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Альмира Усманова

«Девчата»:

девичья честь и возраст любви в советской комедии 1960-х гг.
Комедия  всегда была сложным жанром для советского кино, вызывавшим как  частое недовольство зрителей, так и весьма настороженное отношение со стороны руководства советской кинопромышленностью. Споры о том, какой должна быть «советская комедия» - эксцентрической, сатирической, гротескной,  музыкальной,  относится ли она к «низким» жанрам или «возвышенным», не прекращались в течение всего периода существования советского кинематографа
.  В то же время, еще в 1930-х гг. большинство критиков и руководителей советской киноиндустрии сходились во мнении о том, что без комедийного жанра не может быть и советского «голливуда». 
Проблема состояла, главным образом, в том, что советская комедия не могла быть  пустым развлечением, но и поучительность ее должна была быть особого свойства (гэги и слэпстики, разумеется,  широко использовались, однако  даже и они должны были иметь воспитательный эффект). С точки зрения официального дискурса сатира была предпочтительнее,  так как в большинстве случаев объектом сатирической репрезентации становились типажи и ситуации, уже подвергнутые остракизму  в партийных документах и массовой печати.  Комедии же, основанные преимущественно на «визуальном юморе»,  по целому ряду причин (далеко не все из которых были осознаваемы современниками) содержали в себе гораздо более разрушительный для советской власти потенциал: и  потому, что физический юмор, связанный с гэгами и слэпстиками,   «идеологически» был укоренен в американской комедии; и потому, что «немота» визуального юмора, восстанавливавшая в правах автономию визуального в условиях звукового кинематографа, ставила в тупик цензоров, чье внимание было направлено в первую очередь на повествовательный кинематограф (не столько на то, что и как показывается, сколько на то, что  и как рассказывается); и, наконец, потому, что   «телесная анархия» этих фильмов высвобождала «темные силы сексуальности и агрессии»
, столь тщательно подавляемые (или направляемые в нужное русло) другими -  политически корректными  - литературными и кинематографическими жанрами. Имеет значение и то, что «комическое тело» индивидуального персонажа  препятствует слаженной работе социальной машины
, эффективность которой целиком зависит от того, насколько управляемым и адаптивным является «коллективное тело» анонимной  трудовой  силы. Иначе говоря, в подобных фильмах  двусмысленность  принципиально неустранима (тогда как в сатире непременным элементом является назидательная концовка, которая, даже не обязательно совпадая с официальными идеологическими установками, тем не менее, решает проблему  повествовательной амбивалентности). 
Поскольку в эпоху строительства коммунизма пережитков прошлого должно было становиться все меньше и меньше, соответственно, все большее количество тем оказывалось «запрещенным» для пародийного или иронического  осмысления в кино. И если в 1930-е гг. критика «старого» (будь то чрезмерно серьезные ревнители классической музыки, противники научно-технического прогресса,  старорежимные домработницы «вредители» Советской власти или же просто различные «несознательные элементы») была исторически оправданной, то в конце 1950-х- начале 1960-х гг. идеологически приемлемым объектом едкой сатиры или комедии положений  (помимо разномастных жуликов и проходимцев) в первую очередь оказывался  бюрократ (комедия Э.Рязанова «Карнавальная ночь» (1956), фигура которого метонимически воплощала государственную власть и тот тип опеки и заботы, который испытывал на себе  каждый советский человек (власть санкционировала критику бюрократического стиля работы постольку, поскольку эта  «самокритика»  не затрагивала идейные основания советской власти и была направлена не на систему, а на ее производные). 
Таким образом, в отличие от других  национальных киноиндустрий (в том числе и американской) ни руководство советского кино, ни кинозрители, ни сами кинорежиссеры так и не смогли   определить жанровый канон советской кинокомедии, при том, что в каждом десятилетии были свои культовые фильмы, которые были любимы публикой именно как комедии
. Особенно удачными в этом смысле были фильмы, которые «воспитывали» смехом без нудного морализаторства, но самым главным их достоинством было то, что   в комедиях нередко проговаривались «неудобные», как правило, табуированные официальным дискурсом,  социальные проблемы.  Практически все самые известные фразы из советских кинокомедий 1960-1970-х гг.  потому и  остались в коллективной памяти, что в лаконичной форме, посредством организованной  вербальной или визуальной двусмысленности, они отсылали к наиболее травматичным моментам советской повседневности и истории. Так, ставшая крылатой фраза «Приезжайте к нам на Колыму!» из фильма Л.Гайдая «Бриллиантовая рука»  для поколения людей  с лагерным прошлым говорила о многом  - поэтому «Уж лучше вы к нам!», -  в то время как на уровне официального дискурса сталинские репрессии и лагерная тематика  к концу 1960-х гг. были фактически запрещены к упоминанию.   Или, например, благодаря знаменитой «троице» советского кино 1960-х гг. – Бывалый (Е.Моргунов), Балбес (Ю.Никулин) и Трус (Г.Вицин) -   на экран пришли темы алкоголизма и преступности, которые, если и возникали весьма эпизодически, в фильмах сталинской эпохи, то, как правило,   для обозначения декадентских нравов  или в качестве  неотъемлемых атрибутов отрицательного персонажа
.  В данном же случае, и алкоголизм, и мелкая преступность   представлены не столько как социальные пороки,  которые  вот-вот будут преодолены, а, скорее, как   одна из центральных  тем фольклорного юмора и характерная  черта советской повседневности, а в эстетическом плане – как неисчерпаемый источник   для комедийных «аттракционов». 
По мнению некоторых исследователей, жанры представляют собой нечто вроде ритуальных церемоний, которые всех удовлетворяют (вписываются в «горизонт ожиданий» зрителя или читателя), ибо они воспроизводят  стабильные культурные ценности, пусть и с небольшими отступлениями. В отношении фильмов переходного периода (к которым относятся фильмы, снятые  в самом начале «оттепели» , равно как и фильмы, снятые в эпоху «перестройки»)  вопрос о том,  в течение какого времени и какие именно культурные ценности,  идеологические коды и эстетические конвенции сохраняют свою значимость, - является вовсе не праздным, поскольку рецептивные установки зрителя, который опознает данный фильм как «свой», имеют самое непосредственное отношение к социо-экономическим и культурным реалиям, которые обладают определенной инерцией и изменяются  гораздо медленнее, чем этого хотелось бы интеллектуалам и политикам, формирующим  идеологическую «повестку дня»
. 
Для кинематографа 1960-х гг., так же, как в свое время для советского кино 1920-х гг., ключевой проблемой являлся вопрос о том, как следует снимать фильмы о современности  и как эта тема преломляется в различных жанрах кинематографа. Изменение политической реальности и революционные преобразования во всех сферах жизни сопровождались радикальным отказом от конвенций и сюжетов сталинского кино. На страницах «Советского экрана»  и зрители, и кинематографисты, обсуждая цели и задачи кинематографа  на этом новом этапе, сходились во мнении о том, что «нужны современные факты, современные мысли, жизненные и типичные»
, а вот «производственные романы», ходульные нежизнеспособные персонажи и назидательный тон  для «современного» кино не годятся.  Учитывая, что количество производимых ежегодно фильмов возросло в десятки раз по сравнению с позднесталинским кинематографом (до 150 фильмов в год),  и большинство этих фильмов были посвящены именно современности (включая переосмысление  недавней истории - опыта войны)
, можно себе представить, насколько разнообразна и та культурная палитра, которую предложила своей аудитории «новая волна» советского кинематографа.  
Романтическая комедия  Юрия Чулюкина «Девчата»
, вышедшая на  экраны в  1961 году и  ставшая одним из лидеров  советского кинопроката в начале 1960-х гг.  (34,8 млн. зрителей, 5 место в рейтинге зрительского успеха), для сегодняшнего исследователя интересна именно тем, как в ней  представлена «переходная эпоха» пост-сталинской культуры, со всей ее многоукладностью и противоречивостью.   С точки зрения социологических и антропологический реалий, представленных в фильме, мы можем найти здесь немало интересного: жизнь рабочего класса, коммунально-общежитский быт, трудовые мигранты на Севере,  хрущевская жилищная политика,   проблема «девичьей чести», язык и возраст любви и т.д.   
С точки зрения эстетических  достоинств этот фильм выглядит проблематичным: с одной стороны,   кинематографические  решения здесь выглядят конвенциональными, вполне традиционными, если не сказать консервативными, и этим он отличается от многих «оттепельных фильмов», для которых приоритетным в кино являлась в первую очередь «визуальная форма» (при достаточно маргинальной роли сюжета).   С другой стороны,   главное достоинство фильма Чулюкина – это тщательно продуманные   диалоги (в которых нет «лишних слов»)  и  крепко сбитый сценарий, в котором есть и производственная  линия, и романтическая (двойная каузальная структура), с необходимыми препятствиями на пути к счастливой развязке и кропотливым увязыванием всех «висящих концов» ;  в котором все пять женских персонажей  и несколько мужских  представлены как герои «с определённой психологией, которые бьются над решением чётко поставленных проблем для достижения своих конкретных целей», каждый из которых «подсвечен»  особыми мотивами, привычками и поступками
.  В этом смысле романтическая комедия «Девчата» может быть отнесена, скорее, к традиции  «повествовательной комедии», хотя в ней присутствует  и «визуальный юмор». Кстати говоря, сильный сценарий и удачно подобранный актерский ансамбль  были идеальными условиями для создания если не сериала, то, как минимум, сиквела,  и реализации этой идеи  помешала   трагическая смерть режиссера
. 
Кассовый успех фильма не в последнюю очередь был обусловлен тем, что на роли главных героев были приглашены уже известные актеры:  их «звездный» статус и удачно подобранные амплуа  вписывались в горизонт ожиданий зрителей, которые испытывали уовольствие от узнавания и повтора. Так,  Рыбников, исполнивший в «Девчатах» роль Ильи Коровина -  «хорошего лесоруба, но немного самовлюбленного парня»
, в памяти зрителей  ассоциировался с молодым рабочим из «Весны на Заречной улице» (Ф.Миронер и М.Хуциев, 1958) –  умеюшим не только хорошо работать, но и любить, несмотря на  свою  малообразованность и  эмоциональную незрелость. К Надежде Румянцевой, исполнившей роль Тоси Кислицыной, слава пришла в 1959 году - после выхода фильма Юрия Чулюкина «Неподдающиеся», где она сыграла роль передовицы производства Нади Берестовой, взявшей на себя задачу по перевоспитанию «двух отъявленных лентяев и прогульщиков».  Соответственно, «смешная девчонка»  советского кино – Надежда Румянцева (илл.1 – Тося_2) – и здесь успешно решает ответственную задачу по перевоспитанию главного героя,  правда, другими средствами и при других обстоятельствах. Иначе говоря,  поразительно то, что с точки зрения нарративных стандартов классического голливудского кино, равно как и механизмов его «раскрутки»,   -  мы имеем дело с особым случаем в истории советского кино.  
Сюжет «лесоповальной love story»  не выглядит слишком замысловатым. В затерянный в  северных лесах поселок приезжает  семнадцатилетняя  Тося Кислицына.  Она получает место  поварихи  в леспромхозе и селится в общежитии, где живут четыре другие девушки.  В первый же день она  знакомится с Ильей  – передовиком производства и «первым парнем в поселке»,  который начинает за ней ухаживать, поспорив с приятелем на шапку, что она влюбится в него, будучи  уязвлен ее  дерзким отказом потанцевать с ним  на вечеринке в клубе. Тося действительно влюбляется, но и Илья не остается равнодушным. Размолвки, ссоры, недоразумения и  взаимные обиды завершаются хэппи-эндом.
Несмотря на   внешнюю незатейливость сюжета,  можно смело утверждать, что  этот фильм  действительно является фильмом о «современности», и  каждый из его персонажей (со своей индивидуальной историей)  не просто выполняет определенную нарративную функцию в рассказываемой истории, но по сути репрезентирует определенную социальную группу - ее интересы, устремления или разочарования. Способ  же их репрезентации -  все те мелкие, но красноречивые детали, с помощью которых эти персонажи индивидуализированы, равно как и сюжетные перипетии,  в которые они оказываются вовлечены, -  позволяют нам понять, каким образом кинематограф интуитивно схватывает и проявляет то, что, возможно, никаким другим образом еще не было проговорено.   Чтобы понять эту особую «временную чувствительность» фильма,  стоило бы присмотреться поближе к основным персонажам и сравнить  способы их репрезентации в фильме и в одноименной повести Бориса Бедного «Девчата»
. При этом основная цель подобного сравнения состоит вовсе не в том, чтобы выявить различия в текстуальных стратегиях фильмического и литературного текста, а, скорее, в том, чтобы увидеть, во-первых, что  именно было цензурировано или вытеснено в фильме; и во-вторых, понять,  каким образом лакуны, недомолвки и сюжетные «разрывы»  - все то, что обычно воспринимается как неизбежное следствие адаптации литературного текста к визуальной форме и  как сугубое проявление режиссерской воли  (благодаря которой почти трагическая история превратилась в комедию) – в данном случае является также и симптомом тех социальных  процессов, которые происходили в СССР в конце 1950-х-начале 1960-х гг.  

     «Девчата» - конечно же, не единственный фильм в истории советского кинематографа,  сюжет которого развивается на фоне коммунального быта в рабочем общежитии. Эмблематичным в этом смысле стоило бы считать  гораздо более поздний фильм, снятый в середине 1980-х гг.,  «Одиноким предоставляется общежитие» (С.Самсонов, 1984), где общежитие представлено как мегаметафора всего советского образа жизни, без малейших иллюзий относительно возможности совмещения приватно-интимной жизни с интересами коллектива. Но  если общим знаменателем для всех более ранних фильмов на эту тему выступала  морально-эстетическая легитимация общежития как общего Дома,  являющегося  наиболее убедительной формой проявления заботы государства о  своем народе и его благополучии, то  в данном случае  эта забота представлена весьма специфическим образом:   для детдомовки Тоси общага – ее первая и настоящая «семья» (хотя  и она страдает от постоянного пребывания под взглядом Другого, не будучи автономна ни в своих мыслях, ни, тем более, в поступках, пребывая на виду у всех остальных ), но для красавицы Анфисы или «мудрой заочницы Веры»  общежитие – это вынужденное пристанище (со всеми его минусами) в условиях полной безбытности и без каких-либо перспектив на улучшение своих жилищных условий.  
Дело в том, что забота государства  о своих гражданах, которую ощутило на себе поколение «оттепели» в результате хрущевской реформы жилищной политики, распространялась только (или преимущественно) на семейных людей
. Индивидуальная квартира (пусть маленькое, но свое приватное пространство)  предназначалась лишь для тех, кто «правильно понимал» политику партии и государства. Не в буквальном смысле, конечно: то, что для двух любящих людей выглядит как их личное дело, для государства является  проблемой создания «семьи как ячейки общества»   с целью  воспроизводства населения. При этом стоит отметить, что  для рядового советского человека  эпохи 1920-1950--х гг. индивидуальное жилье казалось почти немыслимой роскошью, благодаря же хрущевской строительной политике   мечта об отдельной квартире стала реальностью для многих советских граждан, и  самым простым средством ее осуществления (или шагом к осуществлению) являлось заключение брака.  В кинематографе эта перемена отмечена распадением мифа «Большой Семьи», культ которой приходится на первую половину 1950-х гг.,  и фактической легитимацией (буржуазной) нуклеарной семьи, история которой начинается в момент переезда в отдельное жилье. Неудивительно, что для всех персонажей фильма «Девчата» отдельная комната  (пока еще не квартира) олицетворяет собой идеал счастья, ради которого героини фильма (например, Надя) готовы на замужство не по любви. И именно  с этого времени в сознании советского человека общежитие больше не является «общим домом» счастья, но, скорее,  рассматривается как место временного пребывания,  с которым можно и нужно поскорее распрощаться.   
И  коммунальный быт, и поэтика леспромхозного труда, и  всеобщее сочувствие к влюбленным Тосе и Илье, равно как и полупрезрительное-полувосхищенное отношение к Анфисе, и подчеркнутая необходимость социализации для всех героев фильма (включая индивидуалистку Анфису, которая хотя бы раз должна  выплакаться на плечах у своих соседок по общежитию) –  указывают на то, что коллективизм все еще мыслился как единственно возможная и приемлемая форма  жизни в социуме. Однако   на этом   «коллективном теле»  там и сям появляются  родимые пятна капитализма  -  то коллективизм представлен как неизбежное следствие совместного проживания на совместной территории и в этом смысле он оказывается эффектом депривации, а вовсе не источником социального оптимизма и всеобщего гуманизма;  то выясняется, что сплоченным коллектив может стать не только во имя большой и светлой Идеи, но  еще и потому, что эта сплоченность может иметь вполне конкретное материальное выражение (главным стимулом производительности труда оказываются деньги);  то оказывается, что  коллективная идентичность производственной бригады передовиков производства в общем-то равна групповой сплоченности  уязвленных в мужском самолюбии  отвергнутых мужчин, и так далее.    И, если в 1920-х гг., определяющим  для нового быта  являлось отсутствие признаков мелкобуржуазности, то в начале 1960-х гг, вместе с  распадением «коллективного советского тела», мелкобуржуазность  возвращается  как эффект индивидуации  - в виде нуклеарной семьи,  укрывшейся от коллектива в отдельной квартире. 
Очевидно, что оплотом коллективизма в  идеологии марксистско-ленинского учения являлся рабочий класс,  но   в «оттепельном кино»  мы можем наблюдать  последовательную демифологизацию этой  социальной группы.  Во-первых, как отмечает В.Семерчук, резко идет на убыль количество фильмов о рабочем классе; во-вторых, фильмы о рабочем классе «теряют свою былую масштабность и монументальность», они становятся все более камерными, и эта тенденция является  симптомом того, что «время пролетарских саг» постепенно уходит - все чаще и чаще  на первый план  выходит частная жизнь рабочих вне производства, да и само производство передает быть  интересным для кинематографа объектом репрезентации; в-третьих, «размывание рабочей мифологии происходит за счет перекодировки образов»  как самих рабочих, так и их идейных недругов – либо «оппоненты» становятся такими же «хорошими»,  как и сами рабочие, либо рабочие на поверку оказываются вовсе не такими  положительными, какими их представляла официальная идеология
. В сталинском кинематографе  герои-стахановцы были «неприкасаемыми», они не могли иметь недостатков, тем более им не были присущи признаки самовлюбленности или  корыстные побуждения, но что мы видим в «Девчатах»? 
О коррозии принципов пролетарской этики   можно получить представление по нескольким эпизодам фильма. Илья Коровин  вовсе не выглядит идеальным  представителем пролетариата – не потому, что он отлынивает от работы, а потому, что он не вписывается в канонический образ положительного героя – без моральных изъянов, без человеческих слабостей,  который был бы готов трудиться во имя идеи и  абстрактного светлого будущего. В качестве примера возьмем  сцену в мужском общежитии, которую дописали специально для фильма – в повести этой сцены не было (по ходу  стоит  отметить, что ее появление  в фильме вызвано необходимостью дополнить психологический портрет как  самого Ильи, страдающего от разрыва с Тосей, так и  его товарищей). Попивая «Жигулевское» пиво (хотя в повести   то и дело мелькали  заветные «пол литра», и это было более реалистической деталью из повседневной жизни рабочих лесоповала), Илья с друзьями обсуждает  новый производственный план (илл.2 – муж_общежитие) – однако решающим аргументом в пользу повышения производительности труда выступает вовсе не комсомольский задор, а банальный  фактор   повышения зарплаты.  И в этом смысле, в отличие от заводских рабочих, наемные работники леспромхоза  выглядят  скорее как позднесоветские «шабашники»,  чем как представители  сознательного пролетариата. Тема денег появляется и в «рабочем фольклоре»:  «Навались, у кого деньги завелись!» - кричит повариха Тося на весь лес, созывая лесорубов на обед (эта реплика не вошла в фильм, но она есть в повести Бедного). 
Далее,  Филя, проигравший свою «кубанку»  Илье в споре на Тосю, - воспринимается нами  как товарищ Ильи,   несколько легкомысленный  и достаточно беззлобный, однако  в повести Бориса Бедного Филя  - это известный  хулиган и задира, специализирующийся на «образумливании» упрямых девушек, и, судя по всему, висеть на доске почета в этом гомосоциальном сообществе – менее значимо, чем «обломать» строптивую девушку   или выиграть партию в шашки.  
Интересно то, что вместе с понижением символического капитала рабочего класса, утратившим свой социальный статус выглядит и фигура инженера:  из «наставника» и старшего товарища рабочего (такова была, например, трактовка этого образа в фильме «Весна на Заречной улице») он плавно переходит в разряд бюрократического истэблишмента, отделенного непроницаемой завесой от интересов и образа жизни рабочего класса. Парадоксальным образом, инженер Дементьев,  детально прописанный в повести Бедного как чуть ли не единственный положительный мужской персонаж, оказывается редуцированным в фильме к образу бездушного и недалекого бюрократа, чьи  мимоходом брошенные указания  – «Лампочку заменить, печку – побелить. Где графин с водой? Где график дежурств?», равно, как и критика руководителей леспромхоза за антисанитарию и отсталость –     вместо того, чтобы  заставить зрителя задуматься о новых «социальных стандартах»  жизни и    принципах  «научной организации труда» на производстве, вызывают гомерический хохот у зрительской аудитории.   
На смену мифологии рабочего класса  приходит идеология детского взгляда-видения и детского игрового образа жизни
 причем речь идет не только  или даже совсем не о кино для детей. Многие экранные герои 1960-х гг. – молоды, бескомпромиссны и безудержно оптимистичны, и в этом плане «Девчата» – показательный пример. В этом вымышленном мире нет ни детей
, ни стариков: такое впечатление, что в поселке живут только молодые и одинокие (что отчасти выглядит реалистичным,  учитывая причину, по которой все эти люди оказываются в леспромхозе – они тут всего лишь на заработках). Но в этом мире взрослых есть, как минимум, один Ребенок –  семнадцатилетняя Тося. Ее ребячливость проявляется во всем:  в стремительности движений, в непокорных косичках, нелепой одежде, детской непосредственности; в  не скрываемых упрямстве и наивности. Персонаж Румянцевой выражает наиболее отличительную черту новой эпохи – радикальное смещение возрастной планки в восприятии мира, и, следовательно,  изменение всей системы координат, совершенно в духе времени. Не удивительно, что через призму ее взгляда на окружающих, все, кто старше 25 (не только Ксан Ксаныч),  воспринимаются как старики или старухи, уже не имеющие права на личную жизнь.   
И здесь мы подходим к одной из ключевых особенностей фильма,  обеспечившей его долгую экранную жизнь: благодаря тому, что все события и герои фильма представлены с точки зрения Тоси (что обеспечивает  идентификацию зрителей именно с этим персонажем) , «Девчата» могут смело претендовать на то, чтобы считаться образцовым (с точки зрения доминирующей идеологии) воспитательным фильмом для девушек-подростков. Хорошо известно, что кинематограф  нередко оказывается чуть ли не самым эффективным «воспитателем» в  вопросах любви, компенсируя нехватку опыта или воображения, подсказывая и показывая, что и как  следует  делать,   что можно или нужно говорить, как себя вести в отношениях с противоположным полом, на каком этапе знакомства можно перейти к поцелуям, а от них – к более интимным вещам и так далее
.  Тося взрослеет и «научается» любить на наших глазах,  и фактически  за полтора часа экранного времени мы получаем возможность  пережить все стадии ее эмоционального взросления. Небезынтересно то, что в повести Бедного неопытная Тося,  присматриваясь к своим  старшим подругам,  сравнивает  их поведение с единственным доступным ей знанием о любви, почерпнутым из ... кинофильмов. «Но в кино Тосю поджидало и сильнейшее огорчение.  Своими зоркими глазами она  заприметила, что  все героини, даже самые молодые и неискушенные,  всегда откуда-то знают, что и как им делать,  когда к ним приходит  красивая любовь». [...] Как будто  загодя прошли какие-то курсы,  где их всему этому обучили.  В наших кинокартинах  Тосины соотечественницы  творили такие дела  малость поскромней,  но тоже сразу было видно,   что они не лыком шиты и  распрекрасно знают, почем сотня гребешков[…] За их плечами угадывались все те же полезные курсы,  хотя и не такие  капитальные, как у  их товарок за рубежом, - в общем, что-то краткосрочное,  без отрыва от производства Эта всеобщая чужая умелость повергала Тосю  прямо-таки в смятение. […]
».   
Итак, чему же «учит» нас  эта история любви?  Очевидно, что центральная тема фильма – это вопрос о «девичьей чести», о том, как можно и нужно себя вести молодой девушке, от правильного поведения которой будет зависеть ее счастливое семейное будущее. Было бы трюизмом сказать, что в большинстве классических (и вовсе не исключительно советских) фильмов удачное замужество (желательно по любви)  представлено как главная (и вполне достижимая, при определенных условиях) цель всей жизни.  Несомненно и то, что топос Золушки  является в патриархальной культуре наиболее востребованным: в советском кино невесты зачастую тоже  волшебным образом преображаются и уезжают со своим принцем в сказочный дворец (например, однокомнатную квартиру).  Тема Золушки интересна во многих отношениях, но в том числе и тем, что она довольно жестко ограничивает «возраст любви» - в невесты годятся прежде всего молодые и неискушенные девушки, у которых все происходит в первый раз.  
Советский кинематограф и литература дают нам довольно внятное представление о том,  кого можно любить и кому позволено любить и   в каком возрасте эти отношения  допустимы.  Если к тому же вспомнить, что  в советское время любовь и секс зачастую оказывались разделенными непроходимой пропастью,  а адюльтер и внебрачные отношения – были и вовсе табуированной темой, то в этом контексте  становятся совершенно понятными и те коллизии, которые разворачиваются в  фильме «Девчата». Вера – хоть и взрослая женщина, но в некотором смысле «без возраста», поскольку она уже была замужем; Надя –  старая дева и брак с Ксан Ксанычем – единственное, что ей «светит»; но это все же лучше, чем  сомнительное будущее разбитной Анфисы, которую «старит» не столько возраст, сколько  подмоченная репутация;    Катя –  девушка  «в самом соку», невинность которой, в сочетании с женской «хваткой»,  делают ее идеальной кандидаткой на замужество (илл.3 – все_девчата). Образ же  Тоси является,  в условиях весьма своеобразно протекавшей в СССР сексуальной революции, попыткой  символического разрешения  конфликта между старым и новым:  для патриархального дискурса сценарий  выхода молодой девушки замуж до потери ею в стремительно эмансипирующейся молодежной среде главного девичьего «капитала» (в качестве какового следует рассматривать не красоту, а девственность в сочетании с молодостью) является наиболее благоприятным исходом.   
«Девчата» воспроизводят и, более того,  пытаются отстоять в новой культурной ситуации главный патриархальный миф – о том, что девичья честь -  это главное достоинство женщины, которое рано или поздно (но лучше рано) будет соответствующим образом вознаграждено.Чтобы понять, каким образом в  интересующем нас фильме  переплелись и в какой-то момент вступили в противоречие друг с другом патриархальная культура и  тема женской эмансипации, стоило бы более детально проанализировать один из ключевых эпизодов в фильме , а именно – сцену в  клубе, с которой и начинается  история любви Тоси и Ильи,  и  затем сравнить  фильмическую и литературную трактовки образов Тоси и Анфисы, по сюжету почти антагонистически противопоставленных друг другу.

   Прежде всего, следует сказать, что  поворотным  моментом в фильмическом повествовании является разрушение жесткого (иерархического) деления на мир мужского и женского, и   дестабилизация сложившегося в поселке  гендерного статус кво начинается с момента появления в этом пространстве Тоси.  Полярность двух миров – женского и мужского –  представлена в фильме очень выразительно:   в правой части зала сгрудились девушки, принарядившиеся и переобувшиеся специально для танцев, и с волнением ожидающие приглашения на танец, а в  левой части клуба  засели  шумные мужские кампании, объединенные общими интересами, – парни пришли в клуб  не столько потанцевать, сколько  пообщаться друг с другом, попить пива и поиграть в шашки (илл.4 – клуб_1).  В  повести Бедного, придя в клуб, Тося сразу же обращает внимание на эту разобщенность и неравенство: «Ироды!» -  подумала Тося о парнях, и «Телушки!» - это о девушках. Ей так же бросилось в глаза, что «лесорубы не очень-то церемонятся с девчатами – будто делали невесть какое одолжение.  Попадались среди них и такие кавалеры, что не вынимали папирос из рта,  а самые отпетые даже бросали девчат  в разгар танца»
.  Совершенно естественно, что никакой ответной реакции со стороны девушек  на фразу «Вась, выключи тарахтелку!» парни вовсе не ожидали, поэтому поступок Тоси, сначала включившей опять музыку, а затем отказавшей в приглашении на танец одному из них -   и был ими воспринят как непростительная дерзость. Необычность поведения Тоси в фильме подчеркнута выразительной деталью – после отказа Илье на танец, Тося  «на правах кавалера схватила девицу с серьгами  и закружилась с ней в танце»,  и,  при всей комичности этой пары
, мы вычитываем в этом жесте   радикальную инверсию гендерной ролей (илл.5  - клуб_2).     
Не удивительно, что поступок Тоси,  публично отвергнувшей притязания  самого видного парня в поселке,  для современной зрительской аудитории  выглядит как стихийный феминистский протест, однако в контексте  фильма и культуры, его породившей, он является скорее типичным проявлением  девичьей гордости, покоробленной  несоблюдением правил приличия  в общественном месте.  Кроме того,  следует учитывать,  что в структуре повествования  Тося выполняет функцию «всеобщего» ребенка, и   этим обусловлена  ее роль как медиатора между разделенными невидимыми, но прочными перегородками женским и мужским миром.
В то же время немаловажно, что  поведение Тоси совершенно выпадает из «заведенного порядка вещей»: будучи новенькой, она пока  ничего не знает о суровых  методах «укрощения строптивых», применяемых Филей и его «братвой». Эта тема, как уже отмечалось, оказалась совершенно вычеркнутой из фильмического повествования, в результате чего   совершенно изменилась и семантическая нагрузка   предмета спора: Илья поспорил с Филей на то, что через месяц  он приведет Тосю  «на Камчатку».  В фильме тема «Камчатки»  представлена в контексте «квартирного» вопроса: «Посидят-посидят, потом комнат свободных требуют», но даже  в этой безобидой фразе содержится вполне конкретный намек на то, что «Камчатка» -  это  завершающая стадия романтических ухаживаний, после которой обратного пути уже нет.  Однако в повести  это гораздо более сложная метафора.  Для девушки пойти с парнем «на Камчатку» – означало  на весь поселок объявить о своей любви, все равно что  обручиться.  Для местного начальства это значило – еще одни «очередники», которым нужно будет выделять комнату или квартиру.  Но для Фили и его дружков, равно как и для Ильи, приход с очередной девушкой «на Камчатку» являлся показателем мужской  доблести,  и совершенно не означал предложения  руки и сердца.  
Не менее противоречивое впечатление оставляет и «профессиональная» деятельность Тоси:  она –  повар, и всячески пытается  отстоять свою «профпригодность»  (достаточно вспомнить «лекцию» Тоси на лесоповале о блюдах из картофеля и  разговор с Анфисой о каше).  Более того,  еда, приготовленная Тосей, хороша не только тем, что имеет вкус и вовремя доставлена, но и тем, что  в ней – «сплошные калории и витамины» (чрезвычайно интересная в культурно-историческом аспекте деталь – видимо, следствие уже утвердившегося дискурса о «вкусной и здоровой пище»).  С другой стороны, намеренно или нет, но свое кулинарное  искусство, совершенно в духе патриархальной традиции, Тося  (неуклонно) использует как ключ к сердцу любимого мужчины...
Анфиса  в фильме – не завершенный персонаж:  ее протест против социальных устоев и гендерных норм, желание жить своей жизнью, не подвластной воле коллектива, и  борьба за право самой распоряжаться своими (не показными) чувствами в фильме обрисованы крайне скупо.  Странные намеки и недоговоренности  относительно поведения Анфисы в фильме со стороны  ее подруг по общежитию, равно как и  друзей  Ильи,   оставляют зрителя в неведении относительно того,  почему на таких как Анфиса – «не женятся». Ее  ночное «покаяние» соседкам по комнате  представлено как типично женская истерика, как внезапное раскаяние и одновременно как обида девушки, которая не способна любить и быть любимой как Тося. Между тем, в повести Бедного Анфиса  представлена совершенно иначе: за высокомерием, отчужденностью, индивидуализмом и эмоциональной  холодностью, по мере развития сюжета, проступает  сложный характер  опытной женщины, познавшей горечь разочарования и утрат и смирившейся с тем, что красота – не дар судьбы, а тяжелое испытание.  Из повести мы  узнаем, что  работа Анфисы на коммутаторе в ночную смену  для  мужского населения поселка  имеет  вполне конкретный смысл  - там может происходить все, «что  может быть между мужчиной и женщиной»
 (и это именно то, что так притягивает Илью к Анфисе).  Благодаря тому, что в повести получает свое развитие сюжетная линия любви между Анфисой и инженером Дементьевым,    мы также понимаем, что  ее так угнетает и   что становится серьезной помехой на пути к личному счастью.  Дело не только и не столько  в утраченной невинности, сколько в  последствиях неудачно сделанного аборта – Анфиса не может иметь детей и поэтому принимает решение  уехать из поселка, не оставляя надежды инженеру и себе на возможность счастливой семейной жизни. При этом немаловажно, что единственным человеком, которому она доверяет свою тайну, оказывается малолетка Тося, которую все остальные подруги по-матерински опекают, рассматривая ее как   инфантильное существо,   нуждающееся в опеке взрослых. 
Таким образом, трансформация  в общем-то не веселой повести Бедного   в одну из самых смешных советских кинокомедий происходит за счет того, что из повествования вытесняются (а точнее, переводятся в регистр комического)  те противоречия и проблемы  оттепельной эпохи, на которые кинематограф, так же, как и все советское общество, пока не в состоянии дать вразумительный и прямой ответ:  это культура детства, в которой смех оказывается единственно возможной реакцией на то, что пока непонятно и потому удивительно.
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