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Лапушен К. А. Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації. – Кваліфікаційна наукова робота на правах рукопису.

Дослідження присвячене об'ємно-просторовій графіці як формі синтезу графічного зображення та інсталяційного об'єму в сучасному мистецтві. У роботі розглянуто процес трансформації графічного зображення шляхом його інтеграції у тривимірний простір із залученням прозорих, дзеркальних і фактурних матеріалів. Поєднання естампу з такими матеріалами утворює багатошарову візуальну структуру.
Дослідження ґрунтується на аналізі сучасних і класичних підходів до стоврення графічного мистецтва, а також просторових та інсталяційних практик, в яких зображення втрачає площинну замкненість. Увагу зосереджено також на ролі світла і тіні як формотворчих чинників, завдяки яким зображення трансформується, набуваючи ефектів множинності. У роботі розглянуто принципи побудови багатокомпонентної композиції у просторі, що базується на взаємодії графічних об’єктів та середовища. Графічне зображення в цьому випадку використовується, як складова багатокомпонентної системи твору. Важливим є також додатковий фактор варіативності візуального образу, зумовленої зміною точки огляду, освітлення та положення глядача. Окрему увагу приділено аналізу сучасних художніх практик, у яких відбувається поєднання зображення з просторовою інсталяцією. 

У роботі розглянуто способи адаптації графічного зображення до об'ємно-просторової форми. Визначено основні методи інтеграції площинного зображення у тривимірне середовище. Практична частина роботи включає створення авторського інсталяційного проєкту, у якому застосовано поєднання графічних зображень із прозорими та дзеркальними матеріалами, де допоміжними інструментами виступають освітлення та падаюча тінь. Для підтвердження ефективності запропонованого підходу до стоврення просторових графічних композицій представленно фотофіксацію готового творчого проєкту. Зібрані матеріали дали змогу простежити, як світло, тінь і відбиття впливають на формування цілісного художнього образу. 

Мета роботи є комплексним дослідженням та систематизацією методів трансформації графічного мистецтва у площину, а також створення авторського художнього проєкту на основі виявлених закономірностей і принципів.

У першому розділі «Теоретико-методологічні засади дослідження» основну увагу було зосереджено на роботах дослідників, в яких автори розглядали класичну та експериментальну друковану графіку та суміжні напрями мистецтва, пов’язані з простором і світлом. Розглянуто джерела, у яких досліджується історія становлення графічних технік, їхня еволюція та художні можливості. Окремо було проаналізовано роботи, присвячені експерименту як способу розвитку графічної мови та виходу зображення за межі традиційної площини.

Значну увагу приділено дослідженням інсталяцій, світлових практик і технологічного мистецтва, в яких простір розглядається як елемент формування художнього образу. Простежено, що у більшості наукових праць графічне мистецтво та інсталяція аналізуються окремо, без розгляду їхньої взаємодії як єдиної системи. На основі цього визначено недостатню опрацьованість питання інтеграції графічного зображення у просторове середовище. У розділі також описується джерельна база дослідження та обґрунтовано вибір методів, що застосовуються в дослідженні.

У другому розділі «Об’ємно-просторова графіка: аналіз сучасних художніх практик» описується аналіз творчість художників і майстрів, які працюють у різних напрямах графічного та просторового мистецтва. Основну увагу зосереджено на аналізі практик, в яких зображення функціонує у просторовому середовищі.

У розділі представлено аналіз окремих творів, що демонструють різні підходи до зміни форми та зображення. Розгляд робіт здійснюється завдяки візуальному аналізу, що дає змогу простежити особливості побудови композиції та взаємодію елементів. Увагу приділено прикладам просторових композицій у яких використовуються світлові ефекти, прозорі та дзеркальні матеріали, принципи багатошаровості та накладання образів.

Дослідження грунтується на резульатах аналізу, як класичних, так і сучасних художніх практик. В такий спосіб стало можливим виявити закономірності та проаналізувати прийоми авторів. Розглянуті приклади демонструють, як змінюється характер графіки в залежності від періоду історії та як може існувати зображення в умовах інсталяційного середовища.

До матеріалів розділу включено ілюстрації та фотографії, що підтверджують проведений аналіз. Додатки містять візуальні приклади, які доповнюють теоретичні положення та розкривають особливості розглянутих художніх практик.

У третьому розділі «Авторський художній проєкт: практична реалізація результатів дослідження» висвітлено процес створення інсталяційної роботи та етапи її формування. Логічна структура викладу тексту вибудувана відповідно до логіки послідовності ведення проєкту: підготовчий, виробничий і фінальний етапи.

На підготовчому етапі художнього проєкту було сформовано ідею, визначено його тематичне спрямування та загальну художню концепцію. Розглянуто процес пошуку образного рішення, а також описано добір матеріалів і визначення принципів побудови просторової композиції. 

Виробничий етап художнього проєктку присвячено його безпосередній практичній реалізації. У цьому підрозділі висвітлено процес створення графічних елементів, їх інтеграцію в простір, а також роботу з матеріалами, світлом і тінями. Показано, як у ході роботи змінювалась структура інсталяції, уточнювались композиційні рішення та перевірялась взаємодія окремих елементів між собою.

На фінальному етапі здійснено завершення роботи над проєктом і його презентацію у виставковому просторі. Проаналізовано результат проробленої творчої роботи, особливості її сприйняття та взаємодію з глядачем. Окремо розглянуто роль освітлення, тіней і відбиттів у формуванні цілісного образу, а також вплив простору на змінність візуального сприйняття.

Наукова новизна отриманих результатів полягає в здійсненні аналізу світових тенденцій експериментального та графічного мистецтва для виявлення й обґрунтування можливих шляхів інтеграції графічного зображення у просторову композицію.
Практичне значення дослідження полягає у можливості застосування розробленого підходу в освітній, виставковій та проєктній діяльності. Зокрема, результати роботи можуть бути використані при створенні навчальних курсів і спецдисциплін для студентів художніх та дизайнерських спеціальностей. Окрім цього, результати дослідження можуть бути застосовані у сфері сценографії, музейного дизайну та мультимедійних інсталяцій, де важливу роль відіграє взаємодія світла, матеріалу та глядацького сприйняття.
Ключові слова: графічне мистецтво, простір, трансформація, експеримент, інсталяція, сучасне мистецтво, медіа-арт.

ABSTRACT
Lapushen K. A. Volumetric-Spatial Graphics with a Combined Visualization System. – Qualification scientific work submitted as a manuscript.

The research is devoted to volumetric-spatial graphics as a form of synthesis between graphic imagery and installation volume in contemporary art. The paper examines the process of transforming graphic images through their integration into three-dimensional space with the use of transparent, mirrored, and textured materials. The combination of printmaking techniques with such materials forms a multilayered visual structure.

The study is based on the analysis of both contemporary and classical approaches to graphic art creation, as well as spatial and installation practices in which the image loses its flat and isolated nature. Particular attention is also paid to the role of light and shadow as formative factors through which the image transforms and acquires the effect of multiplicity. The work explores the principles of constructing a multi-component spatial composition based on the interaction between graphic objects and the surrounding environment. In this case, graphic imagery is used as a component of a complex artistic system. An important additional factor is the variability of the visual image caused by changes in viewpoint, lighting conditions, and the viewer’s position. Special attention is paid to the analysis of contemporary artistic practices in which imagery is combined with spatial installation.

The work examines methods of adapting graphic images to volumetric-spatial forms. The main methods of integrating flat imagery into a three-dimensional environment are identified. The practical part of the research includes the creation of an авторial installation project that combines graphic images with transparent and mirrored materials, where lighting and cast shadows serve as auxiliary tools. To confirm the effectiveness of the proposed approach to creating spatial graphic compositions, photographic documentation of the completed artistic project is presented. The collected materials made it possible to trace how light, shadow, and reflections influence the formation of a holistic artistic image.

The aim of the work is a comprehensive study and systematization of methods for transforming graphic art into a spatial dimension, as well as the creation of an авторial artistic project based on the identified patterns and principles.

The first chapter, «Theoretical and Methodological Foundations of the Research,» focuses primarily on the works of scholars who examined classical and experimental printmaking as well as related artistic fields connected with space and light. Sources investigating the history of graphic techniques, their evolution, and artistic possibilities are analyzed. Particular attention is devoted to studies exploring experimentation as a means of developing graphic language and extending imagery beyond the traditional plane.

Considerable attention is paid to studies of installation art, light practices, and technological art in which space is viewed as an element in the formation of an artistic image. It was found that in most scholarly works graphic art and installation are analyzed separately, without considering their interaction as a unified system. On this basis, the insufficient study of integrating graphic imagery into spatial environments was identified. The chapter also describes the research source base and substantiates the methods applied in the study.

The second chapter, «Volumetric-Spatial Graphics: Analysis of Contemporary Artistic Practices,» presents an analysis of the works of artists and practitioners operating in various fields of graphic and spatial art. The main focus is placed on practices in which imagery functions within a spatial environment.

The chapter includes an analysis of individual works demonstrating different approaches to transforming form and image. The examination of the works is carried out through visual analysis, which makes it possible to trace the peculiarities of compositional construction and the interaction of elements. Attention is given to examples of spatial compositions using lighting effects, transparent and mirrored materials, principles of multilayering, and the overlapping of images.

The research is based on the results of analyzing both classical and contemporary artistic practices. This approach made it possible to identify patterns and analyze the techniques used by different authors. The examples examined demonstrate how the nature of graphics changes depending on the historical period and how imagery can exist within an installation environment.

The materials of the chapter include illustrations and photographs confirming the conducted analysis. The appendices contain visual examples that complement the theoretical provisions and reveal the features of the artistic practices under consideration.

The third chapter, «Authorial Artistic Project: Practical Implementation of the Research Results,» highlights the process of creating the installation work and the stages of its development. The logical structure of the text corresponds to the sequence of the project implementation: preparatory, production, and final stages.

At the preparatory stage of the artistic project, the main idea, thematic direction, and overall artistic concept were formed. The process of searching for figurative solutions, selecting materials, and defining the principles of constructing the spatial composition is described.

The production stage of the artistic project is devoted to its direct practical implementation. This section highlights the process of creating graphic elements, their integration into space, and work with materials, light, and shadows. It demonstrates how the structure of the installation evolved during the process, how compositional decisions were refined, and how the interaction between individual elements was tested.

At the final stage, the completion of the project and its presentation within the exhibition space were carried out. The results of the creative work, the peculiarities of its perception, and its interaction with the viewer are analyzed. Special attention is given to the role of lighting, shadows, and reflections in forming a holistic image, as well as to the influence of space on the variability of visual perception.

The scientific novelty of the obtained results lies in the fact that, for the first time:

he task of the research is to analyze global trends in experimental and graphic art in order to identify and substantiate possible ways of integrating graphic imagery into spatial composition.
The practical significance of the study lies in the possibility of applying the developed approach in educational, exhibition, and project activities. In particular, the results may be used in the creation of academic courses and specialized disciplines for students of art and design specialties. In addition, the results of the research may be applied in scenography, museum design, and multimedia installations, where the interaction of light, material, and viewer perception plays an important role.

Keywords: graphic art, space, transformation, experiment, installation, contemporary art, media art
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ВСТУП

Актуальність дослідження. Упродовж ХХ–ХХІ століть сформувався широкий спектр мистецьких напрямів, у яких ключовими засобами виразності стали взаємодія світла, простору, форми та зображення. До них належать інсталяція, медіа-арт, кінетичне мистецтво та інші сучасні художні практики. Попри значну увагу дослідників до питань мистецького експерименту та синтезу різних видів візуальної діяльності, комплексне осмислення графічного мистецтва в контексті сучасних художніх практик усе ще є недостатнім. 

Зростання складності та різноманітності художніх технік зумовлює потребу в поглибленому розумінні взаємодії між елементами, що формують цілісність твору. Звернення до малодосліджених аспектів поєднання графіки з іншими напрямами мистецтва сприятиме появі нових мистецьких форм і стимулюватиме подальший розвиток графічного мистецтва. У зв’язку з цим дослідження синтезу графічного зображення з об’ємом та освітленням спрямований на виявлення його потенціалу, як частини просторового, експериментального мистецтва.

Зв’язок роботи з науковими програмами, планами, темами. Дослідження виконано на кафедрі графічних мистецтв Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури відповідно до тематичного плану науково-дослідницької діяльності НАОМА, комплексній науковій темі Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури «Образотворче мистецтво у світовому контексті» (державний реєстраційний номер 0121 U 111260 від 01.01.2021 р.). Тему наукової роботи затверджено рішенням Вченої ради НАОМА (протокол № 010 від 30.11.2023 р.).

Наукове завдання роботи полягає в аналізі світових тенденцій експериментального та графічного мистецтва для виявлення й обґрунтування можливих шляхів інтеграції графічного зображення у просторову композицію.
Творче завдання роботи передбачає створення авторського проєкту, а саме інсталяції, у якій графічне зображення інтегрується у просторову композицію за допомогою прозорих і дзеркальних матеріалів.
Мета дослідження – комплексний аналіз і узагальнення можливостей адаптації графічного мистецтва до об’ємно-просторової візуалізації та розроблення авторського художнього проєкту на основі цих принципів. 

Досягнення мети дослідження передбачає виконання наступних завдань:

– дослідити історіографію та джерельну базу з питань розвитку графічного мистецтва, експериментальних практик і просторових форм;

– проаналізувати світові тенденції графічного та експериментального мистецтва у контексті взаємодії зображення, простору і світла;

– виявити особливості трансформації графічного зображення при його виході за межі площини та інтеграції у просторове середовище;

– дослідити роль матеріалів, зокрема прозорих і дзеркальних поверхонь, у формуванні багатошарової просторової композиції;

– визначити значення світла і тіні як активних елементів побудови об’ємно-просторового образу;

– розробити концепцію авторського інсталяційного проєкту та здійснити його практичну реалізацію.

Об’єкт дослідження – графічне мистецтво як художнє явище в контексті мистецьких практик.

Предмет дослідження – методи та принципи інтеграції графічного зображення у тривимірний простір.
Хронологічні межі дослідження охоплюють період від кінця ХІХ століття до початку ХХІ століття, коли відбувається активний розвиток експериментальних напрямів графічного мистецтва а також формування інсталяційних і просторових художніх практик.

Географічні межі дослідження охоплюють території Центральної та Західної Європи, а також України, де впродовж ХХ–ХХІ століть активно формувалися та розвивалися експериментальні напрями графічного, інсталяційного й просторового мистецтва.
Методи дослідження. У межах комплексного підходу в роботі використано загальнонаукові та спеціальні мистецтвознавчі методи дослідження: історико-мистецтвознавчий метод, порівняльний метод, формально-стилістичний метод, структурно-композиційний метод, метод візуального аналізу, метод художнього експерименту
Теоретична база дослідження включає:

- наукові праці з графічного мистецтва, у яких розглядаються техніки друкованої графіки, їх еволюція та сучасні експериментальні підходи;

- дослідження у сфері інсталяційного, світлового та медіа-мистецтва, що висвітлюють принципи взаємодії зображення з простором, матеріалом і глядачем;

- матеріали виставкових практик (каталоги, документація проєктів, візуальні джерела), які стали джерелом для аналызу конкретних прикладів трансформації графіки у просторовому середовищі;

- наукові статті та матеріали конференцій, присвячені сучасним художнім процесам і експериментальним формам організації візуального середовища;

- спеціалізовані джерела з художніх матеріалів і технологій, використані для обґрунтування вибору матеріалів у практичній частині дослідження.

Наукова новизна отриманих результатів полягає у тому, що вперше:

- проаналізовано способи інтеграції графічного зображення у тривимірний простір і запропоновано підхід, у якому графіка розглядається як частина просторового середовища, а не лише площинний елемент;

- визначено спосіб перенесення двовимірного зображення у простір через поєднання класичних графічних технік із сучасними цифровими засобами;

- обґрунтовано можливість створення графічних інсталяцій як окремої художньої практики, де зображення взаємодіє зі світлом, тінню, простором і глядачем;

- досліджено принципи нашарування та відображення зображення у прозорих і дзеркальних матеріалах і їх вплив на сприйняття роботи у виставковому середовищі.

Теоретичне значення одержаних результатів полягає в :
- поглибленні уявлення про графічне мистецтво як складову об’ємно-просторової художньої системи;

- уточненні підходів до розуміння графіки як елемента, що функціонує у взаємодії з простором, світлом і матеріалом;

- узагальненні принципів трансформації графічного зображення в інсталяційному середовищі;

- виявленні закономірностей сприйняття графічного образу залежно від освітлення, простору та позиції глядача;

- розширенні теоретичних підходів до аналізу сучасних художніх практик, пов’язаних із синтезом графіки, інсталяції та світлових ефектів.

Практичне значення одержаних результатів. На основі дослідження розроблено навчальний курс «Друкована графіка в об’ємно-просторовій композиції» як вибіркову дисципліну для студентів художніх спеціальностей. Результати дослідження можуть бути використані у навчальному процесі при формуванні практичних і теоретичних навичок роботи з графікою у просторовому середовищі. Запропоновано підходи до альтернативного експонування графічних робіт із використанням прозорих матеріалів, світла та тіньових ефектів. Результати можуть бути застосовані у виставковій діяльності, зокрема у створенні інсталяційних експозицій. Також можливе використання у сфері сценографії, музейного та експозиційного дизайну. Запропоновані принципи можуть бути інтегровані у мультимедійні та інтерактивні художні практики.
Особистий внесок здобувача. Робота є самостійним науково-творчим дослідженням у сфері образотворчого мистецтва. Усі результати та висновки сформовані автором особисто. У межах дослідження здійснено комплексний аналіз й узагальнення можливостей адаптації графічного мистецтва до об'ємно-просторової візуалізації та розроблено авторський художній проєкт на основі виявлених принципів.
Структура та обсяг роботи складається з: анотації українською та англійською мовами, списку публікацій за темою, вступу, трьох розділів (семи підрозділів), висновків за розділами, загальних висновків, списку використаних джерел (105 найменувань) і додатків, що містять ілюстративний матеріал (108 позицій). Загальний обсяг роботи становить 163 сторінок, з яких основний текст 96 сторінок.

РОЗДІЛ 1. ТЕОРЕТИКО МЕТОДОЛОГІЧНІ ЗАСАДИ ДОСЛІДЖЕННЯ

1.1. Історіографія з теми дослідження

У підрозділі розглянуто наукові дослідження присвячені історії становлення друкованої графіки. Окремо проаналізовано дослідження, що стосуються розвитку графічних технік та принципів їх формування. Увагу зосереджено також на роботах, у яких розглядаються експериментальні процеси в графіці. Враховано дослідження суміжних напрямів сучасного мистецтва, пов’язаних із простором, світлом і технологіями. У підсумку проведеного відбору визначається коло джерел, в яких розглядаються різні аспекти формування візуального контенту. До джерел вхотять, як традиційні друкарські практики, так і сучасні художні форми. Аналіз історіографії та джерельної бази дає змогу визначити ступінь опрацьованості теми, виявити домінуючі напрями досліджень і окреслити ті аспекти, які потребують подальшого опрацювання. Саме це створює теоретичну й методологічну основу для подальшого дослідження об’ємно-просторової графіки з комбінованою системою візуалізації.

Розвиток графічних технік досліджували такі автори: ПарамановаВ. [7], Ландау Д. [68], Кальна Т. [4], Зігроссер К. [105], Ландау Д. [68], Кальна Т. [4], Зігроссер К. [105], Айвінс В. [58], Дакерман С. [31], Севідж Е. [51], Кроу Д. [30], Вейбель П. [103], Гріффітс Е. [50], Зенефельдер А.[91], Вандаловський В. [1], Твайман М. [100], Гаскойн Б. [47], Колдвелл П. [29], Хінд А. [55], Філд Р. [42], Ессік Р.[41], Фрідлендер М. [46], Шоу М. [93], Айвінс В. [58]. У наукових працях цих авторів простежується розвиток графіки як виду мистецтва, а також окремих технік, зокрема офорту, монотипії, літографії, ліногравюри. Їх розглядають у контексті історичного розвитку способів відтворення зображення, від ранніх форм ксилографії до складніших технік глибокого та плоского друку.

Виникнення та розвиток офорту, як техніки глибокого друку досліджували: Іжевський А. [3], Гулєвич С. [2], Хінд А.[55], Гаскойн Б. [47], Хейтер С. [54], Ламсден Е. [73], Вейтенкамп Ф. [104], Лалан М. [67], Майер Р. [74], Айхенберг Ф. [39], Лідтке В. [72]. Офорт у цих дослідженнях постає як техніка, що розширила візуальні можливості графіки. Йдеться про варіативність штриха та роботу з тоном. Дослідниками простежується шлях офорту від ремісничого травлення металу до самостійної художньої мови.
Монотипію як нетиражну графічну техніку аналізували: Куколь С. [10], Даймонд Д. [35], Колдвелл П. [29], Ліф Р. [71], Сафф Д. [89], Сасілото Д. [89]. Монотипія в роботах цих авторів розглядається як межова форма між живописом і графікою. Вона поєднує випадковість, імпульсивність і унікальність відбитка. Дослідники підкреслюють її експериментальний характер і можливість імпровізації. Також звертається увага на відкритість цієї техніки до поєднання з іншими матеріалами.

Експериментальні практики у графічному мистецтві розглядали: Чирва А. [11], Кохан Н. [5], Каслмен Р. [27], Антрезіан Г. [98], Файн Р. [43], Оде К. [15], Нойс Р. [79], Хаджаре С. [25], Талман. С.[99], Пелзер-Монтада Р. [85], Альберс. Д. [12]. У наведених дослідженнях експеримент трактується, як системний механізм оновлення художньої мови графіки, що проявляється у зміні носіїв, принципів побудови образу та у відході від стабільної площинної композиції. Дослідники акцентують увагу на розширенні меж графіки за рахунок змішування технік, використання нетрадиційних поверхонь тощо.

Співвідношення площини та простору в образотворчому мистецтві, а також вихід зображення за межі традиційного формату аркуша аналізуються у роботах, таких дослідників: Крістіан P.[84], Поппер Ф. [87], Квон М. [66], Как Е. [62], Бурріо Н. [20], Бішоп К. [18], Ерккі Х. [56], Судербург Е. [97], Рейс Дж. [88], Кестер Г. [63], Гансен М. [53], Джозеф Б. [61], Догерті К. [37], Вагнер Е [102], Пол К. [84], Рейс Дж. Г. [88], Догерті К. [37], Осборн П. [82], Петерсен А. [86]. У цих дослідженнях інсталяція осмислюється, як цілісна просторово-візуальна структура, що формується в процесі співвідношення між об’єктом і середовищем.
Світлове мистецтво та світлові інсталяції досліджували такі науковці: Майкл Ґ. та Крістін Ю. [48], Адкок К. [13], Вейбель П. [103], Стаффорд Б. [96]. У представлених авторів світло розглядається самостійним формотворчим елементом, здатним моделювати простір, змінювати масштаб сприйняття об’єктів та формувати ілюзію глибини й руху.

До питання прозорості, матеріальності та оптичних властивостей художнього матеріалу зверталися такі науковці: Бруно Д. [22], Вільма В [101], Більге С. [90], Мерло-Понті М. [75], Саїм Б. [90]. У працях зазначених авторів прозорість осмислюється, як специфічна властивість матеріалу, і це змінює зорове сприйняття форми та глибини простору. Дослідники аналізують скло, пластик, воду та світлочутливі поверхні як носії оптичних ефектів. Спотворення, заломлення, нашарування та візуальна дематеріалізація об’єкта розглядаються як художні засоби. Прозорий матеріал у цих дослідженнях трактується як активний формотворчий чинник, що впливає на структуру зображення в просторі.
Проекційні технології, відео-графіка та мепінг як форма просторового зображення розглядалися у роботах: Обскура Д. [80], Девіс Ч. [32], Девіс Д. [33], Аскотт Р. [14], Дюге А. [38], Зоммерер К. [95], , Кусахара М. [65], Морс М. [78], Брокманн А. [21], Шенкен Е. [92], Ернст В. [40], Клушчинський Р. [64], Трайб М. [60] Яна Р. [60]. У зазначених дослідженнях проекція трактується, як спосіб перенесення зображення в архітектурний простір. Проекційне зображення осмислюється, як нестійка, рухома форма графіки, що не фіксується на матеріальному носії.

Аспекти інтерактивності та взаємодії глядача з твором проаналізовано у роботах: Квон М. [66], Бурріо Н. [20], Бішоп К. [18], Дьюї Д. [34], Дікі Д. [36], Берлеант А. [16], Кестер Г. [63], Фішер-Ліхте Е. [44], Джексон Ш. [59], Лейсі С. [70], О’Ніл П. [81], Буасьє Ж. [19], Юденко О. [8]. Автори аналізують трансформацію ролі глядача в сучасному мистецтві від пасивного спостерігача до активного співучасника художнього процесу. Партиципаторність розглядається як структурний елемент інсталяційного та інтерактивного мистецтва, де простір формується не лише через об’єкти, а й через поведінку глядача.

Тінь як самостійний графічний і просторовий образ фігурує у роботі Н.Дж. Мітра [76]. Автор осмислює тінь, як самостійний образ, що формується в просторі у взаємодії зі світловим потоком. Тіньові інсталяції а втор розглядає, як форму нематеріального просторового зображення. 

Кінетичність і рух у просторових структурах розглядали такі дослідники, як: Бернем Дж. [23], Поппер Ф. [87], Одрехівський В. [6]. У цих працях рух розглядається як чинник, що змінює характер існування художнього об’єкта, переводячи його зі стану нерухомості у стан безперервної зміни. Простір подається не фіксованою структурою, а як середовище, що змінюється залежно від руху та освітлення. Підкреслюється, що саме рух впливає на спосіб сприйняття твору, змінюючи його візуальну форму та загальне враження від об’єкта.

Завдяки аналізу наукових праць з історії розвитку графічного мистецтва, а також сучасного інсталяційного та експериментального мистецтва можна зазначити, що у науковому середовищі ґрунтовно опрацьовані питання історії графічних технік, експерименту у мистецтві друку та розвитку інсталяційного мистецтва. Водночас дослідники розглядають ці теми переважно автономно, залишаючи поза увагою можливості їхньої взаємодії та інтеграції графічних зображеньу просторово-інсталяційні форми. Графіка традиційно постає як площинне мистецтво, а інсталяція, як просторовий об'єкт, однак їхнє функціонування як єдиної системи досі не отримало належного наукового осмислення. Таким чином, у сучасному науковому дискурсі відсутнє системне дослідження, в якому об'ємно-просторова графіка розглядалася б як самостійна художня та методологічна модель синтезу зображення і простору.

1.2. Джерельна база та методи дослідження

Джерельну базу дослідження становлять наукові дослідження з історії та теорії графічного мистецтва, роботи, присвячені окремим графічним технікам, а також дослідження у сфері експериментального мистецтва та інсталяційних практик. Жодна з цих праць не розглядає об'ємно-просторову графіку як цілісне явище. Проте саме вони сформували теоретичну й методологічну основу роботи та визначили її понятійний апарат.

Наукові розвідки з історії графічних технік і друкарських процесів дали розуміння специфіки високого, глибокого та плоского друку, закономірностей формування графічного образу, ролі лінії, фактури, штриха й тональних відношень. Без аналізу цього масиву літератури коректне використання фахової термінології було б неможливим. Дослідження експериментального мистецтва та інсталяційних практик, у свою чергу, розширили розуміння того, як зображення може існувати поза площиною і взаємодіяти з простором, матеріалом і глядачем.

Так, дослідження В. Параманової розкривають принципи формування образу в традиційній ксилографії та залежність графічної мови від матеріалу і способу різьблення [7]. Дослідження Д. Ландау стали підґрунтям для осмислення європейської гравюри доби Ренесансу як складної системи взаємодії техніки, образу та функції зображення у культурному просторі [68]. Роботи Р. Шоха уможливили виявити ранні етапи становлення друкованої графіки та її роль у трансформації візуальної комунікації [83].

Праці К. Зіґроссера [105] та В.Айвінса [58] дали підґрунтя для розуміння гравюри, як універсального механізму поширення візуальних образів і як чинника формування європейського візуального мислення. 

Завдяки аналізу літератури розуміння графіки поступово змінювалось. Вона поставала не лише як технічний процес чи площинне зображення, а як система з великим потенціалом для трансформації у просторі, під впливом світла і матеріалу. Саме це і визначило напрям дослідження. Роботи, присвячені експериментальним процесам у графічному мистецтві, були використані для осмислення трансформації традиційних технік у сучасних художніх практиках. До у ваги було взято роль спонтанності, інтуїтивності та поєднання різних матеріалів в одному творі. Ці дослідження розкрили експеримент, як стійкий механізм розвитку сучасної графіки, що пов’язано з формуванням авторського методу у даній дисертації.

Зокрема, у дослідженні А. Чирви «Художньо‑науковий експеримент у системі сучасних мистецьких практик» експеримент розглядається, як провідний чинник оновлення графічної мови, що проявляється у відмові від стабільних технологічних схем [11]. Також автор досліджує варіативность матеріалів і зміну ролі випадковості у формуванні образу. Дослідження Н. Кохан були використані для осмислення процесів поєднання класичних технік із новими художніми підходами. Розуміння експерименту, як способу руйнування меж між видами образотворчого мистецтва [5]. Наукові роботи М. Юр дали можливість проаналізувати експеримент у контексті сучасних мистецьких практик як інноваційний процес пошуку нових художніх засобів вираження [9]. Ці дослідження дали змогу сформувати уявлення про експериментальність, як про системний принцип формування сучасної графіки. Окрему групу джерел становлять розвідки з теорії інсталяційного мистецтва та просторових художніх практик. Наведені дослідження стали основою для осмислення простору, як формотворчого чинника, який впливає на структуру художнього образу. У працях М. Квон простір розглядається як багаторівнева структура: від фізично фіксованого місця до соціального й культурного середовища [66]. Простір постає активним елементом формування художнього образу. До кола теоретичних праць, що формують уявлення про інсталяцію, як просторову форму мистецтва, належать також дослідження Ф. Поппера у яких просторові та технологічні художні практики розглядаються як такі, що змінюють традиційне розуміння мистецького об’єкта [87]. Автор підкреслює, що інсталяція існує як середовище, в якому поєднуються зображення, простір, технічні засоби та присутність глядача. У роботі Н. Бурріо увага зосереджується на взаємодії між художнім об’єктом, простором і людиною [20]. Інсталяція ним розглядається, як форма організації середовища, у якому важливим є ситуація його сприйняття та співвідношення в межах простору. Дослідження К. Бішоп уможливили осмислення інсталяції, як самостійнуої художньої форми, у якій глядач не залишається зовнішнім спостерігачем, а залучається до взаємодії [18]. Авторка підкреслює, що інсталяція формує особливі умови сприйняття, у яких простір, світло, масштаб і рух глядача впливають на зчитування художнього образу.
Е. Кац розглядає простір інсталяції, як середовище взаємодії між візуально та технічним зображенням [62]. Інсталяція постає як відкрита система, в якій зображення змінюється залежно від умов демонстрації. Ці роботи дали змогу розглядати інсталяцію як цілісну просторово-візуальну систему.

Вагому частину джерельної бази становлять дослідження, присвячені світловому мистецтву. Роботи допомогли сформувати підхід до фактору світла, як до самостійного художнього матеріалу. Було підкреслено, що завдяки світлу можливо моделювати простір, створювати ілюзію глибини, змінює масштаб зображення та його візуальну роль.
У Л. Могой-Надя світло було вперше осмислене, як автономний чинник, здатний створювати візуальні структури незалежно від матеріальної основи [77]. Його роботи щодо взаємодії руху світла й площини стали теоретичним підґрунтям для подальшого розвитку світлових і кінетичних форм у мистецтві. Аналіз цього дослідження розкрив фактор світла як інструмент побудови композиції.
М. Ґована та К. Ю. Кім у дослідженнях розкривають світло як засіб дематеріалізації об'єкта та трансформації архітектурного простору у візуальне середовище [48]. Світло у роботі дослідників постає, як головний носій образу, що формує візуальну глибину. Проаналізувавши дослідження з’явилось уявлення про світло, як ключовий просторово-формотворчий чинник, що здатний виступати не лише, як засіб освітлення а бути також повноцінним матеріалом побудови візуального середовища.

Також до джерельної бази входять роботи, що розглядають технологічні аспекти сучасного мистецтва, зокрема взаємодію мистецтва з електронними, цифровими та медіа середовищами. Такі роботи є основою для усвідомлення переходу від статичного мистецького об’єкта до рухомої форми художнього твору.
П. Вейбель у своїх наукових розвідках цифрове зображення розглядає, як екранну інтерактивну структуру, що функціонує за принципами програмного коду, модульності [103]. Зображення виступають, як процесуальну система, що змінюється у ході перегляду. Робота К.Пол стали підґрунтям для для аналізу медіа-арту [84]. У роботі доведено, що медіа-арт є самостійним художнім полем, де цифрові технології формують нові форми просторово-візуальної організації твору. Е. Хухтамо аналізує медіа-середовище в історичній перспективі спадкоємності [56]. Позиціювання технологій у дослідженні розкриває логіку переходу від механічних пристроїв до інтерактивних систем демонстрації. Ці підходи допомогли сформувати уявлення про сучасне мистецтво, як технологічно опосередковану, процесуальну та середовищну форму. Зображення, світло, рух, проекція й цифрові інтерфейси утворюють єдину комбіновану систему.

Методи дослідження. У роботі використано як загальнонаукові, так і спеціальні мистецтвознавчі методи. Зокрема, застосовано історико-мистецтвознавчий, порівняльний, формально-стилістичний, структурно-композиційний методи, метод візуального аналізу та метод художнього експерименту. Група зазначених методів забезпечила можливість всебічного аналізу графічного мистецтва, сучасних художніх практик і процесів комбінації зображення з просторовим та світловим середовищем.

Історико-мистецтвознавчий метод застосовано для аналізу процесу становлення та розвитку графічних технік, експериментальних практик і просторових форм у різні історичні періоди. За його допомогою було простежено послідовність змін у способах художнього мислення, трансформацію площинної графіки та поступове залучення простору, світла і руху до структури художнього образу.

Порівняльний метод використано для зіставлення традиційних площинних форм графіки з просторовими та інсталяційними практиками. Це дало змогу виявити відмінності у принципах формування візуального образу, ролі матеріалу, світла, руху та участі глядача у сприйнятті твору, а також визначити характерні ознаки переходу від площини до простору.

Формально-стилістичний метод застосовано для аналізу композиційної структури графічних об’єктів, їхніх пластичних, ритмічних, світлотіньових і фактурних характеристик. За допомогою цього методу було досліджено особливості побудови образу, взаємодію лінії, тону, фактури та їхній вплив на формування візуальної цілісності твору.

Структурно-композиційний метод використано для вивчення закономірностей організації об’ємно-просторових графічних об’єктів. Метод дав можливість проаналізувати принципи синтезу площини, об’єму та простору, а також з’ясувати роль світла, тіні, відбиття та руху у формуванні просторової композиції.

Метод візуального аналізу застосовано під час роботи з візуальними джерелами з метою виявлення особливостей формування образу у просторовому та світловому середовищі. За допомогою цього методу було досліджено характер сприйняття графічних образів, закономірності їхньої трансформації під впливом освітлення, руху об’єкта та зміни позиції глядача.

Метод художнього експерименту використано у практичній частині дослідження для створення авторських об’єктів об’ємно-просторової графіки, апробації принципів комбінованої візуалізації та перевірки можливостей поєднання графіки зі світлом, тінню, простором і глядачем. Саме через експеримент було перевірено практичну придатність теоретичних положень, сформульованих у ході дослідження. 
Висновки до розділу 1

Проведений аналіз історіографії з теми показав, що питання історії розвитку графічного мистецтва та графічних технік достатньо широко й ґрунтовно опрацьовані в мистецтвознавчих та наукових дослідженнях. У працях багатьох дослідників детально розглянуто процес виникнення та еволюції гравюри та монотипії. Автори аналізують, яким чином у різні історичні періоди формувалось зображення графічного образу, як змінюється роль лінії та тону та як технічні умови впливають на характер зображення.

Значна частина досліджень присвячена й експериментальним процесам у графіці. У працях експеримент розглядається, як чинник розвитку друкованих технік, розширення їхніх художніх можливостей. Також дослідження охоплюють питання виведення графічного зображення за межі усталених технологічних схем. Науковці підкреслюють, що експеримент у графіці не є випадковим або суто сучасним явищем, а супроводжує її розвиток упродовж усього історичного шляху. В означених умовах експеримент постає, як природний механізм оновлення художньої мови графічного мистецтва.

Окрема частина розділу присвячена науковим працям з різних сфер сучасного мистецтва. Увагу, здебільшого, було сконцентровано на роботах, які аналізують феномен художніх образів у просторі. Важливим також був аналіз робіт на тему світлового мистецтва, що поєднується із інсталяційним формами або архітектурою. Наукові роботи, що охоплюють сферу технологічного мистецтва також є вагомою частиною для подальшого дослідження. 

Більшість наукових робіт зосереджені на окремих аспектах художнього процесу. Графіка в таких випадках найчастіше розглядається, як площинне зображення. Просторові, світлові й інсталяційні практики, у свою чергу, аналізуються переважно в межах тих художніх форм, у яких вони досягають найбільш виразного візуального ефекту, але без прямого зв’язку з графікою як видом мистецтва.

У наукових роботах увагу зосереджено переважно на окремих складових просторового мистецтва: ролі світла у формуванні виставкового середовища, взаємодії об’єкта з архітектурним контекстом та впливі форми на глядацьке сприйняття. Графічне мистецтво при цьому рідко розглядається як органічна частина цих процесів. Зокрема, поза увагою дослідників залишається питання виходу графічного зображення за межі площини та його інтеграції у просторову композицію. 

Узагальнення наукових праць з історії графічних технік, аналітичні роботи з експериментального мистецтва та просторових практик створило теоретичну основу дослідження. Поєднання графічного зображення та об’ємної структури розглядається в роботі, як можливість осмислення графіки, як потенційного елемента для створення об’ємно- просторової художньої інсталяції. Це зумовлює необхідність звернення до аналізу сучасних художніх практик, у яких графіка розглядається у взаємодії з простором і середовищем.
РОЗДІЛ 2. ОБ’ЄМНО-ПРОСТОРОВА ГРАФІКА: АНАЛІЗ СВІТОВИХ ТА УКРАЇНСЬКИЇ СУЧАСНИХ ХУДОЖНІХ ПРАКТИК

2.1. Експеримент як принцип розвитку друкованої графіки

Друкована графіка в процесі історичного розвитку не існувала як замкнена чи стабільна система. Це зумовлено змінами часу та впливом різних культурних і технологічних чинників. Графічне мистецтвол формувалося поступово, через практику майстрів і постійний пошук нових способів створення та фіксації зображення. На різних етапах його розвитку експеримент сприймався як необхідний інструмент роботи, що давав змогу адаптувати графічні техніки та прийоми до нових умов і розширювати їхні виражальні можливості [50; 89; 105].

Експеримент у графіці проявлявся у зміні матеріалів, інструментів і технологій друку. Також дуже важливим фактором, як було зазначено вище є переосмислення ролі зображення та його функції. Поява нових технік друку, удосконалення способів тиражування, пошук більшої виразності лінії, тону чи фактури, стали результатом практичних досліджень [39; 57]. Також не мало зусиль було докладено для поліпшення обладнання задля розширення можливостей друку [89].

Експериментальний характер графіки не обмежувався окремими історичними періодами чи авторськими новаціями. Навпаки, саме послідовна передача експериментального підходу від однієї епохи до іншої забезпечила безперервність розвитку графічного мистецтва. Кожна нова техніка друку виникала, як відповідь на конкретні потреби часу [58; 105].

Розвиток друкованої графіки можна розглядати крізь призму історичних періодів, де експеримент виступає визначальним чинником формування художньої практики. Від ранніх друкованих практик до сучасних мішаних технік графіка зберігає відкритість до змін і здатність приймати нові способи візуальної реалізації [50; 89]. Перші друковані практики виникають у відповідь на потребу багаторазового відтворення зображень і текстів. З огляду на це експеримент у графіці з самого початку був не естетичним жестом, а практичним пошуком ефективного способу фіксації та передачі візуальної інформації [58]. Саме тому ранні форми друку формувалися на перетині утилітарних завдань і художнього осмислення зображення [83].

Ксилографія, як форма високого друку виникає в країнах Східної Азії задовго до її поширення в Європі. Уже в IV столітті в Китаї ця техніка використовувалась для друку буддійських текстів, релігійних зображень і орнаментів. Вирізання зображення на дерев'яній поверхні було результатом експериментального пошуку стабільної матриці. Важливим фактором було те, що пластина була достатньо міцною щоб витримувати багаторазове відбиття без втрати чіткості і руйнування [4].

На ранніх етапах свого розвитку ксилографія використовувалась задля переважно функціональних потреб, однак поступово її візуальні властивості починають трансформуватися у техніку створення художніх робіт. Чіткий контур, контраст чорного і білого, узагальнена форма — ці особливості сформувалися внаслідок практичних експериментів [4; 83]. Естетика ранньої друкованої графіки є прямим наслідком постійного вдосконалення, що привело до появи нового засобу створення художніх робіт [50].

У XVII–XIX століттях сформувалася традиція «мокуханґа» —багатобарвного деревориту. Експеримент стосувався не лише зображення, а й самої організації процесу друку. Створення одного відбитка вимагало використання кількох дерев'яних блоків, точного суміщення шарів [69]. Така модель виробництва сприяла розвитку складних композицій і тонких колористичних рішень [7; 69].

Творчість Кацусіки Хокусая (Katsushika Hokusai) демонструє, як експеримент з традиційними техніками друку призводить до розширення її можливостей. У його серіях дереворитів лінія, ритм і площинна композиція поєднуються з відчуттям простору, що створює ефект візуальної глибини (іл. 2.1) [7].

Подібний експериментальний підхід простежується і в роботах Андо Хіросіґе (Andō Hiroshige), який активно працював із зображенням атмосферниих явищ. Його пейзажі будуються на узагальненому знаковому образі, що легко відтворюється і зберігає виразність у серійному друці (іл. 2.2). На думку Генрі Д. Сміта II (Henry D. Smith II), такий способ друку та формування композиції забезпечує збереження виразності у серійному друці та зберігає можливість варіювання образу [94].

В східній традиції експеримент у графіці був тісно пов’язаний із поняттям «знака». Зображення функціонувало, як умовна система, де кожен елемент мав чітко визначену візуальну роль. Це сприяло формуванню графічного мислення, орієнтованого на узагальнення, повторюваність і структурну ясність.
Аналіз ранніх друкованих практик Східної Азії показав, що експеримент у графіці від початку був характерною ознакою її розвитку. Ксилографія виникає, як відповідь на потребу тиражування, але поступово перетворюється на художню мову зі своїми правилами та закономірностями.. Саме в цей період формується принцип графічного знака, який згодом стане основою для подальших експериментів у різних країнах світу. Річард Лейн (Richard Lane) у своїй роботі «Образи з Пливучого світу: Японська гравюра» («Images from the Floating World: The Japanese Print») підкреалює, що японська ксилографія поступово перетворилась на художню графічну мову зі своїми правилами і закономірностями, де технологія друку і соціокультурні мотиви формували унікальний візуальний вираз [69].

Виразним прикладом експериментального використання можливостей ксилографії є творчість Тосьюсая Сяраку (Tōshūsai Sharaku), активного художника, що працював наприкінці XVIII століття. Його портрети акторів театру кабукі різко відрізнялися від усталених канонів «укійо-е», що тяжіли до ідеалізації образу (іл. 2.3). Сяраку підкреслював напружені жести, гримаси та психологічні стани, використовуючи графічну лінію як засіб аналізу. Такий прийом можна розглядати, як експеримент із самою природою зображення, де знак перестає бути декоративним і набуває аналітичної функції. Його роботи демонструють, що у суворо регламентованої технології багатобарвного деревориту можливе радикальне переосмислення візуальної мови. Експеримент Сяраку полягав не у зміні техніки-друку, як такої, а у зміні принципів роботи з формою та образом, що свідчить про високий рівень усвідомлення графіки як самостійної художньої системи.

Пізне Середньовіччя є визначальним етапом у формуванні друкованої графіки, як автономної художньої практики. Саме в цей час експеримент у графічному мистецтві поступово перестає бути побічним явищем і набуває статусу системного методу розвитку та пошуку. Друкована графіка зусиллями видатних майстрів таких, як Альбрехт Дюрер (Albrecht Dürer), Кранаха Старшого (Lucas Cranach the Elder), Ганс Бургкмайр (Hans Burgkmair), виходить за межі ремісничого виробництва й починає фігурувати, як самостійна мова образотворчого мистецтва.
На ранніх етапах розвитку графічного мистецтва ксилографія продовжує виконувати прикладну функцію, однак характер її використання змінюється. Художники дедалі частіше працюють не лише над ілюструванням тексту, а й над самою структурою зображення. Експеримент полягає у пошуку оптимального співвідношення між площиною, лінією та ритмом. Такий хід дає змогу створювати виразні образи в умовах технічних обмежень.

Ключовою фігурою розвитку ксилографії є Альбрехт Дюрер (Albrecht Dürer). Його дереворити демонструють принципово новий підхід до ксилографії (іл. 2.4). У творах Дюрера експеримент полягає не у відмові від традиції, а в її послідовному розширенні, що перетворює дереворит на повноцінний інструмент. Подібне розуміння експерименту у роботах Дюрера ґрунтується на дослідженнях Е. Панофскі, який наголошує, що новаторство Альбрехта Дюрера полягало в послідовному розширенні класичних композицій шляхом інтеграції перспективи (іл. 2.3). В період ренесансу розвивається і інший напрям експерименту, пов’язаний зі спрощенням та узагальненням форми. У гравюрах Лукаса Кранаха Старшого (Lucas Cranach the Elder ) простежується чіткий силует та ритмічна лінія, що стає основними засобами виразності (іл. 2.5). Такий підхід простежується і в роботах Ганса Гольбейна Молодшого (Hans Holbein the Younger), де експеримент проявляється у точності візуального знака, його ритміці та ясності образної структури (іл. 2.6). У гравюрах Ганса експеримент проявляється у свідомому прагненні до максимальної точності візуального знака та композиційної ясності образу. Як зазначає дослідник Пітер Паршалл (Peter Parshall) у дослідженні «Темніше бачення Ренесансу: за межами поля розуму» («The Darker Vision of the Renaissance: Beyond the Fields of Reason») графіка Гольбейна ґрунтується на редукції форми до чітко організованої системи ліній і ритмів, де кожен елемент виконує структурну [83]. На думку дослідника, саме така знакова організація зображення свідчить про формування автономної мови друкованої графіки.

Особливу роль у розвитку експериментального мислення відіграє німецька школа ксилографії, представлена такими майстром, як Ганс Шойфелін (Hans Schäufelein). Його роботи цікаві тим, що демонструють зростання уваги до пейзажу, просторових побудов та взаємозв’язку з фігурами (іл 2.8).

Важливим технічним експериментом стало впровадження багатобарвного деревориту. Ганс Бургкмайр (Hans Burgkmair) одним із перших почав використовувати кілька дерев’яних блоків для створення кольорових відбитків. Цей підхід вимагав високої точності суміщення форм кольорових дошок і сприяв розвитку складнішого кольорового результату (іл. 2.9). Колір у таких роботах перестає бути декоративним доповненням і стає повноцінним елементом художньої роботи.
Одночасно з удосконаленням ксилографії у XVI столітті виникає нова техніка офорт, що стала результатом експериментів із травленням металу. Даніель Хопфер (Daniel Hopfer), використовуючи технології оздоблення зброї, переносить метод кислотного травлення у оброзотворче мистецтво. Цей крок радикально змінює характер роботи з лінією, надаючи художнику більшу свободу рухів та варіативність у зображенні образів (іл. 2.10).

Розвиток офорту, як самостійної художньої практики, також пов’язаний з діяльністю Урса Графа (Urs Graf), який одним із перших почав використовувати цю техніку для створення авторських композицій. У його роботах експеримент виявляється у спонтанності штриха, різній глибині штриха та травлення. (іл. 2.11). Офорт від самого початку формується, як техніка, орієнтована на більш варіативний візуальний результат. Як зазначає історик мистецтва Стівен Дж. Кемпбелл (Stephen J. Campbell) у своїй розвідці «Нова історія італійського мистецтва Відродження» («A New History of Italian Renaissance Art») розвиток графічних технік, зокрема офорту, не можна ізолювати від загального процесу формування образотворчого мистецтва Відродження [24]. Зважаючи на контекст художники експериментували з матеріалами, стилями і техніками для досягнення нових виразних можливостей.

Варто також згадати італійських майстрів раннього офорту, зокрема Маркантоніо Раймонді (Marcantonio Raimondi), чия діяльність сприяла поширенню друкованої графіки. Його експерименти з перекладом живописних композицій у графічну мову сприяло розвитку графічного мистецтва того часу. Роботи майстра демонструють пошук засобів репрезентації образу в межах друку (іл. 2.12). Експеримент у графіці пізнього Середньовіччя та Ренесансу охоплює кілька рівнів: технічний (удосконалення інструментів і матеріалів), композиційний (робота з простором та переспективою у композиції, ритмом і масштабом) та концептуальний (усвідомлення графіки, як автономної художньої мови). Саме поєднання цих рівнів забезпечує перехід від ремісничої практики до мистецтва друку. У період ренесансу закладається фундамент експериментального мислення, який визначатиме розвиток друкованої графіки. Ксилографія та офорт перестають бути допоміжними техніками й перетворюються на повноцінні засоби художнього аналізу.
У XVII–XVIII століттях друкована графіка починає використовуватись по новому. Новий етап розвитку виражався у тому що, експеримент зосереджується не стільки на винаході технік, скільки на їх різноманітному поєднанні. Основною сферою пошуку у композиційному плані стає тональність, світлотінь та ілюзія простору. Саме в цей період графіка починає активно конкурувати з живописом у здатності передавати складні візуальні структури. Центральне місце в цих процесах посідає офорт, який завдяки своїй технологічній природі є дуже варіативним. Художники експериментували з лінією та тоном, силою тиснення та прозорістю. На відміну від ксилографії, офорт слугує основою для роботи з м’якими переходами, варіативною та глибиною штриха.. Це робить його основним інструментом художніх досліджень у графіці раннього Нового часу. Подібні процеси трансформації друкованої графіки XVII–XVIII століть описує британський історик мистецтва Ентоні Ґріффітс (Antony Griffiths). У своєму дослідженні «Естемп до фотографії, екскурс по европейському естампному мистецтву» («The Print Before Photography: An Introduction to European Printmaking») дослідник наголошує, що в цей період експеримент у графіці зміщується від пошуку нових технік до ускладнення тональної мови, розвитку світлотіньових ефектів і створення ілюзії простору [50]. Ґріффітс підкреслює, що саме офорт завдяки своїй технологічній гнучкості стає ключовим інструментом художніх досліджень, здатним конкурувати з живописом у передачі просторових і атмосферних явищ.

Найяскравішим прикладом експериментального підходу є творчість Рембрандта ван Рейна (Rembrandt van Rijn). У його офортах експеримент виходить за межі техніки і перетворюється на метод побудови самої стилістики. Рембрандт активно працює з різними станами друкарської пластини, повторно втручається в зображення, змінює насиченість лінії та співвідношення світла і тіні (іл. 2.13). Кожен відбиток у його практиці є варіантом, а не копією, що принципово змінює уявлення про друк. Світло в офортах Рембрандта виступає засобом створення простору та переспективі. Воно не лише моделює форму, а й створює глибину та атмосферу.  Одночасно з цим у Франції розвивається інший напрям експериментальних практик, пов’язаний з динамікою графічної лінії та складною композиційною організацією. Наприклад, Жак Калло (Jacques Callot) використовує офорт для створення багатофігурних сцен, у яких простір формується через ритм, масштаб і повторення мотивів. Його серія «Лихоліття війни» («The Disasters of War») демонструє, як графіка може поєднувати документальність і експеримент (іл. 2.14).
У XVIII столітті експеримент із просторовою ілюзією досягає свого нового рівня у творчості Джованні Баттісти Піранезі (Giovanni Battista Piranesi). Його офорти, зокрема серія «Уявні в’язниці» («Imaginary Prisons»), виходять за межі реальної архітектури й перетворюються на візуальні конструкції. Зображувана архітектура майстра є уявною за побудовою та розміром. Піранезі експериментує з масштабом, перспективними скороченнями, нашаруванням архітектурних елементів. У роботах Перенезі, графіка перестає бути лише засобом зображення архітектури, а й стає інструментом просторового мислення. Важливо, що цей ефект досягається виключно засобами друкованої графіки, тоном і композиційною організацією площини. 
Подібний спосіб компонування та експериментальний підхід простежується й у творчості Джованні Баттісти Тьєполо (Giovanni Battista Tiepolo), який, активно працював в офорті. Його графічні серії вирізняються складною композиційною побудовою, використанням різких ракурсів та ілюзією руху. У його роботах офорт стає засобом вільного конструювання уявного простору (іл. 2.15).

Експеримент із перспективною деформацією та масштабом простежується і в офортах Франческо Паніні (Francesco Panini), який розвивав жанр архітектурної фантазії. Його гравюри поєднують реальні архітектурні мотиви з уявними структурами, створюючи простір, що не має прямого відповідника в реальності (іл. 2.16). Такий приклад підкреслює роль друкованої графіки, як автономного поля для експерименту, як технічного так і тематичного.
Окремої уваги заслуговує і творчість Джованні Паоло Паніні (Giovanni Paolo Panini), який у своїх офортах розробляв принципи композиційної глибини та оптичної ілюзії. Його роботи поєднують архітектурні фрагменти різних епох в єдиному просторі, порушуючи логіку реального масштабу (іл. 2.17). У цьому випадку експеримент полягає у свідомому руйнуванні просторової достовірності на користь художньої цілісності образу. 
У XVIII столітті друкована графіка стає середовищем активного експерименту з уявним простором та уявними сюжетами. Художники використовують технічні можливості офорту не для фіксації архітектурної реальності, а для її інтелектуального переосмислення. Саме в цей період графіка остаточно утверджується, як самостійний інструмент, що закладає підґрунтя для подальших експериментів у мистецтві XIX–XX століть.

Наступна техніка, яка розглядається це меццо-тинто. Техніка, яка виникає, як відповідь на потребу більш тонкого тонального моделювання. Завдяки меци-тинто можливо досягати глибоких чорних і плавних переходів світла, що робить її особливо потрібною для передачі світлової атмосфери. У XVII–XVIII століттях ця техніка використовується насамперед у портретній і репродукційній графіці, але водночас закладає основу для подальших експериментів зі світлотінню. Експериментальний характер графіки цього періоду проявляється також у зміні ставлення до серійності. Художники дедалі частіше мислять не окремим аркушем, а циклом робіт. У подібних циклах кожен відбиток доповнює попередній, і робота мислиться не як окремий аркуш, а як частина більшого цілого. Саме серійність стає принципом побудови графічної структури, де порядок і взаємозв'язок елементів мають не менше значення, ніж кожен образ окремо.

У XVII–XVIII століттях експеримент у друкованій графіці концентрується на дослідженні світла, тону та простору. Офорт і меццо-тинто стають інструментами складного візуального аналізу, що робить можливим вихід графіки за межі канонічних тенденцій зображення. В цей період закладаються принципи просторового мислення, які згодом відіграють важливу роль у розвитку графічного експерименту. Також кінець XVIII – XIX століття позначений радикальними змінами у функціонуванні друкованої графіки. У цей період експеримент пов’язаний передусім із технологічними відкриттями, які суттєво розширили можливості друку та змінили його соціальну роль. Графіка перестає бути привілеєм вузького кола освічених замовників і поступово стає засобом масової візуальної комунікації.

Ключовим технічним винаходом XIX століття є літографії. Алоїс Зенефельдер (Alois Senefelder) розробляє принцип плоского друку, заснований на поєднанні води й жиру, що докорінно відрізняється від гравіювання чи різьблення. Літографія уможливила малювання безпосередньо на площині каменю, використовуючи традиційну моторику близьку до рисунка або живопису. Експеримент полягав не лише у новій технології, а й у зміні самої логіки створення зображення. Завдяки літографії графіка отримує нову пластичну свободу. М’яка лінія, варіативна тональність, можливість швидкої роботи роблять цю техніку особливо придатною для оперативного реагування на події сучасності. Саме так формується нове розуміння графіки як засобу актуального висловлення. Першими художниками, які усвідомили експериментальний потенціал літографії, як самостійної художньої мови, стали майстри першої половини XIX століття. Оноре Дом’є (Honoré Daumier) використовував літографію, як інструмент швидкої фіксації соціальної дійсності. Його роботи поєднують пластичну свободу рисунка з чіткою композиційною структурою, де лінія і тон працюють, як засоби узагальнення та знаковості. Дом’є експериментував із деформацією форми об’єктів та ритмом мас. Також художник варіював контрасти світла й тіні. Такий художній хід робив можливим створення насичених образів, придатних для масового тиражування без втрати виразності (іл. 2.18). Подібний експериментальний підхід простежується і у творчості Франсіско Гойї (Francisco Goya), який звертався до літографії на пізньому етапі своєї діяльності. У серії «Бики з Бордо» («The Bulls of Bordeaux») художник використовує можливості плоского друку для передачі руху, напруження та просторової динаміки (іл. 2.19). Відмова від детального опрацювання форми на користь узагальненого силуету та активної лінії свідчить про експеримент із межами впізнаваності образу.
Літографічні експерименти Одилона Редона (Odilon Redon) спрямовані на дослідження внутрішнього, уявного простору. Його так звані «чорні літографії» вирізняються складною тональною організацією та розмитістю меж між формою і фоном (іл. 2.20). Тут літографія використовується, як засіб візуалізації нематеріального, де експеримент із тоном і фактурою замінює традиційну лінійну побудову простору.

Необхідним є підкреслити, що в усіх наведених прикладах експеримент із літографією не обмежується технічним нововведенням. Йдеться про зміну підходів створення зображення у графіці. Зображення створюється не різьбленням чи гравіюванням, а безпосереднім жестом, близьким до рисунка. Це розширило можливості графічної мови та стало основою для подальших експериментів у друкованій графіці кінця XIX – початку XX століття. У XIX столітті експеримент у графіці дедалі тісніше пов’язується з міською культурою та новими формами публічного простору. Саме в цей час активно розвивається плакат як окремий напрям графічного мистецтва. Він став своєрідним середовищем для сміливих пошуків, сатири та візуальних провокацій.

Анрі де Тулуз-Лотрек (Henri de Toulouse-Lautrec) працював із кольором і композицією, постійно змінюючи звичні підходи до побудови аркуша. Для створення афіш митець широко застосовував літографію. Його роботи засвідчують нове трактування площини. Зображення часто будується на зіставленні великих кольорових мас і короткої виразної лінії. Завдяки цьому образ легко впізнається та швидко сприймається глядачем. Експериментальний характер графіки XIX століття проявляється також у розвитку серійності. Художники дедалі частіше працюють циклами, де кожен аркуш є частиною ширшого візуального наративу. Така система допомогає поєднувати художню індивідуальність із можливостями масового розповсюдження. Доречним буде зазначити, що демократизація графіки в цей період не означає втрати художньої якості. Навпаки, експеримент із новими технологіями та форматами графічного зображення сприяв формуванню нової візуальної мови. Вона була доступною у виконанні, але водночас складною за змістом. Графічне мистецтво поступово стало засобом швидкої реакції на соціальні, політичні та культурні процеси. Це суттєво розширило його функціональні межі дурку. Наприкінці XVIII – у XIX століття експеримент у друкованій графіці набуває технологічного та соціального виміру. Винахід літографії, розвиток серійного друку та вихід графіки у публічний простір започатковують новий етап її розвитку. Друк стає не лише художньою практикою, а й важливим засобом масової комунікації. Саме ці процеси створили підґрунтя для подальших радикальних експериментів ХХ століття.

Кінець XIX перша половина ХХ століття стали переломним етапом у розвитку друкованої графіки. Саме в цей період експеримент остаточно закріплюється, як системний принцип художнього мислення. Графіка поступово виходить за межі репродукційної функції й починає усвідомлюватися, як самостійна мова, здатна до концептуального узагальнення, соціального висловлення та формального новаторства.

Розглядаючи ХХ століття, можна стверджувати, що це період радикального переосмислення графічного мистецтва та засобів друку. Саме в цей час спостерігається висока концентрація експериментів і велика кількість митців, які прагнули віднайти нові засоби виразності.

Одним із ключових чинників змін стала загальна криза академічної образотворчої системи. Традиційні уявлення про перспективу, ілюзіонізм та ієрархію жанрів дедалі частіше сприймалися як обмеження. Художники звернулися до друкованої графіки, як до гнучкого й доступного засобу, здатного швидко реагувати на соціальні, політичні та культурні зміни. Як зазначає Ентоні Ґріффітс (Antony Griffiths) у праці «Гравюри та друкована графіка: вступ до історії та технік» («Prints and Printmaking: An Introduction to the History and Techniques»), у першій половині ХХ століття друкована графіка поступово втрачала допоміжний статус і почала розглядатися як самостійне поле експерименту, здатне оперативно реагувати на суспільні та культурні трансформації [50]. Дослідник підкреслює, що саме доступність, тиражність і технічна гнучкість графічних технік зробили їх особливо привабливими для митців модернізму, які свідомо відмовлялися від академічних ієрархій та ілюзіоністичних моделей зображення.
У ХХ столітті важливу роль у формуванні експериментальної графічної мови відіграв німецький експресіонізм, представниками цього напряму були: Ернст Людвіг Кірхнер (Ernst Ludwig Kirchner), Карл Шмідт-Ротлуфф (Karl Schmidt-Rottluff) та Еріх Геккель (Erich Heckel) активно зверталися до ксилографії. Саме ця техніка давала змогу працювати з формою без згладженості та декоративної вишуканості. Груба різьба, різкі контрасти й свідоме порушення анатомічних пропорцій стали засобами художнього висловлення (іл. 2.21-2.23). У цьому випадку експеримент полягав не в удосконаленні техніки, а в радикальній зміні самої логіки зображення. В Германії формується соціально орієнтований напрям у графіці, де експеримент пов’язаний із пошуком нових форм етичного й гуманістичного висловлення. Творчість Кете Колльвіц (Käthe Kollwitz) є показовою у цьому аспекті. Працюючи з офортом, літографією та дереворитом, художниця свідомо обмежує формальні засоби, зосереджуючись на силі лінії, контурі та тональній масі (іл. 2.24). Її експеримент полягає в редукції зображення до максимальної виразності, що надає графіці функції соціального документа і морального висловлення.
У Франції та Бельгії експеримент у друкованій графіці набуває символічного й психологічного спрямування. Розвивається наративна графіка, у якій пошуки були пов’язані з поєднанням серійності та оповідної структури-естампу. Франс Мазерль (Frans Masereel) створював цикли дереворитів, відомі як «романи без слів» (Wordless novels), де послідовність зображень формує самодостатній візуальний наратив (іл. 2.25). Важливо згадати й іншого майстра, що працював у подібному напрямі. Ним був американський художник Лінд Ворд (Lynd Ward), який адаптував принципи серійної ксилографії до соціальних тем індустріального суспільства. Експериментальний підхід митця полягав у перенесенні літературної оповіді у площину графічного зображення (іл. 2.26).

У першій половині ХХ століття у Європі зростає інтерес до формального аналізу площини та конструкції зображення. Бланш Лазелл (Blanche Lazzell) розробляє лінійну техніку деревориту, поєднуючи принципи модернізму та кубістичного мислення. Її експерименти засвідчують можливість поєднання декоративності з аналітичним підходом до побудови зображення, у якому кожен елемент підпорядкований загальній композиційній логіці (іл. 2.27). Значний вплив на розвиток експериментальної графіки справили й художники, пов’язані з ідеями Баухаузу, де друк розглядався як частина цілісної системи візуальної комунікації. Ласло Могой-Надь (László Moholy-Nagy) експериментував із фотограмами, типографікою та світлочутливими матеріалами. Графіка для нього стала своєрідною лабораторією дослідження взаємозв’язку зображення, світла і простору (іл. 2.28). Експеримент виходив за межі окремої техніки й набував міждисциплінарного характеру.

Кінець XIX – перша половина ХХ століття стали часом радикального переосмислення графічного мистецтва. Експеримент охопив не лише техніку, а й саму функцію зображення. Воно набуло соціального, наративного та просторового значення. Саме тоді виникли передумови для виходу графіки за межі аркуша. Надалі це привело до об’ємно-просторових та інсталяційних форм другої половини ХХ століття. Важливою рисою цього періоду став перегляд співвідношення між ручною працею та механічним відтворенням. Друк перестав сприйматися лише як спосіб тиражування. Його почали розуміти як творчий процес. Кожен етап від підготовки матриці до вибору паперу, набував художнього значення. Саме це відкрило нові можливості для експерименту. Показовими є графічні практики Макса Бекмана (Max Beckmann), який активно працював з літографією та офортом. Його графічні цикли відзначаються напруженою композицією, складною фігуративною побудовою. Бекман експериментує з деформацією фігури та порушенням перспективи, створюючи замкнені, психологічно насичені візуальні середовища, що передають стан тривоги та нестабільності міжвоєнної Європи.

Інший напрям експериментального розвитку графіки пов’язаний із посиленням матеріальної фактури. Отто Дікс (Otto Dix) Переважно працював у техніці сухої голки, майстер використовував лінію, як інструмент різкої соціальної критики. Його графіка навмисно позбавлена декоративності: експеримент тут полягає у граничному загостренні образу, де технічна «недосконалість» стає частиною художньої мови (іл. 2.29). Лінда Ф. Макгріві (Linda F. McGreevy) у роботі «Bitter Witness: Otto Dix and the Great War» («Гіркий свідок: Отто Дікс і Перша світова війна»), зазначає, що Отто Дікс у своїх офортах і роботах у друкованих техніках не лише фіксував жахи війни, а й створював соціально критичну графіку [67].

У кінці XIX століття формується лінія експериментів, пов’язаних із поєднанням графіки та типографіки. Пауль Клее (Paul Klee), працюючи з офортом, літографією та авторськими друкованими формами, розглядає графіку як систему знаків. Його роботи тяжіють до схематизації, умовності, ритмічної організації площини (іл. 2.30). У цьому випадку експеримент полягає у зведенні зображення до елементарних структур, що функціонують на межі між текстом, нотацією і зображенням. Ернст Людвіг Кірхнер (Ernst Ludwig Kirchner) реалізував цей підхід у серії ксилографій до поетичної збірки Георга Гайма (Georg Heym) «Тінь життя» («Umbra Vitae») (іл. 2.31). У виданні графічні аркуші не виконують декоративної функції, а працюють, як рівноправні елементи книжкового простору. Контрастна різьблена лінія, узагальнена форма і ритмічне чергування з текстом створює напружену послідовність образів, викликаєп ідсилення драматизму та поетичного змісту. Експеримент Ернеста полягає у підпорядкуванні окремого графічного образу загальній структурі книги.
Карл Шмідт-Ротлуф (Karl Schmidt-Rottluff) розвинув інший аспект книжкової експериментальної стилістики. Його ілюстрації відзначаються жорсткою геометризованою формою, різкими контрастами чорного і білого. Карл також активно використовував прийоми для деформації зображення (іл. 2.32). У цьому випадку художник поєднує графічне зображення із текстовими блоками. Його візуальна тактика полягала не в, а формуванні синегргійної візуальної ритміки, що структурує сприйняття книги в цілому.

Обидва приклади засвідчують, що в книжковій графіці експеримент переходить від окремого технічного прийому до системного принципу. Серійність, повторюваність мотивів і підпорядкування аркуша загальній логіці книжкового простору формують нову модель графічного мислення. У такій моделі графіка функціонує як цілісна візуальна система.

Варто згадати заклад «Ательє 17» («Atelier 17») який був заснований-у парижі, як унікальне середовище, у якому друкована графіка розглядалася, як засіб для великої кількості експериментів. Під керівництвом Стенлі Вільяма Гейтера (Stanley William Hayter) ательє стало місцем, де художники різних напрямів випробовували нові способи роботи з лінією, фактурою та кольором у техніках глибокому, плоскому та високому дрці. Особливістю мистецького середовища було те, що в ньому не існувало поділу на майстра і учня усі учасники працювали в умовах постійного обміну технічними прийомами та ідеями. Серед художників, які працювали в «Ателье 17», особливе місце посідає Жоан Міро (Joan Miró). У паризький період співпраці з ательє він створив низку експериментальних офортів, у яких автор надавав перевагу лінійності. У роботі «Чорний і червоний» («Black and Red») Міро поєднує глибокий друк із вільним характером лінії, що свідчить про перенесення принципів живописної манери у сферу друкованої графіки (іл. 2.33). Іншим важливим учасником ательє був Макс Ернст (Max Ernst), який активно працював з офортом і сухою голкою. У графічному циклі «Природна історія» («Histoire naturelle»). Ернст використовує вільне використання фактур на відбитках (іл. 2.34). В данному випадку експеримент полягав у перенесенні не передбачуваних образів та плям у друкарський процес.

Значний внесок у розвиток ательє зробив Альберто Джакометті (Alberto Giacometti). Під час роботи він створював офорти, у яких фігура людини зображалась завдяки напруженості лінійного малюнка. У роботі «Постать жінки» («Standing Woman»). Джакометті досліджує межу між фігуративністю і абстракцією, використовуючи багатошарове травлення та варіативну густину лінії (іл. 2.35). У нью-йоркський період діяльності ательє містило у своему списку учасників багато відомих нині і тоді американських художників. Видатним учасником «Ательє 17» був Джексон Поллок (Jackson Pollock). Хоча Поллок більш відомий, як живописець, саме в цьому закладі він працював з офортом і сухою голкою, зокрема у серії графічних аркушів «Без назви».(«Untitled»), де художник експериментував із лінійним офортом (іл. 2.32). Учасником ательє також був Віллем де Кунінг (Willem de Kooning), який використовував графічні експерименти для дослідження співвідношення фігури і простору. У його офортах цього періоду, наприклад «Жінка» («Woman») можливо простежити прагнення до деформації образу через активну лінію і нерівномірне травлення (іл. 2.33).

«Atelier 17» функціонувало як своєрідна лабораторія, у якій експеримент із друкованими техніками, матеріалом і самим процесом створення зображення ставав основою художньої практики. Діяльність цієї майстерні засвідчила, що друкована графіка може розвиватися через свідоме розширення технічних і формальних меж. Серед художниць, які працювали з друкованими техніками та експериментували з матеріалом, показовими є роботи Бланш Лазел (Blanche Lazzell) (іл. 2.34).

Також варто згадати Helen Frankenthaler (іл. 2.35). У її роботах формується підхід до зображення через пляму, текучість фарби та взаємодію з поверхнею. Її експерименти згодом мали значний вплив на розвиток тогочасної друкованої графіки.

Кінець XIX перша половина ХХ століття виявилися насичені багатовекторним розвитком графічного мистецтва. В цей період експеримент стає спільною мовою для різних художніх стратегій. Незалежно від обраної техніки, зокрема ксилографії, офорту, літографії чи авторського друку, митці цього періоду використовують експеримент як засіб переосмислення зображення. Виразним є прагнення працювати з простором композиції, а також звернення до серійності як способу розвитку образу. Зосередження таких експериментальних практик у творчості художників цього часу створює підґрунтя для подальшого розвитку графіки в різних напрямах.

У ХХ столітті роль експерименту у станковій графіці змінюється. У попередні історичні періоди новаторство відбувалося переважно всередині класичних технік. Особливо можна виділити такі техніки: ксилографія офорт та літографія. З початку ХХ століття стає очевидним, що технологічний потенціал наведених технік поступово вичерпується. Разом з тим експеримент не зникає, а переходить у нові типи друкованих практик, у яких сам принцип друку передбачає варіативність та непередбачуваність. Однією з ключових форм такого експерименту стає монотипія, як техніка, в якій кожен відбиток є унікальним і не може бути повністю повторений. Ця властивість робить монотипію важливою альтернативою класичному друку.

Одним із знакових прикладів експериментальної монотипії є робота Пауля Клее (Paul Klee) «Надія та руйнування». («Hope and Destruction») (іл. 2.36). У цьому творі монотипний відбиток поєднується з подальшим акварельним доопрацюванням. Проте саме друкована основа формує структуру образу роботи. Клее використовує монотипію як спосіб створення знакової, майже ієрогліфічної мови, де лінія та пляма існують у напруженому балансі. Експеримент тут полягає не у відмові від друку, а в розширенні його можливостей через взаємодію з живописним шаром фарби.

Подібний інтерес до монотипії як автономної техніки простежується й у творчості Анрі Матісса (Henri Matisse). У роботі «Оголена спина»(«Seated nude, viewed from the back»). Художник використовує монотипію для дослідження пластики тіла та сполучення контурної лінії з тональною плямою (іл. 2.37). Тут монотипія сприяє досягненню м’якості переходів і водночас зберегти чіткість силуету, що неможливо було б здійснити в класичному офорті чи ліногравюрі. Експеримент Матісса зосереджений на пошуку нової графічної мови, що балансує між рисунком і друком.

У другій половині ХХ століття монотипія активно використовується художниками, пов’язаними з післявоєнним американським мистецтвом. Джаспер Джонс (Jasper Johns) у роботі «0–9», звертається до монотипії, як до способу зобразити варіації знакових форм (іл. 2.38). Серія чисел, створена у монотипній техніці, підкреслює процесуальність друку: кожен відбиток фіксує не ідеальний знак, а його конкретну, одноразову реалізацію. Схожі принципи простежуються й у роботі Роберта Раушенберґа (Robert Rauschenberg) «Без назви» («Untitled») (іл. 2.39). В роботі автор поєднав монотипію та літографію. Цікавим можна назвати те, що такий художній хід використовується, як засіб для спонтанного поєднання плям, ліній і фактур. Незважаючи на експресивний характер зображення, твір залишається в межах станкової графіки. Експеримент Раушенберґа полягає у прийнятті випадковості, як повноцінного художнього чинника. Іншим прикладом експериментальної роботи з монотипією є творчість Роберта Мазервелла (Robert Motherwell). У роботі «Чорне без виходу» («Black with No Way Out») (іл. 2.40) монотипія використовується для створення чітких контрастів чорного і білого. Художник працює з масою фарби, тиском і слідами переносу, підкреслюючи фізичність друкованого процесу. 
Важливу роль у розвитку монотипії наприкінці ХХ століття також відіграє Річард Дібенкорн (Richard Diebenkorn). У роботі «Монотипія 41» («#33 from 41 Etchings Drypoints»), він використовує цю техніку для дослідження площинних відношень і кольорових площин у зображенні (іл. 2.41). 

Соціально та фігуративно орієнтовану лінію монотипії представляє Леонард Баскін (Leonard Baskin) у творі «Еней» («Aeneas»), де монотипія використовується для створення узагальненого образу людини (іл. 2.42). Експеримент полягає у поєднанні жорсткої графічної лінії з м’якими тональними переходами, що посилює експресивність образу без виходу за межі станкової графіки. Наведений підхід простежується і в роботах Маурісіо Ласанскі (Mauricio Lasansky), зокрема у творі «Нацистські малюнки: Голова» («Nazi Drawings: Head») (іл. 2.43). У випадку прикладу роботи данного художника монотипія використовується, як засіб вільного зображеня гіпертрафованих образів. Автор використовує техніку монотипії у не стандартному розумінні ціїєї техніки, оскільки промивав скипідаром вже нанесений шар фарби, але такі випадки не є рідкістю у графічних практиках.

Окрему позицію в історії графічного мистецтва займає Стенлі Вільям Гейтер (Stanley William Hayter), який, працюючи у техніці гравюри звертався і до монотипії. У роботі «Комозиція» («Composition») він досліджує взаємодію кольорових форм і ліній. Монотипія тут виступає полем, лабораторіею для формальних експериментів, що доповнюють його загальну графічну практику (іл. 2.44).

У ХХ столітті монотипія утверджується, як повноцінна експериментальна техніка станкової графіки. Вона застосовувалась художниками різних напрямів від модернізму до післявоєнного мистецтва. Одним із важливих чинників є використання друкованої графіки як засобу дослідження випадковості у процесі створення зображення та взаємодії матеріалу з поверхнею. У наведених прикладах монотипія не виходить за межі друкованого мистецтва, а розкриває його можливості. Це створює підґрунтя для подальших пошуків, що продовжуються в наступні історичні періоди.

Нова ера для друкованої графіки настала з появою шовкодруку («silkscreen, screenprint»). Завдяки можливостям цієї техніки зображення  поступово виходить за межі прикладного використання і починає функціонувати, як повноцінна станкова графічна техніка. ЇЇ експериментальний потенціал полягає у можливості роботи з плоскими кольоровими шарами, механічною точністю переносу зображення та водночас у варіативності результату. Одним з головних чинників роботи із шовкодрком є регуляція тиску, густини фарби й стану сітки. На відміну від офорту чи літографії, шовкодрук робить можливим для художника безпосередньо роботу з великими і що дуже важливо, кольоровими площинами. Завдяки технологічним особливостям цієї техніки автори могли створювати великі і дуже варіативні за композицією полотна, не втрачаючи друкованої природи зображення. Британський художник і теоретик Річард Гамільтон (Richard Hamilton) у своїй роботі («Collected Words»), каже, що поява шовкодруку у 1960 році стала новою історичною віхою для графіки ХХ століття. Техніка почала функціонувати не лише, як засіб тиражувати, а як повноцінний художній засіб [52].

Одним із перших художників, хто послідовно використав шовкодрук як станкову графіку, є Енді Воргол (Andy Warhol). У роботі «Марлін» («Marilyn») він використовує шовкодрук як спосіб створення серії варіацій (іл. 2.45). Кожен відбиток відрізняється кольоровим поєднанням і насиченістю фарби. Такий метод перетворює серійність на форму експерименту, на повноцінний художній вираз. Подібний принцип варіативності простежується і в роботі Роберта Раушенберґа (Robert Rauschenberg) «Знаки» («Signs») (іл. 2.46). В данному випадку шовкодрук використовується для накладання фотографічних і графічних елементів, що створює складну багатошарову структуру. Попри використання фотографії, твір залишається саме друкованою графікою, де експеримент реалізується через монтаж і зміщення зображень в одному відбитку.

Інший напрям експериментального використання шовкодруку пов’язаний із абстрактним мистецтвом. Еллсворт Келлі (Ellsworth Kelly) у роботі «Темно-зелені криві» («Durck green curves») використовує техніку для досягнення максимальної чистоти кольору (іл. 2.47). Тут експеримент полягає у зведенні графічного образу до комбінації кольорових площин, де друк забезпечує рівномірність і точність, недосяжну у ручному малюванні. Також варто згадати творчость Джозефа Альберса (Josef Albers). Шовкодрук відіграє важливу роль в його мистецтві. Так, у серії робіт «Формулювання: артикуляція» («Formulation: Articulation») художник використовує шовкодрук, як інструмент дослідження кольорових взаємодій (іл. 2.48). Кожен його друкований аркуш є результатом експерименту, а друкована техніка гарантією чіткості та стабільність зображення.

Особливе місце у розвитку експериментальної шовкодрукарської графіки займає Бріджит Райлі (Bridget Riley). У роботі «Фрагменти» («Fragments») 

шовкодрук використовується для створення оптичних ефектів, де точність друку є критичною умовою сприйняття (іл. 2.49). У роботах Бріджит експеримент полягає не у спонтанності чи експресивності ліній, а у максимально контрольованому створенні геометричних фрактальних форм, що є притаманні графічному мистецтву, наприклад гравюрі чи офорту. 
У ХХ столітті шовкодрук став важливим елементом експерименту в межах станкової графіки. Серійність, варіативність і точність відкрили нові можливості для роботи із зображенням. Важливе значення мала й робота з кольоровими площинами. Художники досліджували нові моделі зображення, залишаючись у полі друкованого мистецтва. Завдяки шовкодруку митці, спираючись на досвід попередніх поколінь, доповнили класичні техніки та сформували ще один напрям експериментального розвитку графіки у ХХ столітті.

Необхідно також згадати літографію в контексті саме ХХ століття. Від часу свого виникнення наприкінці XVIII століття вона переважно розглядалася, як техніка відтворення малюнка та засіб масового тиражування. Згодом її статус у системі образотворчого мистецтва почав змінюватися. Спершу літографія виконувала допоміжну функцію. Її використовували для репродукування живописних і графічних композицій, ілюстрацій, плакатів та прикладної продукції. Із розвитком модерністських художніх практик ситуація поступово змінилася. Зріс інтерес до процесу творення, як самостійної художньої цінності. Унаслідок цього літографія починає сприйматися, як автономна форма станкової графіки. Водночас виникла потреба переосмислення її технічних можливостей. Це зумовило перехід від репродукційного використання до експериментального підходу. Переосмислення літографії, як автономної художньої практики, детально аналізує Майкл Твайман (Michael Twyman). У дослідженні «Art and the Mass Media» він наголошує, що починаючи з ХІХ століття, а особливо в межах модерністських практик ХХ століття, літографія поступово втрачає суто сервісну функцію відтворення зображень [100]. Натомість вона набуває статусу самостійного засобу художнього мислення. Твайман окремо підкреслює значення жесту, безпосередньої роботи митця з каменем, а також варіативності відбитків. Саме ці чинники переводять літографію з площини механічного тиражування у сферу експериментальної станкової графіки.

На відміну від офорту, де експеримент пов’язаний із глибиною лінії, або монотипії, в якій ключову роль відіграє випадковість і фактура, літографія робить можливим поєднання контролю і спонтанності штрихів. В данному випадку це сприяє збереженню чіткості друкованого зображення. Видатною фігурою експериментальної літографії ХХ століття є Пабло Пікассо (Pablo Picasso). У роботі «Пляшка рому» (Bottle of Rum) він використовує літографський камінь, як поверхню для жестової компіляції форм (іл. 2.50). Експеримент полягає у самій процесуальності роботи. Один мотив проходить через численні стадії трансформації. У підсумку виникає багатоструктурна композиція, що фіксується у фінальних відбитках. Схожий підхід до літографії демонструє Жоана Міро (Joan Miró). У роботі «Літографія 1» («Lithographe I») художник поєднує абстрактний образ, та можливості фактури літографського каменю (іл. 2.49) художник. Можливим є сказати, що, зважаючи на творчий шлях Міро, експеримент полягає у максимальному наближенні друкованої роботи до живописного полотна, але із стилістичними додатками, що можливі тільки завдяки друку.

Важливим осередком розвитку експериментальної літографії у ХХ столітті стає літографічна майстерня «Тамаринд» («Tamarind Lithography Workshop») у Лос-Анджелесі, заснована у 1960 році. Саме тут літографія остаточно утверджується як сучасна станкова техніка. Одним із художників, що активно там працювали був Роберт Мазервелл (Robert Motherwell). Його робота «Африканьське вбрання» («Africa Suite») демонструє, як літографія може передавати енергію абстрактної форми без втрати друкованої чіткості (іл.2.52). Експериментальний потенціал літографії чітко проявляється і у творчості Джаспера Джонса (Jasper Johns), який у своїй роботі «Качка» («Duck») досліджує співвідношення між знаком і його повтором (іл. 2.53). Літографія в цьому випадку виступає, як засіб створення образу та можливість виокремити його локальністю заливок фактурою розмивання, що є однією з переваг техніки рідкої туші.

Інший аспект експериментальної літографії пов’язаний із масштабом робіт Френка Стелли (Frank Stella), який у серії «Пурпурна серія» («Purple Series») використовує одну з переваг літографії — великоформатні камені (іл. 2.54). У представленій роботі Франк експериментує з розміром та локальністю зображення, використовуючи фактуру каменю прокриту спеціальною сумішшю під назвою «асфальт».

У європейському контексті також варто згадати Анрі Мішо (Henri Michaux), який використовував літографію, як засіб фіксації руху. У роботі «Фізика 10 фігур» (Lettrism 10 figures) експеримент зосереджений на спонтанності лінії та повторюваності жесту (іл. 2.55). Автор застосовує літографію, як художній інструмент, за допомогою якого можливо дослідити ритміку композиції. Таким чном, бачимо, що уУ ХХ столітті літографія перестає бути лише технікою переносу зображення. Техніка перетворюється на експериментальний засіб роботи з жестом, масштабом та повтором. Завдяки цим властивостям літографія зберігає актуальність, як складова станкової графіки та стає важливою ланкою розвитку експериментальних друкованих практик ХХ століття. Експеримент у друкованій графіці ХХ століття не став засобом радикального розриву з традицією естампу. Навпаки, він ґрунтувався на глибшому освоєнні матеріальних властивостей технік. Художники розширювали межі графічної мови, не втрачаючи її станкового характеру. Монотипія стала простором роботи з випадковістю та унікальністю. Літографія перетворилася на поле синтезу між свободою лінії й серійністю. Офорт використовувався, як засіб тонального та просторового аналізу. Експериментальні пошуки ХХ століття вивели графічне мистецтво на інший рівень. Технічні можливості напряму станкової графіки істотно розширилися. Саме це створило підґрунтя для подальшого розвитку друкованих практик у другій половині ХХ та на початку ХХІ століття.

Аналіз розвитку друкованих графічних технік свідчить, що експеримент є не периферійним явищем, а базовим принципом формування графіки, як художньої системи. Від ранніх форм ксилографії, спрямованих на пошук тиражності та чіткого знака, до офорту, літографії й книжкової графіки ХІХ – початку ХХІ століття, техніки постійно зазнавали змін. Ці процеси були зумовлені як технологічними відкриттями, так і розвитком художнього мислення в цілому.

Розгляд окремих історичних періодів показує, що кожна нова техніка після свого виникнення розширювала можливості графічної мови. Експеримент із матеріалом, інструментом і способом побудови зображення поступово змінював саму логіку роботи з площиною. Художники переходили від ремісничих операцій до свідомого просторового та композиційного мислення. З огляду на це, розвиток графічних технік демонструє безперервний процес пошуку. Саме така історично сформована відкритість до експерименту створила передумови для подальшого виходу графіки за межі площини та її інтеграції у просторові й інсталяційні практики, що стане предметом подальшого аналізу.

2.2.Просторова інсталяція як середовище трансформації та експерименту

У другій половині ХХ століття просторова інсталяція утверджується, як одна з провідних практик сучасного мистецтва. У її межах експеримент набуває системного характеру. На відміну від станкових форм образотворчого мистецтва, де пошук здебільшого зосереджується в межах матеріалу, техніки або формальної мови, інсталяція розширює художню роботу у напрямі простору та умов його сприйняття. З огляду на це, експеримент перестає бути окремим етапом творчого процесу і стає його головним принципом.
Специфіка просторової інсталяції полягає в тому, що художній результат не існує, як автономний об’єкт, відокремлений від контексту демонстрації. Твір формується у процесі взаємодії між матеріальними елементами, архітектурним середовищем та світловими умовами. Визначальну роль відіграє і присутність глядача, яка принципово змінює модель художньої репрезентації. Замість завершеного зображення інсталяція пропонує ситуацію, що розгортається у просторі. Вона залишається відкритою до трансформацій.

Важливою характеристикою інсталяційного мистецтва є його міждисциплінарна природа. У просторову інсталяцію можуть інтегруватися елементи скульптури, архітектури та графіки. Часто залучаються світло, звук або технологічні засоби. У результаті художній експеримент виходить за межі традиційних жанрових класифікацій і набуває характеру дослідження. Саме така відкритість до поєднання різних засобів робить інсталяцію придатним середовищем для перевірки нових художніх стратегій. Також важливу роль у створенні та демонстрації просторової інсталяції відіграє переосмислення самого поняття матеріалу. В інсталяційних практиках він виходить за межі конструктивності чи ілюстративності. Світло і тінь, прозорість та рух подаються, як повноцінні формотворчі чинники. Це зміщує акцент із фізичної об’єктності на процесуальність та мінливість художньої форми. Експеримент спрямовується на створення образу та формування способу його сприйняття.
У контексті розвитку сучасного мистецтва просторова інсталяція постає, як своєрідна лабораторія, у якій перевіряються можливості взаємодії між формою, простором і сприйняттям об’єкту мистецтва. Інсталяція, як експериментальне середовище, здатне поєднувати різні художні підходи та змінювати традиційні принципи образотворчого мислення. Подальший аналіз зосереджено на окремих напрямах експерименту у просторовій інсталяції. Йдеться про роботу зі світлом і тінню, прозорими матеріалами та рухом. Окрему увагу приділено деформації форми та взаємодії з глядачем. Експеримент проявляється у відмові від єдиної фронтальної точки зору глядача та у створенні ситуації, в якій візуальний образ змінюється під час руху глядача у просторі.

Показовим прикладом такого підходу є інсталяційна практика До Хо Су (Do Ho Suh). Художник у роботі «Дім один до одного» («Home Within Home») художник створює архітектурні структури з напівпрозорої тканини. Завляки цьому стало можливим відтворити інтер’єри реальних приміщень у зменшеному масштабі (іл. 2.56). Прозорість матеріалу дає змогу одночасно бачити внутрішні та зовнішні контури простору. Експеримент спрямований на дослідження сприйняття, кінетичного досвіду та просторової ідентичності кожного з глядачів.

Інший напрям роботи з напівпрозорими матеріалами демонструє Кімсуджа (Kimsooja) в проєкті «Дихання дзеркал» («To Breathe – Mirror Woman»), художниця використовує напівпрозорі плівки та світло для створення мінімалістичного середовища у якому простір сприймається, як змінна і нестабільна структура (іл. 2.57). Дослідник Ніколя Бурріо (Nicolas Bourriaud) у своїй книзі «Пост продакшен» («Postproduction») зазначає, що подібні інсталяції функціонують, як простори тимчасового перебування, де експеримент спрямований на взаємодію між тілом глядача та середовищем [20]. Важливе місце у розвитку цього напряму посідають роботи Анн Вероніки Янссенс (Ann Veronica Janssens). У серії інсталяцій зі скла та світлових фільтрів, зокрема «Синій, червоний і жовтий туман» (Blue, Red and Yellow Fog), художниця досліджує межі видимості та розчинення форми у світловому середовищі (іл. 2.58). Прозорість у цих роботах виступає, як інструмент експерименту над сприйняттям простору і кольору, інсталяція працює не тільки з середини а і зовні, чим повністю поглинає той простір де знаходиться.

Окремий тип експерименту з прозорістю пов’язаний із використанням скляних конструкцій, як автономних просторових об’єктів. У роботах Ларрі Белла (Larry Bell), зокрема у серії «Скляні куби» («Glass Cube Sculptures»), напівпрозорі поверхні створюють ефект множинних відображень і зорових перетинів (іл. 2.59).
Експеримент із прозорими та напівпрозорими матеріалами у просторовій інсталяції ґрунтується на принципі багатошаровості. Важливе значення має змінність форми залежно від освітлення та відблисків у просторі. Наведені практичні роботи художників демонструють, яким чином площинні форми можуть трансформуватися у просторове середовище. Саме це підводить до подальших експериментів із рухом, механікою та кінетичними структурами. Також варто розглянути вид інсталяцій, побудованих на поєднанні світла та рефлексів. Характерною рисою таких робіт є відмова від сприйняття світла, як допоміжного засобу візуалізації форми. Натомість воно подається, як автономний матеріал, за допомогою якого можна формувати об’єм, межі простору та напрямок руху глядача. У цьому випадку експеримент пов’язаний із дослідженням світла, як фізичного явища. Йдеться про його інтенсивність, колір, щільність і часову тривалість. Теоретик мистецтва Анне Рінг Петерсен (Anne Ring Petersen) у дослідженні «Інсталяційне мистецтво: між образом і сценою» («Installation Art: Between Image and Stage») зазначає, що сучасне мистецтво дедалі частіше функціонує не, як автономний образ, а як просторово організована ситуація сприйняття [86]. Світлові інсталяції безпосередньо відповідають цій логіці, оскільки вони не репрезентують форму, а створюють умови бачення, у яких сам процес сприйняття стає частиною художнього експерименту. Показовим є практика Дена Флавіна (Dan Flavin). У серії робіт з флуоресцентних ламп «Монумент для В. Татліна» («Monument for V. Tatlin»), художник використовує стандартні промислові джерела світла для побудови просторових конфігурацій (іл. 2.60). Світло тут підкреслює архітектуру простору, змінюючи його масштаб і температуру. 
Альтернативний варіант експерименту зі світлом демонструє Фред Еверслі (Fred Eversley), який поєднує світлові ефекти з прозорими полімерними матеріалами. У серії «Параболічні лінзи» («Parabolic Lenses») художник створює об’єкти, що заломлюють і концентрують світлові потоки. Формуючи рухливі оптичні структури у просторі утворюються певне середовище (іл. 2.56). Експеримент у цих роботах спрямований на дослідження співдії світла та його викривлення. У підсумку можливим є сказати, що експеримент зі світлом у просторовій інсталяції ґрунтується на принципі дематеріалізації форми та активізації зору. Світло виступає, як структурний елемент, що формує об’єм, ритм і просторову логіку.

Наступний вид експерименту зі світлом, пов’язаний із контролем його інтенсивності, кольорової температури та напрямку. Світло стає інструментом моделювання простору без традиційних об'ємних форм. У таких інсталяціях світло не заповнює простір, а структурує його. Воно створює зони концентрації, розсіювання або напруження. Експеримент у цьому випадку полягає у точному налаштуванні параметрів світлового середовища, яке змінює характер просторового сприйняття. Подібний підхід використовувала Мері Корс (Mary Corse) у серії інсталяцій та об’єктів «Без назви» («Untitled»). Художниця застосовує прямокутні джерела світла, завдяки чому поверхня реагує на рух глядача і кут падіння світла (іл. 2.62). Світло у цих роботах має стабільний вигляд, що переводить експеримент у сферу дизайну.

Важливим є згадати такого художника, як Брюс Науман (Bruce Nauman), що експериментує з напрямком і щільністю світлового потоку. У роботі «Зелений світловий коридор» («Green Light Corridor») художник створює вузький простір, заповнений інтенсивним монохромним світлом (іл. 2.63). Подібний прийом викликає у глядача фізичний дискомфорт і дезорієнтацію. Світло тут виступає інструментом психологічного тиску, експеримент спрямований на дослідження поведінки людей при зміні форми простору та інтенсивності світла. Дослідник Галь Фостер (Hal Foster) зазначає, що інсталяції, що базуються маніпулюванні простором завдяки світловим потокам, спрямованні на дослідження перцептивих та тілесних реакцій глядачів. Контроль інтенсивності, кольору і напрямку світла у просторовій інсталяції перетворює його на активний формотворчий чинник. Світло у цих практиках впливає на форму та конструкцію об’єктів, замінює їх, створюючи просторові ілюзії. У такого типу експериментальних інсталяціях експеримент відбувається на рівні зорового і тілесного досвіду глядача.

Також варто згадати один з напрямів світлового експерименту у просторовій інсталяції, що базується на роботі з часовими параметрами світла, де зміна інтенсивності та кольору відбувається поступово або ритмічно. У таких практиках світло перестає бути статичним елементом і набуває процесуального характеру, формуючи простір у часовому вимірі. Говорячи про такий тип просторових інсталяцій, доцільно звернутися до творчості Ентоні МакКолла (Anthony McCall). Його серія робіт «Тверді світлові форми» («Solid Light Works») є показовим прикладом експериментального підходу до використання світла (іл. 2.64). Як ми бачимо, у цих інсталяціях світловий промінь не виконує функції освітлення об’єкта, а сам формує об’ємну структуру, що розгортається у реальному просторі, сприймається глядачем як тривимірна форма.

Світло у проєктах МакКолла має чітко окреслену тривалість і фазовість, що надає інсталяції процесуального характеру. Зміна конфігурації світлового променя відбувається поступово, внаслідок чого художній образ перебуває у стані постійної трансформації. В такому випадку можливо охарактеризувати роботи МакКолла, як експериментальні просторові структури, у яких поєднуються принципи рухомого зображення, скульптури та архітектурне середовищеа. Важливим аспектом цих робіт є активна роль глядача. Фізична присутність людини у просторі інсталяції, можливість переміщення та перетину світлової форми безпосередньо впливають на характер сприйняття твору. Експеримент МакКолла спрямований не лише на формальні властивості світла, а й на дослідження механізмів зорового та тактильного сприйняття у просторі. Світлова форма функціонує, як тимчасова графічна структура, що існує лише у поєднанні з середовищем і глядачем. З огляду на це, серія «Тверді світлові форми» («Solid Light Works») показує можливості трансформації площинних графічних принципів у тривимірне середовище. Інсталяції Ентоні МакКолла показують, як експеримент з просторовим мистецтвом виходить за рамки традиційних технічних підходів. В контексті практичного та теоретичного дослідження світла важливим митцем є Джеймс Таррелл (James Turrell). У роботі «Атен Рейн» («Aten Reign») художник використовує повільну зміну кольорових полів і рівня освітленості для формування стану зорової дезорієнтації (іл. 2.65). Світло тут функціонує, як безперервний процес. Воно поступово невілює відчуття архітектурних меж.
Олівер Грау у книзі («Virtual Art: From Illusion to Immersion») розглядає художні середовища, побудовані на світлі та візуальних ефектах, як форми іммерсивного досвіду, у яких глядач перестає бути зовнішнім спостерігачем і стає активним учасником. На думку дослідника саме занурення глядача у змінне візуальне середовище формує новий тип взаємодії між твором і тілесним досвідом [49].

Наступним підтипом просторового мистецтва є експериментальна інсталяція з рухом і механікою, де динаміка стає повноцінним елементом художньої структури. На відміну від статичних форм, кінетичні інсталяції вводять у простір фактор часу, як активну змінну. Унаслідок цього візуальна композиція постійно перебуває у стані трансформації. Експеримент тут спрямований на дослідження повторюваності, випадковості та автономності руху. Дослідник Френк Поппер (Frank Popper) у грунтовній роботі «Витоки та розвиток кінетичного мистецтва» («Origins and Development of Kinetic Art») наголошує, що кінетичне мистецтво формує нову модель художнього мислення, де об’єкт перестає бути завершеною формою і функціонує як система, здатна самостійно змінюватися у просторі [87].
В інсталяційних практиках цей підхід відкриває можливість аналізувати механіку, як концептуальний інструмент експерименту. Прикладом такого підходу є інсталяції Жана Тенглі (Jean Tinguely). У роботах серії «Метаматікс» («Meta-Matics») художник використовує механічні конструкції, які самостійно створюють графічні сліди (іл. 2.66).
Межа між контролем і випадковістю виступають головним елементом експерименту, де результат не може бути повністю передбачений наперед.

Інший тип експерименту з рухом в інсталяційній конструкції демонструє Тео Янсена (Theo Jansen). У проєкті «Страндбіст» («Strandbeest») кінетичні конструкції, приведені в рух вітром, функціонують, як автономні просторові системи, що взаємодіють із навколишнім середовищем (іл. 2.67). Важливим аспектом кінетичного дослідження є включення руху, як носія сенсу, а не лише візуального ефекту. У просторових інсталяціях механічна дія часто набуває символічного або психологічного виміру. Це формує складні асоціативні зв’язки між формою, простором і тілесною присутністю глядача. Показовою у цьому сенсі є інсталяційна практика Ребекки Горн (Rebecca Horn). У роботі «Машина павиного пір’я» («The Peacock Machine») механічні елементи рухаються у чітко заданому ритмі, створюючи напружену взаємодію між металом і простором (іл. 2.68). Художниця використовує механіку, що імітує рухи живої істоти. Так вона досліджує межі між органічним і технічним. Рух, що циклічно відтворюється, створює відчуття замкненого процесу, в якому глядач стає свідком безперервної трансформації форми.
Експеримент з механікою і рухом у просторовій інсталяції формує особливий тип художнього середовища, у якому час, повтор і автономність процесу стають ключовими складовими композиції. Важливим елементом у просторовій інсталяції є об’ємна форма. використовують саме форму для експериментів, зосереджуючись на навмисному порушенні стабільних морфологічних ознак об’єкта та на зміні масштабних співвідношень між тілом глядача і художньою структурою твору. Деформація виступає свідомо обраною стратегією, що виводить сприйняття за межі звичних просторових координат. Масштаб, у свою чергу, використовується в якості інструменту психологічного впливу. 
Видатним майстром поєднання маштабу та технологій є Анішр Капур (Anish Kapoor), який системно працює з викривленими, порожнистими та дзеркальними формами. У роботі «Спуск у Лімб» («Descent into Limbo») (іл. 2.69). художник створює ілюзію бездонної чорної порожнечі, що радикально порушує орієнтацію глядача у просторі.Експеримент тут полягає у деформації самої ідеї об’єму, де форма не окреслює простір, а поглинає його. Дослідник Моріс Мерло-Понті (Maurice Merleau-Ponty) у дослідженні «Феноменологія сприйняття» («Phénoménologie de la perception») підкреслює, що сприйняття людини завжди є тілесно зумовлени. Подібні інсталяції активізують тілесне відчуття присутності, змушуючи глядача усвідомлювати себе через зміну положення в просторі [72].
Інший підхід до експерименту з формою демонструє Ернесто Нето (Ernesto Neto), який працює з органічними, м’якими структурами великих масштабів. У проєкті «Левіафан тотем» («Leviathan Thot») напівпрозорі, еластичні матеріали формують простір, у який глядач може фізично входити (іл. 2.70). Деформація у цьому випадку має динамічний характер і залежить від руху тіла. Це перетворює форму на змінну структуру. Теоретик Міхаель Фрід (Michael Fried) у дослідженні «Мистецтво та об’єктність» («Art and Objecthood») зазначає, що подібні роботи переводять мистецький об’єкт у режим ситуації, де форма існує лише у взаємовпливі з глядачем [45].

Висновоком є те, що експеримент з формою, деформацією та масштабом у просторовій інсталяції спрямований на переосмислення самої логіки організації художнього середовища. У таких практиках простір перестає функціонувати як нейтральне тло для розміщення об'єкта і перетворюється на повноцінний компонент художньої структури. Об’єкт піддається трансформації, зміщенню та переформатуванню. Деформація та зміна масштабу використовуються, як інструменти, що дозволяють художникові виявити приховані властивості простору та актуалізувати ті його зони, які зазвичай залишаються поза увагою людей. Робота з контуром і співвідношенням маси інсталяції набуває принципово нового значення. Якщо у площинних видах мистецтва контур визначає межі зображення, то у просторовій інсталяції він формує траєкторії руху, вектори погляду.

Експеримент з формою і масштабом у інсталяції не зводиться до ефектної візуальної деформації. Його завданням є створення умов, у яких глядач змушений переосмислити власну позицію у середовищі. Це дає підстави стверджувати, що інсталяція функціонує, як система, у якій фактори форми, простору і присутності людини перебувають у постійній взаємодії. 

Подальший розвиток експерименту з формою у інсталяції пов’язаний із радикальним переосмисленням співвідношення між тілом людини та просторовою структурою. Деформація виступає, як метод дослідження меж фізичного сприйняття, тоді як масштаб використовується для створення ситуацій фізичної напруги, занурення або відчуження. Інсталяційна форма у цьому випадку не імітує архітектуру, а вступає з нею у конфлікт або парадоксальну взаємодію. Характерним прикладом такого підходу є творчість Ентоні Гормлі (Antony Gormley). У проєкті «Поле для Британських островів» («Field for the British Isles») художник створює тисячі антропоморфних фігур із глини. Вони заповнюють виставковий простір і утворюють майже безперервне поле присутності (іл. 2.71). Масштаб у цій роботі діє, як засіб зміни сприйняття індивідуального тіла. Окрема постать втрачає автономність і розчиняється у колективній формі. Інший тип експерименту з формою демонструє Рейчел Вайтред (Rachel Whiteread), яка працює з масштабною інверсією об’єму. У роботі «Дім» («House») (іл. 2.72) художниця відтворює внутрішній об’єм житлового простору у вигляді суцільної маси, тим самим деформуючи уявлення про функціональну архітектуру. Експеримент у цій інсталяції полягає у перенесенні невидимого у матеріальну форму, що перетворює порожнечу на домінантний елемент композиції. 

Деформація також активно використовується у роботах, що порушують звичну логіку стабільності об’єкта. Масивні, навмисно нестійкі конструкції створюють у глядача відчуття потенційної загрози, або втрати рівноваги. У цьому сенсі просторові інсталяції функціонують, як експериментальні моделі, у яких форма діє не через символ, а через фізичний вплив. Відповідно, експеримент з формою, деформацією та масштабом у просторовій інсталяції спрямований на порушення звичних просторових орієнтирів і на активізацію відчутів глядача. Ці практики доказують, що форма у сучасній інсталяції постає, як змінна величина. У таких практиках форма перестає бути носієм зображення і перетворюється на чинник фізичного тиску, напруги або просторового обмеження. 

Влучним прикладом експерименту з формою, деформацією та масштабом у просторовій інсталяції є творчість Річарда Серра (Richard Serra). У роботі «Похилі дуги» («Tilted Arc») художник використовує масивну сталеву конструкцію, розміщену безпосередньо у публічному просторі, яка не доповнює архітектурне середовище, а навмисно вступає з ним у напружену взаємодію (іл. 2.73). Дуга з вигнутої сталі перетинає простір, змінюючи звичну логіку його використання та порушуючи усталені маршрути пересування людей. Особливістю цієї роботи є те, що форма не сприймається, як автономний скульптурний об’єкт, відокремлений від оточення. Навпаки, вона функціонує як просторовий чинник, що активно впливає на поведінку глядача. Масштаб і матеріальна вага сталевої конструкції змушують людину коригувати власні траєкторії руху. Робота спонукає уповільнювати крок або змінювати напрям, унаслідок чого фізичне переживання простору стає частиною художнього досвіду. експеримент полягає не у формальній деформації об’єкта, а у трансформації самого простору. Важливим аспектом інсталяції є конфліктний характер співдії між формою і архітектурою. Сталева дуга не підпорядковується функціональній логіці простору, а навпаки, порушує її, демонструючи автономність художнього жесту. Форма постає активним елементом, що організовує простір заново. У цьому сенсі експеримент Серра спрямований на перевірку меж допустимого втручання мистецтва у повсякденне середовище. Ще один варіант деформації масштабу демонструє Мона Хатум (Mona Hatoum). У проєкті «Велика клітка» («Impenetrable») художниця створює просторову конструкцію з металевих прутів, що візуально є мінімалістичною формою, але викликає відчуття замкненості та загрози (іл. 2.74). Масштаб і матеріал тут працюють на рівні психологічного впливу. 

Окрему групу просторових художніх робіт становлять інсталяції, у яких деформація пов’язана з викривленням архітектури. Зміщені осі, нахилені площини або непропорційні об’єми створюють відчуття дестабілізації. У таких умовах глядач може переміщатися у просторі і тим самим отримувати новий візуальний результат. У цьому випадку експеримент спрямований на зміну умов перебування та руху. Експеримент з формою, деформацією та масштабом у просторовій інсталяції відбувається передусім через свідому роботу з матеріальними і фізичними параметрами простору. Важкі, індустріальні або нетипові матеріали, маніпуляція вагою, об'ємом і пропорціями допомагають художнику перевіряти межі взаємодії між об'єктом і середовищем. Форма тут — не завершений естетичний результат, а інструмент виявлення прихованих властивостей простору та його впливу на людину. Деформація і масштаб у таких практиках використовуються, як методи дослідження просторової напруги. Зміна пропорцій або викривлення форми порушують звичні уявлення про стабільність і функціональність середовища. Матеріальна маса, поверхнева фактура та розташування об’єкта у просторі стають активними чинниками експерименту.
Дослідник Ерік де Шассе (Éric de Chassey) у роботі («Exhibiting Exhibition Design in Contemporary Art») наголошує, що інтерактивні інсталяції переводять акцент з візуального споглядання на участь [28]. Глядач не просто інтерпретує твір, а співтворить його, стаючи частиною просторової структури. Такий хід принципово змінює статус художнього акту соціально оріантований. Виразним прикладом цього напряму є практика дуету Джанет Кардіфф та Джорджа Б’юреса Міллера (Janet Cardiff & George Bures Miller). У роботі «Сорокаголосний мотет» («The Forty Part Motet») звукова інсталяція побудована з окремих аудіоканалів (іл. 2.75). Експеримент у тому, що просторове сприйняття звукової композиції змінюється залежно від траєкторії руху, а сам твір існує як змінна акустична структура. 

Інший підхід до взаємодії з глядачем демонструє Тіно Сегал (Tino Sehgal). У серії робіт «Сконструйовані ситуації» («Constructed Situations») художник повністю усуває матеріальний об’єкт, залишаючи лише сценарій дій і взаємодій між відвідувачами (іл. 2.76). Простір, дія і присутність формують динамічну систему, що безпосередньо підводить до розуміння інсталяції, як процесуальної структури.

Сучасний розвиток інтерактивних інсталяцій пов’язаний із використанням цифрових технологій, сенсорних систем і алгоритмічних процесів. Це дає змогу фіксувати та інтерпретувати дії глядача. У таких практиках експеримент спрямований на дослідження меж між фізичним простором і цифровим середовищем. Водночас змінюється роль зображення. Воно перестає бути статичним і набуває реактивного характеру. Просторова інсталяція у цьому випадку функціонує, як адаптивна структура, що постійно оновлюється у відповідь на зовнішні сигнали.
Характерним прикладом такого підходу є творчість Рафаеля Лосано-Хеммера (Rafael Lozano-Hemmer). У роботі «33 запитання за хвилину» («33 Questions per Minute») художник використовує комп’ютерні алгоритми для генерації текстових повідомлень у реальному часі. У результаті створюється простір, у якому виникає ефект інформаційного перевантаження (іл. 2.77). Важливим чинником цієї інсталяції є дослідження меж сприйняття та швидкості обробки інформації. Олівер Грау (Oliver Grau) у дослідженні «Віртуальне мистецтво: від ілюзії до занурення» («Virtual Art: From Illusion to Immersion») зазначає, що подібні проєкти формують новий тип взаємодії, де глядач залучений когнітивно [49]. Інсталяція, як експериментальне середовище контакту з глядачем, демонструє розширення художнього експерименту у бік процесуальності. У цих практиках простір функціонує, як система, що реагує на людину, а образ формується у процесі взаємодії глядача і твору.
Розширення експериментального взаємозв’язку з глядачем пов’язане з формуванням середовищ, у яких реакція простору охоплює комплекс фізичних і сенсорних параметрів. У таких інсталяціях художник працює з невизначеністю результату, оскільки стан середовища залежить від сукупності індивідуальних дій, темпу та руху. Показовим прикладом створення подібного простору є інсталяція «Дощова кімната» («Rain Room») колективу «Рендом Інтернешнл» («Random International»), у якій сенсорна система фіксує рух людини і зупиняє падіння води безпосередньо над її тілом (іл. 2.68). Простір тут реагує на присутність глядача в реальному часі, формуючи індивідуальний маршрут і унікальний досвід для кожного відвідувача. Дослідник Крістіан Пол (Christiane Paul) у розвідці « Діджиталізоване мистецтво» «Digital Art» зазначає, що подібні інсталяції демонструють перехід від спостереження до участі, де експеримент полягає у взаємодії між алгоритмічними структурами [75].

Висновки до розділу 2

Історичний аналіз ранніх і пізніших етапів розвитку графіки демонструє, що експеримент із друкованими техніками був спрямований не лише на вдосконалення технології, але й на переосмислення самої природи зображення. Зміни у способах нанесення фарби, роботі з матрицею та поєднанні різних технік поступово розширювали виражальні можливості графіки. Важливу роль відігравало і безпосереднє втручання художника у процес друку. У цьому сенсі експеримент постає як рушійна сила, що забезпечувала розвиток графічної мови впродовж багатьох століть. Особливе значення у цьому процесі мають експериментальні практики ХХ століття, зокрема діяльність графічних майстерень і художніх середовищ, у яких експеримент був закладений у сам принцип роботи. Такі явища засвідчують, що графіка поступово перестає сприйматися, як стабільна система технічних прийомів і починає функціонувати як відкрите поле дослідження.

Було встановлено, що у другій половині ХХ століття інсталяція стає середовищем, у якому експеримент набуває комплексного характеру. Він охоплює не лише матеріал і форму, а й простір та світло. Аналіз окремих напрямів просторової інсталяції, а також роботи зі світлом, тінню, прозорими матеріалами, механікою, деформацією форми та масштабом засвідчив їхній безпосередній зв’язок із принципами графічного мислення. Лінія, контур, площина, ритм і співвідношення мас, характерні для графіки, трансформуються у тривимірному середовищі та набувають нових форм реалізації. Аналіз експериментальних процесів у друкованій графіці та просторовій інсталяції, двох на перший погляд різних сферах, виводить на спільне принципове положення. Так, експеримент у графічному мистецтві виступає його природною умовою існування і розвитку. Саме через досліди з матеріалом, технікою, способом нанесення зображення та організацією площини графіка формувалася історично і зберігала здатність до оновлення протягом багатьох століть. Від ранніх друкованих практик до новацій ХХ століття графіка розвивалася, як мистецтво постійного випробування власних меж.

У цьому сенсі експеримент для графіки є органічним шляхом еволюції, закладеним у самій природі друкованого процесу. Кожна графічна техніка передбачає варіативність результату, залежність від матеріальних умов, інструменту та дії художника. Графічне мислення історично формується, як процесуальне, структурне і аналітичне мислення, орієнтоване на роботу з лінією, контуром, ритмом, співвідношенням мас іпростору. Саме тому графіка не лише допускає експеримент, а потребує його умови власного існування та розвитку.

Аналіз робіт в сфері просторової інсталяції показує іншу, але разом з тим споріднену логіку. Якщо для графіки експеримент є природним шляхом розвитку, то для інсталяції експеримент є способом її створення. Просторова інсталяція не може функціонувати без експерименту, адже вона не має стабільної технічної або жанрової моделі. Кожна інсталяція передбачає унікальну конфігурацію простору, матеріалу та світла. Експеримент є не етапом, а методологічною основою художньої практики. Саме в цій точці виявляється можливість логічного поєднання графічного мистецтва і просторової інсталяції. Інсталяція, як форма мистецтва, отримує від графіки чітку структурність і аналітичність. Там, де інсталяційні практики ризикують перетворитися на суто ефектні просторові рішення, графічний підхід забезпечує методичність, системність і точність роботи з формою та простором. Інсталяція постає не як протилежність графіці, а як середовище, де графічні принципи переосмислюються і розгортаються у тривимірному форматі. Поєднання графічного мистецтва і просторової інсталяції виявляється не штучною міждисциплінарною конструкцією, а закономірним результатом розвитку експериментального мислення у мистецтві. Для графіки це є природним шляхом розширення власних можливостей, а для інсталяції логічним способом формування художньої мови. Об'ємно-просторова графіка постає як синтетичне явище, що поєднує історично сформовану експериментальність графіки з відкритістю і процесуальністю інсталяційного мистецтва.

РОЗДІЛ 3. АВТОРСЬКИЙ ХУДОЖНІЙ ПРОЄКТ: ПРАКТИЧНА РЕАЛІЗАЦІЯ РЕЗУЛЬТАТІВ ДОСЛІДЖЕННЯ ЗА ТЕМОЮ
3.1. Формулювання концепції проєкту

Творчий проєкт є практичною частиною дослідження та способом перевірити його основні положення у реальній художній роботі. У його межах розглядається, як графічне зображення може переходити у тривимірний простір без втрати своїх характерних ознак — структури, контрасту, лінії та ритму.

Проєкт передбачає створення об’ємної інсталяції, що складається з окремих графічних відбитків, виконаних у техніці гравюри. Ці елементи поєднуються у просторі за допомогою прозорих і дзеркальних матеріалів. У такому середовищі графіка починає працювати інакше: зображення частково просвічується, накладається одне на одне, змінюється залежно від освітлення. Важливу роль відіграють тіні, які виникають від гравюр і проєктуються на поверхні. Дзеркальні елементи підсилюють цей ефект, створюючи додаткові відображення і ускладнюючи загальну структуру простору. У результаті формується середовище, насичене шарами зображень, тіней і відбиттів (іл. 3.1).

Тема війни в проєкті використовується не як прямий сюжет, а як стан, у якому поєднуються впорядкованість і руйнування. Саме ця суперечність стає основою для побудови візуального рішення. Вона проявляється у порушенні цілісності зображення, його фрагментації та нестабільності структури. Концепція проєкту полягає у переході від впорядкованої графічної композиції до її руйнування і подальшого формування нової просторової цілісності. Це досягається через нашарування, зміщення елементів, розрив композиційних зв’язків та активну взаємодію окремих фрагментів між собою і з простором. У такій побудові графічна форма перестає бути лише зображенням і починає працювати як елемент організації простору. Композиція складається з кількох взаємопов’язаних рівнів, що створює відчуття напруженості, руху і певної нестабільності середовища. Простір розглядається, як частина композиції, а не місцем для розміщення об’єкта. Це означає, що художній результат залежить від масштабу елементів, їх просторового розташування та відстані між ними і глядачем, а також від освітлення і точки спостереження. У таких умовах образ не є фіксованим, а формується у взаємодії з середовищем (іл. 3.2). Саме ця властивість відповідає завданню дослідження, у якому графіка розглядається як система, здатна виходити за межі площини. Концепція художнього проєкту постає практичним втіленням результатів проведеного дослідження об’ємно-просторової графіки. Водночас вона є естетичною моделлю, у якій тема війни використовується як відповідний змістовий матеріал. Поєднання дослідницького й художнього аспектів дало змогу створити самостійний образ, який може повноцінно існувати в сучасному мистецькому контексті.

3.2. Художньо-виразні та композиційні особливості розробки проєкту

Композиційна організація проєкту формує багаторівневу систему. У її межах взаємодіють кілька художніх компонентів: просторове розміщення елементів, характер матеріалів та графічні зображення. Важливу роль відіграють і світло-тіньові ефекти, що виникають унаслідок взаємодії поверхонь із напрямленим світлом. Композиція розглядається, як об’ємно-просторовий об’єкт. Її візуальний вигляд змінюється залежно від позиції спостерігача та конкретного середовища демонстрації на відміну від традиційної моделі презентації графіки, де композиція здебільшого визначається межами формату аркуша та передбачає стабільну точку зору (іл. 3.3). У просторі ж діє інша логіка сприйняття. Сама структура інсталяції із нанесеною на форму? графікою виступає, як динамічний об’єкт, що працює не лише в одному напрямку перзентації, а на весь простір навколо. Глядач під час перегляду об’єкту бачить не фіксований результат, а гнучку візуальну структуру, що може змінитись. З урахуванням наведеного, композиція у проєкті є відкритою системою взаємодії між об’єктом і спостерігачем (іл. 3.4)
Важливим елементом просторової роботи є те, що логіка роботи визначається принципом розташування зображень у просторі. Їхня дистанція між собою, масштаби, напрямки, різні кути повороту та взаємна орієнтація формують загальний ритм композиції, що проявляється, як чергування активних зон інсталяційного просторку і умовних композиційних пауз. У цьому проєкті простір стає повноцінним середовищем побудови композиції, де відстань між об’єктами працює, як засіб організації, аналогічний до композиційних інтервалів і полів у площинній графіці.

Просторове компонування відіграє визначальну роль у тому, яким чином глядач входить у зону інсталяції, поступово виявляє її структуру та як «прочитує» внутрішню логіку поєднання елементів. Об’єкти не зібрані у замкнену фронтальну конструкцію, а рознесені та ритмічно організовані у просторі, де виникає ефект послідовного відкриття композиції: глядач не «отримує» образ одразу, а бачить його поступово. Це принципово відрізняє дану просторово-графічну систему від традиційної експозиційної логіки, де основна увага зосереджена на миттєвій фронтальній читабельності зображення (іл. 3.5).

Проєкт включає 12 графіних елементів, виготовлених із прозорих і дзеркальних матеріалів, що мають різні функції у загальній композиційній структурі (іл. 3.6). Шість із них формують центральну, головну групу, яка виконує роль композиційного ядра інсталяції. Додаткові чотири сегменти працюють як просторове оточення цієї групи, виконуючи функцію розширення візуального поля та формування умовного периметру сприйняття навколо інсталяції. Відповідно, композиція будується, як система взаємозалежних елементів: центральна структура задає основний акцент, тоді як периферійні елементи підсилюють відчуття занурення й підтримують загальну ритміку організації простору.

Просторова композиція проєкту побудована так, що зміна точки зору входить у художній задум. Вона є одним із ключових механізмів функціонування роботи. Рух глядача грае веику роль з кожним кроком глядача змінюється видима структура інсталяції. Завдяки не фіксованості ракурсу перегляду роботи під час перегладу весь час виникають нові перекриття та нашарування зоюраження. Частина фрагментів інсталяції зникає інші, навпаки, відкривають несподівані зв’язки між елементами. Досягнення такого візуального результату можливе завдяки ретельно прорахованому розташуванню елементів, а також використанню властивостей прозорості та дзеркальності площин (іл.3.7). Прозорі фрагменти об’ємної форми працюють, як багатошарові площини, що створює умови для глядача дивитись крізь них. Дзеркальні елементи, у свою чергу, підсилюють ефект множинності, створюючи відбиття фрагментів композиції, простору та самого глядача. Завдяки цьому структура роботи перестає бути візуально закритою, вона постійно змінюється, розширюється, включає зовнішні фактори та реагує на навколишні умови.

Рівноцінно важливою складовою композиційної організації простору є графічні зображення, які взаємодіють не лише між собою, а й із формою носіїв зображення У цьому випадку графіка не виступає декоративним шаром або поверхневим оформленням матеріалу. Навпаки, вона при створенні загального вигляду виступає конструктивною складовою інсталяції, оскільки саме графічні фрагменти роботи задають єдину візуальну логіку. Графічні мотиви стають тим чинником, що утримує композицію від розпаду на окремі частини, перетворюючи просторовий набір матеріальних сегментів на єдину художню структуру (іл. 3.8).

Композиційна організація вирішення проєкту вибудовується як синтез просторової структури, графічного зображення та світлотіньової гри.Така багаторівневість площин із зображеннями забезпечує перехід від класичного розуміння графіки, як площинного явища, до її просторового формату. Важливим стає не лише зображення, а й умови його сприйняття, рух глядача та оптичні ефекти, що виникають у реальному середовищі 

Графічні зображення у проєкті структуровані за принципом поділу на дві умовні групи, кожна з яких виконує окрему композиційну функцію та завдяки яким формується різний тип плановості та композиційної навантаженості. Перша група це зображення, побудовані класичним методом компонування, що виконані в рамках традиційних правил організації площини: баланс мас, підпорядкування елементів композиційному центру, логічне співвідношення головного і другорядного, контроль ритму, масштабу та напрямків (іл. 3.9).

Друга група складається з фрагментарних графічних зображень, у яких свідомо порушено принцип замкненої композиційної форми. Графічне зображення тут не виступає способом завершення композиції в межах одного фіксованого формату. Розгалужені елементи без автономної завершеності функціонують, як окремі фрагменти, знаки, плями та лінії. Вони можуть бути рознесені по різних площинах і зчитуватися, як частини єдиної просторової структури. Саме такий фрагментарний принцип дав змогу компонувати графічні елементи у просторі. Умовний формат роботи визначається вже не межами аркуша, а межами всього приміщення. Фрагментація не є випадковим розгалуженням зображення або декоративним прийомом. Колажність виступає цілеспрямованою композиційною стратегією, що робить можливим перенос принципів побудови графіки з площини у тривимірне середовище приміщення. Якщо у традиційній станковій графіці формат є заданим і стабільним, то тут формат стає змінним, він формується сукупністю фрагментів, які взаємодіють через дистанцію, нашарування, паузи між елементами. 

Попри те, що в роботі присутні як цілісні композиції, так і фрагментарні зображення, обидві групи підпорядковані спільному принципу формуванню загальному силуету інсталяційнох форми. Саме ця загальна пляма, що виникає у просторі з графічних фрагментів, виконує роль організатора зорової уваги. Вона концентрує погляд у ключових точках, «притягує» глядача до певних зон інсталяції, створює відчуття напруги або, навпаки, стабілізує форму, врівноважуючи загальну композиційну структуру. У цьому сенсі графічна пляма працює не як локальний елемент одного зображення, а як просторовий інструмент, що взаємодіє з багатьма елементами.

З великої відстані графічні фрагменти «працюють» передусім як загальна маса, силует або ритмічний контур, що формує перше враження та загальну структуру простору. У цьому режимі глядач сприймає не окремі деталі просторової композиції а цілісну конфігурацію, яка діє, як каркас композиції. Проте при наближенні ситуація змінюється: виникає можливість роздивитися дрібні композиційні зв’язки між елементами, фактурні нюанси, складність лінійного рисунка, характер штриха та взаємодію окремих частин графіки між собою. Зображення функціонує одночасно у двох масштабах, як загальна просторово-композиційна маса та як детально організована графічна структура (іл. 3.10-3.11). Саме тому поділ графічних зображень на збвлансовано закомпоновані та фрагментарні дає змогу реалізувати візуальну структуру проєкту, як багаторівневу систему. Її цілісність досягається не замкненим форматом, а взаємодією графічних плям у просторі. Фрагментація у цьому випадку перетворюється на метод просторової композиції. Масштаб і дистанція сприйняття стають ключовими параметрами. Вони забезпечують змінність, напругу та візуальну динаміку всього інсталяційного середовища.

Світловий компонент у проєкті побудований, як структурна система, у якій використано три типи прожекторів. Кожен із них має різний характер дії та по-своєму впливає на сприйняття графічних елементів у просторі. Перший тип — розсіяне світло. Воно працює м’яко, без різкої межі тіні, і забезпечує рівномірне заповнення простору. Завдяки цьому графіка сприймається більш площинно. Можливо краще побачти загальну масуроботи. Такий тип освітлення дає змогу збалансувати контраст і не втратити дрібні деталі у темряві. Він формує основу для загального сприйняття композиції (іл. 3.12). Другий тип освітлення — контрове світло. Воно подається з протилежного боку інсталяції або під таким кутом, щоб підкреслити край її форми. У результаті виникає ефект підсвіченого силуету, а межі елементів комопзиції стають більш контрастними. Важливим є і те, як світло проявляється через матеріал. Прозорі площини набувають більшої виразності, а дзеркальні поверхні відзеркалюють переломи просторової форми. Контрове світло посилює відчуття глибини простору (іл. 3.13). Третій тип—— фокусоване направлене світло, яке підсвічує чітку тінь. Саме цей тип освітлення найбільш сильно впливає на просторову компохицію тому що створює різкі тіньові проєкції, які фактично починають працювати, як додаткове зображення. Тіні падають від графічних елементів і від самих форм, зміщуються по площинах стін зали, перетинаються між собою і утворюють складні накладання. У результаті виникає ефект «другого шару», де тінь нашаровуєтся на графіку, частково перекриває її або, навпаки, оптично продовжує (іл. 3.14).

Через одночасну присутність різних типів освітлення зображення не сприймається, як єдина картинка на поверхні аркуша. Робота постає, як система, у якій лінія, пляма, форма і тінь працюють разом. 

3.3. Етапи ведення проєкту

Підготовчий етап. Перший етап проєкту мав підготовчий характер і розпочався задовго до створення представленої дисертаційної роботи. У цей період формувалося загальне бачення того, яким чином взаємодія графічного мистецтва з простором і матеріалами може бути реалізована не у вигляді окремого об’єкта, а як цілісна система. Підчас створення візуальної моделі робота не була зосереджена на конкретній інсталяційній формі. Натомість увага спрямовувалася на визначення принципової логіки майбутнього проєкту, його структури та способу експонування в просторі зображеннь. Важливим було зрозуміти, за яких умов графічне зображення може бути перенесеним з площини та не втратити властивостейестампу. Йшлося не про декоративне чи ілюстративне перенесення графіки у якусь структуру в просторі. Основним завданням підготовчого етапу став пошук такої моделі взаємодії, за якої графічні елементи, матеріал, світло та просторове середовище утворювали б єдину композиційну структуру. Вони мали сприйматися цілісно, а не як окремі сегменти композиції. У цьому випадку простір розглядався не фоном, а чинником формування образу.

Особливу увагу було приділено поєднанню площинного зображення з об’ємно-просторовими формами без втрати графічної виразності. Насамперед ішлося про збереження чіткості лінії, структурності композиції та контрастних співвідношень, характерних для графічного мислення. Саме ця проблема стала однією з визначальних для подальшої побудови проєкту. У процесі підготовки відбувалося теоретичне осмислення теми дослідження, а також аналіз художніх підходів до роботи з простором у графічному мистецтві. Здійснювався перегляд власних художніх практик, що сприяло критичному аналізу попереднього досвіду і виокремити ті принципи, які могли бути використані у новому проєкті. Важливою складовою цього етапу став аналіз власного попереднього досвіду роботи з графікою та інсталяційними формами. Особливе значення мав магістерський художній проєкт «Вкрадене дитинство», в якому вперше були апробовані принципи поєднання графічних зображень із прозорими матеріалами та світловими ефектами. Саме в цій роботі було зроблено перші спроби вийти за межі традиційного графічного формату. У процесі реалізації зазначеного проєкту було досягнуто початкового синтезу між площинною графікою та матеріальною об’ємною структуро. Графічні зображення почали функціонувати, як частина просторової конфігурації, що змінювалася залежно від умов освітлення та позиції глядача (іл. 3.15).

Робота «Вкрадене дитинство» була побудована на принципі пересічних зображень. Йшлося про таку організацію композиції, за якої окремі графічні елементи, накладаючись один на одного, утворювали нові візуальні конфігурації. У процесі сприйняття ці конфігурації змінювалися залежно від положення глядача у просторі, що створювало ефект множення композицій і варіативності зображення (іл. 3.16). Досягнення такого ефекту стало можливим завдяки адаптації компонування графічних робіт. Це рішення зробило можливим частково відкривати зображення, розміщені позаду, і формувати складну багатошарову структуру. Композиція переставала бути фіксованою та набувала рис просторової системи, що активізується у взаємодії з середовищем. У магістерському проєкті було використано графічні техніки «суха голка» та «монотипія». Дошки виготовлялися шляхом ручного гравіювання і нанесення фарби безпосередньо на поверхню матеріалу. На початковому етапі такий спосіб роботи здавався ефективним. Він дозволяв зберігати безпосередній контакт із матеріалом і контролювати процес створення зображення. У ході реалізації проєкту було виявлено низку суттєвих проблем. Основна з них полягала в тому, що зображення створювалися безпосередньо на поверхні пластику. Це значно ускладнювало транспортування робіт і створювало труднощі під час монтажу. Крім того, матеріал виявився чутливим до механічних пошкоджень у процесі зберігання та тертя, що призводило до поступового руйнування зображення і потреби в постійній реставрації. Ці проблеми не поставили під сумнів доцільність ручного створення графічних зображень як такого. Вирішальним чинником зміни на ручного виготовлення на цифровізоване стала саме тривалість експлуатації робіт і необхідність збереження їх у стабільному стані. Це зумовило потребу в пошуку більш надійних методів нанесення зображення та ефективніших способів його перенесення на пластикову основу. Окремим важливим висновком, отриманим у процесі роботи над проєктом «Вкрадене дитинство» (іл.3.17) стала необхідність більш ретельної підготовки технічного обладнання, насамперед світлового. Специфіка роботи полягала в тому, що світло повинно було проходити крізь пластикові елементи та формувати тіньові зображення на стінах і інших складових навколишнього простору. Процес підбору відповідних прожекторів виявився тривалим і складним. Протягом двох років було проведено консультації з десятками фахівців у сфері освітлення, однак однозначного рішення поставленого завдання знайдено не було. Завдяки участі інсталяційної роботи в численних експозиціях з’явилася можливість протестувати широкий спектр освітлювального обладнання як дорогого, так і більш доступного. Вирішальним етапом у цьому процесі стала експозиція в центрі «M17», де було надано професійне освітлювальне обладнання високого класу. Саме в цих умовах вдалося визначити ефективний спосіб освітлення, заснований на поєднанні фокусованого точкового світла та розсіювача (іл. 3.18). Досвід, отриманий у центрі, допоміг чітко сформулювати принципи подальшої роботи зі світлом і визначити його роль у формуванні просторової композиції. Питання кріплень також мало істотне значення. Хоча в межах самого проєкту обрані кріплення загалом виявилися функціональними, проблеми, пов’язані з фіксацією дошок із зображеннями, залишалися актуальними. У подальшому дослідженні ці недоліки були враховані й виправлені.

Отриманий досвід дозволив по-іншому поглянути на роль експозиційного простору. Простір почав розглядатися як активний елемент композиції, здатний впливати на зчитування графічних образів і формувати додаткові візуальні зв’язки між ними. Це розуміння стало однією з ключових передумов формування робочої моделі майбутнього проєкту. На підготовчому етапі було визначено загальні принципи роботи, окреслено основні проблеми та намічено напрями подальших експериментів. Окрім роботи «Вкрадене дитинство», підготовчий етап продовжився вже в процесі навчання в аспірантурі. Важливе місце на цьому етапі посідав пошук образних рішень, уточнення теми та перевірка її відповідності художній задачі. Паралельно здійснювався відбір візуального матеріалу для подальшого опрацювання. Темою візуального проєкту було обрано війну, з огляду на те, що для України вона триває вже понад одинадцять років. Саме війна стала визначальним чинником формування загальної стилістики як магістерського проєкту «Вкрадене дитинство», так і подальшої аспірантської роботи. Війна розглядається як багатофакторне явище, що поєднує фізичні та ментальні наслідки і не піддається однозначному візуальному узагальненню. З огляду на це було прийнято рішення обрати розгалужену структуру візуального твору. Робота не ставила за мету опис окремого випадку чи конкретної особистості. Інсталяція замислювалася як рефлексія і суб’єктивна точка зору на трансформацію свідомості мешканців України в умовах війни. Впродовж цього періоду суспільна свідомість перебувала в різних станах. Спроба звести зображення до одного образу виявилася неможливою. У зв’язку з цим композиційні рішення та принципи просторового експонування були спрямовані на досягнення певного рівня абстрактності. Так вдалося охопити ширше коло знаків і символів, зберігаючи відкритість інтерпретації та відповідність загальній концепції проєкту.

Виробничий етап. Виробничий етап розпочався з формування принципів просторової організації майбутньої інсталяції. На цьому етапі основна увага була зосереджена на роботі з простором, як ключовим елементом художньої системи. Йшлося про пошук такої конфігурації зображень, яка була б функціонально та композиційно доцільною саме для цього візуального проєкту, а не про універсальне або нейтральне рішення. Початковий етап розробки відбувався через створення макетів (іл. 3.19). Просторова логіка інсталяції опрацьовувалась ще до переходу до повномасштабної реалізації. У мініатюрних моделях здійснювалися численні експерименти з розміщенням елементів, їх взаємним співвідношенням і загальною композиційною схемою. Це давало змогу оперативно перевіряти різні варіанти-композиційних рішень і трансформувати структуру істаляційної форми без значних матеріальних витрат. Використання малого масштабу було зумовлене як практичними, так і виробничими чинниками. Матеріали, задіяні у проєкті, мають високу вартість, а часові рамки створення інсталяції були обмеженими. Тому робота з макетами стала оптимальним способом перевірки просторових рішень на ранньому етапі. У процесі численних варіацій і спроб поступово було досягнуто оптимального розміщення форматів у просторі, яке згодом стало основою для реалізації інсталяції у повному масштабі. Композиційний принцип, використаний у виробничому етапі, частково був запозичений із підготовчого проєкту. Інсталяція має чітко виражену основну масу, яка виконує роль композиційного центру і утримує на собі всю просторову візуальну схему (іл. 3.20). Саме цей центральний елемент визначає загальну організацію простору та взаємодію інших складових інсталяції між собою. Просторове розміщення інсталяції побудоване за принципом центричності. Головний об’єкт інсталяційна форма розташований у центрі експозиційного простору. Таке рішення формує рівномірну взаємодію між об’єктом і навколишнім середовищем та забезпечує багатовекторне сприйняття роботи з різних точок огляду. Просторова структура проєкту передбачає використання двох типів полотен основних і доповнюючих просторову композицію. Кожен із цих типів виконує власну композиційну функцію і має різний ступінь впливу на сприйняття інсталяції. Основні полотна формують центр композиції та відіграють роль фокусування уваги глядача. Саме на них концентрується основне візуальне навантаження. Зважаючи на те, що пластикові формати є прозорими, виникла необхідність свідомо працювати з композиційною насиченістю центральної групи. На рівні окремого об’єкта ця структура може виглядати перевантаженою. Проте в просторовій візуалізації, де простір відіграє настільки ж важливу роль, як і самі формати та зображення на них додаткові полотна виконують допоміжну роль і забезпечують розгортання композиції у просторі. Вони підсилюють взаємозв’язки між центральною формою просторового об’єкта та середовищем, формують переходи між окремими зонами інсталяції та впливають на загальний ритм загальної просторової організації. Завдяки такому розподілу ролей композиція не замикається в одному об’єкті, а розгортається у взаємовпливі з простором. У результаті виробничого етапу роботи над проєктом було сформовано цілісну просторову систему, у якій окремі елементи підпорядковуються спільній логіці, а їх взаємодія визначається не лише формою, а й просторовими умовами експонування.
Новим матеріалом для просторової композиції став пластик із відбивним покриттям, що імітує властивості реального скляного дзеркала. Включення цього матеріалу в склад роботи стало принциповим кроком у розвитку просторової структури інсталяції, адже дзеркальні елементи суттєво змінили характер взаємодії між зображенням, простором і глядачем. 

Дзеркальні поверхні виконують функцію дублювання графічних зображень (іл. 3.21). У результаті відображення окремі елементи композиції багаторазово повторюються, накладаються один на одного та вступають у взаємодію з реальним простором експозиції. Таке множення зображень не має фіксованого характеру і змінюється залежно від положення глядача, що посилює відчуття нестабільності та варіативності візуальної форми. Окрім дублювання, дзеркальні елементи спотворюють графічні образи. Відображення не є нейтральним, воно змінює пропорції, порушує чіткість контурів і створює додаткові зорові зсуви. Унаслідок цього графічне зображення у інсталяції втрачає однозначність і сприймається, як частина складної просторової системи. Використання пластику також сприяє створенню ілюзії розширеного простору. Відбиття форм і світлових потоків формує враження більшої глибини та відкритості середовища. Простір інсталяції перестає сприйматися як обмежений одним типом силуетної форми і набуває рис умовного, візуально нескінченного середовища. Важливим наслідком застосування дзеркальних поверхонь стало посилення ролі тіней у загальній композиції. Відбиття світла у дзеркальних елементах ускладнює тіньову структуру, створюючи багатошарові тіньові зображення, які можуть існувати паралельно з матеріальними формами. Увага глядача зміщується не лише на об’єкти, а й на їх тіньові проєкції, що стають самостійною складовою художнього образу. Використання дзеркального матеріалу значно ускладнює і внутрішню структуру інсталяції. Дзеркальні поверхні створюють додаткові рівні сприйняття, де реальні об’єкти, їх відображення та тіньові ефекти співіснують одночасно. Це підвищує складність композиційної організації і вимагає більш точного контролю над просторовим розміщенням елементів і світловими умовами.
Наступним елементом розробки проєкту стала важлива частина візуальної роботи це саме графічні зображення. Робота з графічними зображеннями на виробничому етапі вимагала чіткого усвідомлення того, що графіка в межах інсталяції перестає бути другорядним елементом і фактично формує її образну основу. Саме тому процес створення графічного матеріалу розглядався як самостійний етап, що поєднував художні, технологічні та композиційні завдання. Вибір виконання гравюри на пластику був зумовлений формальними ознаками техніки: паузами, порожнечами та проміжками між лініями. Ці проміжки є принциповими у поєднанні з прозорими форматами — простір, світло та тінь безпосередньо входять у композицію просторової структури. Зображення в такому випадку не «забиває» середовище, а вступає з ним у взаємодію. Під час розробки ескізів просторової компохиції важливим стало усвідомлення того, що графічне рішення повинно бути адаптоване до умов просторового експонування. Лінія розглядалася не лише як засіб зображення, а як конструктивний елемент, що формує ритм і напругу композиції. Надмірна деталізація на цьому етапі свідомо відсіювалася, бо могла призвести до втрати зчитуваності зображення у просторі. Створення формалізованого візуального ряду примітивних образів стало необхідним кроком для перевірки базових композиційних принципів. Такі образи дали змогу працювати з узагальненими формами, не прив'язуючись до конкретних сюжетів. У процесі роботи стало можливим визначити межі допустимої насиченості тону а також співвідношення між активними та пасивними зонами зображення.
Окрему увагу було приділено масштабуванню графічних елементів. Одні й ті самі образи перевірялися у різних форматах. Так виявлялось, як змінюється їх сприйняття залежно від розміру та відстані до глядача. Це мало принципове значення для подальшого розподілу форматів у просторі інсталяції. Технічні обмеження гравюри на пластику також впливали на характер графічної мови. Не всі лінії можуть бути однаково стабільно перенесені на матеріал, особливо у випадку тонких або надто щільно розташованих елементів. У зв’язку з цим частина візуальних рішеннь коригувалася безпосередньо в процесі підготовки зображень, з урахуванням фізичних властивостей пластику та обраної технології виконання.
Після завершення формального створення образів робота поступово переходила до апробації їх функціонування у середовищі. На цьому етапі розробки просторової комозиції визначалися принципи взаємодії між основними та додатковими форматами, її ролі у загальній композиційній схемі. Центральні формати отримали найбільше смислове і візуальне навантаження. Вони містять найбільшу кількість образів, перетинів і ритмічних структур, що зумовлює їх домінуючу роль у просторі інсталяції (іл.3.22). Саме ці роботи концентрують на собі увагу глядача і задають напрям сприйняття всієї композиції. Додаткові формати були розроблені з урахуванням необхідності візуального балансу. Оточуючі формати виконані у світлій тональності з великими локальними плямами, відіграють роль просторових пауз. У темному експозиційному середовищі, вони забезпечують необхідний контраст і дають змогу чіткіше зчитувати центральні графічні структури (іл. 3.23).
Розташування графічних робіти із додаванням білого кольору продумувалося так, щоб вони не конкурували з основними роботами. Роботи із додаванням білої фарби формують своєрідне середовище, у якому центральна композиція може функціонувати без перевантаження простору. Центральні фрагменти із прозорим тлом виконують іншу функцію і працюють з масштабом приміщення в цілому. Їх збільшений розмір і узагальнений характер зображень да.ють можливість заповнити периферійні зони експозиційного простору (іл. 3.24). Це створює відчуття цілісності інсталяції та запобігає фрагментації просторового сприйняття. Вибір матеріалу для центральних форматів був зумовлений виробничими обмеженнями. Прозора плівка високої щільності, на відміну від пластику, дає працювати з великими площинами без втрати стабільності форми. Вона зберігає прозорість, але не деформується, що неминуче трапляеться і простим пластиком. У сукупності всіх типів форматів, графічні зображення утворюють багаторівневу систему, де кожен елемент має чітко визначену роль. Центральні, оточуючі та фонові роботи не дублюють одна одну, а взаємодіють через простір, світло та тінь. Саме за такою структурою було поєднано образ кожної графічної роботи з цілісністю інсталяційного проєкту.

Важливим етапом виробничого процесу стала розробка світлового оточення інсталяції. У даному проєкті світло є одним із ключових інструментів формування просторового образу. Саме тому прорахунок способів розміщення прожекторів і світлових джерел вимагав значного часу та багаторазового тестування різних варіантів. Світлова система проєкту поділяється на два основні типи, тіньоутворююче світло та фонове освітлення. Кожен із цих типів має власну функцію і по-різному впливає на сприйняття інсталяції. Тіньоутворююче світло відповідає за формування чітких тіньових проєкцій графічних зображень і є основним носієм образної напруги у просторі. Як уже зазначалося в описі підготовчого етапу робота з тіньоутворюючим світлом виявилася однією з найбільш проблемних частин проєкту. Більшість наявних прожекторів не пристосовані для проходження світла крізь прозорий або дзеркальний пластик. У таких випадках світло або надмірно розсіюється, або відбивається від глянцевої поверхні, що унеможливлює утворення чітких контурних тіней.

Проблема полягала не лише у потужності світлового потоку, а й у характері його фокусування. Для досягнення необхідного ефекту світло мало проходити крізь матеріал без втрати контрастності зображення і без деформації контурів. Стандартні рішення у питанні освітлення, доступні на ринку освітлювального обладнання, не відповідали цим вимогам. У результаті тривалих пошуків було вирішено створити тіньоутворюючі прожектори власноруч (іл.3.25). Самостійно зібрані світлові прилади уможливили контроль параметрів фокусування та напрямку світлового потоку. Вони здатні на визначеній відстані створювати чіткі тіні, зберігаючи форму графічних зображень і не спотворюючи їхню структуру. 
Окрему увагу було приділено стабільності роботи таких прожекторів у різних умовах експонування. Тестування системи освітлення проводилося з урахуванням змін дистанції, кута падіння світла та комбінації з дзеркальними поверхнями. Так вироблені універсальні налаштування, що адаптуються до різних виставкових просторів. Не менш важливою складовою світлової системи стало фонове освітлення. Його функція полягає не у створенні образу безпосередньо, а у підтримці тіньових проекцій графічних зображеннь і загальної просторової конструкції. Неправильно налаштоване фонове світло здатне повністю зруйнувати композицію, тому що надто інтенсивне освітлення заповнює простір і нівелює тіні, а надто слабке не виконує жодної функції і лише перевантажує середовище зайвими світловими джерелами. 
У процесі практичних апробацій було визначено оптимальний варіант використання прожекторів вузького радіусу дії. Такі джерела світла створюють локальні світлові плями у просторі і виділяють окремі зони інсталяції. Вони не конкурують з тіньоутворюючим світлом, а навпаки підкреслюють його дію і підтримують тіньову структуру інсталяції. Фонове освітлення було розміщене так, щоб воно не порушувало цілісність просторової композиції і не відволікало увагу від основних об’єктів. Його завдання полягає у формуванні середовища, в якому тіні можуть існувати як самостійний візуальний елемент, не втрачаючи чіткості та глибини. Світлова система інсталяції стала багаторівневою структурою, де тіньоутворювальне та фонове світло взаємодіють між собою. Таким чином стало реальним розширити художні можливості роботи зі світлом, тінню та простором (3.26).

Наступним кроком у виробничому процесі стало створення об’ємних форм інсталяції, а саме портретних елементів, які відіграють важливу роль у формуванні образної системи проєкту (іл. 3.27). Ці об’єкти не розглядаються, як окремі скульптурні твори, вони функціонують у тісному зв’язку з графічними форматами та просторовою композицією загалом. 
Початковою і концепцією роботи над об’ємними портретами стало створення серії рисунків голів. Здійснювався підбір образів, форм і характерів облич. Важливим завданням було знайти баланс між впізнаваністю людських рис і їх узагальненістю. Образи не мали бути портретами конкретних осіб, проте повинні були зберігати емоційну напругу та психологічну виразність. Рисунки створювалися з урахуванням подвійної природи майбутніх об’єктів. З одного боку, вони мали бути достатньо абстрактними, щоб не зводити сприйняття до конкретного персонажа. З іншого боку, емоційний стан, закладений у формах облич, мав залишатися відчутним. Таким чином було сформовано образи, які одночасно працюють, як символічні та емоційні символи. Паралельно з розробкою рисунків відбувався відбір варіантів образів придатних для подальшої трансформації у тривимірну форму. Враховувалися особливості майбутнього просторового розміщення, характер освітлення та взаємодія з тіньовими проєкціями. Це сприяло уникненню розриву між площинною та об’ємною частинами інсталяції.
Наступним кроком роботи стало тривимірне сканування та цифрова обробка скульптурних форм. Процес 3D-сканування дозволив перевести обрані образи у цифрове середовище, де форма була доопрацьована з урахуванням технічних і конструктивних вимог. На цьому рівні розробки особлива увага приділялася пропорціям, цілісності поверхні та можливості подальшого монтажу скульптурних обличь. У цифровій моделі образів одразу враховувалися майбутні кріплення та способи фіксації об’ємних форм у структурі інсталяції. Так було інтегровано портрети в загальну систему інсталяції без додаткових зовнішніх елементів, які могли б порушити цілісність композиції. Форма скульптурних елементів коригувалася так, щоб кріплення залишалися малопомітними і не впливали на сприйняття об’єктів. Після завершення етапу цифровізації розпочалася робота з нанесенням графіки на поверхню об’ємних форм обличч. Цей крок був принципово важливим, оскільки портрети повинні були не лише існувати як тривимірні об’єкти, а й вступати у візуальний діалог із графічними зображеннями на площинних форматах. Графіка наносилася з урахуванням ритму, лінійної композиції та характеру зображень на дошках. Особлива увага приділялася тому, щоб графічні елементи на об’ємних формах не дублювали площинні зображення буквально. Йшлося про узгодження стилістики, характеру лінії та загальної образної мови. Завдяки цьому портрети сприймаються як продовження графічної системи проєкту.
У процесі нанесення графіки враховувалися також умови освітлення і формування тіней. Лінії та форми розташовувалися в такий спосіб, щоб у тіньових проєкціях вони не втрачали читабельності і не створювали візуального шуму. Завдяки цьому зберегігся зв’язок між матеріальним об’єктом і його тіньовим відбитком у просторі. Завершальним кроком розробки проєкту стало кріплення об’ємних портретів до загальної маси інсталяції. Розміщення об’єктів здійснювалося з урахуванням просторової логіки композиції, напрямків світлових потоків і руху глядача. Портрети інтегрувалися у просторову інсталяцію так, щоб вони не домінували над графічними зображеннями, але водночас залишалися важливими смисловими акцентами. У результаті об’ємні портретні форми стали органічною частиною інсталяції. Вони поєднують у собі площинне графічне мислення та просторову матеріальність, посилюють емоційний вимір проєкту і розширюють можливості роботи з формою, світлом і тінню в межах єдиної візуальної системи.
Фінальний етап створення проєкту був пов’язаний насамперед із вирішенням питання переносу зображень на прозорі пластикові дошки. Саме на цьому етапі попередні експерименти з матеріалами, графікою та світлом зійшлися в єдину технологічну систему, яку необхідно було реалізувати максимально точно. Для переносу зображень з оригінальних гравюр на поверхню прозорих полотен було обрано метод 3D-сканування. Це рішення зберегло характер зображення без втрати деталей композиції і уникнути спотворень, які неминуче виникають при повторному ручному перенесенні. Завдяки 3D-скануванню стало можливим відтворити графіку саме в тому вигляді, в якому вона була вирізана ручною бор-машиною по пластику, з усіма особливостями лінії та ритму (іл. 3.28).
Використання 3D-сканування перевело графічні роботи у цифрове середовище. Зображення стали віртуальними об’єктами, з якими можна було працювати більш гнучко. Це дало можливість масштабувати графіку до будь-якого потрібного розміру, змінювати пропорції, коригувати форму, а також експериментувати з кольором і деформаціями, не втручаючись у фізичний оригінал. В такий спосіб було суттєво розширино можливості роботи на фінальному етапі. Важливим моментом стало те, що перед остаточним виготовленням великоформатних елементів зображення спочатку друкувалися у зменшеному розмірі. Це допомогло перевірити, як графіка поводиться у просторі, яким чином вона взаємодіє зі світлом і які тіньові ефекти виникають у реальних умовах експонування. На цьому етапі виявлялися дрібні неточності, які можна було виправити без значних витрат часу і матеріалів.
Завершуючи роботу над графічними елементами на фінальному етапі були створені додаткові дзеркальні елементи. Йдеться про прямокутні дзеркала, які вводяться в просторову структуру інсталяції як окремий, але пов’язаний компонент. Ці елементи не повторюють вже наявні композиційні рішення, а доповнюють візуальний простір, посилюючи ефект відображення та ускладнюючи композицію. Дзеркальні прямокутники працюють як додатковий рівень просторової взаємодії. Вони залучають навколишній простір, відображають фрагменти графічних зображень, тіней і рух глядача, тим самим розширюючи межі інсталяції. Їх поява у фінальній версії проєкту не є декоративною, а логічно випливає з попередніх експериментів із дзеркальними поверхнями. У сукупності фінальний етап став моментом, коли всі елементи проєкту були зведені в єдину систему. Технологічні рішення, відпрацьовані на попередніх етапах, отримали завершену форму, а просторово-візуальна структура інсталяції набула цілісного вигляду. Саме на цьому рівні реалізації проєкт перестає бути набором окремих експериментів і починає функціонувати як завершена художня робота (іл. 3.29).

Висновки до розділу 3

У третьому розділі продемонстровано, що авторський художній проєкт може функціонувати, як практична апробація теоретичних положень дослідження. В розділі послідовно показано перехід від узагальнених висновків до їх матеріального втілення. Кожне рішення перевірялося через конкретний об’єкт, простір експонування та взаємодію з глядачем. Виявлено, що проєкт виступив дослідницьким інструментом і уточнив можливості об'ємно-просторової графіки та випробував її у реальних умовах художньої практики.

У підрозділі 3.1 було сформульовано концепцію проєкту, як багатоелементної просторової інсталяції. У ній графічні зображення інтегруються у систему прозорих і дзеркальних матеріалів та функціонують, як конструктивні компоненти композиції. Головним завданням мистецького проєкту стало перенесення графічного образу у тривимірне середовище без втрати його ключових ознак. Йдеться про лінійність, контрастність, ритмічну організацію та структурну чіткість зображення. Саме тому тема війни стала сюжетною основою. Вона природно узгоджується з принципами фрагментації, нестабільності та багатошаровості. Саме ці риси виявилися близькими до методів експериментальної графіки й просторового мислення. 

У підрозділі 3.2 було доведено, що композиційна система проєкту розроблена як багаторівневий синтез просторового розміщення елементів, матеріальних властивостей поверхонь, графічного зображення та світлотіньових ефектів. Важливим результатом стало підтвердження того, що у просторі графіка перестає існувати як стабільний фронтальний формат. Вона набуває характеру відкритої структури, що змінюється залежно від точки зору, дистанції та руху глядача. Процесуальність сприйняття, поява нашарувань, перекриттів і зсувів композиції стали одним із головних механізмів функціонування просторово-графічної системи. Саме це відрізняє проєкт від традиційної логіки демонстрації графіки.

Окремо було уточнено роль матеріалів. Прозорі площини забезпечили можливість візуальних перетинів і багатошаровості пластиків із нанесеними графічними зображеннями. Дзеркальні елементи ввели механізм множення, деформації та оптичного розширення середовища. Завдяки цьому простір перестав бути нейтральним тлом і був інтегрований у структуру художньої роботи через відображення, тіні. Важливим підсумком стало те, що дзеркальність і прозорість не просто ускладнили форму, а створили умови для нової просторової логіки, де образ формується з кількох одночасних шарів: матеріального, тіньового та відбитого.

У підрозділі 3.3 було окреслено етапи ведення проєкту та переходу від виготовлення до фінальної реалізації. Підготовчий етап підтвердив важливість попередньої апробації проєкту на прикладі магістерської роботи «Вкрадене дитинство». Таким чином було виявлено ряд проблем таких, як транспортування, монтаж, стійкость зображень та ключову складність роботи зі світлом. Виробничий етап продемонстрував, що просторові рішення, масштаб, типи форматів і принципи їх комбінації мають визначатися через макетування та тестування в умовах реального середовища. Було також показано, що графічна частина є ядром інсталяції. Саме вона задає ритм і змістову напругу, а поділ форматів на центральні, оточуючі та фонові полегшує керування композиційним балансом у просторі.

Значущим результатом стало підтвердження того, що світло і тінь у даній роботі функціонують, як самостійний структурний компонент. Розділення світла на тіньоутворююче та фонове, тривалий пошук технічного рішення і подальше створення спеціалізованих прожекторів сприяли досягненню чітких тіньових проєкцій. Фонове освітлення було налаштоване так, щоб підтримувати тіньову структуру і не руйнувати її надмірним заповненням простору. У результаті тіньові проєкції стали керованим механізмом композиції, що підсилює багатошаровість і змінність образу.

Під час фінального етапу було доведено ефективність цифрових методів, зокрема 3D-сканування, для точного переносу гравюр на прозорі пластикові носії та подальшої адаптації зображень. Переведення графіки у віртуальний формат допомогло контролювати пропорції, розміри та варіативність зображень. Тестові друки у зменшеному масштабі дали можливість перевірити роботу тіней до остаточного виготовлення просторової інсталяції. Додаткові дзеркальні елементи, введені на фінальному етапі, підсилили просторовий ефект стовреної інсталяції і збагатили структуру відображень, завершивши формування цілісної системи.

Узагальнюючи, можна стверджувати, що результати роботи над проєктом, представлені у третьому розділі, підтвердили практичну життєздатність теоретичних положень дослідження. Авторський проєкт показав, що графічне зображення здатне функціонувати у тривимірному середовищі без втрати своєї природи, якщо його інтеграція в простір здійснюється через систему взаємопов’язаних рішень: матеріальних, композиційних, світлових і технологічних. Робота також довела, що у просторі графіка перетворюється на відкриту варіативну систему, де образ формується, як процес взаємодії об’єкта, середовища та глядача.

ВИСНОВКИ
У процесі проведеного передпроєктного дослідження здійснено комплексний аналіз теоретичних і практичних підходів до поєднання графічного мистецтва з об’ємною інсталяційною формою у сучасному мистецькому процесі. Робота була спрямована на виявлення можливостей інтеграції графічного зображення у просторове художнє середовище та на формування теоретичних і практичних засад.

Здійснено аналіз наукових праць, присвячених історії розвитку графічного мистецтва, окремих графічних технік, експериментальних процесів у друкованій графіці, а також сучасних художніх практик, пов’язаних із простором, світлом, матеріалом і технологіями. Проведений аналіз показав, що у більшості досліджень графічне мистецтво розглядається передусім, як площинний вид образотворчого мистецтва, тоді, як інсталяційні, світлові та медіальні практики досліджуються окремо. У результаті було визначено, що питання інтеграції графічного зображення у просторові форми сучасного мистецтва залишається недостатньо розробленим і потребує комплексного осмислення.

Дослідження основних напрямів станкової графіки сприяло усвідомленню того, що експеримент є одним із ключових механізмів розвитку графічного мистецтва. Зміна матеріалів, технік і способів формування зображення сприяє розширенню візуальних можливостей графіки. Результати дослідження відкрили можливість для взаємодії ї графіки з іншими формами сучасного мистецтва. У результаті було зроблено висновок, що графічне зображення може розглядатися не лише як площинна форма, а як система, здатна адаптуватися до просторового середовища.

Аналіз інсталяційних та міждисциплінарних художніх практик показав, що у сучасному мистецтві простір перестає виконувати лише функцію середовища для розміщення твору і набуває активної формотворчої ролі. Було встановлено, що світло, тінь, відбиття, прозорість і рух можуть виступати повноцінними елементами художньої мови, які безпосередньо впливають на формування образу та характер його сприйняття. На основі цього було з’ясовано, що графічне зображення може бути інтегроване у просторову композицію і функціонувати як частина складної візуальної структури, що взаємодіє з архітектурним середовищем і глядачем.

Завдяки проведеному теоретичному аналізу було сформовано концептуальне підґрунтя для обґрунтування синтезу графічного мистецтва з об’ємною формою інсталяції. Визначено, що об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації може розглядатися як художня модель, у якій поєднуються площинне графічне зображення, просторове середовище, матеріальні елементи, світло та взаємодія з глядачем. Так графіка постає як динамічна система, що функціонує у просторі і змінює характер свого сприйняття залежно від умов експонування. На основі отриманих теоретичних узагальнень було сформульовано методологію перенесення двовимірного графічного зображення у тривимірне просторове середовище. Запропонований підхід базується на поєднанні традиційних графічних принципів із використанням прозорих і дзеркальних матеріалів, прямого та розсіяного освітлення, тіньових ефектів, відбиттів і багатошарової композиційної побудови. Встановлено, що така комбінована система візуалізації дає змогу створювати складні просторові структури, у яких графічний образ набуває змінного характеру та трансформується залежно від положення глядача і характеру освітлення.

На основі теоретичної частини дослідження було реалізовано практичний художній проєкт «Трансформація свідомості», що став експериментальною перевіркою сформульованих положень. В практичній роботі було створено інсталяційну композицію, побудовану на поєднанні двовимірного графічного зображення з прозорими та дзеркальними матеріалами, світлом, тінню і відбиттями. Реалізація проєкту підтвердила можливість перенесення графічного зображення з площини у тривимірну інсталяційну форму та продемонструвала, що графіка може функціонувати як активний компонент об’ємно-просторової композиції.

У процесі практичної реалізації було встановлено, що використання світла, прозорих поверхонь і відбиттів слугує засобом створення багатошарового середовища, у якому зображення змінюється залежно від руху глядача і його положення у просторі. Завдяки цьому графічний образ перестає бути статичним і набуває динамічного характеру, а світло, тінь і відбиття стають повноцінними елементами художньої мови інсталяції.

Отримані результати проєкту підтверджують, що графічне мистецтво може виходити за межі традиційного площинного формату і функціонувати, як елемент об’ємно-просторового середовища. Теоретичне значення роботи полягає у розширенні уявлень про можливості графіки в контексті сучасних художніх практик, а практичне значення у розробленні конкретних підходів до інтеграції графічного зображення з простором, світлом і матеріалом. Тому, поставлена у дослідженні мета, а саме комплексний аналіз можливостей адаптації графічного мистецтва до просторової візуалізації та реалізація авторського художнього проєкту була досягнута, а запропонований підхід відкриває перспективи для подальших творчих експериментів і наукових досліджень у галузі сучасного образотворчого мистецтва.
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Іл. 2.34 Бланш Л. «Мононгахела» (1936).

https://www.bookroomartpress.co.uk/product/lazzell-blanche-the-monongahela/ 
[image: image34.png]


 

Іл. 2.35 Гелен Ф. «Двері» (1976).

https://www.blockmuseum.northwestern.edu/exhibitions/2025/helen-frankenthaler.html 
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Іл. 2.36 Пауль К. «Надія і руйнування» (1922). https://www.nga.gov/artworks/39433-die-hexe-mit-dem-kamm-witch-comb 

[image: image36.jpg]


 

Іл. 2.37 Анрі М. «Сидяча оголена постать, вид зі спини» (1913). 

https://www.metmuseum.org/art/collection/search/371422
[image: image37.jpg]



Іл. 2.38 Джаспер Д. «0–9» (1963).

https://www.ulae.com/artists/jasper-johns/0019-1963-0-9/ 
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Іл. 2.39 Роберт Р. «Знак» (1964).

https://www.ulae.com/artists/robert-rauschenberg/64.e02-1964-mark/ 
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Іл. 2.40 Роберт М. «Чорне без виходу» (1983).

https://www.nga.gov/artworks/215667-black-no-way-out 
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Іл. 2.41 Річард Д. «№33 із серії “41 офорт і суха голка”» ("#33 from 41 Etchings Drypoints") (1965).

https://diebenkorn.org/objects/16538/?group=8bb632a1055bf078aa94c2dd570cdb90 
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Іл. 2.42 Леонард Б. «Еней» (1971).

https://www.rogallery.com/artists/leonard-baskin/aeneas-1/ 
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Іл. 2.43 Маурісіо Л. «Нацистські рисунки: Голова» (1966).

https://www.lasanskyart.com/the-nazi-drawings 
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Іл. 2.44 Стенлі Вільям Г. «Композиція» (1951).

https://www.artgallery.nsw.gov.au/collection/works/8993/ 
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Іл. 2.45 Енді В. «Мерилін» (1962).

https://www.deodato.art/en/artists/andy-warhol/screenprint/marilyn.html 
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Іл. 2.46 Роберт Р. «Знаки» (1970). 

https://agbmuseum.org/museings1/2020/4/10/staff-choice-signs 
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Іл. 2.47 Елсворт К. «Темно-зелені криві» (1976).

https://ellsworthkelly.org/work/colored-paper-image-ii-dark-green-curves/ 

[image: image47.jpg]



Іл.2.48 Йозеф А. «Формулювання: Артикуляція» (1972).

https://www.artsy.net/artist-series/josef-albers-formulation-articulation 
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Іл. 2.49 Бріджет Р. «Фрагмент» (1965)

https://www.tate.org.uk/art/artworks/riley-fragments-65502 

[image: image49.jpg]



Іл. 2.50 Пабло П. «Великий профіль» (1971).

https://www.masterworksfineart.com/artists/pablo-picasso/lithograph/la-bouteille-de-rhum-bottle-of-rum-c-1965-9/id/w-9798
[image: image50.png]



Іл. 2.51 Жоан М. «Літограф I» (1972).

https://www.artsy.net/artwork/joan-miro-miro-lithographe-i-plate-iv 
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Іл. 2.52 Роберт М. «Африканська сюїта» (1970).

https://www.tate.org.uk/art/artworks/motherwell-africa-suite-65428 
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Іл. 2.53 Джаспер Д. «Качка» (1990).

https://www.masterworksfineart.com/artists/jasper-johns/lithograph/duck-1990/id/w-8193 

[image: image53.jpg]



Іл. 2.54 Френк С. «Фіолетова серія» (1972).

https://www.caviar20.com/products/frank-stella-purple-series-lithograph-1972?srsltid=AfmBOop1hE-5xEqzBoXetg7_MXEr8Wym2psA8J5pBoKjRLhz0u219sTi 
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Іл. 2.55 Анрі М. «Летризм: 10 фігур» (1952).

https://art.paris/en/products/henri-michaux-lettrisme-10-personnages-lithographie-originale?srsltid=AfmBOooJKcmlrfPKSeu9lb6iKKZ4TNuRqQ9yEtmb11rLfVLf5QkhvuWz 
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Іл. 2.56 До Х.-С. «Дім у домі» (2019).

https://craniumcorporation.org/wp-content/uploads/2014/08/image9.jpg 
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Іл. 2.57 Кімсуджа «Дихати Дзеркальна жінка» (2006).

https://mymodernmet.com/kimsooja-to-breathe-a-mirror-woman/ 
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Іл. 2.58 Анн Вероніка Я. «Синій, червоний і жовтий туман» (2001).

https://www.estherschipper.com/artists/42-ann-veronica-janssens/introduction_works/image14774/ 
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Іл. 2.59 Ларрі Б. «скляний куб» (2018).

https://www.dezeen.com/2018/02/13/larry-bell-venice-fog-recent-investigations-glass-cubes-installation-hauser-wirth-zurich/ 
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Іл. 2.60 Ден Ф. «Монумент В. Татліну» (1969).

https://www.fondationlouisvuitton.fr/en/collection/artworks/monument-for-v-tatlin-1969 
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Іл. 2.61 Фред Е. «Параболічні лінзи» (2021).

https://www.fredeversley.com/recentlenses2?s=ZlLfn2E6PxUF4Igx&i=BsmT2Ma3BKLyuGGn 
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Іл. 2.62 Мері К. «Без назви» (2018).

https://ideelart.com/ru/blogs/magazine/mary-corse-a-survey-in-light-at-the-whitney?srsltid=AfmBOoqAwaDj5F1W7aTAVO5iM_K2SkM3YSSqGs4yQax2HJAF7ML8udhh 
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Іл. 2.63 Брюс Н. «Зелений світловий коридор» (1970).

https://www.lannan.org/programs/art/grants/bruce-nauman-green-light-corridor-1970-installation 
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Іл. 2.64 Ентоні М. «Тверді світлові форми» (2018).

https://www.anthonymccall.com/solid-light-works 
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Іл. 2.65 Джеймс Т. «Правління Атона» (2017).

https://www.domusweb.it/en/art/2013/07/3/james_turrell_ateinreign.html 

[image: image65.png]



Іл. 2.66 Жан Т. «Мета-матики» (1959).

https://www.artsy.net/artwork/jean-tinguely-meta-matic-no-10 
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Іл. 2.67 Тео Я. «Страндбіст» (2016).

https://www.artway.eu/posts/theo-jansen-strandbeest 
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Іл. 2.68 Ребекка Г. «Машина павиного пір’я» (2022).

https://www.mutualart.com/Exhibition/Rebecca-Horn--The-Peacock-Machine/3CA01E431E150F62 
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Іл. 2.69 Аніш К. «Вхід у лімб» (2019)

https://www.dazeddigital.com/art-photography/article/41032/1/man-fallen-into-anish-kapoor-artwork-hospitalised-descent-into-limbo 
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Іл. 2.70 Ернесто Н. «Левіафан Тот» (2006).

https://www.tanyabonakdargallery.com/artworks/10041-ernesto-neto-leviathan-thot-2006/
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Іл. 2.71 Ентоні Г. «Поле для Британських островів» (1995).

https://artscouncilcollection.org.uk/exhibition/antony-gormley-field-british-isles 
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Іл. 2.72 Рейчел В. «Будинок» (1993).

https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-rachel-whitereads-house-unlivable-controversial-unforgettable 
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Іл. 2.73 Річард С. «Нахилена дуга» (1991).

https://www.artsy.net/article/artsy-editorial-how-richard-serra-changed-the-course-of-public-art
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Іл. 2.74 Мона Х. «Непроникний» ("Impenetrable") (2009).

https://www.wikiart.org/uk/mona-hatoum/impenetrable-2009 
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Іл. 2.75 Джанет К. і Джордж Б.-М. Сорокаголосний мотет» 

https://cardiffmiller.com/installations/the-forty-part-motet/ 
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Іл. 2.76 Тіно С. «Сконструйовані ситуації» (2021). 

https://www.juliet-artmagazine.com/en/tino-sehgal-constructed-situations/
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Іл. 2.77 Рафаель Л.-Х. «33 запитання за хвилину» (2006).

https://www.moma.org/collection/works/102431 
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Іл. 2.78 об. Рандом інтернешнал.«Дощова кімната» ("Rain Room") (2012).

https://www.random-international.com/rain-room 
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Іл. 3.1 Фото з виставки «Трансформація свідомості» — практичної частини наукового обґрунтування «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації» Лапушена Костянтина. Виставковий простір «Центр» Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури. 03.04.2026 р.
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Іл. 3.2 Фото з виставки «Трансформація свідомості» — практичної частини наукового обґрунтування «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації» Лапушена Костянтина. Виставковий простір «Центр» Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури. 03.04.2026 р.
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Іл. 3.3 Фото з виставки «Трансформація свідомості» — практичної частини наукового обґрунтування «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації» Лапушена Костянтина. Виставковий простір «Центр» Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури. 03.04.2026 р.
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Іл. 3.4 Фото з виставки «Трансформація свідомості» — практичної частини наукового обґрунтування «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації» Лапушена Костянтина. Виставковий простір «Центр» Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури. 03.04.2026 р.
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Іл. 3.5 Фото з виставки «Трансформація свідомості» — практичної частини наукового обґрунтування «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації» Лапушена Костянтина. Виставковий простір «Центр» Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури. 03.04.2026 р.
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Іл. 3.6 Фото з виставки «Трансформація свідомості» — практичної частини наукового обґрунтування «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації» Лапушена Костянтина. Виставковий простір «Центр» Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури. 03.04.2026 р.
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Іл. 3.7 Фото з виставки «Трансформація свідомості» — практичної частини наукового обґрунтування «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації» Лапушена Костянтина. Виставковий простір «Центр» Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури. 03.04.2026 р.
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Іл. 3.8 Фото з виставки «Трансформація свідомості» — практичної частини наукового обґрунтування «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації» Лапушена Костянтина. Виставковий простір «Центр» Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури. 03.04.2026 р.
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Іл. 3.9 Елементи інсталяції «Трансформація свідомості». Фрагмент експозиції практичної частини дослідження «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації». Лапушена Костянтин. 2026 р.
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Іл. 3.10 Фото з виставки «Трансформація свідомості» — практичної частини наукового обґрунтування «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації» Лапушена Костянтина. Виставковий простір «Центр» Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури. 03.04.2026 р.
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Іл. 3.11 Фото з виставки «Трансформація свідомості» — практичної частини наукового обґрунтування «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації» Лапушена Костянтина. Виставковий простір «Центр» Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури. 03.04.2026 р. 
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Іл. 3.12 Фото з виставки «Трансформація свідомості» — практичної частини наукового обґрунтування «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації» Лапушена Костянтина. Виставковий простір «Центр» Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури. 03.04.2026 р.
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Іл. 3.13 Фото з виставки «Трансформація свідомості» — практичної частини наукового обґрунтування «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації» Лапушена Костянтина. Виставковий простір «Центр» Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури. 03.04.2026 р.
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Іл. 3.14 Фото з виставки «Трансформація свідомості» — практичної частини наукового обґрунтування «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації» Лапушена Костянтина. Виставковий простір «Центр» Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури.
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Іл. 3.15 Фото з виставки магістерського проєкту «Вкрадене дитинство» Лапушена Костянтина. Виставкова зала Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури. 15.12.23 р.
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Іл. 3.16 Фото з виставки магістерського проєкту «Вкрадене дитинство» Лапушена Костянтина. Виставкова зала Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури. 15.12.23 р.
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Іл. 3.17 Фото з виставки магістерського проєкту «Вкрадене дитинство» Лапушена Костянтина. Виставкова зала Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури. 15.12.23 р.
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Іл. 3.18 Роботи Лапушена Костянтина з проєкту «Вкрадене дитинство». Виставковий центр «М17». 02.02.2023 р.
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Іл. 3.19 Фото ескізу до практичної частини наукового обґрунтування «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації» Лапушена Костянтина. 24.02.23
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Іл. 3.20 Фото фрагменту до практичної частини наукового обґрунтування «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації» Лапушена Костянтина. 24.02.23
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Іл. 3.21 Фото фрагменту до практичної частини наукового обґрунтування «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації» Лапушена Костянтина. 24.06.24
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Іл. 3.22 Фото фрагменту гравюр до практичної частини наукового обґрунтування «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації» Лапушена Костянтина. 24.02.23
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Іл. 3.23 Фото з виставки «Трансформація свідомості» — практичної частини наукового обґрунтування «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації» Лапушена Костянтина. Виставковий простір «Центр» Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури. 03.04.2026 р.

[image: image101.png]



Іл. 3.24 Фото з виставки «Трансформація свідомості» — практичної частини наукового обґрунтування «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації» Лапушена Костянтина. Виставковий простір «Центр» Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури. 03.04.2026 р.
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Іл. 3.25 Фото саморобних освітлювальних приладів для виставки «Трансформація свідомості» — практичної частини наукового обґрунтування «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації» Лапушена Костянтина. Виставковий простір «Центр» Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури. 03.04.2026 р.
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Іл. 3.26 Фото результату роботи освітлювальної системи приладів для виставки «Трансформація свідомості» — практичної частини наукового обґрунтування «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації» Лапушена Костянтина. Виставковий простір «Центр» Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури. 03.04.2026 р.
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Іл. 3.27 Фото ескізу скульптурних елементів до практичної частини наукового обґрунтування «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації» Лапушена Костянтина. 24.02.23
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Іл. 3.28 Фото гравійованої платини до практичної частини наукового обґрунтування «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації» Лапушена Костянтина. 24.02.23

[image: image106.png].
)
-

1 im





Іл. 3.29 Фото з виставки «Трансформація свідомості» — практичної частини наукового обґрунтування «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації» Лапушена Костянтина. Виставковий простір «Центр» Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури. 03.04.2026 р.
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Іл. 3.30 Зображення плакату до виставки «Трансформація свідомості» — практичної частини наукового обґрунтування «Об’ємно-просторова графіка з комбінованою системою візуалізації» Лапушена Костянтина. Виставковий простір «Центр» Національної академії образотворчого мистецтва і архітектури. 03.04.2026 р.
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