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Пространственные проекты коллектива 
«Движение» в контексте становления 
инсталляции в России

История возникновения инсталляции в России до сих пор остаётся фактически не 
написанной. Российскому материалу, за единичными каноническими исключениями 
(творчество Ильи Кабакова), практически не уделяется внимания в многочисленных 
западных трудах по истории инсталляции (см., например: [12; 18]). В свою очередь, и 
в литературе по советскому неофициальному искусству, которая постоянно пополня-
ется новыми изданиями, сугубо проблеме становления инсталляции посвящены лишь 
единичные тексты [20]. Таким образом, эта проблема остаётся в целом не исследован-
ной ни с точки зрения истории возникновения жанра в мировом искусстве в целом, 
ни с точки зрения искусства советского нонконформизма. До сих пор не ясно и не 
обосновано, с чего же начинать отсчёт развития новой практики.

На статус первой отечественной инсталляции претендует целый ряд произведений, 
среди которых и «Рай» В. Комара и А. Меламида (1972–1975) [11, с. 767]1, и «Комната №1» 
И. Наховой (1983) [1, с. 43; 6, с. 6], и первые инсталляции И. Кабакова 1980-х гг., и даже 
первая выставка АПТАРТа (1982) [3]. В этом ряду выделяются произведения кинети-
ческого коллектива «Движение», участники которого одними из первых среди неофи-
циальных художников уже в 1960-х гг. начали создавать большие пространственные 
проекты. В настоящей статье мы постараемся определить место проектов «Движения» 
в становлении инсталляции в России. Для этого мы, прежде всего, раскроем ключевые 
принципы советского кинетического искусства с опорой на теоретические тексты ли-
дера «Движения» Л. Нусберга. Далее, мы рассмотрим ряд пространственно-средовых 
проектов «Движения» 1960–1970-х гг., как утопических («Искусственная бионико-ки-
нетическая среда»), так и реально воплощённых («Электроника-70»). И наконец, мы 
постараемся определить их роль в истории российской инсталляции. 

При этом необходимо оговориться, что изучение истории советского кинетизма 
существенно осложняют два взаимосвязанных фактора. Во-первых, острая нехватка 
литературы; во-вторых — разногласия между бывшими участниками группы, которые 
привели к тому, что и факты истории коллектива «Движение», и авторство и датиров-
ка многих работ, и мера участия тех или иных художников в конкретных проектах, 
и даже интерпретация различных идей и концепций — всё это является предметом 
серьёзнейших споров между участниками группы2. В настоящем тексте мы не ставим 

1  Подробнее роль «Рая» Комара и Меламида мы анализировали в тексте: [9].
2  Как метко заметила С. Обухова, «всякий, кто рискнет высказываться на тему “истории кине-
тического искусства в СССР”, практически обречен на перекрестную критику со стороны главных 
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цели примирить конфликтующие позиции или решить существующие проблемы ав-
торства и датировок. Свою задачу мы видим в том, чтобы выявить принципы работы 
отечественных кинетистов с пространством, что вполне поддаётся исследованию даже 
в ситуации «плавающих» датировок и авторства работ. В настоящей статье мы опи-
раемся на анализ широкого ряда неопубликованных и малоизученных документов из 
Архива Музея «Гараж», связанных с историей группы «Движение». 

***
За время своего существования «Движение» (1962–1976)3 неоднократно меняло 

состав, однако главными его участниками были Лев Нусберг (р.  1937), Франциско 
Инфанте-Арана (р. 1943) и Вячеслав Колейчук (1941–2018). Кроме того, в состав объ-
единения входили также В. Степанов, А. Григорьев, Н. Прокуратова, Г. Битт, Н. Кузне-
цов, О. Бобровская, С. Зорин, А. Кривчиков, В. Акулинин, В. Щербаков, Р. Заневская, 
М. Дорохов и другие4. Единственным бессменным лидером «Движения» оставался Л. 
Нусберг, в чьих теоретических текстах были сформулированы основные принципы со-
ветского кинетического искусства.

Прежде всего, следует отметить, что представители «Движения» ориентировались 
на наследие исторического авангарда — творчество Малевича5, Мондриана, Кандин-
ского, Татлина и особенно Габо. В духе авангардного манифеста выдержан и «Мани-
фест русских кинетов» (1966). В этом тексте отражены положения, центральные для 
творчества участников «Движения». В частности, там нашла выражение идея о взаи-
модействии искусства, науки и техники в рамках принципиально синтетических про-
ектов6. Кроме того, принципиально утверждение о необходимости создания искусства, 
соответствующего современной космической эпохе7.

В другом тексте, «Некоторые мои мысли» 1963 г., Л. Нусберг выделил три ключевых 
принципа кинетического искусства: 

Движение, понимаемое как «изменение-перемещение-взаимопроникновение-разви-
тие-борьба-состояние»; 

Симметрия как «соразмерность отдельных элементов, точек напряжений, частей 
внутри… целого»; 

И, опять же, синтезирование «различных технических средств, материалов и разно-
образных форм искусства»8.

действующих лиц этой десятилетия длящейся драмы». См.: [10].
3  Строго говоря, это название у объединения появилось только в 1964 г. См.: [5, с. 48]. 
4  В. Колейчук и Ф. Инфанте впоследствии создали свои объединения: Колейчук — группу «Мир» 
(1967), Инфанте — группу «Арго» («Авторская рабочая группа», 1970). 
5  К примеру, Л.  Нусбергу принадлежит текст, посвящённый творчеству Малевича: Нусберг  Л. 
Посланник небес (посвящён памяти А. А. Лепорской и И. И. Чашника) // Архив Музея современного 
искусства «Гараж» (далее — просто «Гараж»). Ф. Леонида Талочкина. Ед. хр. LT-X-Нусберг-3566. 16 л. 
6  Приведём несколько цитат из манифеста: «В ХХ веке техника обручила искусство с наукой. <…> 
Древо науки растит много новых ветвей, древо искусства — форм. <…> Кинетизм — плод многих 
ветвей». «Сегодня — музыканты, физики, актеры, архитекторы, психологи, инженеры, социологи… 
и поэты — завтра кинеты. <…> Мы сделаем вместе такое искусство, которое врозь невозможно сде-
лать». — Манифест русских кинетов // Гараж. Ф. Леонида Талочкина. Ед. хр. LT-X-Нусберг-2485. Л. 1.
7  «Ребенок сегодня — уже космическое поколение. Звезды стали ближе. Так пусть же искусство 
сблизит людей дыханием звезд!». — Там же, л. 2.
8  Нусберг Л. Некоторые мои мысли // Гараж. Ф. Леонида Талочкина. Ед. хр. LT-X-Нусберг-3525. 
Л. 3–5.
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Анализ текстов Л.  Нусберга показывает, что он большое внимание уделял разра-
ботке понятия «среда», причём такой среды, с которой зритель мог бы активно вза-
имодействовать. В одном из текстов Нусберг даёт ей такое определение: «созданный 
Человеком… пространственно-временной комплекс для участия людей-посетителей 
во всевозможных игровых ситуациях, в фантастических (но реально, физически — 
даже тактильно! — ощутимых) путешествиях в прошлое, в Будущее человечества 
и в другие… Миры»9. Более того, человек, входящий в подобную кинетическую среду, 
оказывался не просто безучастным зрителем, но — «игроком»10, который мог взаимо-
действовать с произведением.

Таким образом, как в вышеупомянутых, так и в прочих текстах Л. Нусберга получи-
ли развитие идеи симбиоза техники и искусства, создания синтетических сред, актив-
ного вовлечения зрителя. Далее мы увидим, что эти же принципы кинетисты пытались 
применять и в своей художественной практике.

***
В частности, идея среды нашла наиболее полное выражение в главном утопиче-

ском проекте Нусберга — проекте «Искусственной бионико-кинетической среды» 
(«ИБКС»), над которым художник работал с 1966–1968 гг.11. Почему в фокусе нашего 
внимания оказывается нереализованный утопический проект «ИБКС»? Это объясня-
ется тем, что в opus magnum Л. Нусберга весьма отчетливо проявились все теоретиче-
ские принципы и чаяния советского кинетического искусства.

Проект «ИБКС» включал в себя саму искусственную бионико-кинетическую среду в 
виде круга диаметром 55–60 км и «макрополис», город будущего, для 30–40 миллионов 
жителей, а также огромный подземный город — антипод города наземного. Согласно 
проекту, «ИБКС» сочетала бы в себе природные и техногенные зоны и регулировалась 
бы сверхмощным компьютером. Зрителю позволялось выбирать различные маршру-
ты, следуя по которым, он мог увидеть знаменитые памятники культуры (например, 
храм Кхаджурахо) и пережить различные ситуации, исторические эпохи и события: 
битву при Ватерлоо, средневековый город и т. д.12.

В основе «ИБКС» лежала важнейшая для Нусберга идея «лабиринта», которая пред-
полагала задействование различных средств: кино, кинетических ансамблей, текста, 
пантомимы, музыки, запахов, оптических эффектов, роботов13. Исходя из этого, мы 
можем отметить ключевое качество мультисенсорности, присущее пространству 
«ИБКС». Более того, «ИБКС» представляла собой своего рода «тотальную» среду. 
Нусберг писал: «Человек может полностью… попасть “во власть” данного произве-
дения и в таком случае уже не найдётся в окружающей его… действительности… 
ничего такого, за что он мог бы спасительно “ухватиться”, чтобы устоять против 
раскрытия перед ним — и персонально для него — содержания-образа данного произве-

9  Нусберг Л. Воспоминания о группе «Движение» и ее проектах [часть] // Гараж. Ф. Леонида Та-
лочкина. Ед. хр. LT-X-Нусберг-D11247. Л. 9.
10  Нусберг Л. Материалы к проекту «Искусственная бионико-кинетическая среда» // Гараж. Ф. 
Леонида Талочкина. Ед. хр. LT-X-Нусберг-3550. Л. 15.
11  Письмо Льва Нусберга Леониду Талочкину // Гараж. Ф. Леонида Талочкина. Ед. хр. LT-III-1-
Нусберг-3544. Л. 1.
12  Нусберг Л. Воспоминания о группе «Движение» и ее проектах [часть]. Л. 80–130.
13  Нусберг Л. В восприятии мира — к действию! // Гараж. Ф. Леонида Талочкина. Ед. хр. LT-X-
Нусберг-3552. Л. 12.
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дения»14. Нельзя не заметить, что эти строки в определённом смысле предвосхищают 
концепцию «тотальной» инсталляции И. Кабакова, в которой «зритель, который до 
сих пор чувствовал себя достаточно свободным, как при осмотре картин или скуль-
птур», оказывается «управляемым инсталляцией, в некотором смысле „жертвой” её» 
[4, с. 20]. Необходимо подчеркнуть и принципиальную ориентированность на зрителя, 
который может и должен оказаться внутри пространства произведения, — что часто 
выделяется исследователями как одна из важнейших черт инсталляции15. Кроме того, 
важнейшим принципом «ИБКС» было то, что её состояние могло изменяться вслед-
ствие физического, вербального и даже мыслительного воздействия посетителя16.

Разумеется, откровенно утопический проект «ИБКС» не был воплощён, и в целом от-
носился, по справедливому замечанию И. Халупецкого, к «царству иллюзий» [Цит. по: 
10]. Однако мы начали рассмотрение творчества кинетистов с теоретических текстов 
Л. Нусберга и проекта «ИБКС» потому, что и утопические, и реализованные проекты 
«Движения» объединяла общность подхода и идей. В частности, следует выделить: 

Ценность самого понятия «среда» и средового мышления; 
Идею «лабиринта»; 
Сценарно-драматургическую выстроенность пространства; 
Более активную роль зрителя и его взаимодействие со средой; 
Мультисенсорное и мультимедийное качество среды. 
Как будет видно далее, в определённом смысле некоторые из выставочных экспози-

ций кинетистов можно расценивать как попытки претворить в жизнь, пусть и в гораз-
до меньшем масштабе, ряд элементов «ИБКС»17.

***
Рассмотрим экспозиционные проекты кинетистов. Участники «Движения» доста-

точно активно занимались оформлением выставок: можно упомянуть выставку-пред-
ставление «50 лет советскому цирку» в ЦВЗ Манеж в Москве 1969 г.; кинетический 
ансамбль для фирмы «Мелодия» в советском павильоне международной выставки 
«Химия-70» в Москве; выставки «Стройматериалы-71» в Сокольниках и «Строймате-
риалы-72» на ВДНХ. Как видно, преимущественно это были не художественные про-
екты, а промышленные или относящиеся к иным ведомствам.

14  Нусберг Л. В восприятии мира — к действию! // Гараж. Ф. Леонида Талочкина. Ед. хр. LT-X-
Нусберг-3552. Л. 9.
15  В критических текстах и литературе это свойство инсталляции обычно называется «театраль-
ностью» согласно понятию, которое ввёл М. Фрид в своём знаковом эссе «Искусство и объектность» 
1967 г. [13]. См., например: [12, p. 6; 17]. Хотя текст Фрида посвящён не инсталляции в строгом смысле 
слова, а критике минимализма, он обернулся одной из самых точных характеристик набиравшего 
силу инсталляционного мышления и видения в искусстве. «Театральность» инсталляции — сложное 
понятие, под которым обычно подразумевают важную роль зрителя, его телесного присутствия и 
опыта для инсталляции, её устремлённость к зрителю и незавершённость без него; особую «выстро-
енность» инсталляционных произведений; побуждение зрителя к осознанному, рефлективному от-
ношению к условиям показа произведения и процессу его восприятия; процессуальное, темпораль-
ное качество инсталляции и т. д. 
16  Нусберг Л. Материалы к проекту «Искусственная бионико-кинетическая среда» // Гараж. Ф. 
Леонида Талочкина. Ед. хр. LT-X-Нусберг-3550. Л. 16.
17  Прежде всего, имеются в виду проекты, в задумке и воплощении которых (насколько можно 
судить) главную роль играл Л. Нусберг: из упоминаемых ниже проектов это — выставки «Электрони-
ка-70» и «50 лет советскому цирку», а также спектакли «Метаморфозы», «Сны», «Разбитое зеркало».
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Следует заметить, что довольно абстрактная идея лабиринта, проявившая себя уже 
в «ИБКС», была впоследствии переработана Нусбергом в идею «искусственной кине-
тической среды-выставки» [5, с. 55]. Именно таким образом и было выстроено про-
странство ещё одной выставки-среды «Электроника-70» (1969–1970), оформленной 
участниками «Движения»18 по заказу Министерства электронной промышленности. 
На примере этого проекта легко проследить принципы работы кинетистов с выставоч-
ным пространством. По воспоминаниям Л. Нусберга, выставка была закрытой — на 
ней должны были демонстрироваться секретные материалы и приборы, связанные с 
космической отраслью — и проходила на территории Института электровакуумного 
стекла на Рязанском шоссе в Москве. В декабре 1969 г. был разработан генеральный 
план выставки, пространство которой Л. Нусберг также называл «лабиринтом»19. 

Структура этой экспозиции определялась зигзагообразными выгородками и геоме-
трическими плоскостями, разноцветными и зеркальными. На выставке выделялись 
зоны «направленного звучания» и «локального звука», использовался киноэкран и 
цветомузыкальная установка. Кроме того, в пространстве экспозиции размещались, 
как называл их Нусберг, «киберы». Это — конструкции, которые можно рассматривать 
как самостоятельные кинетические объекты и в которых задействовались различные 
световые, цветовые, музыкальные эффекты, и части которых могли двигаться. С дру-
гой стороны, «киберы» являлись стендами и были предназначены для показа экспо-
натов. Л. Нусберг в заметках об «Электронике-70» подчёркивал, что посетитель при 
желании мог непосредственно взаимодействовать с элементами экспозиции, включая 
объекты и приводя их в движение с помощью педального и кнопочного управления20. 

Многие такие стенды имели отдельные, хоть и условные, названия. В частности, 
можно выделить объект «Зеркальный конус»21, к нижней части которого были прикре-
плены ромбовидные плоскости для экспонатов — образцов металлизированной кера-
мики для спутниковых антенн. Объект под условным названием «Контродуванчик»22 
действительно напоминал опушённый одуванчик: на круглые площадочки, венчаю-
щие стержни «одуванчика», крепились небольшие экспонаты, а сам «одуванчик» мог 
вращаться. Объект-стенд «Богомол»23 — хрупкая на вид конструкция из тонких стерж-
ней — имел небольшие треугольные площадочки для экспонатов в верхней части, ко-
торая была подсвечена так, что вместе с яркостью света менялся и оттенок его цвета. 
Кроме того, посетитель мог включить пояснительный текст к стенду, нажав на кнопку. 

Насколько можно представить себе общее пространство этой экспозиции, оно было 
погружено в полумрак, в котором вспыхивали цветные грани, зеркальные и светящи-
еся элементы. Посетитель выставки попадал в мир футурологической фантазии24 — в 

18  Л. Нусбергом, А. Бениаминовым, Г. Битт, Т. Быстровой, А. Григорьевым, Ф. Инфанте, Н. Проку-
ратовой и П. Пахновым.
19  Нусберг Л. Материалы к оформлению промышленной выставки «Электроника-70» // Гараж. Ф. 
Леонида Талочкина. Ед. хр. LT-X.Нусберг-D3554. Л. 3.
20  Там же.
21  Авторы — А. Григорьев, Л. Нусберг.
22  Автор — А. Григорьев.
23  Автор — Л. Нусберг.
24  Понятие фантазии представляется крайне важным для практики кинетистов; помимо того, что 
немаловажную часть наследия группы составляют графические листы с отвлечёнными геометриче-
ски-футурологическими композициями, отметим, что в манифесте 1966 г. был напрямую сформули-
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целостное, искусственно сконструированное пространство, в котором по мере про-
движения зрителя по экспозиции одна «ситуация» сменяла другую и использовался 
широкий спектр художественных и технических средств: звук, свет, цвет, кинетиче-
ские объекты. Тем самым воплощались упомянутые в начале программные принципы 
советского кинетизма: симметрия или же соразмерность целого; синтез всевозможных 
материалов; наконец, привнесение в произведение реального элемента движения.

***
Подводя итог краткому рассмотрению проектов «Движения», мы можем попытать-

ся ответить на вопрос об их роли и месте в истории инсталляции в России. 
С одной стороны, нельзя не отметить принципиальные отличия рассмотренных 

проектов от инсталляции как самостоятельного жанра. Прежде всего, очевидно, что 
реально осуществлённые проекты кинетистов представляли собой именно экспози-
ции, примеры выставочного дизайна, состоящие из отдельных кинетических объектов, 
которые имели самостоятельное значение, названия и т. д. В то время как принципи-
альной особенностью инсталляции, которая и отличает её от выставки, является её 
цельность, неделимость, даже несамоценность отдельных частей и элементов. Более 
того, важно отметить, что эти экспозиции имели сугубо прикладное значение — их 
целью было представить собственно экспонаты промышленной выставки. 

Но, даже если мы не можем назвать проекты «Движения» в полной мере самостоя-
тельными произведениями, инсталляциями как таковыми, их значение, тем не менее, 
как представляется, достаточно велико.

Прежде всего, отметим: как ни парадоксально, если обратиться к компаративному 
подходу, то теоретические тексты Нусберга обнаруживают сходство с текстами запад-
ных теоретиков инсталляции. Во-первых, новое, активное положение зрителя, кото-
рое, по представлению Нусберга, «требует от человека огромного напряжения всех 
его способностей…»25, соотносится с более ответственной, чем ранее, ролью, которую 
отводил посетителям своих инсталляций Аллан Капроу, первопроходец этого жанра26.

Во-вторых, Нусберг писал, что импульсом к разработке синтетических сред для него 
послужило нежелание работать в узких рамках традиционных видов искусства: «Хо-
рошо известно, что любой индивид… занимающийся искусством, раньше был связан, в 
основном, с одним каким-либо видом искусства. И в своих творческих порывах он был 
всегда ограничен, скован внутренними закономерностями, присущими только тому или 
иному виду искусства, да ещё был обязан подчиняться специфике различных техник 
или материалов того вида искусства, с которым ему приходилось иметь дело, — ин-

рован призыв: «Пусть кинетизм приблизит жизнь к миру грез и фантазии!». См.: Манифест русских 
кинетов // Гараж. Ф. Леонида Талочкина. Ед. хр. LT-X-Нусберг-2485. Л. 2.
25  Нусберг Л. В восприятии мира — к действию! Л. 4.
26  В своём ключевом труде «Ассамбляжи, энвайронменты и хэппенинги» Капроу писал: «Эн-
вайронменты — это тихие ситуации, в которые посетители должны заходить, лежать, сидеть. В эн-
вайронментах можно смотреть, слушать, есть, пить, переставлять объекты, как будто бы это — до-
машняя утварь. <…> Все эти характеристики предполагают вдумчивый и медитативный настрой у 
посетителя». [16, p. 705]. Таким образом, за зрителем закрепляется более ответственная, чем до этого, 
роль. Более того, Капроу напрямую пишет, что в пространстве энвайронмента или хэппенинга зри-
телей быть не должно, ведь их место занимают участники [16, p. 708]. Отметим, что мы придержива-
емся мнения, согласно которому энвайронмент и инсталляция — по существу своему, один и тот же 
художественный жанр. Более подробно мы касались этого терминологического вопроса в статье: [8].
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дивид этот… не мог a priori реализовать… свою творческую страсть, свой духовный 
потенциал полноценно и адекватно»27. Удивительным образом стремление Нусберга к 
определённой интермедиальности обнаруживает родство с тезисами ряда ведущих за-
падных художников 1960-х гг. — и уже упомянутого А. Капроу, и лидера минимализма 
Д. Джадда [15], и теоретика «нового реализма» П. Рестани [19, pp. 711–712], и участника 
«Флюксуса» Д. Хиггинса [14]. Все они заявляли об усталости от ограничений модернист-
ских, медиум-специфичных живописи и скульптуры, что впоследствии способствовало 
отходу от этих видов искусства в сторону, в частности, пространственных инсталляций 
и экспозиций. В этом аспекте, связанном с недовольством ограничениями отдельных 
медиумов, траектории выхода в трёхмерную среду пересекаются в случае русских кине-
тистов и западных художников. Хотя, разумеется, проблематика «чистых» модернист-
ских медиумов была для советских неофициальных художников неактуальна.

И в целом, как ясно из нашего рассмотрения проектов кинетистов, их отличал це-
лый ряд черт, которые в художественном плане сближают их с инсталляцией как тако-
вой: средовое качество; стремление активно вовлечь зрителя во взаимодействие с про-
странством; интермедиальность (как способность интегрировать любые материалы и 
медиумы); максимальная мультисенсорность28. 

Ещё крайне важно отметить следующий аспект. В 1960-х гг. жанровая структура не-
официального искусства начинает постепенно меняться и расширяться — кроме жи-
вописи и скульптуры появляются, например, единичные объекты в творчестве М. Ро-
гинского и И. Кабакова29. Но несмотря на это, на наш взгляд, в 1960-е гг. водораздел 
«нового» и «старого» (т. е. нонконформистского и официального искусства) проходил 
всё же в основном по территории живописи. Именно в живописи художники-шести-
десятники разрабатывают целый ряд новых стратегий, которые отклоняются от соцре-
алистического метода — будь то абстрактная живопись30 или же фигуративная31. 

В связи с этим, проекты русских кинетистов являют беспрецедентный для 1960–
1970-х гг. пример работы с пространством — и, что немаловажно, работы не только 
«бумажной», но и реально осуществлённой. В условиях того времени показ инсталля-
ций в качестве самостоятельных художественных произведений был невозможен. И 
стремление кинетистов создавать сложное, преобразованное пространство, в котором 
использовались бы всевозможные художественные и технические эффекты, и, более 
того, было продумано поведение зрителя в пространстве выставки, последовательно 
воплотилось в одну из немногих возможных форм — в экспозиционную работу. В ре-
зультате участники группы «Движение» заняли особую позицию среди советских нео-
фициальных художников, поскольку они, в отличие от остальных, имели возможность 
легально реализовывать свои проекты на выставках как в СССР, так и за рубежом, 
выступая «под шапкой декораторов-орнаменталистов»32. Можно заключить, что про-

27  Нусберг Л. Киберромантизм. Введение в книгу // Гараж. Ф. Леонида Талочкина. Ед. хр. LT-X-
Нусберг-3530. Л. 4.
28  Более подробно вопрос о том, что такое инсталляция в целом и каковы её отличительные чер-
ты, мы рассматривали в тексте: [7].
29  «Красная дверь» М. Рогинского 1965 г., «Рука и репродукция Рейсдаля» И. Кабакова того же года.
30  Студия Э. Белютина, Вл. Немухин, Л. Мастеркова, Э. Штейнберг, Н. Вечтомов.
31  О. Рабин, Вл. Вейсберг, Дм. Краснопевцев, А. Зверев, Вл. Яковлев.
32  См.: [2, с. 43]. «Вечер “орнаменталистов”» — название первой публичной выставки кинетистов, 
которая проходила с 25 марта по 3 апреля 1963 г. в ЦДРИ. 
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екты коллектива «Движение» уникальны для своего времени по уровню разработки 
пространственных проблем. Несомненно, что опыт русского кинетизма нельзя не упо-
мянуть в контексте становления инсталляции в России.
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Аннотация. Фокус настоящей статьи находится на пересечении двух малоисследованных полей: 
истории российской инсталляции и истории отечественного кинетического искусства. 

Вопрос о том, какое произведение можно назвать первой инсталляцией в России, является сколь 
актуальным, столь и дискуссионным. В свою очередь, и изучение творчества кинетического коллек-
тива «Движение», участники которого одними из первых среди неофициальных художников начали 
создавать большие пространственные проекты, по целому ряду причин является для исследователя 
трудной задачей. Настоящая статья ставит своей целью выявить роль и место проектов «Движения» 
в становлении инсталляции в России. В статье рассматриваются концептуальные и теоретические 
основания кинетизма в России, на материале текстов лидера коллектива Льва Нусберга. Далее, ана-
лизируются утопические («Искусственная бионико-кинетическая среда») и реально воплощенные 
проекты «Движения» из области выставочного проектирования, главным образом, выставка «Элек-
троника-70». Наконец, наследие коллектива сопоставляется с западной историей и теорией инстал-
ляции и включается в общий контекст инсталляции в России. Статья опирается на неопубликован-
ные материалы Архива Музея современного искусства «Гараж».
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Abstract. The article focuses at the intersection of two underexplored fields: the history of Russian 
installation art and the history of Russian kinetic art. The question of what work can be called the first 
installation in Russia is as relevant as it is debatable. In turn, studying the work of the kinetic collective 
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