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Аннотация
Что, если искусство — это не просто способ выражения,

а полноценная когнитивная система, через которую человек
познаёт мир и самого себя?

Книга Кары Инь «Искусство как когнитивная система»
предлагает глубокий и междисциплинарный взгляд на природу
творчества. Автор соединяет психологию, нейронауку и
философию искусства, раскрывая, как художественное мышление
формирует восприятие, влияет на сознание и становится
инструментом внутренней трансформации.

Вы узнаете:
* как возникают образы и смыслы в сознании художника;
* какую роль играют интуиция и символическое мышление;
* почему искусство способно менять когнитивные структуры

личности;
* как творческий процесс связан с механизмами восприятия

и памяти.



 
 
 

Это не просто книга об искусстве — это исследование
мышления, чувств и глубинных процессов психики. Она будет
интересна художникам, психологам, исследователям сознания и
всем, кто стремится понять, как творчество расширяет границы
человеческого опыта.
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Глава 1. Искусство без терапевта:
парадокс самовосстановления

 
Существует устойчивое представление о том, что для

внутреннего исцеления человеку необходим другой человек
— терапевт, проводник, интерпретатор. Эта идея глубоко
укоренена в современной культуре: психика понимается как
нечто сложное, требующее внешнего анализа и корректиров-
ки. Однако параллельно существует менее очевидный, но не
менее мощный феномен — способность человека восстанав-
ливаться самостоятельно через создание образов.

Искусство в этом контексте выступает не как форма са-
мовыражения и не как эстетическая практика, а как осо-
бый способ работы психики с самой собой. Это процесс, в
котором не требуется внешний интерпретатор, потому что
сам акт создания уже выполняет ключевые терапевтические
функции: переработку, структурирование, дистанцирование
и интеграцию опыта.



 
 
 

Парадокс заключается в том, что человек может не пони-
мать, что именно с ним происходит, но при этом — через
линию, цвет, форму, ритм — запускать процессы, которые
в классической терапии требуют вербализации и осознания.
Искусство работает до языка, до концепции, до объяснения.
Оно обращается к тем уровням психики, которые либо пло-
хо доступны слову, либо принципиально не могут быть в нём
выражены.

Когда человек сталкивается с внутренним напряжением
— тревогой, страхом, агрессией, утратой — психика стре-
мится к завершению этого состояния. Эмоция по своей при-
роде — это незавершённое действие, импульс, который не
нашёл выхода. Если этот импульс блокируется, он не исче-
зает, а сохраняется в системе: в теле, в повторяющихся мыс-
лях, в ощущении внутреннего давления.

Традиционные способы работы с этим состоянием пред-
полагают осознание: назвать, понять, объяснить. Но здесь
возникает ограничение — не всё может быть осознано на-
прямую. Более того, попытка преждевременно «понять»
иногда усиливает сопротивление. Психика защищается от
перегрузки, от слишком сильного контакта с переживанием.

Именно здесь возникает пространство искусства.
Создание образа позволяет обойти прямое столкновение.

Вместо того чтобы заново переживать боль, человек перено-
сит её в форму. В этот момент происходит важнейший сдвиг:
внутреннее становится внешним. То, что было диффузным



 
 
 

и неоформленным, получает границы. То, что было захваты-
вающим, становится наблюдаемым.

Этот процесс можно описать как «экстернализацию» —
вынесение внутреннего содержания наружу. Но в отличие
от простого описания словами, визуальный образ сохраняет
сложность и многослойность переживания. Он не упрощает
его до понятия, а удерживает в целостности.

Когда человек смотрит на созданный им образ, он уже
не полностью отождествлён с переживанием. Возникает ди-
станция. И в этой дистанции появляется возможность регу-
лирования. Не подавления, не избегания, а именно регули-
рования — способности быть в контакте, не разрушаясь.

Важно подчеркнуть: этот процесс происходит даже без
осознанного намерения «лечиться». Человек может просто
рисовать, лепить, работать с материалом — и при этом за-
пускать глубокие изменения в психике. Это и есть ключевая
особенность искусства как терапии без терапии: отсутствие
необходимости в специальной установке.

Психика использует доступный канал — действие, жест,
образ — и через него делает то, что ей необходимо. В этом
смысле искусство можно рассматривать как естественный
механизм саморегуляции, который существовал задолго до
появления психотерапии как института.

Исторически это легко проследить: ритуальные изображе-
ния, наскальные рисунки, символические объекты — всё это
выполняло не только культурную, но и психическую функ-



 
 
 

цию. Через них человек взаимодействовал с тем, что пре-
вышало его способность к рациональному пониманию: стра-
хом, смертью, неизвестностью.

Современный человек во многом утратил этот навык. Ис-
кусство стало либо профессиональной деятельностью, либо
сферой оценки и сравнения. В результате утрачивается его
базовая функция — быть инструментом внутренней работы.

Возвращение к искусству как процессу, а не результату,
восстанавливает эту функцию. Важно не то, что именно со-
здаётся, а то, что происходит в процессе создания. Не эсте-
тическая ценность, а психическая динамика.

Когда рука движется по поверхности, когда появляется
линия, когда цвет ложится на холст — происходит синхро-
низация между внутренним состоянием и внешним действи-
ем. Это и есть момент контакта с собой. Не через анализ, а
через переживание в действии.

Таким образом, искусство без терапевта не является упро-
щённой или «облегчённой» формой терапии. Напротив, в
некоторых случаях оно оказывается более точным инстру-
ментом, потому что не требует перевода опыта в язык, где
он неизбежно искажается.

Это не отменяет ценности психотерапии как диалога и
осмысления. Но открывает дополнительное измерение: воз-
можность работы с психикой напрямую, через форму.

Главный вывод этой главы можно сформулировать так:
человек уже обладает встроенным механизмом самовосста-



 
 
 

новления, и искусство — один из самых мощных способов
его активации.

Глава 2. Почему мозг не «видит реальность» напря-
мую

Идея о том, что человек воспринимает мир таким, какой
он есть, кажется очевидной и не требующей доказательств.
Однако с точки зрения когнитивной науки это одна из самых
глубоких иллюзий. Мозг не имеет прямого доступа к реаль-
ности. Он работает только с косвенными сигналами и на их
основе строит внутреннюю модель мира. То, что мы называ-
ем «видением», — это не контакт с реальностью, а результат
реконструкции.

Сетчатка глаза фиксирует не объекты, а распределение
света: интенсивности, контрасты, длины волн. В этом сигна-
ле нет ни «стола», ни «лица», ни «пространства» — только
физические параметры. На этом уровне мир ещё не суще-
ствует как осмысленная структура. Все значения появляют-
ся позже, внутри системы обработки.

Проблема, с которой сталкивается мозг, фундаментальна:
один и тот же сенсорный сигнал может соответствовать мно-
жеству разных причин во внешнем мире. Например, тёмное
пятно может быть:

тенью,
отверстием,
тёмным объектом,
или результатом освещения.



 
 
 

Сама по себе сенсорная информация недостаточна, чтобы
однозначно определить, что именно находится перед нами.
Это называется обратной задачей восприятия: по след-
ствию нужно восстановить причину, но причин может быть
много.

Чтобы справиться с этой неопределённостью, мозг ис-
пользует стратегию предсказания. Он не ждёт полной ин-
формации, а заранее формирует наиболее вероятную вер-
сию происходящего и затем проверяет её через поступающие
сигналы. Восприятие становится не реакцией, а гипотезой.

Это означает, что мы всегда смотрим на мир через приз-
му:

прошлого опыта,
накопленных шаблонов,
культурных моделей,
текущего состояния.
Когда человек «видит», он на самом деле сравнивает вхо-

дящий сигнал с уже существующими моделями. Если совпа-
дение достаточно высокое, возникает ощущение узнавания
и стабильности. Если нет — мозг корректирует гипотезу или
испытывает затруднение.

Именно поэтому:
мы можем не заметить очевидное (если оно не вписыва-

ется в ожидания),
мы видим знакомые формы в случайных структурах,
мы склонны упрощать сложное до узнаваемого.



 
 
 

Реальность в чистом виде остаётся недоступной, потому
что любой акт восприятия уже содержит интерпретацию.
Нет «сырого» видения, которое затем интерпретируется —
интерпретация встроена в сам процесс.

Ключевую роль здесь играет скорость. Мозг должен дей-
ствовать быстро, иначе восприятие теряет функциональ-
ность. Чтобы обеспечить эту скорость, он жертвует точно-
стью. Он выбирает не «истинную» версию мира, а достаточ-
но правдоподобную, которая позволяет действовать.

Отсюда возникает важный принцип: восприятие оптими-
зировано не под истину, а под эффективность.

Это объясняет, почему иллюзии не являются сбоями си-
стемы. Напротив, они демонстрируют её нормальную рабо-
ту. Иллюзия — это ситуация, в которой привычные механиз-
мы интерпретации дают ошибочный результат в необычных
условиях. Но сами механизмы остаются теми же.

Для художника это имеет принципиальное значение. Он
работает не с физической реальностью, а с системой, кото-
рая:

упрощает,
достраивает,
искажает,
игнорирует.
Изображение не обязано быть точным, чтобы восприни-

маться как «реальное». Оно должно соответствовать ожида-
ниям зрительной системы.



 
 
 

Более того, попытка буквально воспроизвести реальность
часто приводит к перегрузке и снижению читаемости. Мозг
не нуждается в полном объёме данных — он ищет ключе-
вые признаки, по которым можно быстро построить интер-
претацию.

Художник, понимающий это, работает выборочно:
усиливает значимые сигналы,
убирает лишние,
направляет интерпретацию.
Таким образом, он не копирует мир, а взаимодействует с

механизмом его реконструкции.
Ещё один важный аспект — контекст. Один и тот же ви-

зуальный элемент может восприниматься по-разному в за-
висимости от окружения. Цвет кажется другим рядом с раз-
ными цветами, форма — в зависимости от соседних форм,
смысл — в зависимости от композиции.

Это означает, что восприятие не локально. Оно всегда
зависит от системы целиком. Мозг оценивает не отдельные
элементы, а их отношения.

Следовательно, изображение — это не набор объектов, а
структура взаимосвязей, в которой каждый элемент опреде-
ляется через другие.

Итоговый вывод этой главы:
мы никогда не имеем дела с реальностью напрямую —

мы имеем дело с её интерпретацией, построенной мозгом в
условиях неопределённости.



 
 
 

Искусство, в этом смысле, становится не отображением
мира, а точной работой с тем, как этот мир конструируется
внутри восприятия.

Понимание этого сдвигает точку опоры художника: с
внешнего мира — на внутренние механизмы зрителя.

Глава 3. Первичная фильтрация визуального поля

До того как возникает осознанное видение, визуальная
информация проходит через серию автоматических филь-
тров. Эти фильтры работают быстрее мышления и определя-
ют, что вообще получит шанс стать восприятием. Художник
имеет дело не с «полным полем», а с уже отфильтрованной
версией реальности.

Человеческая зрительная система сталкивается с фунда-
ментальным ограничением: объём входящих данных значи-
тельно превышает возможности обработки. В каждый мо-
мент времени на сетчатку проецируется огромное количе-
ство световой информации, но мозг физически не способен
обработать её полностью. Поэтому первым этапом работы
становится жёсткое сокращение данных.

Этот процесс не нейтрален. Он не просто уменьшает объ-
ём — он приоритизирует .

В первичную обработку попадают:



 
 
 

контрастные области
границы и переходы
движения
резкие изменения яркости и цвета

Игнорируются:

равномерные поверхности
слабые различия
стабильные, неизменные участки

Это означает, что мозг изначально настроен не на «виде-
ние всего», а на обнаружение изменений и различий .

Фактически, первичное зрение — это детектор:

границ
аномалий
потенциально значимых сигналов

Гладкая стена почти не существует для восприятия.
Резкая тень — существует максимально.

3.1. Детекция границ как основа видения



 
 
 

Одним из ключевых механизмов первичной фильтрации
является выделение границ. Зрительная система реагирует
не на однородные области, а на места, где происходит изме-
нение:

свет тень
один цвет другой
текстура другая текстура

Граница — это событие.
Поверхность — это фон.

Именно поэтому контур кажется нам «реальным», хотя в
физическом мире никакого контура не существует. Это ре-
зультат работы системы, которая усиливает переходы.

Для художника это означает:
контур — не объект, а инструмент управления восприя-

тием.

3.2. Подавление избыточной информации

Мозг активно подавляет повторяющуюся и предсказуе-
мую информацию. Если сигнал стабилен, он перестаёт обра-
батываться с высокой точностью.



 
 
 

Пример:

вы перестаёте замечать одежду на теле
не видите собственный нос
игнорируете постоянные элементы окружения

Это называется сенсорной адаптацией.

В визуальном поле это приводит к тому, что:

фон «исчезает»
внимание переключается на изменения
статичное становится невидимым

Художник может использовать это, упрощая второстепен-
ные области до предела.

Если всё детализировано — ничего не выделяется.

3.3. Приоритет движения

Движение имеет особый статус в системе восприятия. Да-
же минимальное изменение положения или формы мгновен-
но привлекает внимание.

Это эволюционный механизм:



 
 
 

движение может означать угрозу
или возможность (добыча, действие)

В статичном изображении движение отсутствует физиче-
ски, но может быть смоделировано  через:

направленные линии
ритмы
контрастные переходы
композиционные векторы

Таким образом, художник внедряет «ложное движение»,
чтобы пройти через фильтры восприятия.

3.4. Контраст как пропуск в восприятие

Контраст — главный критерий, по которому элемент про-
ходит первичную фильтрацию.

Без контраста объект:

сливается с фоном
не фиксируется
не становится частью восприятия

Контраст может быть:



 
 
 

световой
цветовой
формальный
смысловой

Чем выше контраст — тем выше вероятность, что элемент
будет замечен.

Но здесь возникает важный эффект:
если всё контрастно — система теряет приоритеты.

Поэтому контраст — это не максимум, а иерархия раз-
личий.

3.5. Ограниченность пропускной способности

Можно представить зрительную систему как узкое «гор-
лышко», через которое проходит ограниченное количество
информации.

На входе — хаос.
На выходе — упрощённая структура.

Всё, что не прошло фильтрацию:



 
 
 

не осознаётся
не участвует в интерпретации
фактически «не существует» для зрителя

Это радикальный вывод:

невидимое не равно отсутствующему —
оно просто не прошло фильтр.

3.6. Первичная сегментация мира

На раннем этапе обработки мозг делит визуальное поле
на:

фигуру (то, что важно)
фон (то, что игнорируется)

Это разделение происходит автоматически и мгновенно.

Но важно:
оно не объективно.

Один и тот же элемент может быть:

фигурой в одном контексте
фоном в другом



 
 
 

Художник управляет этим выбором через:

контраст
изоляцию
композицию
ритм

Фигура — это не объект.
Это результат приоритета.

3.7. Практическое следствие

Понимание первичной фильтрации меняет подход к изоб-
ражению.

Художник работает не с деталями, а с прохождением че-
рез фильтр:

Что будет замечено первым?
Что будет проигнорировано?
Где находится главный контраст?
Где исчезает форма?

Сильная работа — это не насыщенная работа, а оптими-
зированная под восприятие.



 
 
 

3.8. Ключевая формула главы

Мы не видим всё мы видим только то, что прошло
через фильтры различия, контраста и изменения.

Искусство, в этом смысле, — это управление тем,
что будет пропущено в сознание, а что останется вне его.
Глава 4. Фокус внимания как когнитивный прожек-

тор
Визуальное поле потенциально бесконечно по сложности,

но восприятие — строго ограничено. Это ограничение ком-
пенсируется механизмом внимания, который действует как
направленный прожектор: он не расширяет возможности си-
стемы, а перераспределяет их. Мы не видим больше — мы
видим избирательно.

В каждый момент времени в сознание попадает лишь ма-
лая часть доступной информации. Всё остальное либо подав-
ляется, либо обрабатывается на фоновом уровне без досту-
па к осознанию. Внимание решает, что станет «видимым», а
что останется потенциальным, но не реализованным.

Этот процесс не является нейтральным. Внимание не про-
сто освещает — оно усиливает, структурирует и даже из-
меняет воспринимаемое. Объект, на который направлено
внимание, становится:

более чётким



 
 
 

более контрастным
более значимым
Фактически, внимание увеличивает «разрешение» вос-

приятия в выбранной зоне, одновременно снижая его в
остальных.

Это создаёт фундаментальное свойство зрения: мы ви-
дим мир не равномерно, а через перемещающуюся
точку усиления.

Движение этой точки — не случайно. Оно определяется:
задачами (что мы ищем)
ожиданиями (что предполагаем увидеть)
эмоциональной значимостью (что важно)
визуальными стимулами (что выделяется)
Таким образом, внимание — это пересечение внутрен-

него и внешнего. Оно одновременно управляется мозгом и
провоцируется изображением.

Важное следствие: восприятие — это не просто «что
есть», а куда направлен прожектор .

Если объект не попал в зону внимания, он:
не анализируется детально
не осознаётся
часто вообще не «существует» для субъекта
Это подтверждается эффектами вроде «слепоты невнима-

ния», когда человек не замечает очевидные элементы сцены,
если они не входят в текущий фокус.

Для художника это означает радикальную вещь: он не обя-



 
 
 

зан показывать всё — он обязан управлять вниманием.
Композиция становится не организацией объектов, а тра-

екторией взгляда.
Когда зритель смотрит на изображение, его взгляд не

скользит равномерно. Он совершает быстрые скачки — сак-
кады — между точками интереса. Между этими скачками
есть короткие фиксации, в которых и происходит детальное
восприятие.

Следовательно, изображение читается не целиком, а по-
следовательно :

точка переход точка переход
Художник, осознающий это, может:
задавать порядок просмотра
создавать ритм восприятия
управлять задержками и ускорениями
Фокус внимания — это не просто «где смотрят», а как

долго смотрят и куда пойдут дальше.
Если в изображении нет явной иерархии, внимание рас-

сеивается. Взгляд не находит опоры, начинает блуждать
и быстро покидает изображение. Это воспринимается как
«слабая» работа, даже если она технически сложна.

Наоборот, сильная работа:
быстро захватывает внимание
удерживает его
направляет по продуманной траектории
Это достигается через:



 
 
 

контраст
изоляцию
масштаб
направление линий
цветовые акценты
Но ключевое — не наличие этих элементов, а их согла-

сованность.
Если несколько элементов одновременно претендуют на

фокус, возникает конкуренция. Внимание «дёргается», не
закрепляется, и восприятие становится нестабильным.

Поэтому важнейший принцип:
в каждый момент времени должен существовать

главный центр внимания.
Остальные элементы либо поддерживают его, либо под-

чиняются.
Интересно, что внимание может быть направлено не толь-

ко на объекты, но и на пустоты. Пауза, разрыв, отсутствие —
всё это тоже может становиться фокусом, если организовано
правильно.

Это открывает важную возможность: работать не только
через добавление, но и через удаление.

Чем меньше конкурирующих сигналов, тем сильнее рабо-
тает оставшийся.

Ещё один критический аспект — предвосхищение движе-
ния внимания. Мозг не просто фиксирует текущую точку, он
постоянно «готовится» к следующей. Это создаёт ощущение



 
 
 

потока.
Художник может управлять этим, создавая:
направления
визуальные «мосты»
незавершённые линии
напряжения, требующие разрешения
Таким образом, взгляд не просто перемещается — он

втягивается в процесс.
Именно здесь возникает эффект вовлечения: зритель не

просто смотрит, он «следует» за изображением.
В итоге внимание выполняет три функции:
Отбор — что попадёт в сознание
Усиление — что станет значимым
Навигация — как будет происходить восприятие
Художник, понимающий это, перестаёт мыслить объекта-

ми и начинает мыслить потоками внимания.
Ключевой вывод главы:
мы не видим изображение целиком — мы проживаем по-

следовательность актов внимания.
Искусство, в этом смысле, — это не статическая форма, а

режиссура восприятия во времени .
Глава 5. Границы зрительного восприятия
Зрительная система человека обладает строгими преде-

лами, которые невозможно преодолеть ни тренировкой, ни
усилием воли. Эти пределы не являются недостатком — они
представляют собой условия, в рамках которых вообще воз-



 
 
 

можно эффективное восприятие. Художник, игнорирующий
эти ограничения, работает против системы. Художник, по-
нимающий их, использует их как инструмент.

Первое фундаментальное ограничение — это разреше-
ние. Чёткое зрение существует только в очень узкой зоне
— в области фовеа, занимающей малую часть поля зрения.
Всё, что находится вне этой зоны, воспринимается размы-
то, обобщённо, без деталей. При этом субъективно создаёт-
ся иллюзия, что мы видим всё чётко. Это связано с тем, что
мозг «сшивает» множество быстрых фиксаций в единое ста-
бильное ощущение.

Следствие этого: деталь существует только там, где есть
взгляд.

Художник, равномерно детализирующий всё изображе-
ние, создаёт структуру, которая противоречит реальному
механизму восприятия. Глаз не может обработать такое поле
эффективно, и внимание начинает рассеиваться. Напротив,
локальная концентрация деталей создаёт естественные точ-
ки фиксации.

Второе ограничение — это угол внимания. Даже внутри
области чёткого зрения внимание не охватывает всё одно-
временно. Оно имеет ещё более узкий фокус. Это означает,
что в каждый момент времени человек воспринимает край-
не ограниченный объём информации.

Отсюда возникает принцип: невозможно одновремен-
но удерживать сложность во многих точках.



 
 
 

Если изображение требует параллельной обработки мно-
жества элементов, оно становится трудночитаемым. Мозг
вынужден выбирать, а всё остальное теряет значение.

Третье ограничение — временное. Восприятие не мгно-
венно. Оно разворачивается во времени через последова-
тельность фиксаций. Это означает, что изображение должно
быть рассчитано на чтение, а не на одновременное воспри-
ятие.

Если структура не поддерживает последовательность:
взгляд застревает
или покидает изображение
Художник фактически работает с временем, даже если

изображение статично.
Четвёртое ограничение — порог различимости. Суще-

ствует минимальная разница между элементами, ниже кото-
рой мозг перестаёт их различать. Это касается:

тональных переходов
цветовых различий
размеров
расстояний
Если различия слишком малы, они «схлопываются» в од-

но. Это делает тонкие нюансы бессмысленными, если они не
превышают порог восприятия.

Отсюда важный вывод: не всякая разница становится раз-
личием.

Художник должен работать не с микроскопическими от-



 
 
 

личиями, а с теми, которые действительно регистрируются
системой.

Пятое ограничение — ёмкость внимания и памяти.
Человек не способен удерживать большое количество визу-
альных элементов одновременно. В рабочей памяти нахо-
дится ограниченное число единиц, и при превышении этого
числа начинается потеря структуры.

Это проявляется как:
ощущение перегруженности
потеря главного
невозможность «собрать» изображение
Поэтому сложность должна быть организована иерархи-

чески. Без структуры даже небольшое количество элементов
может восприниматься как хаос.

Шестое ограничение — селективность восприятия.
Мозг не только ограничен, но и избирателен. Он активно иг-
норирует то, что не кажется значимым. Это означает, что
часть изображения всегда будет выпадать из восприятия, ес-
ли она не поддержана вниманием.

Важно понимать: невидимое — это не обязательно слабое.
Это может быть просто невыбранное.

Художник может использовать это, создавая уровни:
явное
скрытое
потенциальное
Изображение начинает работать не только тем, что пока-



 
 
 

зано, но и тем, что остаётся на границе восприятия.
Седьмое ограничение — усталость системы. При дли-

тельном или интенсивном воздействии внимание истощает-
ся. Слишком сложное или перегруженное изображение вы-
зывает отказ от восприятия.

Это проявляется как:
потеря интереса
визуальная усталость
желание «отвести взгляд»
Следовательно, композиция должна учитывать не только

захват внимания, но и его удержание без перегрузки.
Восьмое ограничение — контекстуальная зависи-

мость. Способность видеть зависит от окружения. Один и
тот же элемент может быть:

заметным в одном контексте
невидимым в другом
Это означает, что восприятие не является стабильным

свойством изображения. Оно возникает из отношений.
Художник работает не с объектами, а с условиями их ви-

димости.
Все эти ограничения формируют ключевой принцип:
мы видим не максимум возможного, а оптимум до-

ступного.
Зрительная система не стремится к полноте — она стре-

мится к эффективности.
Именно поэтому:



 
 
 

упрощение усиливает восприятие
избыточность ослабляет его
структура важнее деталей
Итоговый вывод главы:
границы восприятия — это не предел искусства, а его кон-

структивный материал.
Художник, понимающий ограничения, получает контроль

над тем, как изображение будет реально переживаться, а не
просто выглядеть.

Глава 6. Внимание как конструктивный ресурс
Если в предыдущей главе были описаны ограничения зри-

тельной системы, то здесь необходимо перейти к тому, что
делает восприятие активным — к вниманию. В отличие от
пассивной регистрации стимулов, внимание является меха-
низмом отбора. Оно не просто фиксирует, а организует, уси-
ливает и подавляет.

В контексте изображения внимание — это не побочный
эффект, а основной материал, с которым работает художник.

Первое, что важно зафиксировать: внимание всегда
ограничено и направлено.

Оно не может быть равномерно распределено по всему
изображению. Любая попытка «сделать всё важным» приво-
дит к противоположному результату — исчезновению зна-
чимости как таковой.

Значимость возникает только через различие.
Если в изображении нет иерархии:



 
 
 

взгляд не знает, куда направиться
время восприятия увеличивается
возникает когнитивное напряжение
В результате зритель либо покидает изображение, либо

воспринимает его поверхностно.
Следовательно, внимание требует структуры.
Эта структура формируется через три основных механиз-

ма:
контраст
направленность
ритм
Контраст — наиболее базовый инструмент. Он может

быть:
тональным
цветовым
фактурным
масштабным
Контраст не просто выделяет элемент — он создаёт раз-

ницу потенциалов, на которую реагирует зрительная систе-
ма. Без контраста нет точки входа в изображение.

Однако избыточный контраст разрушает систему. Если
контрастов слишком много, они начинают конкурировать.
Внимание дробится.

Отсюда правило: контраст должен быть дозирован и
подчинён иерархии.

Второй механизм — направленность. Взгляд редко пере-



 
 
 

мещается случайно. Он следует:
линиям
градиентам
взглядам персонажей
повторяющимся формам
Направление может быть явным (линии, стрелки) или

скрытым (ритм пятен, изменение плотности). Художник мо-
жет буквально «вести» зрителя по изображению.

Если направленность отсутствует, взгляд движется хао-
тично или застревает.

Если направленность чрезмерно жёсткая, изображение
становится предсказуемым и теряет глубину.

Оптимальная структура — это управляемая свобода: зри-
тель чувствует выбор, но этот выбор ограничен.

Третий механизм — ритм. Повторение элементов создаёт
предсказуемость, а её нарушение — акцент.

Ритм работает на нескольких уровнях:
крупные массы
средние формы
мелкие детали
Если ритм отсутствует, изображение распадается. Если

ритм слишком регулярный — становится монотонным.
Напряжение возникает в момент отклонения.
Четвёртый аспект внимания — временная организа-

ция. Взгляд не просто перемещается, он делает это с опре-
делённой скоростью.



 
 
 

Некоторые зоны:
замедляют восприятие (высокая детализация, сложная

форма)
ускоряют его (простые, однородные участки)
Это создаёт темп.
Художник может:
задерживать взгляд
ускорять его
возвращать назад
Таким образом формируется не только маршрут, но и

длительность взаимодействия с изображением.
Пятый аспект — устойчивость внимания. Захватить

внимание — недостаточно. Его необходимо удержать.
Удержание происходит через:
наличие структуры после первой точки фиксации
постепенное раскрытие информации
баланс между ясностью и неопределённостью
Если изображение полностью считывается мгновенно —

интерес исчезает. Если оно не считывается вовсе — возни-
кает отказ.

Интерес существует между этими крайностями.
Шестой аспект — переключение внимания . Важно не

только куда смотреть, но и как происходит переход.
Резкие скачки между несвязанными зонами создают раз-

рыв. Плавные переходы создают связность.
Связность — это не отсутствие различий, а наличие мо-



 
 
 

стов между ними.
Седьмой аспект — ложные центры внимания. Иногда

элементы привлекают взгляд, но не несут структурной функ-
ции.

Это могут быть:
случайные контрасты
избыточные детали
неинтегрированные акценты
Они создают шум и конкурируют с главным.
Удаление ложных центров часто усиливает изображение

сильнее, чем добавление новых элементов.
Восьмой аспект — внимание и смысл. То, что удержи-

вает внимание, начинает восприниматься как значимое.
Это ключевой момент: смысл не всегда предшествует

вниманию — часто он возникает из него.
Если элемент долго удерживает взгляд, зритель склонен

интерпретировать его как важный, даже если изначально он
был нейтрален.

Таким образом художник может управлять интерпретаци-
ей через распределение внимания.

Итоговый принцип главы:
внимание — это не реакция зрителя, а управляемая

структура изображения.
Художник не просто создаёт форму — он проектирует

процесс её восприятия.
Контроль внимания означает контроль:



 
 
 

последовательности
длительности
значимости
И, в конечном счёте, контроль того, что именно останется

в опыте зрителя после встречи с изображением.
Глава 7. Иерархия и организация формы
После рассмотрения внимания как управляемого ресурса

необходимо перейти к структуре, которая делает это управ-
ление возможным. Эта структура — иерархия. Без неё вни-
мание не может быть стабилизировано, а восприятие — за-
вершено.

Иерархия — это не просто различие важности элементов.
Это система отношений, в которой каждый элемент занима-
ет определённое место и подчинён общей организации.

Первый принцип: в изображении всегда есть главное,
второстепенное и поддерживающее.

Даже если художник не задаёт эту структуру осознанно,
зрительная система всё равно её формирует. Вопрос не в
том, будет ли иерархия, а в том, кто её контролирует — ав-
тор или случай.

Главное — это точка максимальной концентрации внима-
ния. Второстепенное — поддерживает и направляет к глав-
ному. Поддерживающее — формирует среду, в которой всё
остальное становится видимым.

Если эти уровни не различаются:
изображение становится плоским



 
 
 

внимание рассеивается
структура не считывается
Второй принцип — различимость уровней. Иерархия

работает только тогда, когда уровни действительно отлича-
ются.

Это достигается через:
контраст
масштаб
сложность
положение
Но важно, чтобы различие было не абсолютным, а отно-

сительным. Слишком резкое отделение главного от осталь-
ного может разрушить связность.

Иерархия — это не изоляция, а градация.
Третий принцип — подчинение элементов. Каждый

элемент должен работать либо на усиление главного, либо на
стабилизацию структуры.

Если элемент не выполняет ни одной из этих функций, он
становится шумом.

Это требует жёсткого отбора. Добавление — не един-
ственный путь развития изображения. Удаление часто ока-
зывается более эффективным инструментом.

Четвёртый принцип — масштабная организация .
Иерархия существует на разных уровнях:

крупные массы
средние формы



 
 
 

мелкие детали
Если структура есть только на одном уровне, изображение

воспринимается либо как примитивное (если только круп-
ные массы), либо как перегруженное (если только детали).

Согласованность уровней создаёт глубину восприятия.
Пятый принцип — связность и разрывы. Иерархия

требует одновременно связи и различия.
Если всё связано — исчезает акцент. Если всё разорвано

— исчезает целостность.
Рабочее состояние — это баланс:
элементы различаются
но остаются частью одной системы
Связность может быть достигнута через:
повторение
ритм
общие характеристики
Различие — через контраст и нарушение этих повторе-

ний.
Шестой принцип — локальная и глобальная иерар-

хия. Важно различать:
глобальную структуру (всё изображение)
локальные структуры (внутри отдельных зон)
Если локальные иерархии противоречат глобальной, воз-

никает конфликт. Внимание начинает колебаться между
несогласованными центрами.

Локальные акценты допустимы только тогда, когда они



 
 
 

встроены в общую систему.
Седьмой принцип — устойчивость иерархии во вре-

мени. Поскольку восприятие разворачивается последова-
тельно, иерархия должна сохраняться при перемещении
взгляда.

Если при каждом новом взгляде структура «ломается»,
зритель теряет ориентацию.

Это означает, что:
главный элемент должен оставаться доминирующим
второстепенные — не перехватывать управление
Даже при сложной динамике структура должна быть ста-

бильной.
Восьмой принцип — иерархия и неопределённость .

Полностью жёсткая структура делает изображение предска-
зуемым. Полное отсутствие структуры — хаотичным.

Эффективная иерархия допускает зоны неопределённо-
сти:

не всё сразу ясно
не всё сразу раскрывается
Это создаёт глубину и удерживает внимание.
Но неопределённость не должна разрушать основной кар-

кас.
Итоговый принцип:
иерархия — это каркас восприятия, на который

опирается внимание.
Без неё:



 
 
 

нет устойчивого чтения
нет распределения значимости
нет завершённого опыта
Художник работает не с набором элементов, а с системой

их подчинения.
И именно эта система определяет, будет ли изображение

восприниматься как организованное целое или как случай-
ное скопление форм.

Глава 8. Целостность и распад изображения
После выстраивания иерархии возникает следующий уро-

вень задачи — удержание целостности. Иерархия организу-
ет различия, но сама по себе не гарантирует, что изображе-
ние будет восприниматься как единое. Целостность — это
отдельное качество, возникающее из согласованности всех
элементов системы.

Первый принцип: целое не равно сумме частей.
Зрительная система не складывает элементы механиче-

ски. Она стремится к упрощению, к объединению, к форми-
рованию устойчивых структур. Это означает, что изображе-
ние либо собирается в целостный объект, либо распадается
на фрагменты.

Распад происходит, когда:
элементы не связаны
отношения между ними неочевидны
отсутствует общий принцип организации
В этом случае зритель видит не изображение, а набор



 
 
 

несвязанных частей.
Второй принцип — поля и связи. Между элементами су-

ществуют не только сами элементы, но и отношения между
ними. Пространство между формами — не пустота, а актив-
ная зона, в которой формируется связность.

Если расстояния, направления и пропорции не согласова-
ны:

формы начинают «отталкиваться»
возникает ощущение разрыва
структура теряет устойчивость
Целостность возникает, когда элементы не просто суще-

ствуют рядом, а взаимодействуют.
Третий принцип — общие характеристики. Связность

усиливается через повторяемость свойств:
одинаковая или родственная форма
близкий тон
сходная фактура
единый ритм
Это не означает однообразие. Речь идёт о наличии «язы-

ка», на котором построено изображение.
Если каждый элемент говорит на своём языке, система не

собирается.
Четвёртый принцип — границы и разделение. Пара-

доксально, но для сохранения целостности необходимы гра-
ницы.

Если всё сливается:



 
 
 

исчезают различия
пропадает иерархия
структура становится неразличимой
Границы позволяют элементам существовать как отдель-

ным единицам, но при этом не разрушают общую систему.
Таким образом: целостность — это не слитность, а орга-

низованное различие.
Пятый принцип — напряжение и равновесие . Любая

композиция содержит силы, направленные в разные сторо-
ны:

визуальные веса
направления
контрасты
Если эти силы не уравновешены, изображение «падает»

или «расползается». Если же равновесие достигается слиш-
ком легко, возникает статичность.

Рабочее состояние — это напряжённое равновесие: систе-
ма устойчива, но не мертва.

Шестой принцип — локальные разрывы. Полная связ-
ность не всегда желательна. Локальные нарушения могут
усиливать восприятие, если они:

редки
контролируемы
встроены в общую структуру
Такие разрывы создают акценты и оживляют систему. Но

если их слишком много, они перестают работать как акценты



 
 
 

и превращаются в хаос.
Седьмой принцип — устойчивость к изменению

взгляда. Целостность должна сохраняться при перемеще-
нии внимания.

Если при смене точки фиксации изображение «распада-
ется»:

теряется ощущение структуры
возникает необходимость «собирать» его заново
Это увеличивает когнитивную нагрузку и снижает эффек-

тивность восприятия.
Хорошо организованное изображение удерживает целост-

ность независимо от маршрута взгляда.
Восьмой принцип — скрытая структура. Не вся связ-

ность должна быть очевидной. Часть связей может быть:
слабой
периферийной
неосознаваемой
Но именно они часто удерживают систему от распада.
Зритель может не замечать этих связей, но чувствует их

отсутствие.
Итоговый принцип:
целостность — это согласованность всех уровней

изображения при сохранении различий между ними.
Это состояние, в котором:
элементы различимы
связи читаемы



 
 
 

система устойчива
Именно целостность позволяет изображению восприни-

маться как единое явление, а не как набор отдельных реше-
ний.

Художник, игнорирующий этот уровень, может построить
сильные фрагменты, но не создаст работающего целого.

Глава 9. Пространство как активная структура
После анализа целостности необходимо перейти к тому,

что обычно воспринимается как фон, но на деле является
одним из ключевых элементов изображения — к простран-
ству. Ошибка заключается в том, что пространство рассмат-
ривается как отсутствие формы. В действительности оно об-
ладает собственной структурой и активно участвует в орга-
низации восприятия.

Первый принцип: пространство не пусто — оно струк-
турировано.

Любое расстояние между элементами, любое «ничто»
внутри изображения влияет на то, как читаются формы.
Пространство определяет:

степень изоляции элементов
характер их взаимодействия
уровень напряжения между ними
Если пространство не организовано, формы теряют опо-

ру.
Второй принцип — фигура и фон. Зрительная система

автоматически разделяет поле на:



 
 
 

то, что является объектом (фигура)
и то, что служит фоном
Это разделение не фиксировано. Один и тот же элемент

может становиться фигурой или фоном в зависимости от
контекста.

Если граница между ними неясна:
возникает двусмысленность
форма теряет определённость
внимание колеблется
В некоторых случаях это может быть намеренным приё-

мом, но без контроля приводит к распаду восприятия.
Третий принцип — плотность пространства. Про-

странство может быть:
плотным (мало пустоты, элементы сближены)
разреженным (много воздуха, большие интервалы)
Плотность влияет на темп восприятия:
плотные зоны замедляют
разреженные ускоряют
Чередование этих состояний создаёт динамику.
Если всё пространство одинаково:
исчезает ритм
восприятие становится монотонным
Четвёртый принцип — направление пространства .

Пространство может направлять взгляд так же, как и линии.
Это достигается через:
вытянутые интервалы



 
 
 

градиенты плотности
повторяющиеся промежутки
Таким образом даже «пустота» начинает работать как век-

тор.
Игнорирование этого приводит к тому, что движение

взгляда становится случайным.
Пятый принцип — вес пространства. Пустые зоны не

нейтральны. Они обладают визуальным весом, который за-
висит от:

размера
положения
контекста
Большое пустое поле может перевешивать насыщенную

деталями область. Это особенно критично при работе с
асимметрией.

Баланс достигается не только через формы, но и через
распределение пустоты.

Шестой принцип — границы пространства. Края изоб-
ражения — это активные элементы.

Если форма слишком близка к краю:
возникает напряжение
взгляд может «выпадать» за пределы
Если слишком далеко:
теряется связь с границей
композиция становится размыто организованной
Отношение формы к краю — это отношение к пределу



 
 
 

поля.
Седьмой принцип — внутреннее пространство фор-

мы. Пространство существует не только между объектами,
но и внутри них.

Отверстия, просветы, интервалы внутри формы:
влияют на её читаемость
определяют её характер
участвуют в ритме
Игнорирование внутреннего пространства делает форму

тяжёлой и неструктурированной.
Восьмой принцип — пространство и глубина. Глуби-

на не обязательно связана с перспективой. Она может воз-
никать через:

перекрытие
масштабные различия
изменение контраста
распределение плотности
Пространство становится многослойным, и взгляд начи-

нает перемещаться не только по поверхности, но и вглубь.
Если глубина не организована:
изображение может казаться плоским или, наоборот, ха-

отично «проваливающимся»
Итоговый принцип:
пространство — это не фон для формы, а равно-

правный элемент композиции.
Оно:



 
 
 

связывает и разделяет
направляет и замедляет
уравновешивает и напряжёт
Художник, работающий только с формами, управляет по-

ловиной системы. Контроль пространства означает контроль
условий, в которых форма становится видимой и значимой.

Глава 10. Сигнал и шум в визуальном поле
Любое изображение существует в условиях конкуренции

между тем, что несёт смысловую нагрузку, и тем, что её не
несёт. Эти два режима восприятия можно описать как сиг-
нал и шум. Однако в визуальной системе это разделение не
является объективным свойством формы — оно возникает
в процессе интерпретации.

Первый принцип: сигнал не существует сам по себе —
он определяется системой отбора.

То, что является сигналом в одном контексте, может быть
шумом в другом. И наоборот: то, что кажется случайным или
второстепенным, может стать значимым при изменении фо-
куса внимания или контекста восприятия.

Это означает, что сигнал — это не свойство объекта, а ре-
зультат его включённости в структуру интерпретации.

Шум в этом смысле — не «плохая информация», а неото-
бранная информация.

Второй принцип — избыточность и полезность. Ви-
зуальное поле всегда содержит больше информации, чем
необходимо для интерпретации. Эта избыточность выполня-



 
 
 

ет две функции:
создаёт контекст
обеспечивает устойчивость восприятия
Но при превышении определённого уровня избыточности

система перегружается.
Тогда происходит:
потеря фокуса
снижение различимости
распад структуры
Художник работает в диапазоне между недостатком сиг-

нала и его избытком.
Третий принцип — отношение сигнал/шум как мера

читаемости. Чем выше доля значимых элементов по отно-
шению к фоновым, тем легче считывается изображение. Од-
нако чрезмерное повышение этого отношения делает изоб-
ражение слишком прямолинейным и лишает его глубины.

И наоборот: избыток шума снижает читаемость, но может
создавать сложность и многослойность.

Оптимальное состояние — это не максимальный сигнал,
а контролируемое напряжение между сигналом и шу-
мом.

Четвёртый принцип — локализация сигнала. Сигнал
не обязан быть распределён равномерно. Напротив, его кон-
центрация в определённых зонах создаёт:

центры внимания
точки сборки композиции



 
 
 

узлы интерпретации
Если сигнал распределён равномерно, он перестаёт быть

сигналом.
Пятый принцип — шум как структурный ресурс. Шум

не является ошибкой системы. Он может выполнять функ-
ции:

создания фона
формирования атмосферы
маскировки и выделения сигналов
усложнения интерпретации
Полное удаление шума приводит к стерильности изобра-

жения, в которой отсутствует ощущение среды.
Следовательно, задача художника — не устранить шум, а

управлять его плотностью и распределением .
Шестой принцип — динамика сигнал/шум во времени

восприятия. Восприятие изображения не статично. По ме-
ре его рассматривания соотношение сигнал/шум меняется.

Сначала:
воспринимаются крупные сигналы
шум игнорируется
Затем:
начинают проявляться вторичные структуры
шум может превращаться в новый сигнал
Это создаёт эффект многослойного чтения.
Седьмой принцип — порог распознавания . Для того

чтобы элемент стал сигналом, он должен преодолеть опреде-



 
 
 

лённый порог различимости. Этот порог зависит от:
контраста
контекста
уровня внимания
плотности окружения
Если порог не преодолён, элемент существует, но не ин-

терпретируется.
Это означает, что видимость — это не абсолютная харак-

теристика, а условное состояние.
Восьмой принцип — эстетика контролируемого шу-

ма. В сложных визуальных системах шум может быть наме-
ренно организован таким образом, чтобы:

поддерживать неопределённость
создавать глубину
усиливать ощущение живости
Но если шум становится хаотичным, он разрушает струк-

туру.
Итоговый принцип:
изображение — это не чистый сигнал и не чистый

шум, а их управляемое взаимодействие.
Художник работает не с «чистотой формы», а с балан-

сом между читаемостью и избыточностью, между ясностью
и неоднозначностью.

Именно в этом балансе возникает визуальная сложность,
которая не разрушает восприятие, а удерживает его.

Глава 11. Время восприятия и последовательность



 
 
 

чтения
До этого момента изображение рассматривалось как

структура, существующая «целиком». Однако в реальном
опыте оно никогда не воспринимается мгновенно. Восприя-
тие разворачивается во времени, и именно это превращает
статичную форму в процесс.

Первый принцип: изображение читается последова-
тельно.

Даже если взгляд охватывает поле целиком, детальная об-
работка происходит поэтапно:

фиксация
переход
новая фиксация
Это означает, что у изображения есть не только структура,

но и сценарий восприятия.
Художник работает не только с тем, что увидят, но и с

тем, в каком порядке это произойдёт.
Второй принцип — точка входа. Любое изображение

имеет зону, в которой начинается восприятие.
Она определяется:
максимальным контрастом
необычной формой
изолированным элементом
направлением линий
Если точка входа не определена:
взгляд «скользит» по поверхности



 
 
 

нет начала чтения
структура не активируется
Контроль точки входа — это контроль первого контакта.
Третий принцип — маршрут взгляда. После точки вхо-

да взгляд начинает перемещение. Этот маршрут может быть:
линейным
циклическим
разветвлённым
Он формируется через:
направляющие линии
ритм повторений
распределение контраста
пространственные переходы
Если маршрут отсутствует:
восприятие становится фрагментарным
элементы не связываются в последовательность
Если маршрут слишком жёсткий:
исчезает исследование
изображение «прочитывается» слишком быстро
Эффективная структура задаёт направление, но оставляет

вариативность.
Четвёртый принцип — узлы остановки. В процессе дви-

жения взгляда существуют точки, в которых он задержива-
ется.

Это зоны:
повышенной сложности



 
 
 

высокой детализации
смысловой насыщенности
Именно здесь происходит углублённая обработка.
Если таких узлов нет:
взгляд не задерживается
изображение воспринимается поверхностно
Если их слишком много:
возникает перегрузка
снижается устойчивость внимания
Пятый принцип — темп восприятия. Разные участки

изображения требуют разного времени обработки.
простые формы читаются быстро
сложные — медленно
Чередование этих зон создаёт ритм восприятия.
Если весь образ одинаково сложен:
возникает утомление
Если одинаково прост:
возникает скука
Темп — это управление временем зрителя.
Шестой принцип — возвраты и циклы. Взгляд редко

проходит изображение один раз. Он возвращается к ключе-
вым зонам.

Эти возвраты возникают, если:
есть незавершённость
присутствуют скрытые связи
возникает необходимость перепроверки



 
 
 

Циклическое движение усиливает глубину восприятия.
Если возвратов нет:
изображение быстро «закрывается»
интерес снижается
Седьмой принцип — многоуровневое чтение. Хорошо

организованное изображение допускает разные уровни ин-
терпретации:

Быстрое считывание (общая структура)
Средний уровень (основные связи)
Глубокий уровень (детали, нюансы)
Каждый уровень требует своего времени.
Если присутствует только один уровень:
изображение либо слишком простое
либо перегруженное
Многоуровневость увеличивает длительность взаимодей-

ствия.
Восьмой принцип — завершение восприятия. В ка-

кой-то момент зритель прекращает рассматривание. Это
происходит, когда:

структура становится ясной
новые данные перестают появляться
интерес исчерпан
Художник может влиять на этот момент:
ускоряя завершение (ясность)
или откладывая его (сложность, неопределённость)
Но полное отсутствие завершения приводит к утомлению,



 
 
 

а слишком быстрое — к поверхностности.
Итоговый принцип:
изображение — это временная структура, развора-

чивающаяся в последовательности внимания.
Художник проектирует:
точку входа
маршрут
узлы остановки
ритм и длительность
И тем самым управляет не только формой, но и опытом

её проживания во времени.
Глава 12. Материальность и след
После рассмотрения времени восприятия необходимо пе-

рейти к тому, что фиксирует процесс создания внутри само-
го изображения — к материальности. До этого момента ана-
лиз касался в основном структурных и когнитивных аспек-
тов, но любое изображение существует как физический объ-
ект или как имитация физического следа.

Первый принцип: изображение — это не только фор-
ма, но и след действия.

Любая линия, пятно, текстура содержит информацию не
только о том, что изображено, но и о том, как это было сде-
лано:

движение руки
давление
скорость



 
 
 

инструмент
Зритель, даже не осознавая этого, считывает эти парамет-

ры.
Материальность вводит в изображение измерение процес-

са.
Второй принцип — различие между изображением и

поверхностью. Часто воспринимается только изображён-
ное, а не носитель. Однако поверхность:

влияет на характер линии
определяет поведение краски
формирует текстуру
Гладкая поверхность даёт один тип следа, шероховатая —

другой.
Игнорирование поверхности приводит к потере вырази-

тельных возможностей.
Третий принцип — качество следа . Один и тот же кон-

тур может быть:
жёстким или мягким
прерывистым или непрерывным
плотным или прозрачным
Эти параметры влияют не только на внешний вид, но и на

восприятие энергии изображения.
Жёсткий след фиксирует форму. Мягкий — допускает

неопределённость.
Таким образом материальность напрямую связана с уров-

нем определённости.



 
 
 

Четвёртый принцип — наслоение. В реальном процессе
изображение редко создаётся за один акт. Оно формируется
слоями.

Каждый слой:
частично скрывает предыдущий
частично его сохраняет
Это создаёт глубину не только в пространственном, но и

во временном смысле.
Если слои полностью скрыты:
исчезает ощущение процесса
Если они чрезмерно открыты:
возникает визуальный шум
Баланс между проявлением и скрытием слоёв формирует

сложность поверхности.
Пятый принцип — ошибка как след. Исправления,

неточности, смещения — всё это может оставаться в изоб-
ражении.

Такие следы:
нарушают идеальную форму
но усиливают ощущение живости
Полное устранение ошибок создаёт стерильность. Полное

их сохранение — хаос.
Контролируемое присутствие ошибок делает изображе-

ние убедительным как процесс.
Шестой принцип — материальность и масштаб вос-

приятия. На разных дистанциях материальность читается



 
 
 

по-разному:
издалека — как масса и тон
вблизи — как текстура и след
Это создаёт двойной режим восприятия.
Если материальность не проработана:
при приближении изображение «распадается»
исчезает интерес к деталям
Седьмой принцип — имитация материальности . В

цифровых изображениях материальность может быть смоде-
лирована.

Однако имитация требует понимания:
как ведёт себя реальный материал
какие ограничения он накладывает
Без этого цифровая текстура выглядит декоративной, но

не убедительной.
Материальность — это не эффект, а система ограничений.
Восьмой принцип — материальность и смысл. Харак-

тер следа влияет на интерпретацию:
резкие, агрессивные линии воспринимаются как напря-

жённые
мягкие и размытые — как спокойные или неопределён-

ные
Таким образом материал становится носителем эмоцио-

нальной информации.
Итоговый принцип:
материальность — это запись процесса, встроенная



 
 
 

в структуру изображения.
Она:
делает форму конкретной
связывает результат с действием
добавляет уровень восприятия, недоступный чисто аб-

страктной структуре
Художник работает не только с тем, что изображено, но и

с тем, как это физически (или имитационно) присутствует.
Глава 13. Ограничения как инструмент
После анализа материальности необходимо рассмотреть

фактор, который часто воспринимается как препятствие, но
на практике является одним из ключевых механизмов орга-
низации — ограничения. Любая система становится управ-
ляемой только тогда, когда её параметры заданы и конечны.

Первый принцип: без ограничений нет структуры.
Полная свобода не приводит к разнообразию — она при-

водит к распаду. Когда возможно всё, выбор теряет основа-
ние:

отсутствуют критерии
решения становятся случайными
система не стабилизируется
Ограничение вводит рамку, внутри которой возникает

различие.
Второй принцип — ограничение как источник фор-

мы. Форма возникает не только через добавление, но и че-
рез исключение.



 
 
 

Когда часть возможных решений недоступна:
оставшиеся начинают различаться
появляются устойчивые отношения
формируется язык изображения
Это означает, что ограничения не уменьшают выразитель-

ность, а делают её возможной.
Третий принцип — типы ограничений. Ограничения

могут быть различной природы:
материальные (формат, инструменты, поверхность)
структурные (композиционные правила, иерархия)
перцептивные (ограничения восприятия)
концептуальные (заданная идея или условие)
Каждый тип ограничений формирует свой класс реше-

ний.
Работа художника — не устранить ограничения, а выбрать

их.
Четвёртый принцип — консистентность ограничений.

Ограничения должны быть согласованы между собой.
Если они противоречат:
система становится нестабильной
решения начинают разрушать друг друга
Например, попытка одновременно удерживать жёсткую

симметрию и хаотичную динамику без механизма их согла-
сования приводит к конфликту.

Ограничения должны образовывать систему, а не набор
случайных условий.



 
 
 

Пятый принцип — избыточные ограничения. Слиш-
ком большое количество ограничений приводит к:

снижению вариативности
предсказуемости решений
потере гибкости
Система становится замкнутой и перестаёт развиваться.
Следовательно, ограничения должны быть:
достаточными для структуры
но не подавляющими её развитие
Шестой принцип — нарушение ограничений. Ограни-

чение начинает работать особенно эффективно, когда суще-
ствует возможность его нарушить.

Нарушение:
создаёт акцент
усиливает различие
вводит напряжение
Но если ограничения отсутствуют, нарушать нечего.
Таким образом, отклонение имеет смысл только внутри

заданной системы.
Седьмой принцип — ограничения и стиль. Повторяю-

щиеся ограничения формируют устойчивые решения.
Со временем:
эти решения начинают восприниматься как стиль
стиль становится узнаваемым паттерном
Это не внешняя характеристика, а следствие системати-

чески применяемых ограничений.



 
 
 

Восьмой принцип — самоограничение как метод .
Наиболее продуктивные ограничения часто не навязаны
извне, а выбраны сознательно.

Это может быть:
ограниченная палитра
фиксированный формат
заданный набор форм
определённый способ работы
Самоограничение:
снижает случайность
ускоряет принятие решений
углубляет исследование
Итоговый принцип:
ограничения — это не препятствие, а механизм ге-

нерации структуры и смысла.
Они:
задают поле возможного
формируют язык
делают различия читаемыми
Художник не избегает ограничений, а использует их как

инструмент, через который становится возможной осмыс-
ленная форма.

Глава 14. Намерение и интерпретация
После рассмотрения ограничений как механизма органи-

зации необходимо перейти к более тонкому уровню — со-
отношению намерения автора и интерпретации зрителя. Это



 
 
 

одна из ключевых зон напряжения: изображение создаётся
с определённой установкой, но воспринимается вне прямого
контроля автора.

Первый принцип: намерение не передаётся напря-
мую — оно реконструируется.

Зритель не «считывает» замысел в готовом виде. Он:
анализирует структуру
сопоставляет элементы
достраивает смысл
Таким образом, интерпретация — это активный процесс,

а не пассивное получение информации.
Это означает, что между намерением и восприятием все-

гда существует разрыв.
Второй принцип — структура как посредник. Един-

ственное, что связывает автора и зрителя, — это сама орга-
низация изображения.

Не слова, не объяснения, а:
иерархия
распределение внимания
ритм
материал
Именно через них формируется вероятность определён-

ной интерпретации.
Если структура не поддерживает намерение:
оно не реализуется
зритель конструирует альтернативный смысл



 
 
 

Третий принцип — множественность интерпретаций .
Одно и то же изображение может порождать разные прочте-
ния.

Это не ошибка, а свойство сложных систем.
Однако:
не все интерпретации равновероятны
структура задаёт диапазон допустимых значений
Художник не фиксирует смысл, но ограничивает поле его

возникновения.
Четвёртый принцип — порог определённости . Изобра-

жение может находиться в диапазоне между:
жёстко заданным смыслом
полной неопределённостью
Слишком высокая определённость:
снижает вовлечённость
делает восприятие пассивным
Слишком низкая:
вызывает дезориентацию
разрушает интерпретацию
Рабочая зона — это частичная определённость, требую-

щая участия зрителя.
Пятый принцип — контекст интерпретации. Восприя-

тие зависит не только от изображения, но и от:
культурного фона
личного опыта
текущего состояния зрителя



 
 
 

Один и тот же объект может восприниматься по-разному
в разных контекстах.

Это означает, что контроль интерпретации никогда не яв-
ляется полным.

Но структура может:
усиливать определённые прочтения
ослаблять другие
Шестой принцип — намерение как процесс, а не сооб-

щение. Часто намерение понимается как «то, что нужно пе-
редать». Однако более продуктивно рассматривать его как:

организацию опыта зрителя.
Художник не передаёт содержание напрямую, а создаёт

условия, при которых:
внимание движется определённым образом
возникают определённые напряжения
формируются связи
Смысл возникает как результат этого процесса.
Седьмой принцип — расхождение намерения и ре-

зультата. Даже при точной работе возможна ситуация, ко-
гда:

структура функционирует
но интерпретация отличается от исходного замысла
Это не обязательно ошибка. Иногда такие расхождения:
расширяют поле значений
выявляют скрытые свойства изображения
Критерий здесь — не совпадение с намерением, а каче-



 
 
 

ство восприятия:
удерживается ли внимание
работает ли структура
возникает ли связность
Восьмой принцип — избыточное намерение. Попытка

«вложить» слишком много смыслов часто приводит к:
перегрузке структуры
конкуренции элементов
потере читаемости
Смысл не увеличивается пропорционально количеству

вложенных идей.
Он возникает из их организации.
Итоговый принцип:
намерение реализуется не через декларацию, а че-

рез структуру, которая направляет интерпретацию.
Художник не управляет тем, что зритель «подумает», но

управляет тем, как будет происходить процесс восприятия,
внутри которого этот смысл возникает.

Глава 15. Завершённость и открытость системы
После анализа намерения и интерпретации необходимо

рассмотреть финальное состояние изображения — момент,
в котором работа либо фиксируется как завершённая, ли-
бо остаётся открытой. Это не технический, а структурный
вопрос: когда система достигает достаточной устойчивости,
чтобы перестать изменяться.

Первый принцип: завершённость — это не исчерпан-



 
 
 

ность, а стабилизация.
Изображение не обязано быть доведено до максимальной

проработки. Оно считается завершённым тогда, когда:
основные отношения установлены
иерархия устойчива
внимание организовано
Дальнейшие изменения перестают улучшать структуру и

начинают её разрушать или дублировать уже достигнутое.
Второй принцип — критерий остановки. Один из са-

мых сложных аспектов — определить момент, когда следует
прекратить работу.

Признаки достижения этого состояния:
добавление новых элементов не усиливает систему
изменения носят локальный, а не структурный характер
изображение сохраняет целостность при повторном про-

смотре
Если работа продолжается после этого момента:
возрастает риск перегрузки
структура начинает размываться
Третий принцип — переработка как разрушение . Из-

быточная проработка часто воспринимается как улучшение,
но на практике она может:

снижать контраст значимостей
уничтожать ритм
устранять необходимую неопределённость
Это приводит к «заглаживанию» изображения — состоя-



 
 
 

нию, в котором оно становится однородным и теряет напря-
жение.

Следовательно: не всякая доработка улучшает ре-
зультат.

Четвёртый принцип — открытость системы. Завер-
шённость не означает закрытость интерпретации.

Изображение может быть структурно завершённым, но:
допускать множественные прочтения
сохранять зоны неопределённости
провоцировать возвращение взгляда
Такая открытость увеличивает длительность взаимодей-

ствия.
Пятый принцип — незавершённость как приём. В

некоторых случаях работа намеренно оставляется в состоя-
нии частичной незавершённости.

Это может проявляться как:
отсутствие деталей
обрывы форм
видимые этапы построения
Такая стратегия:
активирует воображение зрителя
усиливает участие в интерпретации
Но она требует точного контроля. Случайная незавершён-

ность воспринимается как ошибка, а не как приём.
Шестой принцип — локальная завершённость. Раз-

ные зоны изображения могут иметь разную степень прора-



 
 
 

ботки.
одни области завершены полностью
другие — лишь намечены
Это создаёт:
иерархию внимания
различие темпа восприятия
глубину структуры
Равномерная завершённость всех элементов часто снижа-

ет выразительность.
Седьмой принцип — проверка на устойчивость. За-

вершённое изображение должно выдерживать изменения
условий восприятия:

изменение дистанции
смену точки фиксации
повторное рассматривание
Если при этих изменениях структура сохраняется, систе-

ма стабильна.
Если она распадается — работа не завершена.
Восьмой принцип — решение как акт фиксации. За-

вершение — это не только результат, но и решение.
Художник фиксирует одну из возможных версий системы,

отказываясь от других.
Это означает:
принятие ограниченности результата
отказ от дальнейших вариаций
Без этого акта работа остаётся в состоянии бесконечного



 
 
 

потенциала, но не становится фактом.
Итоговый принцип:
завершённость — это момент, в котором структура

становится устойчивой, а дальнейшие изменения те-
ряют смысл.

При этом изображение может оставаться:
открытым для интерпретации
многослойным
неполностью определённым
Художник завершает не потому, что «всё сделано», а по-

тому что система достигла состояния, в котором она уже ра-
ботает как целое.

Глава 16. Изображение как система
После прохождения всех предыдущих уровней — от вос-

приятия и внимания до материала и завершённости — необ-
ходимо собрать их в единую рамку. Изображение больше не
может рассматриваться как набор отдельных приёмов или
решений. Оно функционирует как система.

Первый принцип: изображение — это совокупность
взаимозависимых элементов.

Ни один компонент не существует изолированно:
изменение контраста влияет на внимание
изменение ритма влияет на иерархию
изменение материала влияет на интерпретацию
Любое локальное решение имеет системные последствия.
Это означает, что работа с изображением — это управле-



 
 
 

ние взаимосвязями, а не отдельными параметрами.
Второй принцип — нелинейность системы. Визуаль-

ная система не подчиняется простой логике «больше — луч-
ше» или «меньше — хуже».

Небольшое изменение может:
резко усилить структуру
или полностью её разрушить
И наоборот, значительные усилия могут почти не влиять

на результат.
Это связано с тем, что элементы взаимодействуют, а не

суммируются.
Третий принцип — обратные связи. Система изображе-

ния содержит циклы влияния:
внимание усиливает значимость элементов
значимость направляет внимание
структура формирует маршрут взгляда
маршрут взгляда подтверждает или разрушает структуру
Эти петли обратной связи делают систему динамичной да-

же в статичном изображении.
Если обратные связи не согласованы:
возникает нестабильность
восприятие становится противоречивым
Четвёртый принцип — приоритет структуры над эле-

ментами. Отдельный элемент может быть выразительным
сам по себе, но если он не встроен в систему:

он не работает



 
 
 

или разрушает целое
Ценность элемента определяется его функцией в структу-

ре, а не его качеством в изоляции.
Пятый принцип — экономика средств. В системе нет

необходимости в избыточных элементах.
Каждый компонент должен:
выполнять функцию
усиливать структуру
или поддерживать её
Если элемент не выполняет ни одной из этих задач, он

снижает эффективность системы.
Экономия — это не минимализм ради формы, а устране-

ние нефункционального.
Шестой принцип — устойчивость и адаптивность. Си-

стема должна одновременно:
сохранять структуру (устойчивость)
допускать вариативность восприятия (адаптивность)
Слишком жёсткая система:
предсказуема
быстро исчерпывается
Слишком гибкая:
теряет определённость
распадается
Рабочее состояние — это баланс между фиксацией и из-

менчивостью.
Седьмой принцип — масштабируемость решений . Ре-



 
 
 

шения, принятые на одном уровне, должны поддерживаться
на других:

принципы ритма — от крупных масс до деталей
характер материала — от общего пятна до линии
иерархия — на глобальном и локальном уровне
Если уровни не согласованы:
возникает разрыв
система теряет целостность
Восьмой принцип — система как ограничение и воз-

можность. Система одновременно:
ограничивает (задаёт рамки решений)
и открывает (создаёт поле возможностей внутри этих ра-

мок)
Это возвращает к предыдущей главе: ограничения и есть

форма существования системы.
Итоговый принцип:
изображение — это не объект, а функционирующая

система отношений.
Художник работает не с формами, цветами или линиями

как таковыми, а с их взаимодействием во времени и воспри-
ятии.

Контроль системы означает:
управление вниманием
организацию структуры
баланс сигналов
согласование уровней



 
 
 

И именно это определяет, будет ли изображение работать
как целое или останется набором несвязанных решений.

Глава 17. Практика как исследование
После того как изображение определено как система, воз-

никает вопрос: каким образом эта система осваивается на
практике. Здесь необходимо отказаться от представления о
практике как о повторении или закреплении навыка. Прак-
тика — это не воспроизводство, а исследование.

Первый принцип: практика — это способ проверки
гипотез.

Каждое изображение — это не только результат, но и экс-
перимент:

работает ли выбранная иерархия
удерживается ли внимание
сохраняется ли целостность
Без проверки в реальном процессе эти вопросы остаются

абстрактными.
Следовательно, практика — это инструмент получения

знания, а не только производства объектов.
Второй принцип — разрыв между знанием и действи-

ем. Понимание принципов не гарантирует их применения.
Можно:
знать о важности контраста
но не использовать его
понимать роль ритма
но не уметь его организовать



 
 
 

Этот разрыв устраняется только через действие, в котором
ошибки становятся видимыми.

Практика переводит теорию в операциональный уровень.
Третий принцип — ошибка как источник данных.

Ошибка в процессе — это не отклонение от «правильного»,
а информация о том, как работает система.

Ошибка показывает:
где нарушена иерархия
где внимание теряется
где структура неустойчива
Если ошибка игнорируется, знание не накапливается.
Если анализируется — становится инструментом обуче-

ния.
Четвёртый принцип — вариативность решений. Одна

и та же задача может быть решена множеством способов.
Практика должна включать:
сравнение вариантов
изменение параметров
поиск альтернатив
Без вариативности возникает фиксация на одном спосо-

бе, который начинает восприниматься как единственно воз-
можный.

Это ограничивает развитие системы.
Пятый принцип — повторение с изменением . Простое

повторение закрепляет привычки, но не обязательно улуч-
шает структуру.



 
 
 

Эффективное повторение предполагает:
изменение одного параметра
наблюдение за результатом
фиксацию различий
Таким образом формируется чувствительность к системе.
Шестой принцип — масштаб практики. Работа должна

происходить на разных уровнях:
быстрые, малые эксперименты
более длительные и сложные работы
Малые формы позволяют:
быстро проверять идеи
снижать стоимость ошибки
Большие — проверяют устойчивость решений в сложной

системе.
Ограничение только одним масштабом делает развитие

односторонним.
Седьмой принцип — рефлексия. Практика без анализа

остаётся на уровне повторения.
Необходимо фиксировать:
что было сделано
что сработало
что нет
почему
Рефлексия переводит опыт в знание.
Без неё прогресс замедляется или останавливается.
Восьмой принцип — формирование собственного на-



 
 
 

бора решений. Со временем в практике начинают повто-
ряться определённые приёмы и структуры.

Это не ошибка, а процесс:
выявления работающих решений
формирования индивидуальной системы
Однако важно:
осознавать эти повторения
периодически их пересматривать
Иначе система становится жёсткой и перестаёт развивать-

ся.
Итоговый принцип:
практика — это управляемый процесс исследова-

ния системы изображения через действие, вариацию
и анализ.

Художник не просто «делает работы», а строит и прове-
ряет модели восприятия.

И именно в этом процессе теория становится инструмен-
том, а не абстрактным знанием.

Глава 18. Контроль и утрата контроля
После определения практики как исследования возникает

следующий ключевой вопрос: в какой мере художник кон-
тролирует систему изображения и где проходит граница это-
го контроля.

Работа с изображением неизбежно включает два противо-
положных процесса:

намеренное управление



 
 
 

непредсказуемое возникновение
Первый связан с планированием, структурой и принятием

решений. Второй — с тем, что появляется в процессе и не
было заранее задано.

Контроль можно определить как способность:
удерживать структуру
направлять внимание
поддерживать иерархию
Однако полный контроль невозможен. Система изображе-

ния слишком сложна, чтобы быть полностью предсказуемой.
Любое действие вызывает цепь последствий, которые не все-
гда могут быть заранее учтены.

Это означает, что работа с изображением всегда включает
элемент неопределённости.

Попытка устранить эту неопределённость приводит к из-
быточной жёсткости. В таком состоянии:

структура становится механической
изображение теряет вариативность
снижается выразительность
С другой стороны, отсутствие контроля приводит к про-

тивоположному эффекту:
распаду структуры
потере иерархии
хаотичности восприятия
Следовательно, задача заключается не в максимизации

контроля, а в его настройке.



 
 
 

Рабочее состояние можно описать как управляемую
неопределённость.

В этом состоянии художник:
задаёт направление
но допускает изменения
фиксирует возникающие решения
интегрирует их в систему
Здесь появляется важный механизм — обратная связь

с материалом.
Материал:
сопротивляется
предлагает варианты
ограничивает действия
Если художник игнорирует эту обратную связь, он навя-

зывает системе внешнюю схему, которая может не соответ-
ствовать внутренней логике изображения.

Если же он полностью подчиняется материалу, теряется
структура.

Таким образом возникает диалог: намерение материал ре-
зультат

Ещё один аспект — момент утраты контроля.
В процессе работы могут возникать состояния, когда:
первоначальный план перестаёт работать
структура начинает изменяться непредсказуемо
изображение уходит от замысла
Это часто воспринимается как ошибка, но может быть



 
 
 

точкой перехода.
Если в этот момент:
остановиться и проанализировать
определить, какие новые отношения возникли
и включить их в систему
то работа может выйти на более сложный уровень органи-

зации.
Если же попытаться вернуть исходное состояние любой

ценой:
структура упрощается
потенциал теряется
Таким образом, утрата контроля не всегда негативна. Она

может выступать как источник новых решений.
Однако для этого требуется способность различать:
продуктивную неопределённость
и разрушительный хаос
Критерием различия является сохранение или потеря

структуры.
Если новые элементы:
усиливают связи
создают новую иерархию
сохраняют целостность
— процесс остаётся управляемым.
Если же:
связи разрушаются
внимание рассеивается



 
 
 

система распадается
— контроль утрачен без возможности восстановления.
Важным инструментом становится локальный кон-

троль.
Художник может:
ослаблять контроль в одной зоне
усиливать в другой
Это позволяет:
сохранять общую устойчивость
и одновременно вводить вариативность
Так формируется баланс между стабильностью и измене-

нием.
Итоговое положение:
контроль в изображении — это не абсолютное управле-

ние, а способность удерживать систему в состоянии, где воз-
можны изменения без разрушения структуры.

Утрата контроля становится проблемой только тогда, ко-
гда она ведёт к распаду системы, но может быть ресурсом,
если приводит к её усложнению.

Глава 19. Интуиция как форма обработки системы
После рассмотрения контроля и его ограничений возни-

кает вопрос: каким образом художник принимает решения
в условиях неполной определённости. Формально заданные
правила и осознанные стратегии не покрывают всей сложно-
сти системы. В этом пространстве начинает работать интуи-
ция.



 
 
 

Интуиция часто воспринимается как противоположность
рациональности, однако в контексте работы с изображением
она представляет собой особую форму обработки информа-
ции. Это быстрый, недискурсивный способ оценки ситуации,
основанный на накопленном опыте взаимодействия с систе-
мой.

Интуиция не возникает из отсутствия знания — она яв-
ляется результатом его интеграции.

В процессе практики художник сталкивается с повторяю-
щимися структурами:
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