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Інтерпретація реальності через образи – типовий шлях 

її усвідомлення. Проте залежність суб’єкта від образів 

змінювалася в історії культури: в прагненні зменшити 

або збільшити її. Тоді як починаючи з другої половини 

ХХ ст. пріоритетність у суспільній діяльності віддаєть-

ся виробництву й споживанню зображень, звідси й ак-

туальність дослідження цих процесів та їх учасників. 

Приділяючи належну увагу зарубіжним досліджен-
ням (Х. Бельтінг, Дж. Греді, Б. Гройс, Л. Пауелс) слід 

зазначити, що праці, присвячені вивченню візуальної 

комунікації та її учасників, вибудовуються переважно в 

межах психології, філософії, соціології, мистецтвоз-

навства. У нашому випадку представлена спроба по-

глянути на проблему крізь призму культурології. 

Метою статі є виявлення ролі соціальних акторів у 

реалізації художніх проектів з візуалізації різних зміс-

тів. Увага зосереджена на усвідомленні функціональ-

них можливостей її активних учасників: художника, 

глядача, критика. При цьому не менш активну позицію 
займає твір мистецтва як результат візуалізації і поле 

взаємодії діяльних агентів. 

У випадку з візуальною комунікацією йдеться не 

про антропологічну даність зорового сприйняття, що 

відкриває можливості для інформування. Адже зазви-

чай сприйняття позначає активність пізнавального ха-

рактеру, діяльність з постановкою проблем та їх вирі-

шенням. Однак паралельно з цим у сприйнятті можуть 

розкриватися творчі здібності. Мова йде про перетво-

рювальну, діяльну сторону процесу сприйняття. Ця 

характеристика, перш за все, відноситься до активності 

художника, який в об’єкті сприйняття виявляє те, що 
вислизає від погляду обивателя. Складність такої діяль-

ності визначає С. Зонтаг, називаючи її «героїзмом ба-

чення», що передбачає о/володіння героїчною концен-

трацією уваги з унікальною гостротою сприйняття [8]. 

Адже на зображеному предметі художником окреслю-

ються такі аспекти, які залишилися поза увагою гляда-

ча в акті його дотеперішнього перегляду. У діалогічно-

сті сприйняття і зображення вбачається майстерність 

художника, або його «мистецтво бачити», вживаючи 

наукову метафору С. Даніеля [4, с. 5].  

Звернемо увагу й на інший важливий момент, який 
вирізняє активність художника – це циклічність дій, що 

проходить в такому напрямку: сприйняття-пам'ять-

практика. Специфіка сприйняття, так як і втілення 

практик зображення, залежить від накопиченого досві-

ду. Пам’ять, яка закарбовує зорові образи, є так званим 

образотворчим щоденником. Завдяки такому зафіксо-

ваному спектру побаченого може розвиватися уява як 

здатність бачити образи відсутніх явищ. Образи вини-

кають тоді, на думку Х. Бельтінга, коли є завдання за-

безпечити присутність речі, яка в даний момент відсу-

тня. Образи заміщують тілесну відсутність різними 
видами візуальної присутності [10, с. 302]. Це дозволяє 

художнику вибудовувати програму сприйняття, плану-

вати образотворчу діяльність і передбачати її резуль-

тат. Характерною є здатність «зримою думкою» перед-

бачати саму дійсність.  

Образ дії художника відображається в творі. Візуа-

лізація представляє собою конкретні форми реалізації 

здатності бачити (на противагу здатності дивитися), 

сприяючи збереженню у візуалізованій формі певних 

комплексів уявлень про світ. При цьому в «кожній но-

вій формі зору кристалізується нове світорозуміння» 
[2, с. 24]. 

Аналітичний підхід до творів візуального мистецтва 

допомагає показати те, яким бачили світ художники в 

окремі періоди в деякому соціокультурному просторі. 

Зображення відкриваються «як свого роду «докумен-

ти» зорової діяльності, і тоді зображальність постає 

гігантським «архівом», в якому міститься вся історія 

зору» [4, с. 23]. Твори мистецтва фіксують бачення 

світу (навіть світобачення) деякого культурно-

історичного періоду, бо є продуктами його свідомості. 

У прикладах візуального мистецтва зберігається зоро-

во-образотворчий досвід людства, тоді як окремі митці 
використовують його в тому чи іншому обсязі. Таким 

чином, візуалізований досвід можна охарактеризувати 

як суспільну цінність. Але слід пам'ятати, що ми гляда-

чі відповідного нам часу, тому, розглядаючи візуальні 

твори минулих епох, слід враховувати особливості їх 

системи світобачення. 

Активність художника, що відображає погляди, ідеї, 

сформовані в деякому соціокультурному середовищі, 

передбачає існування сприймаючої аудиторії, бо його 

твір постає як образ впливу. «Зображення спочатку 

орієнтоване на глядача і, стало бути, реалізує собою ті 
чи інші зорові потенції» [4, с. 23]. Результати візуаліза-

ції представляються нам як поле взаємодії художника і 

глядача. При цьому діалог між ними може мати різне 
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«забарвлення»: від розуміння, угод, компромісів до 

нерозуміння, конфліктів. 

Сприйняття зображень є творчою діяльністю. Ху-

дожній твір відкривається як результат активності гля-

дача, концентрації його творчих зусиль. Тому поло-

ження про те, що глядач формується в процесі творчо-

сті співвідноситься з уже зазначеним. 

Твір мистецтва набуває певну форму, яка представ-

ляє собою виразно-смислову цілісність. Значення зо-
браженого не зводиться до значення видимого, оскіль-

ки зафіксованим може бути складний ансамбль зна-

чень, що має на увазі гру різних установок. Зазначена 

якість твору має на увазі повторювані акти спілкуван-

ня. Комунікативна активність глядача може нав'язувати 

твору далекі від його сенсу тлумачення. У подібних 

випадках виникає протиріччя в наступній тріаді: глядач 

– витвір мистецтва – художник.  

Активність глядача залежить від активності твору. 

Адже в творі художник вибудовує смислові пласти, 

відповідним чином, реалізуючи посил до спілкування. 

Такого роду активність викликає специфіка художніх 
образів. Підтвердження цьому зустрічаємо в дослі-

дженні С. Даніеля: «Художній образ як динамічне ціле 

виникає на перехресті «внутрішньої» і «зовнішньої» 

дій. Цілеспрямований характер першої організовує 

вільну потенцію останньої, в силу чого «внутрішня» 

дія є провідною у цих взаємовідносинах» [4, с. 159].  

Але існує ще один важливий момент: автор вибудо-

вує свої твори з розрахунком на певну програму 

сприйняття. У цьому випадку художник займає дво-

єдину позицію по відношенню до свого твору: автора-

творця і глядача-тлумачника. Активність художника 
спрямована на зображення не того, що він бачить, а то-

го, що буде побачено в результаті активності глядача. 

Якщо уявити цей процес з точки зору ігрової конце-

пції, інтенції автора мають знаковий характер і їхнє 

завдання втягнути глядача в «гру». Розподіл ролей на-

ступний: провідна позиція художника полягає у вста-

новленні правил «гри», тоді як глядач підпорядкований 

рамкам створеної «програми». У зв’язку з цим необ-

хідним, на думку Л. Пауелса, є «…обдуманий вибір і 

прийняття існуючих, по можливості, адаптованих (ві-

зуальних) кодів і вироблення певних домовленостей 
(конвенцій) для візуального дискурсу» [6, с. 38]. Кон-

венційний канон стає гарантом візуальної комунікації. 

У даному випадку мова йде про попереднє ознайом-

лення респондентів з тим, що вони бачать, а також з 

основними правилами, на яких ґрунтується те, що візу-

ально представлено. 

У сучасній культурі відбуваються трансформації, 

сутність яких полягає в тому, що глядач сприймає світ 

за допомогою результатів візуалізації. Перед глядачем 

постають моделі сприйняття світу, сконструйовані Ін-

шими, які він вправі сприйняти чи відкинути. Адже в 

деяких випадках превалює потреба вийти за рамки 
нав’язаного культурного регламенту в зоровій фіксації 

і відкрити актуальну модель дійсності. Зняття такого 

роду обмеження в певній культурній ситуації призво-

дить до різноманітної, динамічної картини світу.  

Йдеться про активні позиції глядача, які фіксуємо 

тоді, коли акт сприйняття перетворюється в співтвор-

чість. Аргументація означеного сформульована в теорії 

С. Ейзенштейна: «Глядача примушують виконати та-

кий самий творчий шлях, який пройшов автор, ство-

рюючи образ». Завдяки «підказкам» автора глядач пі-

знає і переживає задану тему. При цьому «...кожен гля-

дач у відповідності зі своєю індивідуальністю, по-

своєму, зі свого досвіду, з надр своєї фантазії, з ткани-

ни своїх асоціацій, з передумов свого характеру, вдачі 

та соціальної приналежності творить образ <...>. Це той 

же образ, що задуманий і створений автором, але цей 

образ одночасно створений і власним творчим актом 
глядача» [9, с. 170]. 

Відповідно, організація зображеного розрахована на 

динаміку сприймання. Рух глядача, з простору видимо-

го зміщується в мислимий, символічний простір. 

Сприйняття зображеного набуває осмислено-дієвий 

характер і форму діалогу. У зазначеному вимірі для 

сприйняття відкривається поле для співучасті, до ство-

рення.  

Таким чином, позиції автора і глядача можна розг-

лядати як взаємозамінні, що простежується на принци-

пах їх візуальної, художньої активності. 

Визначальним типом відносин у процесі сприйняття 
твору мистецтва є відносини суб'єкт-суб'єктного типу. 

Оскільки твір мистецтва заміщає собою суб'єкта, що 

його творить, то ми маємо право розглядати його як 

рівноправного «учасника» комунікації. Незважаючи 

навіть на віддаленість суб'єктів взаємодії, специфіка 

побудови твору як образно-смислового цілого сприяє 

їх спілкуванню.  

Про комунікативну можливість мистецтва пише 

С. Даніель: «...глядач може ставитися до картини, не-

мовби це жива людська особа: шукати зустрічей, зада-

вати питання, очікувати відповіді, обурюватися і захо-
плюватися, відчувати вищу напругу душевних сил, 

переживати духовне піднесення – іншими словами вес-

ти себе так, як поводиться людина у вищих проявах 

особистісного спілкування...» [4, с. 184].  

Однак принцип, згідно з яким споглядання зобра-

ження зводиться лише до суб’єктивної активності, 

змінюється. Йдеться про те, що ми дивимося на окре-

мий продукт візуалізації крізь призму уявлень тієї 

спільноти, до якої належимо, очима її учасника. Від-

повідно, існує ціла спільність, яка впізнає себе у кож-

ному прикладі візуального відображення, бо в ній 
вона конструюється ця спільність. Тому індивідуаль-

не переживання переростає в колективну афектацію. 

Як відзначає О. Петровська, «…впізнавання не має 

відношення ні до виробництва знання, ні до обумов-

лених ним категорії істини чи правди. Впізнавання – 

це спосіб включення пам’яті, в тому числі і колектив-

ної, як афекту» [7, с. 38]. 

Однак твори візуального мистецтва можуть викори-

стовуватися як засоби стратегічно спланованої диско-

мунікації для досягнення критичної дистанції по від-

ношенню до суспільства. Незрозумілість творів мисте-

цтва може бути свідомою ціллю, а не збігом обставин і 
як результат - нереалізованість комунікації. Ситуації 

неприйняття, нерозуміння візуального мистецтва пояс-

нюються недостатньою активністю глядача. Оскільки 

зсув громадських орієнтацій, трансформація аксіологі-

чної шкали з переоцінкою художньо-естетичних цінно-

стей відбуваються швидше, ніж змінюються естетичні 

установки публіки. Автор може меншою мірою зверта-

ти увагу на прихильність сучасної йому публіки. Така 
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позиція пояснюється розумінням історичної обмежено-

сті існуючої аксіологічної шкали. Спрямованість авто-

ра обумовлена підозрою, що твір переживе цього гля-

дача й буде функціонувати в майбутньому. 

Дефіцит легітимності у побудові візуалізації нового 

порядку компенсується завдяки присутності комен-

таря, що супроводжує мистецький твір. Це завдання 

вирішується художнім критиком, котрий активно себе 

проявляє як організований глядач і свідок творчих 
процесів. Складність функціональних задач критика 

проявляється у подвійному замовленні: з одного боку, 

продукувати судження з позиції публіки, з іншого, – 

виявляти соціальну критику від імені мистецтва [3, 

с. 11].  

У своїй причетності до діяльності художників вони 

виступають експертами, які намагаються розкрити і 

зберегти художньо-естетичний досвід. Критик відчу-

ває на собі залежність від художника, однак навіть 

погодження з певною художньою позицією не покра-

щує взаємодію у векторі критик-художник. Захисна 

функція тексту критика, яка реалізуються у пояснен-
ні-коментарі до твору мистецтва, не розцінюється в 

позитивному ключі. Негативний фактор художниками 

вбачається в тому, що художня критика може ізолю-

вати твір від потенційних глядачів через інтерпрета-

цію в певному ракурсі, що може шкодити останньому, 

відштовхуючи публіку. Тут спрацьовує, на думку ми-

тців, правило, що ««голий» твір мистецтва здатен за-

лучити більшу кількість осіб, ніж «одягнений» в 

текст» [3, с. 18]. 

Посередницька функція критиків мистецтва полягає 

у відкритті ключів-орієнтирів для інших глядачів в ме-
жах тих чи інших систем цінностей. Однак художня 

критика не претендує на метарівень розгляду. Для кри-

тичного тексту критерій правильності розуміння, опису 

чи оцінювання твору мистецтва не є актуальним, оскі-

льки в ньому розгортається множинність міркувань, 

навіть таких, які не наявні в самій роботі. «Під приво-

дом експлікації різних контекстів художнього твору в 

одному тексті критик може в довільному порядку ком-

бінувати різні теорії, інтелектуальні екскурси, ритори-

чні прийоми, стилістичні новації, наукові дані, особисті 

історії та приклади з усіх життєвих сфер - що немож-
ливо ні в академічній, ні в мас-медіальній областях, які 

традиційно були уготовані для тих, хто пише в нашій 

культурі» [3, с. 19]. Публіка теж не приймає критика в 

якості легітимації її претензій, оскільки останній 

сприймається як активний агент художньої спільноти.  

Про значення критика засвідчує пропозиція дослід-

ника В. Круткіна, котрий, до виділеної французьким 

філософом Р. Бартом тріади – Operator (того, хто ство-

рює зображення), Spectrum (того, хто зображений) і 

Spectator (того, хто споглядає зображення) [1, с. 19], з 

якою пов’язаний аналіз візуальних форм, додати четве-

рту фігуру, котра демонструє приклади візуального 
мистецтва й розповідає про них [5, с. 23]. Йдеться про 

те, що мистецький твір, перш за все, ставить питання 

(акцентуючи увагу на певних протиріччях в реальнос-

ті), тоді як той, хто його представляє екстраполює вла-

сну версію, одну із можливих, стосовно стосунків лю-

дей, предметів, місць або подій. У такому разі кожна 

відповідь є історією, що містить власний варіант опису 

певних явищ [11, с. 23]. Використання твердження, що 

візуальний твір щось «говорить» не є повною мірою 

достовірним, оскільки саме людина артикулює певні 

міркування щодо нього. Тому візуальне - це повідом-

лення в межах певного дискурсу, що змінюється разом 

із суб’єктивними вподобаннями, залученими в комуні-

кативну діяльність [12, с. 84]. 

Художня критика формує в межах сучасної культу-

ри демаркаційну лінію, виділяючи твори мистецтва, які 

слід мислити як початок нової доби. У такому разі ви-
рішальне значення має не твір мистецтва, а саме ті очі-

кування, які в нього вкладаються й дозволяють розгля-

дати його як деякий критерій і точку відліку для нової 

диференціації [3, с. 21]. Вся ця ситуація підтверджує й 

доводить, що критична оцінка є наслідком соціальних 

умовностей, які, в свою чергу, обумовлюються змін-

ними стандартами.  

Підсумовуючи, варто відзначити, що активність со-

ціальних акторів сприяє творенню змісту візуального 

культурного продукту, який з одного боку, маніфесту-

ється художником, з іншого, - з’являється в результаті 

діяльності глядача, критика. Впливовість культурного 
регламенту в зоровій фіксації проявляється наступним 

чином. По-перше, митець залежний від конвенційного 

канону в побудові візуалізації, що відбиває своєрід-

ність світосприйняття й світорозуміння. По-друге, ху-

дожник сам формує конвенції для візуального дискур-

су, втілюючи відповідне світоставлення. Таким чином, 

творець є вільним суб’єктом, якого вирізняє особиста 

позиція, та поряд з цим – залежним від досвіду й куль-

турного минулого.  

Саме із суб’єктивним поглядом художника пов’яза-

ний підхід до тематично-означуваного поля відобра-
ження. У разі домінуючого відношення художника до 

світу в одному варіанті виникає довіра реципієнта до 

цінностей, пропагованих автором. З іншої точки зору, 

глядач має можливість відійти від такого роду «репре-

сивної» моделі сприйняття дійсності, втіленої засобами 

візуалізації. Такий стан речей приводить до того, що 

аудиторія займає активну позицію, будучи співучасни-

ком у осмисленні дійсності і працюючи в руслі доство-

рення змістів, представлених у візуалізації. Означене є 

аргументацією щодо того, що позиції автора і глядача 

можна розглядати як взаємозамінні, простежуючи це 
на принципах їх візуальної, художньої активності. 

У ролі посередника між художником і глядачем ви-

ступає критик, який осмислює результати візуалізації, 

презентуючи судження публіці, та одночасно вписує 

твір мистецтва в межі певного культурного регламенту 

зорової фіксації, засвідчуючи умовний (конвенційний) 

характер таких побудов.  

Смисли, які вкладаються їх авторами, трансформу-

ються, модулюються різними користувачами, при цьо-

му одні акценти осмислення, зумовлені контекстом, 

зникають і змінюються новими. Сенсотворення як ак-

тивна відповідь щодо побудови й результатів візуаліза-
ції може бути направлене на те, щоб продемонструвати 

впорядкованість світу, або, ж навпаки, довести де-

структуюючий його характер, що варіюється в залеж-

ності від того, яку світоглядну установку має на меті 

реалізувати як художник, так і глядач, критик. Відпові-

дно, сенс образу формується на перехресті ініціатив 

соціальних акторів. 
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Cultural activity of social actors in the construction of visualization and understanding of its results 

Yu.I. Martsiychuk 

Abstract. The article examines the functionality of social actors as participants of visual communication within the culturological analy-
sis. Attention is focused on the determining their role in the implementation of art projects with visualization of different contents and 
understanding of its results. 
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