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cultural and historical re-enactment, project-model analysis and creative thinking. Only such solution of 

problems in each branch of education will make it possible to realize the benefits of forming not only a crea-

tive personality, but also a creative class, a creative society. 

Notes 

1 
For more information on the concept of “crossover point” in cultural and artistic design, see: Poplavskyi, M. Art project: a discourse on 

artistic culture of the beginning of the new millennium (at the crossing point - crossover point) / Bulletin of NAKKKiM, 2019, 1, 248-254. 
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HOMO PICTOR ТА КУЛЬТУРНА ПРАКТИКА ОБРАЗУ  
В КОНЦЕПЦІЇ ГОТФРІДА БЬОМА 

 
Метою дослідження є аналіз концепції образа Г. Бьома саме як культурної практики. Основна увага приділяється 

способам виробництва й споживання, семантики та прагматики образу. Методологія дослідження полягає у використанні 
аналізу, синтезу, порівняння, узагальнення, а також семіотичних, герменевтичних та історичних підходів. Це дало змогу виявити 
особливості формування культурної практики образу в логіці взаємодії презентації та репрезентації зображуваного. Наукова 
новизна полягає у визначенні Г. Бьомом образу як культурної практики дедиференціації серії артефактів, глядацької спільноти 
та культурних смислів. Даний підхід розмиває дисциплінарну автономність мистецтвознавства, соціології та філософії культури. 
Висновок. Доведено, культурна практика образу є єдністю репрезентації зображуваного та показом образу самого себе, що в 
цілому дозволяє пережити реципієнту присутність у логіці екзистенційного зростання. Існування такої культурної практики доз-
воляє не лише майстерне «вироблення» (на чому робив акцент Модерн), але й «одомашнення» (тобто поводження, споживан-
ня, перетворення на своє) образів. Образ одночасно повертає до того, що було, і в той же час перетворює минуле, додає нове, 
силою показу актуалізуючи його в теперішньому. Культурна практика образу є одночасно ідеальним зразком упорядкування 
світу буття людини взагалі та реальним процесом взаємодії речей та людей, а також підставою формування антропологічної 
моделі Homo Pictor. 

Ключові слова: образ, культурна практика, Homo Pictor, презентація, репрезентація, зображення. 
 
Павлова Елена Юрьевна, доктор философских наук, профессор, профессор кафедры этики, эстетики и культу-

рологии Киевского национального университета имени Тараса Шевченко 
Homo Pictor и культурная практика образа в концепции Готфрида Бѐма 
Целью исследования является анализ концепта образа Г. Бема как культурной практики. Основное внимание уде-

ляется способу производства и потребления, семантики и прагматики образа. Методология исследования заключается в ис-
пользовании анализа, синтеза, сравнения, обобщения, а также семиотических, герменевтических и исторических подходов. Это 
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позволило выявить особенности формирования культурной практики образа в логике взаимодействия презентации и репрезен-
тации изображаемого. Научная новизна заключается в определении Г. Бѐмом образа как культурной практики де-
дифференциации серии артефактов, зрительского сообщества и культурных смыслов. Данный подход размывает дисципли-
нарную автономность искусствоведения, социологии и философии культуры. Вывод. Доказывается, что культурная практика 
образа является медиумом между эстетическими ценностями, зрительской сообществом и отдельными художественными про-
изведениями, и в то же время она сама выступает медиумом между высокой культурой и миром повседневности. Культурная 
практика образа является одновременно идеальным образцом упорядочение мира бытия человека вообще и реальным про-
цессом взаимодействия вещей и людей, а также основанием формирования антропологической модели Homo Pictor. 

Ключевые слова: образ, культурная практика, Homo Pictor, презентация, репрезентация, изображение. 
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Homo Pictor and cultural practice of image in the Gottfried Boehm’s concept  
The purpose of the article is to analyze the concept of the image of G. Boehm as a cultural practice. The main attention is 

paid to the ways of production and consumption, semantics and pragmatics of the image. The methodology of the research consists of 
using analysis, synthesis, comparison, generalization, as well as semiotic, hermeneutical and historical approaches. This let us reveal 
the formation of peculiarities of the cultural practice of the image in the logic of interaction between the presentation and the representa-
tion of the depicted. Scientific Novelty. The study is novel in defining G. Boehm 's image as a cultural practice of de-differentiation of a 
series of artifacts, a spectator community and cultural senses. The line between art studies, sociology and philosophy of culture seems 
to be fading and loosing the disciplinary autonomy of specified branches of science. Conclusion. It is proved that the cultural practice of 
the image is a medium between aesthetic values, a spectator community and separated works of art, and at the same time, it acts as a 
medium between high culture and the world of everyday life. The existence of such a cultural practice allows not only masterful "manu-
facturing" (Modern accent), but also "domestication" (ie, behavior, consumption, transformation) of images. The image simultaneously 
returns to what was, and at the same time, transforms the past, adds a new one with the power of the showing, actualizing it in the pre-
sent. Cultural practice of the image is at the same time an ideal model of ordering the world of human existence in general and a real 
process of interaction of things and human, as well as the basis for the formation of an anthropological model of Homo Pictor. 

Key words: image, cultural practice, Homo Pictor, presentation, representation, depiction. 

 

Актуальність експлікації образу у світлі становлення нової антропологічної моделі Homo Pictor 
дозволяє зрозуміти саме специфіку культурної практики взагалі в трансформації гуманітарної науки в 
гуманітарну технологію. Адже тотальна візуалізація всіх вимірів людського буття є не лише способом 
прикрашання та декорування повсякденності людини або, навпаки, симптомом деградації та повстан-
ня мас, а більш глибинною реорганізацією постсучасного стилю культури. У науковому дискурсі зо-
крема ця тенденція корелює з феноменом виникнення практичного повороту та візуальної культури, а 
також інтеграції їх предметних полів.  

Стан розробки відзначається широким колом робіт як визнаних авторитетів у сфері культуро-
логічних досліджень таких як Д. Александер, В.Беньямін, Г. Гадамер, С. Леш, С. Сонтаг, так і новими 
роботами, які не обмежуються лише описом специфіки зорового сприйняття візуальних мистецтв (Д. 
Ферн [13], Е. Тот [17]), а мають спектр різноманітних векторів дослідження: політичний (М. Гарретт, З. 
Томас [16]), антропологічний (Р. Лемельсон, А. Такер [14]), медійний (Д. Батлер [11], А. Дальгрен [12]), 
технологічний (Л. Райан [15]) та багато інших.  

Мета дослідження полягає в аналізі базових настанов концепції німецького фундатора іконіч-
ного повороту в культурних дослідженнях Готфріда Бьома, який аплікував філософську герменевтику, 
що була розроблена його вчителем Г. Гадемером, до аналізу трансформації логіки від логосу до об-
разу. Введення його роботи в контекст відомих у вітчизняному науковому дискурсі культурологічних 
концепцій дозволить прояснити власний методологічний інструментарій та закономірності генези 
Homo Pictor. 

Методологічні засади дослідження полягають у аплікації базових настанов герменевтики та 
семіотики, які дозволяють скорегувати науковий інструментарій візуальної культури в діахронічній та 
синхронічній перспективах. Важливим у даному контексті також є обґрунтування зсуву культурної 
соціології в бік сильної програми, запропонованої Дж. Александером, що уможливлює виявити роль 
іконічної сили образу в становленні проблемного поля культурних досліджень.  

Виклад основного матеріалу. Колізії виробництва образів пов‘язані не лише і не в першу чергу 
з виробництвом майстерних зображень. Власне ця різниця й відкриває нам відмінність образів та зоб-
раження. Якщо класичне мистецтво (особливо «естетичний реалізм» [7, 13], у термінології С. Леша) 
виробляє вимоги до порядку визначників з орієнтацією на культ краси та самовираження генію, то 
формотворчі експерименти авангардного мистецтва були не в останню чергу пов‘язані з руйнацією 
класичних канонів майстерності (більш докладно розкрито в статті про культурні індустрії [8]). Мо-
дерністський вектор культурних практик рухається в бік претензії на самовизначення цінностей авто-
номною сферою культури,  «хоча багато дослідників сприймали цю ідею таким чином, ніби відносини 
між визначником і означуваним справді є причиною розбіжностей множинності визначників» [7, 16], 
тобто врешті- решт, на самореферентність. Становлення способу сигніфікації модернізму як культи-
вування сенсу через гру визначника та означуваного, тяжіє до домінанти сенсу через нехтування (іноді 
свідоме) тактик відображення та навіть настанови формування прекрасного образу. Саме лише при 
домінуванні такого способу сигніфікації стають значимими праці Н. Піросмані або додаїстів.  

Як зазначає німецький дослідник Г. Бьом, не менш важливою та більш стародавньою є куль-
турна практика з «одомашнення сили призначення образів» [10, 15]. Важливим для розуміння 
своєрідності культурних практик образу є схоплення їх речовинного та навіть фізичного втілення. Це 
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не просто фіксація стану їх історичної (іноді навіть археологічної) збереженості, але й перехід до 
виміру трансцендентального емпіризму, який можна пояснити у зв‘язку з трансформацією культурних 
досліджень в бік «сильної програми» [1, 11]. На методологічному рівні це допомагає уникати па-
радіалогу як «форми симуляції діалогу, мовної демагогії, що веде до містифікації логіки  діалогічного 
процесу» [5, 16]. Для розуміння зсуву в культурній соціології важливою є міра єдності матеріального й 
духовного, видимого і того, хто дивиться, визначника, означуваного та референта, виробництва – 
споживання – насолоди – жаху, адже «дух влади» тут культурні практики здійснюють на засадах не-
диференційованості. Тому сила образу проявляється в єдності таких своїх вимірів як презентація та 
репрезентація, але зрозуміти її можливо лише в логіці розрізнення останніх.  

Для прояснення сили образів Г. Бьом використовує ще один термін –«присутність», який пев-
ною мірою є дотичним до концепту «аури» В. Беньяміна. Обидва виходять з обмеженості опозиції 
натуралізму відчуття та психологізму фантазій та схоплюють міру чуттєвої залученості людини в куль-
турну практику образу, що відрізняється від того, що образ безпосередньо презентує. «Це справедли-
во ще більше, – зазначає Г. Бьом, – якщо ми не редукуємо образи до другорядного статусу, в якому 
вони просто повторюють у візуальній або відчутній формі те, що вже було виражено пізнавальними 
засобами краще й більш перевіреним способом. Поводження з образами як з репрезентаціями позна-
чає фактичну й теоретичну буферну зону (Schonstufe), яка не дозволяє нікому підходити до феномену 
«присутності» [10, 16]. Отже, Г. Бьом пропонує відрізняти такі концепти як «образ» (image), «при-
сутність» (presence), «презентація» (presentation) та «репрезентація» (re-presentation). Також, на нашу 
думку, потребує прояснення зв‘язок з вище зазначеними концептами «відображення» (reflection) та 
«зображення» (depiction). 

Відображення пов‘язане з наявністю подвоєння, диференціацією визначника те референта. 
Хоча традиція аплікації терміну відсилає до гносеологічних конструкцій філософії тотожності, але, як 
таке, воно навіть не обов‘язково передбачає гносеологічний вимір, тобто саме відображення може 
відбуватися природнім чином. Прекрасному Нарцису було достатньо водяної гладі, щоб померти від 
самозакоханості. І хоча Г. Гадамер критикує зведення відображення до дзеркала (оскільки у останньо-
го «ніякого буття для себе немає» [5, 134], а лише зображує того, хто дивиться в нього), проте ми бу-
демо в зазначеному контексті звертатися до терміну «відображення» Г. Бьома. Він швидше близький 
до поняття відбитку (анг. – reflection) з його акцентом миттєвості, тоді як перекладачі Г. Гадамера вва-
жають, що для його розуміння відображення більш правильно використовувати термін «copy» (анг.). 

 Зображення являє собою цілеспрямовану діяльність людини для фіксації відображення. Його 
культурні практики та «зображальні засоби» можуть бути різні (класифікацію останніх надав ще 
Арістотель [2, 40]). Наприклад, відбитки рук у печерах, є не лише певним способом відображення па-
леолітичної людини, але й зображенням її, оскільки таким чином вона здійснювала певні дії для фік-
сації відображення. На відміну від слідів динозавра на болівійських скелях, що закарбувалися й 
зберіглися до наших днів. Також  відбитки котячих лап, фотографії яких можуть прикрасити будь-яку 
сторінку у фейсбуці. Проте, потрапляючи на це експозиційне місто й проходячи «тигель» соціальної 
мережі, вони також стають зображенням.  

Репрезентація та образ є різновидами зображення. Перша може функціонувати поза логікою 
культових і не художніх практик: «Ми часто навіть приписуємо репрезентаціям юридичний ранг, 
«легітимність». Термін репрезентування є глибоко вкоріненим у правовій сфері, мабуть, через ідею 
зробити репрезентоване юридично підпорядкованим в акті представлення. Слабкішим відображенням 
цього правового статусу є фотографія на наших ідентифікаційних картах. Це вирішальний пробний 
камінь, річ, яку ми фактично показуємо іншим, щоб довести вербально затверджену та змінену іден-
тичність, і ефективно надати встановленим правам власника ідентифікатора. Фотографічний портрет 
робить людину ідентичною - багато з них мали пережити цю ситуацію на перетині кордону» [10, 18]. 
Юридична репрезентація може навіть здійснюватися  не через зображення. Якщо адвокат на суді 
представляє інтереси звинуваченого, то фактично одна людина репрезентує іншу без фіксації зобра-
ження та його драматичних колізій. Адже юридичне представництво як репрезентація говорить не про 
фізичну відсутність, а про юридичну неспроможність. Саме цей юридичний акцент підкреслював і 
Г. Гадамер в понятті «copy» (анг.). 

У розумінні зображення Г. Бьом більш близький до формулювань свого вчителя. Адже зобра-
ження на рівні образу містить не лише референціацію, але й прагматику – оскільки «будь-яке зобра-
ження є зображення для когось» [4, 111], а тому можливість бути саморепрезентацією (як у грі дитини 
в машину) досягається лише в певних випадках. Навіть фотографія в документах репрезентує зобра-
жуваного в першу чергу для інших. Для себе мати документ-посвідчення було би абсурдом.  

Вимоги до порядку організації визначників у образі значно більш складні. І в першу чергу для 
сфери мистецтва є базовою вимога прагматики зображення, навіть якщо ігрова спільнота намагається 
заперечити «громадську інституційність життя мистецтва» [4, 110]. Г. Гадамер наводить приклад з 
членів гуртка, які претендують на музичну гру. Те, що у них «виходить», означає, що їм подобається 
власна гра. А, отже, зображуваність мистецтва означає, що воно спрямоване в «бік когось, навіть 
якщо ніхто не слухає і не дивиться» [4, 110]. У зображенні гра досягає рівня своєї ідеальності, пере-
творюється на структуру. Таке обґрунтування Г.Гадамери гри як «провідної нитки онтологічної 
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експлікації» [4, 102], на якому ми зупинимося трошки в іншому контексті, пояснює логіку виходу його 
учня на зв'язок концептів «зображення», «презентації», «репрезентації».  

Г. Бьом говорить про те, що образ містить репрезентацію, але до неї його редукувати не мож-
на. Оскільки образ має ще одну важливу складову – присутність. Для того, щоб пояснити цей момент, 
німецький науковець звертається до міркування ренесансного мислителя Леона Альберті про дружбу. 
Цей емоційний зв'язок між людьми робить для нас значимими й навіть близькими людей, які зараз є 
безпосередньо відсутніми (ці просторові метафори близькості та віддаленості часто фігурують у таких 
видатних філософів ХХ століття як В. Беньямін (віддаленість аури) та М.Гайдеггер (близькість речі), 
будуть важливі для нашого міркування в різних контекстах). Г. Бьом говорить про те, що сила образу 
навіть ще більш потужна, – вона дозволяє бачити людей не лише відсутніх, але й померлих. 

Латинське слово «образ» (imagio) є етимологічно пов‘язаним з посмертною маскою давньо-
римського обряду поховання. Символіку цього процесу яскраво показує французький дослідник Пас-
каль Кіньяр: «Великий образ» (magna imagio) - це скульптура в могилі» [6, 31]. Важливим тут є акцент 
не на могилі, а в могилі – адже глядач тут є не людина. У посмертній масці копіювання обличчя 
здійснюється з іншого матеріалу (воску, теракоти, золота), перетворення вигляду задля його збере-
ження, а також збереження його магічної сили (традиційний культ предків),тобто дати померлому ви-
гляд і навіть погляд, вважає Г. Бьоме. Адже саме магічна сила оживлення проявляється в наданні 
зображуваному можливості споглядання, так би мовити пасивної активності. Погляд зображеного на 
нас робить «не лише присутнім, але й дієвим», тобто підвищує ранг оживлення. В український традиції 
ляльки часто зображувалися без очей, оскільки вважалося, що не завжди сила погляду обов‘язково 
має бути доброю.  

Саме ця магічна сила образу як присутності є наявною не лише в культових, але навіть худож-
ніх практиках живопису. Німецький дослідник підкреслює пріоритет цілісності сприйняття образу навіть 
над вишуканістю в зображенні деталей. Для цього він звертається до аналізу пізніх та ранніх робіт 
Тиціана. Саме непрозорість окремих деталей картин та пріоритетність розгляду змазаних деталей з 
відстані в пізніх роботах великого представника венеціанської школи призводить до більш потужної 
іконічної сили при сприйнятті цілісності, а, відповідно, підвищення сили присутності. «Якщо ми сприй-
маємо цей процес генерування ―взаємовідносин дивлення‖ як характеристики підвищеної присутності, 
то стає очевидним, що цей процес вимагає явної презентації, виконання з боку образу. Презентація 
зводить нанівець усі детальні шматочки інформації та дозволяє фокусуванню ока стати сліпим. З ін-
шого боку, ця невиразність також є неминучою передумовою для виду образу» [10, 20]. Отже, вироб-
ництво образом управляє алгоритмом його сприйняття, тобто саме зображення диктує послідовність 
рухів ока, і тим самим породжується враження, що сам твір є актором впливу, сам дивиться на нас у 
відповідь.  

Пріоритетність віддаленого погляду в живописі в Г. Бьоме наводить на дотичність концепту 
аури В. Беньяміна. Зокрема, корелює з твердженням В. Беньяміна щодо виникнення технічних засобів 
відтворення зображення, яке привело вбивства культової функції твору мистецтва. Остання продов-
жує чинити супротив лише через центральне місце портрету у фотографії, тобто «знаходить свій 
останній притулок у культі пам‘яті відсутніх та близьких померлих» [3, 205]. Ще Л. Альберті чітко ро-
зрізняв типи присутності як практики переживання спільності образу: перший слугує  відновленню 
пам‘яті, другий – художній.  

Ми ще раз наголосимо на тому, що образ відрізняється від репрезентації тим, що містить ще 
іконічну силу присутності: «Наявність відсутніх і зниклих є і свідченням, і найбільшим досягненням 
присутності. Це, звичайно, перетворена присутність: це, звичайно, невідчутне (те що можна відчути 
дотиком) воскресіння мертвих. Образ не є ані привидом, ані двійником, і ніхто не плутає образ із ре-
презентованою реальністю. Але ми дозволяємо собі бути залученими за посередництвом цієї репре-
зентації, і тільки ця «репрезентація» здатна продемонструвати життєвість відсутнього у достовірному 
вигляді» [10, 16]. Додавання іконічної сили присутності перетворює репрезентацію на образ. Репре-
зентація не тотожна тому, що вона зображує, оскільки не має божественної сили оживлення в плоті в 
цілому, не є поверненням до близького дотиком у повному сенсі цього слова. До репрезентованого 
можна доторкнутися, але за дотиком воно не схоже на свій референт, лише на вигляд схоже зазви-
чай. Може і музика, наприклад, нагадати минуле, але візуалізація потужно перевершує всі технології 
репрезентаційного оживлення в більшості культурних практик. Власне живопис, як візуальна практика 
класичного мистецтва, саме у своїй назві фіксує заклик оживлення написаного.  

Але як досягти ефекту оживлення почуттів присутності в образі? Адже й дитина, і митець мо-
жуть зобразити те ж саме, але ефект присутності не буде однаковим. Для цього, за Г. Бьомом, слід 
зрозуміти, чим презентація генерує від репрезентації. «Але як  репрезентація генерує презентацію? 
Якщо взяти перспективу Альберті, префікс «re-» не відноситься ні до простого повторення, ні до ре-
анімації. Але що ж тоді означає, що ми призначаємо для ― re- ‖? Зображення, звичайно, не замінює те, 
що воно робить видимим. Ре-презентація не є про презентацію чогось знову. Усе менше й більше від-
разу.» [10, 16-17]. Саме матеріальне перевтілення (відтворення в каменю, металі чи фарбами) не до 
кінця приховує відсутність і знижує партиципацію присутності. Проте ефект оживлення репрезентова-
ного, що здійснюється як інтенсифікація переживання й хвилювання, все ж таки наступає навіть за 
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умов відсутності реальності близької людини. Навіть якщо «оригінал давно спотворився» [10, 16], або 
навіть не існував ніколи. І візуальне сприйняття для репрезентації тут виявляється важливим для до-
сягнення такого ефекту. Саме цей ефект здійснює гру на підвищення цінності репрезентованого для 
глядача, зазначає Г.Бьоме. Він звертається до концепту свого вчителя «екзистенційного зростання» 
[10, 17]. Саме воно пояснює стан «оживлення» та виправдовує префікс «re» у «репрезентації».  

Для досягнення присутності в репрезентації при перетворенні її на образ потрібна латентна 
презентація. Саме презентація, іманентно знаходячись в ре-презентації, врешті – решт дозволяє 
здійснитися образу. «Використовуючи поняття відображення образу, він пов'язує здатність репрезен-
тувати відсутнє у самопрезентації мистецтва або образу. Образ зображує щось та при цьому зобра-
жує себе. І, як наслідок, твір мистецтва спеціально звертається до глядача; воно викликає задоволен-
ня і захоплення у глядача і опосередковує досвід прийняття/залучення» [10, 16]. Отже, референт 
зображення в репрезентації виявляється подвійним: крім референта зображення ще чарівна благо-
датна сила присутності має являти  саму себе, а тому образ містить і ре-презентацію й презентацію 
присутності як «особливого типу показу» одночасно. Адже «присутність зобов'язана своїм існуванням 
знову особливому типу «показу» [10, 17]. Зображальні засоби працюють не лише на наслідування 
предметного референту, але й створення екзистенційного зростання через демонстрацію самого об-
разу. Тому в образі більш жорсткі вимоги до зображення референту, ніж, наприклад, у знакові. Остан-
ній теж має вказувати на референта, але більш довільним способом. Класичний приклад – надгроб-
ний камінь. Він вказує на подію, не так сприяє обуренню почуттів. Отже, образ є і репрезентацією 
(зображуваного), і презентацією (самого себе) для досягнення присутності.  

Саме тут є важливим актуалізувати міркування Г. Гадамера про гру як провідну нитку онто-
логічної експлікації, що живить своєю енергією зображення в його зв‘язку з презентацією. Момент зоб-
ражальності він уважає базовим у вільній співвіднесеності гри з собою, адже «гра в щось є її природ-
ним буттям» [4, 105] (наприклад, діти грають у машину). 

Проте вихід на репрезентацію в просторі грі можливий, за думкою автора «Істини та метод», 
двома шляхами: через репрезентацію гри в завданнях гравця та її зображення. Співвідношення пре-
зентації та репрезентації Г. Гадамер показує через онтологічну експлікацію гри: «можна сказати, що 
вдале виконання завдання репрезентує» [4, 108] характер гри, оскільки кожна гра «ставить перед 
гравцем завдання» [4, 108].  Проте ігрове завдання, як її результат, не є «справжньою метою гри», але 
«порядок і структура самого ігрового процесу» [4, 107]. З цієї тези Г. Гадамер робить висновок, що 
спосіб буття гри – «саморепрезентація» [4, 107], оскільки самовіддача, саморозігрування при вико-
нанні гри й становить насправді її базове завдання. Але це не тотожне абсолютизації поведінки гравця 
для пояснення природи гри, оскільки губить онтологічну експлікацію останньої. Даний підхід і є про-
дуктом новоєвропейської філософії свідомості. «Буття мистецтва не може визначатися в ролі предме-
та естетичної свідомості, оскільки естетична поведінка ширше за все те, що їй відомо про себе. Вона 
становить частину буття зображення й за суттю належить власне до гри» [4, 114].  

Тому правильна онтологічна експлікація рухається в бік зображення гри як її представлення-
репрезентації перед глядачами.. Культова містерія була саморепрезентацією Бога. Гра і є станом 
медіуму й власне медіальним процесом. Але порядок уже релігійної містерії є формою локалізації 
священного, оскільки просторове зображення Бога свідчить про те, що в інших видах діяльності лю-
дини вже саморепрезентативність священного зменшується (якщо зовсім не зникає, оскільки вибуду-
вання релігійних ієрархій є формою концентрації божественного й відповідно підвищення його репре-
зентативності).  

Тотальне опосередкування означає, що воно усуває само себе  як таке, стверджує Г. Гадамер. 
Тому зображення Бога для самого Бога як релігійної містерії потребує іншої культурної практики в 
логіці більш складного опосередкування та, відповідно, диференціації культурних практик та режимів 
бачення. Урочистість зображенням Бога потребує виходження зі стану повсякденності, а тому другий 
кордон бачення – глядацьку практику містерії, саме завдяки якій демаркація священного й профанного 
стає більш напруженою, інтенсивною, енергійною. «Замкнений простір гри дає одній стіні впасти» [4, 
109]. у випадку зображення. 

Саме в процесі утримання зображення та перетворення на видовище, гра отримує свою струк-
туру, що є базовою для самопрезентації гри. Перетворення Г.Гадамер відрізняє від зміни. Навіть сама 
тотальна зміна означає, що дещо залишається все ж таки тим самим («субстанційна акциденція»). У 
перетворенні дещо стає чимось іншим (з конотаціями – одразу та цілком), тобто попередній стан не 
має значення [4, 110]. З позиції гравця – гра не перетворення, а перевдягнення – не бажання, щоб йо-
го впізнали, тобто спадкоємність із собою, своїм попереднім станом для нього очевидне та умовне, 
тоді як  для глядачів, якщо залишається видимим, то гра не здійснюється.  Як і містерія, вистава має 
мету в собі, але отримуючи глядача, а, отже, отримує й свою ідеальну структуру.  

У переході до зображення гра є «сукупністю гравців та глядачів». Так навіть представлена як 
такою, що замислена», вона буде не тим, «хто грає, а тим, хто дивиться. У зображенні  «гра підно-
ситься до власної ідеальності» [4, 109]. Саме ця ідеальність гри в структурі зображення і є спосіб де-
монстрування образу гри як самого образу. Гравці не просто перебувають у грі, а виконують свої ролі, 
адже зануритися повністю в стан гри мусять не вони, а, власне, глядачі. Образ цілого розкривається 
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не для гравця, а є методологічною перевагою глядачів, а тому, вважає Г. Гадамер, зміст гри, як видо-
вища, слід відрізняти від поведінки гравця. Адже демонстрація образу покликана зв‘язати не лише 
композицію гри в єдине, але й залучити глядачів у гру, тим самим «спільність естетичного переживан-
ня» перетворює не лише гру й глядачів на єдине, але й здійснює спільність самих глядачів. Адже 
естетичне задоволення не зменшується, а посилюється при поділі з іншими. Хоча задоволення від 
видовища відтепер більше про владу й навпаки. «Будь-яка влада є театр» [6, 33], – пише П. Кіньяр.  

Отже, зв‘язок душ, що є головним завданням священного, здійснюється різними медіа. Якщо 
друкована преса була в ХІХ столітті базовим інструментом конструювання нації як уявної спільноти, то 
«за допомогою фотографій сім'я створює свою портретну історію – комплект зображень, який свідчить 
про її єдність. Не так уже й важливо, за якими заняттями її фотографували, - важливо, що сфотогра-
фували й знімками дорожать. Фотографування стає ритуалом сімейного життя саме тоді, коли в інду-
стріалізованих країнах Європи й Америки сам інститут сім'ї піддається радикальній хірургії. Коли за-
мкнутий сімейний осередок вирізувався з великою спорідненістю спільності, стала фотографія, щоб 
увічнити пам'ять про зникаючі зв'язки великої родини, символічно підтвердити загрозу обірвати спад-
коємність. Ці примарні сліди - фотографії - символічно заповнюють відсутність розсіяння рідні… Це 
єдине, що від неї залишилося» [9], вважає американська дослідниця С. Сонтаг. Важливим є її акцен-
тування саме на символічності заміни родини, що зникає, фотографією – референт наче той самий, 
але порядок його представлення інший. 

Важливо було б вказати, що вибудування історії відносин через фотографію людина здійснює 
не лише з іншими людьми, але з собою. Це явище особливо стане важливим у постмодерністській 
практиці селфі.  

Таким чином, цитата Г. Бьоме, з якої ми починали, щодо існування культурної практики не ли-
ше з «вироблення» (на чому робив акцент Модерн), але й «одомашнення» (тобто поводження, спожи-
вання, перетворення на своє) образів. Образ одночасно повертає до того, що було, і в той же час пе-
ретворює минуле, додає нове, силою показу актуалізуючи його в теперішньому. Ця культурна 
практика створення як перетворення минулого, екзистенціального зростання дозволяє відсутньому 
реалізуватися в наявному через залучення глядача в акт оживлення, здійснення енергії присутності. 
Усі - це вектори трансформації самого образу для формування відповідної антропологічної моделі.. 
Адже він є не лише статусний артефакт, а перш за все культурна практика, що конституює серію ре-
чей, соціальні структури, їх семантику та прагматику, способи виробництва, споживання та насолоди 
самої людини як Homo Pictor. 
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