающее 
свободомыслие) открывает возможность внутреннего творчества 
того, что является Ананке всего, что есть, что является судьбой, 
предопределенностью и законосообразностью (аналог того эстети-
ческого чуда гармонии, которое, согласно Анри Пуанкаре, позволя-
ет предчувствовать математический закон), хотя созидание как та-
ковое еще не имеет предиката темпоральности. Трансценденталь-
ное понятие предопределено не субъективной структурой, а струк-
турой, позволяющей совершенствовать сознание – в этом процессе 
принципиальное значение имеет не просто данность целого в зна-
нии (не просто событие цельного познавания), как это имеет место 
у Соловьева, а то, что совершается в основаниях латерального 
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мышления, творческой деятельности по формированию знания, и 
Декарт вовсе не сводит, как полагает Соловьев, все, что совершает-
ся в духовном измерении, к формальной деятельности мышления. 
Хотя французский философ и рисует образ познания, не прибегая к 
чувственной конкретике, что затрудняет анализ эстетических 
структур этого образа, но эстетическая стихия врывается в его тео-
рию познания с другой стороны – со стороны воображения, кото-
рое, по сути, и является для Декарта эквивалентом чувственности, 
страсти, которые произрастают из скрытого корня – cogito. Поэто-
му весь процесс познания понимается как золотая середина между 
воспринимаемым и воображаемым, здесь первостепенное значение 
приобретает вопрос о совершении первого шага мысли, заполняю-
щего просвет между творением и матрицированием, о рождении 
возможностей знания, связанном с не нами созданным совершен-
ством – камертоном восприятия и чистого воображения, накаплива-
нием и концентрацией силы для набора высоты мысли и усилением 
колебаний когнитивной струны, смысловым звучанием которой на-
полнен порядок существования того мира, о котором мы мыслим. 
Опыту открытия и восприятия этого мира подвластен сам разум. 
Когито удостоверяет восприятие того способа, каким следует вве-
рять целостность сознанию как страстной силе, умножая тем саму 
силу знания настолько, насколько мы способны почерпнуть его; это 
как бы некое восприятие, предшествующее нашему восприятию 
(как в православной молитве, предпосылающей акту нашего зрения 
феномен, делающий нечто хорошо видимым с помощью струяще-
гося света (Декарт назвал бы это естественным светом ума), так что 
мы, по сути, даем тому, что больше, чем мы сами, действовать через 
себя и видим тем, что умопостигаемо сворачивается и обозначается 
как «очи мысленныя»), позволяющее совершенствовать сознание, 
чтобы в душе засиял «свет познания», указывающий на требование 
непременного присутствия достоверно мыслящего в мысли – этом 
творящемся во времени поступке, этическом кодексе поведения, 
ориентированном на моделирование действительности, на написа-
ние биографии мышления, в которой теоретически описываются 
его познавательные действия, истины которых изрекаются через 
новые мысли, через творческие состояния. Такая когнитивная био-
графия воспроизводила бы в соответствии с античными канонами 
беседу души с самой собой о былых встречах с Богом. Трансцен-
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дентальная форма имеет в качестве своей предикативной основы 
какое-то конвергентное событие, творчески высказываться о поня-
тии закона, о «достоверных законах, которые Бог так установил в 
природе и понятие о которых так вложил в наши души, что мы по-
сле некоторого размышления не можем сомневаться в том, что зако-
ны эти точно соблюдаются во всем, что есть или что происходит в 
мире»144. Формы произрастания истин, которые естественным об-
разом развернуты в человеческой душе, определены началом, 
имеющим особую природу, которая восприемлет все модусы мыш-
ления, эта мыслящая природа «есть нечто совсем иное, нежели тот 
или другой акт мышления; и от ума самого по себе зависит то, что 
он производит те или другие акты мышления, но не то, что есть 
мыслящая вещь, подобно тому как и от пламени самого по себе, как 
от производящей причины, зависит то, что оно вытягивается в ту 
или другую сторону, но не то, что оно есть протяженная вещь»145. 
Произведение мысли, подобно пламени, колеблется под действием 
внутренних сил то в одну сторону, то в другую сторону, но никогда 
не выходит за границы территории события сознания. Сам человек 
живет в царстве удивительных парадоксов сознания, его можно 
рассматривать как картографа этого царства, или, как это предлага-
ет современный исследователь, в качестве «неявного картографа, 
который представляет внешний мир в его сознании»146. Если же об-
ратиться к Соловьеву, то человека можно представить в образе ле-
тописца сознания, поскольку сам процесс развития сознания и 
мыслится им как исторический процесс. Выполненная мысль – это 
не «витязь на распутье», она не может разрешать неопределенность 
в условиях множественности существующих альтернатив. Мысля-
щая вещь как колеблющееся пламя, которое не разбирает, быть ему 
протяженной вещью или не быть, точно так же не выбирает, мыс-
лить ей или не мыслить. В этом двойственном рассмотрении мыш-
ления можно усмотреть нечто, что заставляет думать, говоря совре-
менным языком, о неких квантовоподобных состояниях – колеблю-
щемся пламени мышления; само пламя, которое в научной литера-
туре иногда относят к специфическому типу плазмы, взаимодей-
ствует с электромагнитными полями, а его описание может напоми-
нать схему корпускулярно-волнового дуализма, и его метафориче-
ская онтология пульсирует в оппозициях мышления. Декарт стре-
мится понять природу огня как источника света, способ его образо-
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вания, выяснить, каким образом оно может придавать разным телам 
разную окраску. При этом философ помещает этот огонь не только 
в сердце тела, но и в трансцендентальные структуры сознания, свя-
занные с естественным светом, ими-то и предопределено физиче-
ское описание мира, объяснение вещей в необъяснимом формате, 
который задает постижение их как бы из них самих. Анализируя 
ход мысли Декарта, М. Мамардашвили приводит поясняющую ас-
социацию из кантовского языка, описывающего пространство как 
идеальную, субъективную конструкцию. «Имея в виду именно не-
зависимость от субъекта некоторых образований сознания, Кант 
показал, что мы не вправе думать, будто мысли в нашей голове сме-
няются в последовательности, называемой временем, поскольку 
время дано первично. Какое бы понятие времени в физике мы ни 
ввели, его введению, считал он, уже предшествует употребление 
нами временных средств. Есть время нашего наблюдения, точно 
так же как есть пространство чертежа, пространство движения чер-
тящей руки, и мы не можем их выбирать. В этом коротком выраже-
нии вся суть эстетики Канта»147, – имеется в виду трансценденталь-
ная эстетика как раздел критического анализа чистого разума.

Выявляя антропологическое несоответствие души и тела, важ-
но осуществить элиминацию любых гипотез и о человеке как кон-
кретном существе, состоящем из души и тела, и о натуральном, 
психическом – несмотря на то, что мир находится в связке с наши-
ми способностями, душа, по Декарту, способна и на бестелесный 
акт мышления. Ее бесконечная сила выступает в роли одновремен-
но и интуитивного суфлера и символического дирижера, который 
обладает способностью не только полностью понимать сознание, 
но и в совершенстве владеть его оркестровкой, формировать ме-
трическую сетку когнитивного мира. Когито как раз и есть акт та-
кого приобщения, в котором порождено то, что будет иметь свой-
ство истинного события, будет возвращать к истокам всех начал и 
оснований. Нельзя сказать, что «я» как изначальная несомненная 
очевидность является причиной своего мышления, потому что для 
этого ему нужно было бы разрушить тождество мысли и знания, 
уйти от кривизны видения; сама же когитальная внятность виде-
ния может быть уподоблена божественному тождеству видения и 
творческого порыва. Чтобы мыслить, я должен был бы знать, что я 
существую, но это сюжет не из постановки мышления, а из другой 
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оперы. И не о такой постановке говорит Декарт, речь у него идет 
не о таком психическом состоянии, как конвульсии идентичности; 
ведь если следовать Декарту, то вполне правомерно задать вопрос: 
какое я тут имеется в виду – я как вещь мыслящая и непротяжен-
ная или я как вещь не мыслящая и протяженная? И сомнительным 
представляется заключительный вывод из соловьевского анали-
за философии Картезия, которого русский философ именует ро-
доначальником догматической метафизики, якобы упрощающим 
выражение духа: «все содержание человеческого духа он сводит 
к мышлению»148, изображая даже волю в виде схемы суждения. 
Сегодня очевидно, сколь ошибочен соловьевский сценарий карте-
зианства, его образы здесь неустойчивы, склоняющиеся в сторону 
неправомерных установлений субъекта мышления. Такая позиция 
разительно отличается от интерпретации принципа Декарта в фе-
номенологической философии и эстетике, сам Гуссерль даже до-
пускал возможность назвать трансцендентальную феноменологию 
неокартезианством, тем не менее парадоксальным образом отка-
зывающимся от сути философских построений Декарта.

Как тонко подметил Ж. Деррида, «относительно Декарта не-
возможно ответить ни на один из касающихся его исторических 
вопросов – вопросов, касающихся скрытого исторического смысла 
его замысла, касающихся его принадлежности структуре, – не под-
вергнув прежде строгому и исчерпывающему внутреннему анали-
зу его явственные намерения, явственный смысл его философско-
го рассуждения»149, включенного в ту мыслительную традицию, 
с древними представителями которой в блаженстве никто не мог 
соперничать, даже боги.

Размышляя над природой и своеобразием познания, над фено-
меном неуемной жажды знаний, стремясь постигнуть то, что Миха-
ил Лермонтов назовет «бременем познанья» или что Борис Пастер-
нак назовет «познанья новизной», французский философ стремит-
ся проложить пути к совершеннейшему знанию, найти зародыши 
знания, признаки «убежденности на столь сильном основании, что 
его не может сокрушить никакой более сильный аргумент»150. На 
пути такого законосообразного знания можно дойти до той формы, 
которая свойственна нашему миру. Зародыши знания появляются 
в разумной душе наподобие огня в кремне, в процессе метафизи-
ческого обоснования его универсальности и объективности, кото-
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рую невозможно помыслить вне идеи естественного света, затме-
вающей любое искусство познания, поскольку под этим светом 
понимают наиболее темный элемент мысли, подобный «черному 
солнцу». Естественный свет для Декарта – божественно заданная 
способность познания, она «ни в коем случае не может коснуть-
ся объекта, который не был бы истинным, поскольку эта способ-
ность относится к данному объекту, или, иначе говоря, поскольку 
он при ее посредстве ясно и отчетливо воспринимается»151. Речь 
идет о восприятии света, находящемся в рамках нашего мышления 
и проистекающем из состояния, в котором протяженная субстан-
ция как врожденная идея, в какой-то мере являющаяся образом по-
рождающего тождества, связана с нашей душой – этой мыслящей 
вещью, res cogitans, которая способна быть телом воображения, но 
не может направить эту спонтанную деятельность на самое себя 
и преднамеренно построить рефлексивный образ самой себя. Ука-
зывая на неопределенность Декартова понятия этой вещи, на то, 
что философ не провел критического размежевания с унаследован-
ной им античной онтологией сущего, М. Хайдеггер подчеркивает, 
что Картезий строит свои размышления посредством перенесения 
средневековых онтологических структур на «отыскиваемое им су-
щее как fundamentum inconcussum152. Res cogitans онтологически 
определяется как ens153, а бытийный смысл ens фиксирован средне-
вековой онтологией через понимание ens как ens creatum154. Бог как 
ens infinitum155 есть ens increatum156. Сотворенность же в широчай-
шем смысле произведенности чего-то есть существенный струк-
турный элемент античного понятия бытия»157. Но понятие такой со-
творенности, или произведение, как сказал бы Кант, зодчего мира, 
сразу же вводит мышление в эстетическую область, границы кото-
рой очерчиваются и в связи с другой метафизической проблемой, а 
именно принципом схематизма, включая и схематизм эстетической 
способности суждения. Природа схематизма как такового выявля-
ется Кантом на уровне темпоральности, проникновение в пробле-
матику которой оказалось, как считает Хайдеггер, недосягаемым 
для Канта, поскольку философ упустил бытийный вопрос вообще, 
не предпослал учению о субъективности субъекта онтологической 
аналитики. Но из того, что Кант критикует определенную форму 
онтологии158, предлагая заменить онтологию аналитикой чистого 
рассудка, отнюдь не следует, что он сузил онтологический проект, 
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напротив, «Кант в известном смысле расширил эпистемические 
возможности учения о бытии»159. В «Критике чистого разума» он 
рассматривает саму онтологию в качестве одной из главных частей 
метафизики, а в других работах ставит проблематику онтологиче-
ских классификаций, критикует смешения рефлективных и чисто 
рассудочных понятий в онтологии. 

Не развивая тематической онтологии Кант, полагает Хайдеггер, 
догматически перенимает трансцендентальную позицию Декарта, 
даже не проблематизируя ее связь с темпоральностью. Эта позиция 
задается у Декарта cogito sum – этого, по Хайдеггеру, нового начала 
философствования, несмотря на эту новизну, оно в действительно-
сти оказалось хотя и радикальным, но только кажущимся принци-
пом, который «обнаруживает себя как насаждение рокового пред-
рассудка, на основе которого последующее время упустило темати-
ческую онтологическую аналитику “души”»160. Вводя понятие ре-
флексивного склада самосознания, принцип cogito sum, Декарт со-
здает традицию феноменологического мышления, изменившую ха-
рактер философского развития. «Что он, однако, при этом “ради-
кальном” начале оставляет неопределенным, это способ бытия 
“мыслящей вещи”, res cogitans, точнее бытийный смысл своего 
“sum”. Прояснение неявного онтологического основания “cogito 
sum” заполняет пребывание у второй станции на пути деструктив-
ного обратного хода в историю онтологии. Интерпретация не только 
представляет доказательство, что Декарт вообще должен был упу-
стить бытийный вопрос, но показывает также, почему он пришел к 
суждению, что с абсолютной “доподлинностью” (“Gewißsein”) сво-
его “cogito” он избавлен от вопроса о бытийном смысле этого суще-
го»161. Но интерпретация в том виде, в каком она представлена здесь 
Хайдеггером, является мнимой, cogito вовсе не свидетельствует о 
некой онтологически отрешенной позиции, забвении бытийствен-
ной констатации, Декарт не меняет мерный шаг бытия на шаг логи-
ческой мысли, на шаг настройки сознательного действия; но глав-
ное состоит в том, что за cogito ergo sum ощущается некий онтоло-
гический сдвиг, характерный для познавательных установок Декар-
та. Можно даже сказать, что cogito есть топология бытия. Француз-
ский философ ведь исходит из предзнания бытия, он четко и недву-
смысленно говорит, что, выдвигая положение о cogito, он «тем са-
мым не отрицал необходимости знать до него, что такое мышление, 
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существование, достоверность»162. Вся проблема в том, как развер-
нуть понятие существования с достаточной полнотой, как возможна 
проработка онтологии, такое ее построение, при котором стало бы 
возможным говорить о существовании сознания. Да и экзистенциа-
лизм Хайдеггера вовсе не трансцендентен тому, что является пред-
метом картезианства: хотя для них правила доказательства остаются 
разными, но вне картезианства разъяснение оснований экзистенциа-
лизма вряд ли возможно  – это касается прежде всего аналитики 
Dasein как бытия я, способа, каким человек существует, экзистирует, 
идущего от картезианства восприятия света, который проходит че-
рез все, что подлежит познанию, представления о некой части cogito, 
фиксируемой в хайдеггеровской формуле «есть я сам», подчерки-
вающей онтологическую значимость лица. «Успокоившись, сомкну-
лись воды над упавшим камнем “я существую”. Он покоится там, в 
глубине, и не получает выражения на поверхности. Но у великих-то 
остались символы того, от чего они уходили, (или: что от них ухо-
дило, скрывалось), т. е. метафизика»163, осталась метафизика сим-
волизма как части эстетики. Конечно, философия Декарта – это не 
онтология per excellence, но философ ясно осознает, что τά ὄντα не 
ухватывается без того, что в античности называлось ὁ λόγος, а τὰ 
πρῶτα στοιχεῖα λόγον οὐκ ἔχει164. Но бытие мира – это не само собой 
разумеющийся факт, хотя решение вопроса о бытии, о существова-
нии мира кажется настолько простым и очевидным, что для этого не 
нужно прилагать особых мыслительных усилий: каждый акт вос-
приятия убеждает нас в несомненном существовании мира. Много-
образие форм лежащего перед нами мира образуют вещи, жизнен-
ные явления и интеллектуальные структуры. «Все это предполага-
ет, – скажет Гуссерль, – что бытие мира – это нечто само собой разу-
меющееся, причем настолько, что никто и не думает о том, чтобы 
высказать это эксплицитно в некотором положении»165. Но сколь бы 
значительным предвестием для всего ряда эмпирических очевидно-
стей (очевидность чувственного опыта, в котором нам дан мир, дру-
гие формы превращения очевидности в свою противоположность) 
ни служила эта несомненная, но недоказуемая очевидность, мы все 
же не можем признать ее за аподиктическую, поэтому вынуждены 
подвергнуть ее наивную значимость критике. Поэтому вполне воз-
можно допустить, что за всеми онтологическими суждениями стоит 
выходящая за их пределы бытийная конструкция, при проектирова-
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нии которой важно учитывать, во-первых, что само бытие может 
быть прочитано только мышлением как органом бесконечности. 
И, создавая свой проект, Декарт «провел через всю свою филосо-
фию одну странную, на первый взгляд, вещь, которая одновременно 
является онтологическим постулатом: тот, кто сможет в воодушев-
лении обнаженного момента истины, в этом стоянии один на один с 
миром хорошенько расспросить себя (что едва ли или почти невоз-
можно), тот опишет всю Вселенную»166. Во-вторых, в гуссерлевском 
проекте радикальной медитации, оформленном в контексте поворо-
та к ego cogito, отсутствует и мир как нечто онтологически значимое 
для нас, и значимость описывающей его науки, уходит из-под ног 
вся социальная и культурная почва, а вместе с ней и вся эстетиче-
ская предметность, которую отныне можно представлять не как не-
что эстетически существующее, от суждения о котором я воздержи-
ваюсь, а только как феномен эстетически сущего, феномен сущего 
как такового, который есть уже не эстетическая пустота, а нечто, 
обладающее для субъекта эстетическим смыслом и значимостью 
первичной жизни, которая постоянно осознается в поле восприятия 
настоящего, в воспоминании о событиях прошлого  – во всех тех 
структурах, которые проступают в практике указанного воздержа-
ния. При этом мир и эстетические и все прочие черты моего движе-
ния в нем никуда не исчезают, они остаются как данные в моем эсте-
тическом опыте, хотя моя эстетическая рефлексия не сохраняет уже 
следы естественной веры в существование того, что мне дано эмпи-
рически, а сама вера изменяет свою направленность. «Подобным же 
образом дело обстоит и со всеми прочими смыслообразованиями 
(Meinung), которые принадлежат к моему жизненному потоку, но 
которые выходят за сферы опыта, т. е. с моими лишенными нагляд-
ности представлениями, суждениями, ценностными установками, 
принятыми решениями, постановками целей и выбором средств»167. 
Этот своеобразный гуссерлевский аскетизм вовсе не значит, что за 
стенами «монастыря» философски рефлексирующего Я не суще-
ствует реальности, за ними вовсе не исчезает поле эстетического 
опыта. Просто философскому глазу приходится переориентировать 
взгляд, чтобы впервые увидеть эстетические вещи, модифицировать 
эстетические ценности, превратив их в феномены. И именно Декарт 
впервые переведет эстетику в форму предфеноменологии и эголо-
гии, вовлеченных в трансцендентально-онтологический континуум. 
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В истории мысли всесвязность сознания и бытия эстетически изо-
бражается подчас как бесцельная музыка или как партитура сочине-
ния индивидом самого себя, и сама эгологическая форма представ-
ляет собой форму произведения сценического искусства, рассчитан-
ного на эстетическую игру изменений, исполнение бытия на гори-
зонте символологии, понимания сознания, которое «кажется изме-
нением изменения, но, на деле, это единственный божественный 
момент, момент “перед лицом” или лицом к лицу, а не в зеркале, под 
всевидящим оком, со стороны и со всех пределов, вот так вот: созна-
ние возможной невозможности себя как “другого”, а другого – как 
невозможной возможности себя). Откуда и неподвижные связности 
с их “моментумом движения”. (То, что в математике – “чистые со-
зерцания”, то в сознательных событиях – “интеллигибельные фигу-
ры” и символы как поле mathesis universalis [универсальная наука 
(лат.)]. Для когитант)»168. Эгологическая форма задает скрытую ло-
гику (логику как философское открытие доказательств, предпола-
гающее и логические условия мышления, для выявления которых, 
как скажет в своей «Теоретической философии» В. Соловьев, необ-
ходимо введение нравственного элемента) и внутренние смысловые 
связи чувства собственного существования: эстетическая реаль-
ность постигается здесь внутри человекообразующего существова-
ния, где взята высокая нота проникновения в такие сопряжения, в 
которых реализовалась методология души, осуществился переход в 
регистр ее страстей169, свершилось личностное событие сознания 
как божественное событие. То есть в феноменологии происходит не-
кий парадоксальный процесс, свидетельствующий об одновремен-
ном сжатии и расширении онтологии рационально постижимых яв-
лений. И, скажем, хайдеггеровский вход в онтологию довольно 
своеобразен и к тому же эстетически оформлен, поскольку осуще-
ствляется и через аналогии с поэтикой (“dichterisch wohnet der 
Mensch”170), и через отличие от нее. Именно искусство наиболее со-
звучно онтологической истине, которая есть парадоксальное «скры-
вающее раскрытие» сущего. В этом смысле методология Хайдеггера 
приближается к методологии Гуссерля, ведь и та и другая «действи-
тельно сродни искусству, ибо они не разлагают и не расчленяют це-
лостное явление, а сохраняют его именно как целостность. Как и 
Гуссерль, Хайдеггер противопоставляет описание и специфически-
художественное выявление, подчеркивание целостности исчисляю-
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ще-расчленяющим методам математического естествознания»171. 
С других методологических позиций к сходным установкам двигал-
ся и молодой Соловьев, который тоже видит в математических зако-
нах выражение лишь частных сторон и отношений в пространстве и 
времени. Философ высоко оценивает стремление позитивистов об-
наружить всеобщую истину феноменального мира на пути построе-
ния цельной связной системы знания. Весь вопрос лишь в том, как 
построить такую систему. Позитивистский подход, как отмечает Со-
ловьев, редуцирует ее к классификации наук по определенным кри-
териям, что далеко отстоит от идеи их неразрывного целого. Синте-
тический принцип, необходимый для построения системы наук, от-
сылает к образу универсальной науки, которая «должна иметь в 
виду то, что необходимо содержится во всяком опыте, или то, что 
лежит в основании всего существующего: таким образом, предмет 
ее необходим и всеобщ безусловно, все ее истины представляют 
внутреннюю необходимость, обязательную для всякого факта и ни 
от какого факта не зависящую; все содержание этой науки выводит-
ся из первых начал, то есть из безусловных принципов разума. Такая 
всеобщая наука есть рациональная философия…»172.

Декартовское открытие принципа рациональной философии – 
принципа cogito – совпадает с установками ранней христианской 
философии, с мыслительными формами которой будет работать и 
соловьевская философия всеединства, вся эстетика всеединства. 
Но в ней будет присутствовать и многое из структур декартовского 
метода, хотя она ориентирована не на обнаруживаемую в самом 
себе науку, которая ошибочно, как полагает Соловьев, построена 
картезианством в виде доктрины мыслящей субстанции, и даже не 
на столько прочтение книги человеческого рода, сколько на деши-
фровку книги природы, на то, чтобы развернуть поле уникального 
смысла для каждой из структур духовного опыта и синтезировать 
теологию, философию и науку. Вопрос только в том, на какой ос-
нове может быть произведен такой синтез и столь ли уж далеко 
будет отстоять Соловьев от Декарта и Канта в своем понимании 
природы самого синтеза, включая и эстетический диапазон этого 
синтеза, поскольку столь значимая для русского философа книга 
природы написана, конечно, на языке математики, но написана она 
в соавторстве с музыкой, а входящая в синтетическую структуру 
философия будет наделяться им и эстетическими значениями.
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Предикативные поиски, направленные на уяснение того, что 
относится к природе «я», приводят к развернутой формулировке 
cogito, хотя эта природа, по Рикёру, теряет сингулярную обуслов-
ленность, оборачиваясь мыслью, но такая эпистемологически 
реализованная ориентация смягчается феноменологически испол-
ненной тенденцией, представленной в каталоге свойств мыслящей 
вещи, «где сохраняется подлинное глубинное разнообразие мыс-
лительного акта»173, охватывающее всю совокупность ментальных 
явлений: в первую очередь, фигура сомнения – эта фигура «я», его 
называют символом самого темного элемента мысли; мысли по 
поводу этой фигуры могут колебаться относительно убежденности 
в существовании всего, что есть, за исключением существования 
факта самого мышления, одним из состояний которого как раз и 
является сомнение, проистекающее из воли к получению знания 
или из формы творческого решения задачи. Причем Декарт явно 
сгущает краски, когда выстраивает коварную гипотезу о злом ге-
нии174, взращивающую плод сомнения. В ряду других форм су-
ществования форма мышления-существования «я» составляет ис-
ключение, оно как бы вторит лермонтовскому посланнику небес: 
«Исчезни, мрачный дух сомненья!»

 В этой связи важно подчеркнуть, что именно от фигуры де-
картовского сомнения и от принципа cogito будет отталкиваться 
Гуссерль при построении своей концепции феноменологической 
редукции. Она предполагает онтологический жест, особую пози-
цию по отношению к миру, смысл которой заключается в значи-
тельном уменьшении размерности пространства онтологического 
наблюдения и перекликается в каких-то моментах с эстетическим 
приемом остранения, который рассматривался русской «формаль-
ной школой» как универсальный закон искусства, проявляющийся 
на всех уровнях художественной структуры. У Гуссерля редукция 
создается за счет колебаний идущей от сознания волны, которые 
характеризуются изменением параметров онтологической систе-
мы около точки равновесия  – в качестве направленной в сторону 
универсального лишения значимости любой онтологии мира, ее 
воспрещения, выведения из игры и заключения самого мира в скоб-
ки, в сторону феноменологического ἐποχή; сама система в этой ну-
левой точке не отождествляется с ничто, а как бы заряжается, но 
только в обратной полярности, – тем, что «приобретаю Я, медити-
рующий, – это непосредственно моя жизнь (mein reines Leben) со 
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всеми ее чистыми переживаниями и со всеми ее чистыми общими 
значимостями (Gemeintheit), универсум феноменов в смысле фе-
номенологии. Можно сказать также, что ἐποχή есть радикальный и 
универсальный метод, посредством которого я постигаю себя чисто 
как Я и вместе с собственной чистой жизнью сознания, в которой 
и посредством которой весь объективный мир существует именно 
для меня, и так, как он существует именно для меня. Все принад-
лежащее миру (Weltliche), все пространственно-временное бытие 
существует для меня, и это означает – имеет для меня значимость, и 
притом потому, что я его имею в опыте, воспринимаю, помню о нем, 
оцениваю его, желаю его и т. п. Все это, как известно, Декарт обо-
значил термином cogito. Мир существует для меня вообще не ина-
че как существующий в таком cogito и значимый для меня мир»175. 
Идея мира, открывшегося когито, будет представляться Канту 
принципом аналитического существования, выражением которого 
служило тождество «Я есть Я», лишенное многообразия, каких бы 
то ни было содержательных моментов. А если исходить из феноме-
нологических установок, то посредством таких когитаций сам мир 
наделяется смыслом, и, стало быть, если перевести тему в эстетиче-
ское русло, жить и творить художник может только в той реально-
сти, акты смыслообразования и восприятия которой порождаются 
только из него самого. И не только художественной реальности, но и 
реальности как таковой предшествует изначальное бытие Ego и его 
cogitationes, и сама она строится на трансцендентальной основе, на 
кантовском понимании бытия как существования сознания.

Не менее важно для Гуссерля решить вопрос, как возможна 
аподиктическая очевидность существования трансцендентальной 
субъективности. В какой мере подойти к этому решению позволя-
ет трансцендентально-феноменологическая редукция? Чтобы эта 
редукция свершилась, нужно убедиться в неопровержимости при-
обретенного опыта трансцендентального самопознания. Такую 
убежденность мы находим у Декарта, его cogito sum как раз и со-
ответствует понятию аподиктичности, в когито мы впервые приоб-
ретаем прочную основу для построения аподиктических знаний, 
более того – «обретаем под ногами первую аподиктическую почву 
бытия» (Гуссерль). Ведь у Декарта даже акт сомнения предполага-
ет мое существование. Наряду с сомнением совокупность менталь-
ных явлений охватывает также замысел, утверждение, отрицание, 
желание, фантазию и чувство. Этот перечень свойств мыслящей 
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вещи, считает П. Рикёр, «ставит вопрос об идентичности субъекта, 
но в совершенно ином смысле, нежели нарративная идентичность 
конкретной личности. Речь может идти лишь о своего рода точеч-
ной, трансисторической идентичности, о “я” в разнообразии его 
операций; эта идентичность есть идентичность того же самого, 
которое избегает альтернативы между постоянством и изменени-
ем во времени, так как Cogito является мгновенным»176, или, как в 
гуссерлевской грамматике когито, живым настоящим. Но о какой 
бы форме идентичности ни шла речь, остается все-таки неясным, 
является ли то «Εγώ», которое описывает структура эвиденции 
cogito, тождественным или нетождественным себе. Складывается 
впечатление, что никакая идентичность здесь вообще не имеется в 
виду, скорее, предполагается определенная топология, количество 
индексов, которые необходимо задать одновременно для доступа 
к элементам системы под названием «я», включая и элемент эсте-
тического порядка. О нем будет говорить Кант в первом издании 
«Критики чистого разума», применяя для описания этого порядка 
понятие возвышенного. «Я не есть созерцание, как не является оно 
и понятием о каком-нибудь предмете, а есть лишь форма сознания, 
в обоих случаях сопутствующая представлениям и тем самым спо-
собная возвышать (курсив мой. – Н.К.) их до степени познаний»177. 
Приведенный фрагмент взят из раздела, в котором философ броса-
ет критический взор на установки рациональной психологии, кото-
рую иногда уподобляют геометрии времени; характеризуя состоя-
ние этой дисциплины, Кант использует важнейшее эстетическое 
понятие воображения. Философ представляет ее в образе, далеком 
и от метафизического учения о духовных существах и о бесплот-
ной жизни, которое может способствовать наращиванию знаний, и 
от материалистических убеждений, «она скорее есть лишь антро-
пология внутреннего чувства, т.  е. знание о нашем мыслящем Я 
в жизни, и, как теоретическое познание, остается только эмпири-
ческой»178. Причем некоторые места упомянутого раздела, несмо-
тря на то, что философ жертвует эстетическим изяществом языка, 
читаются как отрывки современного интеллектуального романа. 
Приведем полностью один из них. Всякий спор о природе нашего 
мыслящего существа и связи его с телесным миром есть лишь ре-
зультат того, что пробел в этой области, о которой [спорящим] ни-
чего не известно, восполняют паралогизмами разума, превращая 
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жаемая наука как в отношении утверждаемого, так и в отношении 
отрицаемого; при этом каждый воображает, будто знает о предме-
тах, о чем ни один человек не имеет никакого понятия, или превра-
щает свои представления в предметы и таким образом вращается 
в вечном кругу двусмысленностей и противоречий. Только трезвая 
и строгая, но справедливая критика может освободить от этой дог-
матической иллюзии, привлекающей воображаемым блаженством 
столь многих людей к теориям и системам, и ограничить все наши 
спекулятивные притязания только сферой возможного опыта, – и 
не посредством пустой насмешки над столь неудавшимися попыт-
ками и не посредством благочестивых вздохов по поводу ограни-
ченности нашего разума, а с помощью произведенного согласно 
достоверным основоположениям определения границ его, с ве-
личайшей надежностью надписывающего свое nihil ulterius179 на 
поставленных самой природой геркулесовых столбах, чтобы пути 
нашего разума продолжались не дальше непрерывно расширяю-
щихся берегов опыта, которых мы не можем покинуть, пускаясь в 
безбрежный океан, который постоянно завлекает нас ложными на-
деждами и в конце концов заставляет отказаться от всех тягостных 
и длительных усилий как совершенно безнадежных180.

 Когда читаешь эти строки, кажется, что присутствуешь при 
открытии трансцендентального театра – завораживающей поста-
новке мысли, в которой проявляется все искусство философии, при 
метафизической постановке «я», когда возникает множество слож-
ностей в сознании, в духовном настрое, в картезианском осмыс-
лении гармонии «души» и «тела»181 как необъяснимой третьей 
субстанции. Невозможно теоретически постигнуть ее, даже воз-
держиваясь от самых возвышенных медитаций, невозможно опи-
сать состояние, при котором ни душа не воздействует на тело, ни 
тело не воздействует на душу, хотя сегодня иногда считается, что 
в актах понимания тело опережает душу, как бы понимает за нее. 
Созидательная сила самого cogito возникает всегда, когда есть воз-
действие на первоначальную метафизическую сцену с ее специфи-
ческим конструктивным устройством, позволяющим проявиться 
умению мыслить, поставить в соответствие впечатлениям аналоги, 
на основе которых допустимо все, что утверждается о мире, дать 
простор чему-то большему, чем мы сами, воплотить кантовский 
сценарий реализации высшей цели мира – исполнить бытие.
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ГЛАВА ПЯТАЯ. ТЕАТР ДЕКАРТОВСКОГО МЫШЛЕНИЯ

Весь этот безбрежный порядок сценического исполнения и 
созидания говорит о некоторых эстетических актах, имплициро-
ванных в самом существовании человека, в тембре существования 
когитального «я», сам факт которого означает, что «человек сво-
бодно творит то, что является необходимым»182, говорит, наконец, 
о том, что Фуко называл эстетикой существования, хотя он, как 
подчеркивает исследователь, смог только выяснить «этическое 
значение аскетической практики для эстетической свободы само-
трансгрессии»183. Поль Валери усматривал в когито некий шифр, 
распознаваемый только контекстуально; характеризуя определяе-
мые поэтом устои театра декартовского мышления, его трактовку 
когито как чего-то лишенного смысла, но обладающего огромной 
стилистической ценностью, Ж. Деррида писал, что «эта ценность 
принадлежит силовому перевороту, почти произвольному утвер-
ждению господства в стилистическом упражнении, в эготистском 
запечатлении формы, в стратегии столь мощной постановки, что 
она сходит за истину, которую она не столько почитает, которую 
расставляет в виде ловушки, в которую будут попадаться целые 
поколения покорных фетишистов, признающих в ней закон госпо-
дина, Я, имя которому – Рене Декарт»184. Невозможно согласиться 
со стремлением оправдать превращение декартовской эгологии в 
самовлюбленность, описываемую и в художественной литерату-
ре, и в гештальт-психологии, а тем более в эгоизм, субъективизм 
и индивидуализм, столь же недопустимо оборачивание господства 
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постановки в превосходство истины-ловушки, расставленной для 
слепых поклонников картезианства, которые могут в нее угодить. 
Все-таки Декарт  – фигура, обладающая, как говорил Гуссерль, 
теоретической автономией, и эту автономию получает каждый 
человек, и ее-то слепые поклонники как раз и были бы лишены. 
Как показывает даже семантический анализ cogito ergo sum, я – это 
не господин, устанавливающий свое законодательство, причинно-
следственные отношения на картезианской территории, сама эта 
формула не предполагает, что ее создатель мыслил потому, что он 
был, не отсылает к детерминистскому подходу к мышлению, на-
против, для Декарта «“мыслить” есть “быть”, т. е. для него созна-
вать и быть лежат в пределах одной и той же структуры сознания 
на уровне ее психической проработки в том виде культурной дея-
тельности, который мы называем философией»185.

Структурный анализ критики картезианства у Деррида – зада-
ча специального исследования, нас здесь будет интересовать лишь 
эстетическая сторона его рассуждений, тем более что сам Валери, 
в контексте анализа текстов которого Деррида строит свою кри-
тику философии Декарта, эстетически завершает нити своих раз-
мышлений о cogito. Что же касается приведенного фрагмента из 
работы Деррида, то следует отметить, что здесь сразу же возникает 
вопрос: как возможна стратегия постановки, сюжетом которой ста-
новится само существование, “sum”? Другой вопрос: как возмож-
но выйти на подмостки бытия? И как не вспомнить тут знаменитое 
шекспировское:

All the world’s a stage,
And all the men and women merely players.

По сути дела, каждая поэтическая система по-своему отвеча-
ет на поставленные вопросы. Но первый шаг эстетического ана-
лиза этих ответов сразу ставит нас перед непростой проблемой. 
Ведь эстетика, по Канту, равнодушна к существованию. Отзыв-
чивость существования возникает только на антропологическом 
уровне, где эстетические формы этой отзывчивости (архитектура, 
музыка, театр, скульптура, живопись, литература, поэзия, кино) 
предшествуют состоянию, когда человек начинает быть. Сам Ва-
лери замыкает круг своих размышлений теорией поэзии. При-
мечательно, что размышления и Валери, и Деррида вплетены в 
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ткань понимания постановки как ритмического целого, воспроиз-
ведения трансцендентального изображения на театральной сцене. 
Сопоставляя в чем-то сходные по своему происхождению явле-
ния – теорию и театр, Деррида вступает в спор с Руссо, связывая 
некоторые структуры его мышления с классической метафизикой 
сущего, с трактовкой отношения бытия и времени. При этом он 
указывает на два парадокса – парадокс воображения и парадокс 
бытия-к-смерти, являющийся основным парадоксом человеческо-
го существования: «лишь оно одно может пробудить или возбу-
дить желание, но вместе с тем лишь оно одно  – причем по той 
же причине и тем же движением – вырывается за рамки налич-
но-настоящего (présent), расчленяет его. Руссо хотел бы отделить 
пробуждение к налично-настоящему от деятельности воображе-
ния; он постоянно устремляется к этому недостижимому пределу. 
Ибо пробуждение налично-настоящего немедленно выбрасывает 
или отбрасывает нас за рамки наличия… Когда появляется вооб-
ражение, возникают знаки, залоговые ценности и письма, кото-
рые хуже смерти»186. В качестве иллюстрации Деррида приводит 
фрагмент романа «Эмиль». Описывая реакцию торговца на полу-
ченное письмо, Руссо заключает: «Мы более не существуем там, 
где мы есть, но лишь там, где нас нет. Стоит ли так сильно бояться 
смерти, если то, чем мы живем, не умирает?».

Набрасывая контуры cogito, Валери переносит эгологические 
значения, значения эготизма как изменения своего свое сознания 
для познания на язык, на котором будет изъясняться целое «ли-
тературное движение»187. Это тем более интересно, что тема ра-
зыгрывания себя будет, как вскоре увидим, прорабатываться и в 
отечественной философии. Но что это за эстетическое произведе-
ние, называемое Деррида мощной постановкой, на основе какого 
другого произведения оно создано и в чем его замысел? С другой 
стороны, не являются ли приведенные суждения Деррида вольной 
интерпретацией одаренного критика, упускающего из виду цель-
ность и связность текста сценария, духовную гармонию декартов-
ского понимания «вещей интеллекта», представление о возмож-
ности того, что Декарт называет априорной аргументацией в про-
цессе устроения духа – этой местности свободы «я», не судимой 
чужою совестью? Участвовала ли в спектакле “cogito”, в разных 
формах его выражения целая труппа или это театр одного акте-
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ра – Декарта? Ведь, как подчеркивал Гуссерль, размышления Кар-
тезия «не желают быть только частным делом философа Декарта, 
не говоря уже о том, чтобы быть лишь впечатляющей литератур-
ной формой изложения первых философских основоположений. 
Напротив, в них дан прообраз медитаций, необходимых каждому 
начинающему философу, медитаций, из коих только и может изна-
чально произрастать философия»188. Постановку когито все-таки 
нельзя признать только в качестве принимаемой за истину, гени-
альность этой декартовской постановки не поддается сомнению, 
и не случайно в ней видят постановку минимума существования, 
из которого можно понять весь мир. Фигура самого Картезия под 
стать героям великой античной эпохи, познавшим любовь к муд-
рости. Оценивая его влияние на ход развития философии, Гегель 
характеризует его как мыслителя, возвратившего метафизику на 
свое место: «Рене Декарт является героем, еще раз предприняв-
шим дело философствования, начавшим совершенно заново все с 
самого начала и создавшим снова ту почву, на которую она теперь 
впервые возвратилась после тысячелетия отречения от нее»189,  – 
почву достоверности мышления, исходящего из самого себя, из 
свободы когито, от которой неотделимо искусство. Но тут возни-
кает сложная проблема, в какой-то мере затронутая еще новозавет-
ным сознанием, – как отвергнуть себя и взять крест свой [см.: Мк. 
8:34], как исходить из своего «я», но не искать его, сохраняя напря-
жение его нерастраченных сил: метафора так структурированного 
эгологического исхода вводит масштаб в размерности, напоми-
нающие феноменологическую редукцию, отсылает к произведен-
ческой форме ego как предельному основанию суждений, к своего 
рода драматургической миссии его, связанной с резким измене-
нием развития философии, когда решается ее судьба и серьезно 
затрагиваются основания рационализма, эта миссия должна быть 
направлена на поиск радикальных философских форм. В этом не-
устойчивом положении легко потерять мыслительное равновесие 
даже для многих понятий. Кажется, как пишет Гуссерль, вовсе 
«нетрудным, следуя Декарту, постигнуть чистое Я и его cogitations. 
И все же дело обстоит так, как если бы мы стояли на крутой скале, 
где спокойное и уверенное продвижение вперед решает вопрос о 
философской жизни и философской смерти. Декарт всерьез стре-
мился к радикальной беспредпосылочности»190, но и ему не уда-
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лось избежать схоластических предрассудков. То есть указанное 
изменение представляется Гуссерлю довольно рискованной акци-
ей, поскольку само трансцендентальное я может и заблуждаться 
относительно самого себя191, о чем свидетельствуют и предрассуд-
ки, укорененные в эстетическом состоянии некоего интеллекту-
ального восхищения – прежде всего восхищения математическим 
естествознанием. Эти предубеждения превращают cogito sum в 
едва ли не аподиктическую аксиому, хотя «никак нельзя считать 
само собой разумеющимся, будто бы мы в нашем аподиктическом 
чистом Ego с п а с л и  ма л е н ь к и й  ку с оч е к  м и р а , как то един-
ственное из [всего] мира, которое не стоит под вопросом, и что все 
теперь зависит от того, чтобы вывести весь остальной мир посред-
ством верно сделанных заключений и в соответствии с принципа-
ми, врожденными Ego»192. У Декарта в терминах наглядного «я» 
говорится о трансцендентальном «я», которое у Канта предстанет 
как воспроизведение в моем сознании мыслительного процесса, и 
такой способ воспроизведения выводит нас на сложнейшую эсте-
тико-метафизическую проблему символизма. «Трансценденталь-
ное “я” имплицировано в момент любого мышления. Мы можем 
представить его только символически, потому что одновременно 
мы существа природные и живем в зазоре между жизнью сознания 
и натуральным потоком»193. Прежде чем перейти к характеристике 
выявляемых Гуссерлем предрассудков, заметим, что приведенная 
метафора эгологического исхода устанавливает эстетическую ак-
сиому исполнения «я» через то, что выше и совершеннее его, а 
событие такого исполнения описано уже в Псалтири: «соверши 
мя Твоим совершенством» [Псалом 118], отсвет которого лежит на 
форме произведения, созданного «я». В этом случае «я» становит-
ся художником.

Структурируя процесс движения познания, моментами кото-
рого являются познание души, познание мира и, наконец, позна-
ние первосущества, можно предположить, что оно напоминает 
структуру логического продвижения от посылок к заключениям, 
хотя в действительности они есть разумоподобные заключения. 
Сколь бы странными они ни были, но они отнюдь не вымышле-
ны, а укоренены в природе разума – этой, как скажет Кант, спо-
собности присматривания к безусловному. Принимая значение 
рациональной софистики, которым можно было бы придать эсте-
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тический привкус, если бы речь шла о шутке, а не о злом подшу-
чивании над самым мудрым человеком; он не может избавиться 
от этих заключений, непреодолимая иллюзорность которых по-
стоянно дразнит его и насмехается над ним. Для Канта это пре-
жде всего диалектические умозаключения, паралогизмы чистого 
разума, в которых мы от трансцендентальной субъективности, не 
содержащей в себе никакой эмпирической примеси, никаких впе-
чатлений чувств, продвигаемся к ложному по форме умозаключе-
нию о безусловном единстве этой субъективности, несмотря на то, 
что даже не можем вынести о ней никакого суждения, или при-
держиваем свое суждение. Таковым для Канта и является сужде-
ние я мыслю, выражающее восприятие меня самого и являющееся 
условием любых психологических и логических процедур, оно 
есть трансцендентальный знак присутствия внутреннего опыта, 
знак принадлежности мышления сознанию. Философ анализиру-
ет его в рамках трансцендентальной диалектики, прежде всего как 
некое различительное средство. «Я» (а оно есть душа, оживляю-
щий принцип которой Кант усматривает в духе, понятом в эстети-
ческом смысле, этот принцип открывает ей виды на необозримое 
поле рационально сходных структур) является предметом вну-
треннего чувства, отличным от предмета внешних чувств, то есть 
тела, но к чему способен этот субъект местного движения, как под-
черкивал Б. Спиноза, остается неизвестным, что имеет определен-
ные следствия и для эстетической теории. «Из одних лишь законов 
природы, – пишет Спиноза, – поскольку она рассматривается ис-
ключительно как телесная, невозможно было бы вывести причины 
архитектурных зданий, произведений живописи и тому подобного, 
что производит одно только человеческое искусство, и тело чело-
веческое не могло бы построить какой-либо храм, если бы оно не 
определялось и не руководствовалось душою»194. Поэтому именно 
душа заключает в себе принцип искусства, а метод души, то есть 
философия, – и всю эстетику (которую можно развернуть из кан-
товского принципа души как способности создавать образ эстети-
ческих идей), например, только душа может эстетически мыслить 
возвышенное, что убеждает в ее способности превосходить любой 
масштаб чувств. Душа причастна и к формированию произведения 
искусства, поскольку для этого требуется, как говорит Кант, сужде-
ние в делах вкуса, прежде всего в пользу древности, а также тот 
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«вкус, с которым художник, после того как он поупражнял и раз-
вил его на различных образцах искусства или природы, сообразует 
свое произведение и после некоторых, часто нелегких, попыток 
угодить вкусу находит ту форму, которая его удовлетворяет; вот 
почему эта форма не есть, так сказать, дело вдохновения или сво-
бодного порыва душевных сил, а есть результат медленных и даже 
мучительных следующих друг за другом усовершенствований с 
целью соразмерить душу с мыслью и вместе с тем не дать уще-
мить свободу игры душевных сил»195. Соловьев же переосмыслит 
проблему художественного вдохновения, связав с его с темой вдох-
новения теософического. Само понятие вдохновения рассматрива-
ется им в контексте поиска оснований положительной метафизики 
в сознании, на которое воздействует высшая духовная реальность, 
в результате чего и возникает вдохновение, оно как бы возносит 
сознание, так что человек в состоянии даже «дотронуться до края 
ангельской одежды»196. 

Форма наряду с обработкой данного гением материала для 
произведений искусства требуют техники таланта, чтобы найти 
для художественного материала такое применение, которое, по-
добно конструкциям в романском и готическом стиле архитекту-
ры, может стать контрфорсом, предназначенным для усиления ху-
дожественного эффекта путем принятия на себя горизонтального 
усилия распора от «сводов» способности суждения.

В представлении Канта, как впоследствии и Соловьева, и Гус-
серля, положения о Я как мыслящем существе очерчивает предмет 
психологии, которую они рассматривают в качестве своеобразной 
концепции души, концепта душевной жизни в мире. Но когда Кант, 
как и Гуссерль, строит  свое понимание сознания, то они вовсе не 
имеют в виду какую-то психологическую реальность, данную нам 
природой психику, а Гуссерль вообще подвергает критике даже 
сам подход Декарта к обоснованию постулата «я мыслю» за стрем-
ление придать ему какие-то реальные формы, формы познающей 
субстанции, что позволяет распознать в фигуре французского фи-
лософа родоначальника абсурдного трансцендентального реализ-
ма. Совершенный Декартом поворот «превращает Ego в substantia 
cogitans197, в отдельный человеческий mens sive animus198 и в исход-
ный член для умозаключений согласно принципу причинности»199. 
Но у Декарта когитативное сознание – это не сознание конкретного 
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человека, и человеческая душа – это не та душа, которая лишь ино-
гда мыслит, поэтому ни о каком превращении ego в субстанцию не 
может идти речи, ведь, по Декарту, исчезает любое существование, 
как только мы перестаем мыслить. И такой подход выводит нас на 
глубочайшие слои эстетической семантики, поскольку имеет непо-
средственное отношение к творению смысла. Ведь душа мыслит 
в режиме актуального состояния сознания и духовного сосредо-
точения, и в этом режиме, «где мы находились бы всегда, если бы 
ни на секунду не прекращалось наше мышление, если бы мы дер-
жали время, внимание и мысль какой-то особой чудесной молит-
вой, такой, чтобы она обнимала бы всю нашу жизнь… – как раз и 
происходят действительные события, творятся смыслы и судьбы. 
Именно в этот момент мы как бы на секунду врываемся в нечто, 
имеющее свою длительность»200.

Следовательно, Гуссерль, возводящий трансцендентальную 
субъективность к декартовскому миру сознающей себя мысли, тем 
не менее явно сужает картезианскую трактовку ego, полагая, что Де-
карту, находившемуся в преддверии величайшего открытия сферы 
чистой субъективности, все-таки не удалось выявить ее подлинный 
смысл, и поэтому сами картезианские медитации подлежат свое-
образному катарсису, чтобы можно было дистанцироваться от суб-
станциализации ego и приблизиться и к радикализму самоосмыс-
ления, и к самоочевидности, и к изображению такой онтологии 
опыта, которая эйдетически предшествует любой эмпирии. То есть 
эти процедуры в чем-то напоминают зафиксированные в древнегре-
ческой эстетике специфические эффекты эстетического пережива-
ния, связанные с «очищением души», с «очищением от аффектов», 
и предполагают обращение к феноменологическому ἐποχή, благода-
ря которому удастся воздавать должное области деятельности ego и 
признавать только видимое нами и ясное для чистой жизни созна-
ния, ощутить своего рода лучезарность трансцендентального света. 

Имплицитная форма «я сознаю» является условием возмож-
ности суждения, которое принимается в качестве аргумента в фи-
зических или психологических теориях, но ни Канта, ни Гуссерля 
не интересуют психологические значения, психологические су-
ждения о сознании. Для них имеет значение сознание видимого 
нами, а не само видимое. Они обходят стороной любые психоло-
гические практикумы, которые изначально предполагали такое 
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психологическое устройство личности, которое являлось моду-
лем матрицы идентификации «я». Именно Декарт предвосхитил 
будущий образ психологии, сориентировав ее на устанавливание 
тех высоких местностей, где можно строить психологическую 
«обсерваторию» для исследования этой матрицы, хотя для него 
куда важнее метафизические матрицы, порождающие в нас среди 
прочих и эстетические состояния, например восприятие цвета как 
событие мысли, приобретающей рефлексивное звучание, к такому 
восприятию применимы критерии «ясности» и «отчетливости», а 
такое понимание его всегда отлично от того, к чему отсылает нас 
психология, описывающая действие органа зрения, и приближает 
к тому, что говорит нам метафизика. «Мы люди в той мере, в какой 
продействовали и породили в нас что-то метафизические матрицы 
или матричные состояния и структуры. Например, по отношению 
к нашей мысли матричным состоянием является то, что Декарт на-
зывает врожденными идеями – элементы виртуального интеллек-
та, как этот термин употребляли еще в средние века. Матрица – это 
нахождение себя, скажем, в восприятии цветка, когда оно впервые 
порождает в нас и понимание, и эстетическое переживание, то есть 
качество моего видения мира. До этого его нет»201. 

Особенно сложен вопрос о соотношении психологических 
установок и теории cogito, поскольку оно не является психологи-
ческим событием, а трансцендентальным поступком мыслящего, 
а также вопрос, связанный с описанием граней отношения между 
психологией и логикой. Уже в «Логических исследованиях», в ко-
торых совершается открытие смысла, Гуссерль показывает, что 
«психическое сохраняется для логики как сфера бытия логическо-
го, но при этом редуцируется в качестве психологического пред-
мета. Сфера логического  – не просто сфера сознания, но сфера 
логического сознания как такового, вне зависимости от того, ка-
кой психике оно принадлежит, человеческой ли, ангельской или 
божественной»202. Отсюда следует, что строить эстетику вне раз-
вернутой в этом произведении такой узловой формы переживания 
логического и психологического бытия, как очевидность, весьма 
проблематично. Отправной точкой в ее построении должна стать и 
очевидность cogito. Рассматривая вопрос о бытийной значимости 
Я, проявляющейся благодаря свободному ἐποχή, Гуссерль подчер-
кивает, что «Я-жизнь не является частью мира, и если оно утвер-
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ждает “Я есмь, ego cogito”, то это уже не означает: Я, этот человек, 
есмь. Я уже не есть тот, кто обнаруживает себя благодаря есте-
ственному опыту своей собственной данности в качестве человека, 
как и не есть тот человек, который при абстрактном ограничении 
чистым составом внутреннего, чисто психологического опыта сво-
ей собственной данности обнаруживает свой собственный чистый 
mens sive animus sive intellectus, душу, выделенную и постигнутую 
в себе самой»203. В проявлениях не трансцендентальной, а есте-
ственной апперцепции само я превращается в предмет психологии 
как объективной науки, но феноменология не интересуется ника-
ким психологическим Я204, она редуцирует поприще психологиче-
ского опыта. В этой связи важно понять, как сама апперцепция со-
относится с актом когито, в чем смысл феноменологического очи-
щения когитального акта. Любые онтологические предметности, 
полагает Гуссерль, извлекают ту значимость, которую они имеют 
для субъекта, только из него самого, поэтому вся онтологическая, 
трансцендентная семантика важна для субъекта как трансценден-
тального Я, она имеет свой подтекст, источником создания которо-
го являются мышление, ценностные акты, структуры очевидности. 
Стало быть, и любые эстетические установки, в формировании 
которых участвуют психологические данности, должны реализо-
вывать проект трансцендентального Я, исполненный в психике. 
Но на уровне трансцендентальной абстракции творчества психо-
логические, человекоразмерные свойства как бы заключаются в 
скобки, так как для такого абстрагирования необходимо вводить 
представление о невозможном, антропологически немыслимом, 
о художнике, который творит «нечеловеческим» образом, даже 
независимо, как сказал бы Декарт, от всякой чувственности, но 
вводить весьма странным образом – через противоположный про-
цесс раскрытия скобок и обращение к процедурам, позволяющим 
практиковать в психологической области. То есть перед нами не 
только специфическая онтология творчества, согласно которой его 
субъект всегда творит, в отличие от конкретного художника, кото-
рый творит не всегда, но и своеобразная онтология восприятия, 
включая, например, и эстетическое восприятие цвета как событие 
сознания. Ведь при его построении мы исходим из субъект-объект-
ного отношения, предполагая, что физические события каким-то 
непостижимым для нас образом превращаются в ощущения. Но 
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чтобы иметь право использовать ссылки на состояния, в которых 
эти процессы наблюдаются и воспринимаются неким существом, 
мы должны были бы, но не в состоянии, определить способы тако-
го превращения и лишь затем включить их в эстетическое описа-
ние восприятия цвета. Выходит, мы эстетически судим о цвете на 
основе того, что мы в действительности не знаем. 

Для понимания структур эстетического восприятия цвета важ-
но учитывать дискуссии вокруг проблемы субъективной интер-
претации пространства и времени у Канта. На этой теме мы более 
подробно остановимся в следующих книгах настоящей работы. 
Приведем здесь лишь точку зрения Б. Рассела, согласно которой 
такой интерпретации противоречит «физическая теория цветов. 
Мы не полагаем, что в материи существуют цвета в том смысле, 
что наши восприятия имеют цвет, но мы считаем, что различные 
цвета соответствуют волнам различной длины. Поскольку волны, 
однако, включают пространство и время, они не могут быть для 
Канта причинами наших восприятий»205. Но раз рецептивная эсте-
тика предполагает воспроизведение пространственно-временных 
отношений в физической реальности, то, как считает Рассел, кан-
товская аргументация надуманна. 

Для проникновения в структуры эстетического восприятия 
как такового важнее другое, а именно включение самой теории ре-
цептивности в структуры метафизики, проливающей свет на соб-
ственные основания. А в этом свете становится очевидно, что ре-
дукция ее европейских образцов, как это иногда представляется, к 
субъективности, к средоточию «я» как изначально сущего, сомни-
тельна, и как раз в точке открытия декартовского cogito «вновь тай-
но, подспудно перекрещиваются пути западной и восточной фило-
софии. Нет такого предмета, занимающего место внутри дискрет-
но выделенного тела, оглядываемого нами, где якобы сидит “я”. 
То “я”, которое сидит, буддисты, в частности, считали продуктом 
интерпретации, т. е. продуктом выполнения реализации сознания 
психикой. И это же лежит в основах европейской философии»206. 
Поэтому для эстетики так важно уяснить, как именно «я», которое 
существует, имплицируют картезианские рассуждения о когито.

Эстетика выходит на уровень трансцендентальных абстрак-
ций тогда, когда заключает в скобки высказывания о талантах, 
вдохновении или воображении отдельного индивида, о его свой-
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ствах, передаваемых от одного к другому (перефразируя выска-
зывание Данте, можно сказать, что потомство как таковое эсте-
тики не имеет), а когда исходит из теории особых размерностей 
жизни сознания, заданных творческим актом, который никогда 
не начинается и никогда не заканчивается, в котором она начи-
нает работать с самим временем, с бесконечным теперь (в этой 
точке само время становится эстетически смонтированным или, 
как сказал Р.  Брэдбери, поистине театральным). В эстетически 
обретенном настоящем творчество всегда творит (в отличие от 
того или иного поэта, который не всегда пишет стихи), создается 
абсолютное произведение и трансцендентальное «я» претворя-
ется в представлениях собственного «я» поэта или композитора. 
В этом смысле эстетика придерживается умеренности έποχή, на-
поминающей феноменологическую редукцию особого типа, при 
который эстетический предмет становится доступным для анали-
за: эстетика одновременно как бы и «отъединяется» от установок 
искусствознания, психологии творчества, психологии искусства, 
социологии искусства, теории дизайна, меняет, как сказал бы 
Гуссерль, их «предначертанные знаки» (эстетик отличает себя 
от носителей этих дисциплинарных качеств в акте рефлексии), и 
вновь вводит их в свою структуру в качестве уже переоцененных, 
сопрягает собственные установки с ними, размещая эти разли-
чающиеся между собой варианты одного и того же исследования/
вопрошания (осуществляемого, по мысли Дж.  Кришнамурти, 
весьма специфически: «задать вопрос означает спросить непо-
средственно себя»207) и в контексте жизни чистого сознания, и в 
связях, напоминающих систему удаленного доступа, когда эсте-
тическое созерцание не может открывать себя для себя, как бы 
изымает, исторгает себя, но тем не менее находится на далеком 
расстоянии от себя (в любой точке мира), где оно существует в 
качестве созерцаемого, подключается к нему и даже управляет 
им, как если бы оно лицезрело его, получив для это определен-
ные эстетические полномочия, становилось его хостом, находи-
лось в непосредственной близости от него, но не зависело от се-
тевого соединения. В «программе» этого созерцания гасится вол-
на символизации и начинает исчезать само изображение. Такое 
размещение есть одновременно и разъяснение антропологически 
невыполнимого. Так понятая эстетическая ориентация как раз и 
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имеет своим истоком структуры декартовского сочленения пред-
ставлений о природе действительности сознания и психологии, 
которое будет переработано Кантом.

Структурное понимание души, соответствующее понятию 
психики, следует, согласно Канту, ограничить знанием о ней лишь 
того, что может быть a priori выведено из понятия Я, которое фигу-
рирует во всяком мышлении, включая и эстетическое мышление, 
которое именно в душе находит место и для прекрасного (эсте-
тическое суждение о нем повергает ее в изумление и спокойное 
созерцание), и для истинного возвышенного (преподнося его, она 
чувствует себя взволнованной); в то же время при посредстве души 
устанавливается асимметрия воображения и идей разума208. 

Я как мыслящее существо пишет картину нашей психологи-
ческой жизни, которую Кант вставляет в рамку своеобразной кон-
цепции души и тела (уже для Декарта психический феномен – это 
телесный феномен209). Но создание такой картины внутренне свя-
зано и с таким базовым эстетическим представлением, как сим-
волизм. Ведь онтологические установления реализуются только 
через символические структуры, структуры недосказанного вы-
сказывания, о символе можно судить по языку, на котором он вы-
ражается, чтобы создать состояние, которое не завершено и не 
перестает пребывать; его семиозис предполагает наличие знака 
мысли, духовного десигната, порождая собственные значения, он 
строит семантику указывания, фигуры умолчания, предполагаю-
щие определенную материализацию ума, событие медитации – в 
символическом событии все «к размышлению влекло» (Пушкин). 
И, как мы увидит, именно с кантовскими установками будет свя-
зан соловьевский символизм. 

Кант вводит различение рациональной и эмпирической психо-
логии, изымая из эмпирического объяснения потока психической 
жизни, если иметь в виду только тему нашего исследования, все, 
что касается модальности эстетических суждений (а без такой про-
цедуры мы не смогли бы приподнять завесу над ними и они так и 
остались бы скрытыми за ней на сцене опыта, связанного с много-
образием визуализаций неуемности, с наслаждениями, сладостра-
стием, утонченной чувственностью). Именно в связи с анализом 
способов построения этой модели он демонстрирует априорный 
принцип в эстетике, априорное определение благорасположения, 
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которое уже в «Критике чистого разума» ставится в один ряд с 
удовольствием, оба эти эстетические понятия относятся к клас-
су практических понятий, которые связаны с чувственностью. Но 
чувство есть способность получать представления (восприимчи-
вость к впечатлениям) в результате воздействия предметов на нас, 
несмотря на познавательный статус чувственности, Кант тем не 
менее считает недопустимым рассматривать ее как способность 
к репрезентации; рецептивность, чувственность, как ни странно, 
выносится Кантом за пределы способности познания, в силу чего 
эстетические суждения следует относить, если исходить из логики 
критического анализа чистого разума, лишь к практическому раз-
делу трансцендентальной философии. 

Кант сомневается, что эмпирической психологии можно при-
дать статус философской науки. Кантовский трансцендентализм 
исходит из того, что невозможно постигнуть тайну познания, от-
талкиваясь от установок эмпирической психологии. Не приблизят 
нас к такому постижению и проникающие в современную психо-
логию методы исследования мозга даже на более глубоком уров-
не, чем нейронные контуры. Кант отнес бы такого рода методо-
логию к подходам, характерным для эмпирического реализма. Но 
с их помощью невозможно составить карту познания, для этого 
нужен трансцендентальный аппарат, который «существует не в 
процессах, протекающих в пространстве и времени (а именно та-
ковы нервные процессы, осуществляемые мозгом), а коренятся в 
структуре трансцендентального сознания. Выявить эти структу-
ры можно лишь с помощью методов трансцендентальной фило-
софии. Попытки изучить познавательные структуры с помощью 
эмпирических методов неизбежно сталкиваются с парадоксом: по-
добные исследования уже исходят из существования того, что они 
пытаются эмпирически обнаружить и изучить, ибо сами способы 
конструирования области их исследований неизбежно предпола-
гают использование трансцендентального аппарата познаватель-
ных форм и категорий»210. Столько же тщетны попытки строить 
и эстетическую теорию с помощью эмпирических методов, ха-
рактерных, скажем, для психологии искусства. Сам эстетический 
опыт, если описывать его в категориях «Критики чистого разума», 
будучи эмпирически реальным, в то же время трансцендентально 
идеален. Этот опыт конструируется трансцендентальным субъек-
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том как бы позади сознания отдельного художника. Кант учитыва-
ет опыт эмпирической традиции в психологии, которая стремит-
ся найти объяснение природы вкуса, выяснить, как каждый судит 
определенным образом, указать на социальные предпочтения, 
отдаваемые суждениям о красоте, однако все они имеют гипоте-
тический, иллюзорный характер. Психологи, ведущие исследова-
ния в близких к эстетике областях, «умеют находить причины для 
каждой душевной аффектации и душевного волнения, пробуждае-
мого спектаклями, поэтическими представлениями и предметами 
природы»211, что выдается за философские разыскания, которые 
окружают нас плотным облаком значений, не имеющих никакого 
отношения даже к способности познания. При этом философ ис-
ключает возможность практической психологии, подобной некой 
практической физике. В первом введении в «Критику способно-
сти суждения» он размышляет о наборе довольно неопределенных 
психологических установок, относящих к процедурам устроения в 
нас душевного состояния и связанных, например, со сдерживани-
ем силы воображения, притуплением каких-то склонностей. В кон-
тексте этих рассуждений главным объектом критики как раз и вы-
ступает практическая психология, которая претендует на то, чтобы 
стать «особой частью философии человеческой природы. Дело в 
том, что принципы возможности состояния человека посредством 
искусства должны быть заимствованы из принципов возможно-
сти наших определений, вытекающих из свойств нашей природы, 
и хотя они заключаются в практических положениях, все же эти 
положения не составляют практической части эмпирической пси-
хологии, так как не имеют особых принципов, а относятся лишь 
к ее схолиям»212. В этом пункте с Кантом частично согласился бы 
и Соловьев, считающий, что задача философии – выделить текст 
психологической достоверности из других экспликаций, только 
принимаемых за достоверные, но еще Декарт избрал, по Соловье-
ву, ошибочный способ решения этой задачи, поскольку оттолкнул-
ся от существования субъекта как исходного философского прин-
ципа, усмотрев в этом существовании событие непосредственного 
сознания. Но философ не учитывает, что cogito освобождается 
от всякой достоверности и становится своего рода когитативным 
έποχή, чем-то напоминающим процедуру феноменологической ре-
дукции, хотя выполняется она в другой форме: если бы подразу-
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мевался натуральный ряд активности эмпирического «я», то мы 
должны были бы восстанавливать естественную нить родства, ко-
торая философа, тем более такого антинатуралиста, как Декарт, не 
интересует. В сущности, и сама эстетика, структурированная чи-
стым сознанием, задается движением когитального «я», которое, 
как это ни парадоксально, должно обрести в акте индивидуации 
собственную произведенческую форму, но, в представлении Де-
карта, «индивидуация включает сотворение “я”, воспринимающее 
это событие и судящее о нем. Но можно ли сотворить себя? То 
есть философ одновременно утверждает, что то “я”, о котором го-
ворится, есть я, которое себя сотворило, и в то же время он, конеч-
но, знает, что в действительности нельзя сотворить себя. Потому 
что то “я”, которое должно сотворить себя, сотворится “действием 
естественного света”, как скажет Декарт. Или силой, большей, чем 
сам человек. Человек что-то с собой делает, чтобы открыть в себе 
действие какой-то другой силы, и называет ее потом или она себя 
назовет – Богом»213. 

Психология как наука, описывающая, по Гуссерлю, «истинное 
поле всех решений» проблематики сознания и субъективности, 
мыслится Кантом в качестве рационально построенной на вну-
треннем восприятии или апперцепции, эта наука формируется в 
какой-то мере и на эмпирическом поле, способствуя пониманию 
причин, в силу которых, как подчеркивает Кант, последний атри-
бут души принадлежит к категории существования. Постановка 
вопроса о существующем означает первосуществование Я, и та-
ким означающим может быть, если использовать терминологию 
Ю. Тынянова, некое неэквивалентное явление, то есть такое, кото-
рое не может быть замещено ничем, здесь-то и водворяется коги-
тальный акт. Вопросы и о мире, и о Я, согласно Канту, – это вопро-
сы, в формулировке которых содержатся многозначные термины. 
А изменить их формулировку можно при условии кардинального 
изменения в способе философского мышления, создав оператор 
перехода от метафизики объективности к метафизике субъектив-
ности, наделив ее трансцендентальными значениями объектив-
ности, возведя к ней, как это делает Кант, единство сознания в 
синтезе многообразного всех созерцаний, которое не субъектом 
конструируется, а законодательно вносится. Немецкий философ 
усматривал смысл произведенной им коперниканской революции 
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в преобразовании прежнего типа метафизического действия, в 
определении объекта субъектом (подобно тому, как в эстетическом 
суждении через определение субъекта разъясняется отношение к 
объекту), в своего рода интронизации трансцендентальной аппер-
цепции на последнюю ступень опоры объективности, в отличие от, 
так сказать, птолемеевской картины мышления, согласно которой 
объект определяет субъект, хотя некоторые современные кантове-
ды усматривают смысл осуществленного им методологического 
перехода в фиксации неопределенности субъекта. 

Единственный текст рациональной психологии, а именно 
текст апперцепции с его трансцендентальными предикатами, ис-
ключающими какие бы то ни было эмпирические предикаты (на-
пример, приписывая розе предикат «красный цвет», мы ставим это 
явление цвета в контекст отношения розы к воспринимающему его 
субъекту и ограничиваем свое эстетическое суждение этим отно-
шением), Кант подвергает критическому разбору, анализируя все 
предикаменты чистой психологии214. Для нас этот текст важен, 
поскольку именно он открывает доступ к пониманию кантовской 
метафизики творчества. Чтобы разобраться в семантике этого тек-
ста, нужно прояснить значение параметров трансцендентальной 
апперцепции, открывающей доступ к «я» как единому субъекту 
мыслительной и чувственной активности, параметров объектив-
ного единства апперцепции трансцендентального субъекта – сход-
на ли она по своему значению с сознанием или только является 
его исходным пунктом. Апперцепция как первозданное и непоко-
лебимое сознание единства «я» («первоначальное синтетическое 
единство апперцепции», априорное численное тождество само-
сознания) обретает эпистемологический статус, или есть то, от 
чего сознание зависит, но, наделяя само «я» трансцендентальной 
чертой, мы не приписываем ему никаких свойств, не делаем его 
предметом каких-либо знаний. Вспомним приводимый в «Крити-
ке чистого разума» пример с красной розой, демонстрирующий 
представление о явлении как развертывающемся в отношении 
объекта к субъекту. В высказывании «я вижу красную розу» само 
я не отсылает к каким-либо знаниям о субъективности: я здесь не 
означает ничего другого, кроме того, что «я есть я», что я осознаю 
себя в качестве тождественного себе, оно есть, как говорит Кант, 
понятие о «нечто вообще». Здесь «я», как бы сидящее у окна, ви-



109

дит себя входящим в дом, занимает саморефлексивную позицию. 
Но эта позиция свидетельствует только о том, что «осознание са-
мого себя далеко еще не есть познание самого себя, несмотря на 
все категории, посредством которых мы мыслим объект вообще, 
связывает многообразное в апперцепции»215. И такое связывание 
многообразных представлений разом есть уразумение синтеза 
явлений посредством понятий, конституирующих предмет для 
созерцания. Тем самым подводится трансцендентальное основа-
ние под понятие объективности, через него определяется синтез 
многообразного в созерцании, в котором устанавливается познава-
тельное отношение к самому предмету, которое как раз и вводится 
через необходимое единство сознания, которое удерживает припи-
сываемую душе функцию синтеза многообразного в одном пред-
ставлении, которому, как полагал еще Декарт, недоступна какая-то 
часть меня самого. Но трансцендентальная апперцепция не только 
превращает определение объекта в произведенческую субъектив-
ность, но и претворяет, творит, конструирует эпистемологический 
синтез: она «создает из всех возможных явлений, могущих суще-
ствовать в одном опыте, взаимосвязь согласно законам. Ибо это 
единство сознания было бы невозможным, если бы при познании 
многообразного душа не могла осознавать тождество той функции, 
посредством которой она синтетически связывает многообразное 
в одном познании. Итак, изначальное и необходимое осознание 
тождества нас самих есть одновременно осознание столь же необ-
ходимого единства синтеза всех явлений согласно понятиям, т. е. 
согласно правилам, которые не только делают все явления необ-
ходимо репродуцируемыми [воспроизводимыми], но тем самым 
также и определяют предмет для их созерцания, т.  е. понятие о 
некотором нечто, в чем они необходимо взаимосвязаны; ведь душа 
не могла бы мыслить тождества самой себя в многообразии своих 
представлений, и притом a priori, если бы она не имела перед гла-
зами тождества своей деятельности, которая подчиняет весь (эм-
пирический) синтез аппрегензии трансцендентальному единству и 
впервые делает возможным его связь согласно правилам a priori. 
Теперь мы можем также правильнее определить наше понятие о 
предмете вообще»216. То есть функция указанного совпадения осо-
знается душой как, в сущности, эстетическое действие, как созда-
ние (проектирование, придумывание, изобретение, строительство, 
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сотворение) познаваемой предметности. Таким образом критиче-
ский анализ чистого разума перерастает эстетическую архитекто-
нику интеллектуализма. Теория трансцендентальной апперцепции 
впервые открывает метафизический доступ в эстетическую об-
ласть, поскольку именно аппрегензия (в значении моментального 
чувственно-рассудочного «схватывания» данного в созерцании 
содержания, постижения, улавливания смысла, предвосхищение, 
синтеза представлений, предметных сторон созерцания217, оцепе-
нения, а иногда и восхищения) есть важнейшая структура, описы-
вающая эстетическую глубину мыслительного процесса, на кото-
рой трансцендентальные воздействия движутся по направлению к 
метафизическим истокам аналитики чистого творчества, его стату-
са, связанного с парадоксом творения, «свободного создания того, 
что не может быть иначе»218. Ведь апперцепция не только создает 
достоверную репродукцию картины явления (картины природных 
явлений, которую Кант воспроизводит как отпечаток множества 
представлений в душе, картины, нарисованной рассудком  – этим 
творцом законодательства для природы, задающим принципы экс-
позиции ее явлений), но и впервые позволяет самой душе стать ху-
дожником, который пишет свой автопортрет, стать тем, что она ви-
дит, создать рисунок ее чистой самодеятельности, исключив из него 
все привходящее, оставив за ней только рефлексивное наблюдение 
за собственным метапорядком, то есть за своей самотождественно-
стью, позволяет душе оглянуться на тождество своей деятельности. 
Так устанавливается постоянно удерживаемое трансцендентальное 
тождество во всех его разновидностях, которое творит синтез мно-
гообразного в одном познании, конструирует явленный нам мир.

Самосознание совпадает с совокупностью всех явлений, дан-
ных нам в опыте, то есть с природой, а сама трансцендентальная 
апперцепция, акт «Я мыслю» является краеугольным камнем зна-
ния и условием познания и восприятия мира. Поэтому апперцеп-
ция мыслится в некоем родстве с картезианским cogito, и само это 
родство устанавливается через процедуру замещения предмета как 
такового формами мышления о нем и через проектирование раз-
мещения источника объективности в субъекте. Во втором издании 
«Критики чистого разума» куда более четко, чем в первом издании, 
выяснено самоотношение немецкого философа «к Я мыслю,  – и 
взято не как у Декарта, в виде абстрактной мысли, а в виде “акта” – 
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а именно, как деятельное отношение самости к себе самой, к един-
ству и тождеству Я, которое объединяет – и должно иметь возмож-
ность объединять – все свои представления предметов в Одном со-
знании себя самого, что оно вообще могло созерцать и восприни-
мать нечто как предмет, мыслить и познавать это нечто благодаря 
определению понятий»219. Но тут трудно согласиться с позицией 
известных немецких кантоведов, усматривающих в самом cogito 
плод абстрактной мысли, и вряд ли стоит столь однозначно трак-
товать различие между когитальным актом и актом трансценден-
тальной апперцепции, их родство настолько глубокое, что даже по-
пытки самого Канта дистанцироваться от картезианства выглядят 
малоубедительными.

Обогащение учения о трансцендентальной апперцепции мы 
находим в трансцендентальной диалектике, прежде всего в том 
разделе ее, где подвергается критике разновидность психологии 
(пневматологии), входившей в состав «прикладной» метафизики 
Х. фон Вольфа. Философ разделял эту дисциплину на эмпириче-
скую и рациональную науку о душе, но ни та, ни другая не могут 
теоретически объяснить связь самой души с телесными структу-
рами, так что учение Вольфа, заимствующее контент предустанов-
ленной гармонии для разрешения возникающих трудностей в ин-
терпретации психологического знания, остается в рамках так на-
зываемого психофизического параллелизма, и рациональная пси-
хология, как покажет Кант, лишь выдает себя за знание, поскольку 
вся она базируется на ложных умозаключениях чистого разума. 
Если анализировать метафизические подходы к этой дисциплине, 
сложившиеся в западной просветительской культуре XVIII века, 
то нужно подчеркнуть, что «немецкие рационалисты-вольфианцы 
довели до крайности притязания доказательного, основывающего-
ся на формах рассудка знания. Они далеко отклонились от принци-
па Паскаля, требовавшего от ученого понимания того, что должно 
быть доказано и чего не следует доказывать, забыли принцип Де-
карта, который требовал понимания того, что в науке должно быть 
определено, а чего определять не следует»220. Этот декартовский 
принцип не следует забывать и в современной эстетике, когда ве-
дутся дискуссии о природе искусства. Речь, по существу, идет о 
границах эстетического знания: что эстетика может определить, а 
чего не может определить относительно искусства. Ответить на во-



прос: «что такое искусство?» она не в силах, поскольку, во-первых, 
ответ на этот вопрос предполагает выяснение того, как ведет себя 
дух, когда постигает художественное писание: любой предикат, 
который будет эксплицировать логику его связи с субъектом в су-
ждении: «искусство есть…», будет либо пустым, либо неполным, 
либо неопределенным, к тому же такой ответ отсылает к состав-
лению ментальной карты все расширяющегося опыта искусства 
и пониманию того, как выявить сам метод другого картирования 
и, наконец, как объяснить весь спектр – от интуиции и очевидно-
сти до самых абстрактных представлений, чтобы начертить имен-
но эстетическую карту искусства; во-вторых, для этого нужно не 
только теоретическое мышление, но и трудно представимое зна-
ние о том, «как» создавать произведение искусства, нужны спо-
собность, умение, опыт и талант творить как художник (вспомним 
Канта: «К искусству относится только то, даже совершеннейшее 
знание чего не дает сразу умения сделать его»221) – ведь из эсте-
тической мысли произведение искусства не выводится. Можно 
обучаться рисованию, но невозможно научить писать картину. На 
поставленный выше вопрос: «что такое искусство?» может отве-
тить только художник, обладающий указанными задатками, но это 
не значит, что ответ одного художника будет совпадать с ответом 
другого художника. Эстетика может сопоставлять, анализировать 
их ответы, опираться на искусствоведческую интуицию, воспро-
изводить структуры понимания искусства в истории эстетической 
и философской мысли, описывать виды и жанры искусства и так 
далее, тем не менее она будет лишь бесконечно приближаться к 
окрестности смысла искусства, но не приблизится ни к сути ис-
кусства, ни к пониманию того, чем является искусство, что оно 
представляет собой в действительности, как оно существует. Даже 
Кант говорит только о том, что следовало бы назвать искусством 
(созидание через свободу), о благорасположении к искусству как 
способу представления, который целесообразен без цели, об отли-
чии искусства как мастерства от науки и ремесла, описывает изящ-
ное искусство как произведение гения, размышляет о пропедевти-
ке к искусству, но во всей свой эстетике даже не пытается задаться 
вопросом: а что же такое искусство (подобно тому, как в метафи-
зике задается вопросом: «что я могу знать?» и т. д.), что это за дух, 
который должен быть оживляющим принципом в искусстве?
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Примечания

1	 Если в первом издании «Критики чистого разума» Кант полагал, что критерии 
оценки прекрасного «в соответствии со своими главными источниками имеют 
лишь эмпирический характер», вследствие чего «никогда не могут служить 
для установления определенных законов a priori» (Кант И. Критика чистого 
разума. Первое издание (А) // Сочинения на немецком и русском языках. Т. 2. 
Ч. 2. Пер. с нем. Н.О. Лосского, новая ред. пер. Н.В. Мотрошиловой. Под ред. 
Б. Тушлинга, Н. Мотрошиловой. М.: Наука, 2006. С. 51 (А 21)), то во втором 
издания столь категорическое суждение смягчается, уже в письме к К. Рейн-
гольду (конец декабря 1787 года) он сообщает, что его эстетическая аналитика 
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