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Аннотация: Переломным моментом в историческом развитии «женского во-
проса» становится 1917 г. В этот период начинается череда «экспериментов» 
советской власти в вопросе женской эмансипации, когда был принят целый ряд 
декретов, юридически освободивших женщин от оков патриархального уклада. 
Руководством страны в общественном сознании формируется идеологический 
конструкт «новая женщина», призванный служить ролевой моделью советской 
женщине. Главной качественной характеристикой «новой женщины» становится 
ее самодостаточность и независимость — она в состоянии построить свою жизнь 
самостоятельно и не зависит больше от мужчины. В статье анализируется, как 
феномен «новой женщины» был реализован в советском кинематографе 1920-х гг. 
и в чем заключалась особенность его репрезентации на экране. Этот образ, заду-
манный как антипод образу дореволюционной женщины, должен был в полной 
мере продемонстрировать торжество революционных идей и социального про-
гресса в стране.
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	 В послереволюционный период, когда происходил переход от патриархального 
уклада к новой модели социально-политического устройства общества, когда констру-
ировалось новое социокультурное пространство, у главных идеологов страны возникла 
потребность в проводнике этого «нового мира». Таким проводником становится женщи-
на. Эффективность восприятия принципов «нового» напрямую зависела от изменений, 
происходящих в общественном сознании, поэтому переворот должен был произойти 
в самых инертных областях человеческой жизни — частной, семейной и полоролевого 
сегментирования общества, т. е. в отношении женщины, закабаленной патриархаль-
ной системой. Руководство страны отчетливо понимает, что нельзя более оставлять без 
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внимания подавляющую часть населения (тем более что та проявляла недюжинную 
политическую и социальную активность в революционный период), справедливо рас-
судив, что при достаточном покровительстве и при должной идеологической обработке 
она могла обеспечить власти широкую общественную поддержку. И на волне этой по-
требности начинает формироваться новая гендерная мифология, генерализирующим 
понятием которой становится образ «новой женщины» в пику «старой», традиционной, 
закабаленной. Весь сектор проблем, касающихся ликвидации неравноправия женщи-
ны в  обществе и семье на территории СССР и ведущих к переустройству общества 
в целом, с этого времени обозначается как «решение женского вопроса».
	 История женского движения в России и процесс эмансипации советской жен-
щины в современном гуманитарном пространстве являются предметом устойчивого 
интереса исследователей. По большей части эти работы посвящены историографии 
«женского вопроса» (см., например, «Советская власть и женское движение в СССР 
в 20-е гг. XX в.» Н. Григорьевой [6]) и тому, как формировался образ новой советской 
женщины в культуре. Так, Е. Шабатура в своей диссертации «Образ “новой женщины” 
в советской культуре 1917–1929 гг.» [13] подробно разбирает, как влияла партийно-
государственная политика в отношении женщин на конструирование данного образа 
и какое отражение он находит в массовой культуре, в первую очередь в журнальных 
публикациях. 
	 Темой для исследования О. Минаевой [10] становится влияние популярных 
женских журналов «Работница» и «Крестьянка» на эмансипацию советских женщин. 
Автор, анализируя содержание указанных журналов, формулирует технологии транс-
ляции новых гендерных представлений и новых ценностей «новой женщины», которые 
используются пропагандой для создания привлекательного образа жизни советской 
женщины. Региональную прессу в этом же ключе изучает М. Васеха в статье «“Новая 
советская женщина”: конструирование образа в 1920-е гг. (по материалам юга Западной 
Сибири)» [4]. Интересный ракурс в исследовании женского образа 1920-х гг. предлага-
ет в своих работах Т. Дашкова [7]. Она анализирует формирование «визуального кано-
на» женщины в советских журналах 1930-х гг., связывая его с более ранним периодом  
1920-х гг., когда образ женщины становится площадкой для идеологических экспери-
ментов.
	 Однако самым востребованным ракурсом для исследования образа советской 
женщины остается мифологический. Основной интерес авторов связан с вопросами 
«новой женственности», устойчивых архетипов и процессом возникновения и функци-
онирования укорененных в общественном сознании мифов-идеологем. В качестве при-
меров можно привести статьи О. Хлопониной «Трансформация женской образности 
в советском кинематографе 1920–1930-х годов» [12], А. Шадриной «Родина-мать, мать 
и мачеха. Образ матери в советском и постсоветском кино. Как изменялись представле-
ния о роли матери в кино за последние 100 лет» [14], А. Неминущего «Категория жен-
ственности в советском кино 1930-х гг.» [11], А. В. Бородиной, Д. Ю. Бородина «Баба 
или товарищ? Идеал новой советской женщины в 20-х – 30-х гг.» [3] и т. д.
	 Таким образом, несмотря на широкий спектр имеющейся литературы, постав-
ленная в исследовании проблема репрезентации «новой женщины» в кинематографе 
не только не представлена в системном виде, но и малоизучена. Попытку через гендер-
ный аспект выйти на обобщение советского культурно-исторического дискурса 1920-х гг.  
в своей книге «Киноантропология ХХ/20» делает И. Гращенкова [5]. Однако ее иссле-
дование относится скорее к беллетристическому жанру, нежели к научному. 
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	 Автор данной статьи ставит перед собой цель — выявив основные характери-
стики образа «новой женщины», транслируемые новой властью, найти их визуальные 
подтверждения на киноэкране; определить, в чем заключается особенность репрезен-
тации образа «новой женщины» в советских фильмах 1920-х гг. Безусловно, кинема-
тограф чутко отзывается на все перемены, происходящие в обществе. Однако в силу 
разных, в том числе технических, причин эта реакция зачастую не буквальна или от-
ложена по времени. Поэтому феномен «новой женщины», сформулированный в рам-
ках политики «нового времени» и «нового человека» и относящийся исключительно 
к первой половине 1920-х гг., в кинематографе имеет размытые границы. Это позволяет 
исследователям относить к нему поголовно все женские образы из советского кинема-
тографа довоенного периода. А это ошибочно, так как в середине 1930-х гг. в кинема-
тографе происходит очередная трансформация женского образа и он получает двойную 
кодировку, совмещающую в себе феминистские черты и патриархальные. 
	 Необходимо уточнить, что понятия «советская женщина» и «новая женщина» 
не  тождественны. В первом случае это реальный персонаж, пусть и собирательный, 
включающий в себя множество женщин, живущих на территории СССР и различаю-
щихся по социальному статусу, национальной принадлежности, культурному уровню 
и т. д. А во втором мы имеем дело с устойчивой идеологической конструкцией, одно-
родной, конвенциональной, нетипологизированной. Она должна была служить своео-
бразным ориентиром, конструировать иные, отличные от прежних, женские поведен-
ческие паттерны за счет внедрения новых моральных норм поведения, нового образа 
мышления и речи, формирования нового повседневного имиджа. И в первую очередь 
на примере этой ролевой модели женщине предлагалось занимать активную жизнен-
ную позицию, брать ответственность за собственную судьбу в свои руки. Появление 
в  советском социокультурном пространстве образа «новой женщины» было частью 
глобального проекта по созданию «нового» мира, общества и советского человека. 
	 Главная качественная характеристика «новой женщины» связывалась с ее само-
достаточностью и независимостью — она в состоянии построить свою жизнь самосто-
ятельно и не зависит больше от мужчины. И. Ф. Арманд писала: «При капитализме ра-
ботница была бесправна не только на фабрике, не только в политической и гражданской 
области — она была крепостной в семье, дома, в домашнем быту, в своем хозяйстве, 
в мелочах повседневной жизни» [1, с. 69]. Арманд такое положение женщины обозна-
чила как «двойное рабство», когда ни юридически, ни фактически та не имела равных 
с мужчиной прав. При этом, чтобы по-настоящему освободить женщину, по ее мнению, 
недостаточно только законодательных решений. В первую очередь нужно переломить 
патриархальный взгляд на женщину, изменить отношение как общества к ней, так и са-
мой женщины к себе. Основными характеристиками «новой женщины», по мнению 
А. М. Коллонтай, были: «Самодисциплина вместо эмоциональности, умение дорожить 
своей свободой и независимостью вместо покорности и безличности; утверждение сво-
ей индивидуальности вместо наивного старания вобрать и отразить чужой облик “лю-
бимого”, предъявление своих прав на “земные” радости вместо лицемерного ношения 
маски непорочности, наконец, отведение любовным переживаниям подчиненного ме-
ста в жизни. Перед нами не самка и тень мужчины, перед нами — личность. “Человек-
Женщина”» [8, с. 29]. Коллонтай в 1919 г. пишет брошюру «Новая мораль и рабочий 
класс», в которой первую главу так и называет — «Новая женщина». Этот образ она 
относит к «пятому» типу литературных героинь, обозначая его как «холостую женщи-
ну». Причем Коллонтай настаивала, что это не выдуманный персонаж, «она реально 
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существует, она реальное, жизненное явление» [8, с. 5]. Главная характеристика «холо-
стой женщины», по Коллонтай, заключается в том, что та «обладает самоценным вну-
тренним миром, живет интересами общечеловека, она внешне независима и внутренне 
самостоятельна» [8, с. 5]. И таких «холостых женщин», уверяла автор, в стране мил-
лионы. Они живут в повседневной борьбе, зарабатывая себе на кусок хлеба тяжелым 
трудом на фабриках и заводах, на земле и в учреждениях. Для «холостой женщины» 
любовь «второстепенна», она «лишь этап, лишь временная остановка на жизненном 
пути. Цель жизни, ее содержание — партия, идея, агитация, работа <…>. В любви она 
ищет не содержания и не цели жизни, а лишь того, чего обычно ищут мужчины: “от-
дыха, поэзии, света”» [8, с. 9]. Идеологический образ «новой женщины» в советском 
обществе был необходим для преодоления наследия мещанского быта и культивации 
личных, в первую очередь профессиональных, качеств у освобожденной от патриар-
хального гнета женщины: «Новая женщина — это пролетарка, всем существом своим, 
целью, по-деловому, усвоившая себе задачи, стоящие перед ее классом. Она родилась 
в огне революции, на баррикадах, закалялась на фронте. Она росла, переходя от вы-
полнения одной задачи к другой. Задачи воспитания новой женщины-строительницы, 
борца за новый быт и культуру, входят в общие задачи, выполнение которых ставит 
перед собою трудящаяся женщина в Международный женский день» [9, с. 53].
	 Важно заметить, что предложенные «новой женщине» стереотипы поведения 
не отличались особой оригинальностью — агитация к освобождению от гнета отцов 
и мужей, по сути, сводилась снова к служению, только теперь уже общественным ин-
тересам. Так, Н. К. Крупская, которая в 1920-е гг. активно занималась «женским вопро-
сом» и была редактором официального рупора женотдела ЦК РКП(б) журнала «Ком-
мунистка», на совещании при женотделе ЦК ВКП(б) в 1924 г. в дискуссии о значении 
семьи в жизни женщины-коммунистки заявила: «Некоторые общественные деятельни-
цы из работниц и крестьянок в порыве увлечения общественными идеалами и в поис-
ках новых форм жизни в быту проповедуют аскетизм, отказ от семьи, от личной жизни. 
Об этом можно было говорить еще в царское время, а теперь мы не можем так думать. 
Нужно добиваться, чтобы личная жизнь гармонично сливалась с общественной <...>. 
Мы идем к таким формам семьи, которая должна стать ячейкой содействия обществен-
ной жизни. Женщина должна стараться, если она настоящая коммунистка, воспитать 
и своего мужа, и своих братьев и сестер коммунистами» [2, с. 243–244]. Общественни-
ца — вот к какой ролевой модели сподвигал образ «новой женщины». Важной его чер-
той становится отрицание первостепенной ценности и важности семейных отношений. 
От феминистского движения этот образ отличался тем, что признание женской борьбы 
за свои права велось исключительно в рамках общей пролетарской борьбы за осво-
бождение. «Женский вопрос» не был самодостаточным. Декларировалось равенство 
женщин и мужчин в общественно-политической и социально-экономической сферах, 
однако это не означало наличие исключительно женских, специфических интересов, 
отличных от запроса пролетариата в целом. 
	 Для привлечения к общественной жизни в политическом отношении наибо-
лее инертной и многочисленной группы женщин создавались специальные органы —  
женотделы. Изначально они позиционировались как проводники партийной идеологии 
среди женского населения, заменяя собой комиссии по агитации и пропаганде. Одна-
ко достаточно быстро эта организация начинает выходить за рамки, заданные парти-
ей, предоставляя женщинам возможности для самореализации или выполняя функции 
по поддержке женщин в различных жизненных ситуациях. Такая «самодеятельность» 
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не входила в планы руководства страны, и женотделы ликвидировали с формулировкой 
«закончили круг своего развития». 
	 Более действенным инструментом по формированию образа «новой женщины» 
в общественном сознании становится культура. Причем если литература и СМИ дей-
ствовали на определенную аудиторию, то кинематограф представлял собой универ-
сальную модель, имеющую максимальный охват советского населения. «Важнейшее 
из всех искусств», как кино обозначил В. И. Ленин, становится наиболее эффектив-
ным и масштабным транслятором идеологических установок, пропаганды и агитации. 
И  при всем этом не только идеологическим заказом исчерпывается содержание вы-
ходящих на экраны в данное время кинокартин. Зачастую образ «новой женщины», 
характеристики «новой морали» возникали в фильмах помимо воли автора, на втором 
плане, не в основной линии развития сюжета, как бессознательная реакция общества 
(и авторов фильма — как части этого общества) на изменения, происходящие в стране. 
Именно через репрезентацию женских кинематографических образов мы сегодня мо-
жем судить, как постепенно трансформировалась женская гендерная модель: от патри-
архальной до феминистской (в советском прочтении, разумеется). 
	 Показательным фильмом о «новой женщине» можно назвать работу Алексея 
Каплера «Право на женщину» («Студентка», «Делегатка») 1930 г. Она невольно со-
ставила дилогию с картиной, о которой говорилось ранее, «Женщиной завтрашнего 
дня» 1914 г. В фильме Петра Чардынина главная героиня была врачом-гинекологом, 
которая предпочла в дореволюционной России профессиональную реализацию семей-
ным узам, отчего была представлена как дама прогрессивная, из ближайшего будущего. 
И вот чаяния прессы по поводу фильма: о светлых временах, когда женщина станет 
самодостаточной, — реализовались наяву — героиня (Татьяна Златогорова) картины 
Каплера в один прекрасный день решает уйти от мужа, который запрещает ей учить-
ся: «Все бабы учиться побегут, с кем жить будем?» Она забирает сына и переезжает 
в город, где поступает в медицинский институт. В фильме присутствуют достаточно 
яркие сцены приобщения героини к врачебной профессии, напрочь лишенные лиризма, 
характерного для картины Чардынина. Здесь мелодраматичность заменяется физиоло-
гичностью — в сцене занятий по анатомии даются документальные кадры препарации 
трупа. Героиня с непривычки теряет сознание, чем вызывает снисходительные улыбки 
сокурсников и профессора — ей еще многому придется научиться, чтобы стать наравне 
с мужчинами настоящим хирургом. 
	 Героине сложно совмещать воспитание ребенка и активную студенческую 
жизнь, а тут еще ее решают обойти со стипендией, так как, по мнению ее товарищей, 
она может по закону потребовать алименты с бывшего мужа. Он должен ее, как и пре-
жде, содержать. В результате данный вопрос о стипендии выносится на партсобрание, 
на котором, как пишут титры, героиню решено выручить, так как в социалистическом 
строительстве роль женщины значительно выросла, а значит, необходимо поддержать 
своего товарища по борьбе. 
	 Без пристального материнского внимания ребенок героини заболевает и уми-
рает. Однако в образной структуре фильма эта безусловная трагедия в большей степе-
ни — освобождение женщины от патриархального ига, в рамках которого дети — это 
беспроигрышный способ закабаления женщины. Идеальное состояние для бабы в рус-
ском селении — или многочисленная семья, или состояние беременности, так как это 
гарантирует мужу, что его жена в силу материальных причин всегда будет при нем 
и  в  подчинении. Главная героиня фильма вслед за разрывом с мужем, выбором ма-
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скулинной профессии хирурга рушит и данную традицию — она холоста и бездетна. 
«Учусь, работаю, — словом, живу», — пишет она в прощальном письме мужу. В каче-
стве альтернативы семейному быту она выбирает профессиональную реализацию, бу-
дучи хирургом, спасает жизни советских детей. Право на женщину теперь имеет только 
сама женщина и общество. 
	 Занимаясь «женским вопросом», кинематограф вслед за государственной про-
пагандой представлял советское женское сообщество крайне полярным. На одном по-
люсе был мир темного домостроевского прошлого, безграмотных баб с религиозным 
мышлением и тяжелой судьбой. А на другом — радужный мир «новой женщины», ком-
сомолки и красавицы, борца, товарища и строительницы светлого будущего наравне 
с мужчиной. Эта женщина была «идеологически грамотной», ориентировалась на зна-
ния, а не на обычаи и религию, она проявляла самостоятельность, как в решении госу-
дарственных задач, так и о вступлении или невступлении в брак. 
	 О таком противостоянии представительниц старого и нового миров рассказы-
вает фильм Алексея Дмитриева «Соперницы» (1929). В удмуртской деревне за любовь 
молодого охотника Ядыгара борются дочка кулака Италмас (Зана Занони) и активистка 
кооперативного движения Тутыгаш (Ольга Ленская). К симпатичному парню их влекут 
абсолютно разные силы: Италмас пытается соблазнить его по наущению отца — купца 
Шакмаева, который, в надежде развалить кооперацию, мечтает выдать дочь за самого 
грамотного члена правления этого кооператива. Тутыгаш себе романтических целей не 
ставит, для нее Ядыгар — это товарищ по комсомолу и общему делу. Если недавно в де-
ревне все население было однородным: «<…> по весне трещотками, палками и мет-
лами выгоняли из изб каждую весну чертей — “шайтанов”», то с приходом советской 
власти появилась эта полярность — старого и нового, колдовства и книг. В деревенский 
праздник особенно заметна эта неоднородность, как поясняет титр: «Наряду с гармони-
ей еще тренькают здесь дедовские гусли». Италмас как представительницу домостроя 
постоянно сопровождают языческие обряды и заговоры, она решается на любовный 
приворот лишь бы победить соперницу. А той совсем дела нет до празднеств, она вы-
дергивает Ядыгара из хоровода с Италмас и зовет на собрание, на повестке которо-
го важный вопрос — город отказывается продавать кооперативу продукты в  кредит. 
В  то  время как Италмас просит местного знахаря приворожить парня, Тутыгаш вы-
зывается сопровождать обоз в город, так как Ядыгар остается в деревне, чтобы защи-
тить кооператив от козней конкурента — купца Шакмаева. У девушек разные не только 
мотивации к отношениям с молодым охотником, но и разные методы их выстраива-
ния. Предсказуем и результат: Италмас становится жертвой собственных козней и об-
мана, погибая в лесу. А Тутыгаш возвращается в деревню с груженными продуктами 
обозами, чем заслуживает от Ядыгара признание: «Ты хорошо съездила, твоему воз-
вращению я  рад даже больше, чем привезенным товарам». В противостоянии купца 
Шакмаева и потребительского кооператива за право торговли в деревне побеждает по-
следний. «Кооперация — великая сила», — говорит один из деревенских активистов. 
По большому счету союз Тутыгаш и Ядыгара — это такая же кооперация, поэтому 
из присланной райсоветом громкоговорящей установки доносятся следующие слова: 
«<…> Крестьяне Улын-Юри-Вотской автономной области, поздравляем вас с установ-
кой радиоприемника и укреплением вашего потребительского общества. Кооперация 
и радио теснее сплотят вас в одну семью с трудящимися Советского Союза». Создание 
семьи теперь приравнивается к процессу коллективизации.
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	 Образ «новой женщины становится генеральной линией между старым миром 
и новым в фильме Сергея Эйзенштейна «Генеральная линия» (1929). Фильм был под-
вергнут цензурным переделкам, по указанию Сталина переименован в «Старое и но-
вое» и в 1930 г. снят с показа как «идеологически ошибочный». Задуманная в 1927 г. 
как революционная ода кооперации, которая должна была помочь деревне преодолеть 
экономическую и техническую отсталость, по техническим причинам (съемки фильма 
были прерваны, так как Эйзенштейну было поручено поставить «Октябрь» к юбилею) 
картина вернулась в производство в середине 1928-го, а на экраны вышла в год «вели-
кого перелома», в 1929 г. К этому времени линия партийно-государственной политики 
в стране резко изменилась, окончательно была свернута политика НЭПа и взят реши-
тельный курс на индустриализацию и насильственную коллективизацию. 
	 Картина, помимо крестьянской темы, важна еще и тем, что в ней впервые в твор-
честве режиссера материал выстраивается вокруг единого центрального персонажа, 
и таким персонажем становится женщина, причем в характерной репрезентации для 
1920-х гг. — освобожденная из оков патриархального быта. Режиссер в динамике вы-
страивает образ «новой женщины», скрывая за ним в целом мифологему «нового че-
ловека», рожденного Революцией. Марфа Лапкина, играющая фактически саму себя 
под собственным именем, проходит все этапы советской инициации — из безлошадной 
крестьянки, забитой нищей жизнью и мужиком, превращается в идеолога кооператив-
ного движения, организуя вместе с участковым агрономом и местными бедняками мо-
лочную артель. Сепаратор становится в ее судьбе лучшей версией мужского участия 
в формировании ее, как женщины будущего. Режиссер экстатически решает это сопри-
частие, используя приемы пафосного построения кинокомпозиции и символику: брызг 
сливок, окропляющих Марфу, после которых она, как герой сказки П. Ершова, пере-
рождается в «новую женщину». Венцом же ее метаморфоз становится превращение 
в человека-машину в лучших традициях авангардных лозунгов 1920-х гг. Артель полу-
чает от своих рабочих-шефов первый трактор, а к финалу картины артельную землю 
возделывают уже десятки тракторов, за рулем одного из которых сидит Марфа Лапки-
на. Безлошадная крестьянка мифически трансформируется в бесполого человека-жен-
щину, одетую как мужчина, в кожаных крагах и очках-фарах. В финале картины она 
становится одним целым со своим «стальным конем», знаменуя всем своим образом 
возникновение проводника «новой цивилизации». Симптоматично, что многократно 
в фильме возникает мотив неузнаваемости Лапкиной — прошлое и настоящее здесь 
не  процесс гармоничного роста, а полярность, возникшая в результате радикальной 
перестройки. 
	 Одной из центральных характеристик кинематографа второй половины 1920-х –  
начала 1930-х гг. становится оппозиция старого и нового, которая решается посред-
ством репрезентации образа «новой женщины». Задуманный как антипод образу до-
революционной женщины, несущей в себе заряд патриархального мироустройства 
и представляющей собой жертву гендерного неравноправия вне зависимости от финан-
сового достатка семьи, он должен был в полной мере продемонстрировать торжество 
революционных идей и социального прогресса в стране. Основной его характеристи-
кой в кинематографе 1920-х гг. становится холостой статус женщины либо подчер-
кнутая ее независимость от мужчины. Этот образ чрезвычайно активно тиражируется 
экраном: «Перевал» (реж. Сергей Митрич, 1925), «Бабий лог», (реж. Сергей Митрич, 
1925), Катька — бумажный ранет» (реж. Э. Иогансон и Ф. Эрмлер, 1926), «Ваша знако-
мая» (реж. Лев Кулешов, 1927), «Жена» (реж. Михаил Доронин, 1927), «Чужая / Такая 
женщина / Метель» (реж. Константин Эггерт, 1927), «Золотое руно» (реж. Борис Све-
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тозаров, 1927), «Девушка с коробкой» (реж. Б. Барнет, 1927), «Кукла с миллионами» 
(реж. С. Комаров, 1928), «Дом на Трубной» (реж. Б. Барнет, 1928), «Иван да Марья» 
(реж. Владимир Широков (II), 1928), «Василисина победа / Чертова баба» (реж. Ле-
онид Молчанов, 1928), «Песня весны» (реж. Владимир Гардин, 1929), «Танька-трак-
тирщица  / Против отца» (реж. Борис Светозаров, 1929), «Ухабы» (реж. Абрам Роом, 
1928), «Посторонняя женщин» (реж. Иван Пырьев, 1929), «Две женщины / Женщина 
в зеркале / Женщина наших дней» (реж. Григорий Рошаль, 1929), «Ледолом / Анка» 
(реж. Б. Барнет, 1931) и др. Многие из перечисленных фильмов не сохранились или со-
хранились лишь на бумаге, однако даже по дошедшему до нас киноматериалу можно 
понять масштаб большевистской задумки. Эти революционные идеи по феминизации 
общества просуществовали недолго, уже в 1930-е в репрезентации женщины на экране 
произойдет разворот к традиционным ценностям.
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