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ФОТОГРАММА: ОБРАЗНО-ХУДОЖЕСТВЕННЫЕ И ТЕХНИ-
КО-ТЕХНОЛОГИЧЕСКИЕ АСПЕКТЫ ВИЗУАЛЬНОГО ЯЗЫКА. 
НАСЛЕДИЕ РУССКОГО И ЕВРОПЕЙСКОГО АВАНГАРДА (ША-
ДОГРАФИЯ, РЕЙОГРАФИЯ, ВЫВОДЫ)

PHOTOGRAM: FIGURATIVE, ARTISTIC, AND TECHNICAL AS-
PECTS OF THE VISUAL LANGUAGE. THE LEGACY OF RUSSIAN 
AND EUROPEAN AVANT-GARDE (SHADOGRAPHY, RAYOGRA-
PHY, CONCLUSIONS)

Через призму ярких различий четырех художественных на-
правлений авангарда в исследовании показано, как фотограм-
ма раскрылась мощным и гибким медиумом, обладающий 
уникальным набором художественно-образных и технических 
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характеристик. В продолжение исследования и анализа приме-
нения фотограммы художниками авангарда (1) в данной статье 
проанализированы шадографии и рейограммы. Также обозна-
чены тенденции развития искусства под влиянием этих практик.
 
Through the prism of the striking differences between four avant-garde 
movements, this research demonstrates how the photogram emerged 
as a powerful and versatile medium, possessing a unique set of artistic, 
figurative, and technical characteristics. Continuing the reaserch and 
analysis of the application of the photogram by avant-garde artists (1), 
this article examines shadowgraphs and rayograms. It also identifies 
trends in artistic development influenced by these practices.

Ключевые слова: авангардизм, история фотограммы, бескамер-
ная фотография, альтернативные аналоговые фотопроцессы, Но-
вое видение, конструктивизм, сюрреализм, дадаизм, рейограмма.
Keywords: avant-gardism, history of photogram, cameraless pho-
tography, alternative analog photo processes, New vision, construc-
tivism, surrealism, Dadaism, rayogram. 

Именно в начале двадцатого века утвердилась художественная 
ценность фотографии, в том числе через изучение технических и художе-
ственных возможностей фотограммы. В контексте общения и обмена опы-
том между художниками разных направлений авангарда особенно важно, что 
они смогли точно отразить глубинные различия идей, при этом конструируя 
высказывания с помощью одного и того же инструмента — фотограммы.

Шадография — жест деконструкции и анти-искусства
«Переизобретение» фотограммы в начале ХХ века принадле-

жит Кристиану Шаду — немецкому художнику, чьи живописные работы 
относят в большей степени к движению Neue Sachlichkeit. На его фото-
графические опыты повлияло сближение с дадаистами. Первые фотои-
зображения без камеры Кристиан Шад сделал в 1918 году, а напечатаны 
они были впервые в журнале «ДАДАфон» в 1920 году и продолжали линию 
протестных жестов дадаистов. Иррациональность и экспрессивность, вы-
ражавшаяся в разных техниках монтажа найденного материала, отражала 
критический взгляд на существующее положения вещей: ощущение аб-
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сурда происходящего и разложение мира после Первой мировой войны. 
«Любопытно, что для дадаистов фотомонтаж в определенный момент 
стал средством демонстрации «изнанки» жизни, а для советской культу-
ры 1920–1930-х — отражением ее «лицевой» стороны» [1, с. 8]. То же самое 
верно и для фотограммы, к которой многие европейские художники от-
носились как разновидности фотомонтажа.

Кристиан Шад позже вспоминал, как очаровывали его неболь-
шие выброшенные предметы, которые он собирал: «… в 1917 году в Же-
неве, экспериментируя со светочувствительной бумагой и найденными 
объектами, я открыл для себя новое средство выражения... В то время 
мое пристрастие к мелочам, небрежно брошенным на улице или где-либо 
еще, также достигло апогея. Они очаровывали меня своей патиной и не-
отъемлемым очарованием непригодности к использованию» (2), [2, s. 22]. 

Шад использовал обнажение приема. В нарочито бессистемных 
композициях он собирал разнородные детали, словно обломки повсед-
невности, накрывающей человека. Объекты на плоскости изображения не 
пытаются казаться чем-то иным. Соединяя на визуальной плоскости тени 
мусора и угадываемые газетные вырезки, он в буквальном смысле разру-
шал все, что имело ценность в искусстве, и показывал, как воздействует 
изображение на зрителя. 

Большая часть фотограмм раннего периода имеют неправиль-
ную геометрическую форму краев, чтобы «освободить их от условностей 
квадрата», и наклеены на картон [3]. Важные особенности создания шадо-
графий — работа с мусором и тактильное взаимодействие с материалами 
— проявились и в деревянных скульптурах 1920 года, сделанных из най-
денных деревянных предметов. Это позволяет сделать вывод, что худож-
ник относился к шадографиям как объектам, смещая смысловой акцент 
на художественный акт, длящийся во времени, начиная со сбора мусора 
для будущих работ, заканчивая приданием неровной формы изображе-
нию и его наклеиванию на картонную основу другой формы. Он говорил, 
что в этих работах выразилась «вся идея безграничной свободы иметь 
право делать все, иметь силу делать и творить, не чувствуя себя под угро-
зой дамоклова меча догмы» [4]. 

«Наряду с рельефами они (шадографии — прим. авторов) явля-
ются моим самым важным вкладом в дада», — писал он в заметке «О про-
исхождении шадографии» 1980 года (эта рукопись не была опубликована 
при жизни художника и вошла в книгу Флориса Ньюсусса «Фотограмма в 
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искусстве 20 века» в 1990 году) [2, S. 22]. Считается, что в период сближе-
ния с дадаистами художник сделал всего тридцать шадографий. Некото-
рые позднее были воспроизведены для ретроспективного проекта Ганса 
Рихтера [5, p. 129]. В 1960-х годах Шад обращается к фотограмме с гораздо 
более традиционным подходом: на стандартного размера листах фотобу-
маги он создавал композиции, имитирующие объем на плоскости, кото-
рые по стилю были ближе к фотограммам художников «Нового видения».

Название «шадографии» придумал позже Тристан Тцара, оно 
отсылало к имени художника, который словно переизобрел эту технику, и 
к теневой природе изображения. Это название использовалось в каталоге 
выставки «Fantastic Art: Dada and Surrealism», которая прошла в Музее со-
временного искусства в Нью-Йорке в 1936 году [6, р. 14]. 

 Тцара был активнейшим участником цюрихской группы дадаистов, 
автором «Манифеста дадаизма», он способствовал распространению идей да-
даизма в Париже и Нью-Йорке. В статье «Искусство дада» (1919) он упоминает 
о необходимости замены кисти в руке художника полуавтоматическими про-
цессами. Также известно, что Тцара привез шадографии в Париж, где хранил 
их в гостинице, в которой в то же время жил и Ман Рей. Существует версия 
происхождения рейографий, отличающаяся от изложенной Ман Реем в ав-
тобиографии: Тцара показал их Рею, после чего тот включил в свою художе-
ственную практику опыты с бескамерной фотографией [6, р. 15; 7]. 

Рейография — синтез сюрреалистической поэтики, эстети-
ки найденных объектов и коммерческой привлекательности

Ман Рей приписывал появление фотограмм в своей практике слу-
чайности, которая произошла с ним в номере парижского отеля, где он печа-
тал фотографии: из-за неплотно закрытой шторы засветились предметы на 
фотобумаге [8, р. 129]. Он назвал ее «рейографией», остроумно сочетая свой 
псевдоним Ray (англ. — «луч») со словом «фотография». Вообще, он рассма-
тривал фотографию как самостоятельное новое искусство, подчеркивая не-
обходимость изучения ее уникальной связи с реальностью. «Наконец я осво-
бодился от липкого медиума красок и работаю непосредственно со светом», 
— заявил он вскоре после экспериментов с бескамерной фотографией [9].

По документам, находящимся в открытом доступе, сложно 
определить, были его опыты самостоятельными или связаны с шадогра-
фиями. Для данного исследования важнее, что ему удалось уникально 
синтезировать в рейографии черты многих авангардных направлений, с 
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представителями которых он общался. И если шадографии близки к кол-
лажам и ассамбляжам, перенесенным на фотобумагу, то рейографии от-
личают трехмерные иллюзии и богатая градация тонов. 

Абсурдность его работ не разрушительная и протестная, как у 
дадаистов: сатира уступает место шутке, самоиронии, а иррациональ-
ность отсылает к чувственному и бессознательному. В то время как шадо-
графии радикально отвергали традиционные художественные средства, 
Ман Рей стремится к эстетической привлекательности, в том числе и най-
денных объектов, и абсурдных сочетаний. 

В 1922 году он издал малотиражную (40 копий) книгу «Champs 
Delicieux» (delicieux: франц. — «изысканный, очаровательный, превос-
ходный», champs — «поля, пространства, области»), в которую вошли 12 
рейограмм. Название альбома перекликалось с «Les Champs magnétiques» 
А. Бретона (1920), при этом подчеркивался эстетический аспект. В рейо-
граммах сплавляются ирония и случайные соединения объектов реаль-
ного мира. Ман Рей использовал фотограмму для создания иллюзорного 
пространства «Я не фотографирую природу, я фотографирую свои фан-
тазии», — говорил он [10, p. 228]. В оригинальной фразе последнее сло-
во “dreams” имеет несколько коннотаций на русском языке: «мечта, сон, 
фантазия, галлюцинация, идеальное устремление» — все они многогран-
но выражают идею рейографии.

По формально-стилевым признакам рейограммы близки к фо-
тограммам Ласло Мохой-Надя. Рей так же экспериментирует с мультиэкс-
позицией и сложным освещением, в том числе в динамике. Несмотря на 
схожие технические приемы, фотограммы Мохой-Надя пластически от-
личаются и от рейограмм — благодаря другой позиции, согласно которой 
он работал с изображением. Если для художников Баухауза и советских 
конструктивистов целью было рациональное преобразование реально-
сти, создание новой среды, предметной и информационной, основанной 
на современных материалах и общественных потребностях, то для Ман 
Рея как сюрреалиста первостепенным оказывалось нивелирование гра-
ниц между сном (воображением) и реальностью. О.Н. Аверьянова точно 
называет его рэйографии «перверсиями реальности, видимыми и неви-
димыми одновременно» [11, c. 201–202].

Это различие, например, иллюстрируют рейограмма «Поцелуй» 
(1922) и фотограмма «Ласло и Люция» (1922). Методом двойного экспони-
рования (мультиэкспозиции) на них соприкасаются силуэты (тени) двух че-
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ловеческих профилей. На фотограмме Мохой-Надя внимание акцентирует-
ся на контрформе сливающихся в единую абстракцию профилей, которые 
смотрят в разные стороны, словно двуликий Янус. Изображение является 
конструктом метафоры единой формы всех начал. Ман Рей располагает про-
фили в соприкосновении, как при поцелуе, и добавляет тени рук, усиливая 
чувственность и отсылая к объятиям и страсти. «Вещи, которые видят сны и 
разговаривают во сне», — скажет о рейографиях Тцара [12, p. 104].

Эксперименты с рейографией нашли продолжение в фильме 
«Возвращение к разуму» (1923), часть кадров которого созданы как фо-
тограммы. Кадры предпоследней сцены представляют снятые на плен-
ку тени от вращающегося объекта — незафиксированные фотограммы в 
движении, которые также напоминают световые модуляторы Мохой-На-
дя и Дьёрдя Кепеша. 

Американская прагматичность Ман Рея удивительно сочеталась 
с тонким чутьем нового и умением быстро интегрировать находки в свою 
практику. Насыщая новаторские приемы технического (полуавтоматиче-
ского) медиума вожделением и фантазией, он создавал узнаваемые и ком-
мерчески востребованные образы. О.Н. Аверьянова в статье «Рейография. 
Бренд как художественное произведение» (2017) рассматривает рейогра-
фию «не только как оригинальное авторское произведение, но и как худо-
жественный бренд, успешно функционирующий в качестве определенной 
культурной политики фотографа» [13, с. 74]. Рейография явилась органич-
ным продолжением освоения стратегий массовой культуры художником. 
При этом создаваемый им успешный коммерческий продукт, как ярко де-
монстрирует реклама Electricite (1931), сохранял формалистическую эстети-
ку и художественную ценность. Серия включает 10 изображений, призыва-
ющих переходить на новые источники энергии. В четыре из них добавлены 
образы, снятые через камеру: обнаженное женское тело, Луна, жареный 
цыпленок, а также текстовые вырезки. Неосязаемое и скрытое, репрезен-
тируемое белыми тенями фотограммы, соединяется с привлекательными 
образами через сюрреалистическую поэтику — электричество становится 
ощутимым через игру света, форм и сновиденческие ассоциации. 

Заключение
Таким образом, для художников русского и европейского аван-

гарда бескамерная фотография предстала медиумом, который позволил 
радикально переосмыслить природу изображения и по-новому работать 
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с пространством на плоскости. При этом в рамках каждого «-изма» ис-
кусства — дадаизма, сюрреализма, конструктивизма и «Нового видения» 
(а точнее производственного искусства) — фотограмма обретала свои от-
личительные черты в связи с адаптацией к противоположным задачам. 

Изучение их авторских приемов работы с техникой фотограм-
мы позволило определить ее специфические образно-художественные и 
технико-технологические особенности, сформировавшие корпус харак-
терных приемов, актуальных для современных художественных практик:

— изначальное отсутствие перспективы в изображении предме-
тов потребовало разработки новых приемов построения пространства и 
создания иллюзии глубины графическими, тональными методами;

— эстетика «нечеловеческого» зрения проявила новые champs 
delicieux в художественной практике;

— амбивалентная связь объекта с его изображением на фото-
грамме выразилась в абстрактности и одновременно плотной индексаль-
ной связи; 

— процесс создания фотоизображения, основанный на прямом 
соприкосновении предмета со светочувствительной поверхностью и не-
возможности контролировать его так, как в обычной фотографии, позво-
лил подчеркнуть перформативные свойства фотограммы. 

Таким образом, для художников авангарда фотограмма стала 
тем технически обусловленным и самодостаточным методом работы с 
пространством, в котором многогранность связи предмета и его прямого 
фотографического следа выступила фундаментальным свойством медиу-
ма. Она выявила особую природу отношений между объектом, лежащим 
на пути светового луча и поверхностью фотобумаги, позволив конструи-
ровать воображаемые пространства в новых визуальных кодах. 

Разнообразные подходы авангардистов развивались и эволю-
ционировали в актуальные художественные стратегии с применением 
фотограммы, а также повлияли на другие виды искусства и стали частью 
профессиональных образовательных методик, внедряемых как в художе-
ственных вузах, так и детских школах искусств.

Мохой-Надь видел в фотограмме реализацию идеи рисунка све-
том, для него свет и создаваемые с его помощью изображения явились 
новым инструментом развития искусства будущего, в том числе на экра-
не. Его модуляторы повлияли на представления о кинестетике и разви-
вались в дальнейшем в кинетическом искусстве, опт-арте, видео-арте. 
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Исследования Кепеша повлияли на экологический дизайн, биомимезис, 
сайенс-арт. В его практике фотограмма как технология, раскрывающая 
невидимое, стала мостом между рациональным и иррациональным, пре-
одолевая ограничение научных и традиционных художественных мето-
дов в изучении нематериальных явлений.

Эль Лисицкий и Александр Родченко, создав новую систему 
визуальной коммуникации на основе фотографии, показали, как мож-
но конструировать пространство неклассическими изобразительными 
методами, изображая нечто более сложное, чем реалистичный объем и 
отношения предметов в привычной оптике взгляда человека или каме-
ры. Междисциплинарный синтез искусства, технологии и образования до 
сих пор, в эпоху развития цифровых медиа, остается основой развития 
экранной культуры и коммуникации со зрителем. 

Кристиан Шад за короткий период следования дадаистским же-
стам переоткрыл старинную уже для своего времени технику, создав на 
основе фотограммы коллажи из мусора, информационного и рекламного 
шума. Высокопрофессиональный живописец открыл в бескамерной фото-
графии возможности принципиально иной эстетики. Более того, в шадо-
графиях ярко выразились перформативный аспект, протест и приближение 
к реди-мейду. Именно эти свойства фотограммы используют современные 
художники для созданий ярких высказываний в последние 30 лет.

Ман Рей как сюрреалист использовал фотограмму как фантом, 
способ репрезентации иррационального пространства грез. При этом 
он синтезировал перформативность дадаистских практик, эстетику ре-
ди-мейда и живопись светом. Коммерческая адаптация произведений 
искусства стала мостиком ко многим направлениям в современном ис-
кусстве, например, поп-арту, перформативной фотографии. Эскапизм 
как форма неприятия реальности или, напротив, подчеркивание особен-
ной атмосферности или странности реальных пространств определяет 
интерес многих авторов к фотограмме и сейчас.

Эти мощные векторы, заданные авангардом, до сих пор разви-
ваются в работах современных художников, например: Эльвиры Акзиги-
товой, Вольфганга Тильманса (исследования кинетики света), Флориса 
Ньюсусса, Майкла Фломена, Лары Федотовой (перформативность и про-
цессуальность), Александра Черногривова, Александра Китаева, Адама 
Фасса (метафизические образы и сюрреализм), Брумберга и Чанарина, 
Лиз Дешенез, Вима Дельвуа (протест и объектность).



327

Примечания:
1. Федотова Л.А., Лаврентьева Е.А. Фотограмма: образно-художествен-

ные и технико-технологические аспекты визуального языка. Наследие русского и 
европейского авангарда (Баухауз, конструктивизм) // Декоративное искусство и 
предметно-пространственная среда. Вестник РГХПУ им. С.Г. Строганова. — 2025. 
— No 3/2. — С. 166–177. — DOI: 10.37485/1997-4663_2025_3_2_166_177

2. Перевод с немецкого Федотова Л.А. с помощью Google Translate, ист. 
– на немецком: «...ich 1918 in Genf beim Experimentieren mit lichtempfindlichem 
Papier und gefundenen Gegenständen dieses neue Ausdrucksmittel entdeckte... Einen 
Höhepunkt hatte zu dieser Zeit auch meine Vorliebe für die kleinen Dinge, die achtlos 
weggeworfen auf der Straße oder sonstwo herumliegen. Sie faszinierten mich durch 
ihre Patina und den ihnen anhaftenden Reiz des Unbrauch-bargewordenen».
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