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АНОТАЦІЯ
Дослідження присвячене вивченню функціонування елементів абстракції мистецьких фотографічних проектах українських авторів 2000-х–2020-х років та їхній внесок у формування нових способів у роботі з особистими, соціальними та документальними темами. Для роботи були відібрані групи авторів та їхні фотографічні проекти, на прикладі яких, продемонстровано, як за допомогою візуальних елементів (композиція, ракурс, масштаб, кадрування та колорит чи обробка зображення) відбувається дистанціювання від конкретики речей. Проаналізовано механізм виходу пейзажу за межі фігуративності у фотографії; окреслено потенціал використання абстрактної візуальної мови в проектах на соціальну тематику, а також висвітлено приклади фотографічних проектів, що максимально наближені до абсолютної абстракції.
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THE CATEGORY OF “ABSTRACT” IN THE PROJECTS OF UKRAINIAN PHOTOGRAPHERS OF THE EARLY 21ST CENTURY

ABSTRACT

The study focuses on exploring abstraction elements in artistic photographic projects by Ukrainian authors from the 2000s to the 2020s and their contribution to developing new approaches in addressing personal, social, and documentary themes. The research selected groups of authors and their photographic projects to illustrate how visual elements (composition, angle, scale, framing, and color or image processing) enable a distancing from the concrete nature of objects. The study analyzes how landscapes transcend figurative representation in photography, outlines the potential of using abstract visual language in socially engaged projects, and highlights examples of photographic projects that approach absolute abstraction.

Keywords: abstraction, contemporary Ukrainian photography, abstract art, photography, formal elements
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ВСТУП
Сучасна українська фотографія вирізняється своєю багатовекторністю, поєднуючи різні технічні підходи, естетичні принципи та жанри. Серед них помітне місце посідають роботи, що залучають в себе елементи абстракції. Світлопис традиційно асоціюється з копіюванням, відтворенням оточуючої реальності, тож факт намагання фотографів вийти в площину ненаративності може сприйматися як парадоксальне заперечення сутності фотографічної практики. Водночас, за модерністською інерцією, яка визначає сучасну структуру художній інституцій та ринку, саме абстракція сприймається формою проявлення будь-якого виду мистецтва в його «чистій» формі. 

Сьогодні в Україні медіум фотографії, після багатьох років перебування в тіні інших видів мистецтва, зрештою починає завойовувати своє місце в галерейних просторах, музейних колекціях та освітніх програмах. У звʼязку з цим нагальним стає дослідження шляхів того, яким чином митці інкорпорують елементи абстракції в свої фотографічні проекти. Адже цим жестом вони не просто виходять за межі стереотипних уявлень про фотографію, а, в першу чергу, затверджують її художній потенціал та приналежність до царини мистецтва.
Об’єкт дослідження — фотографічні проекти українських авторів 2000-х–2020-х років.
Предмет дослідження — функціонування елементів абстракції в українській фотографії означеного періоду.
Географічні та хронологічні межі дослідження обумовленні обʼєктом та предметом дослідження.
Мета дослідження полягає в осмисленні шляхів використання формально-художніх прийомів абстракціонізму в доробку українських фотографів 2000-х—2020-х років.
Досягнення поставленої мети передбачає рішення наступних задач:
1. Зібрати літературу з обраної теми, проаналізувати стан дослідженості проблеми.
2. Дослідити використання формальних елементів (колір та композиція) як інструментів подолання індексальності фотографічного зображення. 

3. Проаналізувати приклади звернення до жанру пейзажу як джерела елементів абстракції в сучасних фотографічних проектах. 

4. Окреслити специфіку синтезу абстрактної візуальної мови та соціальної тематики. 

5. Висвітлити використання акценту на «матеріальності» абстрактної фотографії як одного зі способів оприявнення природи медіуму. 

Практичне значення цієї кваліфікаційної роботи полягає в розробці матеріалів, що можуть бути використані як у виставковій діяльності, так і в освітніх курсах, повʼязаних з розвитком української візуальної культури чи історії фотографії.
Наукова новизна дослідження обумовлена аналізом проектів українських фотографів, що вперше вводяться до академічного обігу. Також, в ній вперше в  українському фаховому середовищі підіймається питання специфіки абстракції у фотографії.
Апробація основних положень дослідження відбулась на конференції «Культурологія та соціальні комунікації: інноваційні стратегії розвитку», секція «Актуальні проблеми аудіовізуальної культури та мистецтва», яка відбулася 21-22 листопада 2024 року.
Структура дослідження: кваліфікаційна робота складається зі вступу, 5 розділів та висновків до них (обсягом 60 сторінок), загальних висновків, списку літератури (58 позицій) та додатків.

РОЗДІЛ 1

СТАН ДОСЛІДЖЕНОСТІ ПРОБЛЕМИ. МЕТОДОЛОГІЯ 
ТА ДЖЕРЕЛЬНА БАЗА
1.1 Стан дослідженості проблеми.
«Абстрактне» як категорія має надзвичайно широке коло циркуляції. У філософії абстрактність як властивість чогось — це характеристика або якість, що вказує на ступінь узагальненості або віддаленості від конкретних, матеріальних або чітко визначених деталей. Абстрактність означає, що предмет або явище представлено не в його конкретній формі, а через загальні або теоретичні поняття, дозволяючи зосереджуватися на суті чи концепції без прив’язки до конкретних деталей.

Абстракція як філософська категорія — це процес інтелектуального відокремлення або виділення певних загальних властивостей, характеристик або сутностей із конкретних обʼєктів або явищ. Вона дозволяє створювати узагальнені поняття, які не привʼязані до конкретних речей, а представляють більш високий рівень систематизації знань. У філософії абстракція відіграє ключову роль у пізнанні та формуванні концептуального мислення [16]. 
Абстракція в мистецтві — свідоме відмовлення від зображення реальних обʼєктів і явищ у їхній звичній формі. Абстрактні мистецькі твори прагнуть передати емоції, ідеї або естетичні принципи за допомогою форм, кольорів і композицій, а не через реалістичне відтворення. Проблема взаємодії змісту і форми в художній практиці, зокрема в абстрактному мистецтві ніколи не втрачала своєї актуальності. 
Незважаючи на те, що абстрактне мистецтво ґрунтується на віддаленні від реального світу, воно все одно часто зберігає з ним певний звʼязок. Якщо продовжити цю думку далі, то саме здатність людини бачити абстракцію будь-де власне і є шляхом до мистецтва. Тобто мистецтво досить часто є результатом процесу абстрагування, а процес абстрагування в свою чергу є результатом глибокої рефлексії та усвідомленого власного сприйняття митцем оточуючого світу. Такий підхід ми спостерігаємо і в науці, коли в результаті узагальнення якогось явища або предмета (абстрагування від нього), не втрачаються його сутність [16].
Абстракція в мистецтві, спираючись на свою умовність і узагальненість, а також на специфіку своєї пластичної мови, коли митець переносить зображення з тривимірного світу на двовимірну площину, трансформуючи його в процесі.
Треба відзначити, що досить широке коло гуманітарних дисциплін приділяло увагу дослідженню абстракції, як окремого виду мистецької діяльності. Для охоплення та всебічного вивчення цієї теми особливу важливість мають класичні праці з філософії, теорії культури, культурології, естетики. З іншого боку, абстракція є універсальним методом наукового пізнання, який використовується в математиці, історії мистецтва, психології.

Отже, абстрактне мистецтво як прояв творчої інтенції через консолідацією філософських пошуків, переконань та поглядів людини у поєднанні з безпредметною формотворчістю. 
Окреме місце в цьому процесі належить абстрактній фотографії, що як частина мистецтва, є унікальною художньою системою. З моменту винайдення у 1839 році фотографії, що була сприйнята, перш за все, як важливе наукове відкриття, вона також зацікавила своїми можливостями митців, філософів, письменників, журналістів та викликала численні дискусії щодо своєї сутності, а також зв’язку фотографічного зображення з мистецтвом [4]. По-друге, фотографію вивчали як історико-культурне явище, але знову таки переважно через призму розвитку технологій. Досить часто їй відмовляли в праві знаходитися серед класичних видів мистецтва, як-то живопис, скульптура чи графіка. Не в останню чергу з цим повʼязаний той факт, що досі в українських студіях візуальної культури абстракція розглядалася чи не виключно в контексті живопису. Тут можна згадати такі роботи як дисертаційне дослідження Ганни Рудик та стаття Ольги Петрової, присвячені українському нефігуративу першого десятиліття української незалежності [23, 20]. Питання звʼязку абстракціонізму з естетикою релігійного живопису розглядала Тетяна Ємельянова в дисертації «Культурологічно-естетичні параметри українського нефігуративного живопису (90-ті роки ХХ століття)» [11]. 
Одними з найсистемніших розвідок цього мистецького феномену є матеріали Наталії Мархайчук, що вперше здійснила комплексний аналіз понятійного апарату (абстракція, нефігуратив, ненаратив) [18]. Над методологією аналізу абстрактного мистецтва та звʼязку українського безпредметного живопису ХХ ст. з постімпресіонізмом працювала Іванна Павельчук [19]. Чи не єдиним виключенням з цієї низки робіт стала дисертація Антоніни Дубрівни, яка включає скульптуру та просторові інсталяції українських митців у візуальний ряд абстрактних творів [9, 10]. Однак, як вже стверджувалося раніше, в жодній зі згаданих публікацій не було проаналізовано фотографічних робіт. Тож український світлопис, в якому використані елементи абстракції, досі перебував поза науковим дискурсом.
Цей вакуум є відчутним, адже абстрактна фотографія займає особливе місце в сучасному мистецькому процесі, відкриваючи нові горизонти для вираження і сприйняття реальності. Як невід’ємна частина мистецтва, вона є унікальним художньо-філософським медіумом, що виходить за межі традиційних уявлень про фотографію та мистецтво в цілому. Вона дозволяє творцям не тільки відтворювати зображення реальних об'єктів, але й працювати з формами, кольорами, текстурами та світлом на глибшому, символічному рівні. Відсутність чіткої фігуративності в абстрактній фотографії ставить перед глядачем нові завдання – вона змушує його замислитися про сутність сприйняття, змінює наше бачення та розуміння мистецтва як такого. Саме через це абстрактна фотографія стає окремою формою творчості сприяючи глибшому філософському осмисленню як мистецтва, так і навколишнього світу.
Незважаючи на великий обсяг літератури з теорії та історії фотографії, філософсько-культурний аспект абстрактної фотографії залишається переважно слабко вивченим. Перш ніж перейти до аналізу праць, які були присвячені безпосередньо абстрактній фотографії, важливо згадати фундаментальні публікації, присвячені нефігуративному мистецтву, перш за все, Вільгельма Воррінгера, німецького мистецтвознавця та філософа.
Він був одним з перших, хто приділив увагу вивченню абстракції. В. Воррінгер вивчав історію архітектури та живопису, займався також проблемами психології мистецтва. У 1907 захистив у Берні дисертацію на тему «Абстракція та вчування, нарис психології стилю» (“Abstraktion und Einfühlung, ein Beitrag zur Stilpsychologie”) [58].

В свої праці він сформував маніфест філософії абстракціонізму ще до його появи, в якому стверджував, що є два головних естетичних імпульси, притаманних людській культурі — перший це воля до абстракції і другий — це прагнення емпатії. Досліджуючи різні культури і стилі, він дійшов висновку, що «потреба в емпатії та потреба в абстракції є двома полюсами людського художнього досвіду. Це антитези, які, в принципі, взаємовиключні. Однак насправді історія мистецтва є безперервною суперечкою між двома тенденціями» [58; C. x]. 
В. Воррінгер висуває на перший план «абстракцію» замість традиційної «емпатії», підкреслюючи подолання людської складової в творчості. Це означає перехід від залежності від природного буття до досягнення зрілості та сучасності.
Ця теза дозволяє зробити наступний висновок, що відмова від «відчуття» на користь «абстракції» це спроба обґрунтувати незалежність художньої творчості. Стосовно своєї роботи сам автор говорив наступне: «Бо ця робота насправді має намір надавати не якусь систему, але лише один із багатьох зрізів, комбінація яких тільки й забезпечує нас у деякому наближенні прийнятною картиною розвитку художньої діяльності, властивої людині» [58; C. 34]
Ще одним автором, думки якого суголосні поглядам В. Воррінгера, і який багато часу присвятив вивченню і аналізу абстрактного мистецтва, був американський історик та теоретик мистецтва Меєр Шапіро. Йдеться, зокрема, про його есей «Природа абстрактного мистецтва» (Nature of Abstract Art) (1937) [54].
М. Шапіро виступав проти спрощеної критики абстракціонізму, яка звинувачувала це мистецтво у «беззмістовності» та недостатній соціальній ангажованості. Він відкидав таку критику як вульгарну, наголошуючи, що мистецтво, навіть якщо не розповідає конкретної історії, все одно має соціальне значення. М. Шапіро був першим, хто виступив проти формалістичного підходу, що обмежував абстрактне мистецтво лише спогляданням форм і кольорів. Він наполягав на тому, що мистецтво необхідно розглядати через призму соціальних і класових відносин, у яких працює художник, а не тільки через технічні аспекти.
Французький кінокритик Анре Базен у своїх міркуваннях про фотографію, особливо в своїй роботі 1945 року «Онтологія фотографічного образу» (Ontologie de l'image photographique), наголошував на її звʼязку з реальністю. Він вважав фотографію унікальною тим, що вона механічно фіксує реальний світ, що протиставляється живопису чи іншим візуальним мистецтвам, які потребують творчого втручання. Однак ця фіксація може створювати абстракцію: «Отже, фотографія безсумнівно є найважливішою подією в історії пластичних мистецтв. Водночас вона стала і звільненням, і досягненням: вона раз і назавжди звільнила західний живопис від його одержимості реалізмом і дозволила йому відновити свою естетичну автономію» [38; C. 8]. Таким чином, автор підкреслює, що фотографія показує світ не через людське сприйняття, а таким, яким він є сам по собі, незалежно від спостерігача.
У 1970-х роках зростає інтерес до фотографії як об’єкта досліджень візуальних студій що стають популярними в гуманітарних науках. Цей період часу стає проривом у вивченні медіума фотографії і розробкою абсолютно нових підходів та поглядів на неї.
Однією з ключових фігур у дослідженні фотографії стає Ролан Барт. Його праці «Риторика образу» » («La Rhétorique de lʼimage», 1964) і «Camera lucida» (1980) заклали фундамент нових підходів до фотографії. У «Риториці образу» Ролан Барт вводить концепцію «повідомлення без коду» [33]. У цьому тексті автор досліджує природу фотографічних зображень, і розглядає цей медіум як складний феномен, що народжується не обтяженим змістами та інтерпретаціями. Однак, як тільки знімок потрапляє в публічну циркуляцію, культура миттєво прагне наділити його трактуваннями та значеннями, що відбувається за допомогою різних прийомів контекстуалізації, як, наприклад, текст.
У «Camera lucida» Р. Барт дещо відхиляється від своєї концепції: не відмовляючись від ідеї, що фотографія за своєю природою є кодом, він виділяє два типи повідомлень, характерних для фотографій: денотативні та конотативні повідомлення. Денотативне повідомлення полягає в знанні, яке людина отримує, дивлячись на фотографію (або “studium”). Це те, як виглядає той чи інший обʼєкт. Як продукт хімічної та механічної природи фотографії, це обіцяє звʼязок із субʼєктом, якого художник чи скульптор не може досягти. Денотативне повідомлення є об’єктивною стороною фотографії — воно починається і закінчується тим, що представляє фотографія. Це аспект «було там» зображення. З іншого боку, конотативне повідомлення (або “punctum”) складається з сенсу, який ми додаємо до фотографії. Це суб’єктивна сторона фотографії — те, що аудиторія приносить у зображення. І часто ці привнесені елементи досить є абсолютно особистими, субʼєктивними: «Малообразність читання співвідноситься з Усеобразністю фото; не лише тому, що воно вже є образом саме собою, але й тому, що цей надто особливий образ постає цілком довершеним — інтегрованим, викори- стаймо цей прикметник, вдаючись до гри слів. Фотографічний образ постає наповненим, напханим по вінця: жодного вільного місця, до нього нічого неможливо додати» [1; C. 122–123]. Відтак, на відміну від усталеного значення як копії реальності, на якій наполягають «реалісти», філософ стверджує відкритість та незафіксованість фотографії. Ці елементи є ключовими для ствердження можливості не-реферетної, абстрактної фотографії.
Праця «Camera lucida» стала важливою віхою в історії філософського осмислення фотографії, змінивши парадигму її дослідження. Вона об’єднала реальне і примарне, не існуюче, і, зрештою, абстрактне в рамках персонального досвіду, що відкриває перед фотографією простір безсмертя.
У своїй праці «Фотографічне повідомлення» Р. Барт розвиває семіотичну концепцію фотографічного зображення. Якщо «Camera lucida» концентрується на феноменології фотографії, то у «Фотографічному повідомленні» Р. Барт аналізує її через призму семіотики, а також пропонує важливі інтерпретації фотографії [34]. Якщо в «Camera Lucida» він зосереджується на феноменологічному осмисленні сутності фотографії, то в цій роботі будує семіотичну концепцію фотографічного зображення.

Таким чином, спираючись на Р. Барта, можна прийти до висновку, що фотографія в філософському контексті є феноменом, що дозволяє досліджувати важливі проблеми сучасного суспільства, а філософське значення фотографії підкреслюється через акцент на її мовному аспекті.
Фотографію можна розглядати через три ключові категорії: створення, використання та інтерпретація. Якщо розглянути останню категорію, тобто інтерпретацію, можна сказати, що вона виходить за межі створення фотографії і стає соціальним досвідом, у якому важливою складовою є індивідуальне, особисте розшифрування фотографічного повідомлення. 
Аналізуючи те, що було написано у 1970-ті роки, ми не можемо не згадати американську письменницю та теоретика мистецтва Сьюзен Зонтаг. У своїй книзі «Про фотографію» (“On Photography”) (1977) С. Зонтаг описує фотографію як форму мистецтва та її звʼязок із реальністю.
Перший розділі книги С. Зонтаг присвятила поясненню як завдяки фотокамері змінюється людське сприйняття світу. Авторка підкреслює, що фотографія розкриває основні принципи тогочасної медіа-культури, а саме акцентує тезу, що обʼєктивність завжди підлягає суб’єктивній інтерпретації, а суб’єктивність залежить від об'єктивних умов.
Незважаючи та те, що авторка не фокусується безпосередньо на абстракції, її висловлювання про сприйняття фотографії загалом можна застосувати до абстрактної фотографії: «Реальність окреслюють як добірку принагідних фрагментів — і це безмеж но привабливий і пронизливо редуктивний підхід до світу. Таке почасти тріумфальне, почасти зверхнє ставлення до реальності — бойовий клич сюрреалізму. Один із його прикладів — наполягання фотографів на тому, що все реальне, — водночас передбачає, що самої лише реальності замало» [13; С. 105].
З виходом цієї книги теорія фотографії почала розширюватися від культурної до соціокультурної теорії. С. Зонтаг акцентує увагу на функціональному аспекті фотографії та на її впливі на сучасне суспільство і людину. Вона стверджує, що образи стали моделями реальності, замість того, щоб просто її відображати. Авторка підкреслює, що фотографія не може бути просто каналом передачі інформації і завжди несе більше сенсу.
Усі проаналізовані нами теоретики, кожен по-своєму, наголошують на потенціалі фотографії бути чимось більшим, ніж просто репрезентацією реальності.
Кантен Бажак у своїй праці «Історія фотографії. Виникнення зображення» (2003), демонструє історико-культурологічний підхід до вивчення медіуму фотографії. К. Бажак є відомим мистецтвознавцем, куратором та автором книг, пов’язаних з історією та теорією фотографії. Він також активно працював з питаннями фотографії у її історичному та сучасному контексті. Його роботи акцентують увагу на тому, як фотографія може вийти за межі репрезентації та перетворитися на абстрактну форму мистецтва. Автор висловлює думку, що фотографія, яка традиційно вважалася засобом документування реальності, може виступати як абстрактна практика, що звільняє глядача від необхідності бачити «обʼєкт», натомість надаючи простір для сприйняття форм, світла, текстур та колірних комбінацій [32].
В своїх працях «Кіно 1: Образ-рух» (1983) та «Кіно 2: Образ-час» (1985), видатний французький філософ Жиль Делез працював над теорією образу. В цих працях автор досліджує природу зображення, його зв’язок з реальністю та його вплив на сприйняття часу і простору. І хоча автор більш відомий своїми філософськими працями в галузі метафізики та кіно, його ідеї можна інтерпретувати в контексті абстрактної фотографії через його концепцію образу та відмінності. У книзі «Кіно: Образ-рух» (1983) Ж. Делез розробляє концепцію «образу-руху», і показує, що рух у кіно — це не просто фізичне переміщення об’єктів, а спосіб вираження часу і сприйняття [42]. Його концепції образу-часу і образу-руху відкривають нові можливості для розуміння того, як абстрактні фотографії можуть взаємодіяти з глядачем, створюючи нові форми візуального досвіду. Подібно до кіно, абстрактна фотографія використовує візуальні елементи для створення нових сенсів і викликає у глядача інтелектуальні та емоційні реакцій. Ж. Делез пропонує бачити образ не просто як відображення, а як процес, який трансформує реальність, наголошуючи на тому, що процес цієї трансформації впливає на суб’єкт через відчуття, а не через чітку форму або сюжет. 
Застосування ідей Ж. Делеза дозволяє інтерпретувати абстрактну фотографію як мистецьку систему, де основними елементами стають часові та просторові взаємозвʼязки, що виникають в результаті взаємодії зображення та сприйняття. Ці ідеї можуть бути застосовані до абстрактної фотографії, яка часто уникає традиційної репрезентації реальності, а його роботи з теорії кіно та образу можуть слугувати теоретичною основою для аналізу абстрактної фотографії, особливо в контексті сучасних медіа та естетичних практик.
Підсумовуючи, можна стверджувати, що як Ж. Делез з його філософією образу, так і К. Бажак, як дослідник фотографічної абстракції, наголошують, що фотографія може виходити за межі репрезентації та відкривати нові виміри сприйняття та естетичного досвіду.
Вивченню різних аспектів фотографії, як засобу концептуалізації присвячені роботи Жана Бодрійяра, відомого французького філософа, культуролога, соціолога і публіциста. У роботах Ж. Бодріяра, особливо в таких як «Символічний обмін та смерть» (1976), «Симулякри та симуляція» (1981), «Паролі. Від фрагменту до фрагменту» (2000), та інших, фотографія займає важливе місце. Автор вважає фотографію особливою формою образу, яка протиставляється сучасному мистецтву. Філософ стверджує, що аналітичне мислення завжди підпорядковане логіці наукового дискурсу, тоді як зображення дозволяє відійти від причинно-наслідкових зв’язків і об'єктивної реальності, пропонуючи більш радикальне дистанціювання від цих категорій.

В епоху тотальної симуляції Ж. Бодріяра турбує питання «чистого образу» – такого, що не залежить від естетичних норм, смислового навантаження або контексту подій [6]. Він розмірковує, чи здатен образ повернути свою первісну чистоту, набути майже антропологічного значення і вийти за межі репрезентації та реальності. На думку Ж. Бодріяра, фотографія найближче підходить до цього чистого образу, позбавляючи об’єкт звуку, руху, запаху й сенсу, тим самим знищуючи умови, необхідні для його існування в реальності. Особливій підхід Ж. Бодріяра до вивчення фотографічного образу полягає в тому, що він не пов’зує його з традиційним уявленням про реальність, яку сам філософ ставить під сумнів, акцентуючи увагу на його відриві від об’єктивного світу. Чистий образ, не обтяжений змістом або репрезентацією, так само як і абстрактна фотографія має на меті створення зображень, зосереджуючись на формах і візуальних елементах, що відриваються від реального світу.
Ж. Бодріяр у своїй концепції чистого образу і відсторонення від реальності, подібно до абстрактної фотографії, відходить від репрезентації реального світу. Він зосереджується на таких елементах, як форма, колір і текстура, не прагнучи передати об’єкти такими, якими вони є насправді. Філософ підкреслює відхід від причинно-наслідкових зв'язків і об'єктивної реальності, перетворюючи образ на щось поза межами традиційного уявлення про буття.
У розділі «Щось і Нічого» книги Шарлотти Коттон «Фотографія як сучасне мистецтво» (“The Photograph as Contemporary Art”), аналізується здатність сучасної фотографії перетворювати повсякденні обʼєкти та сцени на значущі візуальні образи, які викликають у глядача емоційний відгук і стимулюють уяву «Фотографія як сучасне мистецтво» [15]. Основна концепція полягає в тому, що фотографія, навіть зосереджуючись на, здавалося б, тривіальних або малозначущих об’єктах, може надати їм нове смислове наповнення та зробити їх медіумом для складної естетичної інтерпретації. Зображення часто не є драматичними або візуально напруженими, проте вони виявляють потенціал буденного. Завдяки  композиції та використанню світла вони змушують глядача задуматися над контекстом, з якого вони виникають. Таким чином, фотографія не лише фіксує реальність, але й інтерпретує її, пропонуючи нові способи бачення звичних обʼєктів і просторів. 

Ш. Коттон стверджує, що подібні зображення формують «візуальний заряд», який резонує з глядачем і стимулює його до самостійних роздумів та інтерпретацій. Завдяки цьому фотографія стає інструментом для естетичної трансформації буденного, в якому «щось» може набувати значущого символічного значення, а «ніщо» стає простором для рефлексії та творчого підходу.
Детальне дослідження абстракції у фотографії та її еволюції як художньої форми зробив Лайл Рексер у своїй роботі «На межі Бачення: Становлення Абстракції у фотографії» (“Edge of Vision: The Rise of Abstraction in Photography”) (2013) [53]. Л. Рексер аналізує ключові моменти в історії фотографії, коли митці почали усвідомлювати, що фотографія може бути не тільки інструментом для документування реальності, але й потужним засобом для вираження абстрактних ідей. Він простежує виникнення абстракції у фотографії від її зародження до сучасності, акцентуючи увагу на художниках, які переосмислили функції камери та матеріалів. Сюди належать такі новатори, як Ласло Мохой-Надь і Ман Рей, які використовували фотограми (зображення, створені без використання камери) та інші експериментальні технології. Автор книги говорить про те, що фотографія, хоча й була спочатку задумана як засіб для фіксації реальних об’єктів, поступово розвивалася у напрямку абстракції. Фотографи почали звертати увагу на композиційні елементи, такі як світло, текстура, тіні, форма і лінії, що дозволило створювати роботи, які більше нагадували абстрактні картини, ніж класичні фотографії. Цей процес був пов’язаний зі зміною поглядів на саму природу фотографії та її здатність передавати не стільки реальність, скільки ідеї та концепції.
Важливий висновок книги полягає в тому, що абстрактна фотографія кидає виклик традиційним уявленням про фотографічний реалізм. Абстракція звільняє фотографію від її зв’язку з конкретними об’єктами, і, як стверджує Л. Рексер, фотографії можуть не просто фіксувати навколишній світ, а й передавати художні настрої та відчуття. Це призводить до ідеї, що фотографія може бути не менш виразною і експериментальною, ніж живопис або скульптура. Л. Рексер приділяє значну увагу тому, як технології впливали на розвиток абстракції у фотографії. Він детально описує, як фотографи використовували експерименти з оптикою, освітленням, хімією та монтажем для створення абстрактних зображень [53].
Одним із ключових висновків Л. Рексера є те, що абстракція у фотографії слугує сполучною ланкою між традиційною фотографією та іншими формами мистецтва, такими як живопис і скульптура. Лайл Рексер розглядає абстракцію як концептуальний міст, який дозволяє фотографії вийти за межі її документальної функції та стати частиною ширшого художнього контексту.
«Edge of Vision» підкреслює, що абстракція у фотографії не лише збагатила її візуальну мову, але й розширила її можливості як засобу художнього самовираження. Автор наголошує, що абстрактна фотографія не обмежується відображенням об’єктів чи реальності, а досліджує глибинні естетичні принципи, які можуть бути представлені через світло, текстуру, композицію та колір. Ця книга показує, що фотографія може бути не просто механічним процесом фіксації, а динамічним, експериментальним і креативним полем для пошуку нових форм вираження.
Ендрю Фішер, доктор філософії  школи кіно та телебачення Академії мистецтв у Празі, зазначив у своїй статті «On the Scales of Photographic Abstraction» (2016), що фотографія цінна тим, що вона є частиною глобального архіву візуальних образів, що створює відносини еквівалентності між ними [46]. Сучасні зміни у сфері фотографії призвели до нових відносин між міметичними зображеннями та абстрактними математичними мовами, створюючи єдину логіку представлення та обміну, подібну до глобального ринку.
Зміна розмірів і масштабів фотографічної практики вимагає нового осмислення абстракцій, пов'язаних із нею, та їх взаємозалежностей. Три взаємозв'язки між фотографією та абстракцією, про які йдеться в статті, підкреслюють значущість масштабу і демонструють труднощі, що виникають при тлумаченні абстракції в контексті фотографії. Аналіз цих взаємозв'язків може стати ефективним підходом для глибшого розуміння фотографії та її зв'язку з абстрактним мистецтвом.
Абстрактна фотографія також має значний соціокультурний потенціал. Її вплив на сприйняття реальності і культури розглядається через призму особистого досвіду і інтерпретації, що дозволяє дослідникам глибше розуміти складні взаємозв’язки між зображенням, реальністю і суспільством. Незважаючи на великий обсяг досліджень, філософсько-культурні аспекти абстрактної фотографії потребують подальшого вивчення, особливо в контексті сучасних медіа та технологій, які розширюють межі її естетичних і технічних можливостей. Все вищезгадане відображає багатогранність фотографії, демонструючи її еволюцію як засобу репрезентації, мистецького експерименту та філософського осмислення, та підкреслює її ключову роль у сучасному мистецтві та культурі.
1.2 Методологія та джерельна база.

Для досягнення мети дослідження в роботі було застосовано комплекс наукових методів, кожен з яких сприяв вивченню певних аспектів художньої практики українських фотографів 2000-х—2020-х років. Зокрема системний метод, що забезпечив структурний аналіз джерельної бази та дозволив визначити ключові елементи фотографічної практики. Історико-культурний і контекстуальний методи використовувалися для дослідження творчості українських фотографів зазначеного періоду, акцентуючи увагу на звʼязку їхнього підходу до особистих, суспільних та документальних тем та соціально-історичних умов сьогодення.
Фундаментальним для аналізу робіт митців став формальний метод,  що дозволив оцінити якості та специфіку композиції, палітри, тональності фотографічних проектів. Він був доповнений компаративним методом, що дав змогу встановити спільні та відмінні риси в фотографічних проектах різних авторів. Іншим інструментом в дослідницьому арсеналі став типологічний метод, що сприяв формуванню типології ключових образів у фотографічних роботах українських авторів.
Семіотичний метод в кваліфікаційній роботі був спрямований на аналіз знакових систем композицій, дослідження їх значення, конотацій і символічного навантаження, тоді як феноменологічний метод дозволив вивчити емоційний та сенсорний вплив творів на глядачів, враховуючи їхнє суб’єктивне сприйняття та глядацький досвід.

Таким чином, застосування багатовекторного підходу до аналізу дозволило виявити основні особливості абстрактних підходів у фотографії та оцінити їхній внесок у розвиток сучасного мистецтва.
Теоретичну базу дослідження було сформовано відповідно до поставлених мети та завдань. Усі використані джерела охоплюють широкий спектр інформації, яка допомогла глибше зрозуміти особливості досліджуваного питання. Джерела умовно поділяються на три ключові категорії.
До першої категорії віднесемо фотографічні твори: візуальний матеріал представлений роботами сучасних українських фотографів, що перебувають у відкритому доступі на їхніх офіційних сайтах або платформах. Ці твори стали базовим  підґрунтям для аналізу нових художніх практик. Доступ до них було отримано з різноманітних джерел — від виставкових каталогів (наприклад, Бориса Михайлова) та персональних веб-сайтів авторів (Назара Фурика, Яни Конової, Олени Субач) до музейних колекцій, зокрема Музею Харківської школи фотографії (MOKSOP).
Другою категорією є текстові матеріали: до цієї категорії належать статті, дисертаційні дослідження, а також науково-публіцистичні тексти, що висвітлюють проблематику сучасного мистецтва, зокрема абстракції у фотографії. Їхній аналіз дозволив визначити контекст і основні теоретичні засади дослідження. Одним з джерел текстів були інтернет-ресурси та електронні бібліотеки. Значну частину матеріалів отримано з таких джерел, як Національна бібліотека України ім. В. І. Вернадського, платформи Academia.edu, ResearchGate, а також архівів, розміщених на Archive.org, Issuu.com та Artforum.com. Ці ресурси забезпечили доступ до актуальних наукових досліджень, які були корисними для уточнення окремих аспектів роботи.

Третьою категорією матеріалів у формуванні джерельної бази стали інтерв’ю з митцями, як публічні, розміщені у відкритих джерелах, так і проведені особисто автором, зокрема з М. Дондюком, що було розшифроване та включене в додатки до роботи. Такі матеріали допомогли уточнити специфіку художнього підходу до роботи з абстракцією в сучасній фотографії.

Комплексний характер джерельної бази забезпечив різноплановий аналіз досліджуваної теми, поєднуючи візуальні, текстові та цифрові матеріали. Таким чином, багатокомпонентна джерельна база, що включає візуальні, текстові та цифрові матеріали, дозволила глибше дослідити обраний предмет, а саме функціонування елементів абстракції у фотографії, поєднуючи емпіричний аналіз із теоретичними узагальненнями.

Висновки до розділу 1.

На початковому етапі фотографія сприймалася як технічне досягнення, що забезпечило об’єктивне відображення реальності. Однак з часом, завдяки своєму потенціалу для фіксації моменту, який відбувається лише раз і ніколи не повторюється, вона стала важливим об’єктом філософського аналізу. У цьому контексті значну увагу привертають концепції Ролана Барта, який, застосовуючи семіотику, увів поняття «studium» і «punctum» для пояснення багаторівневого сприйняття фотографії. Ці терміни підкреслюють здатність фотографії викликати як інтелектуальні, так і емоційні реакції, що відкриває шлях до її абстрактного осмислення. Він наголошує, що фотографія поєднує дійсне та уявне, утворюючи простір для абстрагування від реальності та субʼєктивних інтерпретацій.

Дослідження сучасних теоретиків, таких як Сьюзен Зонтаг, Жан Бодрійяр, Кантен Бажак, Лайл Рексер і Жиль Делез, доповнюють розуміння фотографії як універсального інструменту пізнання. Зокрема, С. Зонтаг наголошує на трансформації сприйняття світу через фотографію, акцентуючи на її здатності виривати окремі фрагменти реальності з контексту, що робить кожне зображення унікальним і потенційно ненаративним. Ж. Бодрійяр акцентує увагу на концепції «чистого образу», який відривається від традиційної репрезентації та реальності. Його підхід зближує фотографію з абстрактним мистецтвом, де центральними стають форма, колір і текстура, що віддаляють зображення від об’єктивного світу. Ця ідея знаходить відображення і в роботах Лайла Рексера, який простежує розвиток абстракції у фотографії, аналізуючи експерименти художників з технічними і композиційними елементами, такими як світло, текстура та форма.

РОЗДІЛ 2.

Абстракція як спектр: формальні елементи як інструмент дистанціювання від наративності фотографічного зображення
Для обговорення абстрактної фотографії як засобу відсторонення від оповідності, подієвості, важливо осмислити її специфіку як процесу створення зображень, що відрізняється від інших, класичних, видів мистецтва, як-от живопис, скульптура, графіка, своєю механічною та автоматизованою природою. 

Згідно з теорією Ролана Барта, викладеному у «Camera Lucida», технічна основа фотографії ніби виключає суб’єктивність, що могла б викривлювати факти. Це надає їй певну пізнавальну перевагу перед іншими мистецькими формами. Однак ця ж автоматизація іноді розглядається як естетичний недолік, оскільки цінність індивідуалізованого авторського погляду часто ставиться на перший план серед критеріїв оцінки в модерних та сучасних арт-практиках. В контексті абстрактної фотографії ця проблема стає особливо нагальною, оскільки абстракція дозволяє фотографу працювати з візуальними елементами, як-от форми, текстури, кольори та композиція, без акценту на впізнаваних об’єктах. Це дає можливість або мінімізувати авторський вибір (зменшити вплив суб’єктивності), або, навпаки, підкреслити його (оскільки фотограф сам обирає, які форми, кольори й композиції використовувати). Робота з візуальними елементами в абстрактній фотографії може зменшувати вплив суб’єктивності завдяки редукції уваги до конкретних, впізнаваних об’єктів або сюжетів, які зазвичай інтерпретуються через призму культурно зумовленого чи особистого досвіду автора і глядача. У такій практиці фотографія стає медіумом, що функціонує як автономний візуальний об’єкт, орієнтований на формальні характеристики — форму, текстуру, колір та композицію, — які не містять очевидного наративного змісту.

Ця особливість частково обумовлена автоматизованою природою фотографічного процесу, де технічний апарат фіксує зображення безпосередньо, не потребуючи суб’єктивної інтерпретації автора під час створення. У такий спосіб мінімізується ризик однозначного зчитування авторської інтенції через представлені у кадри об’єкти чи сцени, оскільки абстракція унеможливлює прямий зв’язок із реальністю.

Водночас зазначений підхід не виключає суб’єктивності повністю, оскільки формальні рішення — вибір форми, кольору, текстури та їх композиційного взаємозв’язку — залишаються результатом свідомої авторської діяльності. Таким чином, абстрактна фотографія створює баланс між технічною об’єктивністю фотографічного медіуму та авторським впливом, дозволяючи розширити межі фотографії як засобу художнього висловлювання. Абстрактна фотографія таким чином пропонує простір для більшого індивідуального самовираження, незважаючи на механічну природу процесу фотографування.

Хоча фотографія приречена в силу своєї природи працювати з конкретними, реальними об’єктами, автори, такі як Олена Субач і Назар Фурик, показують, що ця практика також може бути носієм суб’єктивного бачення через численні засоби виразності, наприклад, гру зі світлом, формами та структурою.

Олена Субач — українська фотографка, народилася у 1980 році в місті Шептицький (до 2024 року – Червоноград Львівської області), Україна. Живе і працює у Львові. Закінчила економічний факультет Східноєвропейського національного університету імені Лесі Українки у 2002 році. Член Асоціації «Українська фотографічна альтернатива» (UPHA). Її творчість зосереджена на дослідженні культурної пам’яті, ідентичності та буденності. 

Серія мисткині «Ламкість» (2019) висвітлює моменти вразливості та крихкості, зокрема в контексті української культури та природи, акцентуючи увагу на тендітності як матеріальних, так і емоційних аспектів життя. «Ламкість» в певному сенсі продовжує попередню серію «Бабусі на межі раю», яка є синтезом спостережень за проявами релігійності в обрядах і святах західної України та особистої історії взаємин авторки з її бабусею. Для реалізації проекту була використана техніка колажу, що полягала у вирізанні жіночих фігур із фотографій, зроблених під час релігійних свят, та переміщенні цих фігур в умовні «райські» пейзажі. Циклічність таких дій виступала способом опрацювання пам’яті про близьку людину та допомагала авторці долати психологічний біль, пов’язаний із прощанням. Використання спалаху при створенні зображень підсилювало референції до сакрального мистецтва, що було концептуально значущим для проекту. Спалах надає зображенням іконографічного світла, що нагадує сяйво навколо святих на традиційних іконах. Він акцентує увагу на деталях, створює відчуття надприродної присутності, зупиняючи момент у часі, як це робиться в сакральному мистецтві для увічнення духовних образів. Крім того, техніка спалаху підкреслює тендітність і вразливість об'єктів, які фотографує художниця. 

Спалах виконує функцію формування двовимірної графічності, порушуючи глибину простору кадру та надаючи кольорам більшої насиченості. У «Ламкості» використання такого прийому, як спалах перегукується з темами нестабільності, руйнації та водночас піднесення. Спалах ніби оголює тіло матеріального, надаючи йому духовного виміру, що є традиційним для релігійного живопису. Таке освітлення формує контраст між світлом і тінню, що також є характерним для іконопису, створюючи глибину і сакральний простір навколо буденних предметів.

Ця серія зроблена за допомогою цифрового зображення, також з використанням техніки колажу і використанням спалаху. Майже всі зображення в серії вертикальні. Яскраві, навіть надмірні кольори, підкреслена графічність впливає таким чином, що спочатку глядач не зовсім розуміє що ж саме зображено.

На Іл. 1 ми бачимо невеличке дерево, яке знаходиться у центрі композиції на тлі звичайного будинку. У дерева багато обрізаних, ампутованих гілок. Ці місця ампутації ретельно оброблені синьою фарбою. За допомогою постобробки ці плями фарби створюють візуальну композицію, яка нагадують кінетичні скульптури Олександра Колдера. Авторка навмисне робить акцент на цих ампутованих фрагментах, створюючи майже абстрактну композицію за допомогою саме цих плям.

Серія робіт Олени Субач «Ламкість» є споглядальним дослідженням тонкого балансу між взаємодією людини та її оточенням, зосереджуючись на малопомітній красі домашніх садів. За словами авторки, «Ламкість» являє собою «поетизацію і монументалізацію непоказних повсякденних речей, на які ми зазвичай не звертаємо уваги», акцентуючи увагу на ефемерних, тимчасових та мінливих аспектах буденного життя.

Композиція в «Ламкості» вирізняється простотою та невимушеністю прийомів. Центральні «герої» — рослини, опори, садовий інвентар — часто розташовані в центрі кадру, з мінімалістичним фоновим оточенням. Така зосередженість на предметах дозволяє художниці втілити головну мету — монументалізувати повсякденне і непримітне. Такий підхід перегукується з концепцією Віллема Воррингера про «абстракцію і емпатію», в якій автор розділяє два типи естетичних переживань — абстракцію та емпатію, де абстракція означає прагнення до відстороненості й геометричної простоти, а емпатія — до єднання зі світом через чуттєвість і розуміння природних форм. Фотографка, показуючи турботу літніх людей про свої сади, демонструє емпатію до їхньої праці і до тих простих речей, які зазвичай залишаються непомітними. О. Субач фіксує моменти турботи і старанності — наприклад, ретельне спорудження опор для рослин або догляд за крихкими паростками. Зображуючи сцени догляду за садом і крихкістю рослин, фотографка робить акцент на цих деталях, що відображає зв’язок з природою, притаманний концепції емпатії. В. Воррінгер вважав, що людина може тягнутися до абстракції як до простих і зрозумілих форм, що відображає внутрішнє прагнення до порядку. У фотографіях О. Субач можна побачити саме таку простоту — мінімалістичне оточення, чітка композиція, що підкреслює центральні об’єкти. Це чудово відображає Іл. 2. На знімку ми бачимо частокіл з однакових дерев'яних брусків, вишикуваних у коло і пов'язаних між собою кольоровими мотузками. Вони захищають тендітну майже невидиму рослину в центрі кола на засніженому ґрунті. Проста центральна композиція, що ілюструє захист.

Описуючи свій проект, О. Субач наголошує на важливості поваги до буденного життя, особливо до моментів, які часто залишаються непоміченими, але зміцнюють зв’язок людини з природою. Ця увага до догляду перегукується з ідеєю studium у Барта в «Camera Lucida» — культурного і емоційного контексту зображення, який формує розуміння його значущості у глядача [1]. Сади недовговічні: рослини ростуть, квітнуть і, зрештою, вмирають, як і люди, що за ними доглядають. Цей цикл розвитку і занепаду, догляду і збереження відображає ламкість людського тіла — тему, яку О. Субач висвітлює, порівнюючи фотографію з відновленням пошкодженої чи зламаної частини тіла: «Я зауважила в цих DIY-конструкціях подібність до бандажів та фіксування тканинами зламаних кінцівок під час надання першої медичної допомоги (перед тим мені до рук потрапила книга "Десмургія" часів Першої світової війни з дуже схожими ілюстраціями). Коли я робила виставку в межах фотофестивалю OdesaPhotoDays, то поєднувала зображення з цієї книги з моїми фотографіями рослин, дбайливо підтриманими людьми. Це були 2017–2018 роки, війна в Україні вже тривала, але її переживання тоді саме так проявили себе в  проекті "Ламкість"» [24].
Одна з ключових думок серії «Ламкість» - паралель між людським тілом і рослино, між опікуванням за людськими та природними травмами. Цю думку авторка чітко ілюструє світлина з перев’язаною жінкою [Іл. 4].

На цьому зображенні ми бачимо молоду жінку, яка лежить з заплющеними очима, ніби спить. Її обличчя спокійне, одною рукою вона підтримує свої перев’язані ноги, а інша рука спокійно лежить на її грудях. Кольоровою гамою, освітленням і навіть сюжетом ця світлина нагадує картини Караваджо: завдяки особливому контрасту між світлом і тінню сцени на його картинах завжди виглядають драматичними. Саме ця світлина стає сполучною ланкою між іншими зображеннями в серії.

Фотографування садів стає актом збереження, фіксуючи моменти, які могли б бути втрачені в часі. У книзі Сьюзен Сонтаг «Про фотографію» йдеться про те, що фотографія виконує функції як документування, так і збереження швидкоплинних моментів. У «Ламкості» ми також бачимо ці мимолітні моменти турботи. Таким чином, цей проект стає візуальним архівом маленьких, майже непомітних дій, що зберігають їх перед обличчям неминучих змін.

Ще один автор, який використовує занедбані випадкові предмети у своїй серії «Прості речі» (2020) це – Назар Фурик.

Назар Фурик — український фотограф і художник, народився у 1997 році в Коломиї, нині проживає у Києві. Він є випускником Школи Bird in Flight та Київського коледжу архітектури, будівництва та дизайну. Його роботи зосереджені на дослідженні соціальних і культурних тем, зокрема на взаємодії людини з міським простором, а також документуванні подій війни в Україні.

Твори Назара Фурика «Прості речі» та Олени Субач «Ламкість» вкорінені в дослідженні повсякденності, однак суттєво різняться за тоном, задумом і підходом до абстракції. Хоча обидва проекти перетворюють буденні об’єкти та середовище на об’єкти споглядання й мистецького осмислення, вони досягають цього через різні теми та підходи. У цьому порівнянні будуть розглянуті їхні спільні риси й відмінності, а також художні та концептуальні стратегії, застосовані кожним із фотографів.

У серії «Прості речі» Назар Фурик досліджує повсякденність, перетворюючи буденні предмети на абстрактні форми. Він акцентує увагу на тому, як звичайні об’єкти можуть нести естетичну цінність через аранжування їхніх зображень [Іл. 12]. Чітка геометрія та колір дозволяють глядачеві сприймати повсякденні предмети не як реальні об’єкти, а як візуальні форми, що виходять за межі своєї індексальної природи.

Серія майже абстрактних фотографій «Прості речі» Н. Фурика перетворює звичні предмети на складні візуальні композиції за допомогою кольору та розміщення. Незважаючи на банальність об’єктів, їх композиційне розташування, освітлення та колірна палітра піднімають ці предмети за межі буденних асоціацій, спонукаючи до більш абстрактного сприйняття. Ось, що сам автор каже про цю серію: «Фотосерія “Прості речі” з’явилась з моєї потреби знімати,і так як мене приваблюють дивні і сюрреалістичні речі, я намагався знайти їх або створити самостійно, спираючись та зосереджуючись на  навколишньому середовищі в усіх його проявах  - не тільки тому, що це найдивніша річ, яку ми бачимо щодня, але також і тому, що вона надзвичайно тендітна» [22]. Роботи Н. Фурика можна розглядати як втілення сучасних експериментів у межах жанру натюрморту, який протягом історії західного мистецтва традиційно вважався третьорядним, поступаючись значенням тільки портретам і історичним сценам. Проте саме така периферійність натюрморту сприяла його використанню для радикальних експериментів із простором та часом, що знайшло своє вираження в роботах модерністів на початку XX століття, таких як Поль Сезанн, Пабло Пікассо та Жорж Брак. Їхня концептуальна робота з формою, кольором і композицією перетворила цей жанр на поле досліджень, позбавлених наративності та сфокусованих на чистій взаємодії елементів у просторі. Натюрморт у творчості автора, подібно до робіт митців авангардного мистецтва, пропонує не тільки зображення предметів, але й переосмислення їхньої значущості через зоровий досвід. Відсутність наративу в його роботах дозволяє предметам існувати як абстрактним елементам, які стають віддзеркаленням сучасних соціальних та культурних трансформацій. Як і модерністи, він використовує натюрморт для вивчення взаємодії часу та простору, надаючи буденним речам новий вимір значущості.

Відправною точкою для аналізу його робіт можна вважати паралелі з німецькою фотографією 1920-30-х років, зокрема з представниками Нової Речевості, такими як Альберт Ренгер-Патч. Подібно до цього руху, Н. Фурик акцентує увагу на фактурі та формі повсякденних об’єктів, перетворюючи їх на естетичні абстракції. Його роботи зберігають континуум між реальним та ірреальним, що дозволяє глядачеві зосередитися не на емоційній чи історичній підоснові зображень, а на самій структурі простору та об’єктів. Такий підхід вирізняє Н. Фурика на тлі сучасної документальної фотографії та розширює межі натюрморту як інструменту дослідження візуальної культури. Таким чином, серія автора в жанрі натюрморту є сучасним продовженням художніх експериментів, що почалися в модерністську епоху і тривають у контексті нових соціальних та культурних викликів. Його роботи дозволяють осмислити натюрморт як жанр, що звільняється від своєї традиційної ієрархії та набуває значення через формальні та естетичні експерименти з простором і часом.

Маніпуляція з кольором відокремлює предмети від їхньої утилітарної функції, аналогічно тому, як абстракція в мистецтві знімає поверхневий зміст, відкриваючи глибші емоційні чи концептуальні шари. Перетворюючи об’єкти на абстрактні форми за допомогою маніпуляцій з кольорами, серія стирає межі між знайомим і відчуженим, занурюючи глядача у спокійніший, індивідуальний досвід споглядання.

Композиції серії «Прості речі» ретельно структуровані, зберігаючи при цьому відчуття спонтанності. Такі предмети, як яйця, тканини та посуд, розміщені таким чином, щоб приховати їхній функціональний контекст і спонукати глядача розглядати їх не як утилітарні об’єкти, а як елементи ширшої візуальної системи [Іл. 19].
Цей підхід нагадує абстрактну концепцію як формальну вправу. У цих фотографіях взаємозв’язок між формами, текстурами та простором превалює над сутністю самих об’єктів. Наприклад, взаємодія світла з поверхнями підкреслює їх текстуру — гладкість яєчної шкарлупи або м’якість тканини. Ці тактильні властивості додають зображенням багатошаровість, змушуючи глядача усвідомлювати їхню фізичну присутність, водночас підштовхуючи до абстрактного сприйняття.

Композиції збалансовані й точні, але водночас зберігають атмосферу невимушеності, ніби об’єкти були випадково розташовані. Це напруження між умисністю та випадковістю створює конфлікт між репрезентацією та абстрактністю, привертаючи увагу до структури зображення і залишаючи простір для особистої інтерпретації. Саме це ми чітко бачимо на Іл. 4. На вертикальному фото, зробленому з верхнього ракурсу ми бачимо різнорідні предмети на білосніжному фоні скатертини: нарізані кружечкі огірка, розкидане по всьому полю зображення насіння, тарілка із залишками чогось, яєчна шкарлупа та яйце окремо, яблуко, в яке віткнуто ніж, віделка зі шматочком огірка, цілий та нарізаний томат [Іл. 12]. Вся композиція виважена і формально естетична. Завдяки абстрагуванню об’єктів серія вириває їх із первісного контексту й звільняє глядача від звичних асоціацій. Те, що колись було простим об’єктом — яблуко або виделка — стає об’єктом естетичного й емоційного розмірковування. Ця тонка маніпуляція змінює сприйняття глядача, запрошуючи його побачити повсякденні речі з нової, несподіваної перспективи. 

Таким чином, серія «Прості речі» спонукає глядача замислитися не лише над самими предметами, а й над власним процесом бачення та інтерпретації. Простота теми приховує складність її подання, що робить серію потужним дослідженням того, як абстракція може перетворити звичне на глибоко захопливе та загадкове.

Роботи Назара Фурика «Прості речі» та Олени Субач «Ламкість» мають спільне в дослідженні повсякденного життя, проте вони значно відрізняються за тоном, задумом і підходом до абстракції. Хоча обидва проекти перетворюють звичайні предмети та обстановку на об'єкти споглядання й мистецтва, вони роблять це з різними темами і філософськими концепціями. У цьому порівнянні ми розглянемо їхні спільні риси та відмінності, а також унікальні художні й концептуальні стратегії, застосовані кожним із фотографів.

Обидві серії демонструють ретельну увагу до композиції кадру, з виразним відчуттям геометрії та балансу. У серії «Прості речі» об'єкти організовані в формальні, майже натюрмортні композиції, які нагадують традиційні настільні композиції, але порушені включенням несподіваних елементів, таких як харчові відходи або посуд. У другій серії також використовуються органічні матеріали, такі як гілки та мотузки, для формування геометричних структур, де мотузки щільно обвивають гілки, створюючи конструкції, що одночасно викликають напруженість і стабільність. Рудольф Арнхейм у своїй праці «Природа фотографії» (1974) пропонує розуміння того, як обидві серії використовують композиційне напруження для перетворення повсякденних об'єктів на візуально захопливі форми. Р. Арнхейм підкреслює, як фотографія здатна підкреслювати прості форми, створюючи складну візуальну мову з, на перший погляд, незначних об’єктів [31]. В обох серіях ці буденні предмети набувають нового життя завдяки ретельній, продуманій композиції.

У серії «Прості речі» простір відносно обмежений, предмети щільно згруповані між собою у вузьких рамках, що створює відчуття інтимності та безпосередності. Глядач відчуває себе майже клаустрофобічно близьким до обʼєктів. На противагу цьому, у другій серії навколо об'єктів залишається більше простору, особливо під час зйомки переплетених гілок або сконструйованих структур. Це додаткове просторове оточення дозволяє глядачеві сприймати контекст, у якому знаходяться предмети, пропонуючи ширший, більш споглядальний погляд. Таке розходження може бути пов’язане з міркуваннями Сьюзен Зонтаг у праці «Про фотографію». С. Зонтаг стверджує, що фотографія не лише фіксує об'єкти в кадрі, але й натякає на відсутність того, що залишається за його межами [13]. У серії «Прості речі» це відсутнє менш виразно; глядач фактично «включений» у сцену. Натомість, у другій серії простір навколо об'єктів натякає на невидимий світ за межами кадру — світ руйнування і спроби виправити це руйнування завдяки людському втручанню.

Роботи Н. Фурика базується на штучних композиціях, які часто створюють відчуття відокремленості предметів від їхнього первинного контексту. Об’єкти у серії «Прості речі» ізольовані, нерідко позбавлені вказівок на їхню функцію або місце у світі. Ця навмисна штучність підсилює сюрреалістичний і абстрактний характер зображень. На противагу цьому, серія «Хрупкість» дотримується натуралізму. Об’єкти на фотографіях О. Субач зберігають зв’язок зі своїм реальним контекстом, який ґрунтується на природному циклі зростання і занепаду. Її абстракція полягає не стільки в маніпуляції реальністю, скільки у виявленні поетичності в самій реальності.
Висновки до розділу 2.

Досвід сучасних українських фотографів, зокрема Олени Субач і Назара Фурика, демонструє різноманіття підходів до абстрактного осмислення фотографії. Роботи Олени Субач відзначаються витонченим балансом між емпатією до реальності та натуралізмом, де елементи повсякденного набувають символічного звучання завдяки акценту на деталях і світлових ефектах. У свою чергу, Назар Фурик створює сюрреалістичні композиції, які ізолюють об’єкти від їхнього первісного контексту, використовуючи розрив з реальністю як ключовий художній прийом.

Синтез традиційних жанрових елементів, таких як натюрморт, із сучасними технічними експериментами, зокрема цифровою постобробкою, розширює межі фотографічного мистецтва. Абстракція у цьому контексті слугує платформою для дослідження простору, форми, часу і світла, створюючи багатошарові візуальні структури. Ці композиції не лише викликають естетичний інтерес, але й ініціюють діалог між традицією та сучасністю, між емпіричним сприйняттям і концептуальним осмисленням.

.

РОЗДІЛ 3.
ПЕЙЗАЖНА ФОТОГРАФІЯ НА ПЕРЕТИНІ КОНКРЕТНОСТІ ТА АБСТРАКТНОСТІ
Сучасна фотографія давно перестала бути лише засобом фіксації реальності, все частіше перетворюючи пейзаж на простір для абстракції та саморефлексії. Для Яни Кононової та Бориса Михайлова пейзаж стає інструментом дослідження таких складних тем, як травма, пам’ять та межі людського сприйняття. Митці використовують абстракцію, щоб переосмислити зображення пейзажу, передаючи через нього психологічну напругу та глибокі емоційні переживання. Завдяки цьому їхні роботи демонструють, як пейзажна фотографія може поєднувати особистісні історії з універсальними темами, відкриваючи нові концептуальні та візуальні можливості жанру.
Яна Кононова — художниця і фотографка, народилася у 1980 році на острові Піраллахи, Азербайджан. Під час Першої Нагірно-Карабаської війни її родина емігрувала в Україну. Має академічну освіту в інженерії та соціальних науках, а також ступінь доктора філософії з соціології.

Її творчість зосереджена на темах війни, травми, пам’яті та екологічної кризи, які вона досліджує через концептуальну та абстрактну фотографію. У 2019 році Кононова здобула премію Bird in Flight Prize за новаторські досягнення у фотографії. У 2022 році її нагородили престижною премією Hariban Award від японської компанії Benrido. У 2023 році вона була номінована на участь у платформі FUTURES Нідерландською інституцією FOTODOK.

Яна Кононова також є авторкою знакових серій, таких як «X-Scapes», де через абстракцію фіксується вплив війни на пейзажі, і «Under the Weather», яка отримала міжнародне визнання. Її роботи вирізняються поєднанням документальності та глибокої естетичної рефлексії.
Серія Яни Кононової «X-Scapes» 2022 року досліджує індустріальні  ландшафти, зруйновані авіаударами під час війни. Яна Кононова застосовує метод деконтекстуалізації, перетворюючи зображення зруйнованих індустріальних ландшафтів на абстрактні форми. Вона видаляє або приховує явні історичні маркери, такі як конкретні географічні чи часові координати, руйнування, характерні для конкретного місця чи події. Це досягається за допомогою художніх прийомів, наприклад, акценту на текстурах і формах, а не на деталях, які прямо вказують на війну Покручений метал, зламані конструкції та деформовані поверхні стають метафорами людської крихкості та стійкості [Іл. 22].
Пейзаж у серії «X-Scapes» Яни Кононової виступає одночасно реальним і метафоричним простором, де абстракція стає ключовим засобом художньої мови. Термічні удари, які створюють примарні, спотворені ландшафти, втілюють руйнівну силу війни, однак у процесі осмислення вони перетворюються на символи — некропасторалі, простору травми і втрати. Через ці пейзажі авторка не лише документує руйнацію, а й створює художню рефлексію, що виходить за межі реалістичного зображення. Ось як описує свій досвід сама авторка: «Лише через два роки моїх спроб відповісти на питання, що саме я роблю з камерою в ландшафтах війни, я натрапила на термін "некропастораль" поетеси Джоель Максвіні. Вона тлумачить його як власне історичне дисидентство проти майбутнього та як спосіб текстуальності, що характеризується гротескною лінгвістичною надмірністю й багатослівністю, щоб передати насильство. Некропастораль — це політико-естетична сфера, де хижацькі грабежі людства є невіддільними від досвіду отруєної та деформованої природи» [14].
Пейзажі Я. Кононової часто позбавлені чітких контурів або традиційної структури. Вони нагадують «примарні декорації» через руйнівний вплив вибухів [Іл. 25]. Ця фрагментарність відображає хаос і безперервну трансформацію ландшафту під впливом війни, розмиваючи межі між реальністю і абстракцією. Спотворені залишки металу, «тіні споруд» і «скелети архітектури» стають центральними об’єктами кадру. Вони виконують роль символів, нагадуючи про тілесність травми: руйнація будівель викликають асоціації із скаліченням людського тіла. Таким чином, матеріальні об’єкти стають візуальними образами, що набувають метафоричного значення, інтерпретованого глядачем через абстракцію. Театральність образів у серії «X-Scapes» є важливим аспектом абстракції. Авторка навмисно створює композиції, які нагадують сцени фантастичних фільмів, посилюючи парадоксальне поєднання естетичності та насильства. Цей підхід акцентує увагу на катастрофі як візуально виразному явищі [Іл. 30].
Використання концепту некропасторалі додає роботам філософського виміру. Відсилки до деформованої природи і соціальних травм через ландшафт дозволяють Я. Кононовій вийти за межі суто візуального сприйняття фотографії. Її пейзажі є платформою для політичного та культурного діалогу, перетворюючи абстракцію на засіб критики сучасного світу. Фотографічна техніка, що фіксує наслідки ударів, додає роботам науково-фантастичного вигляду, але водночас залишає їх впізнавано реальними. Це створює подвійний ефект: ландшафти сприймаються як фантазійні, однак їхній зв’язок із війною робить ці образи болісно знайомими.
Абстракція в роботах Яни Кононової балансує між формальним естетичним підходом та глибокою екзестенційною апругою, стаючи інструментом для осмислення травми війни. Як зазначає Джесіка Шулер у книзі «Правда в м’якому фокусі: Фотографія та абстракція в діалозі, 1914–1930» (2011), абстракція дозволяє розкрити приховані наративи, вбудовані в повсякденні чи пошкоджені об’єкти [55] В роботах Я. Кононової ця ідея реалізується через фрагментовані матеріали серії «X-Scapes», які втілюють «мовчазний крик» війни, символізуючи психологічні шрами та розмиваючи межу між живим і неживим. Абстракція для Я. Кононової — це не просто естетичний прийом, а свідома стратегія, яка впливає на глядацьке сприйняття. Згідно з концепцією Джона І.Х. Баура, викладеною у його дослідженні «Природа в абстракції» (1958), хаотичні форми природного світу здатні провокувати потужний емоційний відгук [35]. Серія Я. Кононової перегукується з цією ідеєю, але її ландшафт має антропогенний характер: це простір руйнації, де технології та природа вступають у деструктивні відносини, нагадуючи антиутопічну реальність. Її фотографії, позбавлені контекстуальних маркерів, створюють напругу між тим, що глядач бачить, і тим, що приховане, занурюючи його в атмосферу незворотності втрати.
У своїй роботі Джон І. Х. Баур досліджує, як природні форми, навіть у своїй хаотичності та крихкості, можуть викликати емоційний резонанс, перетворюючись на символічні уявлення про баланс між руйнацією та стійкістю. Він наголошує, що абстракція здатна передати сутність об’єкта, яка виходить за межі його фізичного вигляду, і через це стає інструментом глибоких емоційних реакцій. [35].
Таким чином, серія «X-Scapes» демонструє, як абстракція у фотографії може поєднувати естетичну привабливість із критичним аналізом війни та її наслідків. Роботи Я. Кононової пропонують деконтекстуалізований погляд, який провокує глядачів на осмислення психологічного і фізичного впливу руйнації.
Фотографії Бориса Михайлова також використовують абстракцію, але його фокус зміщується на психологічні та антропоморфні якості природних ландшафтів. Мова йде про його серію «Структури божевілля, або Чому пастухи, які живуть у горах, часто божеволіють». Ця серія створена у 2011 році на Синайському півострові і представляє собою зняті зблизька крупним планом фотографії скелястого ландшафту, поєднананих з графічними малюнками, що зробив сам автором. В такий спосіб кожне зображення утворює диптих з фотографії та малюнка [Іл. 36].
Серія Бориса Михайлова, натхненна парейдолією — здатністю, людської психики сприймати обличчя, фігури або знайомі форми в природних формах. Нерівні скелі та еродовані утворення, зафіксовані на його фотографіях, викликають у памʼяті обличчя, фігури та примарні сутності, перетворюючи природний світ на психологічне та екзистенційне дзеркало [Іл. 38]. Ці пейзажі, хоч і здаються інертними, пульсують прихованими сенсами, змушуючи глядача шукати межу між уявою та реальністю. У своїй книзі «Структури божевілля…» Б. Михайлов розмірковує про те, як ізольоване середовище гір заохочує до таких інтерпретацій. Він пише про сприйняття фантомів і силуетів у скельних утвореннях, уявляючи їхні як залишки архаїчних страхів і спогадів. Фотографії Бориса Михайлова демонструють унікальну здатність перетворювати природні ландшафти на простори для глибокої психологічної та культурної рефлексії [Іл. 44]. Еродовані скельні утворення в його роботах постають не просто як природні обʼєкти, а як полотна для складних проекцій людських емоцій і переживань. Відсутність чітко визначеного контексту дозволяє цим пейзажам провокувати індивідуальне сприйняття, що резонує з універсальними людськими страхами та невизначеністю.
Текст «Структур божевілля» додає ще один рівень інтерпретації. Борис Михайлов описує гірські ландшафти як «скамʼянілі шматки когось, хто жив дуже давно», натякаючи на глибокий звʼязок між природним і людським [Іл. 40]. Ця перспектива перегукується з роботою Роберта Г. Беднаріка «Парейдолія та інтерпретація наскального мистецтва» (2013), в якій досліджується, як природні форми слугують полотном для людських наративів. Р. Г. Беднарік стверджує, що парейдолія виступає механізмом, який з’єднує сприйняття із фантазією, створюючи наративи там, де вони відсутні в очевидному вигляді [37]. У роботах Б. Михайлова ця властивість людського мозку розкривається через формування емоційно насичених ландшафтів, що дозволяє глядачеві переживати момент інтроспекції. Для Б. Михайлова скелі — це не просто фізичні об’єкти, а сховища пам’яті, просякнуті слідами людської уяви.
Ідеї харківського художника також знаходять паралелі в книзі Натана Хейла «Абстракція в мистецтві та природі» (1984), де автор аналізує, як природні форми здатні викликати потужні емоційні реакції [48]. Г. Хейл акцентує на тому, що абстрактні мотиви природи спонукають до рефлексії, надаючи художникам можливість підкреслювати тонкі психологічні переживання. Б. Михайлов, переносячи ці ідеї в контекст своєї фотографії, створює ландшафти, які водночас знайомі та відчужені, викликаючи в глядача одночасно почуття комфорту й тривоги. Таким чином, фотографії Б. Михайлова стають потужним прикладом використання абстракції та парейдолії для створення багатошарових, емоційно насичених пейзажів, які пропонують глядачеві досліджувати власні страхи, надії та вразливість.

Фотографічна творчість Бориса Михайлова ґрунтується на глибокій взаємодії з соціально-політичними реаліями, особистими наративами та колективною пам’яттю. Його ранні роботи, такі як «Незавершена дисертація» (1984–1985), «Історія хвороби» (1997–1998) або зображували банальні часто тривожні аспекти життя в пострадянській Україні. Ці проєкти представляли неприкрашену реальність, досліджуючи суспільні трансформації та маргіналізацію, використовуючи документальну фотографію як засіб для осмислення ширших соціальних, політичних і економічних явищ.
Центральною темою ранніх робіт Б. Михайлова був фокус на «сірості» — візуальній метафорі буденності, спільних банальностей і викликів радянського та пострадянського життя. Його образи фіксують повсякденність із первісною автентичністю, відкидаючи традиційну естетику, щоб підкреслити нефільтровані істини. Ці роботи відображають його ключову роль у формуванні візуальної ідентичності Харкова та України, переплітаючи особисті перспективи з колективною пам’яттю.
У своїх пізніших роботах, зокрема у тих, що увійшли до книги «Структури божевілля» (2000), помітний суттєвий відхід від методу прямої документації. У цій серії художник досліджує абстракцію, матеріальність і парейдолію через зображення скельних утворень і ландшафтів. Цей зсув означає перехід від явного соціально-політичного коментаря до сфери інтроспективних і метафізичних пошуків. Замість «сірості» повсякденного життя радянської та пострадянської реальності, характерної для ранніх робіт, на перший план виходять земні текстури природи, які художник інтерпретує як носії прихованих послань, форм і спогадів.

Аналіз цих фотографій свідчить про інтерес Б. Михайлова до кордону між людським сприйняттям і середовищем не-людей (за Бруно Латуром). Борис Михайлов використовує пейзаж як засіб для дослідження меж між людським і нелюдським. Синайський півострів, де знімалася серія, підсилює метафоричне значення його робіт. Це місце, зокрема в релігійному контексті (асоціація з Мойсеєм і отриманням заповідей), стає символом зв’язку між трансцендентним і земним. Через текстури каменю, його форми й ерозію Б. Михайлов інтерпретує ландшафт як дзеркало для підсвідомих проекцій, що водночас відображає зв’язок між минулим і сучасністю. Спираючись на концепцію «театру жорстокості» Антуана Арто та дослідження текстури й абстракції Макса Ернста, ці роботи звертаються до того, як природні форми викликають асоціації, смисли та емоційні реакції. Сюрреаліст, Макс Ернст створював роботи, у яких природні текстури, наприклад деревини або каменю, ставали джерелом абстрактних і часто фантазійних образів. У роботах Б. Михайлова подібний акцент на текстурах каменів і скель також викликає уявні образи та метафори, які виходять за межі видимого.
Антуан Арто у своїй концепції «театру жорстокості» прагнув відійти від традиційного театру, заснованого на слові, і створити мистецтво, яке впливає через тілесність, світло та фізичну енергію. У роботах Б. Михайлова, зокрема в його серіях, камера виступає не лише інструментом, а й учасником подій. Наприклад, зниження положення камери, її наближення до землі або використання власного тіла як штатива відображають взаємодію художника зі середовищем, створюючи відчуття перформативності.
Пізні роботи Б. Михайлова кидають виклик традиційному сприйняттю фотографії. Художник зміщує її фокус зі смерті, яку описував Ролан Барт у «Camera Lucida» (1980), до життя, що постає у своїй складності та часто незбагненній тяглості. У порівнянні з серією «X-scapes» (2022) Яни Кононової, роботи Б. Михайлова створюють контрапункт з точки зору абстракції та емоційного резонансу. У той час як серія Кононової звертається до травми та спустошення війни через використання деформованих і понівечених матеріалів, зображення харківського майстра заглиблюються у підсвідомість, досліджуючи, як ландшафти самі по собі можуть бути носіями емоційного та когнітивного впливу. Обидва митці працюють із абстракцією, щоб сформулювати ідеї, які виходять за межі безпосереднього візуального; однак, абстракція Б. Михайлова тяжіє до метафізичного та інтерпретаційного, тоді як Я. Кононова використовує абстракцію як інструмент вираження гострого соціально-політичного змісту.

Таким чином, пізні роботи Бориса Михайлова демонструють значну еволюцію його художньої практики. Вони переходять від прямого документального стилю, який був глибоко вкорінений у соціально-політичних реаліях Харкова, до більш абстрактного й метафізичного дослідження пейзажів. Цей зсув відображає його ширше залучення до універсальних тем пам’яті, сприйняття й взаємодії між людським і нелюдським. 
І Яна Кононова, і Борис Михайлов використовують абстракцію, щоб вийти за межі буквального і безпосереднього, залучаючи глядачів на емоційному та інтелектуальному рівнях. Пам’ять — як індивідуальна, так і колективна — займає центральне місце в їхніх роботах. Серія «X-Scapes» Я. Кононової передають психологічну травму війни, використовуючи абстракцію, щоб виявити затяжні шрами як на ландшафтах, так і на людській психіці. «Структури божевілля» Б. Михайлова досліджують памʼять крізь призму парейдолії, де світ природи стає майданчиком для проектування людських історій та емоцій.

Обидві серії також підкреслюють матеріальність. Я. Кононова зосереджується на фізичних залишках війни, фіксуючи вісцеральний вплив руйнування. Б. Михайлов, навпаки, використовує текстури та форми камʼяних поверхонь, щоб викликати відчуття постійності та позачасовості. Взаємодія між матеріальністю та абстракцією в обох проектах підкреслює спільний інтерес фотографів до взаємозв'язку між матеріальним і нематеріальним.
Хоча роботи Яни Кононової та Бориса Михайлова поділяють тематичні спільності, їхні підходи суттєво відрізняються. Композиції Я. Кононової часто вирізняються різкими контрастами та чіткими лініями, що відображають насильницькі сили, які сформували її пейзажі. Візуальна напруга в її роботах підкреслює крихкість людського стану та стійкість, необхідну для виживання.

З іншого боку, «Структури божевілля» Б. Михайлова заглиблюються в метафізичне та екзистенційне. Його пейзажі мʼякші та мальовничіші, спонукають до споглядання, а не до конфронтації. У той час як образи Я. Кононової вимагають негайної емоційної реакції, фотографії та малюнки Б. Михайлова розгортаються поступово, запрошуючи глядачів затриматися і поміркувати. Земляні тони і фактурні поверхні його скельних утворень викликають відчуття позачасовості, контрастуючи з безпосередністю зруйнованих війною пейзажів Я. Кононової.
Серія «X-Scapes» Яни Кононової та «Структури божевілля» Бориса Михайлова ілюструють трансформаційний потенціал пейзажної фотографії. Через абстракцію обидва фотографи виходять за межі буквального, щоб дослідити теми травми, пам'яті та сприйняття. Роботи Я. Кононової відображають фізичні та психологічні шрами війни, пропонуючи суворий коментар щодо здатності людства до руйнування. Зображення Б. Михайлова, навпаки, заглиблюються в метафізичне, використовуючи пейзажі як дзеркала для людської уяви та її пошуків сенсу.

Разом ці проекти демонструють багатогранність абстракції в сучасній фотографії. Переосмислюючи пейзажі як місця наративної та емоційної складності, Я. Кононова та Б. Михайлов закликають глядачів переосмислити свої стосунки зі світом природи та історіями, які він зберігає. Їхні роботи є свідченням незмінної здатності фотографії висвітлювати як видиме, так і невидиме, матеріальне і трансцендентне.
Висновки до розділу 3
Твори Яни Кононової та Бориса Михайлова ілюструють, як абстрактна фотографія здатна слугувати засобом осмислення складних екзистенційних тем, зокрема травми, пам’яті, взаємодії між людиною та природою. Їхній підхід акцентує увагу на текстурах, формах і композиціях, які дозволяють не лише зафіксувати ландшафт, а й переосмислити його, перетворивши на простір візуальної рефлексії. Обидва автори через специфічні візуальні прийоми досліджують взаємодію між природними та антропогенними елементами, що водночас стають інструментом для осмислення пам’яті та історії.

РОЗДІЛ 4.

ЕЛЕМЕНТИ АБСТРАКЦІЇ 
В СОЦІАЛЬНО АНГАЖОВАНИХ ПРОЕКТАХ
Соціально ангажоване мистецтво традиційно асоціюється з документальністю, що ніби спрямована на пряму фіксацію реальності, де акцент робиться на конкретних образах та подіях, що мають бути чіткими й зрозумілими для глядача. Однак сучасні проекти все частіше звертаються до абстрактних елементів, таких як текстури, лінії, кольорові плями чи форми, що позбавлені очевидного зв’язку з конкретними обʼєктами, але, попри це, підіймають суспільно значущі питання. Таке використання абстракції, замість традиційного документального підходу, додає нові шари значень та відчуттів, що може впливати на глядацьке сприйняття й інтерпретацію соціальних тем.

Проблема дослідження абстракції в соціально ангажованих проектах полягає в тому, що абстракція, на перший погляд, несе ризик втрати зв’язку із прямим соціальним коментарем, який вважається важливою рисою таких робіт. У традиційному документальному підході зображення мають максимально наближатися до реальності, створюючи відчуття достовірності. Абстракція, натомість, акцентує увагу на формах, кольорах і композиції, що можуть не нести очевидної конкретики і, як наслідок, ускладнювати прочитання соціального послання. Виникає запитання: чи здатна абстракція зберігати соціальну актуальність і критичність, і якщо так, то як вона модифікує досвід сприйняття та розуміння соціальних тем?
Яскравим прикладом того, як абстракція може не лише зберігати соціальну актуальність, а й відкривати нові виміри сприйняття складних тем, є творчість Максима Дондюка. Максим Дондюк — український фотограф і візуальний художник, народився у 1983 році в місті Славута на Хмельниччині. Автор досліджує теми історії, памʼяті, конфліктів та їхні наслідки. Його творчість у сфері документальної фотографії набула широкого визнання завдяки його унікальному підходу до висвітлення соціальних, політичних та культурних явищ. Ранні роботи М. Дондюка, зокрема серії, присвячені Революції Гідності та вторгненню Росії на Донбас, вирізняються не лише глибокою соціальною залученістю, але й методологічною точністю у висвітленні реальності, що трансформується. Фотограф часто працює на межі між художньою виразністю та документальною достовірністю, що дозволяє йому створювати візуальні наративи, які водночас інформують і емоційно включають у діалог глядача, ставлячи складні запитання про наслідки суспільних потрясінь і травм. Його серія «Апейрон» є частиною довгострокового дослідницького проєкту «Проєкт без назви: Чорнобиль», над яким автор працює з 2016 року, однак, демонструє інший підхід до документалістики, звертаючись до екологічних і просторових проблем у більш метафоричний спосіб.
На перший погляд, ця серія відрізняється від типових соціально-політичних досліджень М. Дондюка: фотограф використовує абстрактні образи й текстури, щоб передати атмосферу місць, що зазнали екологічних катастроф [Іл. 46]. Проте цей зсув у стилі та тематиці не означає відходу від документального підходу. Навпаки, «Апейрон» продовжує його прагнення до соціальної рефлексії, розширюючи межі документальної фотографії на проблематику антропогенного впливу на довкілля. Завдяки тонкому балансуванню між візуальною естетикою та соціально значущим контекстом, М. Дондюк у серії «Апейрон» актуалізує екзистенційні питання, пов’язані з наслідками людської діяльності, й інтегрує ці проблеми у загальний контекст своєї документальної практики, спонукаючи глядача до критичного осмислення впливу на природу та на людину.

У дискусії про документальність варто зосередитися на тому, що документальна фотографія є не лише способом фіксації реальності, а й складним жанром, що, попри усю віру в його достовірність, побудований інтерпретації і втілює авторське бачення. Традиційно документальність асоціюється з «правдивістю» та «схожістю на життя», однак це трактування значно звужує поняття документальності. Документальна фотографія, як і будь-який інший жанр, має свої умовності, які обмежують її як інструмент об’єктивної репрезентації реальності.

У своєму есе «Що таке документальність» американський філософ Карл Платінга зазначає, що документальна фотографія за своєю суттю є суб’єктивним жанром, оскільки фотограф завжди здійснює вибір — як у момент зйомки, так і в процесі монтажу або обробки [52]. Цей вибір, у свою чергу, є втіленням певного художнього чи концептуального підходу. Таким чином, будь-яка документальність є «тенденційною» у тому сенсі, що вона не відображає реальність у чистому вигляді, а моделює її через призму особистого бачення автора.

Олена Червоник у своїй статті про Бориса Михайлова також звертає увагу на абстрактні аспекти документальності, підкреслюючи, що документальна фотографія не виключає естетичної гри та метафоричності [28]. Абстракція, як форма вираження, дозволяє документалістиці розширити свій вплив, оскільки, відходячи від буквальності, вона створює простір для метафоричного тлумачення реальності. О. Червоник підкреслює, що такий підхід не суперечить документальному жанру, а, навпаки, розширює його, дозволяючи створювати роботи, що порушують традиційні уявлення про об’єктивність.

Таким чином, документальність, хоч і залишається міцно пов’язаною з реальністю, є не простим відображенням її поверхні, а складною системою, де художнє трактування та емоційне забарвлення відіграють не меншу роль, ніж фіксація конкретних фактів. Це підтверджує, що документальний підхід не є тотожним «правдивості» у спрощеному сенсі. Натомість він функціонує як форма взаємодії між реальністю і баченням автора, який, надаючи роботи певної форми, виводить глядача за межі повсякденного розуміння об’єктивності.

Таким чином, серія «Апейрон» ілюструє, як Дондюк розширює та переосмислює документалістську практику, трансформуючи її з інструменту прямого відображення соціальної дійсності у складний візуальний наратив, що висвітлює фундаментальні питання взаємодії людини і навколишнього середовища.

Ця серія є прикладом того, як абстракція може зберігати рівень репрезентативності навіть у формі, що здається відстороненою від конкретних обʼєктів [Іл. 47, 48]. Репрезентація та соціальний коментар можуть здаватися несумісними в абстрактній фотографії, однак «Апейрон» Максима Дондіка демонструє, що абстрактні зображення можуть слугувати засобом для передачі соціально значущих тем. Незважаючи на те, що фотографії не зображують конкретних об’єктів, їхнє походження тісно пов’язане з соціальною подією великого значення — катастрофою на Чорнобильській АЕС у 1986 році. Абстрактні форми тут постають не лише як естетичний вибір, але і як результат хімічних реакцій на фотонегативах, які зазнали впливу радіації та природних факторів [Іл. 55]. Така прив’язка до реального контексту дозволяє глядачам асоціювати абстрактні зображення із соціально-політичним середовищем, роблячи репрезентативність важливим аспектом цієї серії.

Деградація плівки в серії «Апейрон» слугує метафорою крихкості колективної пам’яті, що відповідає поглядам американського фотографа та теоретика фотографії Аллана Секули у праці «Про винайдення фотографічного сенсу» (1982). А. Секула стверджував, що фотографія виходить за межі простої денотації, часто слугуючи інструментом для розповіді на суспільно важливі теми. За його словами, «лише розвиваючи історичне розуміння виникнення систем фотографічного знаку ми можемо осягнути дійсно конвенційну природу фотографічної комунікації. Нам потрібна історично обґрунтована соціологія зображення, як в оціночній сфері виского мистецтва, так і культури загалом» [56; C. 86] Таким чином, серія «Апейрон» використовує абстрактне руйнування фотонегативів для того, щоб привернути увагу до теми забуття та занепаду, підкреслюючи крихкість історичної пам’яті. Зернисті текстури, тріщини та плями на зображеннях виступають візуальними метафорами соціального занепаду та деградації, що стали наслідками чорнобильської катастрофи. Ці зображення натякають на довготривалі соціальні проблеми, які виникли внаслідок екологічної катастрофи, включаючи занепад інфраструктури, втрату громад та зруйновані життєві перспективи для місцевих мешканців. Таким чином, серія «Апейрон» відображає трагічні наслідки, з якими стикнулися суспільство і природа після катастрофи.

Незважаючи на абстрактність, ці елементи зберігають репрезентаційну функцію, відображаючи фізичні та соціальні наслідки радіаційного впливу [Іл. 56]. Абстракція тут не лише стилістичний вибір, але й метод посилення соціального коментаря, що узгоджується з ідеями Жана Бодріяра у «Символічному обміні та смерті» («L'Échange symbolique et la mort») (1976) [5]. У своїй праці Ж. Бодрійяр розглядає зникнення як процес поступового руйнування реальності та занепаду суспільних структур, де втрачається не тільки фізичний простір, але й соціальні зв’язки та колективна пам’ять. Він стверджує, що зникнення є потужним символом суспільного нехтування — своєрідним знеціненням існування об'єктів і подій. У серії «Апейрон» процес зникнення фотонегативів під дією радіації символізує вразливість історичної пам'яті та забуття, що поступово витісняє суспільну відповідальність і усвідомлення катастрофи. 

Це перегукується з концепцією «пунктуму» Ролана Барта, яким філософ позначив неочікувану деталь зображення, що здатна викликати глибокий емоційний відгук. Однак у випадку абстрактної фотографії, такої як у серії «Апейрон», поняття пунктуму набуває іншого значення. Пунктум за Р. Бартом — це не просто річ, що викликає емоцію, а індивідуальний тригер, який активує власні спогади чи переживання у глядача. Тому автор не може свідомо закласти цей елемент у свою роботу. Сліди людської присутності на зруйнованій плівці створюють загальне відчуття зниклої історії на цих зображеннях, але у даній серії, абстрактні сліди людської присутності на зруйнованій плівці не виступають у ролі конкретних деталей, які б мали відображати соціальний коментар. Натомість, вони створюють простір для субʼєктивного сприйняття, де кожен глядач може знайти власні асоціації та резонанси, пов’язані з його досвідом. Серія «Апейрон» не намагається нав’язати конкретну емоцію, а залишає простір для індивідуального переживання, яке може викликати звʼязок з минулим або відчуття втрати. Абстрактні форми у серії «Апейрон» створюють можливість для емоційного зв’язку, дозволяючи глядачам самостійно інтерпретувати зображення та знаходити власні асоціації. У цьому випадку абстракція стає не лише стилістичним вибором, але й засобом глибшого залучення глядача до візуального досвіду, що може викликати особистісні емоції та думки. 

Ще одним українським фотографом, який використовує абстрактне зображення для роботи з соціальними темами, є Валентин Однов’юн. Його підхід, як і в серії «Апейрон» Максима Дондіка, демонструє, що абстракція може бути ефективним засобом для візуалізації суспільно важливих питань. 

Валентин Одновʼюн народився у 1987 році в місті Харків. Автор зосереджує свою роботу на темах політичного контролю, суспільної пам’яті та репресій. Він народився в Харкові, проте значну частину свого творчого життя проводить у Вільнюсі, в Литві, де також здобував художню освіту. Він навчався у Вільнюській академії мистецтв, де вивчав фотографію і отримав ґрунтовну підготовку з сучасного мистецтва. В. Одновʼюн широко відомий своїм особливим стилем, який поєднує документальні елементи з абстрактними художніми прийомами.

Однією з найвідоміших його серій є серія «Процес» (2017 - 2018), у якій він використовує залишені фотоматеріали, знайдені у покинутих в’язницях і місцях колишніх репресій в постсоціалістичних країнах. Валентин Одновʼюн досліджує питання контролю над особистістю, спостереження за людьми, а також стирання ідентичності та пам’яті, перетворюючи ці залишки на нефігуративні зображення з глибоким історичним і політичним змістом. Через свій підхід він прагне привернути увагу до колективних травм і суспільної пам’яті про репресивні системи.

Фотопапір, що пролежав неторканим протягом багатьох років, зазнав природної трансформації під впливом світла, формуючи абстрактні форми, які нагадують про минуле та викликають відчуття історичної присутності [Іл. 58]. Серія досліджує роль фотографії як контрольованого інструмента документування в тюремній системі, що змінюється на органічний процес розпаду та перетворення після припинення використання та залишення без нагляду. Незважаючи на абстрактність форми, серія тісно пов'язана з історичним використанням фотографії як інструмента контролю та документування. Кожен шматок покинутого фотопаперу зберігає сліди репресивної системи, що прагнула зафіксувати та підкорити особистість, перетворюючи людину на обʼєкт спостереження [Іл. 61].

У цьому контексті важливими є концепції, висунуті Джоном Теґґом у книзі «Тягар репрезентації. Есеї про множинність фотографії та історії» (1988), де він досліджує, як фотографія історично використовувалася владними структурами для забезпечення соціального контролю — від антропометричних досліджень до кримінальної фотографії [26]. Дж. Теґґ вказує, що фотографія є частиною дисциплінарного механізму, який не лише документує об’єкти, але й забезпечує їхню класифікацію та контроль. Фотографія, на думку Дж. Теґґа, функціонує як технологія влади, що не тільки фіксує, але й закріплює певні соціальні категорії, підтримуючи ієрархічні структури і визначаючи соціальні ролі та відмінності. Ця концепція фотографії як «владної технології» відображає той потенціал, який В. Одновʼюн використовує у серії «Процес», демонструючи, як фотографічне зображення може виступати інструментом нагляду і контролю.

Аналогічно Джонатан Крері у своїй праці «Techniques of the Observer» (1990) звертається до питання зв’язку між візуальною культурою та дисциплінарними структурами [40]. Дж. Крері вказує на те, що фотографія не є обʼєктивним медіумом, а навпаки — активно формує систему візуальних практик, спрямованих на контроль. Його аналіз показує, як технології спостереження створюють специфічні режими бачення, які впливають на розуміння індивідуальної свободи та суспільного порядку. Ця концепція резонує із серією В. Одновʼюна, в якій зображення, зняті камерами спостереження, ілюструють не стільки «реальність», скільки певну систему нагляду, що визначає параметри суспільного сприйняття.

Таким чином, «Процес» Валентина Одновʼюна не просто документує певні аспекти реальності, а функціонує як критичне дослідження зв’язку між фотографією і соціальним контролем. Це дослідження підкреслює потенціал фотографії як інструменту дисциплінарної влади, що формує особливу реальність, у якій індивід постійно перебуває під невидимим наглядом, а фотографія стає важливою частиною соціальної системи контролю та управління. В. Однов’юн звертається до абстрактної форми як інструмента, який дозволяє глибше дослідити соціальні й політичні аспекти через візуальні метафори, зберігаючи при цьому багатозначність інтерпретацій для глядача. 

Серії «Процес» Валентина Одновʼюна та «Апейрон» Максима Дондюка досліджують матеріальну трансформацію фотографічних артефактів під впливом природних процесів, висвітлюючи розпад як ключову тему. У «Процесі» В. Одновʼюн використовує залишки фотопаперу з колишньої тюрми КДБ, що зазнали природної ерозії з часом, тоді як «Апейрон» М. Дондюка демонструє фотонегативи з Чорнобильської зони, пошкоджені впливом радіації. Таке тематичне дослідження відповідає концепціям, висвітленим у роботі Джеффрі Бетчена «Вогонь бажання. Зародження фотографії» (1997), де він розглядає фотографію як засіб, що фіксує швидкоплинність часу та вразливість людської пам’яті. Дж. Бетчен зазначає, що фотографія має здатність «зберігати зникаючі моменти, перетворюючи їх на видимі залишки», що резонує з темами розпаду і втрати у серіях «Процес» та «Апейрон» [4; C. 73]. В обох випадках фотографічні матеріали стають носіями історичної памʼяті, показуючи, як час і природні процеси поступово руйнують артефакти минулого. 
Такий підхід можна розглянути через призму ідей Франсуа Ларюеля у «Концепції нефотографії» («Théorie des Étrangers: Science des hommes, démocratie, non-psychanalyse» 1985), де він досліджує, як нефотографія здатна створювати значення, що виходить за межі традиційного репрезентаційного зображення. Ф. Ларюель стверджує, що нерепрезентативна фотографія не зобов’язана відтворювати видиму реальність; натомість вона відкриває простір для нових, особистісних інтерпретацій і сприяє створенню нових смислів поза межами звичних асоціацій. Абстрактні форми у серіях «Процес» та «Апейрон» відповідають цій концепції, пропонуючи глядачеві зануритися у зображення та знаходити власні сенси, що виходять за межі фізичних слідів і стають індивідуальними відображеннями пам’яті та переживань.

Це узгоджується з теоріями американського дослідника естетики та кінематографу Рудольфа Арнхейма, висвітленими у його книзі «Про природу фотографії» (1974), де він аналізує, як мінімалістичні композиції здатні викликати інтенсивну реакцію у глядача. Р. Арнхейм зазначає, що прості, лаконічні форми можуть підсилювати значення зображення, залишаючи простір для уяви та особистих асоціацій, оскільки такі композиції не перенасичують глядача деталями і дозволяють глибше зосередитися на сутності зображеного [31; C. 89]. 
У серіях «Процес» та «Апейрон» мінімалістичний підхід сприяє зануренню глядача у процес інтерпретації, стимулюючи його створювати власні значення та емоційні зв’язки. Таке звернення до буденних, занедбаних об’єктів знаходить відгук у дослідженнях Джессіки Шуелі в книзі «Істина в м'якому фокусі: фотографія та абстракція в діалозі 1914–1930», де вона аналізує здатність абстракції розкривати приховані історії, що приховуються у звичайних предметах. Д. Шуелі пише, що абстракція може «розкрити неочікувані шари значення у повсякденних речах, надаючи їм голос і значущість, які зазвичай залишаються непоміченими» [55; C. 112]. Серії «Процес» та «Апейрон» демонструють, як абстрактні зображення старих фотоматеріалів здатні пробуджувати спогади та викликати асоціації, пов’язані з історією, трансформуючи буденні залишки на метафори колективної пам’яті.

Серія «Процес» характеризується приглушеною, майже монохромною палітрою з м'якими тонами, що підсилюють відчуття поступового зникання і забуття. Серія «Апейрон» також використовує мінімалістичний підхід, зосереджуючи увагу на текстурах та деталях ерозії, але відрізняється дещо більш інтенсивними контрастами, які акцентують драматичний вплив радіації. Обидві серії залишаються в рамках мінімалістичної естетики, що дає можливість глядачеві зосередитися на символічних аспектах зображень без зайвої насиченості кольорами. Серія «Процес» пропонує спокійний, медитативний підхід, що водночас включає елементи криміналістичного дослідження, запрошуючи глядачів уважно дослідити психологічний вплив політичного нагляду. Ця комбінація створює атмосферу, в якій глядач може зосередитися на деталях і відчути цю напругу, пов’язану з контролем і спостереженням системи за людиною.

У серії «Процес» стерті фотографічні аркуші відображають процес систематичної об'єктивації особистості під радянським наглядом, де контроль і стирання ідентичності стали складовими репресивної системи. У серії «Апейрон» пошкоджені негативи виступають як свідчення впливу неконтрольованих природних сил, що руйнують людські артефакти, підкреслюючи вразливість і непостійність середовища. Обидві серії демонструють, як абстрактна фотографія може бути ефективним інструментом для передачі складних соціально-політичних та екологічних історій. «Процеc» звертає увагу на наслідки політичного контролю, тоді як «Апейрон» порушує питання екологічних руйнувань. Через різні візуальні підходи кожна з серій розкриває можливості абстракції для глибокого занурення глядача в багатошарові історії, створюючи простір для особистісної інтерпретації та відчуття.
Задачами цього розділу було дослідити, яким чином абстракція не лише інтегрується в соціально ангажовані проекти, але й розширює їхні можливості, перетворюючи документалістику на засіб багатозначного та емоційного досвіду, що стимулює глядача до критичного переосмислення соціальної реальності. Таким чином, аналізуючи, все вищезгадане, можна зробити висновок, що абстрактні елементи в соціально ангажованих проектах можуть не лише уникати прямого відображення об’єктів чи подій, а й провокувати глядача на індивідуальне тлумачення, емоційну реакцію та глибше занурення в тему. На прикладах робіт таких митців, як Валентин Одновʼюн та Максим Дондюк, помітно, що абстракція в соціально орієнтованих проектах дозволяє візуалізувати емоційні й субʼєктивні аспекти реальності, які не завжди доступні при прямій фіксації. Такі абстрактні прийоми дозволяють створити відчуття неспокою чи тривоги, поглиблюючи глядацький досвід і сприяючи більш емоційній взаємодії з темою.
Висновки до розділу 4.
Абстракція у соціально ангажованих фотографічних проектах виконує ключову роль у трансформації традиційних підходів до документальної репрезентації. Вона дозволяє переосмислити межі фотографії як медіума, переводячи фокус із прямолінійного фіксування реальності на створення багатогранних, концептуально насичених наративів. У цьому контексті абстракція функціонує не тільки як естетичний прийом, але й як потужний інструмент критичного аналізу соціокультурних та екологічних процесів.

Використання прийомів, таких як спотворення текстур, руйнація матеріалів чи експерименти з освітленням, демонструє, як абстрактні елементи можуть підсилювати критичний потенціал фотографії. Зокрема, фізичні зміни фотоматеріалів, характерні для серій «Апейрон» і «Процес», виступають метафорами екологічного і соціального розпаду. Абстракція також збагачує фотографічну практику, створюючи нові шари значення, які балансують між видимим і невидимим. Нефігуративні композиції пропонують буквальні сліди суспільних процесів та явищ, таких як історична памʼять, екологічна криза чи політична маніпуляція. Таким чином, абстракція не лише доповнює документальність, а й розширює її межі, роблячи її більш універсальною та багатозначною.

РОЗДІЛ 5.

«МАТЕРІАЛЬНІСТЬ» АБСТРАКТНОЇ ФОТОГРАФІЇ ЯК СПОСІБ ОПРИЯВНЕННЯ ПРИРОДИ МЕДІУМУ

У сучасному мистецтві абстрактна фотографія займає особливе місце, звертаючи увагу на фізичні аспекти медіуму, що дозволяє глядачам побачити саму сутність фотографії. На відміну від традиційної фотографії, яка часто орієнтована на репрезентацію сюжету, абстракція акцентує увагу на поверхні, текстурі, фізичних вимірах і матеріальних процесах. Цей підхід дозволяє розглядати фотографію не тільки як засіб зображення, але й як обʼєкт, що існує у світі самостійно.
Матеріальність фотографії є ключовим аспектом сучасних досліджень фотографічного медіуму, що спрямовані на осмислення фізичних і тактильних властивостей зображення як об’єкта. Такий підхід виходить за межі сприйняття фотографії виключно як засобу репрезентації та акцентує увагу на її матеріальних основах: фотопапері, текстурі поверхні, хімічних процесах проявлення та навіть недосконалостях, які виникають у процесі створення. У своїй праці «Photographs Objects Histories: On the Materiality of Images» Елізабет Едвардс і Дженіс Гарт пропонують перегляд розуміння фотографій, наголошуючи на їхній подвійній природі [44]. Автори підкреслюють, що фотографія має розглядатися не тільки як зображення, що відображає об'єкт чи подію, але й як матеріальний об'єкт, який несе власну історію, культурний контекст і сенси. Це означає, що фізичні властивості фотографії — такі як текстура, вага, форма, пошкодження або старіння — мають власне значення і можуть впливати на наше сприйняття зображення.
Е. Едвардс і Д. Гарт стверджують, що саме матеріальність фотографій дозволяє їм «існувати» у світі: вони переходять з рук у руки, зберігаються у сімейних архівах, музеях або приватних колекціях, і кожна з цих практик залишає свій відбиток на їхньому фізичному стані. Цей аспект вони називають «матеріальними біографіями» фотографій: «Фотографія — не лише картинки, які про щось розповідають — вони також щось роблять» Photographs are not just images ‘about something’; they are also things ‘to do something’» [44; C. 9]. Таким чином, дослідження матеріальності фотографій відкриває нові можливості для інтерпретації їхнього значення, дозволяючи звернути увагу не лише на зміст зображень, але й на їхній об'єктний вимір. У цьому контексті акцент на фізичності медіуму не лише розширює межі сприйняття фотографії, але й створює унікальний сенсорний досвід, що змушує глядача взаємодіяти із зображенням на рівні матеріального контакту.
Цей підхід також демонструє здатність фотографії репрезентувати не лише зовнішній світ, але й саму себе як об’єкт. Зміщення акценту із сюжету на матеріальну форму стає способом оприявнення сутності фотографії як медіуму, що є засобом документування реальності або її фрагментів — подій, місць, об'єктів або людей (фотографія захоплює момент у часі, перетворюючи його на візуальний запис, який може слугувати історичним або культурним свідченням) та водночас матеріальним артефактом. Фотографія є не лише носієм інформації чи зображенням, а ще й об'єктом із матеріальною формою, яка додає додатковий рівень значення. Наприклад, старі сімейні фото, на яких видно потертості або  плями, документують не лише те, що зображено на фотографії, але й власну «біографію» цього об'єкта: як, де і ким він зберігався, які обставини вплинули на його стан. Тобто , матеріальна форма фотографії фіксує й іншу реальність — історію її існування як фізичного предмета.
Таким чином, абстракція у фотографії стає інструментом розширення її естетичного й теоретичного потенціалу, відкриваючи нові способи взаємодії глядача із медіумом.

В цьому розділі розглянемо матеріальність абстрактної фотографії через творчість Дмитра Старусєва та Марії Вайсберг. Використовуючи нетрадиційні методи друку, вони акцентують увагу на фізичній природі фотографії, показуючи, як поверхня, текстура та процес створення стають ключовими складовими художнього висловлювання.
Марія Вайсберг народилася у 1997 році у Львові. Зараз живе та працює за кордоном. Її серія «Сонце» була створена у 2021 році та стала результатом кількарічного проєкту, в якому М. Вайсберг зафіксувала сонячне світло на скляних пластинах у різних частинах світу. Серія «Кров і молоко» зʼявилася у 2020 році як художня рефлексія на події війни та новий для авторки досвід материнства, та викликана бажанням показати дуальність життя і смерті через абстрактні форми. 

У серії «Сонце» авторка досліджує складну взаємодію світла, матеріальності та часу через фіксацію сонячного світла на скляних пластинах. Скло, що виступає основою для зображень, стає не лише пасивною поверхнею для відображення, але й активним учасником художнього висловлювання. Його подряпини, нерівності, природні текстури та оптичні властивості інтегруються у фінальну роботу, формуючи складний і багатошаровий візуальний досвід [Іл. 73].
Ці матеріальні аспекти безпосередньо перегукуються із концепцією punctum, запропонованою Роланом Бартом у його праці «Camera Lucida». На думку Барта, punctum — це той елемент фотографії, який «пробиває» сприйняття глядача, викликаючи емоційну або інтуїтивну реакцію. У роботах М. Вайсберг такими елементами стають текстурні особливості скла: подряпини, мікротріщини, сліди обробки. Вони надають роботам унікальної фізичності, акцентуючи на тому, що фотографія є не лише зображенням, але й матеріальним об’єктом із власною історією.

Крім того, серія «Сонце» інтегрує у свої роботи виміри часу та простору. Сонячне світло, зафіксоване на скляних пластинах, відображає специфічні умови моменту створення — певний час доби, атмосферні явища, інтенсивність світла [Іл. 77, 78]. Таким чином, кожна робота стає документом унікального моменту, що одночасно належить і фізичному світу, і художньому виміру.

Недосконалості матеріалу, такі як дрібні дефекти скла або сліди взаємодії світла і поверхні, змушують глядача взаємодіяти із фотографією як з об'єктом, що вміщує сліди свого створення. Цей підхід виводить фотографію за межі традиційного розуміння як виключно візуального медіуму, трансформуючи її у багатовимірний матеріально-художній феномен. Відтак, серія Марії Вайсберг демонструє, як матеріальність фотографії може слугувати інструментом для переосмислення самої природи медіуму, об'єднуючи унікальний сенсорний досвід із концептуальною глибиною.
У серії «Кров і молоко» (2024) Марія Вайсберг досліджує екзистенційні теми життя, смерті, зцілення та руйнування через багатозначні тактильні й символічні образи. Використання молока та крові як ключових матеріалів у роботах серії формує потужну метафоричну основу, яка відсилає до архаїчних і культурно закодованих символів. Молоко, з одного боку, асоціюється з материнством, життєдайністю та чистотою, тоді як кров несе у собі уявлення про жертву, біль і втрату. Контраст цих двох елементів створює глибокий емоційний напружений простір, у якому співіснують протилежні полюси людського досвіду.
Фізична структура поверхонь у цій серії — тріщини, подряпини, нашарування фарб і матеріалів — стає частиною візуального та сенсорного досвіду [Іл. 82]. Відмова від ідеалізованих, гладких форм, натомість, акцент на текстурі і дефектах, викликає емоційний відгук у глядача. Це перегукується з ідеєю матеріальності у фотографії, яку досліджували Елізабет Едвардс і Дженіс Гарт де фотографія розглядається не лише як візуальний об’єкт, а й як фізичний артефакт, здатний транслювати відчуття через свою форму [44].
Крім того, ця серія відповідає концепції Сьюзен Зонтаґ, яка в своїй праці «On Photography» (1977) наголошувала на важливості емоційного та чуттєвого впливу фотографії. С. Зонтаґ підкреслювала, що фотографія здатна бути більш переконливою та потужною, якщо вона зосереджує увагу на відчуттях та емоціях, які не можуть бути повністю вичерпані через репрезентацію. У «Крові і молоці» М. Вайсберг досягає цього через свідому відмову від конкретного наративу, надаючи глядачеві можливість взаємодіяти з глибинною сутністю образу. Такий підхід можна інтерпретувати також через ідеї Джона Берджера, викладеним у «Як ми бачимо» (“Ways of Seeing”) (1972), де він стверджує, що візуальні образи стають потужними, коли вони вивільняються від надлишкової конкретики, дозволяючи глядачеві формувати власний досвід сприйняття: У своїй книзі він зазначає: «Те, як ми сприймаємо речі, залежить від того, що ми знаємо або у що віримо» [38; C. 8]. Це передбачає, що сенс зображення не є статичним і фіксованим, а формується у взаємодії між зображенням та глядачем. Дж. Берджер вважає, що сила візуального образу часто полягає саме у його здатності викликати почуття, асоціації та роздуми, які не можуть бути повністю обмежені текстуальними чи оповідними рамками. Дж. Берджер підкреслює, що візуальний досвід не є нейтральним чи об'єктивним: кожен спостерігач проектує на побачене власні почуття, думки та культурні передумови. Особливо важливою у контексті згаданого тексту є ідея Дж. Берджера про те, що зображення стають сильнішими і впливовішими, коли вони вивільняються від «надлишкової конкретики» або від детального наративу, залишаючи простір для інтерпретації глядача.
Таким чином, через відмову від конкретного наративу, як це демонструє М. Вайсберг у «Крові і молоці», створюється можливість для глибшого емоційного контакту між глядачем і зображенням. Це дозволяє кожному формувати унікальний досвід, резонуючи з ідеями Дж. Берджера про багатозначність образів. Серія «Кров і молоко» є прикладом фотографічної практики, яка через матеріальність медіуму, а також через інтеграцію символічних елементів, ставить під сумнів традиційні межі репрезентації [Іл. 83, 84]. Вона пропонує глядачеві новий спосіб взаємодії з образами, який балансує між емоційною залученістю, сенсорним досвідом і концептуальною глибиною. Це підкреслює значущість тілесного досвіду у взаємодії з художнім об’єктом, збагачуючи розуміння фотографії як багатовимірного медіуму.
Ще одним сучасним митцем, чия творчість яскраво втілює ідею матеріальності як засобу розкриття сутності фотографічного медіуму, є Дмитро Старусєв. Дмитро Старусєв народився на Донеччіні, у Макеевці у 1984 році. Його захоплення матеріальністю фотографії та альтернативними техніками сформувалося під впливом сучасних європейських художників, таких як Сай Твомблі та Герхард Ріхтер.
У своїх роботах він акцентує увагу на емоційному сприйнятті реальності та досліджує межі фотографії як медіума. Його фотографії часто поєднують елементи живопису, рукотворності й абстрактних композицій, що звільняють фотографію від традиційної функції документування та формують нові сенси. Автор віддає перевагу аналоговій фотографії, яка, передає тактильність, дозволяючи глядачам відчути роботу на фізичному рівні. Д. Старусєв розглядає фотографію як мистецтво, вільне від стереотипів, створюючи великоформатні полотна, які нагадують живопис.
У своїй інсталяції «Коли ми повернулися в печери» Дмитро Старусєв пропонує глядачеві зануритися у простір, що відтворює внутрішню структуру фотоапарата — від шторки до об’єктива [Іл. 71]. Тут фотографія позбавлена традиційної документальності, підкреслюючи її потенціал як абстрактного медіуму. Простір нагадує камеру обскура, де крізь потік світла глядач взаємодіє з метафоричними шарами реальності. Відсутність зображувальної конкретики та використання світла як онтологічного елемента розширюють межі сприйняття фотографії, акцентуючи на її абстрактному потенціалі. У своїх інсталяціях Д. Старусєв реагує на кризу традиційних способів художньої виразності. Його робота «Світло пекельного цвітіння», створюює ефект занурення у теми смертності, порожнечі та пошуку сенсу [Іл. 70]. Через абстракцію й інструменти аналогової фотографії автор формує нову художню мову, яка протистоїть інформаційним потокам і кризі постправди. Візуальні роботи позбавлені конкретики, апелюючи до почуттів і станів, а не до образів. Це дозволяє мистецтву діяти на рівні глибинних емоцій і філософських категорій. 
Фотографія в роботах Д. Старусєва звільняється від її традиційного ефекту реальності. Вона трансформується в медіум, що реєструє не конкретні образи, а емоції, стани та відчуття. Це змушує глядача шукати нові способи взаємодії з фотографією, де документальність відступає перед трансцендентним досвідом [8].
Серія «Планети» (інші версії назв — «Походження планет», «Народження планет») була створена у 2016 році як експеримент з багаторазовою експозицією срібно-желатинових паперових негативів, що дали шість масштабних відбитків (100 х 135 см) з інтенсивною текстурну поверхню [Іл. 67, 68]. Ця серія є прикладом глибокого осмислення матеріальності абстрактної фотографії, в якій фізичні характеристики медіуму перетворюються на основний засіб художнього висловлювання. Використовуючи унікальні срібно-желатинові відбитки, Д. Старусєв демонструє потенціал аналогової фотографії, акцентуючи на її здатності створювати неповторні візуальні композиції, що не піддаються тиражуванню чи оцифруванню. Це підкреслює роль автора як творця не лише образів, але й об’єктів, які мають відчутну, матеріальну присутність. Натхнення роботами Сая Твомблі та Герхарда Ріхтера позначається у його практиці, яка поєднує багатошарову експозицію, нетрадиційні техніки проявлення та активне втручання у поверхню фотопаперу, створюючи складні текстури, що нагадують космічні ландшафти чи небесні сфери.

Фізичність робіт Д. Старусєва дозволяє глядачеві сприймати фотографію не лише як репрезентативний медіум, а як автономний об’єкт із власною внутрішньою логікою та матеріальною сутністю. Цей підхід перегукується із «Концепцією не-фотографії» Франсуа Ларуеля, згідно з якою фотографія долає межі традиційної репрезентації, коли зосереджується на своїй власній процесуальності та фізичності: «Не-фотографія — це не заперечення фотографії, а фотографія Реального, яка звільнена від обмежень репрезентації» [50; C. 20]. Ця цитата демонструє, що фотографія, згідно з Ларуелем, набуває сили саме тоді, коли виходить за рамки репрезентації, звертаючи увагу на власний процес створення та матеріальну природу. Це відповідає ідеї про фізичність робіт Д. Старусєва, які функціонують як автономні об’єкти зі своєю особливою сутністю. Д. Старусєв активно перетворює фотопапір на абстрактну фактурну поверхню, що нагадує естетичні практики живопису чи графіки. У цьому контексті фотографія перестає бути інструментом для передачі образів зовнішнього світу і стає самоціллю, незалежним предметом художнього висловлювання.
Однією з центральних тем серії є взаємодія з ідеєю космічної естетики. Образи, створені Д. Старусєвим, викликають асоціації з первісними структурами планет, галактик та інших астрономічних явищ, які нагадують про безмежність простору і часу. Така естетика наближає роботи до метафізичного осмислення місця людини у Всесвіті, пропонуючи глядачеві рефлексію над співвідношенням мікро- та макрокосму. Відмова Д. Старусєва від оцифрування чи тиражування своїх робіт є важливим елементом його художньої позиції. У сучасну епоху дематеріалізації фотографії, викликану технологічними інноваціями, така практика стає формою протесту проти втрати відчуття автентичності фотографічного твору. Унікальність кожної роботи Д. Старусєва створює відчуття «магії» аналогового процесу, яке пов’язане з перманентністю матеріального твору та його неповторністю.

Таким чином, серія «Походження планет» не лише демонструє потужний потенціал абстрактної фотографії, але й переосмислює роль фотографії як мистецького медіуму, що знаходиться на межі між матеріальним і концептуальним, фізичним і космічним, унікальним і репрезентативним. Роботи Д. Старусєва повертають фотографії тактильність, реальність і відчуття глибокої залученості в процес її створення, пропонуючи нові можливості для глядацького досвіду. У всіх своїх роботах Дмитро Старусєв демонструє, як фотографія може виходити за межі її традиційної ролі документального медіуму, стаючи платформою для трансцендентного, абстрактного та сакрального досвіду. Через інструменти аналогової фотографії, архітектоніку простору та дослідження світла художник показує, що абстракція у фотографії здатна не лише руйнувати стереотипи, але й відкривати нові виміри людського сприйняття.
Творчість М. Вайсберг та Д. Старусєва акцентує увагу на поверхні, текстурі та матеріальності, створюючи новий рівень взаємодії між глядачем і фотографією.

Їхні роботи демонструють, як фотографія може перетворюватися з носія зображень на тактильний і концептуальний об'єкт, що оприявнює природу медіуму та його здатність взаємодіяти з глядачем через матеріальність.
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Практики таких митців, як Марія Вайсберг і Дмитро Старусєв, демонструють переосмислення фотографії як медіума, здатного до самостійного функціонування у сфері сучасного мистецтва. У їхніх роботах фізичні властивості медіуму стають невід’ємною частиною художньої концепції. Це дозволяє створювати роботи, де значення формується не тільки через зображення, але й через специфіку матеріалу, обробки та текстур.

Використання експериментальних технік, таких як багатошарова експозиція, хімічна деструкція або оптичні маніпуляції, підсилює самовираження через фотографію. У більшості випадків зображення створюється безкамерним способом, що змушує наративність поступитися місцем художній автономії. Цей процес підкреслює здатність медіума виходити за межі простого фіксування реальності та ставати інструментом як художньої виразності, так і рефлексії над екзистенційними питаннями.

ВИСНОВКИ
Аналіз публікацій та візуального матеріалу дозволяє:
1. Встановити, що іноземні дослідження фотографії демонструють досить епізодчині звернення до питання використання мови абстракції у світлописі. Опосередковане осмислення таких елементів як індексальна природа фотографії (“studium” “punctum” Р. Барта), її стосунки з дійсністю (рамування дійсності в теорії С. Зонтаг та «чистий образ» Ж. Бодріяра) створюють понятійний та концептуальний апарат для аналізу абстракції у фотографію. Однак, здебільшого ці дискусії присутні як епізод в розлогих екскурсах в історію фотографії (як-от Ш. Коттон). Серед нечисленних публікацій, що присвячені виключно абстрактній фотографії є як монографічні видання (Л. Рексер), так і академічні статті (Е. Фішер). В контексті ж українських досліджень візуальної культури абстракція як мистецький феномен розглядалася майже виключно в контексті живописної традиції (Г. Рудик, Т. Ємельянова, О. Петрова, Н. Мархайчук). Фотографія відсутня як предмет дослідження в цих розвідках, залишаючи неосмисленим значний пласт сучасного українського мистецтва.
2. Стверджувати, що через технічну неможливість фотографії повністю розірвати звʼязок із зовнішнім обʼєктом, абстракцію у ній варто розглядати як спектр віддалення-наближення до його репрезентації. На прикладі серій Олени Субач та Назара Фурика продемонстровано, як вибір візуальних елементів, як-от композиція, ракурс, масштаб, кадрувуання та колорит чи обробка зображення відбувається дистанціювання від конкретики речей. Формальні засоби стають не лише технічними прийомами, але й концептуальними інструментами. Через фокусування на формі й відхід від наративу в знімку, фотографія здатна трансформувати буденні предмети у складні візуальні метафори, що очуднюють реальність та відкривають можливість до її художнього трактування. Це відбувається за рахунок створення напруги між збереженням впізнаваності обʼєктів та їхнім підкреслено штучним облаштуванням кадру, що змушує глядача приділити увагу «поверхневому», візуальному, шару робіт.
3. Проаналізувати механізми виходу жанру пейзажу за межі фігуративності у фотографії. Пейзаж в творчості Бориса Михайлова та Яни Кононової побудовані навколо процесу деструкції (чи то через ерозію, чи влучання російських ракет). Основними інструментами тут виступають кадрування, що виділяє геометрію руїн (Я. Кононова), та монтажу фотографії та експресивного малюнку ліній скель. Ці прийоми спочатку абстрагують конкретні образи, а потім виводять їх за межі традиційного сприйняття фотографії як «фіксації моменту». Вони набувають позачасової характеристики, апелюючи до ідей травми чи підсвідомого, як в пейзажах Б. Михайлова, що використовують механізм парейдолії — здатністю, людської психики бачити знайомі образи в у випадково утворених паттернах.
4. Окреслено потенціал використання абстрактної візуальної мови в проектах на соціальну тематику. На відміну від попередніх авторів, які прагнули конкретні фотографічні образи наблизити до абстрактних, Максим Дондюк та Валентин Одновʼюн перетворюють нефігуративні, полишені інформації, зображення на конкретні сліди історичних процесів. Використовуючи метод апропріації, фотографи залучають чужі плівки та відбитки, знайдені в зоні Чорнобильської катастрофи та тюрмах КДБ в колишніх республіках СРСР. Відсилаючи до безпосередньої сутності фотографії (фото — світло, графос — пишу), вони демонструють обʼєкти, на яких історія буквально залишила свій відбиток. Таким чином фотографи синтезують абстракцію і документальність, розширюючи наші уявлення про останню.
5. Зрештою, висвітлено приклади фотографічних проектів, що знаходяться найближче до полюсу «чистої абстракції». Дмитро Старусєв та Марія Вайбсерг використовують численні експериментальні техніки, як-то багатоетапна експозиція та хімічна деструкція світлочутливої емульсії, поєднуючи використання камери та безкамерну зйомку. Основними засобами виразності стають текстури та колір фотосензитивної поверхності, що зазвичпй приховуються знімками.

Тож, інтеграція концепції абстрактного у фотографію переосмислює її як багатофункціональний медіум, здатний до поєднання художнього, естетичного та концептуального вимірів. Ця трансформація дозволяє фотографії виходити за межі утилітарної ролі, формуючи нові типи взаємодії між митцем, твором і глядачем.
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Додаток В.
Інтервʼю з Максимом Дондюком

Чому саме ця тема? Чому Чорнобиль? З чого все почалося?
Після роботи у зоні бойових дій у 2014 році я переживав складний період: посттравматичний стресовий розлад та психологічні проблеми змусили мене шукати місце усамітнення. У 2015-му я вирушив до Чорнобиля, місця, що нагадувало мені, чим може закінчитися ядерна катастрофа.

Спершу я просто блукав покинутими селами, але згодом почав знаходити та збирати старі фотографії, листи, плівки. Вони були розкидані у занедбаних будинках, деякі в смітті або серед руїн. Збираючи все це, я зрозумів, що це важлива частина історії, яка потребує збереження. Разом з Іриною, моєю дружиною ми прожили в цій зоні три місяці. З нею ми пройшли декілька десятків поселень, створили мапу знахідок і фактично зібрали «візуальний музей» — такий собі портал у радянське минуле. Разом ми відновлювали та очищували знайдені плівки, але багато з них були пошкоджені радіацією, вологою чи брудом, перетворившись фактично на артефакти. Деякі, звичайно, пошкодив я сам, бо все це відбувалося в досить складних умовах: важко зберігати, транспортувати. Окрім того, тоді мені ще бракувало досвіду.
Чому назва саме Апейрон?

Назва «Апейрон» походить від давньогрецького слова ἄπειρον, що означає «безмежне, нескінченне, невизначене». Це поняття ввів філософ Анаксимандр, який описав апейрон як першоматерію, що існує у вічному русі та безперервному процесі створення і руйнування. У контексті серії «Апейрон» цей термін символізує ідею, що автор одночасно є творцем і спостерігачем, тобто не повністю контролює процес — проект живе своїм життям і існує незалежно від того, хто його створив. Мені стало недостатньо просто фотографії як форми самовираження, тому я почав вивчати філософські тексти і заглиблюватися у питання першопричин та нескінченності. Це дозволяє мені створити роботи, що постійно змінюються і викликають у глядача нові запитання.
Скільки фотографій Ви привезли з Чорнобиля?
Загалом зони відчуження я привіз близько 200 кілограмів артефактів, включаючи фотографії, плівки та інші матеріали. Це величезна кількість матеріалу, який дозволить працювати над проектом ще довгий час, оскільки використана лише мала частина цих знахідок. Сама робота у зоні була складною і вимагала багато фізичної та емоційної витривалості, адже я мав справу з історичними, але часто сильно пошкодженими часом і радіацією матеріалами.
Як взагалі виникла ідея серії «Апейрон»?

Відповідь: Ідея виникла практично одразу після того, як я відсканував перші знімки. Цей момент став відкриттям для мене — я зрозумів, що і як хочу реалізувати. Важливо було не просто створити архів, а передати метафізичне відчуття нескінченності і безмежності, яке символізує апейрон. Складним етапом був відбір матеріалу, адже кожен знімок мав свою історію і вагу, і потрібно було знайти баланс між художньою виразністю і документальною вірогідністю.
Чи плануєте Ви продовжити працювати над цією темою? І якщо так, то чому?

Повернутися до "Чорнобильського архіву" поки неможливо через мінування території, небезпеку диверсій і військовий контроль. Однак я сподіваюся, що з часом зможу продовжити цю роботу і відкрити її нові шари.
Фотографія залишається для мене способом розуміння та трансформації реальності, можливістю зберігати пам’ять і працювати з темами, що мене хвилюють: ідентичність, культура та історія.

