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DU MELODRAME DE SALO N A LA REVOLUTION  : EVGUENI BAUER EN 1917 

(A PROPOS DU FILM LE REVOLUTIONNAIRE) 

 

CATHERINE GERY  

 

 

RŽalisŽ au dŽbut du printemps 1917 et sorti sur les Žcrans le 3 avril, soit tr•s peu de 

temps apr•s les journŽes de fŽvrier, Le RŽvolutionnaire de EvguŽni Bauer expose une partie 

des tensions et des conflits qui ont accompagnŽ lÕentrŽe de la Russie dans la RŽvolution : 

conflits de gŽnŽration, conflits sociopolitiques, mais aussi conflits esthŽtiques dont le cinŽma 

est dŽjˆ, en 1917, un indicateur privilŽgiŽ, m•me sÕil nÕest pas encore investi de toutes les 

valeurs qui en feront plus tard lÕart de la modernitŽ soviŽtique par excellence. Au vu de la 

raretŽ des documents filmiques sur la rŽvolution de fŽvrier, les films tournŽs en 1917 sur cette 

thŽmatique en Russie tŽmoignent pour la plupart dÕentre eux de lÕimportance de la fiction 

pour saisir le rŽel historique, si lÕon convient, ˆ la suite de lÕhistorien Shlomo Sand, que la 

fiction comme opŽration de modŽlisation ˆ la fois mimŽtique et cognitive est un puissant 

rŽvŽlateur Ç des codes culturels et des contradictions idŽologiques qui travaillent la 

conscience sociale dÕune Žpoque donnŽe, des mythes dont se nourrissent les croyances 

collectives, des modes de pensŽe et des normes de moralitŽ dominants1 È, et ceci, pourrait-on 

ajouter, tant par ses contenus que par ses modalitŽs Žnonciatives (structures narratives, 

procŽdŽs rhŽtoriques et visuels, etc.) ou son inscription dans lÕhorizon dÕattente du public.  

Le RŽvolutionnaire est la derni•re Ïuvre enti•rement rŽalisŽe par Bauer, qui meurt 

prŽmaturŽment ˆ Yalta en juin 19172. Ce moyen-mŽtrage de 35 minutes dans sa version 

conservŽe tranche dans la cinŽmatographie du rŽalisateur russe, jusquÕalors essentiellement 

consacrŽe au Ç mŽlodrame de salon È (salonnaja melodrama), et dont les films sont surtout 

entrŽs dans lÕhistoire du cinŽma pour leurs qualitŽs esthŽtiques Ð la virtuositŽ des mouvements 

de camŽra et la grande ma”trise des procŽdŽs formels : profondeur de champ ou Žclairage.  

 

                                                
1 Shlomo Sand, Le XXe si•cle ˆ lÕŽcran, Paris, Seuil, 2004, p. 468. 
2 La mise en sc•ne et le montage du Roi de Paris (KorolÕ Pari!a) qui lui succ•de seront achevŽs par Olga 
Rakhmanova et Lev Koulechov. 
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Effet de profondeur de champ dans Le RŽvolutionnaire 

 

RelevŽ entre autres par le critique Valentin Tourkine, qui a consacrŽ ˆ Bauer plusieurs 

articles tr•s Žlogieux entre 1916 et 19183, ce savoir-faire technique et artistique a contribuŽ ˆ 

la reconnaissance du rŽalisateur dans la Russie prŽrŽvolutionnaire, mais aussi en France : 

Georges Sadoul par exemple, pour qui le cinŽma de Bauer Žtait Ç de la peinture en 

mouvement È, a vu en lui lÕun des ma”tres de Louis Delluc4. Cependant, ce sont ces m•mes 

qualitŽs esthŽtiques qui vaudront ̂  Bauer de fa•on posthume lÕinf‰mante Žpith•te de 

Ç formaliste È en Union soviŽtique : ainsi, dans son ouvrage de 1963 sur la CinŽmatographie 

de la Russie prŽrŽvolutionnaire rŽŽditŽ en 2007, Semion Guinzburg, tout en reconnaissant 

lÕimportance de Bauer dans le dŽveloppement dÕun langage cinŽmatographique autonome en 

Russie, le fustige dans un bel exercice de corde raide pour son Ç style dŽcoratif È et parle, au 

sujet de ses derniers films, de formalisme et dÕesthŽtique Ç dŽcadente5 È. Et de fait, comme le 

signale Iouri Tsivian, le style de Bauer sÕest formŽ au contact du modernisme russe (russkij 

modern) et, entre autres, de ses relations avec lÕarchitecte Fiodor Chekhtel (Franz Schechtel) 

dont il a transfŽrŽ dans ses films les principes sur le traitement du volume et de lÕespace6. 

Mais ce ne sont pas les propriŽtŽs architectoniques ou picturales du film Le 

RŽvolutionnaire qui lui donnent sa place dans les Žtudes cinŽmatographiques, o• il nÕest 

gŽnŽralement citŽ que comme lÕune des nombreuses bobines qui constituent le cycle des 

                                                
3 V[eronin], Ç E. F. Bauer È, Pegas, 2, 1916, in A. S. Tro!in et alii, (ed.), Istorija ote"estvennogo kino [Histoire 
du cinŽma russe], Moscou, Kanon+, 2011, p. 63-64. Voir aussi lÕarticle de Valentin Tourkine paru dans Kino-
Gazeta, 31, p. 3-4, dont des extraits sont citŽs dans Vera Ivanova et alii (ed.), Velikij Kinemo : katalog 
soxraniv#ixsja igrovyx filÕmov Rossii, 1908-1919 [Le grand Muet : catalogue des films de fiction russes 
conservŽs, 1908-1919], Moscou, NLO, 2002, p. 499.  
4 Georges Sadoul, Histoire GŽnŽrale du cinŽma, Paris, Deno‘l, 1952, p. 160. 
5 Sem‘n Ginzburg, Kinematografija dorevoljucionnoj Rossii [La cinŽmatographie de la Russie 
prŽrŽvolutionnaire], Moscou, Agraf, 2007, p. 384. 
6 Jurij TsivÕjan, Ç E. Bau•r È, dans Vera Ivanova et alii (ed.), Velikij Kinemo : katalog soxraniv#ixsja igrovyx 
filÕmov Rossii, 1908-1919, op. cit., p. 498. 
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Ç drames rŽvolutionnaires È tournŽs en abondance en Russie lors de lÕannŽe 19177. Le film de 

Bauer raconte ainsi lÕhistoire dÕun rŽvolutionnaire, surnommŽ DiŽdouchka (Grand-p•re), qui 

apr•s avoir passŽ de longues annŽes en exil en Yakoutie, rentre ˆ Moscou sur dŽcret du 

Ç camarade Kerenski È apr•s les journŽes de fŽvrier. Le vieux rŽvolutionnaire, adepte, comme 

la plupart des Žlites de son pays, de la poursuite de la guerre aux c™tŽs des AlliŽs, retrouve son 

fils devenu adulte et sympathisant du parti bolchevique, qui se prononce bien entendu pour 

une paix sŽparŽe. Il sÕensuit lÕamorce dÕun conflit entre le p•re et le fils, qui trouve sa 

rŽsolution quand le fils se range ˆ lÕopinion de son p•re et que tous deux sÕengagent comme 

volontaires dans lÕarmŽe russe. Selon Sem‘n Guinzburg, le film se conclut sur des images 

documentaires de la rŽvolution de fŽvrier, dans lesquelles on peut apercevoir la figure de 

Gueorgui Plekhanov8.  

En ce quÕil sÕarticule autour dÕune question cruciale pour la Russie en avril 1917 

(poursuivre ou ne pas poursuivre la guerre ?), ˆ laquelle il donne une rŽponse nette et presque 

injonctive (un des cartons affirme que Ç gagner la guerre est le salut de la rŽvolution È Ð 

Ç "#$%&'(& )&*+,-.(( Ð * #+/&0+'+%'+1 2$*&)3&'(( *+4'5  È), Le RŽvolutionnaire 

semble satisfaire ˆ une sorte de Ç commande sociale È avant la lettre. CÕest ce dont tŽmoigne 

la recension dÕun collaborateur anonyme de la revue Teatr, qui a toutefois accueilli le film de 

Bauer avec beaucoup de rŽserves, le comparant ˆ un autre film sorti au m•me moment, Le 

Provocateur (Provokator) de Boris Svetlov, dont le contenu rel•ve selon lui du m•me type de 

stratŽgie opportuniste et de poncif (#tamp) sociopolitique :  

 

Les fabriques de cinŽma nous ont donnŽ toute une sŽrie de films qui se rapportent au 

Ç moment È. Elles ont payŽ leur tribut ˆ la sociŽtŽÉ Ð sans sÕoublier elles-m•mes. Mais ce 

Ç tribut È sÕest rŽvŽlŽ de bien peu de prix du point de vue artistique. [É]. Le RŽvolutionnaire est 

un mod•le frappant de film de propagande [agitacionnaja kartyna]9.  

 

Si elle a suscitŽ la dŽsapprobation de la revue Teatr, cette propagande fut cependant du 

gožt de la plupart des spectateurs qui ont vu le film au cours du printemps 1917. Une Žtude de 

la rŽception du RŽvolutionnaire montre que les premi•res projections ont gŽnŽralement ŽtŽ 

                                                
7 Selon certaines sources, 53 films sur les 247 tournŽs en 1917 ont la rŽvolution pour thŽmatique, 37 selon 
dÕautres. Voir Danil Smolev, Stanislav Dedinskij, Ç ÒOtre6emsja ot starogo miraÓ : kino 1917 goda i kinokritika 
tex let È [Ç Abandonnons lÕancien monde È : le cinŽma de 1917 et la critique cinŽmatographique de ces annŽes], 
KinoPoisk, 5 mars 2017, URL :  
https://www.kinopoisk.ru/article/2905218/?force-version=touch&source=desktop_footer 
8 Sem‘n Ginzburg, Kinematografija dorevoljucionnoj Rossii, Moscou, op. cit., p. 439. Ce qui fait dÕailleurs 
sens : Plekhanov est, en 1917, une des grandes figures du Ç dŽfensisme È en Russie. 
9 Teatr, 2001, 1917, p. 10.  
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accompagnŽes dÕapplaudissements, lÕenthousiasme du public ayant ŽtŽ surtout provoquŽ par 

le patriotisme tr•s explicite des intertitres dans la derni•re partie du film. En voici quelques 

exemples, tels quÕils ont ŽtŽ restaurŽs par Youri Tsivian et Rachid Yanguirov en 1989 : 

Ç Notre devoir est de dŽfendre la patrie et la libertŽ ! È (7$3 0+,8 [...] 2$9(9$:; )+0('< ( 

%*+/+0< !) ; Ç De nos jours, quand se dŽcide le destin de la Russie, il est honteux dÕ•tre 

dŽfaitiste É  È (= '$3( 0'(, >+80$ )&3$&:%? %<0;/$ @+%%((, %:50'+ /5:; #+)$A&'.&1...) ; 

Ç Je ne sais pas o• est votre place, mais la mienne est dans les tranchŽes È (7& 2'$-, 80& 

*$3&, $ 1+B 1&%:+ * +>+#$C). Dans ses MŽmoires intitulŽes 75 ans dÕune vie au service de 

lÕart, le scŽnariste du film Ivan Perestiani, qui y joue Žgalement le r™le-titre10, tŽmoigne 

m•me, avec une certaine dose de fausse modestie, de lÕovation qui fut faite au 

RŽvolutionnaire et ˆ sa propre personne lors dÕune projection au CinŽma de Khanjonkov sur 

lÕactuelle Place Ma•akovski ˆ Moscou ; son tŽmoignage doit cependant •tre pris avec 

beaucoup de prudence. 

CÕest Žgalement le souci de faire Žcho ˆ lÕactualitŽ politique et ˆ ses exigences qui 

explique que Le RŽvolutionnaire a ŽtŽ tournŽ en moins de trois jours et montŽ presque aussi 

h‰tivement11. Mais le sentiment dÕurgence, perceptible dans le choix du sujet et dans la 

rapiditŽ de sa rŽalisation technique, se m•le dans le film de Bauer ˆ une rŽflexion qui se fait 

aussi sur le temps long. Car dŽsireux de donner son sens historique ˆ la chute du rŽgime 

tsariste, le rŽalisateur regarde en direction du passŽ (la lutte rŽvolutionnaire sanctionnŽe par 

lÕexil Ð le dŽbut du film se situe dÕailleurs en 1907) tout en se projetant dans le futur, avec la 

poursuite de la guerre. Il y a dans Le RŽvolutionnaire tout un jeu dÕanalepses et de prolepses 

autour du Ç moment rŽvolutionnaire È qui est, quant ˆ lui, compl•tement escamotŽ et se situe 

dans un Ç hors champ È narratif.  

Dans la fiction de Bauer, passŽ et futur sont tr•s solidement reliŽs entre eux par la 

relation qui se tisse entre deux gŽnŽrations de rŽvolutionnaires, incarnŽs de fa•on 

Žminemment symbolique par un p•re et son fils. JÕai relevŽ ˆ ce propos dans la revue Teatr 

une erreur assez amusante qui fait du fils du rŽvolutionnaire son petit-fils - vnuk, une erreur 

peut-•tre provoquŽe par le surnom DiŽdouchka dont est affublŽ le personnage principal, alors 

que celui-ci a sans aucun doute ŽtŽ crŽŽ par analogie avec Ekaterina Brechko-Brechkovska•a 

que les SR appelaient Ç la grand-m•re de la rŽvolution russe È (Babu#ka russkoj revoljucii) ; 

Brechko-Brechkovskaja Žtait membre du parti La VolontŽ du peuple (Narodnaja Volja) 

auquel notre DiŽdouchka a selon toute vraisemblance lui aussi appartenu dans sa jeunesse. 

                                                
10 Ivan Perestiani, 75 let !izni v iskusstve [75 ans dÕune vie au service de lÕart], Moscou, Iskusstvo, 1962, p. 270.  
11 Cf. Teatr, 2001, 1917, p. 10. 
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Tout en constituant une thŽmatique aussi vieille que la fiction elle-m•me, lÕopposition 

p•re/fils12 fut lÕun des paradigmes les plus courants de la lutte que se livraient, ˆ lÕintŽrieur de 

lÕintelligentsia russe, les forces sociales libŽrales et les forces radicales. Je rappellerai 

rapidement ici que ce conflit symbolique p•re/fils, a connu son acmŽ au cours des annŽes 

1860, les annŽes Ç nihilistes È dont les historiens sÕaccordent ˆ dire quÕelles ont donnŽ son 

futur visage ˆ lÕUnion soviŽtique13. Le RŽvolutionnaire transpose ainsi dans la rŽalitŽ des 

premi•res dŽcennies du XX
e si•cle une conjonction entre filiation et politique Žtablie un demi-

si•cle plus t™t. Comme lÕa notŽ Alexandre Sumpf dans son ouvrage RŽvolutions russes au 

cinŽma, le conflit intergŽnŽrationnel exposŽ dans le film fait immanquablement penser ˆ 

P•res et Fils (Otcy i Deti) de TourguŽniev ou aux DŽmons (Besy) de Dosto•evski14, pour ne 

citer que les exemples les plus cŽl•bres dÕun schŽma rŽcurrent et dÕun motif constitutif de 

toute la culture russe. Dans le film de Bauer, deux syst•mes de valeurs sociopolitiques 

sÕaffrontent sur le mode classique de la collision entre deux gŽnŽrations15 : les idŽes 

passablement idŽalistes de la gŽnŽration des P•res (DiŽdouchka est un SR qui professe lÕamour 

de la patrie) sÕexpriment sous une forme radicalisŽe chez les Fils (le fils de DiŽdouchka, 

partisan de lÕextrŽmisme bolchevique, dŽclare que les prolŽtaires nÕont pas de fronti•resÉ ). 

On reconna”t ici peu ou prou la situation des DŽmons de Dosto•evski, avec lÕopposition entre 

Verkhovenski p•re, un ancien professeur disciple de Fourier, pŽnŽtrŽ des idŽes utopistes 

propres ˆ la gŽnŽration des intellectuels russes des annŽes 1840, et Verkhovenski fils, nihiliste 

et chef dÕun petit groupe tentŽ par le terrorisme. Et comme les auteurs des DŽmons et de P•re 

et Fils, Bauer donne raison aux P•res contre les Fils, m•me si les P•res sont loin dÕ•tre 

exempts de toute critique.  

LÕengagement rŽvolutionnaire de gŽnŽrations enti•res de jeunes gens en Russie ˆ partir 

des annŽes 1860 peut aussi • tre envisagŽ comme une consŽquence directe du syst•me Žducatif 

et de ce que les nihilistes Nikola• Dobrolioubov ou Dmitri Pissarev appelaient Ç le despotisme 

familial È : les formes coercitives prises par les relation interfamiliales (mari-femme, parents-

enfants) auraient nourri une rŽvolte par la suite Ç objectivŽe È par les conditions socio-

                                                
12 QuÕon pense ˆ Îdipe, aux drames de la Renaissance ou ˆ presque toute lÕÏuvre de Shakespeare, surtout 
l'emblŽmatique Hamlet qui a connu une postŽritŽ extraordinaire dans la littŽrature russe du XIX e si•cle. 
13 Ce sont aussi les annŽes o• sÕest ŽlaborŽ le discours de lÕintelligentsia russe sur ses fonctions sociales et 
morales, qui marque la naissance vŽritable de la conscience de soi de cette intelligentsia. Voir Catherine GŽry, 
KinoFabula, Presses de lÕInalco, Paris, 2016 ÒLa famille, lieu de la trahison (parcours littŽraire et 
cinŽmatographique en Russie et en URSS)Ó. URL: http://books.openedition.org/pressesinalco/111 
14 Alexandre Sumpf, RŽvolutions russes au cinŽma : Naissance dÕune nation. URSS, 1917-1985, Paris, Armand 
Colin, 2015, p. 72-77.  
15 En ce sens, toujours selon Alexandre Sumpf, Le RŽvolutionnaire peut •tre rapprochŽ de Vie pour Vie (1916), 
une des bobines les plus cŽl•bres de Bauer, Ç qui critique de mani•re assez sŽv•re le comportement de lÕancienne 
et de la nouvelle Žlite sociale (aristocratie et bourgeoisie) È. Ibidem, p. 72-73. 
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historiques (lÕabsolutisme politique, lÕabsence de libertŽs civiles, etc.) et attisŽe par 

lÕenseignement rŽvolutionnaire. La rŽvolte des fils contre les p•res, prŽsentŽe comme une 

rŽvolte de principe, trouverait ainsi ses racines dans une rŽvolte privŽe16 ; la rŽvolte 

rŽvolutionnaire serait aussi une rŽvolte familiale, et la rŽvolte familiale le cadre donnŽ au dŽsir 

dÕŽmancipation et de rŽvolution. Et cÕest ici que ma comparaison trouve ses limites : en effet, 

si la relation p•re/fils et les liens familiaux sont clairement la grande affaire du film Le 

RŽvolutionnaire, Bauer nÕa en aucune mani•re la radicalitŽ dÕun Dosto•evski et il ne conduit 

pas le conflit ˆ son terme logique, ˆ savoir le parricide (que celui-ci soit symbolique ou 

effectif, dÕailleurs). Bien au contraire : le fils est un sympathisant bolchevique suffisamment 

ti•de pour •tre vite Ç retournŽ È par son p•re, et la tension se rŽsout dans des manifestations 

extr•mement touchantes de piŽtŽ filiale et de multiples embrassades qui renvoient lÕÏuvre de 

Bauer dans la catŽgorie du film sentimental ˆ laquelle il appartient finalement de fa•on 

viscŽrale.  

 

 

LÕamour filial dans Le RŽvolutionnaire 

 

M•me sÕil emprunte son schŽma narratif aux annŽes de la grande fracture des annŽes 

1860, Le RŽvolutionnaire se situe donc dans le fantasme dÕune rŽconciliation p•re/fils et 

dÕune harmonie familiale retrouvŽe, qui serait aussi le fantasme de la rŽconciliation dÕune 

intelligentsia divisŽe entre ses forces modŽrŽes et ses forces radicales (le terme fantasme doit 

•tre pris ici dans son sens plein, comme rŽcit ou scŽnario de lÕaccomplissement dÕun dŽsir 

plus ou moins inconscient de rŽparation ou de compensation). Aussi, quoique tournŽ afin de 

tŽmoigner de lÕengagement des studios de Khanjonkov en faveur de la rŽvolution, Le 

RŽvolutionnaire rŽfute tout renversement moral et milite au contraire pour la conservation des 

                                                
16 HŽl•ne Menegaldo, Ç Refoulement et amnŽsie infantile chez Zochtchenko : du refus de la mŽmoire ˆ la 
rŽtrospection È, in Jacqueline de Proyart, MŽmoire de la Russie, identitŽ nationale et mŽmoire collective, Paris, 
L'Harmattan, 1996, p. 47-64. 
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valeurs familiales et patriotiques traditionnelles. Semion Guinzburg, pour qui le film de Bauer 

entre dans un complexe dÕÏuvres de Ç contre-propagande bourgeoise È17, nous rappelle ainsi 

que Le RŽvolutionnaire a ŽtŽ montŽ en m•me temps quÕun autre film intitulŽ Le Tocsin 

(7$/$: ), sorti le 15 mars 1917, soit deux semaines avant Le RŽvolutionnaire, o• Bauer 

Ç tentait de rŽconcilier une reprŽsentation compatissante de la lutte des ouvriers en gr•ve avec 

une morale bourgeoise qui incarnait ses idŽaux dans lÕimage positive dÕun capitaliste 

volontariste È. DŽpouillŽe des oripeaux de la rhŽtorique soviŽtique, cette remarque de 

Guinzburg nÕest pas sans intŽr•t, et le face ˆ face des deux bobines de Bauer se rŽv•le 

fructueux en ce quÕil montre chez le rŽalisateur un dŽsir de rŽsolution des conflits quels quÕils 

soient Ð conflits de classe, de gŽnŽration ou de famille.  

Le passage, dans lÕintrigue du RŽvolutionnaire, de la sph•re publique et collective ̂ la 

sph•re familiale, intime et privŽe, se retrouve au niveau du traitement de lÕespace, puisque le 

film enferme en grande partie lÕaction rŽvolutionnaire dans les pi•ces dÕun appartement 

bourgeois douillettement meublŽ. Ainsi, lorsque dŽbute la fiction, en 1907, DiŽdouchka se 

cache chez son fr•re avec ses deux enfants, autrement dit dans un entourage familial ˆ la fois 

rassurant et traditionnel. Et qui dit familial dit aussi familier, une familiaritŽ signifiŽe par le 

dŽcor conventionnel de la salle ˆ manger o• appara”t pour la premi•re fois notre 

rŽvolutionnaire en compagnie de sa fille avec laquelle il se livre ˆ une activitŽ on ne peut plus 

paisible : tous deux lisent le journal et commentent les nouvelles en prenant le thŽ.  

 

 

DiŽdouchka et sa fille prennent le thŽ 

 

 

                                                
17 Sem‘n Ginzburg, Kinematografija dorevoljucionnoj Rossii, op. cit., p. 429-448. 
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La premi•re image du fils bolchevique ˆ lÕŽcran en tant quÕadulte, en 1917, est celle 

dÕun jeune homme dans un salon au cours dÕune soirŽe somme toute assez mondaine avec ce 

quÕon suppose •tre de jeunes rŽvolutionnaires. La rŽconciliation P•re/Fils a lieu, quant ˆ elle, 

dans un confortable fauteuil de cuir sous la douce lumi•re dÕune lampe. LÕopposition 

politique, par ailleurs ˆ peine esquissŽe, se trouve ainsi rŽduite ˆ un banal dŽsaccord familial. 

En enclosant lÕŽpique dans le familier, Bauer semble •tre passŽ du Ç mŽlodrame de salon È ˆ 

un Ç bolchevisme de salon È assez loin, on en conviendra, de tout romantisme rŽvolutionnaire.  

 

 

 

Un bolchevisme de salon 

 

Le film nÕemplit pas non plus toutes les promesses de renouvellement du cinŽma russe 

constatŽ par un critique de la revue Kine-$urnal qui affirmait d•s juin 1917 que Ç la 

rŽvolution [avait] fait souffler dans lÕatmosph•re rance et Žtouffante des drames amoureux un 

vent on ne peut plus vivifiant. Le cinŽma russe est obligŽ de quitter les drames plus ou moins 

bourgeois et les mŽlodrames de salon. Le cinŽma parle toujours dÕamour et de mort, mais 

dans un contexte radicalement nouveau, et prŽsente de nouveaux personnages, de nouvelles 

Žmotions liŽes ˆ une nouvelle situation sociale et de nouvelles relations entre les 

personnages È18.  

Chez Bauer le changement de thŽmatique ne sÕest donc pas vraiment accompagnŽ dÕun 

changement de mani•re, et son film apporte un cinglant dŽni au chiasme sŽduisant mais 

rarement concrŽtisŽ dans lÕhistoire de lÕesthŽtique qui voudrait que lÕart de la rŽvolution soit 

aussi une rŽvolution de lÕart. Pas plus quÕil nÕa dŽcidŽ de rompre les liens familiaux qui 

fondaient la sociŽtŽ patriarcale russe, Bauer nÕa abandonnŽ les ressorts mŽlodramatiques qui 

                                                
18 Kine-$urnal, 7-10, 1917, p. 67, article non signŽ.  



 9 

ont toujours ŽtŽ ceux de son cinŽma. Loin de symboliser lÕengagement rŽvolutionnaire et le 

refus du despotisme politique par un rejet du despotisme familial et de montrer la famille 

comme le lieu de la coercition et de lÕarbitraire qui pousse ˆ la rŽvolte, Bauer en fait au 

contraire, avec tous les moyens dont il dispose, narratifs et formels, un refuge contre les exc•s 

de la modernitŽ sociopolitique.  

Qui dit refuge familial dit prŽsence dÕune figure fŽminine fa•onnŽe par lÕordre 

patriarcal, et ce r™le est tenu par lÕunique personnage fŽminin du film, la fille de DiŽdouchka, 

dont les attributions restent enti•rement circonscrites ˆ la sph•re familiale. Les tensions entre 

les sexes, constitutives dÕune autre rŽvolution, celle de la perception des fonctions attribuŽes 

au masculin et au fŽminin au dŽbut du XX
e si•cle, et que Bauer avait eu lÕoccasion dÕillustrer 

dans ses films prŽcŽdents Ð comme par exemple dans LÕEnfant de la grande ville (Ditja 

bolÕ#ogo goroda) en 1914, ne trouvent aucun espace dÕexpression dans Le RŽvolutionnaire 

o•, de fa•on gŽnŽrale, les femmes brillent surtout par leur absence. Et si Bauer pose la 

question de la reprŽsentation des femmes dans les mouvements rŽvolutionnaires, il ne la pose 

quÕen creux ou, pour user du vocabulaire de lÕoptique, il pose cette question en nŽgatif. Tout 

se passe comme si la rŽvolution restait, pour ce rŽalisateur dont on conna”t par ailleurs la 

misogynie, une histoire dÕhommes. Les femmes Žtaient pourtant bien prŽsentes dans lÕaction 

rŽvolutionnaire telle quÕelle sÕest dŽveloppŽe en Russie depuis les premiers attentats contre le 

Tsar dans la seconde moitiŽ du XIX
e si•cle19 : tout le monde conna”t les figures des 

Ç terroristes È Vera Figner ou Sofia Perovska•a ; les historiens insistent gŽnŽralement sur le 

r™le majeur que les femmes ont jouŽ dans le dŽclenchement des journŽes de fŽvrier. Les 

diverses manifestations commŽmorant le centenaire des rŽvolutions de 1917 ne manquent 

dÕailleurs pas dÕinterroger la place faite aux femmes dans lÕhistoriographie rŽvolutionnaire ou 

dÕŽtudier dÕŽventuelles pratiques politiques fŽminines dans une approche comparative 

hommes/femmes. Le champ de lÕhistoire du genre est ainsi devenu dŽcisif en ce qui concerne 

le questionnement mŽthodologique sur le nÏud politique/sociŽtŽ/culture20.  

Enfin, si lÕon consid•re lÕhistoire culturelle (celle qui reste encore ˆ Žcrire pour 1917 

selon Nicolas Werth21), on voit que les figures fŽminines entrent de plain pied dans la 

constitution de la geste rŽvolutionnaire, la littŽrature comme le cinŽma leur ayant confŽrŽ un 

statut non nŽgligeable sous leurs principales hypostases familiales : m•res (La M•re Ð MatÕ de 

                                                
19 Voir Jean-Jacques Marie, Les Femmes dans la rŽvolution russe, Paris, Seuil, 2017. 
20 Voir le colloque qui sÕest tenu ˆ Odessa en octobre 2017 : Gender in Revolution Ð programme franco-
ukrainien Women in War. Lien URL:  http://womeninwar.org/wordpress/category/conferences/ 
21 Nicolas Werth, Ç La parti bolchevique Žtait un parti attrape-tout È, TŽlŽrama hors sŽrie. Octobre 1917. 
LÕinsurrection culturelle, 2017, p. 12. 
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Maxime Gorki adaptŽe par Vsevolod Poudovkine en 1926), Žpouses (Son chemin Ð E‘ putÕ 

dÕAaron Alexandre Chtrijak-Steiner en 1929), filles (Sofia Perovska•a de Piotr Tchardynine 

(1917), Assez de sang (Ne nado krovi - Delo Ol'gi Pernovskoj) de Iakov Protazanov (1917)22, 

Camarade Elena Ð Tovari#" Elena de Boris Mikhine, 1917), o•É grand-m•res (symboliques, 

sÕentend : La Grand-m•re de la rŽvolution russe Ð Babu#ka russkoj revoljucii Ð  de Boris 

Svetlov, 191723). Les films de Tchardynine, Protazanov et Mikhine prouvent dÕailleurs que 

plus que les fils, ce sont les filles qui, en 1917, ont incarnŽ dans le Ç drame rŽvolutionnaire È 

la conjonction entre rŽvolte familiale ouverte et rŽvolte politique Ð ce qui est par ailleurs 

parfaitement comprŽhensible si on prend en compte la spŽcificitŽ des identitŽs socioculturelles 

et sexuelles en Russie tsariste, o• les premi•res luttes fŽministes ont souvent croisŽ les luttes 

rŽvolutionnaires :  

- Camarade Elena a pour hŽro•ne la fille dÕun gouverneur gŽnŽral (general-

gubernator) quÕun drame familial et conjugal conduira ˆ lÕaction 

rŽvolutionnaire et au terrorisme ;  

- Assez de sang relate lÕhistoire dÕOlga Pernovska•a (jouŽe par une des Žtoiles du 

muet russe, Olga Gzovska•a), une rŽvolutionnaire fille de gouverneur 

condamnŽe ˆ vingt ans de bagne pour avoir commis un meurtre politique ;  

- Sofia Perovska•a reprend la biographie de celle qui fut la fille du gouverneur 

militaire de Saint PŽtersbourg et la petite-fille du ministre de lÕIntŽrieur 

Nikola• Perovski, et qui a rompu avec toutes les valeurs de sa famille, de sa 

classe sociale et de son milieu culturel pour Žpouser la cause rŽvolutionnaire.  

On peut conclure de ces quelques exemples que les femmes rŽvolutionnaires russes de 

la fin du XIX
e si•cle ont ŽtŽ des Antigone qui se sont ŽlevŽes contre la loi des p•res et de la 

citŽ Ð mais au pas nom de lÕordre familial et naturel, comme le veut lÕinterprŽtation du mythe 

par Hegel : au contraire, contre lui. Ce sont des Antigone absolument politiques, qui se sont 

emparŽes du langage et de lÕaction.  

En Žvacuant les femmes de lÕaction historique et en ne poussant pas le conflit 

intergŽnŽrationnel jusquÕ ̂ la rupture des liens familiaux (remplacŽs par de nouveaux liens, 

ceux qui unissent les camarades au nom de lÕintŽr•t supŽrieur de la rŽvolution), le film de 

Bauer semble donc avoir ratŽ le train dÕune certaine modernitŽ sociale, politique et culturelle. 

                                                
22 Ce film est conservŽ ˆ la cinŽmath•que fran•aise. 
23 Film sorti le 9 juin 1917 (A. Drankov et Cie). 
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Si modernitŽ il y a, elle se situe ailleurs : alors que la rŽvolution de fŽvrier a permis de faire 

sauter le verrou de la censure sur la reprŽsentation de la relŽgation des opposants politiques au 

rŽgime tsariste, Le RŽvolutionnaire est en effet la premi•re fiction sibŽrienne24 de la 

cinŽmatographie russe, cÕest-ˆ -dire un film o• non seulement, un tiers de lÕaction se passe 

outre-Oural Ð en lÕoccurrence en Yakoutie Ð, mais surtout un film qui montre ˆ lÕŽcran pour la 

premi•re fois un autochtone de SibŽrie.  

 

 

La premi•re reprŽsentation dÕun autochtone de SibŽrie dans le cinŽma de fiction russe 

 

On notera bien sžr que le film prŽsente ˆ ses spectateurs une SibŽrie ˆ la fois factice et 

fantasmŽe : dÕune part, Le RŽvolutionnaire a ŽtŽ enti•rement tournŽ ˆ Moscou (Perestiani 

explique dans ses MŽmoires que les sc•nes sibŽriennes du film ont ŽtŽ rŽalisŽes au jardin 

Neskoutchni de Moscou, et selon dÕautres sources, certaines dÕentre elles auraient ŽtŽ 

empruntŽes ˆ un film scientifique25) ; dÕautre part, le personnage de lÕautochtone reste dans le 

film un personnage subalterne (cÕest un serviteur, porteur de courrier et conducteur de 

tra”neau), et m•me un personnage Ç dŽcoratif È : selon Caroline Damiens, auteure dÕune th•se 

sur la fabrique des peuples du Nord dans le cinŽma soviŽtique, cet Ç autochtone gŽnŽrique È 

est avant tout lˆ pour Ç signifier la SibŽrie È26 ˆ laquelle il sert tout simplement de cadre, 

                                                
24 Caroline Damiens, Fabriquer les peuples du Nord dans les films soviŽtiques : acteurs, pratiques et 
reprŽsentations, Th•se pour le doctorat, INALCO, 2017, dactylographiŽe, p. 63. 
25 Ibidem, p. 64, note 205. La facticitŽ des sc•nes sibŽriennes du film nÕa toutefois aucunement g•nŽ V. 
Akhramovitch, auteur dÕune recension du RŽvolutionnaire pour la revue TeatralÕnaja gazeta, qui les a tout 
particuli•rement apprŽciŽes et qui Žcrit que dans ce film Ç lÕexil est particuli•rement bien reprŽsentŽ et traitŽ de 
fa•on romantique. La neige et les fourrures, les hommes v•tus de peaux de b•tes qui se languissent de leur patrie 
et qui meurent de phtisie, mais aussi de lÕimpossibilitŽ de rentrer chez eux. La sc•ne de la mort du relŽguŽ est 
impressionnante, dans le dŽcor magnifiquement rŽalisŽ dÕune yourte yakoute, et touchante est celle de son 
enterrement et du serment prononcŽ sur sa tombe. È. Teatralnaja gazeta, 15, 1917, p. 15, citŽ par Sem‘n 
Ginzburg, Kinematografija dorevoljucionnoj Rossii, op. cit., p. 439. 
26 Caroline Damiens, Fabriquer les peuples du Nord dans les films soviŽtiques : acteurs, pratiques et 
reprŽsentations, op. cit., p. 64. 
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puisquÕil appara”t une premi•re fois apr•s le carton Ç lÕexil È et une seconde fois quand 

DiŽdouchka est autorisŽ ˆ rentrer ˆ Moscou apr•s la rŽvolution de fŽvrier.  

Ë bien y regarder, le r™le de lÕautochtone sibŽrien est cependant dÕune tr•s grande 

portŽe symbolique : il est en effet celui qui permet de faire le lien entre le lieu de relŽgation 

tsariste et la capitale rŽvolutionnaire (dans la premi•re sc•ne, lÕautochtone attend le courrier 

Žcrit par le rŽvolutionnaire ˆ sa famille pour le transmettre aux autoritŽs ; dans la seconde il 

conduit le tra”neau qui ram•nera DiŽdouchka ̂ Moscou). Apr•s la rŽvolution dÕOctobre, la 

rŽalitŽ historique se chargera dÕinverser en quelque sorte cette fonction mŽdiatrice : en effet, 

certains dŽportŽs cŽl•bres, comme Waclaw Sieroszewski ou Vladimir Bogoraz, deviendront ˆ 

lÕŽpoque soviŽtique des ethnographes de terrain en SibŽrie en raison de lÕÇ expŽrience È 

acquise en relŽgation et seront mandatŽs par le pouvoir soviŽtique pour rŽsoudre certaines 

Ç questions du Nord È27. 

En conclusion, Le RŽvolutionnaire nous montre que les chemins de la modernitŽ sont 

souvent tortueux et contradictoires : tout en Žtant lÕun des rŽalisateurs russes qui ont le plus 

fait Žvoluer le langage du cinŽma, Bauer reste Žtranger aux nouvelles formes de modernitŽ 

sociopolitique qui surgissent dans la sph•re publique russe au cours de la deuxi•me dŽcennie 

du XX
e si•cle. HantŽ par la violence des ruptures sociales, sexuelles ou familiales, il reste un 

adepte de la conciliation et de la mŽdiation, traitant les conflits dans un cadre patriarcal ˆ  la 

fa•on des romanciers du Ç grand si•cle russe È. La figure du rŽvolutionnaire, avec sa chemise 

russe et son comportement empreint de religiositŽ (il bŽnit son jeune fils dÕun large signe de 

croix au moment o• il est arr•tŽ par la police tsariste) renvoie dÕailleurs plus ˆ lÕimage des 

Narodniki des annŽes 1870 quÕˆ celle des socialistes-rŽvolutionnaires du XX
e si•cle quÕil est 

censŽ incarner. Et ce sont presque des accents tolsto•ens qui rŽsonnent dans le film de Bauer 

lorsque, en exil, DiŽdouchka se transforme en une sorte dÕanachor•te ˆ longue barbe qui 

dispense le bien autour de lui : on le voit par exemple soigner et consoler un de ses 

compagnons dÕexil mourant. Quant ˆ la barbe de plus en plus longue et de plus en plus 

blanche du rŽvolutionnaire, elle nÕest pas seulement un attribut narratif qui signifie le passage 

du temps : cÕest avant tout la marque dÕune certaine forme dÕaccession ˆ la saintetŽ (cet 

attribut symbolique sera repris dans Le P•re Serge de Iakov Protazanov tournŽ dÕapr•s Tolsto• 

la m•me annŽe que Le RŽvolutionnaire).  

 

                                                
27 Ibidem, p. 64-65. 
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DiŽdouchka : un starets rŽvolutionnaire ? 

 

Ce que nous dit le film de Bauer de fa•on plus ou moins directe, cÕest que DiŽdouchka 

est aussi un starets, et dans cette perspective, son surnom revoie tout autant ˆ son anciennetŽ 

dans le mouvement rŽvolutionnaire quÕ̂ sa sagesse, voire sa sacralitŽ bibliques. LÕasc•se 

sexuelle de DiŽdouchka (Žtonnamment, il a des enfants mais pas de femme) est enfin un 

dernier ŽlŽment qui fait finalement de Bauer dans Le RŽvolutionnaire un fils de Tolsto• plut™t 

que de Dosto•evski ou de TourguŽniev. 

 

INALCO 
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RŽsumŽ : 
Dans son moyen-mŽtrage Le RŽvolutionnaire (1917) qui inscrit lÕactualitŽ politique dans un 
cadre familial, EvguŽni Bauer traite la question de la filiation ˆ la fa•on dÕun TourguŽniev 
dans P•res et Fils ou dÕun Dosto•evski dans Les DŽmons. Le cŽl•bre cinŽaste russe, qui signe 
lˆ son dernier film apr•s une carri•re essentiellement consacrŽe au mŽlodrame Ç de salon È, 
revisite le lien nouŽ par les Žcrivains de la seconde moitiŽ du XIX

e si•cle entre famille et 
politique, la relation p•re/fils Žtant lÕun des paradigmes de la lutte que se livraient, ˆ 
lÕintŽrieur de lÕintelligentsia russe, les forces sociales libŽrales et radicales (dans le film, le 
p•re est socialiste-rŽvolutionnaire et le fils sympathisant bolchevique). TournŽ et rŽalisŽ au 
printemps 1917, avant le coup dÕƒtat bolchevique, Le RŽvolutionnaire constitue un document 
prŽcieux en ce quÕil expose les conflits qui ont accompagnŽ lÕentrŽe de la Russie dans la 
modernitŽ et la RŽvolution : conflits de gŽnŽration, conflits sociopolitiques, mais aussi 
conflits esthŽtiques dont le cinŽma, qui deviendra lÕart de la modernitŽ soviŽtique par 
excellence, est un indicateur privilŽgiŽ. 
 
From "Salon"  Melodrama to the Revolution: Yevgeni Bauer in 1917 (on the film The 
Revolutionary)  
 
In his mid-length film The Revolutionary (1917), which situates the political events of the 
time in a family setting, Yevgeni Bauer broaches the question of filiation, as does Turgenev in 
Fathers and Sons or Dostoyevsky in Demons. The famous Russian filmmaker, who signed his 
final film here after a career essentially devoted to "salon" melodrama, revisits the connection 
made by the writers of the second half of the 19th century between family and politics, the 
father/son relationship being one of the paradigms of the struggle taking place within the 
Russian intelligentsia between liberal and radical social forces (in the film, the father is 
socialist-revolutionary and the son a Bolshevik sympathizer). Shot and made in the spring of 
1917, before the Bolshevik uprising, The Revolutionary constitutes a precious document in 
that it exposes the conflicts that accompanied Russia's entry into modernity and the 
Revolution: generational conflicts, socio-political conflicts, but also aesthetic conflicts, of 
which cinema Ð to become the art of Soviet modernity par excellence Ð was a prime indicator. 
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