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A defining characteristic of the Russian feminist prose problem field is the issue of female traumatiza-

tion, both collective and individual. A specific form of its artistic embodiment is the plot of violence, viv-
idly represented in M. Stepnova’s novel “The Women of Lazarus”. In this case, the author’s attention is 
focused on the process of the female body degradation under the influence of the authoritative history 
discourse, which becomes an agent of patriarchal discourse. The plot-compositional organization of the 
novel thus becomes a structural principle, reflecting the dynamics of the traumatic event’s development. 
The image of the repressed female body is formed in the novel as a result of the sequential shift of discur-
sive planes, each presenting the story of one of the female main characters. If the plot logic in depicting 
Maria Chaldonova’s fate is determined by the use of a traditional system of motifs exposing the negative 
nature of the story, the development of Galina Petrovna’s fate is governed by the logic of an adventurous 
narrative, while in Lidochka’s case, it is melodramatic storytelling. Such an organization, with its charac-
teristic gradual reduction of the characters’ psychological motivation, demonstrates an increasing expan-
sion of the motif of the oppressed, repressed corporeality, forming into a single dynamic image of a bro-
ken, defective body. Thus, in the novel, the plot of violence is presented primarily at the author’s level 
through increasing the manifestation of oppressed corporeality, embodying the objective inadequacy of 
patriarchal power discourse, which becomes “a place of power, oppression, and regulation”, responsible 
for the traumatization of the body, thereby undermining the foundation for the female subjectivity for-
mation. 
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Определяющей характеристикой проблемного поля русской фем-прозы становится проблема 

женской травматизации, как коллективной, так и индивидуальной. Специфической формой ее ху-
дожественного воплощения становится сюжет насилия, ярко репрезентированный в романе 
М. Степновой «Женщины Лазаря». В этом случае внимание автора оказывается сосредоточено на 
процессе деградации женского тела под влиянием властного дискурса истории, становящегося 
агентом патриархатного дискурса. Сюжетно-композиционная организация романа становится при 
этом структурным принципом, отражающим динамику развития травматического события. Образ 
репрессированного женского тела складывается в романе как результат последовательной смены 
дискурсивных планов, каждый из которых презентует историю одной из героинь. Если сюжетная 
логика в изображении судьбы Марии Чалдоновой обусловлена использованием традиционной 
системы мотивов, обнажающих негативную природу истории, то развитие судьбы Галины Пет-
ровны определяется уже логикой авантюрного повествования, а Лидочки – мелодраматического 
повествования. Подобная организация со свойственным ей постепенным редуцированием психо-
логической мотивированности образов демонстрирует все большее расширение мотива угнетен-
ной, репрессированной телесности, оформляющегося в единый динамичный образ изломанного, 
ущербного тела. Таким образом, сюжет насилия презентуется в романе преимущественно на ав-
торском уровне посредством все большего проявления угнетенной телесности, воплощающей со-
бой объективную неполноту патрирхатного властного дискурса, становящегося «местом власти, 
угнетения и регламентации» и отвечающего за травматизацию телесности, разрушая тем самым 
основу формирования женской субъектности. 
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Развитие русской фем-прозы происходит уже 

на протяжении более чем тридцати лет. Начав-
шись с манифестаций «Новых амазонок», сего-
дня она представлена текстами женского авто-
фикшна, а точнее текстами, реализующими жан-
ровую стратегию автофикшна. Эти три десятиле-
тия, с одной стороны, демонстрируют спрессо-
ванность феминистских идей, определяющих од-
номоментность реализации самых разных кон-
цепций феминности (на это указывает в своих 
работах И. Л. Савкина [1]), а с другой – доста-
точно четко выстроенную динамику, касающую-
ся прежде всего характера и форм концептуали-
зации женской травмы. 

С этой точки зрения можно выделить три ос-
новных этапа в становлении и развитии русской 
фем-прозы [2]. 1990-е гг. представляют собой 
период демифологизации патриархатных форм 
концептуализации представлений о феминном 
начале и ремифологизации феминности на новых 
основаниях. На этом же этапе выстраивается два 
ведущих аспекта рассмотрения феминности: ее 
травматизация партриархатным дискурсом и 
коллективный женский опыт, формирующий 
представление о женской субъектности. Кроме 
этого, период «Новых амазонок» становится 
этапным в формировании специфического языка 
описания этих двух проблемных аспектов – язы-
ка тела. 

Второй период в развитии фем-прозы в Рос-
сии представлен не только малыми формами, но 
и романной прозой 2000 – начала 2010-х гг. 
(Е. Катишонок, М. Степнова, О. Славникова, 
Е. Чижова и др.). На этом этапе выстраивается 
два основных варианта концептуализации жен-
ской травмы: сюжет насилия и сюжет тела. Пер-
вый вариант характерен для текстов, широко ис-
пользующих жанровую стратегию семейной 
хроники («Жили были старик со старухой», 
«Против часовой», «Свет в окне» Катишонок, 
«Женщины Лазаря» Степновой и т. д.). Второй 
характерен для произведений, ориентирующихся 
на архетипический мотив Пигмалиона («2017» 
Славниковой, «Хирург» Степновой, «Синдром 
Петрушки» Д. Рубиной и т. д.). 

Третий этап существования фем-прозы свя-
зывается с дальнейшим развитием сюжета тела в 
произведениях, развивающих жанровую страте-
гию автофикшна (Е. Некрасова «Кожа», О. Вася-
кина «Рана», «Роза», и т. д.). 

На сегодняшний день русская фем-проза ос-
тается в фокусе исследовательского внимания, 

причем, как с точки зрения ее последовательного 
описания [3], [4], [5], так и с позиции построения 
адекватной методологии гендерного литературо-
ведения [2], [6], [7]. Однако специфический тип 
сюжетики и особый характер художественной 
презентации до сих пор не становился предметом 
специального рассмотрения, тем более по отно-
шению к романистике Степновой. 

Роман «Женщины Лазаря», написанный в 
2011 г., оказался достаточно ярким явлением со-
временной русской литературы, став лауреатом 
премии «Большой книги» в 2012 г. и номинантом 
премий «Национальный бестселлер-2012» и 
«Русский Букер». При этом критическая рефлек-
сия этого произведения демонстрирует явно по-
лярные оценки, начиная от С. Кузнецова, вклю-
чившего роман в список «лучших русских книг 
прошлого года», и заканчивая, скорее, негатив-
ными высказываниями Валерии Пустовой, вы-
страивающимися вокруг тезиса о неслучившейся 
эпопейности нового романа. 

Собственно, этот последний аспект, на наш 
взгляд, нуждается в проработке и дальнейшем 
развитии. Жанровая стратегия семейной хрони-
ки, которая утверждается в русской фем-прозе в 
качестве одной из художественных доминант 
вписывается в то сопряжение «рода и советской 
истории», о котором упоминает Пустовая, назы-
вая в качестве примеров романы С. Кузнецова 
«Хоровод воды» и С. Самсонова «Проводник 
электричества». 

Однако необходимо отметить, что данная 
жанровая стратегия совершенно иначе работает в 
фем-прозе по сравнению со всем остальным ли-
тературным контекстом. Прежде всего это опре-
деляется тем, что жанровая стратегия семейной 
хроники становится одной из форм презентации 
травматического дискурса, предполагающего 
возможность появления замещенной женской 
травмы. Именно поэтому в отличие от западно-
европейского варианта и некоторых текстов рус-
ской фем-прозы 1990-х гг. сюжет насилия в ро-
мане М. Степновой тематически не сосредоточен 
на самом событии физического или психологи-
ческого насилия. Он характеризуется проявлени-
ем травматизации на уровне не только женской 
субъективности, но и женской субъектности. 
Коллективный женский опыт, оформляющийся в 
«долевую» женскую идентичность, перестает 
быть основой для формирования гендерного ар-
хетипа феминности, уступая место осмыслению 
его тотальной травматизации, порожденной вла-
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стным патриархатным дискурсом, агентом кото-
рого выступает история. 

Экспликация метанарративного дискурса в 
романе переносит акцент на повествовательный 
план, что приводит к сюжетному редуцированию 
значимости отдельной женской судьбы, фикси-
руя читательское внимание на самом процессе 
травматизации женской субъектности. Именно 
поэтому общность трех героинь романа, заяв-
ленная в названии принадлежностью к образу 
Лазаря Линдта, воспринимается не столько как 
проявление идеологического комплекса сестрин-
ства, сколько как структурный принцип, харак-
терный для всего творчества Степновой и отра-
жающий динамику развития травматического 
события (в «Хирурге» воплощением этого был 
принцип сюжетного параллелизма). В романе 
травматическое событие как будто растворяется 
в повествовании о жизни трех героинь. 

Динамика сюжета насилия обеспечивается 
разностью дискурсивных планов, презентующих 
историю каждой из героинь. Если сюжетная ло-
гика в изображении судьбы Марии Чалдоновой 
обусловлена использованием традиционной сис-
темы мотивов, обнажающих негативную приро-
ду истории, то развитие судьбы Галины Петров-
ны определяется уже логикой авантюрного пове-
ствования, а Лидочки – мелодраматического по-
вествования. Подобная организация со свойст-
венным ей постепенным редуцированием психо-
логической мотивированности образов демонст-
рирует все большее расширение мотива угнетен-
ной, репрессированной телесности, оформляю-
щегося в единый динамичный образ изломанно-
го, ущербного тела. 

Акцентирование данного образа поддержива-
ется в романе смысловой градацией в номинации 
«девушка». Совершенно очевидным представля-
ется движение от традиционного сопряжения 
«девушка-невеста», заявленного в образе Мару-
си, к превращению этого определения сначала в 
идеологический бестелесный конструкт – «де-
вушка-комсомолка» – по отношению к образу 
Галины Петровны (причем, это определение ис-
пользуется нарратором, звучит из уст матери Га-
лочки, и сама героиня, по крайней мере дважды, 
именно так определяет себя во внутренней речи), 
а затем уже к появлению номинации «пожилая 
девушка». Последнее относится к образу Анны 
Николаевны, художественного руководителя 
танцевального кружка, исполняющей роль про-
водника Лидочки в мир балета. Именно в отно-
шении нее впервые эксплицируется образ изло-
манного, нереализованного тела: 

 

«…просто жилистая пожилая девушка с обгло-
данными куриными костями вместо ключиц и буты-
лочными, странно вывернутыми икрами» [8]. 

 
Травмированность судьбы Марии Чалдоно-

вой обнажается посредством достаточно тради-
ционных для русской литературы ХХ в. сюжет-
ных мотивов ушедшего «золотого века» и раз-
рушающегося дома, семантика которых обнажа-
ет негативизм истории. Художественным во-
площением первого становится в романе образ 
родной семьи героини – семьи Питоврановых: 

 
«Семейство было огромное, шумное и дружное, 

но даже случайному гостю было ясно, что дружба эта 
основана не на пустом и случайном кровном родстве, 
а на совершенно осознанной, умной человеческой 
приязни, так что каждому вновь народившемуся у 
Питоврановых ребенку, каждой приблудившейся 
кошке или приглашенному на обед гостю приходи-
лось постараться, чтобы завоевать любовь и приязнь 
всех остальных – но зато, раз влившись в эту мирную 
и многоголосую симфонию огромного человеческого 
счастья, каждый получал столько дивного, телесного 
уюта и тепла, что с избытком хватало и на земную, и 
на загробную жизнь» [Там же]. 

 
Катастрофический характер истории усили-

вается благодаря неизменному акцентированию 
одиночества молодой семьи: связь с питовранов-
ской семьей представлена в романе только рет-
роспективно, начиная с 1918 г., когда Чалдонов 
приводит в свой дом Линдта, упоминания о род-
ной семье Маруси полностью исчезают. 

Негативизм истории фиксирует также про-
цессуальный характер мотива разрушающегося 
дома, который обнаруживает деградацию про-
странства дома от дома Питоврановых к дому 
Чалдонова на Остоженке, к квартире «угрюмого 
трехэтажного дома» в Энске, воплощающей 
образ «брошенного» дома. При этом единствен-
ной гендерной деталью, демонстрирующей уяз-
вимость героини в потоке истории, становится 
мотив бездетности, который сопровождает Ма-
русю на протяжении всей ее замужней жизни. 

В противовес этому в отношении Галины 
Петровны процесс угнетения феминного под 
давлением патриархатного дискурса власти 
представлен уже совершенно открыто. Авантюр-
ный характер повествования обусловливает фик-
ционализацию нарратива истории, осуществляе-
мую с помощью активного использования исто-
рического анекдота в духе боревской сталиниа-
ды. История брака Линдта и Галочки выстраива-
ется по авантюрной модели похищенной невес-
ты, получая псевдоисторическую аранжировку, 
связанную с одним из мифов о Берии, который 
Ю. Б. Борев определяет как «секс-истории». 
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Подчиняясь романному формату, воля Берии как 
олицетворение властного дискурса оказывается 
делегирована образу Николаича – «денщику» 
Линдта, являющемуся одновременно агентом 
НКВД, именно он организует брак Галочки и Ла-
заря. 

Иными словами, авантюрный сюжет позво-
ляет заместить властный дискурс истории лож-
ным андроцентричным дискурсом, расширяю-
щим сферу негативного опыта репрессированно-
го тела. Отражением этого становится в романе 
история брачных отношений Лазаря и Галочки. 
Линдт, непосвященный в планы Николаича, вос-
принимает Галочку как отражение того света, 
который сопровождал для него образ Маруси, а 
отношения с ней как реализацию неслучившего-
ся с Марией Чалдоновой. В противовес этому 
Галочка переживает все происходящее как сек-
суальное насилие. Медовый месяц подается ав-
тором в двойном освещении: через призму соз-
нания Галочки все происходящее становится 
«анфиладой кошмаров, которые переходили 
один в другой, и она не могла не то что про-
снуться – даже закричать» [Там же], Линдт же 
неверно интерпретируя телесные реакции моло-
дой жены, воспринимает это как «стыдливое со-
гласие». 

Поход к бабке мистически преображает ге-
роиню, полностью истребляя ее женскую субъ-
ективность, только в таком качестве она вписы-
вается в патриархатный дискурс власти: 

 
«В апреле 1959 года Галочки Баталовой не стало 

окончательно. Ее место заняла Галина Петровна 
Линдт» [Там же]. 

 
Преображение героини подчеркивается сме-

ной половых ролевых моделей: безответная 
жертвенность сменяется моделью бизнесвумен. 
Показательным в изображении результата ген-
дерной деградации героини и ее вписанности в 
патриархатный дискурс власти становится опи-
сание тех изменений, которые происходят с ней 
после похорон Линдта. 

Создаваемый в романе образ ущербного тела 
поддерживается использованием приема психо-
логического параллелизма. В эпизоде, когда Га-
лина Петровна отвела Лидочку в танцевальный 
кружок, появляется подробное описание шубы, 
создающее эффект метафорического уподобле-
ния потаенной телесности: 

 
«…не шуба даже – тонкое, легкое пальто из пере-

ливчатой черной каракульчи с муаровыми развода-
ми... На подкладку пошел самый настоящий шелк не-
вероятного, почти императорского оттенка. …стоило 
Галине Петровне … распахнуть полы, как шуба, 

замкнутая, непроницаемая, монашески-строгая, вдруг 
являла миру свою тайную, тревожную, воспаленную 
изнанку и от этого становилась особенно беззащит-
ной, раненой, невероятной – почти живой» [Там же]. 

 
Подобное описание отражает состояние ге-

роини: 
 
«Галина Петровна спрятала губы в щекотный мех, 

вдохнула нежный, чуть подмороженный воздух и 
вдруг почувствовала себя очень глупой, очень моло-
дой и очень счастливой» [Там же]. 

 
Столкновение с призраком самой себя (моло-

дой пары, напомнившей героине о ее прошлом) 
разрушает иллюзию «прелестной переводной 
картинки», обнажая искореженную телесность 
героини: «Это ты мне всю жизнь покалечил. 
Всю меня переуродовал» [Там же]. Ущербная те-
лесность Галины Петровны поддерживается все 
той же метафоризацией образа шубы: 

 
«…Галина Петровна … раздраженно швырнула 

шубу на пол – вывернутую, освежеванную, теперь 
уже окончательно и бесповоротно мертвую» [Там же]. 

 
История Лидочки выстраивается в романе в 

четко выраженным мелодраматическом ключе. 
Возникает вполне узнаваемая мелодраматиче-
ская схема, основу которой составляет архетипи-
ческая модель Красавицы и Чудовища с переко-
дированием гендерных ролей. Любопытным 
представляется не сам факт появления мелодра-
матической составляющей, что достаточно ти-
пично для определенной части фем-прозы, а по-
следовательная ее реализация в рамках гендер-
ной пары Лужбин – Лидочка. Архетипическая 
проекция поддерживает процесс угнетения тела 
в отношении героини (именно ей структурно со-
ответствует роль Чудовища). 

Так же как и в случае с Галиной Петровной, в 
отношении образа Лидочки срабатывает замес-
тительный механизм травмы, властный дискурс 
как будто переадресуется бабушке – Галине Пет-
ровне. Однако материнско-дочерний сюжет, ко-
торый должен был презентовать процесс травма-
тизации тела, в романе явно фикционализирует-
ся. Галина Петровна после гибели невестки и ис-
чезновения/смерти сына Бориса вынуждена взять 
на себя опеку над внучкой, причем их отношения 
внешне демонстрируют традиционный для этого 
сюжета вариант. 

Вместе с тем сюжетная схема лишается 
принципиально значимого для нее эмоциональ-
ного компонента. Галина Петровна эмоциональ-
но не заинтересована в Лидочке, хотя и полно-
стью исполняет навязанный ей долг: 
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«…как ни крути, а Лидочка действительно была 
ее внучкой, пусть и надоедливой, едва знакомой, не-
приятной, но родной» [Там же]. 

 
Героиня переводит деньги на счет внучки, 

имитируя, что их посылает отец, даже то, что она 
настаивает на продолжении балетной карьеры в 
Москве, обусловлено этим чувством долга. По-
этому все материнские сценарии, реализуемые 
Галиной Петровной в отношении Лидочки, фор-
мализируются, превращаются в своего рода игру 
случая, будь то обещание пойти в цирк («В цирк 
они не пошли, конечно») или определение ее в 
танцевальный кружок («Спортивные секции от-
пали сразу – Галина Петровна была категориче-
ски против всяких девушек с веслом и прочих 
безобразных кариатид» [Там же]). 

Угнетение тела четко соотносится с мотивом 
несвободы, презентацией которого в отношении 
Лидочки становится пространство балетного ми-
ра. Сужение патриархатного дискурса власти до 
балетного мира может быть объяснено в контек-
сте идеи Фуко об «инвестировании в тело вла-
сти»: «Владение своим телом, осознание своего 
тела могло быть достигнуто лишь вследствие ин-
вестирования в тело власти: гимнастика, упраж-
нения, развитие мускулатуры, нагота, восторги 
перед прекрасным телом... – все это выстраива-
ется в цепочку, ведущую к желанию обретения 
собственного тела посредством упорной, настой-
чивой, кропотливой работы, которую власть 
осуществляет над телом детей, солдат, над те-
лом, обладающим хорошим здоровьем» [9, с. 
187]. 

Доказательством оправданности подобного 
восприятия балетного мира может служить не-
изменное подчеркивание его тоталитарного ха-
рактера: 

 
«Идеальный параллелепипед казармы или барака. 

Залитый светом и потом танцевальный класс. <…> 
А теперь вообразите себе оловянных от усердия 

солдатиков, фанатично влюбленных в свою муштру. 
Заключенных, которые задолго до ежедневного до-
проса начинают готовить истерзанное тело к пыткам, 
добровольно вытягиваясь на дыбе и методично выла-
мывая себе то один, то другой сустав» [8]. 

 
При этом аксиология балетного мира форми-

руется в романе еще до того, как Лидочка посту-
пает в энское хореографическое училище. С са-
мого начала любое упоминание балета (даже 
простая номинация, такая как крем «Балет») ак-
туализирует семантику имитации женского тела. 

Балетный мир предстает предельно физиоло-
гичным, но в то же время физиологизация стано-
вится основой объективации женского тела, при-

чем это задается сначала как общий принцип и 
лишь затем реализуется в отношении героини. В 
этом случае показательным является эпизод пер-
вых балетных впечатлений девятилетней Лидоч-
ки, выстроенный по аналогии с вариантом тол-
стовского остранения в эпизоде посещения На-
ташей Ростовой оперы: 

 
«Картонная дверь на сцене распахнулась, и из ле-

вой декорации выпорхнула вся перевитая пружинны-
ми жилами балеринка с оскаленным напряженным 
лицом человека, которому приходится держать на 
плечах запредельную, непосильную ношу. <…> Из 
восьмого ряда было прекрасно видно, как натянуты 
сухожилия у нее на шее и в паху, как дрожат от усер-
дия огромные, как у куклы, накладные ресницы» [Там 
же]. 

 
Заявленный в этом эпизоде образ изломанно-

го тела в финале реализуется уже самой Лидоч-
кой, причем опять акцентируется специфика 
субъективного восприятия героини: 

 
«Она скинула пижаму и взглянула на свое отра-

жение в огромном, почти до потолка, зеркале холод-
ными оценивающими глазами, будто рассматривала 
чужого, неприятного человека – вывернутые ступни, 
костлявые руки, грубые, обглоданные голодом и уп-
ражнениями мослы бедер, сухие крепкие мышцы лег-
коатлета под некрасивой желтоватой кожей. Агрегат 
для производства нелепых телодвижений. Уродина. 
Дура. Жалкая, уродливая дура» [Там же]. 

 
Таким образом, сюжет насилия презентуется 

в романе преимущественно на авторском уровне 
посредством все большего проявления угнетен-
ной телесности, воплощающей собой объектив-
ную неполноту патрирхатного властного дискур-
са, становящегося «местом власти, угнетения и 
регламентации» и отвечающего за травматиза-
цию телесности, разрушая тем самым основу 
формирования женской субъектности. 
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