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Настоящая статья посвящена особой теме, которая свя-
зана с более широкими вопросами, обращавшими самое при-
стальное внимание исследователей в исторической науке 
(и не только) XX в., а именно — о способах выражения скорби 
и сохранения памяти о миллионах погибших солдат, отдавших 
свои жизни на поле боя, сохранении мира и той политической 
системы, которая образовалась после подписания Версальско-
го договора.

Статья основывается на исследованиях истории Первой 
мировой войны — события, которое обладает огромной значи-
мостью для истории всего XX в., поскольку с этого поворотного 
пункта началась новая эпоха1, как единодушно считают круп-
нейшие современные ученые; один из них, итальянец А. Джи-
белли, удачно охарактеризовал данный конфликт как «задерж-
ку сердцебиения»2 современной европейской истории.

Первая мировая война изменила жизни более 50 млн че-
ловек. Она оказалась беспрецедентно кровопролитной: столь 
массовой гибели людей не было со времен французских ре-
волюционных войн. Для Италии масштабы ее людских потерь 
были абсолютно не сравнимы с теми, которые она понесла 
в  предыдущих вооруженных конфликтах. С конца этой ужас-
ной войны прошел век, и это время, на наш взгляд, может быть 
плодотворно исследовано, во-первых, с привлечением новых 
ценных кинематографических источников, находящихся в ита-
льянских киноархивах, и, во-вторых, изучения этих источников 
в сравнительной перспективе.
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К настоящему моменту сохранилось менее 1/5 всех кинолент, зафиксировавших со-
бытия Первой мировой войны (и созданных в военные годы)3. При этом в свете интересу-
ющей нас темы мы можем проанализировать выборку из данных картин. Подобные ки-
ноленты дают бесценную информацию для изучения этого глобального вооруженного 
конфликта, надолго оставившего в истории человечества чувство боли и скорби.

Небольшое количество итальянских антимилитаристских фильмов отражало неко-
торые идеи транснационального движения пацифистов в годы Первой мировой войны; 
будучи в стадии зарождения, еще неорганизованное, оно уже вливалось в национальное 
рабочее движение, так как последнее в значительной степени развивалось на политиче-
ской и профсоюзной почве. Поэтому такого рода фильмы весьма важны для понимания 
культурных корней Европейского союза, в основе которого лежат идеи мирного и демо-
кратического сосуществования, впервые одобренные на международном уровне Лигой 
Наций после окончания Первой мировой войны4.

Необходимо отметить, что еще до подписания Версальского мира, кино, помимо иных 
средств публичной коммуникации, использовалось Итальянским государством, чтобы по-
чтить память героев Отчизны (тех, кто пал в бою, разных исторических личностей времен во-
йны за объединение Италии и последующей борьбы за присоединение других итальянских 
земель). Об этом известно из множества источников, сравнительно недавно обнаруженных 
в итальянских киноархивах5. Имеется значительная коллекция фильмов, произведенных 
Итальянским кинематографическим союзом («Unione Cinematografica Italiana» / UCI) вско-
ре после Первой мировой войны. Помимо этого, мы обратили внимание на художествен-
ный фильм «Слава. Апофеоз Неизвестного Солдата» ("Gloria. Apoteosi del soldato ignoto", 
Federazione Cinematografica Italiana / Unione Fototecnici Cinematografici, 1921), который был 
недавно отреставрирован киноархивом «La Cineteca del Friuli» в Италии6.

Объемы итальянской кинопродукции значительно увеличились в период 1915–1920 гг. 
Однако после подписания Версальского мира многочисленные кинокомпании либо огра-
ничили свою деятельность, либо перестали существовать из-за финансовых проблем. Толь-
ко киностудия «Società Italiana Cines» продолжала работать благодаря показу импортных 
фильмов из США7. Архивные материалы, которые первоначально были отсняты на фронте 
и затем публично демонстрировались как кинохроника, свидетельствуют о трансформации 
официальной памяти в художественный нарратив; таким образом, их можно удачно ком-
бинировать с подлинными рассказами военных — письмами и дневниками. Письменные 
материалы подобного рода уже тщательно изучались в итальянской историографии, но, не-
смотря на это, они все еще остаются ценным источником для дальнейших исследований8.

Рассматриваемая нами тема берет начало в контексте возникновения «обществен-
ной памяти» о Великой войне, под чем в социальных науках Ж. Намер подразумевал всю 
коллективную память, которую создает, разделяет, передает общество9. В настоящей 



238 Новейшая история России  /  Modern history of Russia. 2016. №2

статье рассмотрен период, когда поддерживаемые государством документальные филь-
мы могут, без сомнения, считаться источниками коллективной памяти и/или личных вос-
поминаний, зафиксированных в дневниках и письмах военных10.

Первая мировая война затронула разные страны, однако сохранение памяти опо-
гибших солдатах до сих пор изучалось в рамках национальных культур и историй. Тру-
ды, в которых используется строго компаративный подход на примерах Великобритании, 
Франции, Германии, немногочисленны (из наиболее обстоятельных упомянем работы Дж. 
Уинтера, С. Гобеля, Дж. Л. Моссе)11. При этом заметим, что, с нашей точки зрения, вся-
кое новаторское исследование, посвященное культурной индустрии, возникшей во время 
Первой мировой войны, должно с осторожностью восполнять имеющиеся лакуны. Такие 
историки, как Дж. Уинтер и А. Ассманн, показали, каким образом кинонарративы в пе-
риод, наступивший после войны, передавали ужасающий характер военных столкнове-
ний, и моменты скорби12. Дж. Уинтер затронул вопрос о том, как эти кинематографиче-
ские истории (прежде всего, созданные в пострадавших от войны странах и, в частности, 
во Франции) могли использоваться для обращения к недавнему прошлому с тем, чтобы 
обычные люди осмыслили его, и отличали происходившее на полях сражений от того, что 
имело место быть с точки зрения участников и свидетелей тех событий.

После войны люди чувствовали необходимость в кинематографическом воссозда-
нии военных сражений, в которых принимали участие их родственники: эти два фактора, 
то есть действия государства, объединенные с естественным интересом общества, спо-
собствовали увеличению объемов выпуска фотографий, иллюстрированных почтовых от-
крыток, хроникальных и художественных фильмов. Запечатленные в них образы показы-
вали то, что происходило в траншеях, без демонстрации потерь и ужасов войны, особенно 
когда она перешла в изнурительную стадию, и многие молодые люди призывались на во-
енную службу, чтобы прийти на замену погибшим солдатам13.

Другие историки, такие как С. Гобель (который уделил пристальное внимание нар-
ративным мотивам в рамках проведения поддерживаемой государством кампании по 
обращению к памяти о войне) доказывают, что воспоминания военной поры состояли из 
группы образов, происходивших из отдаленного периода доиндустриальной истории, ис-
чезнувшего во мраке времен, особенно из периода Средних веков14.

Имеется еще меньше трудов, в которых затрагивается вопрос о создании образа Не-
известного Солдата на национальном уровне, несмотря на то, что в большинстве европей-
ский государств он существует. Начиная с 1918 г., в течение менее чем трех лет почти все 
прежде воевавшие страны (за исключением революционной России и Веймарской Герма-
нии) занимались поиском останков своих павших безымянных солдат для их последую-
щего захоронения, в качестве символа жертвы всей нации15. После подписания Версаль-
ского договора и официального завершения Первой мировой войны заботу о захоронении 
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погибших и проведении памятных мероприятий взяли на себя национальные комиссии. 
Воспоминания ветеранов, добровольно ушедших на войну, способствовали формированию 
мифа о войне как наполненного смыслом, и даже сакрального события16. Глубокие полити-
ческие перемены, вызванные военным поражением, как в Германии, или гражданской во-
йной, как в советской России, сыграли значительную роль в процессе сохранения памяти 
о войне — что примечательно, именно там, где этот миф не получил распространения.

Сделанные выводы показывают, что скорбь послевоенного времени не отразила 
в полной мере европейский масштаб Великой войны. Почти в каждом из вышеупомяну-
тых трудов представлены результаты архивных исследований, способных создать исчер-
пывающий портрет Неизвестного Солдата в сфере искусства, развивавшегося в странах 
Европы. Но важно то, что ни в одном из этих трудов не упоминается о вкладе, который 
внесла кинематография Италии в создание подобной длительной традиции культурной 
памяти этой страны, а не Европы в целом.

Кроме того, в научной литературе не освещен вопрос о том, как образ солдата Пер-
вой мировой войны был представлен в послевоенном итальянском кино, и не сделаны 
попытки рассмотреть послевоенное документальное кино Италии в общеевропейском 
контексте. Этот пробел в литературе возник, по-видимому, из-за того, что подобный меж-
дисциплинарный подход, включавший в себя в определенное время такие дисциплины, 
как история, антропология и другие гуманитарные науки, в последние полвека основы-
вался исключительно на национальной Новейшей истории Италии, тогда как история 
итальянской пропаганды в Первой мировой войне была в течение многих десятилетий 
совершенно забытой темой17.

Таким образом, цель настоящей статьи — рассмотреть конкретный случай для того, 
чтобы положить начало изучению особой тематики в области исследования фильмов, по-
священной отдельному, но при этом важному направлению в кинематографии — такому 
как патриотический фильм, который прославлял военных героев, а именно Неизвестного 
Солдата.

Новизна предпринимаемого исследования состоит во внимательном изучении вы-
шеупомянутого направления в кино, при стремлении определить не только кинемато-
графические приемы, но и методы и формы пацифистской пропагандистской кампании, 
использовавшей памятники Неизвестному Солдату — Milite Ignoto (эта латинская фраза 
написана на цинковом гробе, в котором лежали его останки). Как и в других странах, уча-
ствовавших в Первой мировой войне (Великобритании, Франции, США, Бельгии, Румы-
нии, Польше, Германии), в Италии образ Неизвестного Солдата был священен для мил-
лионов людей, что выразилось в иконографии и мемориальных сооружениях; государство 
способствовало этому на национальном уровне. Примечательны «Cimitero degli Invitti» 
(«Кладбище непобедимых и непобежденных»), «Il cimitero degli Eroi» («Кладбище героев») 
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Алтарь Отечества, Капитолийский холм, Рим.

в Aквилее, «Oslavia Sacrarium» и «Asiago Sacrarium», а также то, что подобные памятники 
были возведены в пограничных районах, где столкновения между противоборствующими 
сторонами были наиболее ожесточенными18.

В течение более сорока месяцев итало-австрийский фронт проходил в горных обла-
стях, вдоль рек, ставших затем местами памяти — плато Карст, Изонцо, Доломиты, а так-
же на реке Пьяве. Здесь погибло не менее 600 тыс. солдат, которые либо пали в бою, либо 
скончались по иным причинам, в том числе в прифронтовой зоне. Более 70 тыс. тел было 
собрано с полей сражений, причем всего лишь 2 тыс. из них были четко идентифицирова-
ны. Идентификация останков других погибших оказалась возможной в меньшей степени, 
или вообще невозможной из-за разных факторов — прежде всего, из-за нелегких усло-
вий, в которых осуществлялись захоронения во время и после войны, а также перезахоро-
нений во второй половине 1920-х гг. на другие кладбища. Тысячи неидентифицированных 
тел были обнаружены после войны, и тысячи не были найдены. 

Неизвестный Солдат символизировал погибших воинов par excellence. Его могила 
стала местом национального поклонения, где массы людей могли участвовать в регуляр-
ных памятных церемониях, таких, в частности, как те, которые организовывались в День 
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заключения перемирия, положившего конец Первой мировой войне. Следуя этому приме-
ру, каждая нация, принимавшая участие в войне, создала подобные мемориалы. Первыми 
были Франции и Англия, где были возведены Алтари Отечества — символы всех военных 
кладбищ, разбросанных по прежним линиям фронтов19.

Во время Первой мировой войны европейские правительства создали огромное ко-
личество изображений и кинокартин для широкой публики, которые должны были по-
казать войну, но нередко не учитывали восприятие обычных людей. Как и во многих во-
евавших странах, в Италии имелась масса примеров официальных пропагандистских 
изображений и кинофильмов, в которых все происходящее на фронтах представлялось 
в победоносном свете. Их число возросло особенно в последние два года войны; из при-
фронтовой зоны они поступали в города. При этом воспитание патриотизма, финансово 
поддерживаемое государством, распространилось почти на все социальные слои. Про-
пагандистская машина нуждалась в поиске аргументов, чтобы оправдать не только ли-
шения, которые солдаты терпели на полях сражений, но и огромные жертвы среди граж-
данского населения Италии. Это можно было сделать посредством патриотического кино, 
в котором, например, прославлялись сражения во время массированного наступления на 
реке Пьяве, сопровождавшиеся большими потерями в итальянских войсках.

В период 1915–1918 гг. на итало-австрийском фронте были сделаны миллионы фото-
графий икиносюжетов, которые запечатлели передвижения войск, работу в прифронто-
вой зоне и, когда было возможно, обстановку на передовой. В Италии о войне расска-
зывали в разнообразных сообщениях, регулярно публикуемых в газетах, которые были 
предварительно уполномочены на это Верховным командованием итальянских Воору-
женных сил; тексты сопровождались фотографиями, запечатлевшими сцены боя. В то же 
время в кинотеатрах регулярно демонстрировались патриотические полнометражные ху-
дожественные фильмы, а иногда — короткие картины, которые должны были показать 
реальную жизнь на фронте. Это были так называемые «film dal vero»20 (мизансцены, в кото-
рых участвовали не профессиональные актеры, а солдаты, и которые создавались в безо-
пасных условиях), реконструировавшие сражения и изображавшие повседневную жизнь 
на фронте.

С 1916 г. мощная частная итальянская киноиндустрия (компании, имеющие произ-
водственную сеть в Неаполе, Риме, Милане, Турине)21 начала регулярно оказывать услуги 
государству, и особенно Верховному командованию итальянских Вооруженных сил, кото-
рое имело в своем распоряжении технические средства для документальной фиксации 
событий войны, и поэтому в тот же год даже организовало собственную фотографиче-
скую и кинематографическую службу; съемки велись в нескольких зонах на линии фрон-
та, а именно в пограничных районах22. Со второй половины 1917 г. и до 1918 г. итальян-
ская кинематографическая Секция Королевской армии была ответственной за массовый 
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выпуск документального киноматериала, изображающего военную повседневность, 
с особым акцентом на успешные сражения, чтобы произвести впечатление на граждан-
скую аудиторию. Впоследствии Секция монополизировала подобного рода деятельность, 
тогда как другие частные фирмы ограничили свою работу в этом направлении23.

Историками давно была определена функция итальянского кино во время Первой 
мировой войны: художественные фильмы обращались к наиболее традиционным эска-
пистским образам, в то время как военные реалии фиксировались исключительно в хро-
никальных и документальных фильмах. Люди, которые не были мобилизованы в армию, 
зная о возрастающих потерях, приходили в кинотеатры, желая понять, что могло бы слу-
читься с их близкими людьми. Тем не менее, им предлагали стандартное представление 
о войне «без капли крови»: люди видели лишь яркие военные столкновения между боль-
шими группами статистов, то есть то, что не соответствовало происходившему на фрон-
те — жестокому военному противостоянию, описанному историком А. Крамером как «ди-
намика разрушения», результатом чего стало самое масштабное культурное опустошение 
и массовое убийство, которых Европа не знала со времен Тридцатилетней войны24.

По прошествии трех лет изматывающей борьбы с момента вступления Италии в во-
йну, линия фронта сдвинулась с района вдоль реки Изонцо в район реки Пьяве. Герман-
ская армия оккупировала территории Фриули и Восточного Венето. Итальянская армия 
понесла значительные потери среди простых солдат (что вызвало большое недовольство 
в национальных войсках) и должна была изменить тактику ведения войны против держав 
Центральной Европы. Учитывая это, фильмы, посвященные наступательному маневру на 
плато Карст, уже не могли заинтересовать итальянскую аудиторию так, как раньше; отсту-
пление итальянской армии так и не было снято.

После прекращения военных действий в 1918 г. ситуация в Италии значительно ухуд-
шилась. Появились две новые силы, которые начали играть основную роль на политико-со-
циальной сцене: с одной стороны, это масса рабочих, активизировавшая революционную 
борьбу, с другой — представители Итальянского союза борьбы, организации национали-
стического и авторитарного толка, противостоящие первой силе и видевшие своего лидера 
в Бенито Муссолини. Во время «красного двухлетья» (продолжавшегося с 1919 г. по конец 
1920 г.) эти две силы сталкивались, но несмотря на их сильный антагонизм, они отнюдь не 
конкурировали между собой за получение права на использование в своих целях памяти 
о Неизвестном Солдате. «Либеральное государство, оказавшееся под перекрестным огнем 
левого фланга социального протеста и фашистского насилия, пыталось использовать ее 
(подобную память. — Д. Д.), чтобы подчеркнуть свою легитимность как полноправного „вла-
дельца“ итальянского единства»25. Миф о Неизвестном Солдате сформировался к 1921 г., 
и был распространен в итальянском обществе, сразу найдя живой отклик среди множе-
ства простых граждан. Однако именно правительство Италии придумало и официально 
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утвердило прославление Неизвестного Солдата, в расчете на широкие народные массы: 
Неизвестный Солдат был выбран в качестве символа жертвенности всех павших безымян-
ных итальянских воинов, включая и 2 тыс. идентифицированных.

Миф о Неизвестном Солдате развили пришедшие к власти фашисты в 1920-е гг., ко-
торые претендовали на то, чтобы «вернуть нацию обратно на стезю, стезю войны, стезю 
победы»26. Имеется несколько весьма популярных пропагандистских фильмов того вре-
мени, например «Camicia Nera» («Черная рубашка», Джованни Форцано, 1933 г.), которые 
вызвали в итальянской аудитории широкий резонанс на этот лозунг.

Milite Ignoto был не просто солдатом: он символизировал жертву всей нации. В 1920 г. 
в своем сообщении для массовой прессы, опубликованном в газете «Il Dovere», лейтенант 
Джулио Дуе (основавший Национальный союз офицеров и солдат) заявил: «В Пантеоне 
(этот солдат. — Д. Д.) должен найти надлежащее ему захоронение, ибо он столь же велик, 
как короли и Гений»27. Указ о «Погребении тела Неизвестного Солдата» («Sepoltura della 
salma di un soldato ignoto») был единодушно одобрен парламентом 4 августа 1921 г. Новый 
мемориал, посвященный Milite Ignoto, предназначался не столько для Пантеона, сколько 
для Алтаря Отечества в Витториано, монумента в честь Виктора Эммануила II Савойского, 
первого короля объединенной Италии; таким образом, посвященное Milite Ignoto соору-
жение могло быть видно издалека. Мать погибшего добровольца из Триеста Мария Бер-
гамас, незнатного происхождения, опознала тело сына среди 11 тел тех, кто также погиб 
в сражениях (на территории от перевала Стельвио на Адриатическом побережье Триеста 
до Доломитов и плато Карст). Из Церкви Св. Игнатия в Гориции (почти полностью разру-
шенной в годы войны) их тела перенесли в Патриархальную базилику в Аквилее, где для 
безымянных солдат был воздвигнут мемориал.

Как показывается в документальной кинокартине «Слава. Апофеоз Неизвестно-
го Солдата» (1921), гроб был помещен в траурный поезд, специально предоставленный 
с  21  октября по 2 ноября (День всех усопших верных) 1921 г. Поезд проехал через пять 
районов и 120 городов (с главными остановками в Венеции, Болонье, Ареццо), а затем гроб 
доставили в Рим к Базилике Санта-Мария-дельи-Анджели и Витториано28, где 4  ноя-
бря находились более одного миллиона человек — простых гражданских, бывших воен-
ных, представителей коммуны и многих других, не говоря уже о сотнях, которые приш-
ли к траурному кортежу ночью 3 ноября. Весь путь был снят на пленку под руководством 
«Federazione cinematografica italiana» и «Unione dei Fototecnici cinematografici» в пользу На-
ционального комитета сирот войны, и продемонстрирован широкой публике в виде полно-
метражного фильма, который в первую очередь планировалось показывать в кинотеатрах 
после войны. Траурная церемония, сопровождавшая погребальную службу в Риме, при-
ветствовалась всеми новыми партиями, то есть правым политическим мейнстримом (осо-
бенно фашистской партией), а также центристами и демократическими силами (включая 
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Итальянскую народную партию, социалистов и коммунистов). Это событие оказало влияние 
на миф о Великой войне, который итальянские историки и, в частности, М. Исненги рассма-
тривали как отличительный аспект культурной политики страны в конце и после войны. 
Оказание почестей останкам этого безымянного воина — сына, принесшего себя в жертву 
Родине, — и его захоронение в комплексе Витториано имело своей целью единение на-
ции, и сплочение ее представителей между собой вне зависимости от классовых различий.

Однако, несмотря на то, что миф о Milite Ignoto первоначально являл собой аллего-
рию мира, в середине 1920-х гг. смысл данного символа претерпел изменения, и к концу 
этого десятилетия стал использоваться в духе шовинистических настроений. Подобные 
изменения произошли тогда, когда Витториано стал местом народной памяти о войне, 
что итальянская конституционная монархия усиленно поощряла с помощью разнообраз-
ных пропагандистских средств, чтобы направить национальное общественное мнение 
к воспеванию идеалов победы и милитаризма. Эта память была идеологически ориен-
тирована, и находившиеся у власти фашисты смогли визуализировать ее посредством 
кино, представляя Витториано местом подчеркнуто священным. Istituto Luce29, главный 
инструмент пропаганды фашистского режима в сфере кино, выпускал и распространял 

Кадр из фильма «Слава. Апофеоз Неизвестного Солдата» (1921)
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хроникальные фильмы, которые напоминали о данном монументе как историческом ком-
плексе, связанном с Первой мировой войной, или представляли его в качестве места, где 
складывался патриотический культ Неизвестного Солдата после завершения строитель-
ства проспекта La Via dell’Impero (ныне — Via dei Fori Imperiali)30.

 В результате государственной пропаганды по восхвалению победы (ярких парадов, 
публичных награждений и т. д.), Milite Ignoto превратился в образ одного из многих сол-
дат-пехотинцев, умерших во имя нации, которого следовало прославлять именно по этой 
причине; он создал нацию, а ее король — победил. Спустя несколько лет после торжеств 
1921 г. все возможные параллели между Неизвестным Солдатом и крестьянством исчез-
ли31, хотя его социальный статус был известен, и прежде власти подчеркивали это, не-
редко ссылаясь на пролетарское происхождение Milite Ignoto во время коллективных тра-
урных мероприятий: так, в социалистической газете «L’Avanti!» («Вперед!») о нем писали 
как о простом человеке из народа, одном из «своих».

В 1934 г. Istituto Luce выпустил полнометражную картину «Gloria» («Слава», Roberto 
Omegna), которая до некоторой степени пробуждала воспоминания о послевоенном 
периоде, поскольку данный фильм включал в себя небольшую часть отснятого мате-
риала публичных похорон Milite Ignoto, предназначенного для другого фильма 1921 г. 
Массовая аудитория, однако, не увидела этой картины, поскольку последняя не была 
широко представлена в Италии, хотя ее сюжет затрагивал коллективные воспоминания 
нации. Кинолента «Слава» представляла стереотипный образ Италии и солдата, три-
умфально возвращающегося с Первой мировой войны, хотя документальный материал 
1921 г., составивший основу данного 
фильма, рисовал иной образ этого во-
ина, а именно — вызывающий состра-
дание. Такой же образ можно было 
увидеть и на некоторых итальянских 
военных кладбищах послевоенного 
времени, а также в проектах монумен-
тов в честь павших: достаточно упо-
мянуть проект памятника пехоте, ко-
торый должен был появиться на горе 
Сан-Микеле, или кладбище «Cimitero 
degli Invitti» в Редипулье, который дол-
жен был прославить погибших солдат 
Третьей армии и почтить несметное 
число тех, кто погиб во время сраже-
ний на плато Карст32.

Поднятие гроба с телом Неизвестного 
солдата в вагон-катафалк на 

железнодорожной станции Аквилея. 
28 октября 1921
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Все эти места памяти вызвали резонанс на образ Неизвестного Солдата, создавае-
мый надписями на других сорока военных мемориалах, которые к середине 1930-х гг. на-
ходились под покровительством тоталитарного фашистского руководства, стремившего-
ся «присвоить» себе укоренившуюся в обществе народную память о Великой войне и ее 
многочисленных героях, с которыми связаны мемориалы на горах Граппа, Монтелло, Фа-
гаре, а в Ославии и Капоретто, на перевалах Тонале и Ресия и во многих других местах 
в северной и северо-восточной части Италии33.

Фильм «Слава», созданный в 1934 г., воспевал победу, которая должна была изо-
бражаться как историческое событие, наряду с фашистской революцией. С другой сто-
роны, в тот же год появился документальный фильм, который показывал ужасы войны, 
зафиксировав «Primo pellegrinaggio nazionale degli orfani di guerra sui campi di battaglia ed 
ai cimiteri del medio e basso Isonzo» («Первое национальное паломничество военных си-
рот по местам сражений и кладбищам среднего и южного Изонцо»)34. История киноленты 
«Слава» демонстрирует рождение и смерть мифа о Неизвестном Солдате; если изначаль-
но его замысел основывался на пацифизме, как и в других европейских странах (особенно 
во Франции и Великобритании), то впоследствии его нарратив выкристаллизовался. Фа-
шистская элита со временем стала использовать этот миф и манипулировать его популяр-
ностью, чтобы создать народную память о Великой войне и тем самым легитимизировать 
шовинистическую идеологию, на которой прочно основывалась их пропаганда.

В межвоенные годы образ Неизвестного Солдата претерпел значительные из-
менения. После того как в 1946 г. была основана Итальянская республика, день 4 ноя-
бря оказался единственным праздником, который эта республика унаследовала от мо-
нархии — День национального единства и Вооруженных Сил являлся государственным 
праздником, посвященным всем павшим за Родину до 1976 г. Его формально отмечали 
лишь немногие. Рискнем сказать, что этот день прибрел статус домашнего праздника, ко-
торый в нынешнее время если и отмечается, то только в военной среде35.
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АННОТАЦИЯ: В настоящей статье автор рассматривает вопросы, связанные с возникновением и трансформацией одного из 
самых известных итальянских мифов, возникших после Первой мировой войны. Автор исследовал образ Неизвестного Солдата 
Первой мировой войны в рамках обсуждения фильмов, которые с начала 1920-х гг. до конца 1930-х гг. пробуждали воспоминания 
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об исторических событиях, чрезвычайно ценных для их свидетелей и участников. Целью статьи является, во-первых, обрисовать 
то, как был создан образ итальянского солдата Первой мировой войны («Milite Ignoto», или «Неизвестного Солдата»), а во-вторых, 
то, как этот образ смог стать сюжетом одного фильма и оказал влияние на темы итальянской кинопродукции, особенно докумен-
тальных фильмов, в период с конца Первой мировой войны и до прихода к власти фашистов, а также в последующие годы. Вни-
манию читателя предложен дискурс о полнометражном фильме, названном «Gloria. Apoteosi del soldato ignoto» («Слава. Апофеоз 
Неизвестного Солдата»; Federazione Cinematografica Italiana / Unione Fototecnici Cinematografici, 1921). Эта картина показывает, 
как в послевоенный период сюжет о Неизвестном Солдате стал приобретать масштаб мифа — некоторые фрагменты ее отсня-
того материала, на которых была запечатлена могила Milite Ignoto в Риме (у Алтаря Отечества при Витториано), были использо-
ваны в другом фильме — «Gloria» («Слава», Роберто Оменья, 1934), выпущенного фашистским отделением кино, в 1930-х гг. Такие 
кинематографические источники оцениваются автором с намерением показать, как образ Неизвестного Солдата значительно 
изменился в течение более чем десяти лет с момента окончания Первой мировой войны, в связи с действием пропагандистского 
режима по отношению к памяти о военном конфликте. Такого рода исследование затрагивает столь много разносторонних во-
просов, что эта статья может только наметить основные пункты для их дальнейшего изучения.

КЛЮЧЕВЫЕ СЛОВА: Первая мировая война, изучения о памяти, Неизвестный Солдат, история итальянского кино, история 
итальянского фашизма
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