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Согласно	 нашим	 наблюдениям,	 появле-

ние	большого	стиля	в	любой	из	культур	всег-
да	совпадает	с	формированием	характерного	
именно	для	данного	стиля	«психодинамиче-
ского	 пространственного	 гештальта».	 Если	
согласится	 с	правотой	 этого	 вывода,	 то	 за	
ним	 в	естественном	 порядке	 возникает	 во-
прос	–	что	в	большей	степени	влияет	на	воз-
никновение	 стиля:	 художественный	 образ	
или	 пространственный	 гештальт?	 Конечно,	
побудительной	 основой	 художественного	
произведения	 является	 «наглядный	 харак-
тер».	Но	художник	не	может	влиять	на	«на-
глядный	 характер»	 и	вносить	 изменения	
в	него,	 так	 как	 последний	 владеет	 им.	 Он	
может	лишь	средствами	образа	и	гештальта	
внедрять	 чисто	 сияющий	 «наглядный	 ха-
рактер»	в	духовный	«просвет	бытия»	своих	
современников.	И	образ	и	гештальт	–	это	не-
разрывные	 части	 единого	 художественного	
феномена.	 Но	 образ	 обладает	 достоверно-
стью	 очевидного	 и	целенаправленно	 соз-
дается,	 уточняется	 или	 отвергается	 худож-
ником.	 Гештальт	же	 изначально	 никогда	 не	
осознается.	 Более	 того,	 пример	 античности	
показывает,	 что	 в	культурной	 саморефлек-
сии	некоторых	субэкумен	он	остаётся	нераз-
личимым	вплоть	до	исчезновения	большого	
стиля	или	самой	экумены.

Пространственный	 гештальт	 потому	
так	 тяготеет	 к	пребыванию	 за	 флёром	 по-
таённости,	 что	 в	отличие	 от	 художествен-
ного	 образа	 он	 обеспечивает	 не	 достовер-
ность	оптического	схватывания	предметов,	
а	непосредственность	 процесса	 эмоцио-
нального	 переживания.	 Непосредственно	
переживаемая	 эмоция	 совершенно	 чужда	
визуальному	 восприятию,	 поскольку	 у	неё	
иной	тип	достоверности.	

Испанский	 философ	 Хосе	 Ортега-и-
Гассет	 со	 свойственным	 ему	 остроуми-
ем	обратил	 внимание	на	 то,	 что	 две	 очень	
похожие	 фразы:	 «я	 иду»	 и	«он	 идёт»	 от-
крывают	 два	 качественно	 различных	 типа	
реальности.	[14	 с.	98–102].	 Значение	 вы-
ражения	 «он	 идёт»	 предполагает	 визуаль-
но-объективное,	 и	даже,	 если	 угодно,	 от-
чуждённое	 описание	 наблюдаемого	 извне	
действия.	Что	касается	выражения	«я	иду»,	
то	 оно	 уже	 указывает	 на	 феноменологию	
сложного	 субъективного	 процесса,	 кото-
рый	невозможно	удостоверить	оптическим	
обозрением,	 но	 только	 лишь	 испытать	
в	переживании.	Это	простейшее	сравнение	
обнаруживает,	 что	 второй	 тип	 реальности	
обладает	 гораздо	 большей	 непосредствен-
ностью,	 а	значит	 его	 достоверность	 име-
ет	 качественно	 превосходную	 ценность.	
«Психодинамический	 пространственный	
гештальт»	своей	задачей	имеет	донести	до	
зрителя	именно	такую	феноменологически	

непосредственную	 реальность	 возвышен-
ного	 эстетического	 переживания.	 Поэтому	
он	 обладает	 даже	 большим	 эстетическим	
значением,	чем	художественный	образ,	ибо	
он	 есть	 та	 напряженная	 среда,	 в	которой	
образ	может	 разрядиться	 индивидуальным	
эмоциональным	значением.	

Все	 эти	 рассуждения	 показывают,	 на-
сколько	 сложным	 оказывается	 вопрос	
о	взаимодействии	 художественного	 образа	
и	пространственного	 гештальта.	 Как	 образ	
является	 условием	 гештальта,	 так	 и	геш-
тальт	 предопределяет	 выбор	 образа	 и	его	
формы.	Но,	несколько	забегая	вперед,	уста-
новим	 принципиальные	 различия	 в	этой	
взаимообусловленности.	Гештальт	тяготеет	
к	трансцендентальности,	он	есть	адаптиро-
ванный	 к	миру	 объектов	 альтер	 эго	 транс-
цендентального	 «наглядного	 характера»,	
или,	 если	 быть	 точнее,	 состояния	 экстаза.	
Образ	 же	 есть	 только	 инструмент	 процес-
са	адаптации.	Поэтому	можно	утверждать,	
что	если	образ	в	процессе	художественного	
творчества	 технически	 предшествует	 геш-
тальту,	то	последний	предсуществует	обра-
зу	ноуменально,	т.е.	по	существу.

Проведя	смысловую	пунктуацию	во	вза-
имообусловленности	гештальта	и	образа,	мы	
получаем	 достаточное	 основание	 для	 пере-
хода	к	непосредственному	анализу	их	взаи-
модействия	в	художественном	процессе.	

Когда	 художник	 стремиться	 средства-
ми	искусства	 пролить	 свет	 «наглядного	 ха-
рактера»	 в	косный	 мир	 материальных	 объ-
ектов,	 то	он,	 следуя	неумолимым	правилам	
чувственной	 перцепции,	 вынужден	 пользо-
ваться	репрезентантами	этих	объектов	–	ху-
дожественными	 образами.	 Но	 в	отличие	 от	
банального	объекта,	эстетический	образ	есть	
форма	способная	воспринять	«вдохновение»	
«наглядного	характера»	и	транслировать	его	
в	перцепцию.	 Кроме	 того,	 художественный	
объект	обладает	почти	неограниченной	мор-
фологической	 пластичностью	 в	отношении	
воображения	художника.	И	художник,	в	кон-
це	 концов,	 создаёт	 такое	 изображение,	 ко-
торое	 в	достаточной	 мере	 согласуется	 с	его	
творческими	 ожиданиями.	 Как	 только	 ис-
кусственный	 объект	 завершает	 студийный	
этап	жизни,	то	он	окончательно	приобретает	
предполагаемые	 (и	 неожиданные)	 художе-
ственные	качества.	Среди	этих	качеств	и	про-
является	 отмеченный	 отцом	 Флоренским	
«образ	 обособления».	Способ	 обособления,	
в	свою	очередь,	формирует	в	образе	«центр	
силы»	 предопределяющий	 соответствую-
щие	 психодинамические	 характеристики	
образа.	Данные	характеристики	проявляют-
ся	в	пространственных	векторах	сил,	всегда	
складывающихся	в	устойчивую	типическую	
конфигурацию,	которую	мы	условились	на-
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зывать	«психодинамическим	пространствен-
ным	 гештальтом».	Когда	 образ	 предъявлен,	
гештальт	остаётся	не	осознаваемым,	но,	бу-
дучи	 системой	 психодинамических	 сил,	 он	
настойчиво	интроекцирует	в	сознание	опре-
деленны	й	модус	эмоционального	состояния.	
Если	этот	резидентный	модус	гештальта	ока-
жется	 образцовой	 мелодической	 моделью	
«наглядного	характера»,	то	художник,	скорее	
всего,	останется	доволен	созданным	им	эсте-
тическим	образом.	Но,	если	эмоциональный	
мелос	 гештальта	 окажется	 в	диссонансном	
разладе	 с	мелодикой	 чувства	 «наглядного	
характера»,	 то	 искусственный	 образ,	 спро-
дуцировавший	ущербный	гештальт,	вряд	ли	
будет	 удовлетворять	 художника,	 несмотря	
на	 возможную	 безупречность	 образа	 с	чи-
сто	эстетической	точки	зрения.	Тогда,	снова	
и	снова,	художник	будет	шлифовать	эстети-
ческий	 объект,	 меняя	 его	 характеристики,	
форму,	 детали,	 пока	 из	 сырого	 представле-
ния	он	не	превратиться	в	эйдос,	способный	
обеспечить	 симфонический	 триумф	 «на-
глядного	 характера»	 и	гештальта.	 Процесс	
«шлифования»	 включает	 в	себя	 и	возмож-
ность	 последовательного	 отбраковывания	
заведомо	 нерелятивных	 гештальту	 образов,	
как,	 например,	 в	случае	 с	«морским»	 в	пра-
вославных	храмах.	

4. Гештальт как императивный фак-
тор художественного творчества

В	сущности,	творческий	процесс,	рассмо-
тренный	с	точки	зрения	взаимодействия	«на-
глядного	характера»,	художественного	образа	
и	пространственно-динамического	гештальта	
можно	 представить	 как	 неограниченную	 по	
количеству	 циклов,	 смену	 двух	 фаз	 работы	
художника	 с	образом.	 Эти	 фазы	 в	согласии	
с	бинарной	концепцией	Ницше	мы	определи-
ли	как	аполлоническую	и	дионисийскую.	По-
скольку	данная	концепция	слишком	известна,	
то	самим	фактом	такого	наименования	дости-
гается	предварительное	понимание	существа	
каждой	фазы	–	без	необходимости	простран-
ного	разъяснения.	Но,	с	другой,	стороны,	не-
обходимо	 произвести	 замечание	 по	 поводу	
особого	 характера	 взаимодействия	фаз.	 Лю-
бая	 из	 фаз,	 уступив	 другой	 место	 под	 рам-
пой,	не	прекращает	своего	действия,	а	только	
снижает	 уровень	 интенсивности,	 вплоть	 до	
следующего	 выхода	 на	 авансцену.	 Поэтому	
цикл	смены	фаз	было	бы	правильнее	симво-
лизировать	не	кругом,	а	эллипсом,	более	отве-
чающим	указанному	характеру	этой	ротации.	
В	свою	 очередь,	 это	 значит,	 что	 ни	 одна	 из	
фаз	находящихся	в	непрерывном	взаимодей-
ствии,	не	может	быть	первичной	в	отношении	
другой.	Совершенно	условно,	исходя	исклю-
чительно	 из	 удобства	 изложения	 темы,	 мы	
решили	начать	с	анализа	более	рациональной	
аполлонистической	 стадии	 художественного	
творчества	(рис.	4).

Рис. 4. Создание образа (аполлоническая фаза)








