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И. С. Нарский

ФИЛОСОФСКО-ЭСТЕТИЧЕСКИЕ ИДЕИ А. БАУМГАРТЕНА 
КАК ОДИН ИЗ СТИМУЛОВ ТЕОРЕТИЧЕСКОГО РАЗВИТИЯ КАНТА

Известно, что Кант начал свое философское развитие с вос
произведения, во время университетских лекций, идей системы 
вольфианца Александра Готлиба Баумгартена (1714— 1762). 
Переход Канта к критицизму в философии означал преодоле
ние им и Баумгартена, и Христиана Вольфа, и Лейбница. А как 
обстояло дело собственно в эстетике? В каком отношении уче-
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ние Канта об искусстве, прекрасном и возвышенном стоит к 
эстетике Баумгартена? И какой «мостик» пролегает отсюда 
вообще к философии зрелого Канта? В своей теории искусства 
Кант преодолел, но также и сумел по-своему синтезировать 
своих немецких и английских предшественников. Не миновал 
он и Баумгартена, и А. Баумгартен, явившись основоположни
ком философской эстетики в Германии XVIII в., стал при этом 
в некоторых, пусть частных, моментах как бы диалектически 
связующим звеном между Лейбницем и Кантом — и это не 
только в эстетике как учении о прекрасном, но именно через; 
нее и вообще в философии, что верно не столько для «докрити- 
ческого» Канта, сколько, хотя и в ином смысле, для Канта 
«критического».

В данной статье не все поставленные нами выше вопросы 
будут освещены с полнотой, исследование должно быть продол
жено; пока попытаемся осветить то, что нам представляется 
главным.

А. Баумгартен считал эстетику наукой, ибо и искусство не 
Отделено стеной от науки. Вообще искусство и науку, художест
венное творчество и познание он рассматривает как внутренне 
нераздельные друг с другом феномены. В §§ 533 и 662 своего 
главного философского сочинения «Метафизика» (1739),-—того 
самого, которое докритический Кант на протяжении ряда деся
тилетий использовал для чтения соответствующего курса уни
верситетских лекций*,— а затем в §§ 1 и 14 «Эстетики» (1750— 
1758) Баумгартен определял эстетику как науку о красоте, 
т. е. о совершенстве мира явлений и о совершенстве и усовер
шенствовании чувственного познания Эта наука должна за
ниматься и усовершенствованием художественного вкуса людей. 
Исходя из сказанного, Баумгартен приходит к выводу, что эсте
тика— это «низшая (inferior)» гносеология. Тем самым Баум
гартен использовал мысли из §§ 544—546 «Эмпирической пси
хологии» (1732) Христиана Вольфа, но изменил их уже тем,, 
что включил их в фундамент самостоятельно им развитой, не
сколько иной концепции. Эстетика для Баумгартена есть слия
ние воедино теории чувственного познания и чувственного изо
бражения в их по возможности полном совершенстве. У Баум
гартена произошло слияние понятий «прекрасное», «чувствен
ное» и «совершенное». Так у него синтезировались пути теории 
прекрасного, гносеологии ощущений и онтологической «метафи
зики», но результат этого синтеза уже отличался от рациона
листического учения Лейбница, а не только от сухих схем его 
метафизического популяризатора X. Вольфа.

Большая связь со взглядами Лейбница, здесь, конечно, была 
налицо, так как Лейбниц располагал эстетические переживания

* Представляют некоторый интерес пометки Канта на книге А. Баум
гартена, находящейся ныне в библиотеке Геттингенского университета.
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на одной из важных ступеней лестницы восхождения идей от 
«темных» к «адекватным» по их качеству. Это была ступень 
«ясных», т. е. ярких, интенсивных, ощущений и чувственных 
лереживаний и эмоций, которые в то же время «смутны», т. е. 
не вполне отчетливы, а тем более адекватны по своей структу
ре. Эти мысли Лейбниц высказал, например, в «Размышлениях 
о познании, истине и идеях» (1684) и в «Новых опытах о че
ловеческом разумении» (1704)2. В немецкоязычных текстах, 
касающихся эстетики, Баумгартен называл ясные, но структур
но смутные идеи «пестрыми (bunte)» и «спутанными (verwor- 
rene)». Эти термины, как, впрочем, и исходные термины Лейб
ница, нельзя признать вполне удачными, но общая их тенден
ция достаточно понятна. Иногда Баумгартен употреблял термин 
«темные идеи» для обозначения смутных, а притом и не вполне 
ясных идей.

Лейбниц имел в виду, что в смутных чувственных пережива
ниях, как он писал об этом в «Началах природы и благодати, 
основанных на разуме» (1714), находят лишь отзвук, и не более 
того, свойства всей бесконечной объективной вселенной3. Баум
гартен, в отличие от Лейбница, считает, что чувственное позна
ние само может достигать вершин совершенства, без того чтобы 
передать эстафетную палочку дальнейшего совершенствования 
интеллекту. В этом вопросе «критический» Кант оказался бли
же к Лейбницу, чем к Баумгартену4. (Едва ли здесь сказались 
следы влияния на раннего Канта со стороны неортодоксального 
кенигсбергского вольфианца Франца А. Шульца: они могли 
сказаться, скорее, в совсем ином, а именно пиетистическом, на
правлении.)

В отличие от Лейбница и Вольфа, Баумгартен относит вкус 
к области чувственности. И для Баумгартена прекрасное есть 
не только совершенство вещей вне нас, но и совершенство чув
ственного познания. Когда в § 18 своей «Эстетики» Баумгартен 
отмечал, что «безобразные предметы могут как таковые мыс
литься прекрасными», он понимал под мышлением представле
ния. В общем трудно согласиться с мнением, будто Баумгартен 
был лишь «учеником» Лейбница, и только.

Хотя Лейбниц выстроил различные чувственные и рацио
нальные состояния идеи в одну цепочку по этапам восхождения 
к более гносеологически совершенным (истинным) состояниям, 
подлинного развития и перехода от одного этапа к другому, 
у него не получилось, несмотря на то, что согласно учению 
Лейбница каждый самостоятельный дух (монада), обладая 
идеями и изменяя их, заменяя все более совершенными, разви
вается в принципе и достаточно плавно, и бесконечно. У Баум
гартена внутренний переход от чувственного к рациональному 
познанию в смысле действительного развития тоже не раскрыт, 
тем более что он считает, что уже чувственное познание, при
обретая эстетический вид, способно само по себе достичь боль
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ших высот развития в своем роде. Здесь наметилась та отно
сительная самостоятельность чувственности, которая выросла 
у Канта до резкой границы между чувственностью и рассудком, 
преодолеваемой у него только посредством априористического 
механизма. Лейбницевы «малые восприятия» ничем невоспол
нимы, их отсутствие не удается возместить никакому, пусть очень 
сильно развитому мышлению, но они у Лейбница все-таки нечто 
низшее, недоразвитый разум. В отличие от рационалистов 
XVII в. Баумгартен, столь же резко подчеркивая познаватель
ную функцию искусства, делает это, однако, не в пользу одного 
только разума и не в ущерб собственно чувственной специфике 
искусства, а в отличие от сенсуалистов XVIII в. переносит 
проблемы искусства с периферии проблем теории познания 
в самый их центр. Характерно, что Г. Ф. Мейер, популяризи
руя взгляды Баумгартена, считал вполне уместным при этом 
сослаться на Локков принцип: «Нет ничего в разуме, чего не 
было бы до этого в ощущениях»5.

Именно в искусстве само чувственно-смутное развивается, 
по Баумгартену, в направлении приобретения им наибольшей 
ясности, т. е. — как он это понимает — всесторонней содержа
тельности. Чувства сами способны к суждению и оценкам, 
в них самих формируется эстетический вкус. Если, с одной 
стороны, смутность и нечеткость из ощущений и эмоций устра
нить невозможно и «во всяком чувственном восприятии есть 
нечто смутное»6, то, с другой — процесс частичного преодоле
ния смутности ощущений, принципиально, неустранимой до 
конца, а с оригинальной точки зрения Баумгартена, также и 
совершенно необходимой для эстетического впечатления, озна
чает совершенствование чувственности, что уже само по себе 
ведет к переживанию прекрасного. X. Вольф находил в смут
ных перцепциях только «темноту», но Баумгартен, вслед за 
Лейбницем и еще более настойчиво, считает их потенциально 
содержательной «основой (fundus)» человеческой души7, а в 
отличие от Лейбница видел в них также нечто во многом 
самостоятельное и самоценное. Не отсюда ли проистекает 
мысль «критического» Канта о «двух стволах» древа человече
ской души — чувственном и рассудочном?

Усмотрев в искусстве наивысшую форму чувственного по- 
зцания, Баумгартен, как видно из сказанного выше, не создает, 
однако, предпосылки, несовместимой с позицией Канта и ве
дущей к будущей позиции Шеллинга: он не считает искусство 
наивысшей формой всякого познания вообще, ибо рациональ
ное познание все-таки возвышается над чувственностью и уче
ние о чувственном познании остается «низшей» (inferior) гно
сеологией».

Аналогичный результат возникает, если на возникшую си
туацию смотреть через призму понятия «совершенство», так 
как положение о том, что совершенство мира вызывает эстети
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ческие переживания, предполагает- углубление познания мира 
уже с помощью не только чувственных, но и рациональных 
(теоретических) его средств. Однако совершенствование чувст
венности самой по себе несет в себе, согласно Баумгартену, 
собственно эстетические переживания. Здесь у Баумгартена 
налицо, конечно, некоторая двойственность хода мысли, но в 
ней повинна и недостаточная определенность и многознач
ность понятия «совершенство (perfectio)», восходящего от Пла
тона через средневековых схоластиков к Лейбницу и Шефт- 
сбери.

Вспомним диалог «Тимей» Платона. Здесь под прекрасным 
как совершенным понималось то, что уподоблено неизменно 
сущему в отличие от возникающего и "гибнущего, т. е. прехо
дящего8. Лейбниц называл стремлением к «совершенству» 
тенденцию к «существованию как можно большего количества 
сущностей»9. Самой совершенной Лейбниц считал такую ре
альность, которая безусловна10, но среди разных, если не аб
солютно безусловных, то вечных, сущностей (монад) для него 
более совершенна та, которая более развита, а среди их со
вокупностей (миров)— тот мир, в котором смогло реально су
ществовать наибольшее количество развитых, т’“. е. актуализи
ровавших свое содержание, сущностей. Поэтому у Лейбница 
принцип полноты логически вытекает из принципа совершен
ства. В этом смысле «совершенен» и в тенденции обладает наи
большей возможной «полнотой» наш мир как наилучший из 
всех возможных миров. Принципу совершенства соответствовал 
у Лейбница его закон о том, что природа достигает наибольших 
результатов наименьшими средствами. В русле рассуждений 
о совершенстве находился и Христиан Вольф, считавший, что 
«совершенство есть согласованность разнообразного (consen
sus in varietate)» и. Сложившийся совсем в иной духовной 
атмосфере Э. Шефтсбери писал в «Солилоквии...» (1710) о со
вершенстве как о чем-то непостижимом: художник «...должен 
в известном смысле возноситься над миром, устремляя свой 
взор на высшую грацию, на красоту природы, на совершенство 
чисел...»12. Враждебно относясь к континентальному рациона
лизму, Шефтсбери, однако, в одном пункте приближался к 
лейбницеанцам: как и они, он возлагал большие надежды на 
гармоническое развитие человеческих индивидуальностей, на 
совершенствование личности. Последний мотив получил потом 
развитие в «Критике способности суждения» Канта, но пришел 
он к Канту не от Шефтсбери, а от Лейбница.

Несовпадающие друг с другом мотивы в понимании «совер
шенства» переплелись в творчестве Баумгартена: акценты на 
совершенство мира и на совершенство человека соотнеслись 
у него соответственно с двумя различными ориентациями —• на 
совершенствование полученных знаний, в том числе чувствен
ных, о мире, но также и на совершенствование самой познаю
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щей человеческой чувственной способности и вообще чувствен
ности. Можно, конечно, сказать, что одно предполагает другое, 
но более правильным будет видеть и единство этих двух ори- 
е’нтаций, и различие между ними.

Это различие не снимается тем, что А. Баумгартен тракто
вал чувственность очень широко, и если Декарт, Спиноза, а 
отчасти и Лейбниц рационализировали ее, то Баумгартен, на
оборот, сенсу'ализирует многое из того, что прежде рассматри
валось по ведомству разума- В рубрику чувственности Баум
гартен занес память, наблюдательность, остроумие, интуицию, 
восхищение, воображение и фантазию. Чувственность оказыва
ется у Баумгартена не только преддверием рациональности, 
она уже обладает многими свойствами, аналогичными свойст
вам последней. Он признает, например, существование «чувст
венного суждения», а в § 427 своей «Эстетики» вводит понятие 
«эстетико-логической истины». Поэтому А. Баумгартен назы
вает чувственность «аналогом разума», а эстетику — «искус
ством разумного аналогизирования». Эстетическое совершенство, 
по его мнению, есть единство многообразия представлений и 
мыслей о них, и оно реализуется через согласованность, гармо
нию содержания и форм его выражения, а также через общую 
упорядоченность, причем все эти компоненты, преломляемые 
Баумгартеном через такие категории, как «величие», «достоин
ство» и «убедительность», обнаруживаются вполне чувствен
ным образом. «Богатство полноты содержания (ubertas)» у 
него — одна из главных и притом всеобъемлющая характери
стика подлинного произведения искусства. Он ее называл так
же «экстенсивной ясностью».

Таким образом Баумгартен соединил философию с учением 
о художественном творчестве как «искусстве умения» и с уче
нием о самих искусствах. Философские посылки определили 
многое в его теории искусств, но и его эстетика сильно повлияла 
на философию, усилив теоретико-познавательные тезисы об от
носительной самоценности чувственности и о многообразии ее 
содержания. И это воздействие эстетики Баумгартена на тео
рию познания простиралось в будущее развитие немецкой фи
лософской мысли, но сложным и противоречивым образом.

Прежде всего, от Баумгартена Кант прочно усвоил ту мысль, 
что в состав философской системы непременно должны войти 
и учение о чувственном познании, и учение о прекрасном в их 
общем системном единстве (у Баумгартена это единство было 
тождеством, тогда как Кант «развел» два этих учения по раз
ным частям своей системы). Речь идет, конечно, именно о 
■единстве этих двух учений в составе философии, поскольку уче
ние о чувственном познании заняло важное место в философии 
уже у Локка, а собственно эстетика — уже у Платона. Кант 
отказался от отождествления прекрасного с ускользающим от 
строгого анализа понятием совершенства: «Суждение вкуса со
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вершенно не зависит от понятия о совершенстве» (5, 229). Воз
разил Кант и против наличия в составе чувственности .процес
сов, аналогичных рассудочной деятельности: «Если же хотят 
называть эстетическими смутные понятия и объективное суж
дение, которое имеет их в основе, то мы имели бы рассудок, 
который ,судит чувственно, или внешнее чувство, которое пред
ставляло бы свои объекты посредством понятий; и то и другое 
содержит противоречие (5, 232). По сути дела, «критический» 
Кант стремится, вопреки Лейбницу и Баумгартену, сохранить 
им, Кантом, выдвинутый метафизический водораздел между 
чувственностью и рассудком. Однако посредством именно рас
ширительного Баумгартенова понимания чувственного Кант 
обосновал понятие чувственной интуиции, столь важное для 
кантовской трансцендентальной эстетики, где априоризм при
зван снова навести мост между тем, что им же, Кантом, было 
ранее разъединено. И сам термин «трансцендентальная эсте
тика» стал возможным у Канта только благодаря тому, что 
«превосходный аналитик», как он назвал Баумгартена, соеди
нил в понятии «эстетика» собственно эстетическое содержание 
с гносеологическим. Хотя Кант в «Критике чистого разума» от
бросил собственно эстетическое содержание «эстетики», сохра
нив только чисто гносеологическое, но в «Критике способности 
суждения» восстановил это содержание данного понятия вновь, 
устранив здесь уже, наоборот, второе, т. е. познавательное. 
Использовал Кант многое из баумгартеновской терминологии, 
в том числе введенные Баумгартеном термины «в себе ( а п  
sich)» и «для себя (fur sich)», а также новые, не схоластиче
ские значения давних терминов «субъективный» и «объектив
ный», приданные этим терминам также Баумгартеном13.

Теоретическое наследие А. Баумгартена до сих пор изучено 
недостаточно. Во многом причина этого состоит в том, что его 
главные труды: «Метафизика» (1739), «Философская этика»- 
(1740), «Курс логики по Христиану Вольфу» (1761), «Начатки 
практической философии» (1760), «Естественное право» 
(1765), «Всеобщая философия» (1769), «Философские раз

мышления (Meditationes philosophicae) о некоторых вещах, 
относящихся к поэтическому произведению» (1735), и самое 
основное его произведение — «Эстетика. Курс лекций (Aestheti- 
са acroamatica)» (первая часть—-1750, вторая, неоконченная — 
1758)— были в большинстве случаев написаны труднодоступ
ной латынью, одновременно и очень лаконичной и усложненной 
по синтаксису, специфичной по семантике многих терминов.

Профессор В. Ф. Асмус использовал латинский текст «Эсте
тики» и немецкоязычную запись лекционного курса Баумгар
тена «Kollegnachschrift», а также обширную комментаторскую 
литературу. В результате возникло обстоятельное исследование 
о Баумгартене как эстетике, но не как о философе, в виде гла
вы в книге В. Ф. Асмуса о немецкой эстетике XVIII в. В. Ф. Ас
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мус писал, что «для современников Баумгартена его воззрение 
заключало элемент дерзания и восстания против господствовав
ших взглядов: в операциях чувственного познания он открывал 
нечто подобное логическим операциям у м а»и. У Баумгартена 
наметилась даже своего рода проблемная диалектика чувствен
ного и рационального как в познании, так и в теории художест
венного творчества. В. Ф. Асмус показал далее, что понятие- 
«гений», которым Баумгартен оперирует во второй части «Эсте
тики», означало в его концепции не какую-то чудесную ступень 
одаренности, а наличие у субъекта художественного творчест
ва тех естественных способностей, без которых это творчество 
вообще невозможно. Здесь «брезжит уже некая реалистическая 
идея. Во всяком случае это понимание явно направлено про
тив теорий сверхъестественного, или божественного, происхож
дения «гения», введенных неоплатониками и платониками Воз
рождения» 15. Этот взгляд на «гения» переходит и к Канту, 
решительно не согласному с мистическим возвышением этого 
понятия у ранних английских романтиков.

Тенденция к реализму может быть подмечена и в учении 
Баумгартена о «подражании (imitatio)» художника природе, 
и в этой связи обратим внимание на §§ 109 и 110 в книге: Ва~ 
umgarten A. Meditationes philosophicae... (1735). Момент эсте
тического реализма есть и в характеристике Баумгартеном 
поэтического произведения как «аналога» единой Вселенной. 
Реалистическая тенденция в понимании искусства Баумгарте
ном вписывалась в учение Лейбница о гармоничном единстве 
мира, составленного из многообразия неповторимых конкретных 
единичностей, а также в знаменитое положение Лейбница о 
возможных мирах. К Лейбницу через X. Вольфа восходят исто
ки взглядов Баумгартена на истинность в искусстве как на не
противоречивость изображаемых художником возможных си
туаций и событий.

Впервые в немецкой эстетике именно у Баумгартена появи
лось понятие возвышенного, развиваемое затем И. И. Винкелъ- 
маном, а потом И. Кантом в его «Критике способности сужде
ния». А в рамках более широкой, чем «возвышенное», категории 
эстетического «величия (magnitudo)» Баумгартен впервые в. 
Германии теоретически выдвинул вопрос об отношении искус
ства и морали. А. Баумгартен подверг критике высказанную 
Декартом, а затем Лейбницем в «Теодицее» мысль, что роль 
искусства состоит в обучении добродетели посредством приме
ров: мысль эта закрепляла движение художника на узкой до
рожке скучного и сухого рационалистического морализаторства 
и резонерства. По мнению Баумгартена, искусству не пристало 
быть прислужницей морали, оно само должно воспитывать 
красотой. Возникает даже впечатление, будто Баумгартен на
ходится на пороге отрыва эстетического от этического, но их 
«отличение еще не есть отсечение»16, Баумгартен сам не раз
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подчеркивает возможности искусства воздействовать мораль
ным образом. Об этом он говорит в §§ 435, 450, 464, 496, 603 
и других своей «Эстетики». И выдвинутое Кантом в «Критике 
способности суждения» учение об идеале красоты, которым 
может быть человек и только человек, поскольку он выражает 
вершину нравственно доброго, лежит в русле именно этой 
идеи.

А. Баумгартен «связал результаты и философские принци
пы своих предшественников в теоретическую систему, ориги
нальную уже в своей направленности, в своих основных опре
делениях и в точках зрения, которым было суждено получить 
развитие в будущем»17. Ориентировав эстетику не только на 
поэтику и риторику, но также и на изобразительные искусства 
и музыку, он поставил ее, как мы уже отметили, именно на 
философскую почву и начал работать над задачей логического 
анализа художественных произведений 18, а в то же время от
делил эстетику как достаточно самостоятельную науку от тра
диционной логики, этики и онтологии. У Лейбница эстетика 
была в онтологии растворена, а логика онтологизирована. Кант 
же скажет, что «логическая ясность, как небо от земли, отли
чается от эстетической...» (5, 132). Баумгартена нередко упре
кают в том, что он недооценивал интеллектуальные возможно
сти искусства, поскольку считал, что художник предпочтитель
но должен познавать и выражать, насколько это возможно, 
конкретно-индивидуальное, а не общее19. Но и эта односто
ронность была ценным вкладом в общеевропейское развитие 
эстетической теории, составляя антитезу концепции Шефтсбери, 
переносившего весь акцент в искусстве на общее, а также 
подготавливая почву для гуманистической конкретизации Кан
том идеала в искусстве в виде человека как высшего предмета 
искусства и носителя подлинно прекрасного.

Добавим, что своей односторонностью А. Баумгартен не
вольно резко очертил существенное противоречие, свойствен
ное лейбницеанству и являющееся результатом столкновения 
двух, в равной мере свойственных ему тенденций: с одной сто
роны, упования на универсальное, общее в принципе рациона
лизма, а с другой — склонности к номиналистической абсолю
тизации единичного в принципе индивидуализации, выдвину
том еще молодым Лейбницем. Это противоречие отразилось 
в эстетике Баумгартена как уже отмеченная выше его ориен
тация на два разных вида совершенства в искусстве — в отно
шении воспринимаемого внешнего мира, с одной стороны, и 
в отношении воспринимающих чувств индивида — с другой. 
Именно второй путь был практически в те времена наиболее 
значимым, но и первый не мог утратить своего значения и 
важности. Определенный диссонанс между аналитикой прекрас
ного и учением об идеале красоты у Канта хотя бы отчасти, 
может быть, как раз коренится в этой двоякой ориентации Ба-
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умгартена? Но тут был не только диссонанс, но и проблема и 
для будущей эстетической науки, и для самой жизни. Недаром 
молодой Маркс писал в 1844 г. как о реальной задаче о том, 
«чтобы, с одной стороны, очеловечить чувства человека, а с 
другой стороны, создать человеческое чувство, соответствую^ 
щее всему богатству человеческой и природной сущности»20.

В 1983 г. в Гамбурге издательством «Феликс Мейнер» в 
трех книгах опубликованы (в некотором сокращении) новые 
немецкие переводы всех сочинений А. Баумгартена, относящих
ся к эстетике, а также некоторые ныне актуальные фрагменты 
из его собственно философских работ21. При чтении всех этих 
новоизданных произведений А. Баумгартена еще более рель
ефно, чем прежде, обнаруживается, что в своем анализе эсте
тического содержания поэзии он возвышает человеческую лич
ность, подчеркивая огромные возможности раскрытия поэтиче
ского содержания индивидуальности. И когда поэт «творит» 
новые миры, он все равно имеет в виду неоценимое богатство 
содержания человеческой личности. В главном своем сочинении 
по эстетике Баумгартен обстоятельно исследует проблему худо
жественной истины (правды). С одной стороны, он отстаивает 
права чувственного познания, а с другой — утверждает эстетику 
как относительно независимую от логики, но пользующуюся 
определенными логическими средствами науку. А этот подход 
как раз свойствен и Канту в его теории прекрасного и искусст
ва, хотя он, повторяем, отказал прекрасному в познавательном 
содержании. Но если идеал красоты — это человек, разве его 
изрбражение в искусстве не помогает познанию самой нравст
венной практики?

При чтении нового издания сочинений Баумгартена еще 
более четко, чем это было ранее, перед взором читателя обри
совывается тот факт, что в рамках метафизической в целом 
концепции у Баумгартена пробивались ростки диалектической 
в своей тенденции постановки вопросов: в этом случае диалек
тические подходы Лейбница сказались в его творчестве непо
средственно, обойдя, так сказать, «стороной» воздействия ме
тафизического метода Христиана Вольфа. От X. Вольфа вос
принял Баумгартен учение о монадах и предустановленной 
гармонии, но в такой метафизически догматической форме, что 
Кант отбросил все это впоследствии без всякого сожаления. 
Зато было важно, что чувственное познание у Баумгартена и 
пассивно, и активно, ибо оно выявляет, формирует красоту, а 
не просто ее усваивает. В «Философских размышлениях...» он 
подчеркивает, что в искусстве- необходимо сохранение как бы 
расплывчатости, смутности ощущений и эмоций (объемлемых 
общим термином «чувства [sensus]»). Без этого резко ослаб
ляется сила воздействия искусства на человека, ослабляется 
эстетическое переживание, и мы оказываемся вновь в узких 
коридорах рационалистического резонерства, требующего воз
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действия на разум и только на разум и оставляющего душу 
потребителя искусств холодной, а значит, по сути дела, и рав
нодушной к тому, что ей пытаются проповедовать.

Поэтому Баумгартен, с одной стороны, пишет, что «поэтич
ны» (т. е. обеспечивают совершенство стихотворного произве
дения.— И. #.). «темные (obscurae)», т. е. смутные и ясные, 
представления22. Далее он подчеркивает, что очень важны в 
этом смысле представления, обладающие именно своего рода 
«темнотой», некоторой расплывчатостью, смутностью, ибо слиш
ком ясные представления угрожают холодной сухостью: ясные, 
«отчетливые (distinctae) представления, полные, адекватные и 
глубоко проходящие через все ступени, лишены чувств (поп 
sunt sensitivae), а следовательно, и не поэтичны»23. И все-таки, 
с другой стороны, необходимо стремиться к нарастанию ясности 
представлений, коль скоро мы желаем обрести художественное 
совершенство: в этом смысле «ясные представления поэтичнее, 
...чем темные»,... и поэтому «поэтично в фигуральной речи из
бегать темноты...»24

Эти взаимопротивоположные, но обе необходимые, тенден
ции «смутности» и «отчетливости», где первую следует в ин
тересах большей художественности преодолевать в пользу 
второй, но вторую нельзя развивать настолько, чтобы совер
шенно утратить первую, поистине образуют у Баумгартена 
диалектическое единство, и на него обратил внимание Кант, 
отметив, что хотя Баумгартен и отождествлял совершенство 
с красотой, но проводил это именно лишь в тенденции, посколь
ку красота «мыслится смутно» (5, 230). (С этим замечанием, 
можно связать и взгляд Канта на прекрасное йак « а  особую 
чувственную видимость в художественной игре духа.) Но пред
стоял впереди еще долгий, трудный, но и блистательный путь 
развития диалектики в классической немецкой филосбфии кон
ца XVIII — первой трети XIX в., и на этот путь вступил первым, 
конечно, уже не Александр Баумгартен, но Иммануил Кант.

1 См.: B a u m g a r t e n  A. G. Theoretische Aesthetik. Die grundlegenden 
Abschnitte aus der «Aesthetica» (1750/58). Hamburg, 1983, § 14, S. 10.

2 См.: Л е й б н и ц  Г. В. Избр. филос. соч. М., 1908, с. 39; Он же. Соч. 
в 4-х т. Т. 2. М., 1983, с. 401.

3 См.: Л е й б н и ц  Г. В. Соч. в 4-х т. Т. 1. М., 1982, с. 410.
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Б. В. Мееровский 

И. КАНТ И АНГЛИЙСКАЯ ЭСТЕТИКА XVIII ВЕКА

Английская эстетика XVIII в. в лице таких ее представите
лей, как Аддисон, Шефтсбери, Хатчесон, Джерард, Бёрк, Хоум, 
Юм, Рид и некоторых других, оказала заметное влияние на 
развитие эстетической мысли в Германии. Воздействие идей 
английских эстетиков испытали немецкие философы-просвети
тели, в особенности Лессинг и Гердер, а также теоретики не
мецкой классической эстетики, в том числе и ее родоначальник 
Иммануил Кант.

Среди идей, которые плодотворно разрабатывались англий
скими эстетиками и которые получили в дальнейшем отражение 
и развитие в немецкой эстетике, следует назвать, прежде всего, 
понятие эстетического вкуса, а также категории прекрасного 
и возвышенного. Впрочем, нужно сказать еще об одной идее, 
сформулированной видным английским эстетиком и философом- 
моралистом Шефтсбери, которая стала близкой духу немецкой 
эстетики и эстетики Канта в первую очередь. Речь идет о посту
лированном Шефтсбери принципе единства красоты и добра 
(блага): «Красота и благо — это одно и то ж е »1. В эстетике 
Канта прекрасное выступает символом нравственно доброго, 
а идеал красоты состоит «в выражении нравственного» (5, 240). 
Но Кант не просто следует здесь за Шефтсбери, а развивает 
его эстетический принцип. В кантовской системе эстетическое 
занимает, как известно, особое место, являясь посредствующим
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