
130

ISSN 1997-0803 ♦ Вестник МГУКИ ♦ 2025 ♦ 3 (125) май – июнь ⇒

АСПЕКТЫ СТАНОВЛЕНИЯ  
АКЦИОНИЗМА В РОССИИ

УДК 81.27
http://doi.org/10.24412/1997-0803-2025-3125-130-140

С . А .  З а й ц е в а
Московская высшая школа социальных и экономических наук, 
Москва, Российская Федерация, 
e-mail: sveta_gallery@mail.ru

А . С .  К о н ь к о в
Московский государственный институт культуры, 
Химки, Московская область, Российская Федерация, 
e-mail: andrew.konkov11@gmail.com

Аннотация. В  статье рассматриваются особенности становления акционизма в  России через 
призму культурной преемственности и взаимовлияния авангардных зарубежных практик XX века. 
Определяются подходы к осмыслению тела в философском контексте – от феноменологии Э. Гуссерля 
до концепции М. Мерло-Понти, В. Подороги. Учтены подходы к концептуализму искусствоведа Од 
де Керрос, которые сыграли важную роль в построении общемирового контекста взаимодействия 
культуры и искусства с учетом фундаментальной значимости советского искусства 1920‑х годов, что 
позволяет проанализировать культурные механизмы и формы взаимодействия тела и художественных 
практик в исторической перспективе. Определяется связь между перформативными практиками раннего 
авангарда, театральными экспериментами 1920‑х годов и современными акционистскими стратегиями, 
а также – специфика взаимодействия российского акционизма с глобальными художественными 
процессами. Особое внимание уделяется позднему советскому андеграунду и постсоветскому 
периоду, когда акционизм выходит в публичное пространство, адаптируя различные методологии 
к локальному контексту. Учитывается роль акционизма как способа художественного высказывания 
в трансформации социального и культурного ландшафтов. Становление российского акционизма 
рассматривается как сложный процесс, включающий преемственность художественных практик, 
заимствование и последующую адаптацию западных методологий, а также – развитие уникальных 
форм художественного действия, что свидетельствует о его значимости в современной культуре.
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Сегодня современные формы перфор-
мативного искусства интерпретируются как 
импорт западных практик. Однако экспери-
менты и инновации в области искусства до-
статочно полно были реализованы и в Совет-
ской России и СССР после «идеологического 
раскола мира» в 1917 году [17, c. 30]. Пробле-
ма становления акционизма в России связана 
с вопросом рассмотрения культурной преем-
ственности и реверсии художественных стра-

тегий. Важно определить тезаурус, связанный 
с осмыслением арт-практик, уточнить поня-
тия перформанс, акционизм, хэппенинг в кон-
тексте философского и культурологического 
осмысления, связанного с «поворотом к те-
лесности» и «перформативным поворотом». 
Объектом исследования является акционизм 
как культурное явление. Предметом же – кон-
цептуализация акционизма в современном 
искусстве в России. Целью является обосно-
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вание значимости акционизма в современной 
культуре. Для достижения цели в данном ис-
следовании рассматриваются подходы к ос-
мыслению тела и телесных практик. Методо-
логическим основанием являются подходы 
к изучению значимости определенных подхо-
дов к осмыслению тела у Э. Гуссерля, М. Пон-
ти, а также – к определению приемов работы 
с телом в искусстве (концептуализации форм 
искусства Р. Голдберг, Э. Ф. Лихте, М. Фрай).

Появление акционизма в культурном 
ландшафте России связывают, как правило, 
с позднесоветским периодоми и рассматри-
вают как привнесенное западноевропейское 
и американское течение актуального искус-
ства. Однако, если углубиться в историю со-
ветского искусства, то акционизм может рас-
сматриваться в контексте наследия авангарда 
и в связи с новыми условиями послереволю-
ционного художественного производства.

Одним из важнейших моментов в фи-
лософский традиции прошлого века было 
развитие феноменологического подхода 
и актуализация телесности как центральной 
категории в теоретических и социокультур-
ных исследованиях. Подобные изменения 
представляли собой завершение господства 
парадигмы сознания («души») как основного 
ориентира для осмысления человеческой при-
роды. Происходил процесс пересмотра базо-
вых философских концепций сквозь призму 
телесной парадигмы. М. Т. Рамирес из Уни-
верситета Мичоакана (Мексика) в своей ста-
тье «Тело как оно есть. От феноменологии 
тела к онтологии телесного бытия», опира-
ясь на философские подходы Мориса Мерло-
Понти, В. А. Подороги, обосновывает концепт 
«поворот к телесности» как «путь, ведущий 
нас за пределы всего того, что считалось само 
собой разумеющимся» [21, c. 141]. По мне-
нию автора, для выхода «из универсально-
го солипсизма необходима философия тела, 
способная переосмыслить реализм»: «Проще 
говоря, мы считаем, что философия тела есть 
адекватный путь к онтологии, к утвержде-
нию Бытия за пределами всякой философии 
сознания; но в то же время мы считаем, что 

тело – и все телесное вообще – может показать 
исключительную актуальность и оригиналь-
ность только в том случае, если подходить 
к нему с онтолого-реалистической точки зре-
ния» [21, c. 142].

И здесь принципиально важно обра-
титься к «повороту к телесности», который 
был вызван гуссерлевской философией, ко-
торая позже дополнялась и конкретизиро-
валась в философской мысли. Основатель 
феноменологии Э. Гуссерль в работе «Идеи 
к чистой феноменологии» вводит понятие 
«двойного схватывания», которое подразу-
мевает тело одновременно как объект и как 
субъект: ««В тактильной области мы имеем 
тактильно конструирующийся внешний объ-
ект и второй объект – тело, также тактильно 
себя конструирующее, скажем, щупающий 
палец и вместе с тем палец, который касается 
пальца. Здесь, таким образом, налицо то са-
мое двойное схватывание (Doppelauffassung): 
одно и то же тактильное ощущение, воспри-
нятое в качестве признака «внешнего» объ-
екта и воспринятое в качестве ощущения 
тела-объекта (Leib-Object). В случае же когда 
некоторая часть тела становится внешним 
объектом для других его частей, мы имеем 
двойные ощущения (каждая часть имеет свои 
ощущения) и двойное схватывание, служа-
щие признаками одной или другой части тела 
как физического объекта» [6, c. 54].

Осмысливая тело, Гуссерль выделяет тело 
как материальный объект, тело как “плоть” 
(живой организм), тело как выражение ком-
понента и смысла, тело как элемент-объект 
культуры [6, c. 54]. Дополняя и расширяя фе-
номенологические подходы Эдмунда Гуссер-
ля, французский философ и представитель 
экзистенциальной феноменологии Морис 
Мерло-Понти исследовательское внимание 
направляет на изучение состояния тела, ка-
сательно телесного выводит собственные 
категории состояния тела: «Тело – это то, 
что сообщает миру бытие, и обладать телом 
означает для живущего сращиваться с опре-
деленной средой, сливаться воедино с опре-
деленными проектами и непрерывно в них 
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углубляться» [15, c. 118]. В эссе “Око и дух” 
1960 года Морис Мерло-Понти говорит о том, 
что тело есть “непосредственное человеческое 
бытие” – “бытие сознания”, “наша укоренен-
ность в мире”. Благодаря телу мы “имеем мир” 
и “принадлежим ему” [14, c. 23].

Тело выступает не только как средство 
восприятия и взаимодействия с окружаю-
щей реальностью, но и как базовая струк-
тура, формирующая наше понимание себя 
и места в мире. Образуется, по Мерло-Понти, 
«странная система взаимообмена»: «Качество, 
освещение, цвет, глубина – все это существует 
там, перед нами, только потому, что пробу-
ждает отклик в нашем теле, воспринимается 
им» [14, c. 16]. Человек активно вписывается 
в мир, переживает и трансформирует соб-
ственное тело, что подчеркивает первичную 
роль в конституировании человеческого опы-
та. Таким образом, рассматривая подходы Эд-
мунда Гуссерля и Мерло-Понти, человеческое 
тело обретает значимость между осязающим 
и осязаемым, видящим и видимым.

Более того, Мерло-Понти осмысливал 
слова и речь с точки зрения тела, утверждая 
необходимость перестать их рассматривать 
исключительно как способ «обозначения объ-
екта или мысли». С его точки зрения, слова 
и речь – это «присутствие этой мысли в ощу-
тимом мире, не облачением ее, но эмблемой 
или телом» [15, c. 238]. Продолжая размыш-
ления, Мерло-Понти обратился к эстетиче-
скому выражению мысли, что предполагает 
применение смыслов «поворота к телесности» 
к арт-практикам: «Эстетическое выражение 
придает тому, что оно выражает, существо-
вание в себе, вносит его в природу как до-
ступную всем воспринимаемую вещь или, 
наоборот, вырывает сами знаки – личность 
актера, цвета и холст живописца – из их эм-
пирического существования и увлекает в мир 
иной» [15, c. 239]. С нашей точки зрения, лич-
ность актера можно трактовать одновременно 
и как объект, и как субъект эстетического вы-
ражения, а говоря об акционизме, мы можем 
рассматривать тело художника одновремен-
но как инструмент создания произведения 

искусства и как произведение искусства. 
Подтверждение предположения мы находим 
у философа-антрополога, художественного 
критика В. А. Подороги: «Есть тело-вещь, тело 
вне нас; и есть тело, которое от нас неотде-
лимо, поскольку его невозможно перевести 
в нечто Внешнее нам» [19, c. 12]. Тело являет-
ся носителем и источником жизненной силы, 
непрерывно вносит вклад в целостность 
и динамику существования одновременно 
субъективного восприятия и объективной 
реальности, выступает как активный участ-
ник перформативного процесса.

Наиболее полно подходы к работе с телом 
считываются в театральном искусстве. Так, 
историк искусства, арт-критик и куратор Ро-
узли Голдберг в своей монографии «Искусство 
перформанса: от футуризма до наших дней» 
[4] отразила значимость новых подходов к ра-
боте с телом именно в театральном искусстве. 
С ее точки зрения в 1910–1930‑е годы искус-
ство перформанса, в том числе и акционизма, 
актуализируется в театральной деятельности. 
Определение же «перформативного» дала те-
атральный критик Фишер-Лихте. С ее точки 
зрения, под перформативными понимаются 
речевые действия, являющиеся авторефе-
рентными и формирующие действительность 
[24, c. 43].

Становление акционизма и перформанса 
непосредственно связано с историей совет-
ского искусства. Од де Керрос – французская 
художница, гравер, искусствовед и эссеист, 
в своей монографии «Современное искус-
ство и геополитика. Хроники экономического 
и культурного доминирования» утверждает, 
что после того, как в 30‑е годы государство 
в СССР выделило «одно направление искус-
ства», «выступая за неоклассическую эстети-
ку и изобличая так называемое дегенератив-
ное искусство», отказалось от тех новаций, 
которые были сделаны в области искусства, 
специалисты в США, а именно ЦРУ, в начале 
50‑х годов двадцатого столетия «взяли под 
протекцию революционные течения, отвер-
гнутые Сталиным, и превратили неоакаде-
мический соцреализм в объект осуждения». 
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И далее: «Таким образом, ЦРУ формировало 
образцовый американский авангард, подби-
рая деятелей искусства, связанных с форма-
лизмом и конструктивизмом» [17, c. 39]. Об-
ратимся к творческому подходу режиссера 
Всеволода Эмильевича Мейерхольда, искус-
ство которого «во второй половине 1930‑х 
годов <…> было объявлено чуждым совет-
ской действительности. Режиссера обвинили 
в формализме» [18].

В новаторских постановках одного 
из главных реформаторов театрального ис-
кусства границы между живописью, кино, 
цирком и театром размывались. Классифи-
цировать его подход с точки зрения жанра 
или определять рамки было бессмысленно. 
Всеволод Мейерхольд пишет: «Мы, привлекая 
к себе кубистов, супрематистов, не ошибемся, 
потому что наш стиль не нынче завтра пере-
йдет к другому. Мы хотим, чтобы нашим фо-
ном были или железная труба, или море, или 
что‑то построенное новым человечеством. 
<…> Может быть, мы повесим здесь трапеции 
и постараемся заставить наших акробатов так 
работать, чтобы вся сущность нашего рево-
люционного театра через тело акробата напо-
минала нам, что мы веселимся, потому что мы 
боремся» [4, c. 53]. Мейерхольд мечтал уйти 
из замкнутого институционализированного 
пространство. Он формировал собственную 
эстетику, постоянно экспериментировал. Ре-
жиссер ставил перед собой задачу «раздеть» 
театр, избавить его от декоративности, увлечь 
зрителя актерской игрой. Именно по этой 
причине Мейерхольд обратился к конструк-
тивистам, которые выступали в роли оформи-
телей и, по его мнению, позволяли создавать 
универсальные конструкции с возможностью 
их использования в любой ситуации. В ре-
зультате сотрудничества в апреле 1922 года 
прошел показ постановки «Великодушный 
рогоносец» Ф. Кроммелинка, ставший куль-
минацией обмена между искусствами. В фев-
рале 2025 года в Центре «Зотов» совместно 
с Государственным центральным театраль-
ным музеем имени А. А. Бахрушина представ-
лена выставка «От утопии к театру», органи-

зованная к 150‑летию Всеволода Мейерхоль-
да. Выставка знакомит с пятью его спектакля-
ми, поставленными с 1922 по 1924 год, в том 
числе и с «Великодушным рогоносцем».

Постановки Мейерхольда инновационны 
по принципам нового подхода к игре актера, 
использованию декораций и взаимодействию 
со зрителем. При подготовке Мейерхольд ис-
пользовал собственную, разработанную им 
новую методику – систему биомеханики с «об-
нажением приемов», концептуализирующих 
Условный театр. Биомеханика представляла 
собой не просто набор физических упражне-
ний, а полноценную методологию театраль-
ного движения, способную переосмыслить 
тело как инструмент художественного вы-
сказывания [13, c. 277–278]. В представлении 
Мейерхольда тело актера приобретало новую, 
почти хореографическую форму, где каждая 
поза и каждое движение становились выра-
зительными знаками, способными передавать 
эмоциональные и идеологические оттенки ре-
волюционного духа. Подход позволял не про-
сто воспроизводить на сцене образы, а созда-
вать целостное, многомерное пространство, 
где тело актера, управляемое по законам био-
механики, становилось живым воплощени-
ем идеалов нового человечества. Актерское 
тело было инструментом, подчиненным ра-
циональному расчету, превращавшему его 
в «машину» в духе прогресса. Мейерхольд 
также воплощал веру в способность искус-
ства стать орудием социального прогресса, 
театр был встроен в проект модернизации 
нового общества в новой стране. Благодаря 
новым же приемам биомеханики, театрально-
го монтажа, зрители становились критически 
мыслящими наблюдателями. Условный театр 
выходил довольно дидактическим, где с помо-
щью визуальных метафор и политизирован-
ных сюжетов воспитывался «новый человек». 
Это напоминает чем‑то политический театр 
одной из первых активисток в новой стране 
Аси Лацис, который был инструментом клас-
совой борьбы, но стилистически отличался.

Биомеханика Мейерхольда стала пред-
метом интереса режиссера Эйзенштейна; 
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ею владели актеры Мария Бабанова, Игорь 
Ильинский, Эраст Гарин и Сергей Мартинсон, 
которые после – гибели Мейерхольда – про-
должали его дело в советском театре и кино. 
Также стоит вспомнить двух режиссеров 
ведущих советских театров – Валентина Ни-
колаевича Плучека и Михаила Ивановича 
Царева.

В. Н. Плучек с 1957 и до 2002 года, глав-
ный режиссер Московского академического 
театра сатиры, ученик Всеволода Эмильевича, 
дебютировавший в его спектакле «Ревизор» 
Н. Гоголя, писал: «Мы часто употребляем 
слово “культура”, не имея к ней никакого 
отношения. Я до сих пор считаю себя очень 
некультурным человеком, потому что я видел 
людей культурных. Кто мой учитель – Мейер-
хольд <…>» [20].

Михаил Иванович Царев, работав-
ший с Всеволодом Мейерхольдом с 1934 
по 1937 года, руководил Малым академиче-
ским театром как директор с 1950 по 1963 
и с 1970 по 1985 год, а с 1985 года и до 1987 год 
был художественным руководителем. Он го-
ворил: «Мейерхольдовскую «науку» не забыл» 
[5]. Михаил Царев считал, что Мейерхольд 
обладал «великолепным чувством актера. 
Он хотел от художника единственности, не-
повторимости существования в искусстве; 
ничто так не ценил, как индивидуальность 
и мастерски умел «подать» ее». Мейерхольд 
не допускал случайности в игре, требовал 
«предвидения, строгого художественного 
расчета» [5].

Однако были и негативные отзывы 
по поводу Условного театра Мейерхольда 
со стороны коллег-драматургов. Так, Миха-
ил Афанасьевич Булгаков, который считался 
успешным драматургом, с иронией относится 
к театральному «обнажению приемов» Мей-
ерхольда. Он дал иронический комментарий 
именно на постановку пьесы Ф. Кроммелин-
ка «Великодушный рогоносец», в которой 
Мейерхольд отказался от занавеса и декора-
ций, явив зрителю кирпичную стену. В одной 
из статей Булгаков описывает театральный 
спор футуриста и непосвященного зрителя:

“– Вы опоздали родиться, – сказал мне 
футурист.

Нет, это Мейерхольд поспешил родиться.
–  Мейерхольд – гений! – завывал футу-

рист.
Не спорю. <…> гений одинок, а я – масса. 

<…>
–  Искусство будущего!! – налетели 

на меня с кулаками.
А если будущего, то пускай, пожалуйста, 

Мейерхольд умрет и воскреснет в XXI веке. 
От этого выиграют все, и прежде всего он 
сам. Его поймут. <…> к черту эту механику. 
Я устал” [3, c. 220].

И здесь принципиальным является то, 
что мейерхольдовская «механика» Услов-
ного театра была актуальна на протяжении 
всего двадцатого столетия, по крайней мере 
в режиссуре и актерской игре его учеников 
и коллег, сохранялась и продвигалась косвен-
но, в ХХI веке продолжает сохранять свою 
актуальность.

Формулируя основные положения Услов-
ного театра как концепта театра, Мейерхольд 
пытался разрушить «сложную театральную 
машину», доведя ее до того, что «актер может 
выйти на площадь и там разыгрывать свои 
произведения, не ставя себя в зависимость 
от декораций и аксессуаров, специально при-
способленных к театральной рампе, и от всего 
внешне случайного» [12, c. 141]. Подход явно 
считывается у современных художников-
акционистов.

Зритель у Мейерхольда – четвертый, по-
сле автора, актера и режиссера, творец: «Ус-
ловный театр создает такую инсценировку, 
где зрителю своим воображением, творчески 
приходится дорисовывать данные сценой на-
меки» [12, c. 164]. И здесь очевидна стратегия 
акционизма, связанная с вовлечением непод-
готовленной аудитории в действие, цель ко-
торого преследует художник.

Подход Мейерхольда близок новатору те-
атрального мышления и языка Антонену Арто 
(французский писатель, теоретик и практик 
театра). В предисловии к своей работе “Театр 
и его двойник” 1938 года он пишет о кризи-
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се европейской культуры с ее страхом перед 
реальностью. Выходом из этого состояния, 
по мнению Арто, является театр, где можно 
было бы воссоздать такую реальность, кото-
рая бы вторгалась в сердца и чувства зрителей, 
создавая болезненные и истинные ощущения 
[10, с. 216]. Таким образом, Арто, как и Мейер-
хольд, предполагает взаимодействие со зрите-
лем как с творцом. Экспериментальный театр 
Арто сразу предполагал тотальное воздействие 
на зрителя. Одним из ключевых понятий, ис-
пользуемых в рамках театра, была жестокость, 
или на французском “cruauté” (отсюда и неред-
ко используемое словосочетание “крюотиче-
ский театр”). Под жестокостью понималась 
не та кровавость, и не то стремление причи-
нять физическую боль, а в более широком 
смысле – жизненная жажда, исконное стремле-
ние к переживанию первичных, часто подавля-
емых, эмоций и ощущений. Через жестокость 
происходило эстетически организованное по-
трясение и шоковое воздействие на чувство 
зрителя, который в этот момент сталкивался 
с неотъемлемой яркостью и непредсказуемо-
стью жизненного опыта. Жестокость Арто но-
сит философский смысл: «Вполне возможно 
вообразить себе чистую жестокость, вне теле-
сных разрывов. Впрочем, говоря философски, 
что такое жестокость? С точки зрения духа, 
жестокость означает суровость, неумолимое 
решение и его исполнение, неуклонную, абсо-
лютную решимость» [11, c. 110].

Таким образом, можно утверждать, что 
элементы акционизма прослеживаются в под-
ходах к работе с телом уже в театральных 
экспериментах новаторов Всеволода Мей-
ерхольда и Антонена Арто. Фокус на теле, 
вовлечение зрителя в процесс сотворчества, 
разрушение традиционных сценических усто-
ев (бутафории) и стремление выйти «на пло-
щадь» – все эти принципы лежат в основе 
определения акционизма. Очевидно и то, 
что в СССР, по крайней мере до 1930‑х го-
дов, художники активно взаимодействовали 
с глобальным художественным контекстом 
и находились в диалоге с международными 
арт-практиками.

Ж. Ф. Лиотар, пытаясь выявить указа-
ние на невидимые порядки, сформулировал 
подход писателя и художника постмодерна: 
«Писатель и художник постмодерна нахо-
дится в позиции философа: текст, который 
он пишет, произведение искусства, которое 
он создает, в принципе не управляются ни-
какими предустановленными правилами, 
и соответственно не могут быть судимыми 
в соответствии с общепринятыми критерия-
ми и категориями. Само произведение искус-
ства есть средство отыскания таких критери-
ев и категорий. Художник и писатель, таким 
образом, работают без правил, чтобы сфор-
мулировать правила того, что следовало бы 
делать» [26, р.183]. По сути, именно Мейер-
хольд – действительно задолго до появления 
понятия «постмодерн» – был художником 
постмодерна.

Акционизм же в современном искусстве 
возник именно в период становления пост-
модерна и несколько позже, чем элементы 
акционизма в театральном искусстве.

Эрика Фишер-Лихте, немецкая исследо-
вательница, в своей работе «Эстетика пер-
формативности» 2004 года заявляет о том, 
что в искусстве западных стран в 1960‑е годы 
происходит «перформативный поворот», 
не только влияющий на развитие отдельных 
видов искусства, но и приведший к появле-
нию новых – перформанс и акционизм. В ре-
зультате данного поворота границы между 
различными жанрами искусства стирались 
и становились менее видимыми [24, c. 31]. 
В этой логике акционизм, который зарожда-
ется вместе с перформансом, представляет со-
бой и так называемую кульминацию развития 
телесных практик в искусстве. Определение 
«Акции» У Макса Фрая мы находим опреде-
ление “акции”, которая «в отличие от перфор-
манса, обходится без сценарной драматургии, 
а в отличие от хэппенинга – подразумевает 
наличие определенной цели. То есть акцио-
нист далеко не всегда может предвидеть, как 
именно пройдет его акция, но он непременно 
знает, зачем он ее предпринимает и какого 
результата (эффекта) хочет добиться…» [25, 



137

⇒  Художественная культура

c. 364]. Макс Фрай – псевдоним художницы-
писательницы актуального искусства Свет-
ланы Мартынчик, которая в своей книге 
разделяет перформанс, хэппенинг, акцию: 
«Перформанс (performance) – представление, 
следовательно, тут необходим более-менее 
четкий сценарный план, да и мизансцены, 
продуманные тоже, не помешают. Хэппе-
нинг (happening) – событие (более точным 
переводом могло бы стать несуществующее 
слово «случаяние», т. е. то, что случается здесь 
и сейчас, а как еще перевести этот чертов 
continuous?!) [25, c. 364].

Возникая в Вене как радикальное направ-
ление в 1960–1970‑е годы, акционизм исполь-
зует тело художника не только как инструмент 
выражения, но и как концептуальный центр 
художественного высказывания. Под акцио-
низмом сейчас понимается «художественное 
высказывание, совершаемое жестом или мани-
фестацией без сценария, состоящего из пролон-
гированного ряда действий» [7, c. 101]. Тогда же 
художественные поиски привели к появлению 
таких направлений, как хэппенинг и перфор-
манс, которые свободно интерпретируют ис-
кусство восприятия тела. Одним из первых по-
нятие «хэппенинг» применил Аллан Капроу. Он 
в 1959 году показал работу, используя данное 
понятие, определяя его как «нечто спонтанное, 
нечто такое, что просто случается случайным 
образом» [24, c. 163]. Естественно, происходило 
взаимодействие тела, пространства и аудито-
рии. Перформанс же, в свою очередь, был спо-
собом обращения к большой аудитории, шо-
кируя ее, заставляя пересматривать понятия 
об искусстве и культуре [24, c. 8]. Неотделимой 
частью от перформанса стало использование 
тела как средства выражения тех или иных 
идей. Яркими примерами здесь являются ху-
дожники Марина Абрамович и Вито Аккончи. 
Одним из самых ярких и известных перфор-
мансов Абрамович – «Уста Святого Фомы», 
прошедший в 1975 году в галерее в Инсбруке. 
Длился он два часа, на протяжении которых 
Марина истязала свое тело, причиняла физиче-
скую боль на глазах зрителей. Важным аспектом 
ещё является и институциализация подобных 

арт-практик. Марина Абрамович воплотила 
этот процесс, основав собственный институт, 
в котором обучает искусству перформанса [27].

Голдберг утверждал, что у Аккончи за-
игрывания со своим телом привели к тому, 
что его тело стало альтернативой странице, 
на которой акцент сместился со слов на са-
мого себя, на «образ» [6, c. 194]. Сам Аккончи 
утверждал, что в 60‑е годы его искусство вос-
принималось аудиторией не как шок [1]. Ве-
роятно, именно поэтому Эрика Фишер-Лихте 
утверждала идею «перформативного поворо-
та» и как смещение жанров. Сегодня границы 
акции, перформанса, хэппенинга достаточ-
но сложно определить. Ситуация смещения, 
а порой и размывания границ, особенно ярко 
проявляется в пространстве города и в медиа, 
что может стать перспективой дальнейшего 
исследования.

Исходя из определения понятий «тело», 
«акция», «перформанс», роли художни-
ка, истории формирования работы с телом 
в области искусства делается вывод, что ху-
дожник через акцию представляет значимые 
изменения в обществе, запросы общества, 
которые могут быть институционализиро-
ваны. Во времена СССР концептуальное ис-
кусство, несмотря на отсутствие поддержки 
со стороны государства, продолжало суще-
ствовать как неофициальное искусство или 
андеграунд. В культуре позднего социализма 
«под андеграундом, как правило, понималась 
неофициальная художественная среда» [22].

После распада СССР, смены культур-
ной политики в стране «концептуальное 
искусство и различные перформансы выш-
ли из подполья» [17, c. 98]. Од де Керрос 
утверждает, что «такие практики в России 
имеют долгую традицию, но порой наивыс-
шего расцвета был период с 1917 по 1922 
год», который она характеризует как «идей-
ные и формалистские» годы: «Они исчезли 
со сцены в сталинскую эпоху, чтобы затем 
вернуться в 1970‑е, а в 1990‑е окончатель-
но выйти из тени» [17, c. 98]. Так, участник 
«бульдозерной выставки» в Москве Евгений 
Рухин, в мастерской которого на ул. Крас-



138

ISSN 1997-0803 ♦ Вестник МГУКИ ♦ 2025 ♦ 3 (125) май – июнь ⇒

ная происходили регулярные встречи нон-
конформистов, в 1976 году провел акцию, 
чтобы обратить внимание общественности 
на «отмену» нонконформистов в СССР: 
«Художник пустил по Неве двадцать пустых 
холстов” [9].

Группа художников «Э.Т.И.», органи-
зованная Анатолием Осмоловским* (при-
знан иноагентом Минюстом РФ), 18 апре-
ля 1991 года провела акцию на Красной 
площади, которая стала знаковой. «Э.Т.И.» 
«разрушают традиционный советский кон-
фликт «художник – власть» и возрождают 
истинно левацкое противостояние «старый 
художник – молодой художник» [16]. Акция 
стала важным шагом, демонстрирующим 
изменения в искусстве. Во-первых, переста-
ли существовать официальное искусство 
и государственные художники. Во-вторых, 
стал развиваться рынок искусства. Акция 
группы «Э.Т.И.» на Красной площади с вы-
кладыванием из собственных тел слова, от-
носящегося к ненормативной лексике, как 
правило рассматривается как политический 
жест. Однако здесь принципиальным явля-
ется интерпретация традиций как иннова-
ции: «Они увлеченно играют в модернизм, 
сбивают с толку разгневанных литераторов 
и искусствоведов. “Э.Т.И.” – рецидив квази-
дадаизма в толстой истории болезни русского 
искусства, воплощение неизжитого комплек-
са Дада. Дада и Маркс, Sex Pistols и Деррида, 
Че Гевара и Барт – это золотой фонд идеоло-
гии «Э.Т.И.» [16]. Таким образом, данная кон-
кретная акция группы и последующие – это, 
во‑первых, суть адаптация к новому времени 
имеющегося культурного наследия, во‑вто-
рых, эксперимент.

Что касается заявления политической 
позиции, попытки «изменить мир, совер-
шить революцию» [17, c. 29], то такую задачу 
многие исследователи видят в акциях группы 
«Pussy Riot», в том числе акцию, проведенную 
в храме Христа Спасителя, за проведение ко-
торой участники были обвинены в хулиган-
стве по мотивам религиозной вражды и при-
говорены по статье «Хулиганство» (ч. 2 ст. 213 

УК РФ). Сами участники заявляли именно 
претензии на политическое высказывание. 
В результате участники получили мировую 
известность. Если рассматривать указанные 
акции групп «Э.Т.И.» и «Pussy Riot» с точки 
зрения значимости произведения искусства, 
то их одновременно надо рассматривать как 
попытку эстетизации неэстетического дей-
ствия с использованием технологий, разрабо-
танных авангардными художниками, с одной 
стороны, попытку «распознать «волну буду-
щего»» [23], – с другой. Так, сегодня Красная 
площадь в Москве стала одним из главных 
мест самопрезентации горожан, а в комплексе 
храме Христа Спасителя в первую седмицу 
Великого поста 7 и 8 марта дают балетный 
спектакль «Лебединое озеро» [2]. Таким об-
разом, художники через акции представили 
«волну будущего», связанную с перекодиров-
кой пространства площади и пространства 
церкви. Сами горожане не воспринимают 
происходящее как акт неуважения к госу-
дарственным символам (Красная площадь), 
церкви (Зал Церковных Соборов Храма Хри-
ста Спасителя).

Таким образом, в ходе исследования 
были определены подходы к осмыслению тела 
в философском контексте – от феноменоло-
гии Гуссерля до концепции Мерло-Понти, 
который включил в свой анализ значимость 
художественных практик в работе с телом, 
а также – в работах Подороги. Для данного 
исследования это принципиально, посколь-
ку позволяет рассматривать тело не только 
как объект философской рефлексии, но и как 
активный элемент художественного высказы-
вания. Также были учтены значимые иссле-
дования искусствоведа Од де Керрос, посвя-
щенные концептуализму, которые сыграли 
важную роль в построении общемирового 
контекста взаимодействия культуры и искус-
ства. Особое внимание уделено фундамен-
тальной значимости советского искусства 
1920‑х годов, что позволяет проанализиро-
вать культурные механизмы и формы взаи-
модействия тела и художественных практик 
в исторической перспективе.
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Анализ развития акционизма в России 
показывает, что данное художественное на-
правление не является исключительно за-
имствованным феноменом, а представляет 
собой реактивацию и трансформацию ранее 
скрытых или маргинализированных худо-
жественных практик. Истоки этого можно 
проследить в отечественном авангарде нача-
ла XX века, где, с точки зрения нашего иссле-
довательского поля, ключевую роль сыграли 
новаторские театральные и художественные 
эксперименты, связанные с переосмыслени-
ем тела и телесности. Авангардные практики 
Всеволода Мейерхольда заложили основы 
для дальнейшего развития художественных 
подходов к телесному выражению. Несмо-
тря на культурные и идеологические огра-
ничения советского периода, акционизм 
продолжал существовать в рамках андегра-
ундного искусства, что предопределило его 
активное развитие в постсоветский период. 
При этом подходы к работе с телом сохра-
нялись не только в неофициальном искус-
стве, но и в театральных практиках ведущих 
московских и советских театров, что обе-
спечило их преемственность в позднейших 

формах художественного выражения. В ус-
ловиях мирового искусства акционизм в Рос-
сии формируется на пересечении локальных 
традиций и глобальных художественных 
процессов, что подтверждается анализом 
современных практик. При этом глобальные 
художественные тенденции в значительной 
степени опираются на наследие советского 
авангарда, переосмысляя его в контексте 
современных художественных стратегий. 
Акционисты обращаются к телу и простран-
ству, используют акцию как инструмент ху-
дожественного высказывания, взаимодей-
ствуя с социальным, политическим и куль-
турным контекстами. Поэтому становление 
российского акционизма представляет собой 
сложный процесс, включающий преемствен-
ность художественных практик, заимство-
вание и последующую адаптацию западных 
методологий и развитие уникальных форм 
художественного действия, свидетельствуя 
о его значимости в современной культуре. 
Перспективой является изучение специфи-
ки взаимодействия российского акционизма 
с глобальными художественными практика-
ми, в пространстве города и медиа.
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