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ОТ АВТОРА 

Н аС'J1оящая р абота п оовящена .проблемам п о э т  и­
к и 1 Достоевского и р ассматрива ет его т в орчество 
т о л ь  к о под эти:v1 угло:v1 зрен:ия. 

Мы счита е:v� Достоенс.кого одню1 из в еличайших 
нов аторов в об.'шсти худ;оже-ственной ф ор·:v1ы .  Он с.оз­
да.л, по наше:\1у у бежден:ию, совершеюю нов ы й  тип 
художественного мышления, кото р ы й  мы услов·но н а­
звали п о л  и ф о н  и ч е с  К·И .м . Этот т.и.п художе,ст·вен­
наго :v1ышления н ашел свое в ы р ажение в р о м а н а х  До­
стоевского, 1-ю его значение выходит з а  .пределы толь­
ко р о м а нного тв.орчества и касается некотор ых 
основных принципов евро1пейс.кой эстетики. Можно 
даже оказать,  что Достоевокий создал как б ы  новую 
художественную модель мир а ,  в которой ·лшо·гие из  
основных ·:vюыентов ста.р о й  художественной ф ормы 
rюД;вер глись ко.р е1ыю:v1у п реобр азованию. З ад а ч а  
предл аг ае:vю й  р аботы .и з аключ ае"Гс·я в том, чтобы 
путем теоре1ч1.ко-литер а1'ур·ного анализа р аокры ть ЭТ·О 
п р и н ц .ил и а л  ь 'Н о е нова торство Достоевокого. 

В о б ширной литер атуре о Достое.вском о сновные 
особенносн1 его шоэтики не  ?УI Огли, конечно,  остаться 

1 Разрядкой повсюду обозначаются выделения в те1сс те, при­
н адлежащие автор у данной книги, курси вом - выделе ния, при­
надлежащие Достоевско�1у и другим ц итируемым авторам. 
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нез амеченными (в пер,вой главе этой р а,боты дается 
обзор наиболее  существенных .высказываний по это­
му вопросу ) , но их лринцИ1п.иальная нов1изна и их ор­
ганическое единс11во в целом художественного мира  
Достоевского р а·скрыты и освещены еще дале1ко .не 
д оста1'очно. Литература о Достоев.ском была по пре­
имуществу п освящена идеологической проблематике 
ею творчества .  Преходящая острота этой пробле1ма­
тики за �сло:няла  более глубинные и устойчивые струк­
турные  М ОМ·ВНТЫ его художественного видения. Ча•СТО 
почт,и вовсе з абывали, что Достоевс·кий  прежде всею 
х у д  о ж н и  к (пр авда, особого типа ) ,  а не философ 
и не  публицист. 

Специаль;ное ·изучение поэти1ки Достоевокого ос­
тается а1ктуалыной з ада.чей литерату1роведешия. 

Для .настоящего, второго издания наша книга, .вы­
ш едша я  пер·воначалыно в 1 929 году под :назва·нием 
«Проблеыы Т·ворчества Дост.оевского», исправлена :и 
знач.ительно дополнена. Н о, конечно, .и в новом изда­
нии  книга не может .пр·ет•ендовать на полноту р ас­
смотрения поставленных проблем, особеино таких 
слож·ных, ка.к проблеыа ц е л  о г о  полифоничес.кого 
романа .  



Г л а в а  п е р вая 

ПОЛИФО Н ИЧЕСКИ Й  РОМАН ДОСТОЕВСКОГО 
И ЕГО ОСВЕЩЕН И Е  В КРИТИЧЕСКОЙ ЛИТЕРАТУРЕ 

. При  ознакомлении с обширной литер атурюй о 
Достюевском создае'I'СIЯ в1печатление, что ·дело идет 
не об о д н о м  ав1'оре-1художнике, 1п·и·савшем рома ·ны 
и повести, а о целом ряде ф.ило·софсюих выступлений 
н е ·с к·о .л ь к и х  авторов- .мыслителей - Р а·с1юльншкова,  
Мышкина, Ста·вр·огина ,  Ива,на К:ара·мазова ,  Великого 
инквизитора 1и дру1гих. Для литературно-критичеокой 
мысли творче·ство До�стюев·окого расп алось на р яд са­
мостоятельных и противоречащих друг другу фило­
софских постrроений, защищаемых ero героями.  С р еди 
них далеко не на первом ·:viecтe фигу.рируют и фило­
софские воззр ения �самого аtвтора .  Голос Достое.воко­
го для одних иоследователей сливае'I'ся с голоса.ми 
тех .ил1и И·НЫХ из его героев, для других являете.я .свое­
образным синтезо�1 всех этих идеологичеюких 1г.олооов, 
для третьих, нако:нец, о.н просто заглушает·ся ими.  
С героя:vrи  .полем·из.ируют, у героев учатся, их воззре­
ния пытаются дораз ,вить до законченной си·стемы.  Ге­
рой идеологически авт.ор 1итетен и самостоят.елен, он 
воспринимается как автор собственной пол1но.весной 
идеологичес·кой концепции, а не 1<ак объект завер-
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стро и тс я  голос с а мого а втор а в 'ро м а н е  обычного ти­
па.  Сл о во героя о себе с а м ом и о м и р е  так  же пол­
н о весно, к а к  обычное  а вторское слово;  оно ,не п одч'И­
нено о бъектно м у  о б ра зу героя как одна и з  его ха­
р акте р и стик, но и не служит рупором а вторского го­
лос а .  Ему п р и н адлежит исключитель,на я  с а мост,оя­
тельность в структуре произведения,  оно з вуч1ит ка .к 
б ы  р я д о м  с авторским словом и особым о б р а з о м  
сочетается ·С н и м  и с пол н оцен н ы м и  же голосам1и дру­
гих  гер оев.  

Отсюда следует, что о б ычные сюжетно-•пр агм ати­
ческие  свя з и  п р едметного или психологического по­
р ядка в м и р е  Достоевского недостаточны: в едь эти 
связи п р едпол агают о бъектность, опр ед:меченность ге­
р ое в  в а вторском з а мысле, они ,связыва ют и с оч етают 
з а в ер шенны е  образы л юдей в единст�ве м онологиче­
ски в ослр,инятого и п оня'Гого м и р а, а не  м ножествен­
н ость р а в н оп р авных созн а н и й  с их иир а м и .  Обычная 
с южетн а я  п р а гм атика в р оманах  Достоевского иг­
р а ет второ степен ную р ол ь  и несет особые, а н·е обыч­
ные функции .  Последние же скрепы,  созидающие 
един ство его р о м а нного м 1ир а ,  и н о го р ода ; основное 
событие, р а ск р ы в а е м ое его р о м а ном, не лоддает1ся 
о б ы чн о:-лу сюжетно-пр агматичеокому истолко1ванию. 

Далее, и с а м а я  уста·новка р а ссказа - В'Се р а 1вно, 
д а ется л и  о н  от  а в тора  или в едется р а1с.сказчи1ком 
и л и  одн и м  и з  героев, - должна быть с·О 'вершен·но  
и н ой ,  чем в р о м а н а х  :v1 онолоrического типа .  Т а  по­
з иция, с которой в едется р ассказ,  строится изоб,р а ­
жение и л и  дается осведомлени е, должн а быть �по-но­
в о му о риент и р о в а н а  по отношению к этому новому 
м и р у  - м ир у  п ол н оп р авных субъектов,  а не  о бъектов.  
Сказовое, и з,о б р а з ительное и осведо:v�ительное слово 
должны в ы р а ботать к а кое-то .новое отношение .к ·свое­
му предмету. 

Т а к и м  о б р а зом, ,все элементы р оыан:ной стру1кту­
р ы  у Достоевского глубоко ,с,воеобр а зн ы; в се о н и  оп­
ределяются тем н ов ы м  художественны м  з аданием, 
1<оторое ·голь.ко он сумел .постав.ить и разрешить в о  
в сей е г о  ш и р оте и глубине:  з аданием п остр о ить пол и ­
фони ческий м и р  и р азрушить сложи вшиеся формы 
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в л итер атуре точек зр ения н а  поэтику Достоев.ского. 
В п роцессе такой ориентации мы уясню� отдельные 
?>ло:v�енты н ашею тезиса .  

* 

·Критическа я  л ·и тер ату1р а о Достоевско:\1 до самого 
последнего вреыеН 1и б ыла сли шко:\1 непос·редственным 
идеологич еаким 011клико·м на голоса его ,героев,  что­
бы о бъектив.но во·апр и·нять художественные о·собенно­
ст.и вго н овой ро:v�анной ст,руктуры. Более того, •пьпая;сь 
теор етически р а зобр1атыся в эта.м ,н ово·м мноло.ГJол осом 
мире,  она не  н а ш л а  1иног.о пути, как мо1нюло­
г и з и ров а ть этот мир по обычному тилу, то есть вос­
принять произведение существенно новой х удожест­
венной в оли с точки з р ения воли ста·рой и пр ивыч­
н о й .  Одни,  ,пор а бощенные с а�1 0ю содержательною 
стороно й  идео.лоГtи·ческих возв.р ений отдельных героев, 
п ы т а л ись свести их в систе!:v1•но-·:v1онологичео1юе целое, 
и гнор и,руя оущесгвенную множественность несл·ия·н­
ных со:з;н а ний,  котор а я  как раз и входил а в творче­
ский з а:v�ысел художника .  Други е, не подда вшиеся 
непоср·едственному идеол о.гическо�1у обаянию, п р е­
в р ащали п ол ноценные соз.нмшя ге.р оев в объектно 
в оспринятые опр ед:v�еченные психики и восприни:v�али 
мир Д остоенакого к а.к обычный �1 и р  европейскою со­
ци а льно-пс1ах·оло.rичеокоr�о роман а .  В место с·обытия 
в з аимодейс11ви я  пол н оценных сознаний в первом ·слу­
ч а•е получ ался ф илооофокий монолог,  в о  в"Гором -
монолоrичеаки понятый .о бъектный ?v!Ир, соотноои­
тельный одному и единому ав110рском·у созна,н 1ию. 

ка.к увлеченное оофило1софствова1ни е  с героя•ми, 
т а1к и о бъект.н о  безуча,стны й  психологическ1ий или •пси­
хопагологичесюrй ан ализ их оди н аково не спосо,б:ны 
проникнуть в с обственно художественную а р х итекто­
н и ку произв едений Достоевского. Увлеченность одних 
не способна на о бъективное, п одл и нно реалистическое 
вИдение мир а чужих соз н ан ий, реализ\·I других «мел­
ко плавает». В полне п онятно, что как те:v�и, так и 
другими собственно худ.ожественные проблемы или 
вовсе о бх одятся, и л и  трактуются лишь случайно и 
п о верхностно, 
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фигурировало особое сооружение (обычно повозка со 
всевозможным I<арнавальным барахлом) ,  называвше­
еся «адом»,  в конце карнавала этот «ад» торжественно 
сжигался (иногда карнапальный «ад» амбивалентно 
соч•етался с рогом изобилия ) . Характерен обряд «moc­
col i» римского карнавала :  к·аждый участник карнава­
л а нес зажженную свечу («о га рою>) , причем каждый 
старался погасить свечу другого с криком  «Sia am­
ma zzato! («Смерть тебе ! » ) . В свое.м зна.менитом олиса­
юm римс1-;ого карнавала ( в  « Итальянском путешест­
вии»)  Гёте, пытающийся р аскрыть за карнавальными 
образамп их глубинный смысл,  приводит глубоко сим­
волическую сцею<у: во время «moccoli» мальчик гасит 
свечу своего отца с веселым 1<а рнавальным криком : 
«S ia  ammazzato i l  S igпoгe Раdге !»  (то есть «Смерть 
тебе, синьор отец!» ) . 

Глубоко амбивалентен 11 самый карнавальный 
с м е х. Генетически он связан с древнейшими  форма­
ми ритуальн·ого смеха. Р итуальный смех был направ­
лен н а  высшее: срамословили и осмеивали солнце 
( высшего бога ) ,  других богов ,  высшую земную власть, 
чтобы заставить их о б н о в  и т ь с я. Все формы риту­
ального смеха были связаны со смертью и возрожде­
нием, с производительным актом, с символами  произ­
водительной силы. Ритуальный  смех реагировал на 
к р  и з  и с ы в жизни солнца (солнцевороты) ,  кризисы 
в жизни божества,  в жиэни мира  и человека (похорон­
ный смех) . В нем сливалось осмеяние с лшюванием.  

Эта древнейшая ритуальная направленность смеха 
на  высшее ( божество и власть ) определила привиле­
гии смеха в античности и средние века. В форме сме­
ха  разрешалось многое, недопустимое в форме серьез­
ности. В средние века под прикрытием узаконенной 
вольности смеха была возможна «parod ia  sасга», то 
есть пародия на  священные тексты и обряды. 

Карнавальный смех также направлен на высшее­
на смену властей и правд, смену l\шропорядков. Смех 
охватывает оба  полюса смены, относится к самому 
процессу смены,  к саыому к р и з  и с у.  В а кте карна­
вальн·ого смеха сочетаются смерть и возрождение, от­
рицание (насмешка ) и утверждение (ликующий смех) . 

1 6\:! 





В узкоформальной литературной пародии нового 
времени связь с карнавальным мироощущением почти 
вовсе порывается. Но в пародиях эпохи Возрожден ия 
(у Эразма,  Р абле и других) карнавальный огонь еще 
пылал:  пародия была амбивалентной и ощущала свою 
связь со смертью - обновлением. Поэтому в лоне па­
родии и мог зародиться один из  величайших и одно­
временно карнавальнейших романов мировой литера­
туры - «дон-Кихот» Сервантеса .  Достоевский так 
оценивал этот роман :  «Во всем мире нет глубже и 
сильнее этого сочинения. Это пока последнее и вели­
чайшее слово человеческой мысли, это самая горькая 
ирония, которую только мог выразить человек, и ес ­
.1и б кончилась земля, и спросили там,  где-нибудь, лю­
дей :  «что вы, поняли ли  вашу жизнь н а  земле и что 
об ней заключили?» - то человек мог бы молча по­
дать Дон-Кихота :  «Вот мое заключение о жизни, мо­
жете ли вы за него судить меня?» 

Характерно, что эту свою оценку «дон-Кихота» 
Достоевский строит в форме типичного «диалога н а  
пороге». 

В заключение нашего анализа карнавала (под уг­
.пом зрения карнавализации литературы )  нес колько 
слов о карнавальной площади. 

Основной ареной карнавальных действ служила 
площадь с прилегающими к ней улицам и. Правда, 
карнавал уходил и в дома ,  он был ограничен, в сущ­
ности, только во времени, а не в пространстве; он не  
знает сценической площадки и рампы. Но централь­
ной ареной м,огла быть только площадь ,  ибо карнава"1 
по идее своей в с е  н а р о д е  н и у н и в е. р с а л  е н ,  к 
фамильярному контакту должны быть причастны в с е. 
Плuщадь была символом всенародности. Карнавао'1ь­
ная площадь - площадь карнавальных действ - при­
обрела  дополнительный символический оттенок, рас­
ширяющий и углубляющий ее .  В карнавализованной 
тпературе площадь, как место сюжетного действия, 
становится двупланной и амбивалентной: сквозь ре­
альную площадь как бы просвечивает карнавальная 
площадь вольного фамильярн.ого контакта и всена­
родных увенчаний - р азвенчаний.  И другие места 
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нуЮ t<a рнавальную сторону (особенно такие, как празд­
ш1 1< тел а  господня ) .  Многие национальные празднест­
uа, nроде боя быков напрIIмер ,  носили ярко выражен­
ный карнавальный характер. Карнавальная атмосфера 
господствовала в ярмарочные дни, в праздник сбора  
винограда, в д i I I I  постановок миракл ей,  м истерий, со­
тй 1 1  т. п.; вся театрально-зрелищная жизнь средневе­
ковья носила карнавалыrыi'! характер. Большие горо­
да позднего средневе1ювы1 (та 1шс, к;ш Рим,  Неаполь, 
Венещrя, Париж, Лион, I ! юрнбсрг, Кёльн н др. )  жили 
полной карнаrзальной жизныо в обще{� сложности око­
ло  трех месяцеrз в году ( иногда 1 1  больше ) . Можно ска­
зать (с  известными оговор1<юш, �юнечно) , что чеJiовек 
с редневе1ювья жил как бы д в у �1 я ж и з н я м  и:  од­
ной - о ф и ц п а л ь  н о й, м онотпно серьезной п хму­
рой, подчиненной строло:-1у 1 1ерархнческому порядку, 
полной стр аха ,  догматизыа ,  благоговения и пиетета ,  и 
другой - к а р  н а в а л ь н о -п л о щ а д н о й, вольной, 
полной амбивалентного смеха, кощунств, профанаций 
всего священного, снижений II непрнстойностеi'1 , фа­
м ильяр·ного контакта со ·в,семи и со псем. И обе эти 
жизни были узаконены, но  р азделены строгимн вре­
менньrми границами. 

Не учитыва я  чередования и взыш �юго остранення 
этих двух систем жизни и мышления (официальной и 
карнавальной) , нельзя правильно понять своеобразия 
культурного сознания средневекового человека, нель­
зя р азобраться и во  многих явлениях средневековой 
л итературы, таких,  например,  как «parodia sacra» 1 •  

В эту эпоху происходила и карнавализа ция р е  ч е ­
в о й  ж и з н и  европейских н ародов: целые слои  язы­
ка  - так называемая ф а  м и  J I  ь я р  н о-п л о щ а д н а я  
р е ч ь  - были пронизаны карнавальным м и роощуще­
нием; создавался и огромный фонд воJ1ьной карнава­
льной жестикуляции. Ф амильярная речь всех европей­
ских народов, в особенности бранная и насмешливая,  
еще и до наших дней полна  карнавальных р еликтов; 

I Две жизни - официальная и карнавальная - существо вали 
и в античном мире, но там между ними никогда не было такого 
резкого р азрыва ( особенно в Греции) . 
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навал и карнавальное мироощущение. И в дальней­
шем р азвитии европейской литературы карнаваЛиза ­
ция постоянно помогала р азрушению всяких барьеров 
между жанрами ,  м ежду замкнутым и  системами мыс­
л ей, м ежду р азличными стилями и т. п. ,  она уничтожа­
ла всякую замкнутость и взаимное игнорирование, 
сближала далекое, объединяла р азъединенное. В этом 
великая функция карнавализации  в истории литера­
туры. 

Теперь несколько слов о менилпее и карнавал·и­
зации н а  христианской почве. 

Мениппея и . родственные жанры, р азвивающиеся в 
ее орбите, оказали определяющее влияние н а  форми­
р ующуюся древнехристианскую л итературу - грече­
скую, римскую и византийскvю. 

Основные повествовательные жанры древнехри­
стианек.ой лит.ературы - «еванг•ел.ия», «д!ея1н1ия а•по:сто­
лов», «апокалипсис» и «жития святых и мучеников» -
связаны с античной ареталогией, которая в первые ве­
ка  н овой эры р азвивалась в орбите мениппеи. В хри­
стианских жанрах это влияние резко усиливается, осо­
бенно за счет д и а л о г и ч е с к о г о э л е м е н т а ме­
ниппеи. В этих жанрах, особенно в многочисленных 
«евангелИях» 1·i «деяниях», вырабатываются клас­
сичеакие христиююкие диалогические синкризы: 
иокуша емого (Хр1И1ста ,  пра1ве:П!ника)  с ие1ку•сителем, ве­
рующего с неверующим, праведника с грешником, ни­
щего с богатым,  последователя Христа с фарисеем,  
а постола (христианина)  с язычником  и др. С инкризы 
эти известны всем по  каноническим евангелиям и дея­
ниям.  Вырабатываются и соответствующие анакризы 
(то есть провоцирование словом или сюжетной ситуа­
цией ) . 

Огромное организующее значение в христианских 
ж а·н рах, ка1к и в ме.ни1ппее, имеет .и ·с .п ы т а н и е 
и д е и  и е е  н о  с и т е л  я ,  испытание соблазнами и му­
ченичеством (особенно, конечно, в житийном жанре ) . 
Как и в м ениппее, здесь сходятся в одной, существен­
но диалогизованной, плоскости на р авных правах вла­
стители,  богачи, разбойники, нищие, гетеры и т.  п .  Из­
вестное значение имеют здесь, как и в мениппее, сон· 
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идущие и из  предшествующего и из последующего 
творчества Достоевского. Этим фокусом « Бобою> мог 
стать именно потому, что это мениппея.  В се эле:v1сн, 
ты творчества Достоевского чувствуют себя здесь в 
своей стихии.  Узкие р амки этого рассказа,  каЕ  мы 
видим, оказались очень вместительными. 

Напомним, что мениппея - у  н и  в е р  с а л ь  н ы й 
жанр п о  с л е д  н и х  в о п р  о с о в. Действие в ней про­
исходит не  только «здесь» и «теперь», а во всем м и­
ре и в вечности :  на  земле, в преисподней и на  небе. 
У Достоевского мениппея сближается с м истерией. 
Ведь мистерия есть не  что иное, как видоизмененный 
средневековый драматургический вариант мениппеи .  
Участники действа у Достоевского стоят н а  п о р о г е  
( на  пороге жизни и смерти, лжи ·и правды, ума и 
безумия ) .  И даны они здесь как  г о л  о с а ,  звучащие, 
выступающие «перед землею и небом». И централь­
ная образная идея здесь мистерийна (правда, в духе 
элевсинских мистерий ) :  «современные мертвецы» -
бесплодные зерна,  брошенные в землю, но  не способ ­
ные ни  умереть ( то  есть очиститься от  себя, поднять­
ся над собою ) , ни возродиться обновленными 
(то есть принести плод) . 

* 

Второе ключевое в ж анровом отношении произве-
дение Достоевского - «Сон смешного человека» 
( 1 877) . 

По своей ж а нровой сущности произведение это 
также восходит к мениппее, но к другим ее р азновид­
ностям :  к «сонной сатире» и к «фантастическим путе­
шествиям» с утопическим элементом.  Обе эти разно­
видности в последующем развитии мениппеи часто 
сочетаются. 

Сон с особым (не эпопейным) художественным 
осмыслением, как  мы уже говорили,  впервые вошел 
в европейскую литературу в жанре «Менипповой са­
тиры» ( и  вообще в . области серьезно-смехового) . 
В эпопее сон не р азрушал единства изображенной 
жизни и не создавал второго плана ;  не р азрушал он 
и п р  о с т  о й  целостности образа героя. Сон н е  проти-













романа») , носителя истины, по  отношению ко всем 
остальным людям, считающим истину безумием или 
глупостью; но  здесь эта позиция по  сравнению с ан ­
тичной мениппеей осложнена и углублена.  В то же 
время позиция эта  - в р азличных вариациях и с раз  
нообразными оттенками - характерна для всех в;;;�:v­
щих героев Достоевского - от Р аскольникова до !: ! ва­
на Карамазова :  одержимость своей «правдой» опреде­
ляет их отношение  к другим людям и создает особый 
тип одиночества этих героев. 

3. Далее в р ассказе появляется очень характерная 
для кинической и стоической мениппеи тема абсолют­
ного равнодушия ко всему в мире :  « . . .  в душе моей на ­
растала страшная тоска по одному обстоятельству, 
которое было уже бесконечно выше всего меня:  
именно - это было постигшее меня одно убеждение в 
том, что на свете везде все равно. Я очень даnно 
предчувствовал это, но полное убеждение явилось в 
последний год как-то вдруг. Я вдруг почувствовал, 
что мне все равно было бы,  существовал ли  бы мир,  
или если б нигде н ичего не было.  Я стал слы шать и 
чувствовать всем существом моим,  что ничего при мне 
не было» (Х, 42 1 ) .  

Это универсальное р авнодушие и предощущение 
небытия приводит «смешного человека» к мысли о 
самоубийстве. Перед нами одна из  многочисленных 
у Достоевского вариаций темы Кириллова .  

4 .  Далее идет тема последних часов жизни перед 
самоубийством ( одна из ведущих тем Достоевского) .  
Здесь эта тема ,  в соответствии с духом м ениппеи.  
обнажена и обострена.  

После того как  «смешной человею> принял оконча­
тельное решение покончить с собой, он  встретил на 
улице девочку, которая умоляла о помощи. «Смеш­
ной человек» грубо ее оттолкнул, так  как уже чувст­
вовал себя вне всех норм и обязанностей человече­
ской жизни (как мертвецы в «Бобке») . В от его раз­
мышления. 

«Но ведь если я убью себя, н а пример,  через два 
часа, то что мне девочка и какое мне тогда дело и до 
стыда и до всего на  свете! . .  Ведь я потому-то и зато-



пал и закричал диким голосом н а  несчастного р ебен­
ка,  что,  «дескать, н е  только вот не  чувствую жалости, 
по  если и бесчеловечную подлость сделаю, то теперь 
могу, потому что через два часа  все угаснет». Это -
характерное для жанра  мениппеи моральное экспе­
риментирование, не менее характерное и для творче­
С1'Ва Достоевского. Дальше это размышление продол­
ж ается так :  «Например, мне вдруг представилось 
одно странное соображение, что если б я жил прежде 
на  луне или на Марсе, и сделал бы там какой-нибудь 
самый срамный и бесчестный поступок, какой только 
м ожно себе представить, и был там за  него поруган 
и обесчещен так, как только можно ощутить и 
представить · лишь р азве иногда во сне, в кошма­
ре, и если б ,  очутившись потом на земле, я 
продолжал б ы  сохранять сознание о том, что сделал 
на  другой планете, и, кроме того, знал бы, что уже 
туда н и  за  что и никогда не  возвращусь, то, смотря с 
земли на  луну, - было бы мне все равно или нет? 
О щущал ли  бы я за тот поступок стыд или н е г?» 
(Х,  425-426) . Совершенно аналогичный эксперимен­
тирующий вопрос про поступок на  луне задает себе 
и Ставрогин в беседе с :Кирилловым (VI I ,  250) . Все 
это - знакомая н а м  проблематика Ипполита («Иди­
от») , :Кириллова («Бесы») , могильного бесстыдства 
в «Бобке». Более того, все это - лишь р азные грани 
одной из ведущих тем всего творчества Достоевского, 
темы «все позволено» (в мире, где нет бога и бес­
смертия души)  и связанной с ней темы этического со­
л и псизма .  

5.  Далее р азвивается центральная ( можно ска­
зать, ж анрообразующая) т е м  а к р и з  и с н о г  о с 11 а; 
точнее, тема перерождения и обновления человека 
через сновидение, позволившее «воочию» у в и д е т  ь 
возможность совсем иной человеческой жизни на 
земле. 

«да, мне приснился тогда этот сон, мой сон 
третьего ноября !  Они дразнят меня теперь тем, что 
ведь это был то,пько сон. Но неужели не  все равно, 
сон или нет, если сон этот возвестил мне истину? 
Ведь если раз  узнал истину и увидел ее, . то ведь 
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«исповеди Ставрогина», в «Вечном муже» (Лиза ) ; 
тема страдающего ребенка - одна из ведущих тем 
« Б ратьев Карамазовых» (образы страдающих детей 
в главе  «Бунт», образ Илюшечки, «дитё плачет» в сне 
Дмитрия) . 

9. Есть здесь и элементы трущобного натур ализ­
м а :  капитан-дебошир, просящий милостыню на НеI3-
ском (этот образ знаком нам по «Идиоту» и по "Под­
ростку» ) , пьянство, картежная игра и драка в комна­
те р ядом с той каморкой, где в вольтеровских крес­
лах проводил свои ночи без сна «смешной человек». 
погруженный в решение последних вопросов, и где 
он  видит свой сон о судьбе чел овечества .  

Мы не  исчерпали, конечно, всех тем «Сна смеш­
ного человека», по и этого достаточно, чтобы пока­
з ать огромную идейную емкость данной р азновидно­
сти мениппеи и ее соответствие тематике Достоев­
ского. 

В «Сне смешного человека» нет композиционно 
выра женных диалогов (кроме полувыраженного диа­
лога  с «неизвестным существом») , но вся речь рас ­
сказчика  пронизана внутренним диалогом : все  слова 
здесь обращены к себе самому, к мирозданию, к его 
твор цу 1 ,  ко  всем людям.  И здесь, как в мистерии, 
слово з·вучит п еред небом и перед землею, то есть пе­
р ед всем миром.  

Таковы два ключевых произведения Достоепско­
го, которые наиболее отчетливо р аскрывают жа11ро­
вую сущность его творчества, тяготеющую к мениппее 
и к р одственным ей жанрам .  

Наши анализы «Бобка» и «Сна смешного челове­
ка» мы давали под углом зрения истор·ической поэти­
ки жанра .  Н а с  прежде всего интересовало, как  про­
является в этих произведениях жанровая сущность 
м ениппеи. Н о  в то же время мы ста р ались также по­
казать, как традиционные черты жанра органически 
сочетаются с· индивидуальной неповторимостью и 
глубиной их использования у Достоевского. 

1 «И я �6�A�|�“�=�¯�6�¯ �o�¯з з �6��̄ 1 � `��� �̄ j �H��̄9�s�`�o�ƒ�o�i�	�¯�S�5�o�¯�5�Ÿ�f ��̄j�H�A�6�S�O�U�i�
�¯� j �o�¯
�6�ƒ�H�i �¯�ƒ�“�›�H�ƒ�‰�6�o�i�¯� i �o�S�i �¯к �6�¯�`�¯ �1�¯� ƒ � Š � ¯�S��̄ ‰ � H � ` � ¯ю � 6 � ƒ � H � ¯� > � o � ¯� ‰ � o � �̄ < � o�	�¯ ч �Š��̄o�¯
�…�¯ �o�¯ �6�¯ �H�¯ �|�¯ш �1�¯ �`�¯�o�¯ �•�¯� �¯ �…�¯�o�¯ �i�¯�j�¯ �o�¯ю» (Х, 428) . 
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Коснемся еще некоторых его произведений,  кото­
рые по своему существу тоже близки к мен иппее, н о  
несколько иного типа и без прямого фантастического 
элемента . 

Таков прежде всего рассказ «Кроткая».  Здесь ха ­
рактерная для жанра  остра я  сюжетная анакриза ,  с 
р�зкими контр астами,  мезальянсами  и моральными 
экспериментами, оформлена как  солилоквиум. Герой 
р ассказа говорит о себе:  «Я м астер молча говорить, я 
всю жиз,нь мою проговорил молча и прожил сам с 
собою целые трагедии молча» .  Обрг.з героя р а скрыт 
именно через это диалогическое отношение к себе 
самому. И он остается почти до самого конца в пол­
ном одиночестве с самим собою и в безвыходном от­
чаянии.  Он не признает высшего суда н ад собой. 
Он обобщает свое одиночество, универсализует его 
как последнее одиночество всего рода человеческого : 

«Косность! О, природа ! Л ю д и н а  з е м л е  о д­
н и - в о т  б е д  а !  .. Все мертво, и всюду мертвецы. Од­
ни только люди, а кругом них молчание - вот земля !»  

Близкими к этому типу мениппе:и являются, по  
существу, и «Записки из  подполья» ( 1 864) .  Они по­
строены как диатриба  ( беседа с отсутствующим со­
беседником ) , насыщены открытой и скрытой полеми­
кой и включают существенные элементы исповеди. В о  
вторую часть введен р а ссказ с острой анакр изой. 
В «Записках из подполья» мы найдем и другие зна­
комые нам  признаки мениппеи : острые диалогические 
синкризы,  ф амильяризацию и профанацию, трущоб­
ный натурализм и т. п. Произведение это также ха­
р актеризуется исключительной идейной емкостью: 
почти все темы и идеи последующего творчества До­
стоевского уже намечены здесь в упрощенно-обна­
женной форме. Н а  словесном стиле этого произведе­
ния мы остановимся в следующей главе. 

Коснемся еще одного произведения Достоевского 
с очень характерным названием - «Скверный анек­
дот» ( 1 862) .  Этот г л у б о к о  к а р н а в а л и з о в а н­
н ы й р а ссказ тоже близок к мениппее (но к менип-
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с обрамляющим ее диалогом Ставроги н а  с Тихоном. 
В «Подростке» это сон В ерсилова. 

В «Братьях Карамазовых» замечательной мениппе­
ей является беседа Ивана и Алеши в тра ктире «Сто­
личный город» на торговой площади захолустного 
городка. Здесь под звуки трактирного органа ,  под 
стук бильярдных шаров, под хлопанье откупоривае­
мых пивных бутылок монах и атеист решают послед­
ние  мировые вопросы. В эту «Мениппову сатиру» 
вставлена втора� сатира  - «Легенда о -Великом и нк­
визиторе», имеющая самостоятельное значение и по­
строенная н а  евангельской синкризе Хри ста с дьяво­
лом 1• Обе эти взаимосвяза нные «Менипповы сати­
ры» принадлежат к числу глубочайших художествен­
но-философских п роизведений всей мировой литера ­
туры. Наконец, столь же глубокой мениппеей явл яет­
ся б еседа Ива н а  Карамазова с чертом ( глава :  «Черт. 
Кошмар Ивана Федоровича» ) . 

Конечно, все эти м ениппеи подчинены объемлю­
щему их полифоническому замыслу романного целого, 
определяю.тся им и невыделимы из него. 

Но кроме этих, относительно самостоятельных и 
относительно з авершенных мениппей, все романы До­
стоевского пронизаны ее элементами, а также элемен­
там и  родственных жанров - «сократического диало­
га», диатри бы, солилоквиума ,  исповеди и др. 
Разумеется, все эти жанры прошли до Достоевского 
через два тысячелетия напряженного р азвития,  но  
они сохранил и  при  всех изменениях свою жанровую 
сущность. Острые диалогические синкризы, ,исключи­
тельные и провоцирующие сюжетные ситуации,  кри­
зисы и переломы, моральное экспериментирование,  
катастрофы и скандалы, контрастные и оксюморные 
сочетания и т.  п. определяют всю сюжетно-компози­
ционную структуру романов Достоевского. 

Без дальнейшего глубокого изучения сущности ме-

• О жанровых и тематических источниках «Легенды о Вели­
ком инквизиторе» («История Дженни, или Атеист и мудрец» 
Вольтера, «Христос в Ватикане» Виктора Гюго) см. в р аботах 
Л. П. Гроссмана. 
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в Нем нет ни гра н а  нигилизма,  нет, конеч1ю,  и 1:1и гра ­
на пустого легкомыслия и пошлого богемного инди­
видуализма .  

Необходимо также отрешиться и от узкой Т>еат­
рально-зрелищной концепции карнавала ,  весьма ха­
рактерной для нового времени.  

Для правильного понимания карнавала надо его 
брать в его н а ч а л а х  и на его в е р ш  и н  а х, то есть 
в античности, в средние века и, наконец, в эпоху Воз­
рождения  1 •  

Второй вопрос касается литературных направле­
ний. Карнавализация, проникшая  в жа:нровую струк­
туру и в известной мере определившая ее, может 
быть использована разными направлениями и творче­
скими  методами.  Недопустимо видеть в ней только 
специфическую особенность романтизма .  Но при этом 
каждое напра,вление и творческий м етод по-своему 
осмысливает и обновляет ее. Чтобы убедиться в этом,  
доста точно сравнить карнавализацию у Вольтера 
( прооветительский реализм ) ,  у р аннего Тика (роман­
тизм ) ,  у Бальзака ( кр итический реализм) ,  у Понсон 
дю Терр айля (чистая авантюрность) . Степень карна­
вализации у названных писателей почти один ако1вая ,  
но у каждого она подчинена особым (связанным с их  
л итературными направл ениями)  художественным � а­
даниям и потому «звучит» по-разному (мы уж не 
говорим об индивидуальных особенностях каждого 
из этих писателей ) . В то же время нал ичие карнава­
л изации определяет их принадлежно сть к одной и 
той же ж а н р  о в о й  традиции и создает оче,нь с у­
щ е с т  в е н н у ю  'с точки зрения поэтики о б щ н о ,с т ь  
между ними (повторяем ,  при всех р азл·ичиях в на ­
правлении,  индив·идуалыюсти и художественной це·н­
ности каждого из них) . 

1 Нельзя, конечно, отрицать, что какая-то степень особого 
обаяния присуща и всем современным формам карнавальной 
жизни. Достаточно назвать Х е  м и н r у э я, творчество которого. 
вообще г.1убоко карнавализованное, воспр.иняло сильное воздей­
ствие современных форм и празднеств карнавального типа (в 
частности, боя быков ) . У него было очень чуткое ухо ко всему 
карнавальному в современной жизни. 
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пародияыи и полупародиями ,  в том числе :и пароди­
ей на «Выбранные м еста из  переписки с друзьями» 
Гоголя;  эти пародии органически сочетаются с кар­
навальной атмосферой всей повести . 

Ка·рнавализация позволяет Достоевскому увидеть 
и показать такие моменты в характерах и поведении 
л юдей ,  которые в условиях обычного хода жизни не  
могл и бы  'Раскрыться. Осо б енно глубоко карнавали­
зован характер Фомы Фомич а :  он уже не  совпад:1 ет 
с самим собою, не  р авен себе самому, ему нельзя дать 
однозна чного завершающего определения, и он во 
м ногом предвосхищает будущих г.ероев Достое·вско­
го. Кстати, он дан в карнавальной контрастной паре 
с полковником Ростаневым. 

* 

Мы остановились на  карнавализации  двух произ­
ведений Достоевского второго периода потому, что 
она  носит здесь несколько внешний и,  следователь­
но, очень наглядный характер, очевидный каждому. 
В последующих произведениях карнавализация  ухо­
дит в глубинные пласты и характер ее меняется. 
В ч астности, с м  е х о  в о й  момент, здесь довольно 
гр·омкий,  там приглушается, редуцируется почти до 
предела .  Н а  этом необходимо остановиться несколь­
ко подробнее. 

Мы уже указывали на  важное в мировой л итера ·  
тур е  я.вление редуцированного смеха. Смех - это 
определенное, но не  поддающееся переводу на логи­
ческий язык эстетическое отношение к действительно­
сти, то есть определенный способ ее художественного 
вйдения и постижения, а следовательно, и определен­
ный способ построения художественного образа ,  сю­
жета, жанра .  Огромною творческою силой - и при­
том жанрообразующею - обладал амбивалентный 
карнавальный смех. Этот смех захватывал и постигал 
явление в процессе смены и перехода, фиксировал в 
явлении оба полюса становления в их непрерывной 
и зиждительной, обновляющей сменяемости:  в смерти 
про.видится рождение, в рожден,ии - омерть, 1в побе­
де - поражение, в поражении - победа, в увенча-
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пет площадного звучания, причем в перrвой книге 
«дон-Кихота» смех еще достаточно громок, а во вто­
р о й  з н ач ительно (по сравнению с первой) р едуц11-
р уется .  Это р едуцирование связано и с некоторыми 
изменениями в структуре образа гла,вного героя и в 
сюжете. 

В карнавализова.нной литературе XVI I I  и XIX ве­
ков с мех, к а к  п равило, значит ельно приглушается -
до иронии, юмора и других форм редуцирова1нного 
смеха.  

В ернемся к р едуцированному омеху у Достоев­
ского. В первых двух произведениях второго периода,  
как мы сказали,  смех еще явственно слышится, при­
чем в н ем сохраняются, конечно,  и элементы карна­
в альной а мбивалентности 1• Но в последующих боль­
ших романах  Достоевского смех редуцируется почти 
до минимума ( особенно в «Преступлении и наказа­
нии») . Н о  след художественно-организующей и 
освещающей мир р а боты а м бивалентного ·Смеха, впи­
танного Достоевским вместе с жанровой традицией 
карна:вализа ции,  мы  находим во всех его романах. 
Мы н аходим этот след и в структуре образов, и во 
м ногих сюжетных положениях, и в некоторых о собен­
ностях словесного стиля. Но самое главное, :vюжн:) 
сказать ,  реш ающее с.вое выраж<жие редуцИ>рова;нный 
с мех получа ет в последней авторской позиции: 
С·н а  - эта позиция - исключает всякую односторон­
н юю, догматическую с·ерьезность, не  дает а бсолюти­
зироваться ни одной точке зрения, ни одному полюсу 
жизни и мысли .  Вся односторонняя серьезность ('и 
жиз·ни и мысли) и весь односторонний пафос отдают­
ся героям,  но автор, сталкивая их всех в «большом 
диалоге» романа ,  оставляет этот диалог открытым, не 
ставит з авершающей точки.  

Следует отметить, что карнавальное мироощуще-

1 В э гот период Достоевский работал даже над большой ко­
;1ической эпопеей, эпизодом из которой и был «Дядюшкин сон» 
(по его собственному заявлен111ю в письме) . В дальнейшем, на­
сколько нам известно, Достоевский уже никогда не возвращал­
ся к замыслу большого чисто комического ( смехового) произве­
дения. 
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3десь нас  интересуют несколько моментоь . 
1 .  Первый момент нам уже знаком : это фантаст!\ ·. 

ческая логика сна ,  И'апользованная Достоевским .  
Напомним его слова :  « . . .  п е р е ·с к а к и •в а е ш ь  через 
пространство и время и ч е р е з  з а  к .о н ы б ы т и я и 
р а с с у д к а  и останавливаешься лишь на  точках, о 
которых г р  е з 1и т с е р д ц е» («Сон смешного челове­
ка» ) . Эта логика сна и поз1волила зде·СЬ создать обра3 
с м  е ю  щ е й  , с  я у б 'И т о  й с т  а р у х  .и ,  с .о  ч е т а т  ь с м  е х 
с о с м е р т ь ю  и у б и й с т в  о м . Но э го же  позволяет 
сделать и амбивалентная логика кар·навала.  П еред 
нам.и типичное карнавальное сочетание.  

Образ смеющейся старухи у Досгоевского созву­
чен с 1пушкинскиеv1 образом подмигивающей в гробу 
старухи графини  и подмиги1вающей пиковой дамы на 
карте ('кстати, пиковая дама - это к а р  н а в а л ь н о­
г о  т и 1п а д ·в о й н и 1к ста.рой rрафини) . Перед намн  
с у щ е с т в е н  1 н  о е созвучие двух образов, а не слу­
чайное внешнее сходство, ибо оно дано на фоне обще­
го созвучия э11их двух произведений («Пиковой да-мы» 
и «Преступления и наказания») , созвучия и по  всей 
ат.мосфер е  образов и по основному идейному содер­
жанию:  <<>наполеонизм» на  специфической почве мо­
.1одого русского капитализма ;  и там и тут это кон­
кретно-историческое явление получает второй,  убега­
ющий в бесконечную смысловую даль к а р н а в а л  ь­
н ы й п л а н. И м отивировка этих двух созвучных 
фантастических образов (смеющихся мертвых ста ­
рух) . сходная :  у Пушкина - б е з у м и е, у Достоев­
ского - 6 .р е :д о в о й  с о н. 

2. В сне Раскольникова смеется н е  только уби­
тая старуха (во ·сне,  правда, ее  убить оказывается 
невозможным) , но смеются люди где-то там,  в спа.nь­
не ,  и смеются все слышнее и слышнее. Далее появ­
ляется толпа,  множество людей и на  л е ,с т н и ц е и 
в н и з  у, по отношению к этой толпе, идущей с н и з у, 
о н  находится н а в е р х  у л е с т н и ц ы. Перед нами  
образ развенчивающего всенародного осмеяния на  
нлощади карнавального короля-самозванца .  Пло­
щадь - это символ всенародности, и в конце рома­
на  Раскольников, пер ед тем как идти с повинною в 
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! iоiiицеЙскую контору, приходит 1ia плоiцаДь И от.ЬJi�1' 
земной поклон народу. Этому всенародному развен­
чанию, которое «пригрезилось сердцу» Р аскольнико­
ва  во  сне, нет п о л н  о г о  созвучия в «Пиковой да­
ме», но  отдаленное созвучие все же есть : обморок 
Ге,рма1н�на 1В 1пр.исутствии на1Рода у гроба графини. 
Более по11!'ное :с·ов.вуч1ие сну Ра•сколыниrко�ва мы 1нах.о­
дим в другом произведении Пушкина ,  в «Борисе Го­
дунове». Мы имеем в виду троекратный пророческий 
с о н  Самозванца (сцена в ке,ТJье Чудова монастыря ) :  

Мне снилося, что л е с т  н и ц а к р  у т а я 
Меня вела на башню; с в ы с о т ы  
Мне виделась Москва, что муравейник; 
���Eн и з  у н а р о д на п л о щ а д и  кипел 
И на мсн51 указывал с о с м е х о м; 
И с т ы д н о м 11 е и с т р а ш н о с т а н о в и л о с ь­
И, падая стремглав, я пробуждался .. . 

Здесь та же самая карнавальная логика самозван­
пого в о з в ы ш е  н и  я,  всенародного смехового р а з­
в е н ч а н  и я н а  п л о щ а д и  и падения в н и з. 

3. В приведенном сне Р аскольникова п р  о с т р а н­
с т в  о получает дополнительное осмысление в духе 
карнавальной символики. В е р х, н и з , л е с т н и ц  а ,  
п о р о г, п р  и х  о ж а я,  п л о щ а д к а  получает значе­
ние «т о ч 1к и», где сове1ршается .к р и з и с, р адикаль­
ная смена, неожида нный перелом судьбы, где прини­
м аются решения, переступают запретную черту, об­
новляются или гибнут. 

Действие в произведениях Достоевского и совер­
ш а ется преимущественно в этих «точках». Внутренне­
го  же пространства дома, комнат, далекого от своих 
границ, то есть от порога, Достоевский почти никогда 
не использует, кроме, конечно, .сцен скандалов и раз­
венчаний,  когда внутреннее простр анство ( гостиной 
и л и  зал а )  становится заместителем площади. Досто­
евский «перескакивает» через обжитое, устроенное и 
п рочное, далекое от порога, внутреннее пространст­
во домов, квартир и комнат, потому что та жизнь, ко­
торую он изображает, проходит не в этом простран­
стве. Достоевский был менее всего усадебно-домаш­
не-комн атно-квартирно-семейным писателем. В обжи-
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том внутреннем пространстве, вдали от порога, люди 
живут биогра фической жизнью в биографическом 
времени :  рождаются, переживают детство и юность, 
вступают в брак, р ождиют детей, стареют, умирают. 
И через это биографическое время Достоевский так­
же «перескакивает». На пороге и на площади воз­
можно тoJIЬI\O к р и з  и с н о  е в р е м я ,  в котором м и г 
приравнивается к годам, десятилетиям, даже к «бил­
лиону лет» (1ка:к в «Сне  О\i!ешного человека» ) .  

Если мы теперь от с н а  Раскольникова обратимся 
к тому, что соверша ется в po:vraнe уже наяву, то убе­
димся, что порог и его заместители являются в не.м 
основными <<Точками» действия. 

Прежде всего Раскольников живет, в сущности, 
на п о р о г е : его узкая комната, «гроб» (здесь - кар­
навальный символ ) выходит прямо на  п л о щ а д к у  
л е с т н и ц ы, и дверь свою, даже уходя, он никогда 
не запирает (то  есть это незамкнутое внутреннее 
пространство) .  В этом «гробу» нельзя жить биогра­
фической жизнью, - здесь можно только переживать 
кризис, принимать последние решения, умирать 1 1ли 
возрождаться ( как в гробах в «Бобке» или в гробу 
«смешного человека» ) . На пороге, в проходной ком­
нате, выходящей прямо на  лестницу, ж ивет и семья 
Мармеладова (здесь, на  пороге, когда Раскольн·иков 
привел пьяного Мармеладова, он впервые встречает­
ся с членами этой семьи ) . У порога убитой им ста­
рухи процентщицы переживает он страшные минуты, 
когда по другую сторону двери, на площадке лест­
ницы, стоят пришедшие к ней посетители и дергают 
звонок. Сюда он опять приходит и сам звонит в зво­
нок, чтобы снова пережить эти мгновения.  На пороге 
в коридоре у фонаря происходит сцена полупризна­
ния Разумихину, без слов, одними взглядами .  Н а  по­
роге, у дверей в соседнюю квартиру, происходят его 
беседы с Соней ( а  по  другую сторону двери их  под­
слушивает Свидригайлов) . Нет, разумеется, никакой 
необходимости перечислять все  «д е й с т  в а», совер­
шающиеся на пороге, вблизи порога или в ж·ивом 
ощущении  порога в этом романе .  

Порог, · пр ихожая, коридор, площадка, лестни-



ца, ступени ее, открытые на лестницу двери ,  ворота 
дворов, а нне этого - город: площади, улицы, фаса­
ды, кабаки,  притоны, мосты, канавк,н. Вот простран­
ство этого романа .  И ,  в сущности, вовсе нет того, за ­
бывшего о пороге, и нтерьера гостиных, столовых, за ­
лов ,  кабинетов, спален, в которых проходит биогра­
фическая ж изнь и совершаются события в романах 
Тургенева ,  Толстого, Гончарова и других. :Конечно, 
такую же орган изацию пространства мы обнаружим 
и в других ромаrнах  Достоевского. 

* 

Н есколько иной оттенок карнавализации мы нахо­
дим в повести « И грою> .  

Здесь, во-первых, изображается жиз·нь «загранич­
ных русских», особой категории людей, которая 
привлекала внима'ние Достоевского. Это люди, ото­
рвавшиеся от своей родины и народа,  их жизнь пере­
стает определяться нормальным укладом людей, 
живущих в своей стране, их поведение уже не регули­
руется тем положением, которое они занимали  на ро­
дине, они не прикреплены к своей среде. Генер ал, 
учитель в его доме ( герой повести) , проходимец де 
Грие, Полина ,  куртизанка Бланш, англичанин Астлей 
и другие, сошедшиеся в немецком городке Рулетен­
бург, оказываются здесь каким-то к а р  н а в а л ь н ы м  
к о л л е к  т и в о м, чувствующим себя в извес�ной мере 
вне норм и порядка обычной жизни.  Их  взаимоотно­
шения и их поведение становятся необычными, экс­
центричными и скандальными (они все время живут 
в атмосфере ска·ндала ) .  

В о-вторых, в центре жизни, изображенной в пове­
сти, находится и г р  а н а  р у л е т к е. Этот второй мо­
м ент является ведущим и определяет особый оттенок 
карнавализации  в этом произведении.  

Природа игры (в кости, в карты, на рулетке 
и т. п. ) - карнавальная природа . Это отчетливо осо­
з н а·валось в античности, в средние века и в эпоху Воз­
рождения.  Символы игры всегда входили в образную 
систему карнаваль'НЫХ символов. 

Люд:и р азличных жизненных положений ( иерархи-
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Подчеркнутое нами  упоми�нание  Достоевским 
«Скупого рыцаря» Пушкина, конечно, не случайное 
сопоставление .  «Скупой рыцарь» оказывает очень су­
щественное влияние  на все последующее творчество 
Достоевского, особенно на «Подростка» и «Братьев 
Карамазовых» (максимально углубленная  и универ­
сализова1нна я  тра1ктовка темы отцеу.бийсТ'ва) . 

Приведем еще отрывок из того же письма Досто­
евского : 

«Если «Мертвый дом» обратил н а  себя внимание 
публики как  изображение каторжных, которых никто 
не изображал наглядно до Мертвого дома ,  то этот 
р ассказ обратит непременно на себя внимание как 
наглядное и подробнейшее и з  о б  р а ж е н и  е р у л е­
т о ч н о й  и г р ы  . . .  Ведь был же любопытен Мертвый 
дом.  А это о п и с а н и е  с в о е г о  р о д  а а д  а ,  своего 
р ода «каторжной бани» 1 .  

На поверхностный взr ляд �·южет показаться натяну­
тым .и стр а нным сопостанление рулеточной игры с ка­
торгой и «Игр ока» с «Мертвы:v1 домом». На самом же 
деле это сопостаnление глубоко ·существенно. 
И жизнь каторжников и жизнь игроков, при всем их 
содержательном р азличии, - это одинаково «Ж и з н ь, 
и з ъ я т  а я и з  ж и з н и» (то есть из общей, обычной 
жизни ) . В этом смысле и каторжники и игроки -
r<а р·навализ ованные коллективы 2• И в р е м  я каторги 
и в р е м  я игры - это, при всем их  глубочайшем р аз­
личии, одинаковый т и п  в р е м е н  и ,  подобный време­
ни  «последних мгновений сознания» перед казнью 
или самоубийством, подобный вообще времени кризи­
са. Все это -- время на  п о р о г е, а не биогр а фическое 
время, переживаемое в удаленных от пор·ога· внут­
ренних простр анствах жизни. Замечательно, что До­
стоевский одинаково приравнивает и игру на рулет­
ке и каторгу к а д  у, �1ы бы сказали, к карнавализо-

���E� � � � �E�����EД о  с т  о е в  с к и й. Письма, т. � 	 � � �E� � � � �E- Л" Госиздат, 
1 928, стр. 333-334. 

2 Ведь и на каторге в условиях фамильярного контакта ока­
зываются люди р азных положений, которые в нормальных усло­
вИях жпзни не могли бы сойтись на р авных правах в одной 
плоскости. 

232 



ванной �преисподней «Мени1п.повой �сатиры» ( «като.рж­
ная  баня» дает этот символ с и сключительной 
внешней наглядностью) . Приведенные сопоставления 
Достоевского в высшей степени характерны и в то же 
время звучат как типичный карнавальный мезальянс. 

* 

В романе «Идиот» карнавализация проявляе гся 
одновременно и с большой внешней нагл ядностью, и 
с огромной внутренней глубиной карнавального ми ­
роощущения ( отчасти и благодаря непосредственно;"rу 
влиянию «дон-К,ихота» Сервантеса ) . 

В це.нтре романа стоит по-карнавальному амбива­
лентный образ «идиота», князя Мышкина .  Этот чело­
век в особом, в ы с ш е м  с м ы с л е  не занимает ника­
кого п о л  о ж е н и  я в жизни,  которое могло бы опре­
делить его поведение и ограничить его ч и с т у ю  ч е­
л о в е ч �н о с т  ь .  С точки зрения обычной жизненной 
логики все поведение и все переживания князя Ivlыш­
кина являются неуместными и крайне эксцентричны­
ми. Такова, например ,  его братская любовь к своему 
сопернику, человеку, покушавшемуся на его жизяь 
и ставшему убийцей любимой им  женщины, причем 
эта братская любовь к Рогожину достигает своего 
апогея как раз после убийства Настасьи Филиппов­
ны и заполняет собою «последние мгновения созна­
ния» Мышкина ( перед его впадением в полный идио­
тизм ) .  Финальная сцена «Идиота>-' - последняя встrе­
ча Мышкина и Рогожина у трупа Настасьи Филип­
повны - одна из самых поразительных во всем твор­
честве Достоевского. 

Так же парадоксальна с точки зрения обычной 
жизненной л огики п опытка Мышкина с о ч е т а т ь в 
ж и з н и  свою одновременную л юбовь к Н а стасье Фи ­
липповне и к Аглае .  Вне жизненной логики н аходятся 
и отношения Мыш�шна к другим персонажам :  к Гане 
Иволгину, Ипполиту, Бурдовскому, Лебедеву и другим .  
Можно сказать, что Мышкин не может войти в жизнь 
до конца,  воплотиться до конца, принять ограничи­
вающую человека жизненную определ енность. О н  
как бы остается на  касательной к жизненному кру· 
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Остановимся еще немного ,н а  карнаналюующей 
фу1нкци:и обр аза князя Мышкина .  

Всюду, где появляется князь Мышкин, иерархиче­
ские барьеры между людьм и  становятся вдруг про­
ницаемыми и между ними образуется внутренний 
контакт, рождает.ся карнавалыная откров енность. Его 
личность обладает особою способностью релятивизо­
вать все,  что разъединяет л юдей и придает л о ж­
н у  ю с е р  ь е з н о  с т ь жизни. 

Действие  романа  начинается в вагоне третьего 
класса, где «очутились друг против друга, у ca:vioгo 
окна, два пассажира» - Nlышкин и Рогожин. Нам 
уже приходилось отмечать, что вагон третьего кл ас­
са,  подобно палубе корабля в античной мениппее,  
является заместителем п л о щ а д и, где люди р азных 
положений оказываются в фамильярном контакте 
друг с другом. Так сошлись здесь н и щ  и й к н я з ь  и 
к у п ч и к-м и л л и о н е р . Карнавальный контраст под­
черкнут и в их одежде : Мышкин в загр аничном пла ­
щ е  без рукавов с огромным капюшоном и в штибле­
тах, Рогожин в тулупе и в сапогах. 

«Завязался р азговор. Готовность б е л о к у р о г  о 
молодого человека в швейцарском плаще отвечать на  
все  вопросы своего ч е р н о м  а з  о г о  соседа была 
удивительная и без всякого подозрения совершенной 
небрежности, неуместности и праздности иных во­
просов»  \ VI, 7) . 

Эта удивительная готовность Мышкина откры­
в ать себя вызыв а ет ответную откровенность со сто­
роны подозр ительного и замкнутого Рогожнна  и по­
буждает его р а ссказать ·историю своей стра ст.и к 
Н астасье Филипповне с абсолютной карнаваль'НоЙ 
откровенностью. 

Таков первый карнавализованный эпизод романа .  
Во  втором эпизоде, уже в доме Епанчиных, Мыш­

кин, в ожидании 'Приема,  в п е р е д н е й  ведет б еседу 
с к а м е р  д и н е  р о м на неуместную здесь тему о 
смертной казни и последних моральных муках при­
говоренного. И ему удается вступить в о  внутренний 
контакт с огра1ниченным и чопорным л а1кеем.  
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Г л а в а п я т а я  

СЛОВО У ДОСТОЕВСКОГО 

1 .  Типы прозаического слова. Слово у Достоевского 

Н есколько предварительных м етодологических за­
меча ний. 

Мы озагл а вили нашу гла ву «С л о в  о у Достоев­
ского», так как мы имеем в виду с л о в  о,  то есть 
язык в его конкретной и живой целокупности, а не 
язык как специфический предмет лингвистики, полу­
ченный путем совершенно правомерного и необходи­
мого отвлечения от некоторых сторон конкретной 
жизни слова. Но как раз эти стороны жизни слова ,  
от которых отвлекается л ингвистика, имеют для на­
ших целей первостепенное значение.  Поэтому наши 
последующие анализы не  являются лингвистическим и  
в строгом смысле слова .  И х  можно о тнести к м ета­
лингвистике, понимая под ней не  оформившееся еще 
в определенные отдельные дисципл ины изуче:ние  тех 
cтopoJI жизни слова,  которые выходят - и совершен­
но  правомерно - за  пределы лингвистики. Конечно, 
м еталингвистические исследования не  могут игнори­
ровать лингв истики и должны пользоваться е е  р е­
зультатами.  Л ингвистика  и метаJiингвистика изучают 
одно и то же конкретное, очень сложное и многогран-
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ное явление - сJТово, но изучают его с раз1ных сто­
рон и под разными углами  зрения.  Они должны до­
полнять друг друга, но не смешиваться. На практике 
же  границы между ними очень часто нарушаются. 

С точек зрения ч и с т  о й  лингвистики между мо­
нологическим и полифоническим использованием сло­
ва  в художестве,нной л и гературе нельзя усмотреть 
никаких действ ительно существенных р азличий. На­
пример,  в многоголосом романе Достоевского значи­
тель·но меньше языковой дифференциации, то есть 
р азличных языковых стилей, территориальных и со­
циальных диалектов, профессиональных жаргонов 
и т. п., чем у многих писателей-монологистов :  у 
Л .  Толстого, Писемского, Л ескова и других. Может 
даже показаться, что герои романов Достоевского го­
ворят одним и тем же языком, именно языком их ав ­
тора .  В этом однообразии языка многие упрекали 
Достоевского, в том числе упрекал и Л .  Толстой. 

Но дело в том, что языковая дифференциация и 
резкие «речевые характеристики» героев имеют как  
раз  наибольшее художественное значение для созда­
ния о бъектных и завершенных образов л юдей. Чем 
объектнее персонаж, тем р езче выступает его р ече­
вая физиономия.  В полифоническом романе  значе ­
ние языкового м1ногообразия и р ечевых характери­
стик, правда, сохраняется, но это значение становится 
м еньшим, а главное - меняются художествЕшные 
функции этих явлений.  Дело не в самом наличии 
определенных языковых стилей, социальных диалек­
тов и т. п . ,  наличии, устанавливаемом с помощью чи­
сто лингвистических критериев, дело в том, под ка­
к<им  д и а л  о г и ч е с  к и м у г л  о м  они сопоставлены 
или противопоставлены в произведении .  Но этот диа­
логический угол как раз и не  может быть установлен 
с помощью чисто лингвистических критериев,  пото­
му что диалогические отношения хотя и относятся к 
области с л о в  а ,  но не к обл а сти чисто лингвистиче­
ского его изучения. 

Диалогические отношения ( в  том числе и диало­
гические отно ш ения говорящего к собственному сло­
ву)  - предмет м еталингвистики. Но именно эти отно-
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шения,  определяющие особенности словесного постро­
ения произведений Достоевского, нас  здесь и интере­
суют. 

В языке, как предмете л ингвистики, нет и не  мо­
жет быть никаких диалогических отношений : они .не­
в оз можны ни м ежду элементам и  в системе языка 
(напр имер,  м ежду словами  в словаре, между морфе­
�rа м и  и т. п . ) , ни м ежду элементам и  «текста» при 
строго л ингвистическом к нему подходе. Не может 
их быть ни  между единицами  одного уровня, ни 
между единицами р азных уровней. Не может их быть, 
конечно, и между синтаксически м и  единицами ,  н апри­
мер м ежду предложениями,  при строго лингвистиче­
ском к ним  подходе. 

Не может быть диалогических отношений и меж­
ду текстами ,  опять же при строго лингвистическом 
подходе к этим текстам .  Любое чисто лингвистиче­
ское сопоставление и группировка любых текстов 
обязательно отвлекается от всех возможных между 
ними ,  как целыми высказываниями,  диалогических 
отношений. 

Л и.нгвистика знает, конечно, композиционную 
форму «диалогической речи» и изучает си,нтакоиче­
ские и лексико-семантические особенности ее. Но она 
изучает их как  чисто лингвистические явления, 
то есть в плане языка, и совершенно не  может ка­
саться специфики диалогических отношений между 
репликами.  Поэтому при изучении «диалогической 
речи» л ингвистика должна пользоваться результата­
м и  металингв истики. 

Диалогические отношения, таким образом,  вне­
л ин гвистичны. Но в то же времн их никак нельзя о го­
рвать от области с л о в  а ,  то есть от ·языка как кон­
кретного целостного явления. Язык живет только в 
диалогическом общении пользующихся им .  Диалоги­
ческое общение и есть подлинная сфера ж и з н и  
языка .  В ся жизнь языка, в любой области его 
употребления (бытовой, деловой, научной, художест­
венной и др. ) ,  пронизана диалогическими отношения­
ми. Но л и:нгвистика изучает сам «язык» с его специ­
фической логикой в его о б щ  1н о :С т и, как то, что 
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диалектами  и т. п . , если  только они воспринимаютсs� 
как ·некие смысловые позиции, как своего рода язы­
ковые мировоззрения, то есть уже не  при  лингвисти­
ческом их  р ассмотрении .  

Наконец, диалогические отношения в озможны и к 
своему собственному высказыва1нию в целом,  к от­
дель·ным его частям и к отдельному слову в нем, если 
мы как-то отделяем себя от них, говорим  с внутрен­
ней оговоркой, занимаем дистанцию по отношению к 
ним,  как бы ограничиваем или р аздваиваем сво·е ав­
тор·ство .  

В заключение напомним,  что п р и  широком р ас­
смотрении диалогических отношений они возможны 
и М·ежду другими осмысленными явлениями ,  если 
только эти я вления выражены в каком-нибудь з н а ­
к о в о м  м атерюэ.ле. Например,  диалогичес.кие отноше­
ния возможны между образами других искусств . Но 
эти оа1ношения уже выходят за �пределы мета1ЛИ•Н­
гвисти·К�и. 

Гла вным предметом нашего рассмотрения,  можно 
сказать, главным героем его будет д в у г о л  о с о .е 
с л о 13 о ,  неизбежно рождающееся в условиях диало­
гического общения, то есть ,в условиях подл1ин­
ной ЖИЗIН'И слова.  ЛИН•ГIВИ1СТИ1Ка ЭТОГО дву1ГОЛОСОiГО слова  
не ВIНает. Но именно о,но, 1Как нам кажется, д:олжно 
стать одним из тлавных о бъектов и.зу.чения металин­
твисти1ки. 

На этом мы кончаем наши предварительные мето­
дологические замечания . То, что мы имеем в в иду, 
станет ясным из наших дальнейших ко·нкретных ана ­
лизов.  

Суще·ствует группа художественно-речевых явле­
ний, которая уж•е давно привлекает к себе внимание 
н л·итературоведов и лингвистов. По своей прwроде 
явления эти выходят за пределы лингвистики, то есть 
являются металинr�в истическими .  Эти я влен·ия - сти ­
л изация, пародия, сказ и диалог (композ1ициюнно вы­
раженный, распадающийся на реплики) . 

Всем этим явлениям, несмотря на существенные 
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различия м ежду ними,  присуща одна общая черта : 
слово здесь имеет двоякое напр а вление - и на пред­
мет речи как обычное слово и на  д р у г о е  с л о в  о, 
на ч у ж у ю  р е ч ь. Если  мы не знаем о существова­
нии этого второго контекста чужой речи и начнем 
воспринимать стилизацию или пародию так, как вос­
при1нимается обычная - направленная толыю на 
свой предмет - р ечь, то мы не  поймем этих явлений 
по  существу :  стилизация будет воспринята нам1и как  
стиль, пародия - просто как плохое произведение. 

1V1енее очевидна эта двоякая направленность с.па­
в а  в сказе  и в диалоге ( в  пределах одной реплики) .  
Сказ действительно может иметь иногда лишь одно 
направление - предметное. Также и реплика диалога 
м ожет стремиться к прямой и непосредственной 
предметной значимости. Но в большинстве случаев и 
сказ и р еплика ориентированы на  чужую речь:  
сказ - стилизуя ее, р еплика - учитывая ее, отвечая  
ей, предвосхищая ее .  

Указанные явления имеют глубокое принципиаль­
ное значение.  Они требуют совершенно нового подхода 
к речи, не укладывающегося в пределы обычного сти­
листического и лингвистического р а ссмотрения. Ведь 
обычный подход берет слово в пределах  о д н о г о  м о­
н о л о г  и ч е с  к о г о к о н  т е  к с т  а. Причем слово опре­
деляется в отношении к своему предмету (например ,  
учение о тропах)  или в отношении к другим словам 
того же  контекста, той же речи ( стилистика в узком 
смысле) . Л ексикоJJогия знает, правда, несколько иное 
отношение к слову. Л ексический оттенок слова ,  напри­
мер архаизм или провинциализм, указывает на  какой­
то другой контекст, в котором н о р м  а л ь  н о  функцио­
нирует данное слово (древняя письменность, провин­
пиальная речь) , но этот другой ко:нтекст - языковой, 
а не  р ечевой ( в  точном смысле) , это не чужое выска­
зывание, а безличный и не организованный в кон­
кретное высказывание  м атериал языка. Если  же  лек-

сический оттенок хотя бы до некоторой степени и нди­
виду али:зи1р.01ва,н, то ·есть указыв а•ет ·на ка1юое-1ни6удь 
оп'Р'едел-еш:ное чуж•о·е 1вьюказь11в.а1ние, :и1з ·которого да�н­
ное .слов.о за1имст1вуе11ся ·ил1и в духе •К'О'ГО•р·оло оно стро-
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ность - гораздо слабее. Конечно, степень того и дру­
I'ого м ожет быть весьм а  р азлична.  Но чисто о бъект­
ным слово р аосказчика никогда ие может быть, даже 
когда он является одним из героев и берет на  себя 
Jiиblь часть р ассказа .  Ведь автору в нем важна не 
tолько индивидуальная и типическая м анера мыс­
лить, переживать, говор1ить, но прежде всего м анера 
1шдеть и изобр ажать: в этом его прямое назначение 
как р а ссказчика, замещающего автора .  Поэтому отно­
шение  автора, как и в стилизации, проникает внутрь 
его слова, делая его в большей йли меньшей степени 
условным. Автор не  показывает нам его слова (как 
объектное слово героя) ,  но изнутри пользуется и м  для 
своих целей, заставляя нас  отчетливо ощущать дис­
танцию м ежду собою и этим чужим словом.  

Элемент ·сказа, то есть установки на устную р ечь, 
()бязательно пр·исущ всякому р ассказу. Р асС'казчик, 
хотя бы и пишущий свой р ассказ 1и дающий е�1у  из­
вест:ную л итературную обработку, все же н е  литера ­
тор-.профессионал, он владеет не  ·определенным сти ­
лем, а л ишь ·социально и .индивидуа.льно определен­
ной м анер·ой р ассказывать, тяготеющей к устн·ому 
сказу. Если же он владеет определенным л итератур­
ным стиле��, .который и воспроиЗJводится а втором от 
лица р ассказчика,  то перед �нами стилиза ция,  а не 
р ассказ ( стилизация же может вводиться и М ОТ'ИВИ· 
роваться р азличным обр азом ) .  

И р а ссказ ·и даже чистый с·каз могут утратить ·вся· 
кую условность и стать п рямым авторским слово:--1 ,  
непосредственно выражающим его за�1ысел. Таков 
почти всегда сказ у Тургенева. Вводя р ассказчика,  
Тургенев в большинстве случаев вовсе не стилизует 
ч у ж о й  инд·ивидуальной и социальной манеры р а с­
сказывания. Например,  р ассказ ·в «Андрее �олосо­
Ее» - р а·ссказ интеллигентного л·итературного чело­
века  тургененсжого "Круга.  Так р ассказал бы ·и ·он 
сам, 1и р ассказал бы о ·самом ·серьезном ,в своей жиз­
ни. Здесь "Нет установки на социально чужой сказо­
вый тон, на  социально чужую м анеру видеть и пере­
давать ·виденное. Нет установки и ;на ·индивидуально­
характерную манеру. Тургеневский сказ ·полновесно 
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нов,ому, ·раок:рывая в нем но1Вые �Стороны, 11едосту1Пные 
'МО:НОЛОl:'И'Ческо.му слову. 

Особенно значительн·о и -важно для н аших �после­
дующих целей я•вление скрытой диалогичности, не  со­
впадающее с явлением скрытой ·поле:vшки. Предста­
ви:v1 себе диалог двух, в коТ>ором репл·ики второ го со­
беседника  пропущены, но  так, что о бщий смысл ни ­
сколько .не  нарушается . .Второй собесе;:щик .присутст­
вует незримо ,  его слов нет, но глубокий с.лед этих 
слов· определяет все наличные слова первого собе­
седника.  i'Vlы чувствуем, ч1ю это беседа, хотя говорит 
только один,  и беседа на1пряженнейшая, ибо каждое 
наличн·ое слово все:--ш ов·о·им·и фибрами отзывается и 
реагирует н а  невид·имого собеседюша, указывает вне  
себя ,  за  с:вои пределы, 1н а нес'казанное чужое олово. 
Л1ы увидим дальше, что у Достоевского этот с.крытый 
диалог заниыает очень ·важное место и чрезвычайно 
глубоко и тонк·о разработан .  

Разобранная наыи  третья р азн-ов идность, как м ы  
видим, р езко отл·ичается о т  предшествующих двух 
разновидностей третьего типа.  Эту последнюю раз­
новидность можно наз.в ать а ·к т  и в н о й, в отличие от 
предшествующих •П а с с и в н ы х разновидностей. В са ­
м о м  де"1е :  в стилизации, в -р ассказе и .в пароди·и чу­
жое слово совершенно пассивно в руках орудующего 
иы автор а .  Он берет, так  сказать, беззащитное и без­
ответное чужое слово и вселяет в него свое осмь1сле­
нне, заста·вляя его служить ·своиы новым целям.  
В скрытой полемике н в диалоге, наоборот, чужое 
слово а ктивно ноздействует на авторскую р ечь, за ­
ставляя ее  соответствующим образоы :v�е.няться �под 
его влиянием и наитием.  

Однако и во всех явлениях второй р азн·овидности 
третьего типа возможно повышение акти.в ности чужо­
го слова . .Когда пародия чувствует существенное со­
пр отивление, ·известную с·илу и глубину пародируе­
мого чужого слова ,  она осложняется тонами скрытой 
поле:v1ики .  Такая пародия звучит уже и.наче.  П ароди­
руемое слово звучит акт.ивнее, оказывает противодей­
ствие  авторск·о:-.1 у  замыслу. Происходит внутренняя 
диалогизация  ·пародийного .слова .  Та.кие ·же явления 
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fфоисходяt и при ·соединении скрытой ·полеми�и 1с 
р а ссказом, вообще во  всех явлениях третьего типа, 
при наличии р азнона,правленности чужих и авторск·их  
устремлений. 

По мере понижения объе�кт1но.сти чужого .сло�ва ,  
которая,  как м ы  знаем,  в известной степени присуща 
всем слова м  третьего ти.па,  ·в однонаправленных сло­
вах ( в  стилизации,  в однонаправлен•ном р ассказе) 
про·исходит сли1'!ние авторскюго и чужого голоса. Ди­
станция утр ачивается; стилизация становится сти­
лем ;  р ассказчик  превращается в ·простую ко:--шози­
ционную условность. В р азнонаправленных же  сло­
вах понижение объектности и соответственное повы­
шен·ие  активности ообственных устремлений чужого 
слова неизбежно приводят .к внутренней диалогиза­
ции слова.  В таком слове уже нет подавляющего до­
м инирования .авторской мысли над чужой, слово 
утрачивает свое спокойствие  и уверенность, станов ится 
взволнованным,  внутренне не р ешенным и двуликим.  
Такое слово не только двуголосое, но и двухакцент­
ное, его трудно и.нтон·ировать, ибо живая гром·кая  
интонация слишком монологизует слово и не  м ожет 
быть справедлива к чужому голосу •в нем.  

Эта внутренняя диалогизация, связанная с пони· 
жением объектност.и rв р азнона.пр авлен.ных оеловах 
гретьего типа,  не есть, конечно, какая-нибудь новая  
р азновидность этого типа .  Это есть лишь тенденция, 
присущая всем явлениям данного типа ( при  услов·ии 
р азнонаправленности ) . В ·своем пределе эта тенден­
ция �приводит к р аопадению двуголосого слова на  
два слова,  н а  два вполне ·обособленных самостоятель­
ных голоса. Другая же тенденция, пр.исущая однона­
правленным слова:v1 ,  лри понижении объектности чу­
жого слова ·в пределе �приводит к полному слиянию 
голосов и, следовательно, к одноголосому •Слову пер­
вого типа .  Между этими  двумя предела м и  движутся 
все явления третьего типа .  

Мы,  к·онечно, далеко не исчерпали ·всех возмож­
ных явлений двуголосого слова и вообще всех воз­
м ожных спос·обов ориентации ло отношению к чужо­
му ·слову, осложняющей обычную �предметную ор·иен-
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Теоре1'ически •Мы разбираемся только в стилисти­
ческих взаимоотношениях элементов в пределах зам­
кнутого высказывания .на фоне а бстр актно-лингви·сти­
ческих категорий .  Лишь такие одноголосые явления 
доступны той поверхностной л ингвистич.еской стили­
стике,  которая  до ·с.их пор при всей ее л ингвистиче­
ской ценности в художественно м  творчестве способна 
лишь р егистрировать следы и отл ожения неведомых 
ей художественных заданий на словесной периферии 
произ·ведений.  Под.линная жизнь слова  в прозе в эти 
рамки  не укл адывается. Да они тесны .и ·для поэзии  1• 

Стилистика должна ·оп-ираться не только и даже 
н е  с т  о л ь  к о на  лингви•стику, сколько на  м е т а­
л и н г в и ·с т и к у, изучающую слово не в системе 
языка и .н е  в изъятом из д.иалогического общения 
«тексте», а и м енно в сю1 ой сфере диалогического об­
щения, то есть в сфере подлинной жизни слова. Сло­
в о  не вещь, а вечно подвижная,  вечно изменчивая 
среда диалогического общения. Оно никогда не дов­
л еет одн·ому ·сознанию, одному голосу. Ж·изнь сло­
ва - в переходе из уст в уста, из одного контек>ета 
в другой контекст, от одного социа.льного коллектива 
�,�Mдруго:v1у, от одного поколен·ия к другому поколе­
нию. При  этом слово не забывает своего пути и не 
м ожет до к·онца ·освободиться от власти тех конкрет­
ных контекстов, в которые оно входило.  

Каждый член говорящего коллектива  предна.ходит 
слово в овсе не как  нейтральное слово языка,  свобод­
ное  от чужих устремлений и оценок, не населенное 
чуж.ими  голоса м и. Нет, слово он п·олучает с чужого 
голоса и нап·олненное чужим голосом. В его контекст 
слово приходит из другого контекста ,  пронизанное 

1 Из всей современной лингвистической сrилистики - и со­
dетской и зарубежной - резко выделяюrся замечательные труды 
В. В. Виноградова, который на огромном материале раскрывает 
всю принципиальную разноречивость и многостилыюсть художе­
ственной прозы и всю сложность авторской позиции («образа 
звтора») в ней, хотя, как нам кажется, В. В.  Виноградов н е­
еколько недооценивает значен-ие диалогических отношений между 
речевыми сти"1ями (поскольку эти оrношения выходят за пре­
делы ЛННГВИСТ'ИКИ) 
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ло их композиционное р азмещение, авт·орские ·осмЬ1с­
Jiения ·и оценки должны дом-инировать над всеми 
остальны:vш и должны слагаться в ко:vшактное и не­
двусмысJiенное целое. В сякое усиление чужих инто­
наций в том или другом слове, на то:v1 или друг.ом 
участке произведения - только ·игр а ,  которую р азре­
шает автор ,  �чтобы тем энергичнее зазвучаJiо затем 
его собственное ,прямое ·ИJIИ прело:v1ленное �слово. Вся ­
кий  спор двух голосов в одноы слове за  обла.дание 
им,  за  доми.нирование в нем заранее предрешен, это 
только кажущийся спор ;  все полн·означные авторс·кие 
осмьrсления рано или ,поздно соберутся к одному ре­
чевому .центру .и к одно:v1у сознанию, все акценты -
к одному голосу. 

Художественное з адание Достоевского совершен­
но иное. Он не  боится сам·ой крайней активИ'зации в 
двуголосом слове р азнонаправленных акцентов ; на ­
против, эта а ктивизация как р аз и нужна ему для 
его целей; ведь множественность голосов не должна 
быть снята,  а должI:Iа восторжествивать в ·его ро­
м ане. 

Стилистическое значение ч у ж о г о  с л о в  а в про­
изведениях Достоевского громадно. Оно живет здесь 
напряженнейшею жизнью. Основные для Достоевско­
го стилистические связи - это вовсе не ·связи м еж.ду 
слова м и  в плоскости одного монологического выска­
зывания, - основными являются динамические, на­
пряженнейшие .связ.и между выска�ываниями,  между 
самостоятельi-rыми и полноправными  речевыми и 
смысловыми  центрами ,  не подчиненными  словесно-­
смысловой диктатуре :vrонологического единого стиля 
н единого тона .  

·Слово у Достоевского, его  жизнь в .произведении 
н его функции в ·осуществлении полифонического за ­
дания мы будем р а с-см атривать в связи с теми ком­
позиционными единства м и, в которых слово ф ункцио­
нирует: в единстве :v1 онологического самовысказыва­
ния героя, в единстве р ассказа - .рассказа  р ассказ­
ч ика или р;ксказа от автора - и ,  наконец, в един·стве 
диалога между героями.  Таков будет и порядок на ­
шего рассмотрения.  
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следней разновидности rретьего типа, ·ro есть дЛ>l 
отраженного чужого слова .  П исьму свойственно 
острое ощущение •собеседника, адресата, к которому 
оно обращено. П исьмо, .ка к  и реплика диал ога,  об­
р ащено к определенному человеку, учитывает его 
возможные реакции, его возможный ответ. Этот учет 
отсутствующего собеседника может быть более или 
менее интенс.ивен. У Дост·оевского он носит чрез.вы­
чайно напряж·енный характер. 

В своем первом произведении Достоевский выра­
б атывает столь характерный д.ля всего его творчества: 
речевой ·стиль, определяемый напряженным предвос0 
х.ищением чужого слова . .Значение этого стиля в его 
последующем творчестве громадн·о :  важнейшие ис­
поведальные самовьюка.зывания героев п.роникнутьi 
напряженнейши м  отношением к предвосхищаемому 
чужому слову о них,  чужой реакции на  их cJioвo d 
себе. Не только тон и стиль, но и внутренняя смыс­
J1овая структур а этих высказыва.ний определяютс5:1 
предвосхищением чужого слова :  от голядкишс:Ких 
обидчивых оговорок и л а"Зеек до этических и м ета.фи­
зических л азеек Ивана Карамазова. В «Бедных лю­
дях» начинает выра батываться «приниженная» р аз­
новидность этого стиля - корчащееся с,лово с робкой 
и стыдящейся оглядкой и с .пр.иглушенным вызовом. 

Эта оглядка проявляе11ся прежде всего в харак­
терном для этого стиля тор можении речи и в переби­
вании ее оговорками .  

«Я живу в кухне, или гораздо правильнее будет 
сказать вот как :  тут подле кухни есть одна комната 
(а у нас, нужно вам заметить, кухня чистая, светлая,  
очень хорошая ) ,  комнатка небольшая, уголок такой 
скромный. . .  то есть, .или еще лучше сказать, кухня 
большая в тр·и окна, так у меня вдоль поперечной сте­
ны .перегородка ,  так что и выходит как бы еще ком­
н ата, номер сверхштатный;  все просторное, удобное, 
и окно есть, и все, - одним словом, все удобное. Ну, 
вот это мой уголочек. Ну, так вы и не ду:11 айте, м а ­
точка, чтобы тут что-нибудь такое иное и таинствен­
ный смысл какой был, что вот, дескать, кухня!  - то 
есть я ,  пож алуй, и в самой .этой rюмнате за лерего· 
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что ли?  «Он, дескать, п е р  е п
·i1· 

с ы в а е т !  .. » Мы от­
м,еча ем з'Наком  ударения чужой а кцент и его посте­
пенное усиление, пока наконец он не овладевает пол­
ностью сл ово:v�, уже заключенным в кавычки. Однако 
в это:v� последнем,  ·очевидно чужом,  слове и:v�еется и 
голос самото Девушкина, который, как мы сказали, 
полемически утрирует этот чужой акцент. По мере 
усиления чужого а кцента усиливается и противобор­
ствующий e:v1y акцент Девушкина .  

Мы м оже:v1 описательно определить все  эт·и разо­
бранные н а:v�и явления так: в са:vюсознание героя 
проникло чужое сознание о нем,  в самовысказывание 
героя брошено чужое слово о нем ;  чужое сознание 
и чужое слово вызывает специфические явления. 
определяющие тематическое развитие самосознания, 
его .изло:v� ы, л азейки, протесты, с одной стороны, и 
речь героя с ее акцентными перебоям и, 1синтаксиче­
ски:v�и изломами,  повторения:v1и ,  оговоркам.и и р астя­
нутостыо, с другой стороны. 

Мы дадИ·М еще такое образное определение и о'6ъ­
яснение тем же явлениям :  ,представим себе, что две 
реплики напряженнейшего диалога, слово и противо­
слово, выесто того чтобы следовать друг за другом 
и прои.знос.иться двумя разными устами, налег,ли 
дру·r на  друга и �слились в о д н о  высказывание ·в 
о д  н и х устах. Эти реплики шли в противоположных 
на·правлениях, сталкивались между С·обой; поэтому их 
н аложение друг на друга и слияние в одно высказы­
в ание �приводит .к напряженнейше:v�у перебою. Столк­
новение целых реплик - единых в себе и одноакцент­
ных - превр ащается теперь в ново:v�, получившемся 
в р езультате их слияния, высказывании в резrшй пе­
ребой противоречивых голос·ов в каждой детал.и, в 
каждо:v� атоме этого высказывания. Дна.логическое 
с:толкновенае ушло внутрь, в тончайшие ·структурные 
элементы реч и  (и �соответственно - элементы созна­
ния ) . 

Приведенный нами  отрывок можно было бы раз­
вернуть примерно в такой грубый диалог Макара 
Девушкина с ,«чужим человеком» :  

Ч у ж о й ч е л о в е к. Н адо уметь день·гу зашибить: 
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словом в сознании  и в речи героя, в «Бедных людях» 
даны в соответствующем стилистическом облачении 
речи  м елкого петербургского чиновника .  Р азобран­
ные нами структурные особенн{)СТИ «слова с огляд­
кой», скрыто-поле1мичес1кого ·и В�нутреннедиалогиче­
ского слова прело:v�ляются здесь в строго и искусно 
выдержанн·ой социально-типической речевой манере 
Девушкина 1 .  Поэто:viу все эти языковые явления -
оговорки, .повторения, уменьшительные с.лова,  разно­
образие частиц и междо:..1етий - в той форме, в ка­
кой они даны здесь, - невозможны в устах других ге· 
р оев ДО'стоевского, пр.инадлежащих к иному социаль­
ному миру. Те же явления появляются в друго:v� со­
циально-типическом и индивидуально-характерологи­
ческом речево:..1 обличье. Но сущность их о·стается 
той же: скрещение и пересечение в каждом элементе 
сознания и слова двух сознаний,  двух точек зрения, 
двух оценок - так сказать внутриатомный перебой 
голосов. 

В той же социально-типической речевой среде, но 
с иной индивидуально-характерологической манерой 
построено слово Голядкина.  В «двойнике» р азобран­
ная нами ос.обенность сознания и речи достигает 
к р айне р езкого и отчетливого выражения, как ни  в 
одном из ,пр оизведений Достоевского. З а.ложенные 
уже в Макаре Девушкине тенденции здесь ·с искюо­
чительною смелостью и последовательностью р азви­
ваются до своих смысловых пределов на том же 
идеологически нарочито .примитивном, простом и гру­
бом материале .  

Приведем речевой и с.мысловой строй 1голядкин­
ского слова в пародийной ·стилизации самого Досто­
еВ'ского, данной им в письме к брату во .время р а1бо­
ты над «Двойюпюм». Как во ·В'ся 1юй пародийной сти­
л из ации, здесь отчетливо 1и грубо .проступают основ­
ные  особенности и тенденции голядк.инского слова . 

1 �)�F�`�S�[�o�a�G�w�j�œ�Y�¯�1�j�1�a�S�P�¯�|�H�˜�T� �̄,�1�\�1�|�1�¯ Д�F�6�“�™�]�¦�� �2 � � �к̄ак �o�x�{�F�$
�@�I�`�I�j�j�o�9�o�¯�•�¯�o�ц̄ �U��̄ 1 � ` �   � ¯�j�¯� o � 9 � o � ¯х �1�¯ �|�¯ �1�¯� [ � ‰ � ¯� F � | � ¯�1� � ��̄A�1�F�Š�¯� ) � � � ¯ � ) � � � ¯�*�U�j�o�9�|�1�%
�B�o�7�¯�7�¯ �€�7�o�I�Z�¯�^�j�U�:�I�¯ 4:0 �ª�Q�œ�[�F�¯�–�“�A�o�O�F�•�‰�7�F�j�j�o�Z�¯�b�U�‹�F�|�1�Œ�“�|�•�'���¯�-�����¯
r�.�/ �U�•�V�R�C�1�Œ���¯1 959, �‚���‰�|���¯ 477-492. ' 
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l:TBOM ДоСТОеВСКИЙ заставляет второй tОЛОС rо.тtЯД­
КИНа почт.и .нечувствительно и н езаметно для читате­
ля переходить из его внутреннею диа.ло.га в самый 
р а ссказ :  он начина ет звучать уже как  чужой голо·с 
р а ссказчика.  Но о р ассказе н есколько позже. 

Второй голос Голядкина должен заместить для 
него недост а ющее признание его другим человеком. 
Голядкин хочет обойтись без этого признания,  обой­
тись, так сказать,  с самим собою. Но это «С самим 
собою» неизбежно принимает форму «МЫ ·с тобою, 
друг Голядк,ин», то есть пр·инимает форму диалоги­
ческую. На самом деле Голядкин живет только в 
другом, ж ивет своим отражением в другом :  «rприлич­
но  ли будет?», «кстати ли будет?» И решает·ся этот 
вопрос всегда с возможной, пред,пола'Гае.мой точки 
зрения другого: Голядкин ·с д е л а е т  в и д, что он 
ничего, что он так,  мимоездом, и друг.ой увидит, «что 
та.к тому  и следует быть». ,В ,р еакции дру:гого, в слове 
другого, в ответе другого все дело. Уверенность вто­
р ого голоса Голядкина никак не может овладеть им 
до конца и действительно .з аменить ему реального 
другого. В слове друюго - главное для него. «Хотя 
господин Голядкин про.говорил все это ( о  своей неза ­
висимост.и. - М. Б. )  донельзя отчетл:иво, я сно, с уве­
ренностью, взвешивая слова и рассчитывая на вер­
нейший эффект, но  между тем с беспокойством, с 
большим б еспокойство.м, с крайним беспокойством 
с м отрел теперь на Крестьяна  Ивановича. Теперь он 
обр атился весь в зрение, и робко, с досадным, тоск· 
,тrивым нетерпением ожидал о твета Крестьяна Ива­
нов.ича» ( 1 ,  220-22 1 ) .  

В о  втором приведенном нами отрывке внутреннего 
диалога замещающие функци и второго голоса совер· 
шенно ясны. Но, кроме то·го, здесь проявляется уже 
н третий голос, просто чужой, перебивающий второй, 
только замещающий другого, голос. Поэтому здесь 
нал ичны явления, совершенно аналогичные р азобран­
ным нами  в речи Девушкина :  чужие, .получужие сло­
ва и соответствующие акцентные перебои :. «Ну, чудо 
и странность, там  говорят, что сиамские близнецы." 
Ну, да з а'Чем их, ·си ам1ских-то? положи'М, они близнецы, 
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исходил б ал, и очутился перед К:ларой Олсуфьевной:  
« Б ез всякого сомнения, глазком не мигнув, он ·с  ве­
личайшим бы удовольствием провалился в эту мину­
ту сквозь землю; но что сделано было, того не воро­
тишь . . .  Что же было делать? «Не удастся - держись, 
а удастся - крепись. Господин Голядкин, уж р азу­
меется, был не интригант и лощить паркет сапога м и  
не  м а стер . . .  » Т а к  у ж  с.1училось. К: тому же и .иезуиты 
как-то тут подмешались. . .  Но не до них, впрочем, 
было господину Голядкину!» (I ,  242-243) .  

Это м есто интересно тем, что здесь собственно 
грамматически-прямых слов самого Голядкина нет. 
и �поэтому для выделения их кавычками нет основа­
ния.  Часть рассказа,  ·взятая здесь в кавычки, выделе­
на ,  по-видим ому, по ошибке редактора .  Достоевский 
выделил, вероятно, только поговорку: «Не удастся -
держись, а удастся - крепись». Следующая же фра­
за  дана в третьем. лице, хотя, разумеется, она при­
н адлежит самому Голядкину. Далее, внутренней ре­
чи Голядкина принадлежат и паузы, обозначенньiе 
�шоготочием. Предложения до и после этих многото­
чий по своим акцентам относятся друг к другу как 
реплики внутреннего диалога .  Две смежные фразы с 
и езуитами  совершенно аналогичны приведенным вы­
ше фразам о Виллеле, отделенным друг от друга ка­
вычками .  

Н а конец, еще один ОТ'рывок, где, может быть, до­
пущена противоположная ошибка и не поставлены 
кавычки там ,  где ·гр амм атически их следовало бы 
поставить. В ыгнанный Голядкин бежит в метель до­
мой и встречает прохожего, который потоУI оказался 
его двойнико м :  «Не то, чтоб он боялся недоброго 
ч'еловека, а так, может быть .. . «да и кт·о его знает, 
этого запоздалого, - промелькнуло в голове госпо­
дина Голядкина ,  - может быть, и он то же самое, 
м ожет быть, он-то тут и самое главное дело, и не 
даром идет, а с целью идет, дорогу мою переходит 
и меня задевает» ( I ,  252) . 

Здесь многоточие служит разделом р ассказа и 
прямой внутренней речи Голядкина ,  построенной в 
rтервом л ице ( «м  о ю д о  р о г у»,  «М е н  я задева ет») . 



Но они сливаются здесь настолько тесно, что дей­
ствительно не хочется ставить кавычки. Ведь и про­
честь .эту фразу нужно одним голосом, правда внут­
реннедиало.гизованным. Здесь поразительно удачно 
дан переход из рассказа в речь героя:  мы как бы 
чувствуем волну одного речевого потока, который без 
в·сяких плотин и �преград переносит нас из расска за 
в душу героя и из нее снова в рассказ; мы чувствуем,  
что движемся, в сущности, в кругу одного сознания. 

Можно было '6ы привесттт еще очень много при­
меров, доказывающих, что р ассказ является непо­
{:редственным продолжением и развитием второго го­
лоса Голядкина и что он диалогически обращен к 
герою, но и приведенных нами  примеров достаточно. 
Все произведение построено, таким образом, как  
сплошной внутренний диалог трех голосов в предел ах 
одного разложившегося сознания.  Каж.'Iый сущест­
венный мо�1 ент его лежит в точке пересечения этих 
трех голосов и их резкого мучительного перебоя. 
Употребляя наш образ, м ы  можем сказать, что это 
еще не полифония, но уже и не гомофония. Одно и 
то же слово, идея, явление ,проводятся уже по трем 
голосам и в каждом звучат по-разному. Одна и та 
же совокупность слов, тонов, внутnенних установок 
проводится через внешнюю речь Гол я.'Iкина ,  через 
речь  рассказчика и через речь двойника.  причем эти 
три голоса повернуты л ицом друг к другу. говорят 
не друг о друге, а друг с другом .  Три голоса поют 
одно и то же, но не в унисон, а каждый ведет свою 
п артию. 

Но пока эти голоса еще не стали вполне самостоя­
тельными,  реальными голосами,  тремя полноправны­
м и  сознаниями .  Это произойдет лишь в романах До­
стоевского. 1\tlонологического слова, довлеющего толь­
ко себе и ·своему предмету, нет в «двойнике». Каж­
дое слово диалогически разложено, в каждом слове 
перебой голосов, но  .подлинно-го диалога неслиянных 
сознаний, какой .появится потом в романах, здесь 
еще .нет. Здесь есть уже зачаток контрапункта: он 
намечается в самой структуре слова. Те анализы, 
какие мы давали, как бы уже контрапунктич еские 
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н а  исподволь. Чужое слово постепенно и вкрадчиво 
проникает в сознание и в речь героя:  там в виде 
паузы, где ей не следует быть в монологически уве­
р енной р ечи, там в виде чужого акцента, изломавше­
го ф разу, там в виде ненормально повышенного, 
утрированrного или н адрывного собственного тона 
и т .  п.  От rпервых слов и всей 'Внутр енней установки 
Ивана в келье Зосимы через беседы его с Алешей, 
с отцом и, особенно, со С:.лердяковым до отъезда 'В 
Чермашню и, наконец, через три свидания со Смер­
дяковым после убийства тянется этот процесс посте­
пенного диалогического .разложения сознания Ивана,  
п роцесс более глубокий и идеологически усложнен­
ный, чем у Голядкина, но по своей структуре вполне 
ему аналогичный.  

Нашептывание чужим голосом в ухо героя его 
собственных ·Слов с перемещенным акцентом и р е­
зультирующее неповторю.10 своеобразное сочетание 
разнонаправленных слов и голосов в одноУI слове, в 
одной р ечи, пересечение двух сознаний в одном со­
знании -- в той или иной форУiе, в той или иной сте­
пени, в том или ино'1 идеологическом направлении -
есть в I<аждом произведении Достоевского. Это 
контрапунктическое сочетание разнонаправленных го­
JiОсов в пределах одного сознания служит для него и 
тою основою, той почвой, на которой он вводит .и 
другие реальные голоса. Н о  к этому мы обратимся 
позже. Здесь же нам хочется привести одно место из 
Достоевского, где он с поразительною художествен­
ною силою дает музыкальный образ р азобр анному 
н а м и  взаимоотношению голосов. Стра ница из «Под­
ростка», которую мы приводим ,  тем более интерес­
на, что Достоевский, за исключением этого места, в 
своих произведениях почти никогда не  говорит о му­
зыке. 

Тришатов р аосказывает подростку о своей любви 
к музыке и р азвивает перед ним за:v�ысел оперы :  
«Лослуш айте, любите вы музыку? Я ужасно люблю. 
Я вам сыграю что-нибудь, когда к вам приду. Я очень 
хорошо игра ю  на фортепьяно и очень долго учился. 
� серьезно учился. Если б я сочинял оперу, то, знае-



те, я бы взял сюжет из «Фауста» .  Я очень л юблю эту 
тему. Я все создаю сцену в соборе, так, в голове 
только воображаю. Готический собор, внутренность, 
хоры, гимны, входит Гретхен, и,  знаете - хоры сред­
невековые, чтоб так  и слышался пятнадцатый век. 
Гретхен в тоске, сначала речитатив, тихий, но  ужас­
ный, мучительный, а хоры гремят мрачно, строго, 
безучастно :  

Dies lrae, d !es i ! la !  

И в д р у г  - г о л  о с д ь я в о л а ,  п е с н я д ь я в о­
л а .  О н н е в и д и м ,  о д  н а л и ш ь :п е с н я, р я д  о м 
с г и м н а м и, в м е с т е  с г и м н а м и, п о ч т и  с о­
в п а д а е т с н и м  и, а м е ж д у  т е м  с о в с е  м д р  у­
г о е - к а к-н и б у д ь  т а  к э т о  с д е л  а т ь. Песня 
длинная, неустанная,  это - тенор.  Начинает тихо, 
нежно: «Помнишь, Гретхен, как ты, еще невинная,  
еще ребенком, приходила с твоей м амой в этот собор 
и лепетала мотrтвы по старой книге?» Но  песня все 
си.льнее, все страстнее, стрем�пельнее; ноты выше: в 
них слезы, тоска безустанная,  безвыходная и ,  нако­
нец, отчаяние:  «Нет .прощения,  Гретхен, нет здесь те­
бе прощения!» Гретхен хочет молиться, но из груди 
ее рвутся л ишь крики - знаете, когда судорога от 
слез в груди, - а песня сатаны все не умолкает, все 
глубже вонзается в душу, как острие, все выше - и 
вдруг обрывается почти криком : « Конец всему, про­
клята !» Гретхен падает на  колена ,  сжимает перед 
собой руки - и вот тут ее м олитва, что-нибудь очень 
краткое, полуречитатив, но наивное, безо всякой от­
делки, что-нибудь в высшей степени средневековое, 
четыре стиха, всего только четыре стиха - у Стра­
деллы есть несколько таких нот - и с последней но­
той обморок! С мятение. Ее подымают, несут - и тут 
вдруг громовый хор.  Это - как  бы уда р  голосов,  хор 
вдохновенный, победоносный, подавляющий, что-ни­
будь вроде нашего Дори-но-си -ма  ч ин-ми - так,  чтоб 
все потряслось на основаниях, и все переходит в вос­
торженный, ликующий всеобщий возглас :  Hosanna !  -
Как бы крик всей вселенной, а ее несут, несут, и вот 
тут опустить занавес!» (VI I I ,  482-483) .  
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его 11 друго�1. как последняя  отчая нная 1попытка о·сво­
б одиться от власти над собой чужого сознания и про· 
биться к себе самому для себя самого, - такова дей­
ствительно установка всей •исповеди «человека •из 
подполья». 1 lоэтому он и делает свое слово о себе 
нарочито безобразным. Он хочет убить в 1себе всякое 
желание казаться героем в чужих глазах (и ·в свои:х 
собственных) : «Я для вас  уж теперь не герой, каким 
прежде xoтeJI казаться, а ·просто гаденький человек, 
шенапан . . .  » 

Для этого необходимо 'Вьrтравить из своего 1слова 
все эпич<:Jские ·и .1ирические ·тона, ·«героизующие» то­
на ,  сделать его ц и н  и ч е с  к и объективным. Трезво­
о бъективное определение себя без утрировки и издев­
ки для .героя из �подполья невозможно, ибо  такое 
трезво-прозаическое .опредеJiение �предпол агало �бы 
СJ1ово без ог.1ядки и ·слово 1без л азейки; но н·и того, 
ни другого нет н а  его словесной �палитре. Правда, он 
все время стара ется пробитыся к такому слову, про­
биться к духовной трезво1сти, но 1путь 1к .ней  лежит 
д.1я него через цинизм и юродство. Он и не  ос·вобо­
дился от власти чужого ·сознания 1и не 'признал над 
собой этой власти 1, •пока он  только борется с ·ней, 
озлобленно полемизирует, не  в силах принять ее, но 
и не  в силах ·отвергнуть. В ·стремлении р а стоптать 
свой образ и �свое слово в другом и для другого зву­
чит не только желание трезвого самоопределения, но 
и желание насоJiить другому; это и заставляет его 
пересаливать ·свою трезвость, издевательски утрируя 
ее до цинизм а  и юродства :  «Вам скверно слушать 
мои �подленькие стоны? Ну так пусть 1скверно;  вот я 
вам  сейча.с еще сквер ней рул аду сделаю . . .  » 

Н о  слово о себе ·героя из  подпоJiья - не только 
слово с оглядкой, но, как мы сказали, и слово с л а­
зеЙl(ОЙ. Влияние л азейки н а  стиль его исповеди на­
столько ве.1ико, что этот стиль нельзя понять, не учтя 
ее фор:.1 ального действия. Слово с л азейкой вообще 
ил1еет громадное значение в творчестве Достоевского, 

1 �����
�����" ���������������������" �����" Достоевскому, �����
�
�	�" � �������
���������" бы 
ero �����������" ���" ���!������ �������" бы ero. 
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ной действительности того времени. Соци альная и ре­
л игиозная утопия,  свойственная его идеологическим 
воззрениям, не  поглотила и не растворила в себе его 
объективно-художественного вИ:дения. 

Несколько слов о стиле р ассказчика. 
Слово рассказчика и в позднейших произведениях 

не приносит с собою по с равнению со словом героев 
никаких новых тонов и никаких существенных устано­
вок. Оно по-прежнему слово среди слов. В общем, 
р а,сс.каз движется между двумя пределами :  между 
сухоосведомительным, протокольным, отнюдь н е  изо­
б р ажающим словом и между словом героя. Но там, 
где р асс1каз стремится к слову героя, о:н дает его с пе­
ремещенным или измененным акцентом (дразняще, 
полемически, иронически) и лишь в редчайших случа­
ях стремится к одноакцентному слиянию с ним.  

Между этими двумя пределами  слово рассказчика 
движется в каждом романе. 

Влияние этих двух пределов наглядно р аскрывает­
ся даже в названиях глав :  одни названия прямо взяты 
из слов героя ( но, как назва ния глав,  эти слова, конеч­
но, получают другой акцент) ; другие даны в стиле ге­
роя ;  третьи носят деловой осведомительный характер; 
четвертые, наконец, л итературно-условны. Вот пример 
для каждого случая из «<Братьев Карамазовых»: 
гл. IV (второй книги ) : «Зачем живет так,ой человек» 
(слова Дмитрия ) ; гл. II ( первой книги ) : «Первого с ы­
н а  спровадил» ( в  стиле Федора Павловича ) ;  гл. I 
( п ервой книги ) : «Федор Павлович КарамазО'В>> (осве­

домительное название ) ; гл. VI ( пятой книги ) : «Пока 
еще очень неясная» (литературно-условное название ) . 
Огл авление к «Братьям Карамазовым» заключает в 
себе,  как микрокосм, все многообразие входящих в 
роман  тонов и стилей. 

Ни  в одном  романе это многообразие тонов и сти­
лей ,не  приводится к одному знаменателю.  Нигде нет 
слова-доминанты, будь то авторское слово или слово 
главного героя. Единства стиля в этом монологиче­
ском смысле нет в романах Достоевского. Что же ка­
с а ется постановки р ассказа в его целом, то он,  как мы 
знаем, диалогически обращен к герою. И бо сплошная 
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4. Диалог у Достоевского 

Самосознание героя у Достоевского сплошь диало­
гизовано:  в каждом своем моменте оно повернуто во­
вне, напряженно обращается к себе, к другому, к тре­
тьему. Вн·е этой .t�швой обращенн.ости к себе сююму и 
к другим его нет и для себя самого. В этом смысле 
можно сказать, что человек у Достоевского есть 
с у б ъ е к т  о б р а щ е н  и я. О нем нельзя говорить, -
можно лишь  обращаться к нему. Те «глубины души 
человеческой», изображение которых Достоевский 
считал гла вной задачей своего реализма «в  высше:-.1 
смысле», раскрываются только в напряженном обра­
щении .  Овладеть внутренним человеком, увидеть и 
понять его нельзя, делая его объектом безучастного 
нейтрального анализа ,  нельзя овладеть им и путем 
слияния с ним,  вчувствования в нег-о. Нет, к нему мож­
но подойти и его можно раскрыть - точнее, з аставить 
его -самого рас.крыться - лишь путем общения с ним, 
диалогически. И изобразить внутреннего человека, как 
его понимал Достоевский, можно, лишь изображая 
общение его с друг.им.  Только в общении, во  взаимо · 
действии человека с человеком раскрывается и «че­
ловек в человеке», как для других, так и для себя са­
мого.  

Вп·олне  понятно, что в центре художественного ми­
ра  Достоевского должен находиться диалог, притом 
диалог не  как средство, а как самоцель. Диалог здесь 
н е  преддверие к действию, а само действие. Он и не  
средство раскрытия, обнаружения как бы уже гото­
вого характера человека ; нет, здесь человек не только 
проявляет себя вовне, а впервые становится тем, что 
он есть, повторяем, - не только для других, но и для 
себя с амого. Быть - значит общаться диалогически. 
Когда диалог кончается, все кончается. Поэтому диа­
.тюг, в сущности, не  может и не должен кончиться. 
В плане своего религиозно-утопического мировоззре­
ния Достоевский переносит диалог в вечность, мысля 
ее как вечное со-радование, со-любование, со-гласие. 
В плане романа это дано как незавершимость диало­
га, а первоначально - как дурная бесконечность его. 
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его женщину и даже творца мирового строя,  с кото­
рым он полемизирует, он подводит под эту категорию 
и прежде всего реагирует н а  них,  как н а  «других» 
для себя.  

Такая а бстрактность определяется всем замыслом 
этого произведения.  Жизнь героя из подполья л ише­
на какого бы то ни  было сюжета. Сюжетную жизнь, в 
которой есть друзья, братья, р од!ители, жены, сопер ни­
ки ,  любимые женщины и т. д. и в которой он сам мог 
б ы  быть братом, сыном,  мужем, он переживает только 
в мечтах. В его действительной жизни нет этих реаль­
ных человеческих категорий. Поэтому-то внутренние 
и внешние диалоги в этом произведении так абстракт­
ны и классически четки, что их можно сравнить только 
с диалогами у Расина .  Б есконечность внешнего диа­
л ога выступает здесь с такою же м атематиче.скою яс­
н остью, как и бесконечность внутреннег,о диалога. Ре­
альный «другой» может войти в мир «человека из под­
полью> лишь как тот «другой», с которым он уже 
ведет свою безысходную внутреннюю полемику. Вся­
кий реальный чужой голос неизбежно сливается с уже 
звучащим в ушах героя чужим голосом. И реальное 
слово «другого» также вовлекается в движение perp�­
tuum moblle, как и все предвосхищаемые чужие реп · 
лнки .  Герой тиранически требует от него полного при­
знания и утверждения себя, но в то же время не  при­
ним ает этого признания и утверждения, ибо в нем он 
оказывается слабой,  пассивной стороной:  понятым, 
принятым, прощенным. Этого не  может перенести его 
гордость. 

«И слез давешних, которых перед тобой я ,  как  
пристыженная баба ,  не  мог  удержать, никогда тебе 
не  прощу! И того, в чем теперь тебе признаюсь, тоже 
никогда тебе не  прощу!» - так крич.ит он во время 
своих признаний полюбившей его девушке. «Да по· 
нимаешь ли ты, как я теперь, высказав тебе это, тебя 
ненавидеть буду за  то, что ты тут была и слу�,пала? 
Ведь человек раз в жизни только так  высказывается, 
да  и то в истерике! . .  Чего ж тебе еще? Чего ж ты еще, 
после всего этого, торчишь передо мной, мучаЕ:шь ме­
ня, не уходишь?» ( IV, 237-238) . 
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сJiовом, с перемещенным и злостно искаженным ак­
центом .  

Этот принцип сочетания голосов, но в осложненной 
и углубленной форме,  сохраняется и во всем после­
дующем творчестве Достоевского. Ему он обязан ис­
кJiючительноi'r силой своих диалогов. Два героя всегда 
вводятся Достоевским так, что каждый из них интим­
но связан с внутренннм голосом другого, хотя прямым 
олицетворением его он больше никогда не является 
( за  исключением черта Ивана Кар а м азова ) . Поэтому 
в их диалоге реплики одного задевают 11 даже частич· 
но совпадают с р епликами внутреннего диалога  дру­
гого. Глубокая существенная связь или частичное со­
впадени е  чужих слов одного героя с внутренним и тай­
ным словом друг,ого героя - обязательный момент во 
всех существенных диалогах Достоевского; основные 
же диалоги прямо строятся на этом моменте. 

Приведем небольшой, но очень яркий диалог нз 
«Братьев Карамазовых». 

Иван  Карамазов еще всецело верит в виновность 
Дмитрия. Но в глубине души, почти еще тайно от себя 
самого, з адает себе вопрос о своей собственной вине. 
Внутр енняя борьба в его душе носит чрезвычайно на ­
пряженный характер. В этот момент и происходит 
приводимый диалог с Алешей. 

Алеша категорически отрицает виновность Дмит­
рия .  

«- Кто же  убийца,  по-вашему, - как-то холодно 
по-видимому спросил он ( Иван. - М. Б. ) ,  и_ какая-то 
даже высокомерная нотка прозвучала в тоне вопроса. 

- Ты сам знаешь кто, - тихо и проtrикновенно 
проговорил Алеша. 

- Кто? Эта ба1сня-то об  этом пол1еша1шом идио ге 
эпилептике? Об Смердякове? 

Алеша вдруг почувствовал,  что весь дрожит. 
- Ты сам знаешь кто, - бессильно вырвалось у 

него. О н  з адыхался. 
- Да кто, кто? - уже почти свирепо вскричаJI 

Иван.  Вся сдержанность вдруг исчезла .  
- Я одно толыко з1наю, - .в1се та1к же .почт.и ше1по­

том проговорил Алеша. - Убил отца не ты. 
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поверишь, я зна�о это. Я тебе на  всю жизнь это слово 
сказал:  не ты! Слышишь, на всю жизнь. И это бог 
п ол ожил мне на душу тебе это сказать, хотя бы  ты с 
сего часа навсегда возненавидел м еня . . .  » (Х, 1 1 8) . 

Слова Алеши, пересекающиеся с внутренней речью 
Ивана ,  должно сопоставить со словами черта, которые 
также повторяют слова и мысли самого Ивана. Черт 
вносил во внутренний диалог Ивана акценты издева­
тельства и б езнадежного осужде:ния, подобно голосу 
дья:вола в проекте оперы Тришатова, песня которого 
звучит «рядом с гимнами,  вместе с гимнами, почти со­
впадает с ними, а м ежду тем совсем другое». Черт го­
ворит, ка1к Иван,  а ·в то же в1ре:мя, .ка1к «другой», в1раж­
дебно утрирующий и искажающий его акценты. «Ты­
я, сам  я , - говорит Иван черту, - только с другой ро­
жею». Алеша также вносит во внутренний диалог 
Ивана чужие акценты, но в прямо противоположном 
на·правл.ени.и .  Алеша,  1Как <<другой», ·в1ноо1rт тона любви 
и примирения,  которые в устах Ивана в отношении 
себя самого ,  конечно, невозможны. Речь Алеши и речь 
черта, одинаково повторяя слова Ивана,  сообщают им 
прямо противоположный шщент. Один усиливает одну 
реплику его внутреннего диалога, другой - другую. 

Это в высшей степени типическая для Достоевско­
го р асста:новка героев и взаи:.r оотношение их слов. 
В диалогах Достоевского сталкиваются и спорят не 
два целыных монологических голоса ,  а два расколотых 
голоса ( один, во всяком случае, р асколот) . Открытые 
реплик.и одного отвечают на скрытые реплики другого. 
Противопоставление одному герою двух героев, из ко­
торых каждый связан с противоположными реплика· 
ми внутреннего диалога первого, - типичнейшая для 
Достоевского группа. 

Для :правильно:го понима.ния за'v1ысла До·стоевеко­
го очень важно учитывать его оценку роли другого че­
л ове1ка ,  .ка.к «друго.г.о», лбо ето основ:ные художествен·· 
ные эффе,кты дост,игаются проведением одн ого и тото 
же 1слова 1по р аз:ным 1голоса.м ,  ·противостоящим друг 
дру•;у ·Ка1к параллель iK .приведенно;-,1у ·ню1и  диалогу 
Алеши с И1ваном пр�иводим от.рывок из пись.'v!а Досто­
еВiо:к;о1го 1к Т. А. К01в·нер ( 1 877 <Г.) : 
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Порфирием,  хотя внешне они чрезвычайно похожи н а  
диалоги  Ивана  со  Смердяковым до  убийства Ф едора 
П авловича. Порфирий говорит намеками ,  обращаясь 
к скрытому голосу Р аскольникова. Р аскольников ста­
р а ется р асчетливо и точно р азыгрывать ,свою роль. 
Цель Порфирия - з аставлять внутренний голос Рас­
кольникова прорываться и создавать перебои в его 
р ассчитанно и искусно р азыгранных репликах. В слова 
и в интонации рол и  Р аскольникова все время врывают­
ся  поэтому р еальные слова и интонации его действи­
т ельного голоса.  Порфирий из-за принятой на  себя 
роли нешодозревающего следовате,ля та1кже за,ста1вля­
ет иногда проглядывать свое истинное лицо уверенно­
го  человека;  и среди фиктивных репли к  того и другого 
собеседника внезапно встречаются и скрещиваются 
м ежду собой две р еальные р еплики, два р еальных сло­
ва, два реальных человечеаких взгляда.  Всл едсmзие  
этого диалог из  одного плана  - р азыгрываемого -
время от времени переходит в другой план - в реаль­
н ый, но  лишь на  один миг.  И только в последнем диа­
логе происходит эффектное р азрушение р азыгрывае­
мого плана  и полный и окончательный выход слова в 
план  реальный. 

Вот этот неожиданный прорыв в реальный план. 
Порфирий Петрович в начале последней беседы с 
Р аскольниковым после признания Миколки отказы­
в а ется, по-видимому, от всех своих подозрений, но  за­
тем неожиданно для Р аскольникова заявляет, что Ми­
колка  никак не мог убить: 

« ."Нет, уж какой тут Миколка,  голубчик Родион 
Романович, тут не Миколка ! 

Эти последни е  слова,  после всего прежде сказанно­
го  и так похожего на отречение, были слишком уж не­
ожиданны. Раскольников весь задрожал, как будто 
пронзенный. 

- Так". кто же".  убил?" - спросил он,  не  выдер­
жав, задыхающимся голосом. Порфирий Петрович 
даже отшатнул1ся на спинку стула ,  точно уж так нео­
жиданно и он был изумлен вопросом. 

- Как кто убил?" - переговорил он, точно не ве­
ря  ушам своим, - да вы убили, Родион Романович!  
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рой голос, произ'водит резкую перемену тона и ломает 
реплику. Происходит типичное предвосхищение реак­
ции Тихона и все уже знакомые нам сопутствующие 
явления. 

Наконец, уже перед тем, как передать Тихону ли­
стки своей исповеди, второй голос Ставрогина резко 
перебивает его речь и его намерения, провозглашая 
свою независимость от другого, свое  презрение к дру­
гому, что находится в прямом противоречии с самым 
замыслом его исповеди и с самым тоном этого провоз­
глашения. 

«- Слушайте, я не  люблю шпионов и психологов, 
по крайней мере таких, которые в мою душу Jiезут. 
Я н икого -не зову в мою душу, я ни в ком не нуждаюсь, 
я умею сам обойтись. Вы думаете, я вас боюсь, - :воз­
высил он голос и ·С вызовом приподнял л ицо, - вы со­
вершенно убеждены,  что я пришел вам открыть одну 
«страшную» тай:ну, и ждете ее со ,все�1 келейны:\1 лю­
бопытством, к которому вы способны. Ну, так  знайте, 
что я вам ничего не  открою, никакой тайны, потому 
что совершенно без вас могу обойтись». 

Структура этой реплики и ее постановка в целом 
диалога совершенно аналогичны р азоб р анным нами  
явлениям в «Записках из подпоJIЬЯ». Тенденция к 
ду,рной 1бе.сконе�ч1но,сти в 011ношениях 1к «другому» здесь 
проявляется, может быть, даже в еще более резкой 
форме. 

Тихон знает, что он  должен быть для Ставр·огина  
представителем «другого», как  такового, что его голос 
противостоит не  монологическому голосу Ставрогина ,  
а врывается в его внутренний диалог, где место «дру­
гого» как  бы предопределено. 

«- Ответьте на nопрос, но  искренно, мне одному, 
только мне, - пр·оизнес совсем другим голосом Ти­
хон, - если бы кто простил вас за  это (Тихон указ ал 
на  листки) и не то, чтоб из  тех, кого вы уважаете или 
боитесь, а н ез,наrкомец, челов.ек, которого никогда не  
узнаете, молча про себя  читая в ашу страшную испо­
ведь, легче ли  бы вам было от этой мысли или все 
р авно? 

- Легче, - ответил Ставрогин вполголоса.  - Бс-

355 



л и  бы вы меня простили, мне было бы  гораздо .тrег­
че, - прибавил он, опуская глаза .  

- С тем ,  чтоб и вы меня так  же ,  - проникнутым 
голосом промолвил Тихон» 1 •  

Здесь со всею отчетливостью выступают функции в 
диалоге другого человека, как та,кового, лишенного 
всякой социальной и жизненно-прагматической кон­
кретизации.  Этот другой человек - «незнакомец, че­
.тrовек, которого никогда не  узнаете», - выполняет 
свои функции в диалоге вне сюжета и вне своей сю­
жетной определ�нности, как чистый «человек в чело­
веке», представитель «всех других» для «Я». Вследст­
вие такой постановки «другого» общение принимает 
особый характер и становится по ту сторону всех ре­
альных и конкретных социальных форм (семейных, 
сословных, классовых, жизненно-фа булических) 2. 
Остановимся еще на одном месте, где эта функция 
«другого», как такового, кто бы он ни  был, раскры­
вается с чрезвычайною ясностью. 

«Таинственный посетитель» п осле своего призна­
ния Зосиме в совершенном преступлении и накануне 
своего публичного покаяния, ночью возвращается 1< 
Зосиме, чтобы убить его. Им руководила при  этом чи­
стая ненависть к «другому», как  таковому. Вот как он 
изображает свое состояние: 

«Вышел я тогда от тебя во  мрак, бродил по 
улицам и боролся с собою. И вдруг возненавидел те­
б я  до того, что едва сердце вынесло. «Теперь, думаю, 
он  единый связал м еня, и судия мой, не  могу уже от­
казаться от з автр ашней казни моей, ибо он  все знает». 
И не  то чтоб я боялся, что ты донесешь (не было  и 
мысли о сем ) ,  но думаю:  «К:ак  я стану глядеть на  него,  
если не  донесу на  себя?» И хотя бы  ты был за  триде­
вять земель, но жив, все р авно невыносима эта мысль, 

1 «Документы по истории литературы и общественности», 
rшп. ! .  «Ф. М. Достоевский». М" изд. Центрархива РСФСР, 
! 922, стр. 35. Любопытно сравнить это место с приведенным 
нами отрывком нз письма Достоевского к Ковнер. 

2 Это, как мы знаем, выход в карнавально-мистерийное про­
странство и время, где совершается последпсс событие вздlИllJО· 
действия сознаний в романах Достоевского. 



что ты жив и все знаешь и меня судишь. Возненави­
дел я тебя,  будто ты ,всему причиной и всему в инов ат» 
(IX, 390-39 1 ) .  

Голос реального «другого» в нсповедальных диа­
логах всегда дан в аналогичной, подчеркнуто внесю­
жетной постановке. Но, хотя и не  в стоJiь обнаженной 
форме, эта же постановка «другого» определяет и нее 
без исключения существенные диалоги Достоевског.о : 
они подготовлены сюжетом,  но  кульминационные пун­
кты их - вершины диалогов - возвыша ются н ад сю­
жетом в а бстрактн·ой сфере чистого отношения челове­
ка к человеку. 

На этом мы закончим н аше рассмотрение типов 
диалога,  хотя мы далеко не  исчерпали в-сех. Более то­
го,  каждый тип имеет многочисленные р азновидности, 
которых мы вовсе не  касались. Но принцип построе­
ния повсюду один и тот же. Повсюду - п е р  е с е ч е­
н и е, с о з в у ч и  е и л  и п е р е б о й  р е п л и к  о т  к р  ы­
т о г о  д и а л о г а  с р е п л и к а м и  в 1н у т р е н н е г о  
д и а л  о г а  г е р о е  в .  Повсюду - о п  р е д е  л е н н а я 
с о в о к у п н о с т  ь и д е й, м ы с л е й и с л о в п р '° в о­
д и т с я п о н е с к о л ь к и м н е с л и я н н ы м г о л о­
с а м,  з в у ч а  в к а ж  д о м п о-и н о м  у .  Предметом ав ­
торских устремлений вовсе не  является эта сов-окуп­
ность идей сама  по  себе, как что-то нейтральное  и се­
бе тождественное. Нет, предметом является как р аз 
п р о в е д  е н и е т е м ы п о м н о г и м и р а з н ы м г о­
л о с а м,  принципиальная ,  так  сказать, неотменимая 
м н о г о г о л о с  о с т  ь и р а з н о г о л о с  о с т  ь ее. Са ­
мая р асстановка голосов и их  взаимодействие и в аж­
ны Достоевскому. 

* 

Таким образом, внешний композиционно выражен­
ный диалог неразрывно связан с диалогом внутрен­
н �1:vr ,  то есть с микродиалогом ,  и в известной мере н а  
него опирается. И о б а  о н и  так  же неразрывно связаны 
с объемлющим их большим диалогом романа в его 
целом. Романы Достоевского сплошь диалогичны. 

Диалогическое мироощущение, как мы видели,  
пронизывает и все остальное творчество Достоев.ского, 



н ачиная с «Бедных людей». Поэтому д и а л о г  и ч е­
е к а я п р  и р о д а с л о в  а р аскрывается в нем с 
о громной силой и р езкой ощутимостью. Металингви­
стическое изучение этой природы, и в частности мно­
гообразных р азновидностей д в у г о л  о с о г о  с л о в  а 
и его  влияний н а  различные стороны построения речи, 
находит в этом творчестве исключительно благодат­
ный м атериал.  

К:ак всякий великий художник слова, Достоевский 
умел услышать и довести до художественно-творче­
ского сознания новые стороны слова, новые глубины 
в нем,  очень слабо и приглушенно использованные до 
него другим и  художниками. Достоевскому важны не 
только обычные для художника изобразительные и 
выразительные функции слова и н е  только умение объ­
ектно воссоздавать социальное и и ндивидуальное 
своеобразие р ечей персонажей, - важнее всего для 
н его диалогическое взаимодействие речей, каковы бы 
ни были их лингвистические особенности. Ведь глав­
ным предметом его изображения является само слов·о, 
п р итом и менно п о л н  о з н а ч н о  е слово. Произведе­
ния Достоевского - это слово о сло.ве, обращенное к 
слову. Изображаемое  слово сходится со словом изоб­
р ажающим на одном уровне и на р авных правах. Они 
п роникают друг в друга, накл адываются друг на дру­
га под разными диалогичес!{ИМИ углами. В результате 
этой встречи р аскрываются и выступают на первый 
план новые стороны и новые функции слова, которые 
мы и попытались охарактеризовать в настоящей главе. 



ЗАКЛ ЮЧ Е Н И Е  

В нашей р аботе мы попытались р аскрыть своеоб­
разие Достоевского, к а к х у д  о ж н и  к а ,  принесшего 
с собою новые формы художественного видения и по­
тому сумевшего открыть и увидеть новые стороны че­
ловека и его жизни. Наше внимание было сосредото­
чено на той новой художественной позиции, которая 
позволила ему р асширить горизонт художественного 
вИдения, позволила ему взглянуть на  человека под 
другим углом художественного зрения. 

Продолжая «ди алогическую линию» в р азвитии ев­
ропейской художественной прозы, Достоевский создал 
новую · жанровую р азновидность романа - полифони­
ческий роман,  новаторские особенности которого мы 
старались осветить в нашей работе. Создание полифо­
нического романа мы считаем огромным ш агом вцеред 
не только в р азвитии романной художественной про­
зы, то есть всех жанров, р азвивающихся в орбите ро­
мана ,  1но и вообще в раз·витии х у д о ж е с т в е 1н н о r о 
м ы  ш л е н и  я человечества.  Нам кажется, что м ожно 
прямо говорить об особом п о л  и ф о н и ч е с к о м  х у­
д о ж е с т  в е н н о  м м ы ш л е н и и ,  выходящем за пре­
делы рома·нного жанра. Этому мышлению доступны 
та1кие •сто•ро,ны •человека ,  .и ш.ре1жд:е •в.сего м ы с л я щ е е 
ч е .п о в е ч е с к о е с о з н а н и е и д и а л о г и ч е-
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с к а я с ф е р  а е г о  б ы т и я ,  которые н е  поддаются 
х у д  о ж е с т  в е н  н о  м у освоению с м о н о л о г и ч е­
е к и х п о з и ц и й .  

В настоящее время роман Достоевского является, 
может быть, самым влиятельным образцом на  Западе. 
З а  Достоевским как художником следуют люди с 
р азличнейшими идеологиями, часто глубоко враждеб­
ными идеол·отии ею-юго Достоевс.кого : порабощает его 
художест,в енная воля, отк.рытый им новый полифони­
чеспшй принцип художестве.иного мышления.  

Но значит ЛII  это,  что полифоничес�шй роман, од­
'нажды открытый,  от1меняет как устаревшие и уже не­
нужные монологические формы романа? Конечно нет. 
Никогда новый жанр ,  рождаясь на свет, не  отменяет 
! !  не заменяет никаких ранее уже существовавших 
жанров. Всякий новый жанр только дополняет ста­
рые, толы<а расширяет круг уже существующих жан­
ров. Ведь каждый жанр имеет свою преимуществен­
ную сферу бытия ,  по отношению к которой он н езаме­
ним. Поэтому появление полифонического po:viaнa не 
у1праздняет и н исколько не ограничивает дальнейшего 
и продуктивного развития монологических форм ро ­
м ан а  ( биографического, исторического, бытового, ро­
м ан а -эпопеи и т. д. ) ,  ибо всегда останутся и будут рас ­
ширяться такие  сферы бытия человека и природы, 
которые требуют именно объс1пных и завершающих, 
то есть монологических, форм художественного позна­
ния. Но,  повторяем еще раз ,  м ы  с л я  щ е е  ч е л о в е­
ч е с к о е с о з н а н и е  и д и а л о г и ч е с к а я  с ф е р а 
б ы т  и я э т о г о  с о з н а н и я  во всей своей глубине и 
с.пецифич11юст•и rнедосту�пны ·�1онологическому художе­
ственному подходу. Они стали предметом подлинно 
художественного изображения впервые в полифониче­
ском романе Достоевского. 

Итак, ,ни один новый художественный жанр не  
упраздняет и не  заменяет старых. Но в то же время 
каждый существенный и значительrный но.вый жа.нр. 
однажды появившись, оказывает воздействие .на весь 
круг старых жанров:  новый жанр делает старые жан­
ры, так сказать, более сознательными;  он  заставляет 
их лучше осознать свои возможности и свои границы, 
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примитивной опр·еделенности, коrорая за.ведомо  н с  
м ожет быть истинной. 

Необходимо отрешиться от монологических навы­
ков, чтобы освоиться в той новой художественной сфе­
ре,  которую открыл Достоевский, и ориентироваться 
в той несравненно более сложной х у д  о ж е с т  в е н­
н о й  м о д е л  и м и р а, которую он создал. 
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