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Творчество одного из первых режиссеров мирового кино Евгения 
Бауэра было высоко оценено уже современниками. Зрители восхища-
лись красотой его постановок, критики говорили о бауэровской эпохе 
светотворчества. Бауэр был законодателем кинематографической мо-
ды, влияние его идей прослеживалось в кинопоисках разных режиссе-
ров и ателье – от В. Мейерхольда до кинопредпринимателя Д. Харито-
нова. Фильмы Е. Бауэра стали визитной карточкой русского киностиля 
в глазах западного зрителя. Профессиональные открытия режиссера 
сыграли большую роль в развитии языка немого кино. Его ученик, 
один из лидеров киноавангарда 1920-х Лев Кулешов считал, что Бауэр 
сделал кинематографию искусством. В то же время советские кино-
авангардисты называли дореволюционные мелодрамы «переживальче-
ством», «киноводочным изделием». Когда фильмы Е. Бауэра и других 
русских режиссеров попали на Запад, публика удивлялась, почему они 
имеют трагические, несчастливые концы. В творчестве мастера хан-
жонковской фабрики присутствует неповторимая манера, выделяющая 
его среди других деятелей раннего кино, в то же время в его картинах 
присутствуют общие социокультурные интонации эпохи1. 

Какие социальные связи и эмоциональные привязанности изобра-
жают фильмы Бауэра? Носителем каких ценностей выступает сам ре-
жиссер? В «Немых свидетелях» выделяются образы старого дворецкого 
в исполнении А. Херувимова и его внучки, выполняющей по дому ра-
боту горничной (Д. Читорина). В киноленте изображен барский дом2, 

                                                 
1 Меланхолия прослеживается в названиях бауэровских фильмов – «Жизнь в 

смерти», «После смерти», «Умирающий лебедь». 
2 «На экране словно бы дан в разрезе один дом – с швейцарской, кухней, па-

радной лестницей и черным ходом, гостиной, кабинетом хозяина, спальней», – пи-
шет Н.М. Зоркая. – Зоркая 1976. С. 272. 



В. В. Устюгова. Семья и другие ценности в фильмах Евгения Бауэра… 239 

однако с теплотой режиссер показывает жизнь старика-швейцара (он в 
форменной ливрее, на нее надеты боевые медали), его внучки (милой 
девушки, почти ребенка, которая возится с кошкой), кухарки. Это ма-
ленькая семья на экране. В картине «Дети века» мы видим скромную 
квартиру служащего и его семьи на окраине Москвы. Мужа играет 
мхатовский актер Иван Горский, его супругу – Вера Холодная. Режис-
сер снимает семейный уют, показывает любящих родителей, играющих 
с ребенком. В самом известном фильме Бауэра «Жизнь за жизнь» вы-
деляется образ матери, миллионерши Хромовой – мастерская роль Оль-
ги Рахмановой, – которая борется за честь своей семьи. В ленте «За 
счастьем» изображена любовь немолодых людей и выведена героиня 
Лидии Кореневой, которая жертвуют этой любовью ради дочери; на 
экране кадры, залитые южным солнцем. Вспомним и короткий коме-
дийный фильм «Первая любовь», который повествует о маленькой де-
вочке, отправляющейся на свидание, но столкнувшейся на дорожке 
с препятствием в виде огромной жабы. Потом выясняется, что жаба – 
это дамский ридикюль в форме жабы (изобретательный стиль модерн!), 
но девочка уже забыла о свидании, она кормит цыплят и голубей. 

Это мелодрамы или комедийные фарсы, они изображают челове-
ческие привязанности, семейные отношения, строятся на диалоге 
чувств и морали, в них возникают социальные сюжеты. В картинах 
Бауэра содержится осмысление новой социальной реальности, воз-
никшей в результате урбанизации эпохи модерна, и ленты режиссера 
интересны для понимания социальной и культурной динамики россий-
ского общества. Предметом анализа может оказаться как своеобразная 
чувствительность кинематографа к социальной тематике, так и идеи 
нового визуального языка, пропагандистом которых был Е. Бауэр.  

Рассмотреть социальные ценности в фильмах режиссера пред-
ставляется возможным в русле modernity studies. Дебаты о модерности 
не утихают: полемики о модерне и постмодерне конца прошлого века 
сменились размышлениями о множественности модернов. Так, в раз-
вернутой на страницах «Нового литературного обозрения» дискуссии, 
анализируя англоязычную историографию советской модерности, 
М. Дэвид-Фокс останавливается на понятиях «отсутствующей», «об-
щей», «альтернативной» и «переплетенной» модерности3. Вспоминая 
беньяминовское определение модерности, М.Д. Стейнберг замечает, 
что анализ мог бы быть иным, если бы автор обратился к исследовани-
ям дореволюционной России, указывая на то, что важно «прислуши-
ваться к тому, что говорится» о модерности «людьми, живущими в то 
время и в том месте, которые мы изучаем», и это будет «осязаемый и 
эмоционально переживаемый опыт современной жизни»4. 

                                                 
3 Дэвид-Фокс 2016. С. 19–46. 
4 Стейнберг 2016. С. 52–56. 
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Понятие modernitè ввел Ш Бодлер, размышляя об искусстве и ху-
дожниках, отказавшихся писать позы и торсы аллегорических фигур и 
обратившихся к изображению современников и явлений современной 
жизни – бульваров, парков, шантанов, танцзалов, борделей, цирка. 
Вслед за Бодлером, сквозь призму его поэзии, В. Беньямин изучает 
уклад нового городского пространства, возникшего в Париже в сере-
дине XIX в. и являющегося продуктом Нового времени5. Беньяминов-
ское понятие современности, раскрывающееся с помощью образов-
метафор (богема, фланер, толпа, буржуа, мода, сплин и др.), входит 
в круг тем трудов по культурной истории и истории идей. Задавшись 
целью рассмотреть социальное измерение в фильмах русского режис-
сера эпохи модерна, мы обращаемся к оптике и методологии беньями-
новской современности. Через призму художественных, кинематогра-
фических, образов возникают приметы городской среды начала века, 
черты культуры модерна, в кино блистают новые кумиры публики. 

«Увидеть» модерные ценности в кинематографе Е. Бауэра мы за-
дались в нескольких проблемных сюжетах. Попытаемся разобраться, 
какие социальные персонажи представлены в лентах режиссера, как 
выведена человеческая индивидуальность и показана трансформация 
института семьи, изменение положения женщины в модерном обще-
стве, каким образом изображена эмоциональная сфера, этические нор-
мы, потребительская культура в момент распространения Art Nouveau. 
Кроме того, важно подчеркнуть, что эти темы и образы нашли выраже-
ние в новой визуальной культуре, генерация идей которой происходила 
благодаря деятельности таких художников, как Е. Бауэр. 

В историографии раннего кинематографа Бауэру принадлежит 
одно из центральных мест, его творчество связывается с русским мо-
дерном, утилитарными буржуазными ценностями6. Вышла антология 
«Е.Ф. Бауэр: pro et contra», где собраны известные оценки его творче-
ства современниками и киноведами7. Изучаются нарративные страте-
гии дореволюционных мелодрам, телесные коды социальной иерархии 
в кино8. Анализ социальной тематики кинолент Бауэра требует привле-
чения работ по истории городских сословий9, исследований института 
семьи10, феминизма11. В свете «эмоционального поворота» в историо-
графии интерес вызывает история чувств, в современных исследовани-
ях подчеркивается сконструированный, культурный характер чувств, 

                                                 
5 Беньямин 2015. 
6 Гинзбург 1963; Громов 1976; Зоркая 1997; Цивьян 2002.  
7 Бауэр 2016. 
8 Doane 1990; Hansen 1992; McReynolds 2002; Могley 2005; Булгакова 2005. 
9 Миронов 2003; Smith 2014. 
10 Ransel 1978; Engelstein 1994; Engel 1994; Wagner 1994; Веременко 2007. 
11 Пушкарева 1997, 2002; Стайтс 2004; Fuchs, Thompson 2005; Юкина 2007; 

A Belle Époque? 2007; Women in the Arts in the Belle Époque. 2012.  
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социальная роль эмоций12. По истории искусства модерна существуют 
классические труды, вместе с тем проблематика работ расширяется, 
когда речь заходит о взаимосвязях искусства и общества, распростра-
нении стиля модерн в повседневной жизни, потребительной культуре, 
моде, построении телесности и идентичности в кинематографе13. 

«Новый индивидуализм» 

В русском частновладельческом производстве выделялись кино-

фирмы, создававшие фильмы для «первых» экранов. Недоброжелатели 
ханжонковской фабрики отмечали: «Главным режиссером у Ханжон-
кова был Бауэр, опереточный декоратор, набивший руку на феерике и 
обозрениях и культивировавший этот стиль в кино и приведший за со-

бой опереточных героев – “графьев, князьев и маркизов”. Мадам Хан-
жонкова с гордостью говорила, что “сценариев с лаптями” она не ста-
вит, а русскую рубашку признает только шелковую»14. Как мастер 
салонной мелодрамы, режиссер отдавал предпочтение изображению 
блистательного городского мира, высшего общества, элиты. 

Несмотря на то, что сословия российского общества трансформи-

ровались в профессиональнее группы, внутри них выделялись страты, 
существенно отличавшиеся в имущественном отношении, и идентич-
ность индивида продолжала определяться через его сословные права15. 
Бауэр по-своему изобразил социальные конфликты. Персонажи его 

картин – столичная аристократия, провинциальные помещики, буржу-
азные и мелкобуржуазные слои, интеллигенция, чиновники, военные, 
студенты, артисты, борцы, подмастерья, прислуга. Вместе с тем город и 
городские элиты интересны режиссеру из-за возможности показать из-
менения, которые происходили в городской жизни начала века, напол-
нить кадры кинематографичной натурой, явлениями современности – 

особняки в стиле модерн, автомобили, развлечения «бель эпок». Город-
ская среда была интересна своей динамикой: в городской культуре на 
смену традиционным ценностям приходили утилитарные, менялись 
взаимоотношения в семье, отношение к женщине, человеческой инди-
видуальности в целом. Аналогичные фильмы снимали в Европе и Аме-
рике, среди них итальянские салонные драмы с Ф. Бертини, Л. Борелли, 

П. Меничелли, американские приключенческие ленты с Перл Уайт, 
датские психологические картины студии «Нордиск», в первую очередь 
У. Гада с Астой Нильсен, французские авантюрные серии Луи Фейада. 
В русском кинематографе сложилось понятие «итальянский стиль», 
который более всего находили в кинолентах Е. Бауэра. Салонную дра-

                                                 
12 Emotional Turn? 2009; Российская империя чувств. 2010; Зорин 2016. 
13 Silverman 1989; Вайнштейн 2006; Fashion in Film. 2011; Гандл 2011; Wom-

en in the Arts in the Belle Époque. 2012. 
14 Висковский В.К. Мои двадцать лет в кино… 
15 Миронов 2003. Т. 1. С. 142, 144; Smith 2014. 
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му отличало участие красивых актеров, внимание к туалетам и интерь-

ерам, забота о красивой и качественной фотографии.  
Фильмы Бауэра, как и ленты западных режиссеров «бель эпок», 

транслировали новые концепты идентичности, «новый индивидуа-
лизм» европейской культуры. Русская классическая литература нега-
тивно оценивала индивидуализм, поддерживая концепцию обществен-
ного призвания. Попытки национально-государственной самоиденти-

фикации осуществлялись в значительной мере в опоре на опыт литера-
турной рефлексии16. В пореформенное время на смену патриархально-
му господству и патернализму, власти главы семьи, хозяина, помещика 
и государя, приходили отношения, которые начали строиться на рацио-
нальных соображениях, на договоре и законе. Процесс индивидуализа-
ции затронул разные слои населения, однако правом на частную жизнь 

пользовались только представители высшего класса. 
Социальный статус требует маркеров, и в фильмах Бауэра ими 

выступают времяпрепровождение персонажей, их движения, жесты, 
одежда. А. Бек-Назаров вспоминал слова режиссера: «Ваша красота – 
вот что меня привлекает. Думаю, вы станете хорошим партнером Ве-
рочки. Главное – быть красивым и красиво одеваться… Умеете носить 

фрак?»17. Е. Бауэр не особенно заботился об исторической достоверно-
сти или социальной характеристике костюма. Сценарист А. Вознесен-
ский вспоминал съемки фильма «Невеста студента Певцова», первую 
сцену которого Бауэр задержал почти на шесть часов ради поисков 
канделябров с эмалью, однако не позаботился о том, чтобы найти для 
бедного рубашечного студента тужурку – изображавший его артист 

Г. Хмара вышел на съемочную площадку в отлично скроенном сюртуке 
на белой подкладке. «Таково было обычное невнимание режиссера не 
только к изощренным деталям человеческой психики на экране, но да-
же к примитивным признакам образа…»18. В фильмах Бауэра выстраи-
ваются разные типы отношений между одеждой и идентичностью, но 
белая подкладка сюртука имела «кинематографический» статус. 

Вспомним мнение, сложившееся о короле экрана В. Полонском, – 
«красивый молодой человек, неизменно выступавший во фраке, что 
дало повод к остротам: “Полонский родился во фраке”»19. Полонский 
красиво двигается, красиво курит. Герои в элегантных костюмах как бы 
фланируют на экране, растягивают удовольствие, производят «избы-
точные траты». Г. Зиммель в свое время оценил роль избыточных трат, 
которые позволяют создавать идеалы, интересующие людей и прида-
ющие вкус к жизни, вдохновенные модные поветрия. 

                                                 
16 Зорин 2004.  
17 Бек-Назаров 1965. С. 52.  
18 Вознесенский 1924. С. 95–96. 
19 Висковский В.К. Мои двадцать лет в кино… 
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Героями картин Бауэра являются представители интеллигенции – 
врачи, адвокаты, ученые, инженеры; особенно много в его лентах лю-
дей творческих профессий. Он изображает «муки творчества», но не 
самореализация в творчестве занимает его, а сами люди свободных 
профессий. Герои его картин нередко упоминаются без ссылки на их 
социальный статус или профессию. «Писатели для экрана, – замечал 
обозреватель журнала «Пегас» о сценариях тех лет, – ограничили свою 
роль сухим исчислением и расположением во времени – вероятных, 
маловероятных и совсем невероятных фактов из жизни алгебраически-
неопределенных личностей, которые могут быть обозначены буквами – 
А, В, С и т.д., – которые могут быть одеты в костюмы любой эпохи, 
выкрашены под цвет кожи любой расы, наконец, с одинаковым успе-
хом могут быть живыми существами или привидениями»20. Режиссер 
Е. Бауэр «наполнял» схематичных персонажей их частной жизнью, 
чувствами и взаимоотношениями, человеческой индивидуальностью, 
которая выражалась на экране в фотогении самих актеров. 

Кинематограф чувств 

Ш. Шахадат, рассматривая отдельные русские кинодрамы, указы-
вает, что эмоции в них развиваются на экономической основе, героини 
ищут не любви, а богатства. Однако в фильмах Бауэра чувства играют 
центральную роль21. Он являлся представителем русского психологи-
ческого стиля, создателем нового типа кинопьес, «богатых не внешним 

разнообразием действия, а глубиной психологического содержания»22. 
О «Песне торжествующей любви» критик замечал: насколько глубоко 
кинематограф может проникнуть за рамки внешнего движения и внеш-
ней формы? «Я осмелюсь утверждать, что длительное лирическое 
настроение, покойная поза остаются в памяти скорее, чем трагические 
порывы»23. Любовь – самостоятельная и чуть ли не высшая ценность 

русских кинодрам: фильмы часто заканчивались самоубийством героев 
на любовной почве. Из классики Бауэр экранизировал И.С. Тургенева, 
выбирая произведения, проникнутые некоторой «тайной», как «Песнь 
торжествующей любви» и «Клара Милич». Он ставил современных 
авторов, Анну Мар, А. Амфитеатрова, А. Вознесенского, С. Юшкевича, 
экранизировал западную беллетристику, У. Локка, М. Серао, Э. Вернер. 

Фильм, поставленный по мотивам повести «Клара Милич», полу-
чил название «После смерти», главные роли в нем исполнили 
В. Каралли и В. Полонский. Журнал «Пегас» сообщал, что режиссеру 
Е. Бауэру написала женщина, г-жа Н. И., которая попросила разъяс-
нить, зачем перекрестили повесть: «Правда, Тургенев вначале и пред-

                                                 
20 В. О страхах «бессюжетицы» // Пегас. 1916. № 9–10. С. 109–114.  
21 Российская империя чувств. 2010. 
22 Сине-фоно. 1916. № 19/20. С. 67. 
23 Incognito 1915.  
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полагал так ее назвать, но потом передумал, и даже первое издание 

этого рассказа вышло под заглавием “Клара Милич”». Автор письма 
также недоумевала, почему изменены имена, а главное – типы? «По-
чему выведена маленькая, худенькая фигура Зои Кадминой вместо 
рослой красавицы Клары (она же Катерина Миловидова)? А вместо 
миниатюрного болезненного Яши – великолепный Андрей Багров, во 
всякое время дня и ночи tire a quatre epingles? И почему не “длинная” 

тетя Платоша, а степенная Капитолина? Я так люблю кинематограф, и 
так досадно встречать подобные явления…». Е. Бауэр в оправдание 
отмечал, что кинематография не нашла еще «движений и темпа, во-
площающих нежную поэзию Тургенева»24. Кинематограф Бауэра был 
связан с поисками языка немого кино, в «движениях и темпе» пытался 
выразить внутреннюю жизнь персонажей классической литературы. 

Письмо зрительницы и ответ режиссера свидетельствуют о тре-

петном отношении к классике; культурными медиаторами чувственной 

сферы оставались литература и театр. Герои кинематографа любят и 

страдают как литературные или театральные персонажи. Главная геро-

иня – театральная актриса, которая принимает яд и умирает на сцене от 

неразделенной любви. Герой – идеалист, который отвергает реальную, 

полюбившую его девушку, а когда она умирает, влюбляется в ее при-

зрак. В коротком интервью Е. Бауэр напоминает, что на первых порах 

своей деятельности кинематограф имел дело «с безнадежными в лите-

ратурном отношении произведениями», поэтому создатели фильмов 

«привыкли быть самовольными». Немое кино имело малую сюжетную 

емкость, и «безнадежные в литературном отношении произведения» 

определяли вербальный ряд, синопсис картин, содержание титров. Ре-

гуляторами эмоционального поведения людей начала века выступала 

также пресса, газетная хроника, вобравшая в себя мелодраматизм мас-

совой культуры. Герой узнает о гибели отвергнутой им девушки из га-

зетного сообщения, рубрики «Театральная хроника». В руки Андрея 

попадает дневник Зои. «И с каждой страницей прочитанного дневника 

Андрей чувствует, что и он начинает любить Зою, ее призрак, являю-

щийся ему каждую ночь в полосах лунного света»25.  

В экранизациях кинематографа обнаруживается культурная, лите-

ратурная матрица. Зритель «читал» чередующиеся картины и надписи, 

поведение и переживания героев кинематограф переводил на язык по-
нятой публике массовой культуры. Вместе с тем стилистика игры акте-

ров, «длительное лирическое настроение» и «покойная поза» имели 

аналоги в живописи модерна и были связаны с особенностями русского 

киностиля, проводником которого был в первую очередь Бауэр. 

                                                 
24 Пегас. 1916. № 4. С. 103–104.  
25 Сине-фоно. 1916. № 17/18. С. 147.  
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Институт брака 

В центре повествований русской психологической драмы – се-
мейные истории. Семья на экране – это малая нуклеарная семья. Кризис 
договорной модели брака демонстрирует фильм «Жизнь за жизнь», 
поставленный по мотивам романа французского беллетриста Жоржа 
Онэ «Серж Панин». В доме миллионерши Хромовой (О. Рахманова), 
вместе с родной дочерью Мусей в исполнении артистки Художествен-
ного театра Л. Кореневой, воспитывается приемыш Ната (В. Холодная). 
На одном из великосветских приемов сестры встречают князя Влади-
мира Бартинского (В. Полонский) и влюбляются в него. Князя интере-
сует красавица Ната, но приданое обещано Мусе. Фильм показывает 
брак по расчету. Это не совсем классическая схема брака по договору, 
когда брак заключался по обоюдному интересу семей, выбору двух ро-
дов, родителей, попечителей, опекунов. Хозяйкой в семье Хромовой 
является она сама, между тем она ценит чувства дочери и соглашается с 
ее выбором. Князь Бартинский спускает на скачках и за карточным 
столом приданое жены, продолжая встречаться с Натой. В обществе 
старались не выносить «сор из избы» и не обнародовать факты, связан-
ные с наличием связей на стороне, растратой и прочими пороками чле-
нов семьи. Князь подделывает вексель, Хромова протягивает ему ре-
вольвер, а когда он с усмешкой отказывается, стреляет в него. 

Новая семья основывается на самостоятельном браке «по любви», 
выборе супругов (бауэровские драмы «Слава – нам, смерть – врагам», 
«Счастье вечной ночи»). Новое видение брачных отношений, роли 
женщины предлагается литературой и кинематографом26. Бауэр снимал 
не только драмы, но и комедии о семейной жизни, адюльтере, что под-
тверждает изменение отношения к нему в обыденном сознании. Фарсы 
«Холодные души», «Тысяча вторая хитрость», «О, Женщины», «При-
ключение Лины в Сочи», «Лина под экспертизой» рассказывают о ку-
рортных романах и адюльтерах без клейма «грехов», «пороков», «пре-
любодеяний», а с интонацией «приключений», «хитростей» и пр.  

Называя русские картины драмами Домостроя, Л. МакРейнольдс 
отмечает, что линии разлома предреволюционной семьи мелодрама 
представляет на микроуровне, черно-белые фильмы изображают тре-
воги общества, сражающегося с демонами модернизации27. Ломка тра-

диционных обычаев патриархальной семьи была связана на рубеже 
веков с либеральным требованием секуляризации развода, проектами 
реформ, направленных на его облегчение. Расставание, разъезд супру-
гов показывают драмы Бауэра «Сумерки женской души» и «Дети ве-
ка». Кинематограф рисует весьма условные личные и семейные отно-
шения, которые, однако, имели под собой основания. Расторгнуть брак 

                                                 
26 Tanner 1979.  
27 McReynolds 2002. 
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в Российской империи можно было только с формального согласия 

духовного суда. Закон от 12 марта 1914 года упразднил правовую нор-
му, по которой женщина не могла иметь паспорт и получить вид на 
жительство без согласия мужа. По сюжету картины «Дети века» ком-
мерсант увлекается хорошенькой женой одного из своих мелких слу-
жащих. В. Ханжонкова вспоминала о съемках фильма: «У Верочки Хо-
лодной не было больших актерских способностей, она всегда играла 

самое себя. Лучше всего у нее получались понятные ей по-женски чув-
ства. …Узнав об увольнении мужа, ее героиня должна была вместо со-
чувствия выразить свое возмущение. В жизни Вера Холодная была 
преданной женой, любящей матерью, у нее было двое маленьких детей. 
И тогда Бауэр сыграл на этом. “А кого вы больше пожалеете, Вашего 
мужа, потерявшего работу, или Вашего малыша, которого завтра будет 

нечем кормить. Подумайте, кого выберете, так и сыграйте”»28. 
Распад семьи, разъезд супругов у Бауэра происходят в результате 

новых экономических реалий (по материальным мотивам в ленте «Дети 
века») и новых отношений между мужчиной и женщиной (по мораль-
ным соображениям в «Сумерках женской души»). Новый характер за-
ключения брака предполагал переосмысление роли любви в супруже-
ских отношениях29. Брак «по любви», новые взаимоотношения способ-
ствуют возникновению представлений о «личном счастье». 

Отношения вне брака раскрываются в фильмах «Грезы», «За сча-
стьем». Это не гражданский брак, а роман, в «За счастьем» он длится 
10 лет. Вдова Зоя Веренская (Л. Коренева) не может соединиться с лю-

бимым человеком, адвокатом Дмитрием Гжатским (Н. Радин), так как 
не хочет травмировать дочь, хранящую память об отце, но оказывается, 
что дочь влюблена в того же человека, и мать готова ради нее пожерт-
вовать личным счастьем. Драма разыгрывается в изысканной атмосфе-
ре обеспеченного дома и на фоне летней приморской натуры. По на-
строению кинопьеса близка чеховской драматургии, что объясняется 

также участием известных театральных актеров. Критика тех лет выде-
ляла роли Кореневой в кинопьесах «чеховского» типа, находя в сдер-
жанной манере актрисы воплощение на экране мхатовских исполни-
тельских традиций30. В изображении эмоциональной сферы кинемато-
граф прибегал к приемам старейших искусств – литературы, театра, 
живописи. Бауэр был поклонником искусства МХТ. Коренева вспоми-
нала, что он давал возможность по-мхатовски войти в роль, то, что 
называлось «“вхождение в круг” (в терминах К. Станиславского)»31. 

                                                 
28 «Острова» (Евгений Бауэр). 2015.  
29 Веременко 2007. С. 418. 
30 М. Кумиры // Вестник кинематографии. 1915. № 110 (8). С. 32–36. 
31 Беседа с Л.М. Кореневой 27 ноября 1965 г. // Государственный централь-

ный музей кино (ЦМК). Ф. 3. Оп. 2. Ед. хр. 69/5. Л. 1.  
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Женские истории 

Тип внутрисемейного распределения обязанностей в те времена 
еще носил следы патриархального уклада. Мужчина являлся главой 
семьи, женщина играла роль верной жены и добродетельной матери, 
хранительницы домашнего очага. Традиционный союз предполагал 
занятость мужчины вне дома, женщине принадлежала домашняя и бы-
товая сфера семьи. Между тем появлялся новый практический тип се-
мьи, который предполагал участие в поддержании материального бла-
госостояния дома не только мужчины, но и женщины. 

Времяпрепровождение женщин в кинокартинах Е. Бауэра ограни-
чивается кругом дома и семьи. Героиня в фильме «Сумерки женской 
души» провидит время в чтении и занятиях благотворительностью. Ге-
роиня В. Каралли в ленте «Счастье вечной ночи» слепа, но это не ме-
шает ей играть на скрипке, ухаживать за цветами и читать книги; ее 
матушка в свободное время занимается шитьем и чтением. Персонаж 
В. Холодной в ленте «Дети века» посвящает себя семье, ребенку, мужу; 
героиня шьет, вышивает. Вместе с тем вдовы в фильмах Бауэра явля-
ются хозяйками в семье, занимаются имущественными вопросами 
(«Счастье вечной ночи», «Жизнь за жизнь», «За счастьем»). 

Русский кинематограф знал гимназисток и курсисток, у Бауэра 
курсистку играет В. Холодная в фильме «Одна из многих». Функция 
воспитания и образования делегировалась семье, но девушки могли 
получать образование в зарубежных университетах, на высших курсах; 
сложилась сеть медицинских учебных заведений, учительских семина-
рий. «Русские женщины высших и средних слоев были действительно 
чрезмерно образованными относительно их социальной востребован-
ности»32. В.А. Веременко пишет, что женщины-дворянки работали «в 
доме», «на дому» и «вне дома». Женщина наряду или вместо прислуги 
брала на себя ту или иную часть домашнего труда; сдавала комнату или 
квартиру «со столом» и «делала практически то же, что и хозяйка, об-
служивающая потребности исключительно своей семьи». Женщина 
выполняла работу «на дому» (шитье, вышивание, роспись посуды и 
пр.). «Вне дома» женщины работали в конторах, магазинах. Интелли-
гентными профессиями являлось преподавание, занятия литературой, 
журналистикой, переводами, секретарская работа. Существовала масса 
швей и прочих «трудовых» женщин. Во время Первой мировой войны 
возник запрос общества на женский труд, женщины заменяют мужчин 
всюду, от университетских аудиторий до места кондукторов конок33. 

Женщина появляется на рынке труда и в фильмах русских режис-
серов. В «Немых свидетелях» жена крестьянина находится на заработ-
ках в городском доме. В ленте «Жизнь за жизнь» миллионерша Хромо-

                                                 
32 Стайтс 2004. С. 244. 
33 Веременко 2007. С. 414–419. 
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ва сама ведет свое дело; титры гласят, что она «проводит очень много 
времени у себя в конторе, так как она сама управляет фабрикой». Вме-
сте с тем женщина вне пределов семьи в картинах Бауэра встречается 
редко. Тетушка главного героя фильма «После смерти (Тургеневские 
мотивы)» сама накрывает на стол, убирается в доме, принимает по-
сыльных (это дом ученого, прислуги в доме не видно). Бауэр не пока-
зывает учительниц или женщин-врачей, хотя у других режиссеров они 
есть (например, фильм П. Чардынина «Женщина завтрашнего дня» о 
женщине-враче в исполнении В. Юреневой; у Бауэра представлена 
сестра милосердия в ленте «Слава – нам, смерть – врагам»). Женщины 
трудятся в его фильмах «ради интереса», они находят себя в творческих 
профессиях (актрисы, художницы, танцовщицы, балерины и пр.). Теат-
ральные и кинематографические актрисы показаны в фильмах «После 
смерти», «Грезы», «В мире должна царить красота» «Королева экрана», 
женщина-скульптор – в «Марионет-ках рока», певицы – в фарсе «Хо-
лодные души», драме «Разорванные цепи», танцовщицы и балерины – в 
лентах «Убийство балерины Пламеневой», «Юрий Нагорный», «Смерч 
любовный», «Умирающий лебедь», фарсе «Лина под экспертизой». 

В картинах Бауэра появляются героини «бель эпок»: в фильме 
«Дитя большого города» Эмма Бауэр играет эпизодическую роль ка-
фешантанной танцовщицы; в «Люля Бек» Лидия Рындина создает об-
раз кафешантанной певички, которая приносит свою любовь в жертву, 
чтобы не разрушать чужое счастье (это первая сценарная работа Анны 
Мар); в комедии «Акулькина карьера» голосистая кухарка Акулька 
неожиданно для себя становится кафешантанной певицей Инной 
д'Акуль. Кинематограф свидетельствует не только о высоком положе-
нии актрис в общественном сознании, но также о значимости новых 
мест развлечений, таких как кафешантан, варьете, театр в целом, их 
связи с потребностями женской аудитории.  

«Прежде всего красота, потом правда» 
Бауэру принадлежит фраза «Прежде всего красота, потом правда». 

Западные исследователи говорят о моральной амбивалентности рус-
ских кинодрам, «пустоте в конце»; Р. Морли видит в фильмах Бауэра 
мораль русской классической литературы, претерпевающую субверсив-
ную трансформацию; речь идет о «преступлении без наказания»34. Кар-
тины Бауэра строятся на противопоставлении добродетели и порока. 
Порок чаще всего воплощен в бездельниках, мотах, кутилах, реже его 
олицетворяют герои, преступающие границы дозволенного. Историк 
кино С.С. Гинзбург пишет, что Бауэр создавал положительные образы 
представителей буржуазии, утверждал ценности буржуазного образа 
жизни – семью, трудолюбие, достаток35. Но в «Немых свидетелях» но-

                                                 
34 Doane 1990; Hansen 1992; Могley 2005.  
35 Гинзбург 1963. С. 313. 
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сителями ценностей семьи, трудолюбия, добродетели являются «ма-
ленькие люди», дворецкий и его внучка, противопоставляемые празд-
ным господам. Бауэра задает не утилитарные, а человеческие ценности. 

Режиссер В. Гардин заметил: «“красивым” казалось ему общепри-
нятое открыточно-нарядное». «Он любил красоту, нежные, ласкающие 

глаз пейзажи Поленова, головки Константина Маковского. <…> И Ев-
гений Францевич подбирал “актеров” к своим стройным колоннам, 
аристократическим гостиным, роскошным будуарам»36. «Его интерес 
был сосредоточен на вещах, на скульптурных завитках, на декоратив-
ном пятне…» (А. Вознесенский). «Игре вещей Бауэр уделял больше 
внимания, чем игре актеров» (М. Алейников)37. 

«Красоту» в фильмах Е. Бауэра можно рассматривать в контексте 
дискурса стиля модерн. Его кинематограф был далек от экспериментов 
и идей режиссеров-модернистов38, но в самой природе Великого немого 
виделся тогда утонченный символизм культуры начала века. Особен-

ность творчества первых мастеров кино заключалась в представлении 
на экране тех объектов природы, человеческого тела, которые сами по 
себе несут эмоциональный и содержательный потенциал. В случае Бау-
эра эмоциональный ренессанс модерна был связан с удачно найденным 
жанром камерной киноновеллы, замедленным ритмом повествования, 
насыщенными «томлением или мечтой» паузами в игре актеров. В со-

здании красивой геометрии мизансцен наравне с актерами принимали 
участие свет, декорации. Этот опыт Бауэр принес в кино как професси-
ональный сценограф и фотограф, его творчество явилось одной из вер-
шин домонтажного кино. «Что касается красивых, длительных пережи-
ваний, – писал критик под впечатлением бауэровской манеры работы 
с актером, – то достаточно актеру или актрисе обладать выразительным 

лицом, и он может, сидя и не двигаясь ни одним членом, воссоздать це-
лую гамму настроений. И это взволнованное или мечтательное лицо и 
остается потом как впечатление всего, что происходило»39. 

Режиссер Е. Бауэр открыл почти все крупные актерские имена 
в русском кино, в т.ч. В. Холодную. Многие деятели киноискусства тех 
лет признавали в ее достижениях главным образом мастерство Бауэра. 

«Он умел так преподнести ее публике, что, не будучи никогда актри-
сой, а только прекрасной натурщицей, с экранной (как тогда выража-
лись) обаятельной внешностью, Холодная воспринималась с экрана как 
артистка и у публики получалось впечатление о ее переживаниях. На 
самом деле это была только заслуга талантливого режиссера»40. 

                                                 
36 Гардин 1949. Т. 1. С. 69–70. 
37 Вознесенский 1924. С. 93, 95–96; Алейников 1961. С. 59–61. 
38 Смирнов 2009, Кириллова 2017. 
39 Incognito 1915. 
40 Горичева М. Штрихи и клочки воспоминаний… 
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Излюбленный персонаж художников стиля модерн – женщина – 

является в мелодрамах Е. Бауэра олицетворением естественной красо-
ты природы и в то же время ее тайны. В «Сестрах-соперницах (Жизнь 
за жизнь)» главные роли сыграли признанная Л. Коренева и «артистка 
без школы» В. Холодная. Ведущий критик В. Туркин писал, что игра 
Кореневой волновала и трогала, но запоминался «образ другой герои-
ни, которая не играла, но жила на экране», пассивно пребывая «во вла-

сти тех противоречивых и темных сил женской природы, которыми 
тонкий диалектик дьявол оделил ее от рождения»41. В смысле пласти-
ческой выразительности В. Холодная оказалась ярче и убедительней: 
«Кажется, впервые в картине “Жизнь за жизнь” выступили рядом при-
знанная артистка сцены и… артистка экрана. И последняя победила»42. 

Телесность, которая конструируется под влиянием социокультур-

ных факторов, играет большую роль в структуре идентичности: «Внут-
реннее» тело как выражение тела «внешнего», по выражению А. Арто. 
В классическом искусстве телесность отражала господство духовного 
начала над физическим. В искусстве Art Nouveau предметом внимания 
стали природные качества и состояния человека. В фильмах Е. Бауэра 
играли танцовщицы и балерины Е. Смирнова, Э. Крюгер, В. Каралли. 

В «Немых свидетелях» Э. Крюгер не исполняет танцев, но привносит 
в исполнительскую культуру пластику танцовщицы43. В фильм «Дитя 
большого города» Бауэр впервые вводит танец танго. Ю.Г. Цивьян 
описывает танго как “disturbingly libidinous”, чей определяющей харак-
теристикой является его трагическая и сексуальная природа44. Так Бау-
эр кинематографически воплощает реалии эпохи Art Nouveau. 

Нарративный кинематограф в момент своего рождения стремился 
наследовать традиции театра, приглашал сниматься театральных акте-
ров, и образованная публика шла в кино, чтобы увидеть тех, кто олице-
творял сценическое мастерство. Телесность начинает играть одну из 
важных ролей, нести смысловую нагрузку, когда в кинематографиче-
ской среде возникли дискуссии о природе кинематографического акте-

ра; впоследствии французские киноавангардисты формулируют теорию 
фотогении. Найти «эссенцию» кинематографичности помогал актер, 
конденсирующий в себе ту природную реальность, внутреннюю красо-
ту, о которой толковала киноэстетика. В облике В. Холодной находили 
«грусть» русского пейзажа, ее трогательная женственность отвечала 
идеалам Серебряного века. Однако «капиталом» Холодной или Карал-

ли была и их знаменитость, которая указывала на трансформацию об-
раза женщины и ее гендерных ролей в эпоху модерна. 

                                                 
41 Туркин В. Единая и зеркала // Кино-газета. 1918. № 22. С. 3–4.  
42 Ната Батинская («Жизнь за жизнь») // Кино-газета. 1918. № 22. С. 6–7. 
43 Булгакова 2005. 
44 Tsivian 1996. Р. 318. 
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«Мюр и Мерилиз» 

Красота – ценностная характеристика стиля модерн. Как социаль-
ную категорию ее можно рассматривать в связи с тем, что стиль модерн 
был растиражирован коммерческим искусством и вошел в дома обыва-
телей через множество предметов повседневного потребления. Кине-
матограф Е. Бауэра представлял собой прочтение урбанистического и 
коммерческого производства Art Nouveau. В фильмы попадает коло-
ритная натура начала века: с одной стороны, окраинная Москва, дере-
вянная, одноэтажная, с другой – центральные улицы, витрины магази-
нов, оформленные в стиле модерн, ГУМ, даже Кремль. В картине 
«Счастье вечной ночи» герои гуляют рядом с утраченным сегодня па-
мятником Александру II, мемориальный комплекс которого состоял из 
статуи императора под шатровой сенью и окружавшей его с трех сто-
рон арочной колоннады. В кинолентах Е. Бауэра отражены процессы 
урбанизации, социальное благоустройство городов начала века, пока-
заны перроны с железнодорожными вагонами, трамваи, автомобили 
(редко в каких фильмах Е. Бауэра герои не разъезжают на автомоби-
лях), представлены театры с богатыми ложами, рестораны, шантаны. 
Действие картин происходит в дворянских и купеческих особняках 
(павильонные съемки), натура снималась в Петровском парке («После 
смерти» и «Жизнь за жизнь») и усадьбе Петровское-Разумовское 
(«Немые свидетели», «Слава нам, смерть врагам», «Дети века»). 

Киногерои в фильмах Бауэра живут в домах, состоящих из раз-
ных помещений, прихожих, гостиных, столовых, кабинетов, будуаров. 
В обстановке показаны витражи, камины с расписными или чугунного 
литья порталами, пате-диваны, кресла-бержер, жардиньерки, туалет-
ные столики, письменные столы с множеством принадлежностей, пиа-
нино, зеркала и пр. «Игру вещей» режиссер создает с помощью все-
возможных канделябров, замысловатых светильников, скульптурных 
бюстов, статуэток. В качестве принадлежностей некоторых домов ис-
пользованы телефон и книги. Большое пристрастие Бауэр испытывал 
к комнатным цветам, особенно белым, которые создавали красивую 
игру контрастов на черно-белой пленке. Стиль, в котором оформлена 
эта бутафория, не является стилем модерн. Это условное сценическое 
пространство, интерпретация так называемого купеческого ампира, 
детали обстановки использованы для создания выразительных мизан-
сцен. Кинокритик В. Туркин отмечал: «Можно весьма основательно 
решить, что все герои русских кинодрам какие-то parvenus, недавно 
разбогатевшие и накупившие себе мебели по совету бойких приказчи-
ков из магазина»45. И. Игнатов писал о кинопублике: «остается ждать, 
пока ей надоест этот Мюр и Мерилиз»46. 

                                                 
45 Веронин. Лица, слова и вещи // Пегас. 1916. № 11. С. 69–75.  
46 Игнатов И.Н. Кинематограф в России… 
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Некоторые мемуаристы и исследователи отмечали достоверность 
обстановки домов, одежды, грима в кинокартинах Бауэра. Его фильмы 
выделялись в общем потоке кинопродукции, однако и в них были от-
кровенные ляпы. В одном и том же интерьере снимался домашний ка-
бинет главного героя в картине «Грезы» и конторский кабинет служа-
щего в картине «Дети века». В фильме «За счастьем» массивная кровать 
находится посреди холла с колоннами и лестницей на верхний этаж. 
В ленте «Слава нам, смерть врагам» И. Мозжухин одет, по наблюдению 
военного историка Д. Лобанова, в театральный костюм, который собран 
из мундира офицера армейской пехоты, но с кавалерийскими эполета-
ми; аксельбант был положен полковым адъютантам, офицерам гене-
рального штаба, жандармам, офицерам свиты его величества. Режиссер 
не стремился к достоверности бутафории и костюмов, он заботился о 
композиции кинокадра и «диковинке» первого плана47, благодаря чему 
его киноленты стали своеобразной интерпретацией материальной куль-
туры времени. Пресловутые канделябры имели для Бауэра ценность 
выразительно снятой вещи48. За условностями и схемами салонного 
кинематографа Бауэру удалось показать фотогеничность жизни, ее ре-
альность в случайных и предметных проявлениях. 

Е. Бауэр в своем киноискусстве формулирует ключевые идеи со-
временности. Они касаются и бытовавших в эпоху модерна вещей, и 
взаимоотношений между людьми, и общественного сознания. В фокус 
кинонаблюдения попадают многие слои российского социума начала 
века, сам режиссер отдавал предпочтение изображению элит, новых 
героев эпохи, буржуазии, денди, людей творческих профессий. Худо-
жественное претворение новых урбанистических реалий создает нюан-
сированный образ современности. Симпатии режиссера отданы семей-
ным ценностям, высоким чувствам, морали, долгу, их олицетворяют 
наиболее привлекательные и трогательные образы. Однако русские 
киномелодрамы изображают кризис предреволюционной семьи, в них 
отсутствуют счастливые финалы. Ощущения людей того времени скла-
дывались из переживаний Fin de siècle и возможностей Modern Style, 
настроений пессимизма и духа жизненной динамики. Семейные драмы 
показывают семью не патриархального типа, женщины предстают уже 
не только домоседками, но и хозяйками своего бизнеса и семьи, изоб-
ражается «новая женщина». Женский персонаж Евгения Бауэра – это 
героиня стиля модерн, «женщина-танго», ее «капиталом» является при-
родная красота, фотогения, знаменитость. Кино давало зрителям воз-
можность увидеть и прочувствовать свое время, элегантные актеры, 

                                                 
47 Кулешов 1988. С. 405. 
48 Балаш писал о возможности в кино, как в живописи, придать окружению, 

фону такую же интенсивную физиономию, как и человеку, «столь же и даже более 
интенсивную, чем, например, в поздних картинах Ван Гога; выражение лица челове-
ка может быть бледным по сравнению с живой мимикой вещей». Балаш 1968. С. 109. 
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одетые по последней моде, выступали образцами стиля, современного 
потребления. Е. Бауэр показывал растиражированный в повседневности 
стиль модерн, материальные ценности обеспеченных слоев «прекрас-
ной эпохи». При этом режиссер выступал создателем нового визуаль-
ного языка современности, осваивая его как художник и фотограф, ви-
дя преимущества двухмерного экрана, пространственных композиций, 
динамичных мизансцен, световых эффектов в кино. Поклонник класси-
ки, традиций театральной культуры, Е. Бауэр тем не менее был чуток к 
опыту современного искусства, живописи модерна, и он среди тех, кто 
открывал ориентиры нового кинематографического мышления. 
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Family and other values in the films by Yevgeny Bauer (1913–1917) 

The paper looks at the modern values expressed in films by a Russian director Y.Bauer. 
At the moment of its emergence, narrative cinematography developed a genre of modern 
drama. One of the creators of a new visual cinematographic language, Y. Bauer appeared 
to be very sensitive to social issues in his works. He showed the lifestyle inside an urban 
space and presented new heroes of modern time, the process of shaping bourgeois-type 
families, changes in women status in a modern society, individual emotions, ethic and 
aesthetic ideals of his time. 
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