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Специфика визуальных исследований в современном гуманитарном знании 

С развитием медиакоммуникаций, «производства и потребления изображений» визуализация становится универсальной 
характеристикой современной культуры, существленным фактором конструирования социальных практик, стилей жизней, 
габитуса современного человека, его идентичности.  

Расширение сферы визуального, включающее изучение нехудожественного, «непосредственного» повседневного опыта, 
требует модернизации методов исследования медийных образов. Более того, наличие множества языковых конструкций 
(iconic turn, pictorial turn, imagic turn, visual turn), которые нередко рассматриваются как синонимические, говорит о 
терминологических трудностях, связанных с определением не только специфики образа как медиума, но и с проблемой 
институционализации новой дисциплины «visual studies». В рамках исследования визуальности можно выделить разные 
теоретические подходы: «интерпретативный» (У. Митчелл, С. Холл, Н. Мирзоев), согласно которому образ понимается как 
«культурная репрезентация», опосредованная социальными и идеологическими практиками, и «нерепрезентативный» 
(Н. Трифт, К. Мокси, Г. Бальтинг), рассматривающий способности визуального образа не только активно вмешиваться в 
повседневный опыт и конструировать его, но и жить автономно. 

Современную ситуацию в визуальных исследованиях можно обозначить как поиск новых методов, которые должны быть 
вписаны в широкий контекст междисциплинарных исследований. Во многом это связано с развитием социальных медиа и 
цифровой культуры, которые сформировали новое поле визуальности, новые способы онлайн-коммуникации и новые 
«осетевленные» формы бытования массовых значений. 

Ключевые слова: репрезентация, презентация, визуальность, визуальный образ, медиа, синэстезия, гибридные тексты, 
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Specificity of Visual Studies in Contemporary Human Sciences 

With the advancement of media communication, «production and consumption of pictures» visualisation appears to become a 
universal feature of modern culture, an essential factor that constructs social practices, lifestyles, modern man habitus and identity. 

Extension of the visual sphere including research on non-artistic, «immediate» everyday experience requires upgrading of 
research methods for the media images analysis. Moreover, the fact that there is plurality of language constructs (an iconic turn, 
pictorial turn, image turn, visual turn) which are considered as synonymous it reflects terminological difficulties associated with both 
image specificity as a medium and a new science «visual studies» institutionalization. Several approaches can be highlighted in the 
framework of the visuality research: «interpretative» (W. Mitchell, S. Hall, N. Mirzoev) according to which the image is regarded as 
«cultural representation» mediated by social and ideological practices and «non-interpretative» (N. Thrift, K. Moxey, T. Balting) 
considering capabilities of the visual image not only to actively meddle in everyday experience and construct it but also to live 
independently.  

A current situation in visual studies can be defined as a search for new techniques that can be embedded in a broader context of 
interdisciplinary investigations. A great part of it has to do with social media and digital culture evolution that has shaped a novel 
visuality field, new online communication techniques and new specific «network-based» forms of mass meanings subsistence.  
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В настоящее время изучение визуальной куль-
туры вызвало многочисленные дискуссии о сущ-
ности визуального, что, по мнению Д. Элкинса, 
является «хорошим знаком силы и новизны ис-
следовательской парадигмы» [7, с. 26]. Область 
визуального теперь включает в себя как традици-
онные визуальные объекты – картины, фотогра-
фию, фильмы, видео- и телесюжеты, так и новые 
медиа, рекламу, городскую среду, дизайн, моду. 
Появление во второй половине XX в. новых, в 
том числе нехудожественных, объектов, размы-
вание границ между искусством и неискусством 
значительно расширило сферу визуального опы-

та. Если раньше производство и потребление ви-
зуальных образов происходило в пространстве 
музеев, то теперь эту вторую реальность, репре-
зентируемую медиа, мы воспринимаем именно 
как повседневную. Но необходимо отметить, что 
проблема изучения феномена визуального за-
ключается не в фиксировании его новых форм, а 
в исследовании влияния визуальных образов на 
жизненный мир человека, в раскрытии их актив-
ности и самостоятельности. Как отмечает 
К. Мокси, интерес к изучению визуального свя-
зан со сменой культурной парадигмы, с переоп-
ределением культурных оснований эпохи модер-
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на, когда под вопросом оказались основопола-
гающие представления о мире: целенаправлен-
ность истории, рационализм, язык как главный 
посредник отношения человека и мира. 

Формирование парадигмы визуальных иссле-
дований в современном гуманитарном знании 
многие теоретики связывают с так называемым 
визуальным поворотом, который пришел на смену 
лингвистическому. «Визуальный поворот заклю-
чается не в том, что ученые вдруг “открыли” для 
себя и других систему образов как новый языко-
вой мир» [4, с. 120]. Этот поворот заключается в 
отказе признавать «естественное» языковое доми-
нирование в процессе формирования и функцио-
нирования визуальных образов: исследователи 
начинают настаивать на способности самих изо-
бразительных медиа активно воздействовать на 
человеческий опыт, вмешиваться в жизненный 
мир человека. 

Множественность средств выражения визуаль-
ного определила новый тип исследований, осно-
ванный на междисциплинарном подходе и вклю-
чающий достижения психоанализа, марксизма, 
семиотики, «культурных исследований», пост-
структурализма. В эпоху повсеместного распро-
странения средств массовой коммуникации их 
посредническая функция переходит в конституи-
рующую, изменяя саму внутреннюю структуру и 
способ бытия визуальных образов. В современном 
медиаобществе феномен визуальности потребовал 
иного теоретического переосмысления, которого 
классические эстетические концепции или теория 
искусства дать не могут, так как их методы изуче-
ния визуального не распространяются на область 
социальных практик. Таким образом, растущая 
роль визуальности в формировании современных 
повседневных практик, социального опыта опре-
деляет необходимость обоснования методологии 
визуальных исследований. 

В целом, проблема исследования визуального 
заключается в том, что универсального метода 
изучения визуальности нет, в силу чего проблема 
визуального остается открытой. Исследования 
современной визуальной культуры не имеют под 
собой системной теории, поэтому ситуацию в ви-
зуальных исследованиях можно назвать «в поис-
ках метода». Другими словами, современная ви-
зуалистика принимает не какой-либо традицион-
ный метод, а те средства, которые полезны и ус-
пешно апробированы различными областями гу-
манитарного знания в изучении сложного и про-
тиворечивого визуального поля современной 
культуры. 

Трансформация видения и самих визуальных 
практик связана с развитием социальных медиа и 
цифровой культуры, которые сформировали новое 
поле визуальности, новые способы онлайн-
коммуникации и новые формы повседневных 
практик, связанных с необходимостью просмат-
ривать чужие новости и публиковать свои, пере-
носить свою жизнь в виртуальное пространство 
интернета. В ситуации новых медиа каналы ком-
муникации стали общедоступны и на их содержа-
ние может влиять любой участник медиапроцесса. 
Не случайно Г. Дженкинс вводит понятие «куль-
тура участия» (participatory culture), обращая вни-
мание на социокультурный аспект новых медиа, 
где особую роль в создании медиаконтента играют 
зрители и пользователи, фактически стирая гра-
ницу между тем, кто сообщает информацию, и 
тем, кто ее потребляет. Более того, новые медиа 
организуют и одновременно «размывают» сферу 
приватного, деконструируют границы реального, 
формируют новый опыт телесности и интимно-
сти. Все это требует разрабатывать новые подходы 
к изучению визуализации массовых форм культу-
ры и виртуализации повседневного опыта. 

Вопрос об объекте и методе визуальных иссле-
дований породил многочисленные дискуссии, свя-
занные с неоднородностью понимания визуально-
го. Существует также проблема разночтения, а 
порой и конфликта интерпретаций визуального. В 
рамках визуальных исследований можно выде-
лить два основных направления: первое опирается 
на методологический ресурс истории искусств, а 
второе обращается к анализу бытования внехудо-
жественных образов. 

Современная рефлексия образа, поставившая 
под вопрос классическую идею отражения, опи-
рается на феноменологический подход, обращаясь 
к проблематике визуального искусства. Таким об-
разом, на смену натуралистическому пониманию 
визуального образа как изображения реального 
или вымышленного объекта пришло понимание 
образа как события, переживаемого наряду с дру-
гими видами опыта. 

Феноменологический подход сам по себе явля-
ется «визуальным», так как именно «рассмотре-
ние» или «рассматривание» конкретного явления 
составляет его природу. Феноменологическое по-
нимание визуального позволяет объяснить актив-
ность визуальных образов, использование их как 
средств проектирования и изменения существую-
щей реальности. Внимание в данном подходе ак-
центируется как на активности образа, так и на 
субъекте восприятия, на взаимосвязи между ви-
димым и видящим, на интенциональной направ-
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ленности человека на предмет. В таком контексте 
понятно возрождение интереса к трудам Мерло-
Понти и его визуально ориентированной ветви 
феноменологии. Философ утверждал, что воспри-
нимаемая вещь парадоксальна, ибо существует 
ровно столько, сколько кто-то способен ее вос-
принимать. В отличие от натуралистического по-
нимания визуального, содержание образа не ис-
черпывается репрезентацией социальной реаль-
ности, подчеркивается также его презентативная 
сторона. То есть образы имеют свой собственный 
смысл и ведут себя относительно автономно по 
отношению к воспринимающему. В рамках дан-
ного подхода разрабатывается альтернативная – 
несемиотическая модель образа, которая «не ог-
раничивает спектр парадигм образности «репре-
зентацией» и «отображением». В феноменологи-
ческой перспективе рукотворные и техногенные 
изображения сближаются, и они не описывают, не 
предлагают знания, а дают возможность нечто 
увидеть. 

Из этой концепции образа вытекает важное для 
современного гуманитарного знания следствие, а 
именно: визуальный образ включает не только 
зримое, но и незримое. Общее смысловое поле, 
связанное с феноменологией видимого и невиди-
мого, присуще работам М. Мерло-Понти, М.-Ж. 
Мондзена, Ж.-Л. Мариона, в которых на примере 
произведений искусства раскрывается способ-
ность или неспособность видимого мерцать, про-
являя невидимое. Так, в «Перекрестьях видимого» 
Ж.-Л. Марион объясняет, чем «видение» отлича-
ется от «смотрения»: «Смотреть – это извлекать 
из потока видимого, останавливать его, тогда как 
“видеть” – это воздерживаться от выбора или ре-
шения, отдаваясь на волю потока» [5, с. 87]. То 
есть видение отличается своей полнотой и цело-
стностью восприятия внешнего мира, это то, что 
случается с субъектом и понимается как событие, 
дающее шанс увидеть то, что невидимо. Причем 
невидимое – это не какие-то скрытые элементы 
изображения, это «система отношений», в кото-
рую вовлечены тот, кто воспринимает образы, и 
тот, кто делает их воспринимаемыми. 

Еще одним важным замечанием для понима-
ния природы визуального является осмысление 
того, что визуальный образ связан с жизнью тела, 
поскольку «загадочность моего тела основана на 
том, что оно сразу видящее и видимое». По мне-
нию Мерло-Понти, человек в процессе видения 
способен быть вне себя, отдавая миру свое тело, 
которое к нему возвращается, наполненное сила-
ми и отношениями этого мира. Из этого положе-
ния вытекают два важных момента: образ не при-
сутствует в художественном произведении и не 

скрыт в глубинах нашей душевной жизни, он 
«случается» в пространстве телесного опыта, в 
динамическом взаимодействии субъекта и объек-
та. Чтобы увидеть вещи, человеку необходимо 
повернуть к ним лицо, сделать их персонажами 
своего жизненного мира. Американский идеолог 
«пикториального поворота» Т. Митчелл предлага-
ет современную версию прочтения образов на 
примере знаменитой афиши Первой мировой вой-
ны, изображающей дядюшку Сэма. В своей про-
вокативной трактовке Митчелл показал, что образ 
страдает некоторой бытийной ущербностью, он 
подобен вампиру, ему нужно определенной под-
питки «тела, крови и духа зрителя» [11]. Посред-
ством тела образы могут быть показаны и в тоже 
время обособлены от воспринимающего их субъ-
екта, «обретая особую модальность бытия» в 
практиках повседневной жизни. 

Сформулированный таким образом предмет 
визуальных исследований влечет за собой рас-
смотрение процесса смотрения как визуального 
события, в котором чувственно воспринимаемый 
образ и предмет соединяются в акте смотрения 
человека. Причем этот процесс смотре-
ния/восприятия является неоднородным, так как, 
по существу, «визуальность характеризуется 
внутренней синэстезией», не исключающей из 
своего объектного поля и другие формы воспри-
ятия: слушание, обоняние, вкус и чтение. Историк 
искусства Н. Брайсон в своей программной работе 
«Зрение и живопись» отнес зрение к интерпрета-
ции, а не восприятию. Он подчеркнул, что вос-
приятие является функцией множества органов 
телесности человека и тем самым объединяет ви-
зуальность и текстуальность, смысл и чувствен-
ность. Не случайно на выставках современного 
искусства (например, в произведениях Коулмена, 
признанного визуального художника) ведущую 
роль играют звуковые инсталляции, использова-
ние литературных сопроводительных текстов. В 
этом смысле кино и телевидение можно опреде-
лить как более типичные объекты визуальной 
культуры, где образ, звук, текст апеллируют к це-
лостному восприятию человека. Развитие совре-
менных медиа, создающих «сложные», гибрибные 
тексты, в которые вплетены как текстовые, звуко-
вые, так и визуальные элементы, привело к воз-
никновению мультимодальных исследований, в 
фокусе внимания которых находятся отношения 
между реальностью и ее репрезентациями, скон-
струированными разными способами выражения 
значений – вербальными и визуальными. Мульти-
модальные исследования, используя семиотиче-
ский метод анализа, пытаются «дешифровать» в 
обыденных визуальных «текстах» реакции ауди-
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тории и интенции автора. Поэтому визуальное, 
как правило, здесь выступает в качестве «фона» 
вербальных коммуникаций или вещественных 
элементов повседневной среды. 

Таким образом, в рамках данного подхода сде-
лано немало ценных замечаний о феномене визу-
ального, однако рассматривать визуальность толь-
ко как специальный дискурс о художественных 
артефактах – значит не учитывать множество со-
временных явлений, имеющих визуальную при-
роду. В связи с этим возникает вопрос: как следует 
понимать визуальное в эпоху медиакоммуникаций 
и возможно ли с привычными художественными 
артефактами располагать артефакты современ-
ные – образы кино, телевидения, фотографии, 
рекламы? 

Второе направление визуальных исследований 
особое внимание уделяет изучению повседневно-
сти, роли медиа в конструировании культурных 
смыслов, проблеме обусловленности видения по-
литическим, экономическим и культурным кон-
текстом. В этом направлении предмет исследова-
ния визуального предельно расширяется, включая 
сферу нехудожественного, неэстетического, «не-
посредственного» визуального опыта и образов. 
Тем самым интерес к элитарной визуальности 
сменяется интересом к визуальным феноменам 
повседневности, изучением репертуара визуаль-
ных форм как исторически созданных конструк-
ций, а не того, что считается раз и навсегда дан-
ным, архетипическим. Объектами исследования 
становятся любые предметы, воспринимаемые 
зрительно, а также сами акты их рассмотрения, 
понимаемые как культурно сконструированные. 
Это связано главным образом с тем, что данное 
направление испытывало на себе влияние «куль-
турных исследований», которые базировались на 
марксистской и постмарксистской теории в ин-
терпретации визуальных феноменов общества, 
связывая культурные формы с социальной струк-
турой общества, реконструируя социальные тек-
сты и значимые смыслы. Объектом исследования 
здесь становятся визуальные практики: «скопиче-
ские» или «визуальные режимы», присущие кон-
кретной культуре, одним словом, все формы визу-
альности. Именно практики смотрения создают 
его объектную область, включающую историч-
ность, социальную закрепленность, открытость 
многостороннему анализу. Однако основным объ-
ектом культурных исследований является не визу-
альность как таковая – она является, скорее, 
«средством» или «сырьем» для выделения опре-
деленных форм «социальной жизни субъективных 

форм» или «социальной жизни видимых вещей» 
[2, с. 116]. 

Сегодня с развитием техногенных изображе-
ний растет интерес к материальности медийных 
объектов, которые наделяются экзистенциальным 
статусом, характеризуются собственной жизнью и 
способностью действовать. Прежде в исследова-
ниях «присутствие» вещи игнорировалось или 
забывать во имя ее «значения». Свои интерпрета-
ции исследователи набрасывали на объекты, 
стремясь их приручить, подчинить контролю че-
рез наделение значениями (эти идеи, в частности, 
обобщены в исследованиях С. Холла). В рамках 
интерпретативной парадигмы образ чаще понима-
ется как репрезентация, визуальный конструкт, 
который выдает идеологические подходы своих 
создателей и через чье содержание допускает ма-
нипуляцию ее адресатами. Новое поколение ис-
следователей все больше обращает внимание на 
способы, какими образы захватывают нас, отме-
чая, что для визуального анализа важны не только 
социальные функции образов, но и их физические 
свойства. К. Мокси считает, что «нам нужно на-
строиться на интенциональность природы, на 
жизнь и цели объектов, их активную роль в утон-
ченностях опыта. Интерпретации должны быть 
настроены как на эффект присутствия, так и на 
эффект значения. Все большее число исследовате-
лей, уставших от власти репрезентаций, занятых 
приписыванием значений, хотели бы оправдать 
собственную жизнь объектов» [12, с. 133]. И если 
репрезентация предполагает интерпретацию субъ-
ектом визуального объекта, то он нечто свое 
привносит в опыт, редуцируя образ к знаку, кото-
рый замещает реальность, преобразуя ее в симво-
лическое поле. Но человеческий опыт онтологи-
чески множественен, и его нельзя представить как 
одностороннее движение от субъекта к объекту, 
так как сами «факты», с помощью которых чело-
век интерпретирует мир, созданы разнообразными 
культурными контекстами.  

Пример подобного понимания визуального 
можно найти в «сильной программе» культурсо-
циологии Дж. Александера [1]. Он ставит вопрос 
о социальной функции образов, о способности 
образов служить не только символическими ре-
презентациями социальных и политических от-
ношений, но и «окнами в социальную действи-
тельность». По мнению Александера, особен-
ность визуальных образов заключается в том, что 
производимый ими смысл обретает автономное 
существование. В итоге, «иконографический опыт 
разъясняет, как мы ощущаем часть нашего соци-
ального и физического окружения, как мы испы-
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тываем реальность уз, связывающих нас с людь-
ми, которых мы знаем и которых мы не знаем, и 
как мы вырабатываем чувство места, гендера, сек-
суальности, класса, национальности, нашей про-
фессии и даже нашей самости» [9, с. 16]. 
Дж. Александер обращает внимание на то, что 
совр менные образы, сконструированные медиа-
организациями, формируют социальное вообра-
жение их пользователей. 

Можно выделить еще один подход к анализу 
визуальных практик, который исторически и тео-
ретически более фундирован, поскольку обращен 
к изучению социально обусловленных способов 
фотографирования, – социологию визуального 
или социологию фотографии. Для данного подхо-
да визуальность выступает основной чертой со-
временного общества, опосредующей взаимоот-
ношения человека и мира. Поскольку в современ-
ном мире «все, что стоит увидеть, нужно сфото-
графировать; все, что сфотографировано, стоит 
увидеть». Данный подход фиксирует, что визуаль-
ные исследования фокусируются на социальном 
аспекте визуальности, на вопросах о том, что ста-
ло видимым, кто это видит, как соотносятся меж-
ду собой знание, видение, власть. В качестве ос-
новной работы, характеризующей социологиче-
ское учение фотографии, можно выделить книгу 
П. Бурдье «Искусство средней руки», где объек-
том изучения становятся обыденные практики 
фотографирования и снимки, сделанные непро-
фессионалами для использования в личных целях. 
На примере практик производства визуального в 
повседневной жизни людей Бурдье поставил во-
прос о социальных функциях образа и о том, что 
представляет собой процесс конструирования ви-
зуального в социокультурном пространстве. Бур-
дье предполагает, что, несмотря на кажущуюся 
произвольность, повседневная практика фотогра-
фирования социально обусловлена, ее специфика 
определяется определенными социальными груп-
пами и их различиями (например, корсиканский 
крестьянин и парижский буржуа). Согласно Бур-
дье, фотография по своей технической сути явля-
ется репрезентацией реальности и имеет коллек-
тивную и внешнюю принудительную силу в виде 
таких социализированных схем восприятия, как 
идеология, габитус или простые стереотипы. Та-
ким образом, конструирование образов означает, 
что люди нередко обречены видеть одно и не ви-
деть другое еще и в силу того, что практики лю-
бительского фото культурно обусловлены, они 
передаются от одного носителя культуры к друго-
му. Позднее Дж. Урри показал на примере так на-
зываемого герменевтического цикла, как туристы 
ищут те виды, которые они видели в рекламных 

буклетах, и затем показывают сделанные в путе-
шествии снимки своим знакомым. 

Полистилизм современного общества, с одной 
стороны, изменил следование четким ритуальным 
и нормативным формулам фиксации визуального, 
теперь «сниматься будет все подряд, что начнет 
заметно обесценивать получаемые снимки» [3, 
с. 119]. А с другой – повсеместность и общедос-
тупность фиксации событий при помощи фо-
то/видео стали повседневной нормативной прак-
тикой: фотографируют все, поэтому и я фотогра-
фирую. По мнению Сонтанг, нормативность фото-
графических практик определена тем, что людям 
кажется, будто они становятся более реальными, 
видимыми, создавая своеобразный миф о себе по-
средством фотосвидетельств в «Инстаграме» или 
профайла в «Фейсбуке». Рассуждая о специфике 
современных визуальных образов, Ж.-Л. Марьон 
называет их «идолами» (в отличие от иконы) и 
определяет как их главные свойства (непрозрач-
ность и принадлежность зрелищу). У подобных 
образов нет оригинала, протообраза или «другой 
реальности, кроме своей собственной» [5, с. 97]. 
Эти изображения позволяют фиксировать соци-
альные успехи, подчеркивать принадлежность к 
определенной группе, подтверждать участие в 
коллективной жизни, проводить «самонаблюде-
ния» и предлагать эталонные/глянцевые образцы. 
Желание визуально зафиксировать «настоящих 
героев» говорит о том, что изображения все боль-
ше приобретают индексальный, несамостоятель-
ный характер, превращаясь в объект, постав, раз-
вернутый перед зрителем. Поэтому важной зада-
чей визуальных исследований является осознание 
причин (мотивации), определяющих приоритет 
реализма, дающего примеры для подражания и 
узнавания себя в современной визуальной культу-
ре. Вывод Марьона заключается в том, что обра-
зы-идолы создают иную картину реальности и 
сами начинают выступать в качестве первичного 
опыта, подчиняя наши желания своей образности. 
Тем самым образы, развернутые исключительно к 
миру людей, не отсылают нас к реальности, а на-
чинают ее формировать, но лишь в качестве ко-
пии. Если у Ж. Бодрийяра реальность противо-
поставляется полностью герметичному миру об-
разов (симулякров), то у Марьона мир образов 
открыт: он создан для того, чтобы на него смотре-
ли, желали его, подражали ему, но он уничтожает 
любую возможность проникновения к нам под-
линного, то есть, у Марьона, божественного. 

В результате «реальность все больше и больше 
представляется похожей на то, что показывают 
камеры», но визуальный образ нетождествен изо-
бражению-идолу – это разные явления, хотя и су-
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ществующие одно через другое. Изображение 
предстает лишь как визуальная репрезентация 
образа, и только образ обладает «чувством жиз-
ни», активным, творческим характером. Совре-
менные визуальные образы вписаны в медиа и 
одно сегодня не может изучаться без другого, так 
как их активность дает возможность перейти от 
пассивного потребления продукции к анонимному 
творчеству в повседневной жизни. Так, в книге Г. 
Дженкинса, Д. Грина, С. Форда «Растекающиеся 
медиа: создание ценности и значимости в сетевой 
культуре» [10] («Spreadable Media: Creating Value 
and Meaning in a Networked Culture») показано, 
как участие любителей-энтузиастов в распростра-
нении визуального контента превратилось из «по-
бочного эффекта» функционирования мультиме-
дийных сообществ в масштабное культурное яв-
ление и даже в новое средство производства твор-
ческого продукта. 

Таким образом, анализ подходов к феномену 
визуального показал, что в современной культуре 
изменились не только способ бытия и структура 
образа, но и визуальные исследования. Современ-
ная визуалистика все больше исходит из того, что 
в повседневной реальности человека существуют 
объекты, данные нашей чувственности, обладаю-
щие экзистенциальным статусом, способные дей-
ствовать и наделенные собственной жизнью. Та-
кие объекты могут быть художественными или 
нет, они могут выходить за рамки мира искусства, 
но они становятся индексами культурных ценно-
стей, центрами ритуальных действий, оправда-
ниями общих или индивидуальных потребностей. 
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