
Русское искусство XX–XXI века 383

УДК: 75.03
ББК: 85.143
А43
DOI: 10.18688/aa188-4-36

О. Ю. Воронина

Кинофикация живописи 1920-х годов.  
Опыт художников Общества станковистов

Основное и самое главное: киноощущение мира.
Дзига Вертов. Киноки. Переворот.  

Из воззвания 1922 [4]

В 1920-е гг. стремительное развитие кинематографа самым непосредственным об-
разом влияет на сложение культуры новой визуальности. Взять реванш и играть за-
метную, если не ведущую роль, в  этой культуре намеревались художники Общества 
станковистов (1925–1932), считавшие своей миссией радикальную актуализацию стан-
ковой картины. Вместе с тем на путях к решению этой задачи остовцы использовали 
различные приемы и находки кино. Рассмотрение связей искусства участников ОСТа 
с кинематографом позволит увидеть его в контексте современных ему художественных 
процессов. Прежде всего это касается принципов «монтажного» мышления 1920-х гг. 

В этой статье мне хотелось бы обозначить круг вопросов, которые подразумевает 
данная тема, наметить возможные векторы дальнейших изысканий.

Нужно сказать, что, несмотря на очевидную значимость этого сюжета, он остается 
в числе малоизученных. Попытки его описать были сделаны уже в 1920-е гг.1. Сам термин 
«кинофикация» возник тогда же: в 1929 г. вышла брошюра Адриана Пиотровского «Ки-
нофикация искусств» [20], состоявшая из  глав, посвященных театру, музыке, литера-
туре и  изобразительному искусству. Автор видел путь обновления для всех искусств 
исключительно через сознательное перевоплощение с помощью принципов кинемато-
графа. Так, живопись, по его мнению, для сохранения своей актуальности должна была 
неизбежно переродиться в мультипликацию.

В рассматриваемом контексте важно упомянуть сборник «Искусство в СССР и за-
дачи художника», изданный Коммунистической академией по материалам состоявше-
гося в 1928 г. диспута критиков и художников [6]. Если последние отстаивали актуаль-
ность живописи в современной ситуации, то выступавшие с докладами искусствоведы 
декларировали масштабную программу реализации известного ленинского тезиса 
о «важнейшем из искусств», согласно которой кино начинает играть роль модели для 
других видов художественной деятельности2. 

1 В это время вопросы взаимоотношения кино и живописи поднимались на страницах периодиче-
ских изданий: [27], авторами выступали и сами художники. Так, ряд статей в журнале АРК опублико-
вал К. Малевич: [14; 15; 16].
2 Отчаянно звучит, в частности, голос Д. Штеренберга, принимавшего участие в этом обсуждении 
и настаивавшего на вторичности кино и превосходстве живописи. См.: [29].
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После выхода этих сборников, сохраняющих статус источников, в отечественной ли-
тературе вопрос кинофикации живописи 1920-х гг. больше не поднимался. 

В западной историографии также нет публикаций на эту тему. Приближение к ней 
намечается лишь в  исследованиях, посвященных монтажу и  монтажному мышлению 
1920-х гг. Здесь в первую очередь нужно назвать такие работы, как «Идея монтажа в со-
ветском искусстве и кино» Д. Бордуэлла [33], «Люди с кинокамерами…» Ф. Кавендиша 
[34], «Гармония и несогласие…» Р. Бр. Элдера [35]. В этих трудах присутствует культу-
рологическая составляющая, благодаря которой в той или иной степени раскрывается 
специфика советского монтажа 1920-х гг., однако совершенно не рассматривается про-
блема влияния кинематографа на современную ему живопись. 

В отечественной историографии существует лишь несколько работ, посвященных 
общей проблеме монтажа 1920-х гг. Во-первых, «Романтический монтаж» А. Каменского 
[8]: в наиболее значимой главе книги «Новое видение. Композиционные системы ОСТа» 
ОСТ назван единственной художественной группировкой в советском изобразительном 
искусстве, которая широко использовала принципы монтажа; монтаж остовцев рас-
сматривается как структурная особенность поэтики их произведений, заложившая ос-
нову революционно новой художественной системы в живописи, оказавшей огромное 
влияние на развитие искусства в дальнейшем; творчество участников ОСТа показано 
на широком историческом фоне, однако автор не прослеживает непосредственного 
влияния кино на живопись, ограничиваясь отдельными сопоставлениями. Во-вторых, 
сборник «Монтаж: Литература. Искусство. Театр. Кино» [19]: статьи в нем посвящены 
либо общим закономерностям монтажной эстетики, либо отдельным видам творчества; 
ни один из авторов не рассматривает проблему взаимоотношения кино и живописи. И, 
в-третьих, недавняя монография «Машины зашумевшего времени…» И. Кукулина [12]: 
при богатейшем материале вопросы кинематографических заимствований в живописи 
также не поднимаются, поскольку автор сосредоточен на литературном процессе. 

Таким образом, на сегодняшний день не существует ни одного специального иссле-
дования о  связях отечественной живописи и  кинематографа 1920-х  гг. Хотя попытки 
сопоставлений делались, в том числе в рамках концептуальных выставочных проектов. 
Однако уровень частных замечаний относительно этих связей ни в одном случае не был 
преодолен, и  наиболее показательным в  этом отношении является каталог выставки 
«Советский идеализм. Живопись и  кино. 1925–1939» [25]. В  каждой из  включенных 
в издание статей рассматривается лишь один из видов искусства. Стоит отметить, что 
в статье Е. Деготь о живописи [3] присутствует все же потенциальный вектор в сторону 
сближений с кино, поскольку об актуальных задачах старого искусства разговор ведется 
как бы с точки зрения нового. Поднимаются следующие проблемы: проблема предна-
значения живописи — трансляции идей и обретения ею статуса документа; проблема 
преодоления природной статики с помощью массового репродуцирования и «квазики-
нопроекций» в расписанных агитпоездах и пр.

Что касается немногочисленных специальных исследований об ОСТе, в них либо от-
сутствуют, либо остаются нераскрытыми указания на связи с кино [9; 17; 36].

Начать разговор о кинофикации остовской живописи хотелось бы с анализа свое-
образного иллюзионизма, который появляется в  самых разных произведениях участ-
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ников объединения. Со времени первой же 
выставки объединения о  молодых худож-
никах стали говорить, что им удается пе-
редать некий концентрат современности, 
о  них писали: остовцы «подкупают стрем-
лением к  действенному охвату жизни» [11, 
с. 86]. В  самом деле, как и  на экране кино-
театра, в  полотнах остовцев3 возникают 
словно документальные эпизоды, где детали 
и действующие лица даны с осязаемой точ-
ностью4. При этом границы иллюзии тут 
же сознательно проявлены  — трехмерные 
сверхреалистические формы сталкиваются 
с  жесткой плоскостью фона. И в  этом по-
разительная смелость живописи и  ее само-
утверждение.

Другой важной особенностью остов-
ского иллюзионизма оказывается то, что 
изображение как бы двоится между своей 
предельной физической конкретностью 
и  обезличенной абстрактностью типиче-
ского. Именно такое сочетание занимало 
в это же время и молодых советских режиссеров, которым удалось создать эпический 
кинематограф как в художественных, так и в документальных лентах. Для них важны 
были патетические обобщения, а  главным действующим лицом оказывалась масса. 
Даже среди профессионалов не все принимали программный отказ от индивидуаль-
ности, и  нападки на кинематографистов можно сравнить с  претензиями к  остовцам, 
в чей адрес писали: «Они [остовцы] сводят жизнь к большим обликам. У них есть Ра-
бочий, а не рабочий, Машина, а не машина, Труд, а не труд и т. д. Это делает наглядными 
и опасности, которые угрожают ОСТу. Они заключаются в схематизме и абстракции об-
разов, окаменении и оголенности приемов» [1].

Действительно, у остовцев с максимальной степенью обобщения даны не только ма-
териальные предметы, но и персонажи. Как и в кино, очевидные признаки депсихоло-
гизации были отражением широкой тенденции времени, изучение которой дает ключ 
к механизмам культуры 1920-х гг. Здесь же важно показать, как в двух искусствах па-
раллельно решается столь трудная задача соединения несоединимого. В качестве при-
мера можно назвать героиню фильма С. Эйзенштейна «Старое и новое» («Генеральная 
линия», 1929) Марфу Лапкину, не актрису, но  настоящую крестьянку, и  молодую ге-

3 «Первомайский парад» А. Лабаса (1927, местонахождение неизвестно; Рис. 1), «Текстильщицы» 
А. Дейнеки (1927, ГРМ; Илл. 45), «Мотоциклетный пробег» (1923–1925, ГТГ), «Кронштадтский рейд» 
(1928, ГТГ), «Телеграф. Новая сеть по всей стране» (1926, местонахождение неизвестно) К. Вялова и др.
4  Важнейшее качество кино Адр. Пиотровский формулировал так: «Кино способно творчески пре-
образить внешний мир, полностью сохраняя его качество» [20, с. 6].

Рис. 1. А. А. Лабас. Первомайский парад. 1927. 
Местонахождение неизвестно
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роиню картины А. Дейнеки «На стройке новых цехов» (1926, ГТГ), внешность которой 
настолько типизирована, что удивляет рассказ входившей в ОСТ Е. Зерновой о том, что 
у художника была конкретная модель, а именно Клавдия Козлова, еще одна участница 
объединения [5, с. 52].

Что же касается принципа уравнивания персонажа и  вещи, активно использу-
емого остовцами, в  нем проявлена не только одна из  значимых эстетических уста-
новок времени, но прежде всего «кинофицированный» взгляд на натуру, который был 
врожденным свойством кино.

Если попытаться конкретизировать кинематографические источники объективи-
зации видения у художников ОСТа с их увлеченностью всеми новыми явлениями со-
временности  — техникой и  индустриализацией, урбанизмом, строительством нового 
быта и нового общества, наукой и спортом, ближе всего им оказывался опыт докумен-
тального кино, и в первую очередь Дзиги Вертова. 

Общими для Вертова и  остовцев являются не только мотивы5, но  и  стремление 
к  панорамному охвату жизни. Грандиозностью замысла и  бесконечным разнообра-
зием витальности поражает каждый из  фильмов Вертова. Острая наблюдательность 
художников ОСТа, в свою очередь, заставляет их создавать бесчисленные графические 
серии сюжетов, «зачерпнутых из густого материала нового быта» [26, с. 46]; эти серии 
с варьированием мотивов, когда дается то крупный план, то общий, можно сравнить 
с заготовкой отснятого материала у кинематографистов. В своих же полотнах остовцы 
создавали различные вариации картин-панорам6. Эффект всеохватности (явление од-
новременно представлено и в целом, и в деталях, мы видим его в стадии становления) 
достигается благодаря использованию принципа монтажной организации композиции. 
Здесь мы, наконец, подошли к главному, что связывает живопись ОСТа с кино. 

Участниками объединения было создано несколько картин, в которых наглядно де-
монстрировались отсылки к киноискусству и прием монтажа был представлен экспли-
цитно. Это такие произведения, как «Монтаж О. Д. В. Ф. (Заседание Общества друзей 
воздушного флота)» (1924; Рис. 2)7 П. Вильямса, «Кино (Эйзенштейн и Тиссэ на съемке)» 
(1927–1928; Рис. 3)8 К. Вялова, «Пионерия» (1924)9 и  «Комсомолия» (1926)10 С. Лучиш-

5 Так, например, сходство очевидно в совмещении разномасштабных изображений — панорамного 
вида и сцены трудового процесса в фильме «Одиннадцатый» (1928; Рис. 4), где царят «гиганты»-моло-
тобойцы, которым горы «по колено», а внизу движутся рабочие в своем реальном масштабе, и в кар-
тинах «Даешь тяжелую индустрию» (1927, ГТГ) Ю. Пименова, «На стройке новых цехов» А. Дейнеки; 
ярусные композиции с эффектом бесконечного движения в том же фильме Дзиги Вертова и картине 
«Оборона Петрограда» (1928, ЦМВС РФ) А. Дейнеки. Есть и другие общие мотивы, например возводи-
мые конструкции — стройка во весь экран/холст; изображение электрификации, телеграфа, ЛЭП и др.
6 В «классических» остовских произведениях «На стройке новых цехов», «Текстильщицы» А. Дейне-
ки, «Даешь тяжелую индустрию» Ю. Пименова и в менее известных, например в «Италии» (1929–1930, 
Архангельский областной музей изобразительных искусств) Пименова же, «Я очень люблю жизнь» 
(1926, Норвегия, частное собрание) С. Лучишкина и др.
7 Воспр.: [10]. 
8 Воспр.: [28; 22, с. 14].
9 Воспр.: [13, с. 67]. Отмечу, что эту картину можно считать своего рода программной для художни-
ка, поскольку она была его дипломной работой.
10 Воспр. эскиз к картине: [24].
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Рис. 2. П. В. Вильямс. Монтаж О. Д. В. Ф. (Заседание Общества друзей воздушного флота). 1924. 
Местонахождение неизвестно

Рис. 3. К. А. Вялов. Кино (Эйзенштейн и Тиссэ на съемке). 1927–1928. Местонахождение  
неизвестно
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кина. Ни одна из  этих работ не сохранилась, но  и  по репродукциям видно, что всех 
их связывает свободное размещение сценок-«кадров» на полотне, каждый из которых 
несет особую семантическую нагрузку и участвует в создании собирательного образа. 
Примечательно, что в  этих картинах художникам удается избежать схематизма, при-
страстной запрограммированности изображения, которая могла возникнуть при по-
добном сознательном конструировании целого. Остовцы вслед за кинематографистами 
стремятся дать ощущение многоликости жизненных явлений и текучести времени, за-
частую усиленное благодаря изображению бесконечного многолюдного шествия.

При всей очевидности использования остовцами принципа монтажа, который про-
является в  дискретно-коллажной композиционной структуре, нам вряд ли удастся 
найти прямую аналогию с принципом какого-либо конкретного вида кинематографи-
ческого монтажа11. И хотя в арсенале остовских приемов мы можем обнаружить сход-
ство с  приемом «двойной экспозиции» или с  принципом столкновения изображений 
с разной семантической нагрузкой, которого требовал т. н. интеллектуальный монтаж, 
дело, конечно, не в выяснении точности заимствований, но в расшифровке остовского 
эксперимента, когда художники, вслед за кинематографистами, попытались за счет мон-
тажа не просто расширить визуальное и  смысловое поле произведения, но  и  создать 
новые пространственно-временные целостности, определенным образом «программи-
рующие» [12, с. 130] сознание зрителя.

11 С. Эйзенштейн в это время различал их пять: метрический, ритмический, тональный, обертонный, 
интеллектуальный. См.: [31].

Рис. 4. Дзига Вертов. Кадр из фильма «Одиннадцатый». 1928
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В годы разрухи идея создания произведения как великолепной и грандиозной кар-
тины из «реальных» фрагментов, в которых видятся зерна прекрасного будущего, кар-
тины, отождествляемой с самой строящейся реальностью, могла воплотиться именно 
в кино, что с блеском подтвердили фильмы Дзиги Вертова. Сам он говорил: «Киноки 
проводят действительность в человеческое сознание»12. 

Остовцы также жаждали созидательной деятельности, им была чрезвычайно близка 
идея «действенности» искусства, организующего сознание масс и вдохновляющего на 
строительство новой жизни. Неслучайны особые «сомнамбулические» состояния их 
героев, когда они, практически сливаясь со станком, прибором или со средой в целом, 
заставляют и нас почти физически ощущать преображение запечатленной действитель-
ности — ее рождение и оформление. В этом, на мой взгляд, проявляется один из главных 
уроков кино, прекрасно усвоенный живописью, которая расширила свои возможности 
и изменила взаимоотношения со зрителем, заставив его с первого же взгляда стать со-
участником происходящего, способного одновременно верить в достоверность послед-
него и предвидеть дальнейшие метаморфозы. При этом живопись остается верной себе, 
художник сознательно демонстрирует ее природу, оставляя непрописанные участки 
холста или неожиданно обнажая его плоскость.

Формирование новой реальности в  полотнах художников ОСТа (прежде всего 
Ю. Пименова и  А. Дейнеки) может быть зафиксировано на различных стадиях, когда 
трехмерные формы неожиданно теряют свой объем и цвет и превращаются в графиче-
ский чертеж, который, в свою очередь, растворяется в белизне грунтовки холста или же 
осязаемые изображения начинают таять и сливаться с абстрактными пятнами. То, что 
эти стадии мы наблюдаем как бы в обратном порядке: сначала видим результат, а затем 
уже первоначальный белый холст, — есть непосредственное сходство с известным при-
емом «чудесных превращений» Дзиги Вертова, когда из нарезанных кусков хлеба вдруг 
получается целая буханка и возвращается в «семейство» буханок или когда коробка с то-
варом, предназначенным на экспорт, сама запаковывается и укладывается в штабель. 

Но помимо внешнего сходства есть и более глубинное родство в работе с материалом 
у руководителя киноков и мастеров ОСТа. Как сформулировал Михаил Ямпольский [32, 
с. 59], сюжет фильмов Вертова  — самоорганизация жизни. Согласно идее режиссера, 
из хаоса жизни, где при помощи «киноглаза» обнаруживается некая глубинная логика, 
связывающая разнообразные явления, складывается своего рода зрительная формула 
мира. Подобно этому у остовцев в одних и тех же работах может присутствовать хаос 
абстрактных пятен, где часто неразличимы верх и низ, мешаются свет и тьма, нет ни-
каких ориентиров, и в тех же работах — четкая пластическая композиция, формульный 
строй которой имеет уже очевидные отсылки к языку плаката, побуждающего усваи-
вать содержание «в один прием»13. 

Здесь хочется привести высказывание Дзиги  Вертова, объясняющее художе-
ственные поиски такого рода: «Восприятие перестает быть пассивным и  исключи-
тельно зрительным, но становится по своей сути кинестезическим. Мозг воспринимает 
12 Цит. по: [32, с. 58].
13 «И то, что хочет, плакат должен сказать в один прием, без разжевывания, без размышлений. Рису-
нок элементарен, как схема» [21, с. 7].
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динамические схемы движения, абстракцию динамических процессов. <…> Эти схемы 
движения — не просто линии абстрагирования, но линии выявления принципиальных 
жизненных связей, это линии смысла»14. 

Однако особо важно отметить, что динамика, стоявшая во главе угла как для 
остовцев, так и  для Вертова, оборачивалась статикой и  замиранием. У  остовцев из-
любленным было построение композиции на вертикальной и  горизонтальной осях, 
которое часто заставляло движение застывать в  своем апогее. В  качестве непосред-
ственной ассоциации на ум приходит сравнение с «кадрами» «кино без пленки» Л. Ку-
лешова, когда каждая сыгранная сцена как бы застывала в стоп-кадре15. Так, некоторые 
остовские композиции чрезвычайно напоминают стоп-кадры, поскольку в  них соче-
тается сразу несколько примечательных свойств: кинематографическая достоверность 
трехмерных форм, выбранный момент движения, который невозможно увидеть одним 
лишь невооруженным глазом, а также сложная структура пространства, где крупный 
план как бы склеен с  дальним, причем разные планы могут быть показаны с  разных 
точек  — снизу и  сверху. Яркий пример такого построения  — картина Ю. Пименова 
«Футбол» (1926, Астраханская государственная картинная галерея им. П. Догадина; 
Илл. 46). В этом и ряде других остовских произведений выявляется и фиксируется некая 
схема движения, нам дается некий концентрат его, формула, благодаря чему мы можем 
его «прочитать», несмотря на то что несколько моментов времени сплавлены в единое 
целое и все застыло словно в отсутствии всякого движения. В этом парадокс искусства 
остовцев: их композиции, сбалансированные и выстроенные как статичные, всегда счи-
тались динамичными, и динамизм отмечался как положительная черта их творчества, 
выражающая сам дух современности.

Эта художественная антиномия оказывается еще более интересной в рассматрива-
емом нами кинематографическом контексте, и в частности в контексте сравнения с про-
изведениями Дзиги Вертова, поскольку для него именно «выключение» времени стало 
принципиально важным в построении фильма16. 

Что же касается подхода к материалу истории, то остовский метод работы с ним был 
наиболее близок методу С. Эйзенштейна, который считал, что монтаж призван пре-
вратиться в  своего рода язык  — гибкий и  точный, подобный «квалифицированному 
слову» ученого, но сохраняющий при этом силу непосредственного воздействия на чув-
ства зрителя17. Прекрасным воплощением такого монтажа стали исторические фильмы 
режиссера, в которых нельзя было отличить кадры хроники от т. н. «восстановленных 
фактов» в постановочных кадрах, которые надолго вошли в массовое сознание как под-
линно исторические (Рис. 5). 

Притязания же остовцев на создание подобных аутентичных свидетельств об изо-
бражаемых событиях присутствуют в их крупноформатных полотнах: «Демонстрация 
французских моряков в  Севастополе в  1919  году» (1928, ранее Дирекция художе-

14 Цит. по: [32, с. 56–57].
15 См. подробнее, напр.: [7, с. 148]. 
16 См. об этом подробнее: [32, с. 61].
17 Цит. по: [7, с. 268].
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ственных фондов и проектирования памятников МК РСФСР) и триптих «Штурм Зим-
него дворца и открытие Второго съезда Советов» (1930, ГЦМСИР) П. Вильямса, «Взятие 
английского блокгауза» Ю. Пименова (1928, Львовская картинная галерея), «Оборона 
Петрограда» А. Дейнеки, «Приезд Ленина в Петроград» А. Лабаса (1930, ГТГ; Илл. 47). 

Итак, остовская живопись усваивает не только ряд художественных приемов кине-
матографа (монтажное построение композиции, «склеивание» разных планов, прин-
ципы создания «конкретно-типического» изображения, уравнивания персонажей 
и предметов и пр.), не только способ работы, когда возникают подобные отснятому на 
пленку серии произведений с небольшим варьированием мотива, но и сам метод объек-
тивизации видения и организации сознания зрителя. 

Рис. 5. С. М. Эйзенштейн. Кадр из фильма «Октябрь». 1927
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В завершениt хотелось бы вновь обратить внимание на слабую степень изученности 
богатого художественного материала 1920-х  гг., отсутствие контекстуальных связей 
между разными его видами. На примере живописи Общества станковистов можно рас-
сматривать проблемы обновления станкового искусства этого десятилетия в  целом, 
поэтому вопрос о взаимоотношениях остовской живописи с кинематографом остается 
в числе приоритетных. 

На мой взгляд, перспективным в этом контексте является дальнейшее изучение осо-
бого хронотопа в его различных вариациях, возникающего в картинах остовцев благо-
даря использованию принципов монтажа. Другой важной проблемой является особый 
остовский иллюзионизм, непосредственно связанный с  поисками новых простран-
ственно-временных построений. Интересной и  неоценимо важной стала бы рекон-
струкция культурологической ситуации, в которой вращались остовцы: их професси-
ональные реакции на кинематографические новинки, степень их увлеченности новым 
искусством, их самосознание. Поле для новых изысканий весьма обширно, а пока можно 
утешаться некоторым сходством современного исследователя со своими героями — ху-
дожниками ОСТа, поскольку новая оптика для этого материала еще только создается, 
а  монтаж островков смысла с  аргументированными доказательствами остается един-
ственным выходом. 
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Аннотация. В статье автор стремится определить характер связи живописи художников Общества 
станковистов (1925‒1932) со стремительно развивающимся в 1920-е гг. кинематографом. В исследова-
нии проанализированы приемы кинофикации остовской живописи, с  помощью которых участники 
объединения актуализировали станковую картину. Это прежде всего эксплицитно и имплицитно вы-
раженные принципы монтажной организации композиции (в частности, «склеивание» крупного и об-
щего планов), принципы создания «конкретно-типического» изображения, уравнивания персонажей 
и предметов в своем значении и пр. Кинофикация определяет и способ работы остовцев, когда в их 
творчестве возникают подобные отснятому на пленку материалу многочисленные серии произведений 
с небольшим варьированием мотива. Кинофицированным является и сам метод объективизации виде-
ния и организации сознания зрителя. 

Ближе всего для художников ОСТа оказывался опыт документального кино, и в первую очередь 
Дзиги Вертова. Общими для них были многие мотивы, стремление к панорамному охвату жизни, кон-
струированию патетической картины нового мира. Что же касается подхода к материалу истории, то 
остовский метод работы с ним был наиболее близким методу Сергея Эйзенштейна. 

Представленная статья написана в  жанре “work in progress”, поэтому вопрос о  взаимоотношени-
ях остовской живописи с кинематографом остается в дальнейшем в числе приоритетных для исследо-
вания. Перспективным в этом контексте является разностороннее изучение особого хронотопа в его 
различных вариациях в произведениях участников ОСТа и особого иллюзионизма, непосредственно 
связанного с `поисками новых пространственно-временных построений. Изучение живописи Обще-
ства станковистов имеет особое значение, поскольку на ее примере можно рассматривать проблемы 
обновления отечественного станкового искусства послереволюционного десятилетия в целом. 

Ключевые слова: Общество станковистов; ОСТ; кинематограф 1920-х годов; новая визуальность; 
станковая живопись 1920-х годов; кинофикация живописи; проблема обновления станкового искус-
ства; монтаж; объективизация; Дзига Вертов; Сергей Эйзенштейн.
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Abstract. In this article the author aims to define the specifics of the contact between the painting by the 

Society of Easel Painters (OST; 1925‒1932) and the rapidly developing cinematograph of the 1920s. The thesis 
analyzes the cinema devices that the OST members used to modernize easel painting. Primarily, they explicitly 
and implicitly expressed the montage principals of composition (notably “gluing” of blow-up and distant view), 
as well as the principals of “specific-typical” representation, attaching the same value to personages and things, 
etc. Cinefication determined the working technique of the OST members in numerous series of compositions 
with small variation of a motive. The OST artists also used the onscreen methods of vision objectification and 
the organization of viewer’s consciousness. 

The experience of documentary cinema and, in the first place, of Dziga Vertov was the closest to the practice 
of the OST group. The last one and the leader of the Kinoki group were interested not only in familiar motives, 
but also in the design of the pathetic picture of a new world. 

As for the approach to history, the OST members’ position was akin to the position of Sergei Eisenstein. 
By the example of the works by the OST artists, we can consider the problems of revitalizing Russian easel 

art during the 1920s in general. This paper is a work in progress. So further the question of interaction between 
the OST painting and cinematograph remains in the foreground of my research. Promising in this context is 
many-sided investigation of the specific time and spatial constructions and distinct illusionism in the OST 
compositions, which were considered as models for a new visual culture.

Keywords: The Society of Easel Painters; OST; cinema of the 1920s; new visuality; easel painting of the 
1920s; cinefication of the painting; the problem of easel painting modernization; montage; objectification; 
Dziga Vertov; Sergey Eisenstein.
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