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Творчество А.М. Родченко как предтеча экран-
ного искусства

Creativie work of A.M. Rodchenko as a forerun-
ner of screen art 

В статье рассматривается творчество одного из мастеров рус-
ского авангарда и лидеров конструктивизма, пионера дизайна 
и фотоискусства ХХ века А.М. Родченко (1891–1956) в контексте 
современных тенденций экранного искусства и мультимедиа. 
Он был первым, кто внедрил в графику и живопись технические 
чертежные инструменты, серийный и технологический подход в 
творческий процесс, исследовал художественные возможности 
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метода монтажа в искусстве и дизайне, фотографии и кино. Он 
разрабатывал новые принципы коммуникации в рекламе, фо-
торепортаже, сценографии для кино и театра. Важное значение 
придается разработке фотомонтажа, фотограмм, применению 
ракурса, диагональных композиций, крупного плана, съемки 
быстродвижущихся объектов. 

The article examines the work of one of the masters of the Russian 
avant-garde and leaders of constructivism, a pioneer of design and 
photography of the twentieth century A.M. Rodchenko (1891–1956) 
in the context of modern trends in screen art and multimedia. He 
was the first to introduce technical drawing tools into graphics and 
painting, a serial and technological approach to the creative process, 
and explored the artistic possibilities of the montage method in art 
and design, photography and cinema. He developed new principles 
of communication in advertising, photo reportage, set designs for 
cinema and theater. Special attention is payed to the development 
of photomontage, photograms, the use of foreshortening, diagonal 
compositions, close-ups, taking photographs of fast-moving objects.

Ключевые слова: конструктивизм, экранное искусство, гене-
ративное искусство, программированное искусство, принцип 
серийности, монтаж, авангардная фотография, фотомонтаж, фо-
тограмма, крупный план, ракурс, диагональная композиция.
Keywords: constructivism, screen art, generative art, programm art, 
serial principle in art, montage, avant-garde photography, photo-
montage, photogram, close-up, diagonal composition.

Современную визуальную культуру невозможно представить 
без экранных форм существования [1]. Интересное исследование гене-
зиса экранных форм в современной культуре провел в 2003 году М.В. 
Филиппов (СПБГХПА им. А.Л. Штиглица). В своей работе он ввел поня-
тия «техногенные изображения» и «скрин-дизайн» для того, чтобы обо-
значить художественные средства и эстетику компьютерно-графиче-
ских изображений, их связь с программным обеспечением, динамику, 
вариативность. Словосочетание «screen art» дает 6,5 млн ссылок в поис-
ковой системе Google и 3 млн. результатов в системе Яндекс. Диапазон 
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огромен: от мини-масштаба дисплеев смартфонов и информационных 
экранов до пространственно-средовых объектов, видеоинсталляций со-
временных художников. Не только кино, телевидение, видео, но и ви-
деопроекции, музейные мультимедиа, а также мобильные приложения 
имеют обшие черты. 

В первую очередь, это наличие экрана, поверхности, которая 
служит посредником, интерфейсом, пленкой для отображения, проек-
ции — оптическим (кино) или электронным (ТВ, видео и др.) способом. 
Далее все эти формы объединяет процесс создания продукта (фильмов, 
телепередач, видеопрограмм, интерфейсов, коммуникативных продук-
тов), предполагающих оцифровку, компоновку, монтаж и сборку; ли-
тературный и режиссерский сценарий; выбор натуры и элементов; со-
здание декораций или графической среды; моделирование персонажей 
или посредников, костюмов ведущих программ, дикторов или актеров; 
съемочный период (запись, прямой эфир); трансляцию или доступ в он-
лайн; тиражирование (фильмоскопии, видеокассеты, видеодиски, копи-
рование файлов), а также процесс восприятия и анализа произведения 
экранного искусства, предполагающего комплексную оценку звукозри-
тельного образа или интерактивного продукта. 

Компьютерное проектирование объектов дизайна тоже входит 
в эту доминирующую экранную культуру. Уже сформировалось компью-
терное поколение, имеющее новые идентификационные параметры и 
принимающее физическую и виртуальную реальность наравне. 

В компьютерном видеодизайне, несмотря на специфику твор-
чества, много общего с кино. Защиты дипломных проектов бакалавров 
и магистров в дизайн-школах не обходятся без видеопрезентаций лю-
бой сложности: от простого ролика до сложного монтажного фильма. 
В последнее время актуальным становится представление заказчику 
объектов дизайна, неразрывно связанных с визуализацией, анимацией 
и видеомонтажом. В выставочной практике последних лет в ГТГ актив-
но используются 3d видео-реконструкции как дополнение экспозици-
онного материала (выставка Эль Лисицкого и М. Ларионова, недавний 
пример: реконструкция проекта Николая Кудряшова росписи театра в 
Оренбурге 1920 году, выполненная К.С. Тагильцевой, педагогом акаде-
мии имени Строганова). 

Основу экранного искусства составляет кино, которое имеет, в 
отличие от других видов искусства, свою художественно-образную спец-
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ифику. Кино возникло в XX веке, благодаря достиженям науки и техники 
в области оптики, химии, электро- и фототехники, изучению физиоло-
гии зрения (открытие способности сетчатки глаза десятую долю секун-
ды сохранять оптический образ) и т. д.

В художественном аспекте в основу кино легли достижения 
традиционных искусств. Сценарная составляющая киноповествования 
сформировалась под влиянием художественной литературы. Это, пре-
жде всего, произведения великих писателей А.С. Пушкина, Н.В. Гоголя, 
Л.Н. Толстого, Ф.М. Достоевского, А.П. Чехова, А.М. Горького, Оноре де 
Бальзака, Фредерика Стендаля, Марка Твена и др. Опыт писателей стал 
полезным для кинематографа с точки зрения сочетания видения мель-
чайших подробностей жизни с широким эпическим охватом действи-
тельности и выделения крупного и общего плана, развития сюжета пу-
тем монтирования кусков повествования и т. п. 

Огромное влияние на создание фильмов оказало творчество 
живописцев и графиков, привычка видеть и конструировать мир, стро-
ить кадр по законам прямой линейной перспективы, благодаря опыту 
мастеров искусства Возрождения: Леонардо да Винчи, Брунелески и др.

Живопись открыла для художников и режиссеров кино разные 
планы в изображении действительности, в том числе создание крупного 
плана с целью подчеркивания наиболее важных характеристик предме-
та. В живописи кинематографисты открыли для себя умение передать 
динамику народных масс (картины В.И. Сурикова, И.Е. Репина), остро-
характерные профессиональные движения людей (Э. Дега), взаимопро-
никновение света и тени (О. Ренуар, Э. Моне). 

Так, картина И.Е. Репина «Крестный ход в Курской губернии» 
(1880–1883) напоминает собой стоп-кадр из кино. (Кажется, стоит на-
жать скрытую где-то кнопку, — и все участники оживут...)

Живопись подготовила зрителей к восприятию жизнеподобно-
го искусства, а кинематограф и искусство авангарда ХХ века — к воспри-
ятию экранного искусства, и определили набор выразительных средств.

Огромную значимость в создании фотоискусства и кино ХХ 
века, основ медиа-искусства XXI века представляет творчество Алек-
сандра Михайловича Родченко (1891–1956). Он известен как живописец, 
график, плакатист, скульптор, фотограф-экспериментатор и фотожур-
налист, художник театра и кино, дизайнер, педагог. Он является одним 
из основоположников конструктивизма и производственного искусства, 
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родоначальником дизайна и рекламы в СССР, представителем фотогра-
фии нового видения.

Система средств художественной выразительности современ-
ного экранного искусства основана на ряде художественных техноло-
гий, приемов, которые были экспериментально выявлены мастерами 
русского и мирового авангарда, деятелями кино, пионерами дизайна, 
включая и Родченко.

К ним относятся: 
1. Принципиальное использование технических инструмен-

тов в создании произведений, таких как циркуль и линейка, трафарет и 
пульверизатор, позволявших тиражировать формы в рамках одной ком-
позиции, придавать определенные технологические качества работе, 
превращать работы художника в своего рода художественное производ-
ство. В 1915 году Родченко заменил в своей серии «Линейно-циркульных 
композиций» линии, проведенные от руки, линиями, проведенными 
с помощью чертежных инструментов (рис. 1). Получились необычные 
для тех лет графические структуры из пересекающихся форм, в которых 
участки были закрашены в шахматном порядке, черной тушью, то есть 
художник ввел в художественное творчество логику проекта, чертежа. В 
1921 году он умышленно назвал свою серию линогравюр, основанных на 
линейных математико-геометрических построениях: «гравюры-черте-

Рис. 1. А.М.Родченко. Линей-
но-циркульная композиция. 
1915. ГМИИ им. А.С.Пушкина

Рис. 2. А.М.Родченко. Графи-
ческая конструкция. Из цик-
ла «Гравюры-чертежи». 1921. 
ГМИИ им. А.С.Пушкина

Рис. 3. А.М.Родченко. Клоун. 
Проект костюма для пье-
сы А.Гана «Мы». 1920-21. 
ГЦТМ им. А.А.Бахрушина
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жи» (рис. 2). Применение циркула и линейки в живописи он считал сво-
им изобретением, равно как и введение механической фактуры окраски 
в живопись для достижения различных фактур. Этот инструментарий 
вел к упрощению и геометрической стилиизации изображений (рис. 3).

2. Абстрактное искусство, явившееся итогом развития поисков 
художников начала ХХ века, не просто привело к замене реалистических 
изображений сконструированными умозрительными пространствами 
или свободно текучими композициями, имеющими ассоциативно-эмо-
циональный смысл, близость музыкальным или кинематографическим 
ритмам. Это привело к появлению особого типа творческого воображе-
ния, которое сродни современному пространственному воображению, 
сочинению миров, визуализируемых цифровыми технологиями. Еще не 
зная о компьютерах, Родченко в марте 1920 года заметил в разговоре со 
своей супругой, Варварой Степановой, что от воплощения композиций на 
холсте перейдет просто к обдумыванию воображаемых вариантов: «Анти 
[домашнее прозвище Родченко — прим. авторов] очень увлекся компо-
зицией. … Вчера он рассказывал, что раньше, глядя на белый холст, он 
представлял композицию в общих чертах — такие-то формы и вот такие 
цвета; теперь он на белом холсте видит уже обдуманную вещь, которую 
только и остается написать, все до деталей точно и ясно. Вчера он, лежа 
на кровати, с удовольствием смотрел на белый холст и говорил, что потом 
он уже и писать не будет, а только смотреть на готовые загрунтованные 
холсты и думать…

Мысль у него бежит 
скорее, чем он успевает ее 
реализовать, особенно те-
перь, когда у него совршенно 
нет времени для работы, все 
заедает служба» [2].

3. Принцип серий-
ности в искусстве, создание 
не единичной работы, а се-
рии, воплощающей единую 
программу, алгоритм фор-
мообразования. То, что в 
истории искусства 20 века 
нередко получало название 

Рис. 4. А.М.Родченко. Композиция на желтом фоне 
№113. Из серии «Концентрация цвета и форм». 
1920. ГМИИ им. А.С.Пушкина
Рис. 5. А.М.Родченко. Конструкция на зеленом. 
1919. Вятский художественный музей имени В. М. 
и А. М. Васнецовых.
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«изма», очередного художественного изобретения, нового течения. На-
пример, построение композиций только из окружностей (рис. 4) или од-
них прямых линий (рис. 5), только из концентрических контуров или 
только из стандартных блоков и брусков (рис. 6). В логике интерфейса 
современных компьтерно-графических программ подобные формаль-
но-композиционные ряды получили распространенное название «сти-
лей», что часто вступает в противоречие с принятым в истории искус-
ства определением стиля. Подобный принцип в искусстве был в 1960-е 
годы обозначен как «генеративная эстетика» или «программированное» 
искусство. В отечественной литературе понятие «программитрованное 
формообразование» ввел архитектор, дизайнер, изобретатель и педагог 
Вячеслав Фомич Колейчук [3], что ближе отечественной традиции, чем 
достаточно неуклюжий термин «процедуральное искусство», встречаю-
щийся в интернете. В 1960-е годы в экспериментальном художествен-
ном творчестве на стыке исследований зрительного восприятия (оп-арт) 
и кинетического искусства возникло направление «программированно-
го искусства», особенно ярко заявившее о себе в Италии [4].

4. Серийность в работах является следствием повсеместного 
применения технологии монтажа и сборки целостного произведения в 
любом виде и жанре искусства (литературе и музыке, кино и театре, гра-
фике и живописи, скульптуре и архитектуре), комбинируя выделенные, 
специально созданные элементы и блоки, либо вводя уже имеющиеся 

Рис. 6. А.М.Родченко. Пространственные конструкции «По принципу одинаковых форм». 
1920-21. Фото А.М.Родченко, 1924
Рис. 7. А.М.Родченко. Пространственная конструкция «Овал в овале» из серии «Плоскости 
отражающие свет». 1920-21. Реконструкция В.Ф.Колейчука, алюминий
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элементы индустриальной визуальной культу-
ры (печатные издания, фотографии, промыш-
ленные изделия). В результате этой технологии 
каждый вариант является результатом действия 
определенной программы формообразования. 
Монтажность предполагает и определенный 
подход к сборке, учитывая структуру формы, 
варианты стыковки, конструктивность (рис. 7). 
Технология монтажа использует принцип ком-
бинаторики, возможность сборки множества 
вариантов из ограниченного набора элементов. 
Принцип был освоен художниками как вырази-
тельное средство, способ акцентировать не каку-
ю-то единственную законченную форму, а идею 
построения, концепт, программу.

Интересное свидетельство работы Род-
ченко над пространственными конструкциями из 
картона, которые он назвал «складывающимися и разбирающимися» (рис. 
8), дает Степанова в своих записях 1919–1920 гг. В этих конструкциях элемен-
ты соединялись за счет врезок. Сами элементы можно было бы выполнить 
тиражированием — в виде штампа или ныне — лазерной резкой. Конфигу-
рации форм сегодня можно выстроить в любой из графических программ.

«Анти эти скульптуры из картона очень здорово делает, кон-
струкция, конечно, неподражаемая, уравновешенная, ничего лишнего, 
построенная…» [5].

«Доминирует у него всегда над всем творчество и строитель-
ство, конструирование» [6].

5. Динамика форм. Кинетические ритмы и реальную динамику 
в 1910–1920-е годы вводили многие художники. Одни интересовались 
динамикой цвета и света (О.В. Розанова), синтезом цвета и звука (В.В. 
Кандинский, В.Д. Баранов-Россине), образом движущейся формы (Наум 
Габо и Антуан Певзнер). Родченко развивал идею кинематики форм в 
трансформирующейся мебели, динамику висящих в пространстве кон-
струкций (серия «плоскости, отражающие свет), создавал динамические 
кинотитры для кинохроники Дзиги Вертова.

6. Сотрудничество с масс-медиа, создание информацион-
но-редакторских проектов, рассказ о мире и событиях средствами 

Рис. 8. А.М.Родченко. Про-
странственная конструк-
ция из серии «Складываю-
щиеся и разбирающиеся». 
1918-1919. Картон
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фотоискусства, наблюдение за элементами по-
вседневности.

В 1920 году Родченко знакомится с 
поэтом Владимиром Владимировичем Маяков-
ским (1893–1930). Они решают объединить силы 
в синтезировании вербальной и невербальной 
информации в создании рекламных плакатов. 
В результате возникло творческое объединение 
под названием «Реклам — конструктор». В этом 
контексте Маяковским и Родченко были соз-
даны лучшие образцы советской рекламы 20-х 
годов прошлого века. К ним относятся плакаты 
ГУМа, Моссельпрома, Резинотреста и других 
государственных организаций в период НЭПа 
(рис. 9). 

Элементарность графической композиции рекламы, ее состав-
ной, «монтажный» принцип, казалось, так и просится к созданию ани-
мационной версии. Увеличивающиеся разномасштабные буквы наплы-
вают из глубины изобразительного поля. Гигантские восклицательные 
знаки, казалось, служат отголоском звукового сопровождения. Фото-
монтажные вставки — почти как стоп-кадры из кино. Рекламные плака-
ты наполнены действием, каждое изображение — лишь одна из возмож-
ных фаз. Белое поле фона, часто минимальное по площади, напоминает 
о просветах экранной поверхности. 

Опыт курсового задания преподавателей кафедры «Коммуни-
кативный дизайн» МГХПА им. С.Г. Строганова Е.А. Сиверс и Л.М. Соко-
ловой (2020) по созданию динамического цифрового плаката подтвер-
дил возможность анимации плаката. Посвященные 100-летию создания 
ВХУТЕМАСа, плакаты превратились в графические мини-истории, по-
строенные на динамике шрифта, трансформации, плоскостного изобра-
жения в пространственное, аксонометрическое. 

Монтажность — один из ключевых принципов не только кон-
структивизма, но и всего искусства 20 века. В кинематографе невоз-
можно было иначе выстроить повествование, кроме как соединением 
на одной ленте последовательно происходящих сцен. Если кинорежис-
сер Дзига Вертов (1895–1954), один из основателей и теоретиков доку-
ментального кино, автор «Кино-правды» и «Кино-глаза», монтировал 

Рис. 9. А.М.Родченко. Ре-
кламный плакат для ГУМа. 
Текст В.В.Маяковского. 1923
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фильмы из документальных кадров, то другой кинорежиссер, Лев Вла-
димирович Кулешов (1899–1970), рассматривал монтаж как способ ор-
ганизации во времени визуального материала постановочной картины. 
Его формулировка — «организация внимания зрителей путем монтажа» 
[7] — имеет самое непосредственное отношение и к фотомонтажу. «Мон-
таж — главное впечатляющее средство кинематографа — соотношение, 
конструкция отдельных сцен, из которых склеивается кинокартина» [8]. 

Монтаж — это та технология работы над композицией, которая 
отличает дизайн и графический дизайн, фотографию и кино от других 
видов и жанров искусства. Как самостоятельный жанр на стыке живопи-
си, фотографии и графического дизайна он заявил о себе в 1910–1920-е 
годы, в «алогических» футуристических картинах К. Малевича, ранних 
фотомонтажах Г. Клуциса («Динамический город», 1919), кубистических 
коллажах и коллажах из печатного материала А. Родченко. Монтаж за 
счет перестановок дает возможность комбинировать варианты. Глав-
ный принцип монтажа — наличие самостоятельных, целостных изобра-
жений или их фрагментов, которые при перестановке дают не только 
новые композиционные, но и смысловые варианты.

Это свойство технологии монтажа одновременно осваивалось 
художниками-экспериментаторами и кинорежиссерами. Благодаря 
опытам Л. Кулешова и С. Эйзенштейна, сформировалось понятие «мон-
тажная фраза» как законченный фрагмент киновысказывания. Принцип 
монтажа С. Эйзенштейн применил и в театре, обозначив жанр своих экс-
периментальных театральных постановок как «монтаж аттракционов»: 
«Аттракцион в плане формальном устанавливаю, как самостоятельный 
первичный элемент конструкции спектакля — молекулярную (состав-
ную) единицу действенности театра, и значит, театра вообще» [9]. 

Когда, защищая своего друга от несправедливой критики, Вла-
димир Маяковский говорил, что «Родченко имеет, может быть, добрые 
боевые заслуги в области живописного фотомонтажа» [10], он имел 
ввиду повсеместное распространение этого принципа в полиграфии, 
оформлении обложек, плакатов, рекламы. Фотомонтаж стал признан-
ным “визуальным оружием”» [11].

Еще в конце XIX века возникло увлечение вклеивать фото-
графии друзей и родственников в нарисованные акварелью пейзажи. В 
первые десятилетия XX века кубизм в живописи предполагал не только 
одновременный показ предметов со всех сторон или в движении, но и 
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приклейку на холст вырезанных из газет заголовков, этикеток, даже не-
больших предметов. Распространение техники коллажа на фотографию 
было естественным. 

Одним из первых в 1920-е годы в СССР Родченко осознает 
потенциал фотомонтажа в качестве нового вида искусства и начина-
ет экспериментировать с этой техникой в области иллюстрирования и 
агитации. Фотомонтаж как метод печатания фотоснимка с двух или не-
скольких негативов имел преимущество перед живописью и фотогра-
фией в отдельности, благодаря отсутствию отвлекающих элементов в 
передаче невербальной информации. При механическом способе фото-
монтажа из фотографий вырезают нужные изображения, подгоняют их 
путем увеличения под необходимый масштаб, склеивают на листе бума-
ги, ретушируют, затем переснимают. В этом случае иногда используют 
графический материал.

При проекционном способе фотомонтажа на фотобумаге по-
следовательно печатают изображения с ряда негативов. В этом случае 
нередко используют так называемые маски, последовательно перекры-
вающие те или части негатива. Корни фотомонтажа восходят к технике 
коллажа — приему в изобразительном искусстве, суть которого заклю-
чается в наклеивании на какую-либо основу материалов, отличающих-
ся от нее по цвету и фактуре. Коллажем также называют произведение, 
целиком выполненное этим приемом. Коллаж применяется главным 
образом в графике ради большей эмоциональной остроты фактуры про-
изведения, неожиданности сочетания разнородных материалов. Как 
формальный эксперимент, коллаж был введен кубистами, футуристами 
и дадаистами. Техникой коллажа прекрасно владел и Родченко. После 
освоения техники коллажа он легко перешел к фотомонтажу. 

Родченко при помощи фотомонтажа максимально сгущал впе-
чатление от романтического кино: поцелуй, пейзажи, красивые героини, 
дорогие интерьеры, звучащие с иронией в таком окружении заголовки 
иназвания картин. Точно также при помощи монтажа вырезанных из 
журналов фотоизображений передано впечатление от детектива, с его 
погонями, темпом смены кадров, драматизмом и тайнами. Сам Кулешов 
также клеил фотомонтажи, используя фотографии сцен учебных этюдов 
с актерами. 

Неслучайно поэтому одни из первых фотомонтажей в СССР 
были опубликованы именно в журнале «Кино фот» в 1922 году. То были 



57

сатирические коллажи-пародии на культурную 
жизнь, составленные Родченко из журнальных 
и газетных объявлений, заголовков, фоторепро-
дукций. 

Фотомонтаж применялся Родченко в 
искусстве композиционого портрета, примером 
может служить оформление поэмы В. Маяковско-
го «Про это». Каждый фотомонтаж в книге — это 
составной психологический портрет либо само-
го автора, либо его возлюбленной. Родченко из-
влек из фотопортретов Маяковского и Лили Брик 
таившиеся в них возможности игры, стыковки 
с другими изобретениями. Детали фона удале-
ны, чтобы осталась лишь нагота вырезанной по 
контуру фотографии. И тогда все фото начинают 
работать как символы, как буквы визуального 
языка. В монтаже они живут в совершенно ином, 
заново сконструированном мире. 

Для художественной выразительности Родченко в этой поэме 
привлекает метафору. Так, например, в иллюстрации «телефонный раз-
говор» маленький снимок фигуры Маяковского в профиль (литота) дан 
целиком, вместе с фоном — голландской печкой. Позади Маяковско-
го прикреплена гигантская телефонная трубка (гипербола), опутанная 
проводами. Динозавр буквально изображает здесь ползущее из шнура 
«чудище» ревности, о котором упоминает Маяковский. Город между по-
этом и квартирой любимой изображен в виде тонкой полосы, панорамы 
зданий как некий город вообще, урбанистическое пространство како-
го-то американского города, взятое из иллюстрированного журнала. 
Поражает воображение медный раструб громкоговорителя, зрительно 
передающего мощь телефонного звонка, от которого (как описывается 
в поэме) случилось даже маленькое землетрясение, и весь дом ходит хо-
дуном. Все иллюстрации Родченко буквально насыщены метафорами и 
воспринимаюся в целом как художественное кино (рис. 10). 

Многие авторы в те годы заводили свои собственные архивы 
фотоизображений, своеобразные заготовки, где был набор типовых, 
востребованных сюжетов: авиация и аэропланы, автомобили, железные 
дороги и технические конструкции, спорт и цирк, архитектура различ-

Рис. 10. А.М.Родченко. 
Иллюстрация-фотомон-
таж к поэме В.В.Маяков-
ского «Про это». 1923. 
Государственный музей 
В.В.Маяковского



58

ных стилей, пейзажи, животные, мебель и интерьеры, посуда, персона-
жи из фильмов различного характера — от «почтенной публики» и до 
студентов, детей, рабочих и крестьян и т. д. Подобная картотека позво-
ляла быстро выполнить любой фотомонтаж, нередко изображения «ко-
чевали» из одной композиции в другую. Сейчас дизайнеры обращаются 
к специализированным фотографическим интернет-ресурсам.

Для Родченко фотомонтаж обострил проблемы фотографиче-
ской композиции. Он вспоминал, что пришел к фотографии в 1923–1924 
годах через занятия фотомонтажом. Среди первых проб новой техники 
были и репродукции готовых фотомонтажей-иллюстраций для книг, и 
специальные жанровые постановки для рекламных плакатов.

Фотомонтажи Родченко 1922 года впервые публиковались в 
журнале «Кино-фот» как примеры нового типа иллюстраций из печат-
ного материала, в которых одновременно в наиболее сгущенном, кон-
центрированном виде возникала проблема визуального киномонтажа. 

В области фотоискусства ХХ века [12] Родченко является таким 
же символом, как Маяковский — символом революции в поэзии. Запад-
ные фотографы, начиная с основателей фотоагенств и заканчивая со-
временными звездами, до сих пор используют приемы, введенные Род-
ченко в фотографический медиум. Особенно актуальными стали ракурс 
и диагональ. Родченко первым почувствовал красоту снимков, выпол-
ненных с неожиданных точек зрения. Привычные объекты, например, 
высотные дома, самолеты и др., снятые приемами «снизу вверх» или 
«сверху вниз», производили в двадцатые годы прошлого столетия оше-
ломляющее художественно-эстетическое воздействие на реципиента. 
Ракурс как один из самых популярных сегодня приемов в фотографиче-
ском искусстве был в то время революционным.

Не менее значимой в этом плане была диагональ. Еще в живо-
писи Родченко выявлял линию в качестве основы любого изображения. 
Он считал, что линия есть первое и последнее — как в живописи, так и во 
всякой конструкции вообще. Именно линия станет основным конструк-
тивным элементом в его дальнейшем творчестве. Чаще всего Родченко 
будет использовать диагональ, так как она, помимо конструктивной на-
грузки, несет в себе необходимую динамику, которая символически вы-
ражает стремительное время построения социализма в стране и компо-
зиционно подчеркивает сущность конструктивизма — стилистического 
направления в советском искусстве 1920-х годов. Признанный во всем 
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мире конструктивизм как новое направление 
страны Советов активно применялся в архитек-
туре, оформительском и театрально-декораци-
онном искусствах, в плакате и искусстве книги, 
в художественном конструировании, а также в 
литературе.

Родченко видел в фотографии большие 
возможности для ее использования в полигра-
фии, кино, театре, дизайне, выставочном оформ-
лении. Вместе с Варварой Федоровной Степа-
новой (1894–1958) он проделал опыт создания 
«фотомультипликационных» иллюстраций в 
детской книге Сергея Третьякова «Самозвери». 
Художники вырезали из картона отдельные де-
тали, на которых потом собрали фигурки маль-
чика, девочки, различных животных. Все это 
потом расставлялось на столе, освещалось с не-
скольких сторон и снималось большим фотоаппаратом со штатива. Кар-
тонные куклы оказались удивительно «фотогеничными». Игра света и 
тени, разнообразие вариантов, неожиданный юмор — все это передано 
на фотографиях. 

Свет и динамика света в контексте экранных видов искусства 
являются ключевым материалом, носителями образа.

В контексте фотомонтажа большой интерес для искусства кино 
представляет техника фотограммы, разработанная Родченко. В рабо-
тах художников-беспредметников фотография как новое техническое 
средство приобрела значение технологического и формально-компози-
ционного опыта. Фотограммы создаются на основе прямоугольников, 
полосок, кругов, спиралей и линз. Белые линии в гравюрах Родченко — 
это результат процарапанных иголкой штрихов (рис. 11). Им был подго-
товлен абстрактный мир черно-белой фотограммы. Решались пробле-
мы: исследование природы света и тени, яркости и темноты, времени 
и пропорций; опыты с преломлением света, способами регистрации 
интенсивности света, светорассеивающими средами и проекционными 
устройствами; выявление биологических функций света и психологи-
ческих реакций, возможностей вхождения светоцветовых эффектов в 
жизнь. Светомодуляция обусовливала ритмизацию композиции. Благо-

Рис. 11. А.М.Родченко. 
Композиция. Линогра-
вюра. 1919. ГМИИ им. 
А.С.Пушкина
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даря светомодуляции, можно легко перейти от статической фотограм-
мы к постройке кинетических устройств.

Наиболее естественно все эти задачи решались в полностью 
абстрактной фотографии, в которой не было узнаваемых предметов и 
пространств, а существовали лишь силуэты геометрических форм, плав-
ные или контрастные переходы от света к тени. Опробовать арсенал 
беспредметного искусства в фотографии естественнее всего было в фо-
тографии беспредметной. Именно поэтому Родченко занимался экспе-
риментальной фотографией, игнорирующей привычное представление 
о предмете и приводящей его к фактуре, силуэту, геометрическому зна-
ку (рис. 12). 

Фотограмма — фотография без аппарата — оказалась наибо-
лее подходящим техническим средством для решения подобных задач. 
Фотограмма — способ получения фотоизображения на светочувстви-
тельной бумаге без фотоаппарата. При лабораторном освещении на 
фотобумаге раскладывается композиция из прозрачных и непрозрач-
ных предметов и материалов, затем включается свет от обычной лампы 
или от увеличителя, и экспонированную фотобумагу обрабатывают как 
обычный фотоотпечаток. При одноступенчатой фотограмме получается 
композиция из белых силуэтов на черном фоне, при двухступенчатой, 
когда с готовой фотограммы снова копируют изображение на фотобума-
гу, — естественное светотеневое распределение 
— белый фон и черные тени. 

Техника эта привлекала художников 
и фотографов тем, что результат получается 
немедленно — как будто автоматически, как 
моментальная фотография. Вторая причина ее 
популярности — в необычности визуального 
результата, в неожиданности, сочетаний бе-
лых теней, пересечений и наложений контуров 
предметов. И третья — в техническом совершен-
стве качества. Получаются безукоризненные по 
рисунку силуэты, следы фактур, ажурные тени 
от тканей. При кажущейся простоте и доступно-
сти техника эта настолько виртуозна и зависит 
от массы случайностей, что буквально повто-
рить ту или иную комбинацию света, выдержки 

Рис. 12. А.М.Родченко. Ваза. 
Из серии «Стекло и свет». 
1928. Фотография. Москов-
ский мультимедиа-арт музей
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и расположения предметов невозможно: композиции из просвеченных 
обрезков бумаги, газетных заголовков, ниток, кусочков кружев и ваты.

Родченко начинал свои занятия по фотографии со студентами 
полиграфического факультета ВХУТЕМАСа. Благодаря воспоминаниям 
его ученика, впоследствии кинооператора Сергея Павловича Урусевского 
(1908–1974), мы знаем, какое именно задание предложил Родченко своим 
студентам на первом занятии. Он не дал им в руки фотоаппарат и не стал 
рассказывать об оптических законах объектива или об экспозиции. Уру-
севский вспоминал, что Родченко повел студентов в фотолабораторию, 
положил на стол лист белой бумаги, осветил его сбоку лампочкой. Меж-
ду источником света и бумагой поставил несколько предметов, которые 
отбросили тени на бумагу. Заменив затем простую бумагу фотобумагой, 
он осветил ее и обработал. Получилась своеобразная композиция из те-
ней и предметов. «Потом, — писал Урусевский, — он предложил сделать то 
же самое каждому из нас. И мы принялись составлять композиции из са-
мых разнообразных предметов. Колба, очки, кусок мешковины, ножницы, 
ключи, монеты, кисти, спички, кружева, всевозможная стеклянная посуда 
— все являлось предметом наших упражнений. Когда на бумаге возникла, 
как нам казалось, интересная, содержательная композиция, мы фиксиро-
вали ее. На фотобумаге появились силуэты предметов с причудливыми 
тенями от них. Вскоре мы так увлеклись этой работой, что она преврати-
лась для нас даже в своеобразную игру. И часто, возвращаясь домой, мы 
продолжали строить фантастические композиции, засвечивая “дневную” 
фотобумагу на косых лучах заходящего солнца. Особенно увлеклись мы 
игрой теней от прозрачной стеклянной посуды. И в этой лабораторной 
работе мы постепенно поняли, что такое свет и тень, борьба черного с 
белым, поняли природу фотоматериала, природу фотографии» [13].

От фотографии всего одного шага было достаточно до опера-
торской работы, вершиной которой стали снятые Урусевским кинофиль-
мы «Летят журавли», «Я — Куба», «Бег иноходца» и др. Кинооператорское 
искусство Урусевского во многом повлияло на получение Гран-при на 
11 Международном кинофестивале в Канне за фильм «Летят журавли». 

То, что описал Урусевский, любопытно не только как свиде-
тельство очевидца, доказывающее, что фотограмма в России была хоро-
шо известна именно как экспериментальное, творческое направление, 
принцип получения светотеневого изображения, аналогичный тенево-
му театру. Если большая часть работ в технике фотограммы выполнена 
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при горизонтальном размещении предметов и 
вертикальной засветке, то Родченко предложил 
иную ситуации — вертикальное размещение 
предметов и фотобумаги и горизонтальное или 
расположенное под углом направление свето-
вых лучей. Такая ситуация более естественна, 
понятна, содержит природные аналогии ос-
вещения предметов лучами солнца. Родченко 
предложил придумать не вообще композицию 
из предметов, а именно теневую композицию. 
Этот принцип лежит в основе некоторых фо-
тограмм Григория Зимина — выпускника ВХУ-
ТЕМАСа-ВХУТЕИНа, архитектора по образова-
нию, работавшего как художник-оформитель 
в конце 20-х и 30-х годов. Родченко рассыпал 
гвозди или длинные обрезки бумаги на фотобумаге (рис. 13), расклады-
вал нитки или куски ткани, листья или ветки сосны. Его интересовали 
рисунок, орнамент. В период съемки стеклянных предметов напросвет 
он проделал и еще один неожиданный опыт: поставил два небольших 
стеклянных предмета непосредственно на негативную пластинку 9 х 12, 
экспонировал сюжет при помощи света, а затем полученный негатив 
проявил и получил удивительный артефакт. 

Фотография становилась ключевым искусством в развитии ху-
дожественной культуры XX века. Она повлияла на искусство мультипли-
кации, рекламы, плаката. Фотография становилась изобразительным 
инструментом художника. 

В своей программной книге «Живопись или фотография» вен-
герский художник и теоретик фото- и киноискусства Мохой-Надь (1895–
1946) провел мысль, что до изобретения фотографии перед живописью 
стояли две задачи: собственно изображения и «красочного выразитель-
ного построения». Теперь, по его мнению, в ведении живописцев оста-
ется область чисто красочного построения, что касается изображения, 
то эта область переходит к фотографии. Под собственно изображением 
он понимал воспроизведение предметной взаимосвязи, воплощение за-
кономерностей, коренящихся в нашем практическом опыте. Живопис-
цам впредь этим заниматься не следует, отныне это дело фотографов. 
Мохой-Надь призывал показывать явления жизни, предметы, вещи в 

Рис. 13. А.М.Родченко. Фо-
тограмма. Композиция из 
бумажных полосок. 1930
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необычных ракурсах, с необычной точки зре-
ния, не только так, как видит глаз, но и как видит 
фотоаппарат. Мохой-Надь не проводит границу 
между утилитарным и художественным в фото-
графии. Она, по его мнению, позволяет увидеть 
и показать то, что недоступно «ручному труду» 
живописца или графика [14].

Родченко находил возможность запе-
чатлевать сцены жизни Москвы репортажной 
техникой съемки. Большое внимание отводил он 
теме спорта. В работах, сделанных даже с ближ-
ней точки, Родченко выразительно показывал 
масштаб спортивных зрелищ. Фотография шла 
на сближение с кинематографом. Дзига Вертов 
работал на материале современности, стремился 
к показу жизни такой, какая она есть, что было 
сродни фотографии. 

Приемы его работы были близки программе Родченко. Ракурсы 
и монтажи Родченко открыли путь новому искусству. «Скачки» Родчен-
ко — снимок, решенный совсем в духе «киноглаза» Дзиги Вертова, кото-
рый говорил, что он двигался рядом с мордой лошади. Родченко схватил 
в снимке момент быстрого движения. Снимок Родченко «Скачки» — чи-
стейшее фотографическое произведение, не уступающее живописи по 
эмоциональному воздествию на реципиента. 

Родченко решал формально-композиционные задачи в своих 
художественных произведениях средствами фотографии. Результатом 
таких поисков становились фотографии с предельно крупным планом 
изображения. Его увлекал поиск неожиданных точек зрения, выявляв-
ший и подчеркивавший пространство. Им производились съемки тех-
нических деталей и архитектурных сооружений, подчеркивавшие ритм, 
конструкцию и геометрическую структуру формы. Он приводил фото-
графию к минимальным композиционным схемам — диагонали, верти-
каль-горизонталь, крест, круг и т. д. [15].

Родченко писал о том, что культура в целом не может двигать-
ся иначе, чем усвоением уже достигнутого предшественниками. Подра-
жания неизбежны, в том числе и в фотоискусстве. Но при этом следу-
ет выбирать для подражания не старые, уже общепринятые образцы, а 

Рис. 14. А.М.Родченко. 
Пожарная лестница. 1925. 
Фотогрфия. Московский 
мультимедиа-арт музей
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новые, еще только осваиваемые искусством возможности. Относитель-
но же первенства в тех или иных фотографических новациях Родченко 
добавлял, что некоторые его снимки были опубликованы ранее, чем у 
западных авторов, нпример, его балконы. Есть работы, к которым еще 
нет прямых аналогов за рубежом. У Родченко наибольшую остроту при-
обрели вопросы фотографического ракурса. Это было связано со сменой 
точек зрения, с освоеним вертикали как плоскости видения, с показом 
объектов техники, архитектуры, человека в разных пространственных 
сокращениях (рис. 14, 15). Это был взрыв традиций любительской и клас-
сической фотографии, привычки видеть только прямо перед собой. Для 
зарубежной фотографии тема ракурса не была столь острой. Для русских 
фотографов ракурс и техника в кадре — это не только принципиальное 
расширение возможностей видения, но и средство активной пропаган-
ды нового образа жизни, это пафос жизнестроительства (рис. 16). 

Творчество Родченко оснастило кино ассоциативными впечат-
лениями. Его конструктивный фотомонтаж обусловил полноту фильма 
и непрерывность кинематогрфической композиции в свете, движе-
нии, звуке. Средства, которые раскрыл Родченко в фотографии, играют 
огромную роль в передаче реальной действительности. Благодаря твор-
честву Родченко, фотографический аппарат предоставил нам изуми-
тельные возможности, которые использованы в кино. Никакие ручные 
средства воспроизведеня (карандаш, кисть и т. д.) никогда не смогут так 

Рис. 15. А.М.Родченко. У телефона. 1928. Фотография. Московский мультимедиа-арт-музей
Рис. 16. А.М.Родченко. «За образцовое питание». Разворот из фотоальбома. 1932
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верно выхватить кусок жизни. Также невозможно фиксировать рукой 
движение в его зародыше. Что же касается искажающих свойств объ-
ектива при съемках сверху, снизу, вкось — то они ни в коем случае не 
должны оцениваться только отрицательно. Эти оптически точные обра-
зы есть часть суммы впечатлений при обзоре предмета со всех сторон, 
они дают непрывность взгляда, как стоп-кадры в фильме. 

Журналист, историк фотоискусства Леонид Филиппович Вол-
ков-Ланнит (1903–1985) писал о Родченко, что он был оригинальным и 
смелый мастером, взявшимся за «лейку» [16]. Малоформатная пленочная 
камера в его руках по-своему обогащала приемы портретной съемки. И 
парадокс заключался в том, что недавний станковист-«беспредметник» 
лучше старых профессионалов понял истинную природу фотографии 
— свойственную ей конкретизацию, динамичность, многоплановость. 
Незаурядный талант новатора с помощью фотоаппарата покорял даже 
тех, кто, говоря словами известного фотографа Моисея Соломоновича 
Наппельбаума (1869–1958), «привык десятилениями смотреть на распо-
ложенное перед аппаратом человеческое лицо» [16]. 

В 1920-х и начале 30-х годов А. Родченко был фотокорреспон-
дентом в газете «Вечерняя Москва», журналах «30 дней», «Даешь», «Пи-
онер», «Огонек», «Радиослушатель». Одновременно он работал в кино 
и театре. В 1926 году как сценограф он оформил в Московском театре 
Революции спектакль «Инга» по пьесе Анатолия Глебова и спектакь 
«Клоп» по пьесе Владимира Маяковского. В них Родченко разработал 
оригинальную мебель, костюмы, декорации. В качестве художника он 
участвовал в постановке фильмов «Москва в Октябре», «Журналистка», 
«Альбидум». 

В 1930 году он был одним из организаторов фотогруппы «Ок-
тябрь». В 1931 году на выставке группы «Октябрь» в Москве в Доме пе-
чати Родченко выставил ряд дискуссионных снимков, снятых с нижней 
точки. Интерес в этом плане представляют снимки «Пионерка» и «Пио-
нер трубач». В 1932 году Родченко выходит из группы «Октябрь» и стано-
вится фотокорреспондентом по Москве издательства «Изогиз», выпол-
няет государственные пропагандистские задачи.

В 1933 году Родченко в качестве фотокорреспондента был ко-
мандирован на открытие Беломорканала, где встречал пароход «Карл 
Маркс», на котором прибыла группа писателей во главе с Максимом 
Горьким. По словам Родченко [17], он трижды приезжал на стройку (в 
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сумме это около двух тысяч негативов). Фотографии были опубликовал 
в журнале «СССР на стройке» и книге о Беломорстрое. Вместе с В.Ф. Сте-
пановой он оформил фотоальбомы «15 лет Казахстана», «Первая кон-
ная», «Советская авиация» и др.

В 1930-х и 40-х годах Родченко был членом жюри и художни-
ком оформителем многих фотовыставок, входил в состав президиума 
фотосекции профессионального союза кинофотоработников, был членом 
МОСХа. В 1936 году он участвовал в «Выставке мастеров советского фо-
тоискусства». В этот период времени он регулярно посылал свои работы 
на фотографические салоны в США, Франции, Великобритании, Испании, 
Чехословакии и др. Его работы находятся в ГТГ, ГРМ, ГМИИ, Московском 
доме фотографии, Музее Людвига в Кёльне и других собраниях.

Во время Великой Отечественной войны Родченко с семьей был 
эвакуирован в Пермь, в 1942 году семья вернулась в Москву, где он стал 
работать над проектами художественного оформления выставок. В 1943–
1945 годах он был главным художником Московского Дома техники. 

Среди мастеров русского авангарда имя Александра Родченко 
занимает одно из центральных мест. Его эксперименты в области стан-
ковой живописи, полиграфии, дизайна мебели и одежды, фотографии 
стали классикой искусства конструктивизма и культурным кодом в соз-
дании современной предметной среды. Его творчество высоко ценится 
во всем мире. В 2006 году основана школа фотографии и мультимедиа 
имени Александра Родченко. В 2016 году его именем названа одна из 
улиц Москвы.
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