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Статья посвящена телесности в спектакле «Владимир Маяковский», 
прошедшем в Петрограде на сцене Луна-парка в начале декабря 1913 года 
в рамках проекта «первого в мире футуристов театра», организованного си-
лами общества художников «Союз молодежи» и литературно-художествен-
ной футуристической группой «Гилея». Автор, используя сравнительный 
метод, анализирует телесность в театральном значении: с одной стороны, 
в спектакле представлена модель, при которой исполнитель отказывается 
от роли в классическом ее понимании, тем самым становясь центральным 
элементом сценического представления, с другой, — предпринята попыт-
ка деконструкции анатомии человеческого тела, что является отличитель-
ной чертой эстетики футуризма.
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The article is devoted to the corporeality in the performance Vladimir 
Mayakovsky, held in Petrograd on the stage of Luna Park in early December 
1913 as part of the project “the world’s first futurist theater”, organized by 
the society of artists Soyuz Molodyozhi and literary group Hylaea. The author, 
using the comparative method, analyzes corporeality in the theatrical meaning. 
As a result, on the one hand, the performance presents a model in which the 
performer abandons the role in its classical sense, thereby becoming a central 
element of the stage performance. On the other hand, the performance attempts 
to deconstruct the anatomy of the human body, which is a distinctive feature of 
Futurist aesthetics.
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На рубеже XIX–ХХ веков появлялись новые модернистские художествен-
ные направления, которые, хотя и были «взращены» в борьбе натурализма 
и символизма, тем не менее, были новаторскими, сформировавшими культу-
ру XX века. Одним из таких направлений являлся футуризм.

Датой рождения итальянского футуризма является 20 февраля 1909 года, 
когда «Манифест футуризма» (впоследствии «Первый манифест футуризма») 
был опубликован на первой полосе парижской газеты «Фигаро». Его автор — 
Филиппо Томмазо Маринетти, итальянский литератор и публицист. «Необъ-
ятная гордость переполняла наши груди, так как чувствовали, что совершенно 
одни, точно маяки или выдвинувшиеся вперед часовые, лицом к лицу с арми-
ей враждебных звезд, расположившихся лагерем на своих небесных бивуаках. 
<…> Италия слишком долго была главным рынком старьевщиков. Мы желаем 
избавить ее от бесчисленных музеев, покрывающих ее бесчисленными клад-
бищами», — заявляет Маринетти [1, с. 25; 29].

В этом же манифесте наблюдается мотив переосмысления мифологемы 
тела. Футуристы как «люди будущего» предвкушали «нового человека» вслед 
за Фридрихом Ницше (хотя и отрицали любую связь с ним!) и грезили мес-
сианскими амбициями: «Мы будем присутствовать при рождении Центавра 
и скоро увидим полет первых Ангелов!» [1, с. 25].

Также футуристы предъявили миру в качестве идеала маскулинный тип 
культуры, характеризующийся антиприродным мироощущением («Основ-
ными элементами нашей поэзии будут: смелость, дерзость и бунт» [1, с. 27]). 
По их мысли, только мужское освободительное начало способно преодо-
леть связанность логикой и законами естественного, биологического мира 
(«Так вот: я признаюсь вам, что мы, мужчины-футуристы, мы чувствуем себя 
при виде этого упоительного зрелища совершенно оторванными от женщи-
ны, ставшей внезапно чересчур земною, или, лучше сказать, символом земли, 
которую предстоит покинуть» [2, с. 98]). Следовательно, женщина как сим-
вол, олицетворяющий романтический образ красоты и нежности, изгонялся 
из мира искусства («Все делалось с целью подготовить мужественную эпоху, 
на смену женоподобным Аполлонам и замызганным Афродитам» [3, с. 443]).

Футуристы шли еще дальше и заменяли человеческое тело на механические 
комплексы или подвижные марионетки. Как верно отмечает исследователь, 
«тело человека в футуристической культуре превращается в материальный 
объект; он мыслится не как живой организм из плоти и крови, а как инстру-
мент, выполняющий механические ритуалы и обрядовые функции» [4, с. 154]. 
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Поэтому главные сценические достижения итальянских футуристов связаны 
с деятельностью художников Фортунато Деперо, Энрико Прамполини, Джа-
комо Балла. Крупнейший историк сценографии, Виктор Березкин, называет 
итальянский театр футуристов «театром художника»: «Живописцы-футури-
сты, обратившись к сцене, чтобы в конечном счете предложить ей самостоя-
тельное произведение театра художника, один из путей к этому видели в пре-
образовании изнутри самой сцены как визуального мира, в котором действуют 
актеры» [5, с. 214].

Что касается Маринетти, то свои теоретические взгляды на театр он сфор-
мулировал в манифестах: «Манифест драматургов-футуристов» (1911), «Те-
атр Варьете» (1913), «Футуристический синтетический театр» (1915) и т. д.

Не отставали от западных коллег и отечественные футуристы. С 18 
по 20 июля 1913 года на съемной даче в Уусикиркко (ныне — Поляны) про-
шел «Первый всероссийский съезд баячей будущего (поэтов-футуристов)». 
Его итогом стал анонс нескольких театральных постановок: «И в нем [в те-
атре русских футуристов] будет устроено несколько представлений (Москва 
и Петроград). Будут представлены Дейма: Крученых “Победа над Солнцем” 
(опера), Маяковского “Железная дорога”, Хлебникова “Рождественская сказ-
ка” и др.» (цит. по: [6, с. 24]).

С конца июля по начало сентября 1913 года Владимир Маяковский пробо-
вал себя в качестве публициста. Он написал три статьи для «Кине-журнала»: 
«Театр, кинематограф, футуризм», «Уничтожение кинематографом “театра” 
как признак возрождения театрального искусства» и «Отношение сегодняш-
него театра и кинематографа к искусству. Что несет завтрашний день?». В них 
20-летний поэт с первых же строк обозначил круг проблем: «Сегодня я выдви-
гаю два вопроса: 1. Искусство ли современный театр? 2. Может ли современ-
ный театр выдержать конкуренцию кинематографа?» [7, с. 89].

В результате своих размышлений он приходит к выводу, что театр его вре-
мени практически полностью подчинен эстетике натурализма, в связи с чем 
он потерял свою актуальность, уступив место развивающемуся искусству кине-
матографа. Однако последний Маяковский также считал лишь этапом для по-
явления театра будущего, который начнется с футуристов. Теория вскоре реа-
лизовалась на практике. Представления «первого в мире футуристов театра» 
проходили в Петрограде на сцене «Луна-парка» 2–5 декабря при поддержке 
«Союза молодежи». Открывала это мероприятие трагедия «Владимир Мая-
ковский» в постановке самого поэта и в декорациях Павла Филонова и Иосифа 
Школьника. Спектакль был достаточно подробно описан как современника-
ми, так и исследователями, тем не менее, споры вокруг него не прекращают-
ся по сей день.

Тема телесности к концу XIX – началу XX века стала актуальной, в частно-
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сти, в области театрального искусства. Мифологема тела проявляется в новой 
семиотической модели, «в которой иерархия традиционных ценностей и преж-
них смыслов разрушается, появляется иная “телесная” знаковость» [4, с. 153].

Появляются неакадемические танцы Лои Фуллер и Айседоры Дункан. Если 
суть хореографии Фуллер строилась на ускользающем, «исчезающем» теле 
(т. е. формировании некоторого образа серпантина, огня, бабочки), то зада-
чей Дункан было его выявление. Никакой тайны, абсолютная осязаемость, за-
вершенность и изобразительность. Так, например, одним из прозвищ Дункан 
было «Божественная босоножка» в честь одноименного танца, и, как ирони-
зировал один из отечественных критиков, именно босые ноги «были главной 
приманкой для публики» [8, с. 400]. 

Теоретическое осмысление нового функционирования тела и иного пони-
мания телесности пришлось лишь на эпоху постмодерна, когда свойственный 
для этого времени плюрализм породил множество трактовок понятия «теле-
сности» (например, понятия «тело без органов» Жиля Делеза; «Текстуальное 
тело» Ролана Барта и т. д.).

Таким образом, проблема телесности была крайне важна для всего XX века, 
однако именно в эпоху, когда родились новые модернистские художественные 
направления, началось резкое переосмысление устоявшей парадигмы тела. 
Если ранее оно олицетворялось с чем-то аморальным, то авангард отменил 
табу, дав тем самым возможность для новых исканий.

Телесность в спектакле «Владимир Маяковский» необходимо рассматривать 
с двух точек зрения. Во-первых, с позиции противопоставления главного героя 
и зрителя. Во-вторых, с точки зрения второстепенных персонажей постановки.

Прежде чем приступить к рассмотрению телесности, необходимо разо-
браться с тематическо-жанровой составляющей действия.

Темой спектакля является общечеловеческий конфликт, строящийся 
на противопоставлении одинокого поэта и мира, враждебно настроенного 
против него. Мир этот реализован за счет поэтических фантазий и кошмаров 
Маяковского, что дает право многим исследователям относить «Владимира 
Маяковского» к жанру монодрамы. Сформировавший это понятие Николай 
Евреинов писал: «…под монодрамой я хочу подразумевать такого рода драма-
тическое представление, которое, стремясь наиболее полно сообщить зрителю 
душевное состояние действующего, являет на сцене окружающий его мир та-
ким, каким он воспринимается» [9, с. 102]. И действительно, на первый взгляд 
может показаться, что все так и есть: «…никакого “перевоплощения” не будет, 
актер Маяковский и поэт Маяковский — одно лицо» [10, с. 572]. Как уже го-
ворилось ранее, зрителю демонстрировался личностный мир поэта, и, веро-
ятно, в зрительном зале находились люди, которые сопереживали Маяков-
скому. Однако большинство свидетелей данного представления отторгало  
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коммуникацию футуриста. Такую задачу представление и ставило. «Во время 
обоих действий публика неистово свистала, шумела, кричала; слышались ре-
плики: “Маяковский идиот, дурак! Сумасшедший!”», — отмечал один из кри-
тиков [11, с. 53]. Из этого следует, что «краеугольный камень монодрамы — 
переживание действующего на сцене» — отсутствовал [9, с. 105]. Взамен этого 
поэту удавалось заставить зрителя играть, то есть поставить его самого в центр 
действия. В качестве примера можно привести момент, когда «Маяковский 
взял в руки чемодан и собрался уходить, раздался вопль: “Держи его. Отдай-
те деньги. Мошенники”» [11, с. 53].

Следовательно, в спектакле произошел обмен ролями между зрителем и ис-
полнителем, так как футуристу удалось заставить зрителя сыграть роль чер-
ствого обывателя. Для достижения подобной цели ему пришлось сосредото-
чить власть в своих руках, установив правила игры («Еще один удар гонга, 
и на авансцену вышел автор, он же режиссер, он же актер — триединая теа-
тральная ипостась в одном лице Владимира Маяковского. Он был в цилиндре, 
в перчатках, в черном пальто, из-под которого дразняще желтела ненавистная 
футуристическая кофта» [12, с. 144]). Таким образом, Маяковский поставил 
зрителя в затруднительное положение, так как последний лишен всякой воз-
можности занять позицию дистанцированного наблюдателя, не вовлеченно-
го в действие. 

Нечто подобное свойственно перформативным практикам, однако, по опре-
делению Эрики Фишер-Лихте, главным различием перформанса и футури-
стического представления является то, что в последнем «превращение зрите-
лей в актеров происходило в некотором смысле автоматически, поскольку оно 
не являлось результатом их осознанного решения, а было обусловлено поста-
новочной концепцией» [13, с. 28]. Этот же принцип выражал и сам Маринетти: 
«Ввести неожиданность и необходимость действовать среди зрителей в пар-
тере, ложах и галереях. Примеры наудачу: намазать клеем кресло, чтобы при-
клеившийся господин или дама возбудили общее веселье. <…> Продавать одно 
и то же место десяти лицам; в результате — столкновение, споры и азарт…» [14, 
с. 317]. Поэтому Маяковский в постановке отвергал, в терминологии Фишер-
Лихте, «семиотическое тело», то есть тело обозначающее, в пользу «феноме-
нального», то есть физического бытия исполнителя.

Также перформативные практики и театральный футуризм роднит 
то, что оба эти явления есть путь самовыражения несогласных с устоявши-
мися традициями как в искусстве, так и в культуре в целом, пытающихся «най-
ти альтернативный способ исследования и переживания искусства в повсед-
невной жизни» [15, с. 8]. 

Что касается второстепенных персонажей пьесы, то для русского футуриз-
ма характерен решительный отказ от актерского исполнения, прежде всего 
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потому, что профессиональные актеры либо играли самих себя, либо были 
приверженцами натуралистической школы. В этом случае выделение време-
ни на переучивание не представлялось возможным, так как проекты футури-
стов ставились в довольно сжатые сроки, да и к тому же они имели довольно 
краткую сценическую жизнь, в связи с чем «будетляне» не нуждались в посто-
янной труппе и, что важнее — в «игре» актеров.

Также необходимо обратить внимание на мотивы, заявленные в пьесе. На-
пример, — на мотив уродства и расчлененности. Действующие герои вроде 
«Человека без уха» или «Человека без глаза и ноги» предстают перед чита-
телем обезображенными телами-монстрами. Это может интерпретироваться 
как авторская «пощечина» или «“плевок” поэта в лицо противника — меща-
нина-обывателя и классово чуждых культурных канонов» [4, с. 162]. Очевид-
на и мазохистская тематика, при этом эта жестокость направлена как на себя 
(«Тело безумием качаю»), так и на других («И нечего смеяться! / У меня бра-
тец есть, / маленький, – / вы придете и будете жевать его кости. / Вы все хотите 
съесть!» [16, с. 14]). Как верно отмечает Ирина Сахно, именно через метафору 
«Тело отдадим обнаженному плясу / На черном граните греха и порока / По-
ставим памятник» телесность в пьесе проявляет наибольшую выразительность 
и смысл: «Тело, пресытившись своей физической целостностью, хочет освобо-
диться от прежней телесности — от животворящих органов, а значит, и от ви-
тальной силы» [4, с. 162]. Однако заявленное в пьесе не реализуется в самом 
сценическом действии. Вместо тела исполнителя появлялись щиты, точнее, 
холсты, натянутые по контуру на фигурные рамы. Это позволяло лишить пер-
сонажа объемности, превратив его в плоскую модель. Во многом это заслуга 
Филонова, сумевшего реализовать страшные видения поэта. Основой для это-
го послужил его авторский художественный метод, разработанный и обосно-
ванный им в ряде теоретических работ 1910–30-х годов, получивший назва-
ние «аналитическое искусство». Суть этого явления можно понять из статьи 
«Канон и закон» 1912 года. В ней Филонов утверждал, что художник не дол-
жен замыкаться на цвете и форме, то есть внешнем восприятии объекта. Ему 
нужно попытаться выявить эволюцию композиции из точки как начала изо-
бразительного произведения: «Позволь вещи развиться из частных до послед-
ней степени развитых, тогда ты увидишь настоящее общее, какого и не ожи-
дал. <…> Но старайся писать наверняка — делай буквально каждый атом» [17, 
с. 231]. «Нарисованы на этих щитах были длинные, вытянутые красные лица, 
руки, ноги — все это в типичной филоновской манере; как будто с живых уро-
дов содрали кожу, чтобы до конца обнажить человеческое страдание», — вспо-
минает один из участников трагедии [12, с. 141]. «Обслужник» щита во время 
представления передвигал его, спрятавшись за ним в белом халате. Репли-
ки произносились лишь после того, как голова исполнителя выглядывала  
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из рамы. «О какой бы то ни было жестикуляции нечего было и думать. Вся 
игра сводилась к читке ролей и к передвижению по прямым направлениям: 
вперед, назад, вправо, влево, и все это лицом к зрителю. Иначе повернуться 
было нельзя, так как тогда мы бы оказались “без костюма”» [12, с. 142].

Следовательно, в подобном сценографическом приеме также можно наблю-
дать принцип «преодоления» человеком его телесности. Драматическим пер-
сонажем становится предмет. Осмыслено это будет спустя примерно полвека 
в теоретических работах Делеза. Сначала в 1969 году в книге «Логика смысла» 
он заявит о «шизофреническом теле» (оно же — «тело без органов»), аспект 
которого «состоит в том, что оно является неким телом-решето. <…> Отсю-
да следует, что тело в целом уже не что иное, как глубина, — оно захватывает 
и уносит все вещи в эту зияющую глубину…» [18, с. 118]. Это тело без границ. 
Затем, в работе «Анти-Эдип: Капитализм и шизофрения» 1972 года, написан-
ной в соавторстве с Феликсом Гваттари, он расширил данный термин: «Тело 
без органов — это яйцо, через него проходят оси и рубежи, линии долготы 
и широты, геодезические линии, градиенты, которые отмечают становления 
и переходы, направления того, кто развивается в них» [19, с. 38]. 

К этому приему преодоления живого тела, свойственному футуристическо-
му искусству, Филонов обращался в дальнейшем неоднократно. Так, для по-
становки терентьевского «Ревизора» в 1927 году художник и его ученики соз-
дали костюмы, особенность которых заключалась в том, что определенный 
предмет вписывался в костюм персонажа согласно его функции. Например, 
в основе костюма почтмейстера было письмо («почтовые марки и конвер-
ты с сургучными печатями складывались в сапоги, возникали в самых нео-
жиданных местах» [20, с. 441]), а Гибнер был увенчан рисунками градусни-
ков и мертвой головы. 

Таким образом, трагедия «Владимир Маяковский» в рамках футуристиче-
ской эстетики реализует одну из фундаментальных художественных идей — 
отрыв от действительности, путем создания абсолютно самодостаточной фор-
мы реальности. И где, если не в театре, это реализуемо наиболее эффективно? 
Одним из механизмов достижения подобной цели для футуристов является 
то, что неиграющий человек на сцене становится центром многоуровневого 
представления и самостоятельного художественного мира.

Эта тенденция роднит футуристический театр с крюотическим театром 
Антонена Арто, где точно так же происходит отказ от «игры». Однако в тео-
рии французского режиссера ставится задача преодоления поэтической ме-
тафоры. Если в футуристическом представлении герой заклинает «заштопать 
ему душу», то неиграющий актер у Арто ставит задачу преодоления челове-
ческого. Также «принципиальное» различие возникает в отношении зрите-
ля: у футуристов ему навязывается противопоставление и социальная роль, 
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а у Арто — «установление диалога на общем уровне коллективного бессозна-
тельного» [21, с. 133].

Таким образом, в спектакле «Владимир Маяковский» реализуются два 
аспекта театральной телесности. С одной стороны, неиграющий человек 
на сцене стал центром многоуровневого представления. С другой, — была по-
пытка разрушения анатомического тела, демонстрирующая бездуховность, 
овеществление обыденного мира, его механизацию. Оба эти аспекта будут 
иметь свое непосредственное продолжение и осмысление в XX и XXI веках.
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