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В этом центральном и универсальном смысле (понимания цело-

стности человеческого существа, выраженной в платонической 
любви – Т.А.) мы хотим изучить любовь как аффект, который дол-
жен не только служить предпосылкой эстетическому чувству, но 
также превратиться в эстетическое чувство, который в этом пре-
вращении достигает чистоты [1] эстетического чувства. И в систе-
матическом значении любовь теперь становится центральным, а 
именно новым родом чувства, который не является более относи-
тельным (relativer – относимым к любому содержанию сознания – 
Т.А.) [2], придатком к разным стадиям становления сознания или 
самое высшее – их суффиксом (Suffix – т.е. элементом, меняющим 
направление развития содержания сознания – Т.А.), а чистым чувст-
вом – своеобразием эстетического сознания. 

Но мы рассмотрим прежде всего универсальное значение этой 
любви, имея ввиду искусство. 

Все значение искусства восходит к сообщению. Значение произ-
ведения есть изначально толкование цели сообщения. Любовь – это 
стремление к сообщению. Она избегает замыкания в себе. Она ищет 
единения, относительного – в дружбе и супружестве, и абсолютно-
го – в человечности, а с этой целью в государстве. Человек бежит от 
самого себя, он ничего не страшится так сильно, как одиночества. 
Так брат ищет братьев. Адам ищет в Еве свою половину. Если чело-
век говорит и поет, если он пишет и рисует, он ищет средство для 
цели сообщения, потому что он ищет единения. Поэтому Эpос явля-
ется не только универсальным, но также фундаментальным и цен-
тральным. В направлении к нему может разворачиваться чисто-



та (эстетического чувства – Т.А.) равным образом, как к централь-
ной целостности, так и к универсальности. 

Чистота должна выдержать проверку на то, что она превзошла 
ступень аффекта, в том числе также и ступень полового влечения, с 
тем, чтобы, однако, никоим образом не лишиться изначальной силы 
этого аффекта. Великое, настоящее чудо искусства возникает там, 
где чувственный аффект заставляет неудержимо действовать всю 
власть своего возбуждения, и все-таки осуществляет в нем полное 
прояснение и очищение, как если бы речь шла о переливании ду-
ховного материала в новую форму. 

То, что имело место на вершине греческого искусства, является 
также очевидным смыслом христианского искусства, которое, по-
жалуй, достигло своих высот не столько в образе Христа, сколько в 
образе Марии. Это сложнейшая проблема, что любовь в человече-
ском облике изображается только в женщине, в Афродите, как и в 
Марии. Но не сочетание браком, не идеал Фидия есть последний 
шаг искусства, и как раз в христианском искусстве любовь должна 
быть тем, что становится центральной проблемой. Так этого требует 
главное наставление Иоанна в христианской религии. Но это же вы-
текает и из ее одновременной связи с рыцарством. Здесь чувствен-
ная любовь остается содействующим элементом, как в культе Ма-
рии, так и в рыцарском искусстве. 

Однако изобразительное искусство превосходит миннезанг в 
том, что разъяснение чувственной любви, и благодаря этому очи-
щение и возвышение существа человека, ему удается убедительнее, 
чем средневековой поэзии, которой свойственна во всех ее послед-
ствиях двусмысленность, наносящая ущерб целостной силе культу-
ры и грозящая нравственному здоровью и правде. 

Но в чем может быть причина того, что изобразительное искус-
ство стало чище, чем христианская поэзия? первообраз Эpоса может 
содержать тому разъяснение.  

Эpос как человек был изображен пластикой в человеческом об-
лике с человеческими членами тела. Пеpвообpаз человека наг. 
Одеяние является последствием его греха. Искусство, конечно, ис-
пользует одежду равно, как и культура, в качестве своих средств. Но 
одеяние никогда не может стать значимым само по себе. Афродита 
откладывает его в сторону. Нагота есть пеpвопpоблема изображе-
ния человека. На ней основано преимущество изобразительного ис-



кусства перед поэзией, которая в изображении обнаженного должна 
подражать изобразительному искусству. Если фигура человека яв-
ляется объектом изобразительного искусства, то это – нагая фигура. 
А это значит: нагота есть не только объект, но и орган, методологи-
ческое орудие для создания человеческого образа. И так любовь по-
лучает облагораживание и зрелость путем изображения наготы. 

Греческое искусство получило импульс к pазвивитию с изобра-
жения Эфебов, которые представали при состязаниях и празднич-
ных играх обнаженными. Непринужденная радость от нагого, пре-
зрение к похотливой робости является верным знаком укрепления и 
возмужания Эpоса в смысле эстетической силы и чистоты. 

Эфебов оттеснили в сторону Амазонки. И наверное, не случайно, 
что в то время как юноша-боpец изображался в момент победы, 
женщина, при всей своей крепости и высоком росте, все-таки – в 
страдании. И снова Эpос оказывает решающее влияние на его свое-
образие. Как в Афродите любовь достигает совершенства более, чем 
в каком-либо из богов, так в амазонке – более, чем в эфебе, возмож-
но даже более, чем в Эpосе.  

Однако вся эта совершенность [3] связана с обнаженной челове-
ческой фигурой. Без наготы Эpос в человеке не мог бы обнаружить 
себя. Где же лежит последнее основание того, что нагота так неза-
менимо остается орудием любви?  

Потому что человек – это тот, кто благодаря ей становится аб-
солютным произведением, не человек – тот, кто занят повседнев-
ной работой в жизни или на небесах, кто имеет духовное призва-
ние и обычные обязанности, а тот – человек, кто в каждом из 
своих дел, как в самом высоком, так и в ничтожном, способен 
открыть прежде всего и только одно – любовь, которая является 
чувством искусства. Способ этого открытия человека, а значит, 
любви человека, такое орудие искусства – нагота. Кто ею пре-
небрегает, тот не только отвергает священнейшую часть художе-
ственного произведения, но также калечит и разрушает интим-
нейшее и законнейшее средство изобразительного искусства, ко-
торым оно, исходя из любви, открывает человека.  

Так выстраивается великая последовательность: если эстети-
ческое сознание как чистое чувство должно поддаться определе-
нию, то любовь является этим чистым чувством, и далее это оз-
начает: хотя любовь может оставаться также и иной, чем назван-



ная, по своему недвусмысленному основному значению она есть 
первоисточник искусства.  

Этика чистой воли представила также любовь аффектом для раз-
личных добродетелей, но она находила тому освещение и подтвер-
ждение преимущественно у искусства. Видимое противоречие тре-
бует большей методологической ясности. Относительность этих 
добродетелей, скромности, верности, гуманности сама покоится на 
том, что пути этих добродетелей полны не собственной этической 
силы, а что в них уже можно узнать пути искусства. Они остаются 
путями добродетели, путями нравственности, которые входят в 
нравственные предпосылки искусства. Но абстракции, систематиче-
ские различия культурного сознания здесь переплетены.  

Аффект любви воздействует на этот переход границ. Это уже 
эстетическое основное направление (сознания – Т.А.), которое под-
готавливает пути относительных добродетелей. Только опосредо-
ванным образом поэтому любовь является нравственным аффектом.  

Потому, что она – эстетическое чувство, а в качестве такового 
имеет своей предпосылкой нравственный аффект, он действует в ней 
как относительный аффект. Но он не остается изолированным от нее, 
она сплавляет его с абсолютным аффектом чести. И благодаря этому 
аффект возвышается до самой любви. В этом соединении любви и 
чести понятие любви получает завершенность. Но эта завершенность 
лежит по ту сторону чистой нравственности, внутри которой любовь 
остается только относительной. Она является все же лишь доброде-
тельным путем к нравственности, но ни к коем случае не самой нрав-
ственностью. Эту завершенность любви, на основе своего возвыше-
ния аффектом чести, осуществляет только искусство.  

Оно делает любовь абсолютной. Абсолютность состоит в мето-
дологической самостоятельности. Любовь является чистым эстети-
ческим чувством. Она более – не нравственное чувство относитель-
ных добродетелей. Последняя, как предпосылка, содержится в эсте-
тической любви, но сплавляясь с честью, поднимается над собой, 
чтобы вырасти в новый род сознания. Это то же самое слово в на-
шем языке, но Эpос дает ему полное содержание.  

Как эстетическое чувство любви относится к любви, провозгла-
шенной религией? Отношение между искусством и религией требу-
ет многостороннего толкования. К некоторым положениям наше 
рассуждение еще будет возвpащаться снова. Однако, возможно, ни-



где не обнаружится так глубоко и отчетливо, как сильно необходи-
ма систематическая методология для pазличений, чем в проблеме 
наготы, в которой мы видим орудие любви искусства. Прежде всего 
примем во внимание условие познания, которое непосредственно 
требует в качестве своего метода наготы. Анатомия – не только 
предпосылка медицины, но не менее – предпосылка искусства. Од-
нако средневековая пристрастность в представлении о греховности 
тела препятствовала общему разрешению его препарирования.  

Если вопреки религиозному догматизму само тело почиталось 
как храм Божий, то нагота должна была представлять не только 
способ анатомической методологии, но равно стать необходимой 
для нравственной методологии. Соотнесение обеих принимает на 
себя искусство. Эстетическая любовь превращает наготу в свою за-
вершенную методологию, потому что в ней объединяются условие 
познания природы и нравственное условие добродетели. Перед бли-
стающей остротой, перед солнечной ясностью такого орудия мерк-
нет боязнь человеческого тела, которым запугивала дух несвобод-
ная религиозная нравственность. Он не страшится более греха там, 
где любовь просвещает его, оплодотворяет для чистого творчества, 
для чистого переживания. Целостность человека приравнивается 
для него к биологической истине. Да те же небожители, они не 
спрашивают ни о мужчине, ни о женщине, ни о какой одежде, ни о 
каких складках вокруг преображенного тела. Это преображение те-
ла не является мистическим, когда отчетливость тела затемнена, на-
против, только искусство проясняет нагое человеческое тело, оно 
впервые преображает его в человеческое тело.  

Перед Эpосом искусства исчезает ощущение греховности – не-
преодолимого страха перед унаследованной участью и судьбой 
человека. Несвобода от этого ощущения узнается как неискрен-
ность, которая здесь будет неизбежна, поскольку все же душа че-
ловека скреплена с телом, поскольку все-таки призывом культуры 
не может быть: бежать от чувственности. Поэтому никоим обра-
зом не должен бы иметь место призыв к уничтожению изобрази-
тельного искусства, хотя случись такое, оно, конечно, скорее всего 
могло было бы исчезнуть.  

Тело человека – часть природы, которая является предметом 
чистого познания, и должно быть доступно для всей его области и 
способов изучения. Но тут в отношении к биологическому телу че-



ловека требует своих прав уже нравственная чистота. Благодаря эс-
тетической любви возникает новая стыдливость. Стыдливый страх 
перед греховностью разоблачает себя как сладострастие, которое 
ищет в самом раздевании усиления возбуждения. Эстетическое чув-
ство стыда – это страх утраты чести, восхищение, которое всегда 
направлено на идеальную совершенность. В этом совершенстве ис-
кусство состязается с природой. 

Здесь таится методологическая сила идеала. Ника-
кая (теоретическая – Т.А.) модель не исчерпывает того множества 
моментов, которые во всеобщном содержании идеального произве-
дения искусства объединяются в целостность. Идея, о которой со-
чиняют стихи и говорят Микеланджело и Рафаэль, – это то, в чем 
целостность творения противопоставляется множественности в мо-
дели. Нагота в природе, в модели остается только средством для 
чистого созидания, исходящего из любви. Любовь однако возникает 
на основе общности идеи. 

Взаимосвязь наготы и любви содержит одновременно коррек-
тив к риску художника в трактовке этого средства. Критерий ле-
жит в совершенности. 

Не то чтобы художнику с самого начала должно было что-то 
мешать использовать это неотъемлемое средство, пытаться работать 
с ним, но ведь он все-таки заранее не может знать, удастся ли ему 
совершенность. Произведение искусства должно недвусмысленно 
доказывать, что художник в стремлении к совершенству при изо-
бражении обнаженного человеческого тела не заблуждался и не 
сбился с пути. Только в высоком стремлении к совершенности со-
храняется настоящая художественная любовь, любовь искусства к 
человеку, к человеку, и не только к животному в человеке, в чем че-
ловек есть только животное, или по меньшей мере тоже животное. С 
этим критерием нет никакого сомнения в том, является ли в произ-
ведении искусства нагота средством любви, или изображается она 
как самодостаточный объект, который не могла создать чистая лю-
бовь. Потому что этою последней наносится печать святого стрем-
ления к совершенности, вера в задачу совершенства, неутомимая, 
неустрашимая, уверенная в своей победе борьба за совершенность. 
Чистое стремление к совершенству и преданная вера в его осущест-
вление есть отпечаток идеала. 



Если мы сейчас, бросая взгляд назад на нашу методологию, 
ставим вопрос: может ли эта любовь, эта чистая, универсальная 
любовь к природе человека означать чистое чувство в соответст-
вии с деятельностным понятием эстетического сознания, то мы 
осмелимся прежде всего поставить этот вопрос не в плане созна-
тельности (прирожденного бессодержательного состояния психи-
ки – Т.А.) [4], а именно иначе: как могло состояться то, что эта 
любовь осуществляется в виде художественного творчества? Это – 
не праздный вопрос, который с самого начала и до самого конца 
лишен смысла для понимания строения сознания. Только чистое, 
производящее сознание может представлять методологическую 
проблему. Как чистота эта любовь уже налицо – как созидание со-
вершенства. Совеpшенство, как созидание, – задача искусства. Все 
виды сознания поступают на службу этой задаче. Все познание 
природы и все познание нравственности, а не менее также и на-
правление воли к чистой нравственности. 

Содеpжание обоих первых родов сознания превращаются в матери-
ал для нового рода, но они не являются все же исключительно сырым 
материалом, все-таки их методы созидания содержания проникают 
внутрь нового рода. Этого требует также формирующаяся чистота для 
предварительных ступеней содержания. И это важно для пpедпосылкок 
и познавательного материала, и материала воли. Укpотить все инстинк-
ты – девиз на подступах к искусству. Однако в этом покое находится 
источник всего движения и всего созидания в искусстве. Из этого по-
коя, из этой свободы от давления вожделений берет начало могучий 
созидательный напор, свойственный эстетическому чувству. 
Твоpческая сила покидает слово, сравнение, если к ним не примысли-
вается требование тех обоих предварительных условий. Только в их 
материале может осуществиться новое творчество. 

Пpоблема нового творчества продолжает оставаться: от того, что 
оба предварительные условия теперь ничего не стоят, хотя двойной 
материал этих методологических условий сохраняется, не может 
начаться новое творчество. Как отныне входят они в произведение? 
Наш ответ гласит: как чистое чувство. Однако эта новая чистота оз-
начает: как чувство, которое производит новое содержание, и толь-
ко поэтому вступает в силу новый род сознания. Спрашивается да-
лее: чем оправдывается называние этой систематической новизны 



чувством? Иначе, рассмотренное ранее чувство всегда ведь было 
только относительным, отчего чистота называется теперь чувством? 

Ближайший ответ: потому что новый род сознания должен учи-
тывать в своих двух родах предпосылок также относительные сту-
пени чувства как свой материал, потому что все чувства движения, 
чувства ощущения, чувства мысли, чувства воли, принадлежащие, с 
одной стороны, познанию, с другой стороны, воле, приходят в со-
стояние резонанса, образуя предварительное содержание нового 
сознания. Связь с относительными ступенями чувства имманентна 
новому роду. Но этим, правда, еще не обосновано в позитивном 
смысле чувство в качестве чистого чувства. 

Чистое чувство – чистая любовь к природе человека, которая 
является частью всей природы. Эта любовь есть настоящее чув-
ство, созидающее чувство. Без этой любви не могло бы возник-
нуть искусство, и без нее оно не может продолжаться. Она – 
пеpвосила искусства. Оно – только любовь. Всякое другое толко-
вание любви заимствует от него. Ее чистота для созидания ис-
кусства очевидна. И она не должна быть названа чувством, чис-
тым чувством? Чувством совершенства?  

Если уж любовь имеет свою законную родину в искусстве, то не 
менее также и чувство в качестве духовного чувства. Где иначе мы 
переживаем духовное чувство? В чистой воле и ее поступках? По-
скольку последние побуждаются аффектом чести, взрастают в аф-
фекте, они являются положительно активными чувствами движе-
ния. Но их представляет аффект. Коль скоро они побуждаются аф-
фектом любви, мы уже видели, что при этом имеет место заимство-
вание от эстетического пpачувства. 

Чувство связывают также с религиозным умонастроением. Но 
и здесь эстетическое сознание является определяющим. Обычно 
думают только о верности, той, что нашла специализированную 
форму в благочестии, в приверженности предкам, будь то род 
или народ, будь то вера. Как бы сильно ни могла вера объективи-
роваться в положениях учения и компендиуме учения, там всегда 
провидение превалирует над содержанием. Вместе с тем так 
называемое религиозное чувство скорее преимущественно эсте-
тическое. Поэтому нравственная составляющая в религиозном 
чувстве также – уже часть эстетического чувства. Правда, это эс-
тетическое чувство нельзя охарактеризовать как чистое, как ху-



дожественное созидание и вместе с тем собственно эстетическое 
чувство. Но такое ущемление претерпевает не только эстетиче-
ское направление, но и само религиозное чувство, которое явля-
ется лишь относительным чувством добродетели. 

Растроганность, которая захватывает душу перед историей рели-
гий, большей частью, конечно, собственной религии, перед их ду-
ховным содержанием, перед образами их героев, в созидании и в 
страдании, является ничем иным, как эстетическим чувством, чис-
тым, потому что универсальным, без пристрастия к своему и унас-
ледованному, вызывается воздействием искусства. Все-таки религи-
озное содержание уже само обрело эстетическое облачение, и толь-
ко в нем продолжает распространяться, будь то в образах героев ре-
лигиозных саг, будь то в нравственных притчах традиционной веры. 

Методологически глубоко ошибочным, и мы должны будем осве-
тить это еще резче, предстает воззрение: искусство питается религи-
ей. Верно как раз противоположное: религия насквозь пропитана ис-
кусством, во всем своем материале, в личностях, которым она боль-
ше или меньше делает культ, поскольку почитает их провидцами ис-
тины, и в самих учениях, интеллектуальное содержание которых 
брезжит в полусвете искусства, просвечивает в нем через века. Затем 
искусство впервые делает свет солнечным, потому что в силу своего 
своеобразия стремится к ясности. Оно является равным образом пол-
ностью чистым чувством, как и совершенно чистой любовью.  

Чего еще недостает, чтобы познать производящую чистоту чувст-
ва в этой любви? природа целиком, фокусируясь в человеке, стано-
вится сырым материалом пpедсодеpжания для методологического ос-
воения. Во всей природе нет уголка, куда не мог бы проникнуть луч 
из этого центpопункта человека. Однако вся природа оставалась бы 
сюжетом мифа, если бы она не достигла в человеке своего единства. 
И это единство раскрывает искусство. Оно раскрывает его в любви к 
человеку, к природе человека. Средством к тому становится нагота. 
Нужно ли все еще требовать разъяснения, что этот творческий напор, 
это производящее направление сознания, эту созидающую человече-
скую любовь нужно обозначить как чистое чувство?  

Понятие чувства необходимо нам для определения методоло-
гической чистоты. Соответственно в настоящем искусстве как знак 
истинности его мы установили тенденцию к совершенности. Она 
есть тенденция к целостности и единству, отвергающая разделен-



ное, изолированное, что представляет собой периферийную, а не 
центральную точку зрения. Но совершенность – это всеобщность, 
которая между тем не проглатывает все отдельное, в ней нет ниче-
го достойного внимания, что она могла бы упустить. Здесь снова 
делается значимой любовь, которая замечает мельчайшее, которая 
освещает, одушевляет и вдохновляет мельчайшую черту. Является 
ли это лишь интеллектуальным делом технической виртуозности, 
или скорее явной освещенностью любви, и поэтому просто-
напpосто обнаружением чувства, которое действенно в совершен-
ности, во всеобщности, к которой стремится искусство? Уже в 
чисто теоретическом плане дожну быть всегда очевидно, что ху-
дожественное творчество есть творчество чувства, и даже сотвор-
чество, эстетическое переживание.  

 
 
 

ПОСЛЕСЛОВИЕ ПЕРЕВОДЧИКА, ПРИМЕЧАНИЯ 
 
Герман Коген (1842-1918) – основатель и глава Маpбуpгской 

школы неокантианства, известен в отечественной науке прежде 
всего как логик, гносеолог, особенно в связи с его совместными 
работами с П. Натоpпом в области исследования языка науки. 
Другие направления его философских изысканий оказались на 
периферии внимания широкой научной общественности по сте-
чению целого ряда обстоятельств. 

Социокультуpная ситуация рубежа ХIХ-ХХ веков, выразив-
шаяся в становлении стиля модерн, культивировании эстетизма, 
новаторства в искусстве, безграничной свободы творчества и на-
строе на «сбрасывание» классики с «корабля современности», в 
частности, мало подходила для сосредоточенного чтения объе-
мистых томов «Эстетики чистого чувства» Когена, где эстетиче-
ское сознание и художественная деятельность подвергались до-
тошному анализу, требовавшему для понимания основательной 
эрудиции, не имевшему тени претензий на изящество пера, где 
отчетливо проступала ориентация на наследование мировой ху-
дожественной классики. Не случайно попуpяностью в интелли-
гентской среде пользовалась эстетика Баденской школы неокан-
тианства, представители которой отличались доступностью из-



ложения и тяготением к стилистическому блеску. Так уже в на-
чале ХХ века появились переводы на русский язык эстетических 
работ В. Виндельбанда и Б. Хpистиансена.  

Кроме того, «Эстетика...» Когена была издана в германии нака-
нуне первой мировой войны (1912), и волна патриотических на-
строений в России с самого начала исключила возможность интере-
са русской читающей публики к немецкому философу.  

Наконец, после Октябpьской революции изучение эстетическо-
го наследия Когена оказалось под негласным запретом в связи с 
тем, что в «Этике чистой воли», посвященной анализу фундамен-
тальных этических проблем, мыслитель обосновывал возможность 
осуществления социально-политических преобразований общества 
только на условиях неукоснительного соблюдения законов мора-
ли. За что оказался причисленным к идейным врагам коммунисти-
ческой идеологии, провозгласившей насилие главным орудием в 
борьбе за светлое будущее человечества.  

Тем не менее эстетика Когена, а позднее его учеников и едино-
мышленников в Маpбуpгской школе, прежде всего в лице Натоpпа 
(эстетические работы которого у нас, практически, до сих пор тео-
ретически не освоены) оказала большое влияние на европейскую эс-
тетику ХХ века, а через философию культуры Э. Кассиpеpа, эмиг-
рировавшего в годы нацизма в Америку, и на эстетику США, осо-
бенно в трудах С. Лангеp.  

На эстетическую мысль России маpбуpгское неокантианство так-
же опосpедованно оказало глубокое влияние. До революции среди 
стажеров в Марбурге находился студент из С.-Петеpбуpга 
Н. Гаpтман, который, обосновавшись в Германии, использовал ос-
новные положения когеновской эстетики для разработки эстетиче-
ской проблематики с позиций феноменологии. Вернувшийся после 
обучения у Когена, Натоpпа, Кассиpеpа М.И. Каган, вместе с 
Л. Пумпянским и М. Бахтиным образует в Невеле «наш Марбург», 
идеи которого распространялись последним затем в Ленинграде и 
нашли отражение в эстетических воззрениях мыслителя, хотя об этом 
предпочиталось умалчивать в сфере официозной советской науки.  

Сегодня, в начале ХХI века эстетика Когена ждет нового про-
чтения. Вероятно, уже потому, что его позиция в философии, с од-
ной стороны, содержала в себе предпосылки возникновения влия-
тельнейших течений в философии ХХ столетия, а с другой стороны, 



оказалась свободной от их однонапpавленности. Например, транс-
цендентальный идеализм Когена никоим образом не ограничивается 
анализом одного только сознания, а ориентирован одновременно на 
изучение связи его с телесным бытием человека, которое пыталась 
сделать предметом своего эксклюзивного внимания философия вто-
рой половины ХХ века. В этом смысле философская систематика 
Когена сегодня может быть интересна как своеобразный опыт тео-
ретического синтеза, в котором остро нуждается мысль нашего вре-
мени. В этом смысле, быть может, она, действительно, представляет 
собой некий аналог кантовской методологии. 

«Эстетика чистого чувства» никогда ни в каких частях не пе-
реводилась на русский язык, и для вхождения в контекст пред-
ставленного фрагмента (10 страниц почти из 1000!) несколько 
слов об эстетике Когена в целом. 

Мыслитель трактовал философию как систему взаимосвязанных 
звеньев, поскольку предметом ее исследования является система ка-
чественно своеобразных форм активности сознания субъекта – 
мышления, воли и чувства. Соответственно по аналогии с кантов-
ской системой у Когена философия предстает в виде «Логики чис-
того познания», «Этики чистой воли» и «Эстетики чистого чувст-
ва». Метод исследования поэтому «тpансцендиpует» от «фактов 
культуры», в которых воплощается деятельность сознания, к «изна-
чальному происхождению» предметного содержания культурных 
форм в сознании субъекта. Сознание в целом Коген отличает от из-
начального бессодержательного состояния психики (сознательно-
сти), а эстетическое чувство от бессодержательного состояния чув-
ствования, которое затем может сопровождать различные виды ак-
тивности сознания (удовольствие), и критикует теорию «чувствова-
ния», полагающую независимым характер переживания от особен-
ностей его предмета. Более того, Коген указывает на непоследова-
тельность Канта в трактовке активности субъекта: если теоретиче-
ский и практический разум анализируются им как творческая дея-
тельность, то эстетическая способность суждения – только рефлек-
сия о некотором познавательно-нpавственном содержании (эстети-
ческой идее), и потому и суждение вкуса, и творчество гения пред-
полагает продуктивность лишь познающего и нравственного, но не 
эстетического субъекта. Специфику («чистоту») чувства как творче-
ства Коген видит в том, что оно синтезирует в себе содержание по-



знания и нравственности, создавая предметное содержание искусст-
ва, не сводимое ни к науке, ни к морали, но самое сложное по сво-
ему составу, именно в силу своей интегpальности. Эстетика поэтому 
оказывается у Когена завершающим звеном философской системы, 
без которого и предшествующие звенья не имеют необходимого це-
лостного контекста и могут получить методологически несостоя-
тельную теоретическую ориентацию. 

Искусство же находится, таким образом, в двойственном отно-
шении – связи и различия – к другим формам культуры: имеет их 
своими предпосылками, но преобразует их в чувство любви к непо-
вторимой индивидуальности человека в единстве его духовно-
телесной природы. Эстетический субъект, по Когену, в отличие от 
гносеологического и этического – индивидуальность, искусство – 
творчество любви как самочувствие человечества в человеке. 

Рассматривая язык как инструмент формирования сознания, Ко-
ген раскрывает своеобразие речи, опосpедующее художественное 
творчество: если наука говорит на языке понятий, мораль выражает 
себя в императивах доброй воли, то речевой синтез в искусстве 
осуществляется с помощью их соотнесения – в метафоре. Метафо-
рическая речь поэтому – собственный язык чувства, а поэзия – ис-
ток и предпосылка становления всех видов искусства. Любовь пре-
вращает изобразительную деятельность в живопись, ритм и интона-
цию звукового ряда в музыку. Эстетический субъект придает инди-
видуальность и гуманизм всем формам культуры.  

В заключение о некоторых терминах, понятных из контекста целого 
и трудно поддающихся адекватному переводу в коротком отрывке: 

1. Чистый, чистота (rein, die Reinheit) – термин употребляется в 
том же смысле, какой придавал ему Кант, исследуя «чистый» разум, 
т.е. имея в виду качественное своеобразие этой познавательной спо-
собности. Отличие трактовки названного кантовского понятия Ко-
геном заключается лишь в том, что оно расширяется в своем ис-
пользовании до определения своеобразия каждой трансценденталь-
ной способности: чистый разум, чистая воля, чистое чувство.  

2. Относительный (relftiver) – широко применяемый термин в 
анализе формирования сознания, характеризующий сопровождение 
становления содержания различных стадий сознания элементами 
предшествующих стадий – относимый к ним. Так, например, в про-
цессе формирования мышления, возникающего на основе ощуще-



ния, понятия, предложения, оно сопровождается первоэлементами 
чувствования как чувством ощущения, чувством понятия, чувством 
предложения, которые поэтому являются относительными чувства-
ми, т.к. отнесены в названным формам мышления. Однако специ-
фикой относительных чувств является то, что они не имеют собст-
венного содержания, возникнув на досодеpжательной стадии ста-
новления сознания, и не входят в содержание мышления.  

3. Совершенность (die Vollendung) – понятие, характеризующее-
ся у Когена сохранением в нем двух присущих ему в немецком язы-
ке значений: завершение и совершенство. В отношении сознания к 
самому себе во всей полноте наиболее адекватным является понятие 
завершение. В отношении к искусству, выражающему эту целост-
ность сознания, точнее всего его можно было бы определить как за-
вершение творческого акта созданием совершенства. 

4. Сознательность – понятие, которое Коген противопоставляет 
сознанию: первое – прирожденное бессодержательное состояние 
психики, второе – творческая деятельность субъекта, созидающая 
содержание всех форм культуры. Однако сознательность – необхо-
димая стадия, предпосылка формирования сознания. 

Т.А. Акиндинова 
 


