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Аbstract: The article deals with the problem of creating in Federal 
Republic of Germany memorable places of the German Resistance 
Movement. The illuminating public discussions and the available results of 
the historical dispute about the anti-fascists of the Third Reich. Analyzes 
the achievements of the country to preserve the memory of the Resistance 
Movement, 1939-1945. We give some results of the Public Policy Research 
study of the past in Germany.
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Аннотация: Ранний советский художественный авангард нераз-
рывно связан с государственной и партийной политикой: обе стороны 
связывал пафос разрушения старого уклада жизни и создания нового 
беспрецедентного мира. Пропаганда отказа от старой культурной па-
мяти и демонстрация образов новой синтетической культуры особенно 
показательна в театральном искусстве как политико-просветительских 
органов, так и авангардистов. Несмотря на внешнюю идентичность це-
лей, задачи партии и художественные практики деятелей авангарда су-
щественно разнились, что предвосхитило скоротечность их союза.
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Художественный авангард и советские политико-просветительские 
органы стремились к уничтожению культурных практик и форм ком-
муникации, взамен которых планировалось искусственное выведение 
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альтернативной культурной памяти. Общность целей привела к проте-
жированию правящей партией авангардистов, однако это продлилось 
недолго, поскольку каждое направление интерпретировало эту цель с 
несколько разных ракурсов. 

Радикализм авангарда связан с множеством факторов, среди ко-
торых заметное положение занимает научно-технический прогресс, в 
феноменальные сроки приведший к устареванию незыблемых веками 
форм повседневной жизни человечества. Тяга к самопроизвольному 
«обновлению» человека и окружающего его пространства стала для 
авангардистов определяющей. Это обновление должно было соответ-
ствовать будущему, которое, ввиду ускоряющейся динамики транс-
формации культуры, наступало все быстрей, и, чтобы не уступать в по-
зициях этому будущему, требовалось даже немного его предвосхитить 
[2, с. 12–13]. Сциентистское в своих основаниях творчество авангарда 
представляет собой культурный эксперимент, объектами которого яв-
ляются люди.

Для Советской же власти решительное культурное обновление 
страны являлось не самоцелью, а необходимым этапом закрепления 
стратегических позиций: требовалась крепкая поддержка революцион-
ных идеалов самим населением. По Я. Ассману [1, с. 58], такой разрыв 
культурного полотна, как революция, находится по ту сторону актуа-
лизированного на данный момент смысла, поэтому способен органич-
но раствориться в культурной памяти общества лишь спустя длитель-
ный период адаптации. Поскольку длительная адаптация невозможна 
в рамках экстренных изменений в структуре государства, сроки этой 
адаптации искусственно сокращались: модель естественного переос-
мысления трансформаций среды заменялась подлогом уже готовых, 
идеологически «чистых» мнений, которые непременно должны были 
занять видное положение в общественных мыслительных практиках и, 
прижившись, ассимилироваться в них. Для воспитания масс в рамках 
идеологии партии был выбран уже известный к тому времени своей эф-
фективностью метод — массовая агитация, который также внедрялся в 
творчество авангарда и реализовывался в нем. Таким образом проис-
ходил процесс замены традиционно сформировавшейся культурной 
памяти новой, программной.

Особая роль в агитационной политике и в практике авангардного 
движения отводилась театру: «Революция сказала театру — Театр, ты 
мне нужен, — писал комиссар Наркомата просвещения А. В. Луначар-
ский, — ты мне нужен как помощник, как прожектор, как советник» 
[7, с. 482]. Считалось, что синтетическое искусство способно не про-
сто рассказать об изменениях в социальных институтах или описать 
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их художественными средствами, но и наглядно продемонстрировать 
новую реальность. Моделирование конкретных ситуаций, происходя-
щих на подмостках между живыми людьми в определенной предметной 
обстановке, рождает у зрителя чувство достоверности. Трехмерность 
театрального действия и ее предельная конкретика, которая, в отличие 
от других видов искусств, не оставляет столь больших пустот для «до-
мысливания», создают своего рода параллельные реальности, которые 
гармонично существуют по своим законам и формируют убедительный 
образ постановки. Ввиду того, что авангардное движение и культурная 
политика государства ставили себе общую цель создать новое культур-
ное пространство и избавиться от «пережитков» прошлого, некоторые 
теоретические установки этих акторов оказывались общими, в частно-
сти, в театральных постановках, но каждое направление оправдывало 
эти принципы в своих работах по-разному.

Одним из общих принципов театральной политической агита-
ции и авангардного театра была ориентация на массовость [4, с. 154]. 
Авангардисты задавались целью создания тотального театра: «Корень 
театральной реформы, — писал театральный режиссер-авангардист 
Б. С. Глаголин, — в замене лично-эгоистического и коммерческого на-
чала интересами народа и человечества» [3, с. 34–36]. Театр должен 
был спаять человечество в монохромный социум, говорящий на уни-
версальном языке. 

Таким образом должны были разрушиться этнические и языковые 
барьеры, которые, являясь главными опорами культурной памяти, тор-
мозили процесс ее ликвидации. Агитационный спектакль также был 
рассчитан на массовую аудиторию, но для других задач: для упрочения 
неокрепших позиций правящей партии меньшинство единомышленни-
ков советской идеологии в ходе масштабного культурного переворота 
должно было преобразиться в подавляющее большинство. Поэтому не-
обходимо было экстенсивно умножить рычаги распространения акту-
альной политической информации.

Деконструктивный курс на низвержение дореволюционных идеалов 
и ценностей выстраивался довольно агрессивно. Концептуальная идео- 
логическая «память» боролась за монопольное властвование в куль-
турном пространстве, поэтому в этих войнах памяти важным стратеги-
ческим шагом было формирование образа врага и его популяризация.  
В агитационных спектаклях, несмотря на обобщения, враг конкретен: 
это человек определенной профессиональной, религиозной, территори-
альной или классовой принадлежности. В авангардных же постановках, 
если им не был придан по каким-либо причинам политический харак-
тер, как правило, врага нет: здесь показывается либо утопический мир 
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будущего, в котором уже нет места врагу, либо все новаторство направ-
лено на утверждение новых форм на театральных подмостках. В таком 
случае враг, за фигурой которого стоит образ классического спектакля, 
абстрактен. Например, авангардное просветительское движение Про-
леткульт боролось с академическим театром посредством ликвидации 
профессиональных разграничений. Все работы в театральных секциях 
(актера, режиссера, декоратора, сценариста) принципиально выполня-
ли рабочие, тем самым театральное искусство становилось делом кол-
лективного пролетарского труда [6, с. 67].

Мифотворчество в театре должно было заложить основы понима-
ния коммунистических идей у зрителей, поэтому формат мистериаль-
ных пьес стал особо используемым в режиссуре как агитационных спек-
таклей, так и авангардных постановок: «Хотелось театр сделать храмом 
новой жизни, оперу — мистерией коммунизма, драму — реальной сказ-
кой грядущего», — писал свердловский театральный критик А. Изра-
илович в 1920 г. [5]. Поскольку в 1920-е сложно было передать быль 
о реальном времени, которое не сумело еще обрести четкого силуэта, 
нужно было эту быль представить в виде символических изображений. 
Миф в таком случае представляет собой нечеткий горизонт между про-
шлым и будущим. В пореволюционной России распространявшиеся в 
1920-х годах массовые инсценировки носили мистериальный характер 
и осмыслялись его участниками как космогонический акт. Элементы 
буффонады динамично внедрялись в театральную авангардную куль-
туру, поскольку воспринимались жизнетворческой формой строитель-
ства нового мира из хаоса [8]. 

Изначально схожие проекты политико-просветительских органов и 
авангардистов по замещению культурной памяти со временем начина-
ют расходиться. При наличии общей для обеих сторон цели, различия в 
интерпретации культурных явлений становятся камнем преткновения 
их дальнейшего сотрудничества. С укреплением внешнего и внутрен-
него суверенитета у Советского государства постепенно формирова-
лось прошлое, которое увеличивалось в естественно-временной про-
грессии, а значит, становилось позволительным говорить не только о 
мифическом будущем, но и настоящем времени. Возникает миф об уже 
наступившем будущем как идеализированном настоящем. Этот миф 
появился в искусстве в виде нового художественного метода — социа-
листического реализма. 

С 1923 г. курс художественной политики был смещен на путь соз-
дания монументальных социально-революционных постановок, вос-
певавших главные события краткой истории Советского государства и 
актуальные реалии текущего периода. 
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Авангардисты же продолжали создавать культуру будущего. Устрем-
ленность вперед за пределы текущей стадии развития цивилизации ока-
залась фундаментом той памяти, которую представители движения пла-
нировали заложить в основу мировоззрения нового общества. 

Таким образом, между двумя программами памяти — политически 
одобренной и авангардной — возник неразрешимый конфликт: прави-
тельство объявило авангардное движение формалистическим, то есть 
акцентирующим значение формы в ущерб содержанию, а значит, отда-
ляющим повествование от действительности излишней символично-
стью. Творчество авангардистов было подвергнуто гонениям и к началу 
1930-х годов прекратилось. 
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AGITATION AND AVANT-GARDE PROJECTS OF CULTURAL 
MEMORY IN THEATRE IN 1920TH 

Abstract: the Avant-garde in Russian theatre art heavily connected 
with the Soviet Union politics in common purpose of tradition destruction 
and creation of the new artificial culture. Despite subject identity, the views 
between two directions on different aspects of this subject were different. 
It’s was the reason of breaking alliance between two sides. 
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