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после совершения преступления. Головокружения, напоминающие беспорядочное 
кружение мыслей в его голове, повторяются при первом посещении конторы.

Среди эмоций, наиболее полно характеризующих состояние Раскольникова, 
преобладают тревога, страх (даже ужас). Рефреном через произведение проходят 
имена с определениями: внутренняя, беспрерывная тревога, ужас душевный, бо-
лезненно-мучительная тревога; особенная, холодная, мертвящая тоска. Страх 
охватывает его после убийства Лизаветы, после первого посещения конторы 
и т.д. Перед окончательным признанием в полиции Раскольников приходит в пол-
ное смятение, ни на чем не может сконцентрироваться, нарастание эмоциональ-
ного напряжения подчеркивается взаимодополняющим описанием его внешнего 
и внутреннего состояния. Беспорядочное течение мыслей героя здесь передается 
при помощи характерного предиката перескакивать с семой быстрого, скачкооб-
разного движения (ср.: Он был как бы сам не свой. Он даже и на месте не мог 
устоять ни одной минуты, ни на одном предмете не мог сосредоточить внима-
ния; мысли его перескакивали одна через другую, он заговаривался; руки его слегка 
дрожали). Описания внутреннего состояния Раскольникова включают в себя такие 
слова, как головокружение, галлюцинация, бред, беспорядок, сумасшествие.

В целом же контексты, описывающие эмоциональные и физические состоя-
ния героя, способствуют изображению процессов, происходящих в его сознании. 
Мысли, заставляющие Раскольникова страдать, созвучны его мучительным эмо-
циям и болезненному состоянию. Тревожная мысль может ударить в голову ге-
роя, появившись в сознании внезапно и как будто извне. Мучительная, темная 
мысль может подниматься в нем, словно вырастая постепенно откуда-то изнутри, 
из самой глубины души, неуклонно и неотвратимо, она причиняет боль, сходную 
с физической. Мысли Раскольникова чаще всего характеризуются как странные, 
неопределенные, мучительные, тревожные, темные. Они способны тревожить, 
мучить, терзать героя, доводя его до лихорадочного бреда. Мысли путаются, 
сбиваются, кружатся, толпятся, крутятся, что отображает некий хаос во внут-
реннем мире персонажа. Лексические единицы эмоционального поля организуют 
контексты, показывающие отношение героя к себе и своим мыслям, внутреннюю 
борьбу с собственными идеями, зависимость от них.

С. Шаулов (Уфа)

«Братья Карамазовы» как роман-универс

Это определение, введенное в свое время Г. М. Фридлендером, позволяет под-
черкнуть принципиальные структурные отличия романа Достоевского от предше-
ствующей жанровой традиции.
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Роман Нового времени восходит к XVII в., к плутовским романам и, по мне-
нию Л. Е. Пинского, к «Дон-Кихоту», для которого характерен масштабный сдвиг 
восприятия, связанный с активным авторским воздействием на читателя. Досто-
евский в этом смысле – фигура этапная. Именно его читатель впервые подвергся 
осознанно выстроенному авторскому воздействию, которое, с одной стороны, име-
ло явный идеологический характер, а с другой – не было авторитарным.

Внутренний диалогизм отношений автора и героя – отражение внешней, об-
ращенной к читателю, диалогической природы романов писателя. При этом услов-
но равноправное столкновение «эстетических инициатив» автора и героя приводит 
к замене привычных причинно-следственных связей сюжетных событий новыми: 
в «Преступлении и наказании» – это сны и галлюцинации героев, в «Братьях Ка-
рамазовых» – целый ряд узловых эпизодов (поклон Зосимы Митеньке, Алешино 
«Расстрелять!» в разговоре с братом Иваном, поцелуй Христа в «Великом инкви-
зиторе», сон про «дите» и т.д.).

При этом две сюжетные интриги, на которых должно держаться повество-
вание, – детективная и мелодраматическая, – в романе отодвинуты на второй 
план. Так, вопрос о мотиве преступления становится важнее поиска убийцы; ав-
тор открыто отказывается изображать в подробностях страсть Ивана Карамазова 
к Катерине Ивановне, а из всей истории отношений Мити с Грушенькой подробно 
описывает только эпизод в Мокром.

Подобная редукция сюжета – еще один существенный жанровый признак 
романа-универса – отражается и в трансформации хронотопа, заметной во всем 
«великом пятикнижии» писателя. Она шла по линии нарастания символических 
смыслов конкретных, зачастую топографически и исторически точных простран-
ственно-временных деталей. В результате хронотоп Достоевского превращается 
в иллюстрацию метаний героя внутри идеи. Отсюда и разорванность пространст-
ва в «Братьях Карамазовых», сюжет которых опирается на несколько отдельных 
топосов: монастырь, дом старшего Карамазова, трактир, переулок, Мокрое. В пер-
спективе такая трансформация хронотопа реалистического повествования откры-
ла дорогу модернистским экспериментам с пространством и временем в ХХ в.

Еще работая над «Идиотом», Достоевский в письме А. Н. Майкову от 12 января 
1868 г. писал: «Целое у меня выходит в виде героя. Так поставилось. Я обязан поста-
вить образ» (XXVIII2, 241)1. С принципом анализа целого сквозь призму человеческой 
личности связан и своеобразный способ осмысления истории – через индивидуаль-
ное мифотворчество, сознание героя. Литературной перспективой этой жанровой но-
вации автора «пятикнижия» стали опять же модернистские эксперименты, свернув-
шие романный мир до жизни сознания главного героя (например, романы «Белый 
доминиканец» Г. Майринка, «Педро Парамо» Х. Рульфо и многие другие).

При этом «целое», содержащееся внутри героя, интертекстуально. За каждым 
крупным персонажем Достоевского тянется длинный шлейф культурных ассоциа-
ций. Ярчайший пример – Иван Карамазов, за которым – вся история европей-
ского рационализма, начиная с Платона.
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Итак, диалогическая природа отношений текста и читателя; ослабление собы-
тийных причинно-следственных связей и усиление внутренней мистической и фи-
лософской логики сюжета; своеобразная трансформация хронотопа; «целое в виде 
героя» – все это существенные особенности романа-универса.

Встает вопрос о том, насколько сам Достоевский сознавал жанровые особенно-
сти своего романа. В этой связи обращает на себя внимание разница в употребле-
нии терминов «роман», «романический» в художественных произведениях, пись-
мах и публицистике писателя. Они редко употребляются для характеристики соб-
ственно художественного текста, чаще – для обозначения тех особых жизненных 
ситуаций, в которые попадают герои, еще чаще – в ироническом смысле и в про-
тивопоставлении «романического» «существенному», «поэтическому». Особенно 
показательны в этом смысле размышления Достоевского об «Анне Карениной»: 
в произведении Толстого его интересует прежде всего совмещение «мелкой фан-
тастической суеты» и «неминуемой жизненной правды». Задача «поэта»-романи-
ста – углядеть в куче мелочей «правду истинную». Однако Достоевский делает 
это несколько иначе, чем Толстой. В схеме внезапного, катастрофического проры-
ва «истины» в пошлую мелочность жизни он сформулировал один из собственных 
творческих принципов, но использовал при этом и прием постоянного, длительно-
го совмещения данных смысловых планов, актуализируя их конфликтное совме-
щение, приковывая читательское внимание к грани между ними.

Обнажение данного приема видно в одном из ключевых текстов «Дневника пи-
сателя» за 1876 г. – в рассказе «Мальчик у Христа на елке», который начинается 
именно как рефлексия романиста по поводу своих творческих принципов: «Но я 
романист, и, кажется, одну «историю» сам сочинил. Почему я пишу: «кажется», 
ведь я сам знаю наверно, что сочинил, но мне все мерещится, что это где-то и ко-
гда-то случилось, именно это случилось как раз накануне Рождества, в каком-то 
огромном городе и в ужасный мороз» (XXII, 14). Неопределенность, «подвешен-
ность» повествования между реальным и фантастическим – первая смысловая 
антитеза рассказа. Дальше она развивается, с одной стороны, в противопостав-
ление художественной условности и публицистической точности, а с другой – в 
антитезу мистического и бытового финалов. Сама по себе эта финальная антите-
за – последовательная реализация сюжетных штампов рождественского расска-
за. Но Достоевский еще раз отмечает грань между двумя «правдами»: «…Мне все 
кажется и мерещится, что все это могло случиться действительно, – то есть то, 
что происходило в подвале и за дровами, а там об елке у Христа – уж и не знаю, 
как вам сказать, могло ли оно случиться или нет? На то я и романист, чтоб выду-
мывать» (XXII, 17).

Болевой эффект в этом рассказе достигается именно за счет сопряжения двух 
правд, ни одна из которых не получает однозначного преимущества. В «Братьях 
Карамазовых» точно так же мучит Митеньку совмещение его душевной трагедии 
и грубого «материализма» обыска и допроса, а Ивана – невозможность решить 
до конца вопрос о Боге и бессмертии. Но в этом же положении оказывается и 
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«романист»-рассказчик «Мальчика у Христа на елке» как автор, не уверенный 
в том, «правду» он «выдумал» или «фантастическую суету».

Так роман Достоевского оказывается внутренне конфликтным жанром, не сво-
димым ни к «слепку общества», ни к проповеди «правды истинной». В историко-
литературном плане это означает отход от традиции социально-философского ро-
мана. Не случайно в «Братьях Карамазовых» термины «роман» и «романическое» 
появляются только в начале повествования и потом уже после убийства Федора 
Павловича. В предисловии «От автора» и в книге первой так обозначается тради-
ция, которая затем нарушается: редуцируется детективная и мелодраматическая 
интрига, разрушаются штампы социального романа (принцип детерминизма, на-
пример). Собственно «романическое» отходит в произведении на второй план, ос-
вобождая пространство текста для публицистических и религиозно-философских 
обобщений, масштаб которых подлинно эпичен.

1 Здесь и далее цит. по: Достоевский Ф. М. Полное собрание сочинений в 30 томах. 
Л., 1972–1990.


