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СНЫ РАСКОЛЬНИКОВА В ПЕРСПЕКТИВЕ
МИФОПОЭТИЧЕСКОЙ ТРАДИЦИИ

Катрин Яхл

Темой настоящего анализа является определение некото-
рых основных, до сих пор не выявленных мотивов романа Ф.
М. Достоевского Преступление и наказание.1 Детальное изу-
чение семантического и символического планов в их соот-
несённости с повествовательной структурой свидетельствует о
том, что архесюжет кладоискания представляет собой один из
основных инвариантов смыслового содержания романа.
Представленный ниже анализ в первую очередь – семанти-
ческий, т.е. направлен на фиксирование тех моментов смысло-
порождения, на которых базируется автономная, неповторимо
индивидуальная модель художественного мира произведения.

По мнению П. Рикёра, метафора выполняет в поэтическом
тексте ту же функцию, которую выполняет модель в научном
описании действительности (Ricoeur 1995:97).  Аналогия меж-
ду метафорой и моделью заключается в их основной функции:
в открытии новых реляций (фикция) между фактами и
проекции фикции на действительность. Семантический
анализ состоит именно из этих двух фаз рассмотрения
предмета. На первом этапе возникает вопрос о поэтической
семантике, которая обнаруживается посредством реэти-
мологизации и реметафоризации лексических единиц. На
этом этапе исследования подход можно назвать „имманен-
тным”, так как соотношение лексических единиц устанавли-
вается на звуко-буквенном уровне текста, соответственно
тому, как это было установлено Л. С. Выготским в связи с
внутренней речью, где „слово как бы вбирает в себя смысл
предыдущих и последующих слов, расширяя почти безгра-
нично рамки своего значения.” (Выготский 1985:142). Однако
как раз за счёт включения уровня фоники, – когда
„содержание формирует свой собственный образ в звуках.”
(Топоров 1987а:195-196) – возможно не только расширение
                                                          
1 Текст цитируется по изданию: Достоевский 1972-1990.
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смысловых перспектив, но и фиксация смысла. На втором
этапе посредством фиксации смыслов устанавливается та
единая и целостная „модель” мира (герой, пространство,
время, сюжет), которую можно назвать индивидуальным
миропониманием автора.

Относительно исследования микроструктур художествен-
ного текста В. Н. Топоров предупреждает:

(…) как важно умение установить (и теоретически, и прак-
тически) те места текста, где формируется ещё до появлении
анаграмм своего рода «анаграмматическое» поле, зона благо-
приятная для анаграмм, во-первых, и более того провоцирующая
их во-вторых. (там же, 194).

Как уже было сказано выше, Л. С. Выготский считает, что в
текстах с внутренней речью: „обнаруживаются иные законы
объединения и слияния” (Выготский 1985:142). А. Ковач
связывает такие, семантически насыщенные, сегменты текста
с актом самоидентификации субъекта высказывания; в языке
описания это сопровождается актом символообразования (Ко-
вач 1996:8-9).

Мы постараемся проследить три этапа в последователь-
ности самоидентификации Раскольникова – три сна героя – и
связанные с ними некоторые контекстуальные периоды. В то
время как по ходу сюжета воспроизводится архесюжет кладо-
искания, связанный с добычей материального клада, насто-
ящая мотивировка убийства обнажается постепенно в снах,
демонстрирующих символический приём автора. Если учиты-
вать, что „(…) словесные значения во внутренней речи явля-
ются всегда идиомами, не переводимыми на язык внешней
речи,“ и что „[э]то всегда индивидуальные значения“
(Выготский 1985:143), то логично предположить, что в снах
Раскольникова (при посредстве славянских мифопоэтических
и библейских аллюзий) строится личный миф героя.

Так как в снах происходит дублирование реальных собы-
тий (трижды воспроизводится убийство), – с повышенной
символической значимостью – референция тоже удваивается:
как в сторону контекстуальности, так и в сторону интертек-
стуальности, приобретая сугубо метафорический характер.
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В первом сне происходит интериоризация внешнего, диф-
фузного мира в сознании Раскольникова и воплощается в
общий мифологический инвариант пережитых героем впечат-
лений. Во втором сне происходит дифференциация в сторону
конкретизации архетипичности убийства, так как символика
языка описания строится из образов славянской мифологии. В
третьем сне четко вырисовывается корреляция между двумя
субъектами в образе героя. Раскольников находит заповедный
клад в качестве своего sub ego. Таким образом таинственная
самоуглублённость Раскольникова приобретает адекватную
референцию: у него появляется возможность истинного
кладоискания, т.е. открывания этой ценности в самом себе.
Переход к новой самоидентификации аргументируется
аллюзиями из книги Бытия.

С первых же слов романа вопреки тому, что наррация даёт
неточные сведения о герое (о времени и месте действия):

(…) один молодой человек вышел из своей каморки (…) с
некоторого времени он был в раздражительном и напряжённом
состоянии (…) (VI:5).

Герой появляется, как претендент, заявляющий право на
компетенцию повествования:

Это я в этот последний месяц выучился болтать (…) – Расколь-
ников, студент, был у вас назад тому месяц, – поспешил
пробормотать молодой человек (…) Гм… да… всё в руках чело-
века, и всё-то он мимо носу проносит, единственно от одной
трусости… это уж аксиома… (VI:6, 8, 6).

Однако отрывистые высказывания Раскольникова расшиф-
ровываются именно в нарраци:

Не то чтоб он был так труслив и забит, совсем даже напротив
(…). Но останавливаться на лестнице (…) нет уж (…) (VI:5).

Раскольников не трус в буквальном смысле, он лишь не
хочет останавливаться, хочет действовать, поэтому именно с
этого момента начинается роман. Поступать не по трусости,
не по нужде является главной дилеммой для Раскольникова,
в этом заключается основа становления его личности. Лексе-
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ма „трусость” по своей внутренней форме обозначает не пас-
сивность, а связана с глаголом „трясти” („дрожать, трепетать”;
см. Фасмер 1996:IV:113) – т.е. с таким действием, которое не
зависит от воли героя. В таком значении говорится о трусости
и в повествовании вопреки самонадеянным высказываниям
Раскольникова. Курсивом мы выделяем звукобуквенную
текстовую манифестацию этого свойства:

На улице жара стояла страшная, к тому же духота, толкотня
(…) – все это разом неприятно потрясло и без того уже
расстроенные нервы юноши (…) отвратительный и грустный
колорит картины (VI:6).

Стоит обратить внимание и на признаки внешнего облика
юноши: „с прекрасными тёмными глазами, темно-рус, ростом
выше среднего, тонок и строен” (VI:6).

Таким образом, уже в экспозиции романа однозначно
нагнетается та фонетическая упорядоченность текста (-рас\
раз; -рус; -ст; -рост),2 на основе которой затем развёртыва-
ются как сюжетная, так и повествовательная последователь-
ность романа.

Перед убийством главное стремление юноши заключается в
том, чтобы отделиться от статичного внешнего мира, кото-
рый, проникая в его сознание, всё более овладевает им, поэто-
му едиственным спасением для него становится уединение и
углубление в себя:

Он до того углубился в себя и уединился от всех, что боялся
даже всякой встречи, не только встречи с хозяйкой (VI:5).

Внешний мир кажется страшной „картиной”, как нечто не-
подвижное, то, что надлежит только визуальному обозрению
и незыблемо. В то время, как внешнний мир вторгается в
сознание Раскольникова и стираются грани внешнего и
внутреннего мира, в наррации, наоборот, на первом этапе
именно визуально происходит разграничение и дискретизация
полюсов:

                                                          
2 Ср.: „(…) Род и Рост – самые активные мотивы поэтики Достоевского”

(Ковач 1994:145-157).
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С замиранием сердца и нервною дрожью подошёл он к
преогромнейшему дому (…). Этот дом стоял весь в мелких
квартирах и заселён был (…) мелким чиновничеством и проч.
(VI:7).

На пути героя пространство то расширяется, то суживается.
При этом в тексте выделяются семантически отмеченные
предметы:

(…) в огромной телеге, запряжённой огромною ломовою
лошадью (…) (VI:7);
(…) дверь приотворилась на крошечную щёлочку: жилица
оглядывала из щели пришедшего (…); (…) крошечная кухня (…)
Это была крошечная, сухая старушонка (…). Мебель (…)
состояла из дивана с огромною (…) спинкой, (…) крошечную
комнатку; (…) И там один ключ есть всех больше, втрое (…).
Стало быть, есть ещё какая-нибудь шкатулка, али укладка (…).
У укладок все такие ключи… (VI:8, 9);
(…) письмо было большое, плотное в два лота, два большие
почтовые листа были мелко-намелко исписаны. (…) мелкий и
косенький почерк его матери (…) (VI:27).

Текст изобилует подобными примерами. Пространство, в
котором живут и действуют герои, также характеризует их
внутренний мир,3 напр.: „крошечные, как щёлочки, глазки
Мармеладова” (VI:12).

Стоит обратить внимание и на то, что в повествовании до-
минируют слова с приставкой „раз-”/„роз-” („рос-”), которая
происходит от др. ”ardhas” и обозначает „часть”, „половина”.4
Далее: „клетки, на которые разбивалась квартира” [Мар-
меладовых – К.Я.] (VI:22); или „распивочная” (VI:10), где
Раскольников встретился с Мармеладовым. Как уже было
сказано выше, эта приставка появляется и при описании
внешнего облика Раскольникова, но также и Катерины Ива-
новны („с прекрасными тёмно-русыми волосами”) (VI: 22); и в
фамилиях персонажей: Раскольников, Разумихин.
                                                          
3 Ср.: „Комната, где живёт человек, есть ландшафт его души.” (Мочуль-

ский 1995:363).
4 Ср. первонач. знач. *razъ: „удар”, связанное с чередованием гласных с

„резать” (Фасмер III:432, 494); см. также Мифы народов мира 1994:II:
340-341.



Katrin Jahl

Slavica tergestina 6 (1998)

60

Можно было бы продолжить список примеров, но текст
настолько пронизан лексемами с этой приставкой, что такой
перечень не умещается в рамки нашей работы. Тем не менее
следует сделать хотя бы один вывод: семантическая нагрузка
в приведённых выше примерах свидетельствуют о раздроблен-
ности внешнего и внутреннего мира персонажей. Б. М. Эн-
гельгарт в своей работе о Достоевском указывает на то, что у
Достоевского

(…) нельзя найти так называемого объективного описания
внешнего мира (…), благодаря этому возникает та многопла-
новость в художественном произведении, которая преемников
Достоевского приводит к своеобразному распаду бытия (…)
(Энгельгарт 1925:94).

На наш взгляд о распаде бытия свидетельствует заранее уже
и язык описания Достоевского.

Распад личности, пространственно-временных и причинно-
следственных отношений у Достоевского имеет глубоко
архетипичный смысл (см.: Топоров 1990, Сыркин 1991, Ковач
1994). В мифопоэтической традиции пространство не
гомогенно, а качественно разнородно, расчленено. Члени-
мость пространства и времени является основой для выде-
ления элементов и вещей, их обособления и установления
между ними организованности. В мифопоэтической традиции
распад является потенциальной возможностью нового
синтеза, подобно ритуалу расчленения тела жертвы и соби-
рания его воедино.

Главным признаком диффузного (хаотичного) простран-
ства является отсутствие преград. На пути Раскольникова к
преступлению, наоборот, появляются преграды, отделяющие
героя на уровне повествования от окружающего мира:

Молодой человек переступил через порог, в тёмную прихожую,
разгороженную перегородкой (…) (VI:8).

Кажется, у Достоевского преступление – т.е. переступ-
ление одновременно через моральные и физические прегра-
ды – ведёт к настоящему обособлению персонажей от
внешнего мира. В то время, как в языке повествования внеш-
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ний мир в высшей степени расчленён, это не осознается Рас-
кольниковым, несмотря на то, что он именно стремится к обо-
соблению. Наоборот, сознание героя как бы „тяготеет” к
мифологическому восприятию. Это ощущается наиболее явно
в подаче первого сновидения Раскольникова, ибо этот сон со-
провождается доведённым до предела изоморфизмом самых
разнородных событий: все сюжетные линии сводятся здесь к
единому инварианту.

По ходу сюжета до первого сна, мы узнаём через „встречи”
Раскольникова так или иначе о всех главных действующих
лицах романа, кроме Порфирия Петровича, который появ-
ляется после убийства. В первом сновидении создаётся некая
кульминация всех встреч и внешних впечатлений, интерио-
ризирующихся в сознании героя. Впечатления превращаются
в единое действие сновидения. Разграничение наслаива-
ющихся смысловых пластов в тексте сна мы можем провести
только путём анализа языка описания.

Важнейшим признаком мифопоэтического пространства
является его отделённость и выделение из хаоса. В космоло-
гизированном пространстве намечается изоморфизм макроми-
ра с микромиром т.е. микромир ставится в соответствие с
частью макромира (напр.: членами тела первочеловека). На-
пример:

Приснилось ему его детство, ещё в их городке (…), местность
совершенно такая же, как уцелела в его памяти (…). Городок
стоит открыто, как на ладони (…) (VI:46).

„Городок” по первозначению – огороженный участок земли
(Фасмер 1996:I:443), т.е. как бы космологизированное про-
странство, за пределами которого господствует хаос.

В нескольких шагах от последнего городского огорода стоит
кабак, большой кабак, всегда производивший на него непри-
ятнейшее впечатление и даже страх (…) (VI:46).

Космологизированное пространство к тому же не только
выделяется из хаоса, но и развёртывается вовне по отно-
шению к некоему центру, вытесняя хаос из этого мира. По-
этому кроме кабака, как устойчивого фольклорного локуса
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хаотических сил, за городком обнаруживаются и другие ми-
фопоэтические объекты.

Возле кабака дорога (…) пыль на ней всегда такая чёрная. Идёт
она, извиваясь, далее шагах в трёхстах огибает вправо городское
кладбище. (VI:46).

Развёртывающееся пространство к тому же организовано, в
нём размещаются сакральные ценности, подобно тому, как в
отмеченном центре мифопоэтического пространства:

Среди кладбища каменная церковь с зелёным куполом (…). Он
любил эту церковь и старинные в ней образа, большею частью
без окладов (…) (VI:46).

Космологизированное пространство всегда открыто. В
данном фрагменте открытость становится признаком сакраль-
ных ценностей, образов. Сама лексема „образ” происходит от
„раз”, фонетически близкого приставке „роз-/ рос-” и глаголу
„резать”, первоначально означающему „проводить борозду”
(см. примечание 4); значение отделённости в символическом
плане может маркировать принадлежность к иной сфере
бытия;5 „без окладов” – тоже указывает на направленность в
открытую сферу.

Иной мир соотносится именно с образом замкнутости – с
кладбищем. Неслучайно повторяется основа „клад” в словах
„оклады”, „кладбище”, потому что таким образом тематизи-
руется амбивалентная семантика кладоискания (см.: Афана-
сьев 1994:361-363, Потебня 1989:257), связанная как с небес-
ной сферой, так и с подземным миром. „Прикладами” называ-
лись деревянные сооружения, напоминавшие крышку гроба.
Сам обычай панихиды, в которой участвует во сне и Рас-
кольников, тоже связан с разграничением мира: на мир усоп-
ших и живых, и проводом предков на тот свет. Если учиты-
вать такой контекст, могилку „меньшого брата” на кладбище
можно воспринять символически, как умершее альтерэго

                                                          
5 Ср. др. инд. "rajas" – „пространство” и обозначение творч. женск. прин-

ципа Vi-raj, букв. „раз” и „простор” („пространство”). Внутр. форма
русск. „пространство” (*pro-stor) – „вперед”, „вовне”, „открытость”
(Мифы народов мира 1994:II:340-341).
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Раскольникова, в то время как он сам принадлежит к земному
пространству, в котором, однако, царит хаос.6

Значит, в контексте сновидения замкнутость связана с
дезорганизованным пространством, где царят хохот и пьяные
крики толпы. В. Н. Топоров в анализе Пр. и наказ., пишет о
том, что „толпа-хохот-хаос” многократно соотносятся в
тексте, характеризуя серединное пространство Петербургско-
го локуса, имея не столько количественное, сколько нравстве-
нное значение (Топоров 1990:313).

В первом сне Раскольникова триада „толпа-хохот-хаос”,
является признаком парадокса мироустройства: воплощая в
себе прзнаки одновременно безграничности и замкнутости.

Вдруг хохот раздаётся залпом и покрывает всё, кобылёнка не
вынесла учащённых ударов и в бессилии начала лягаться. (VI:
48).

Ср. значение греч. эквивалента глагола „лягаться”: „трясти,
приводить в дрожь, потрясать” (Фасмер 1996:II:548). Ср.
также: „Там всегда была такая толпа, так орали, хохотали,
ругались так безобразно (…)”; (VI:46).

Но не только признак „дрожи” сближает образ Раскольни-
кова с клячонкой. Мы уже говорили о том, что именно на
уровне фоники увеличивается степень дискретности, которая
приводит к обнаруживанию новых смысловых связей между
элементами текста.

Ср.:

Раскольников Савраска
(…) бросается со свои-
ми кулачонками на Ми-
колку (…) (VI:49)

клячонка

(старуха) (страх)

Однако Раскольников не осознаёт своё отождествление с
клячонкой, это лишь намечается в повествовании (во сне):
„Папочка, бедную лошадёнку бьют!” (VI:48); (и после сна ):
„Всё тело его было как бы разбито” (VI:49).

                                                          
6 Ср.: „– Сейчас беспременно падет, братцы, тут ей и конец!” (VI:49).
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В страшном эпизоде сна мир раздваивается на проти-
воположных полюсах: на одной стороне стоит Миколка,
бьющий клячу, и толпа; на другой же – стоящая под ударами
беззащитная кляча. В этой сцене интегрируется всё то, что
пережито Раскольниковым, – [ср.: Катерину Ивановну избил
Лебезятников:

Оттого и господину Лебезятникову грубость его не захотела
спустить, и когда прибил её за то (…) (VI:15);
(…) Марфа Петровна даже ударила Дуню (…) (VI:29);
Разумихин (…) ссадил одним ударом одного блюстителя (…)
(VI:44);

Раскольников тоже бросился на плотного господина собла-
знителя, защищая девочку: „(…) но между ними стал горо-
довой” (VI:40)] – мир состоит из „бьющих” и „терпящих по-
бои”. Во сне Раскольников пребывает в безграничном мире
хаоса [ср.: в этот день Раскольников гуляет со своим отцом
„за городом” (VI:46), сам олицетворяет „перегородку”:

С криком пробивается он сквозь толпу к савраске, обхватывает
её мёртвую, окровавленную морду и целует её (…) (VI:49)].

Однако в образе клячонки воплощается не только Расколь-
ников, но одновременно и Соня.

Ср.:

Слова Катерины
Ивановны перед
падением Сони:

Слова Миколки:

«Живёшь, дескать, ты,
дармоедка, у нас, ешь и
пьёшь и теплом пользу-
ешься», (VI:17);

(…) так бы, кажись, её
убил, даром хлеб ест
(…), (VI:47);

«(…) – чего беречь?
Эко сокровище!»
(VI:17).

Берегись – кричит он
[Миколка – К.Я.] и что
есть силы огорошивает
с размаху свою бедную
лошадёнку. (VI:49).
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Гибель Сони состоит не только в том, что она переступает
моральные преграды, но и в том, что своим поступком стирает
грани между своим внутренним и внешним миром: в
символическом плане с прикосновением к общему миру хаоса,
её сокровенный внутренний дар замыкается.

Ср. (после её падения):

Ни словечка при этом не вымолвила (…), а взяла только наш
большой, драдедамовый зелёный платок, общий у нас такой
платок есть драдедамовый, накрыла им совсем голову (…) легла
на кровать (…) только плечики (…) всё вздрагивают… (VI: 17).

Стоит обратить внимание на межтекстовое созвучие: лексе-
ма „драдедам” пришла из французского ”drap de dames” (дам-
ское сукно) (Фасмер 1996:I:534) и имя „мадам” Дарья Фран-
цевна. По народным обычаям только девица может ходить с
открытою головою, замужним женщинам строго запрещалось
показывать хотя бы один волосок из платка. Это же воззрение
высказывается в слове „покрытка”, которым клеймили девицу,
потерявшую невинность. В Пр. и наказ. воспроизводится это
старинное представление. Однако именно своим падением
Соня приобретает потенциальную возможность духовного
воскресения, это проявляется в том, что как раз с этого
момента Мармеладов начинает называть её Софией, и
одновременно она обособляется в пространстве, а
обособление является первым этапом приобретения мудрости
(Топоров 1983:158-167, Иванов 1987:533, Ковач 1994: 153).

(…) с тех пор дочь моя, София Семёновна (…) и уже с нами по
случаю сему не могла оставаться (…). Живёт же на квартире у
портного Каперноумова (…). В одной комнатке помещаются, а
Соня свою имеет особую, с перегородкой… (VI:17, 18).

Образ телеги „подле кабачного крыльца” напоминает и о
Дунечкином „падении”.

А тут поднялся проливной дождь и Дуня (…) должна была про-
ехать с мужиком целых семнадцать вёрст в некрытой телеге.
(VI:29).
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Некрытая телега в данном случае тоже указывает на
прикосновение к хаотическому миру. Хаос часто мыслится
как разлитая вода и вроде бы само слово „хаос” происходит от
”cheo” – „лью”, „разливаю” (Мифы народов мира 1994: II:579).
На хаос указывает и числовая символика, которая появляется
и в Библии в связи со всемирным потопом, когда Бог
освобождает бездну хаоса от преград: „в семнадцатый день
месяца, в сей день разверглись все источники великой бездны
и ока небесные отворились и лился на землю дождь” (Ветхий
Завет, Бытие 7:11).

С образом Миколки и его пьяного окружения соотносится
образ Лужина, который по словам матери Раскольникова:
„сам вызвался, на свой счёт, доставить нашу поклажу и
большой сундук” (VI:34). Лексема „поклажа” от той же
основы, что и „клад”, но в данном контексте обозначает лож-
ное добро. Ср. внутреннюю речь Раскольникова:

Да и тут деловой-то человек их поднадул немножко: поклажа-
то стоит дешевле ихнего проезда, а, пожалуй, что и задаром
пройдёт. (VI:36).

Созвучие лексем: „поклажа” – „поклажу” – „пожалуй” –
„лужа” (т.е. нечистое место) – Лужин, составляет единый се-
мантический ряд. Как и во сне, во внутренней речи Рас-
кольникова „имманентно”, на звуко-буквенном уровне улав-
ливается адекватная семантика. (См. еще: „поднадул” – Дуня).
В первом сне Раскольникова вся хаотичная толпа оли-
цетворяет поклажу [„Все лезут в миколкину телегу с хохотом
и остротами” (VI:47); „– видано ль, чтобы такая лошадёнка та-
ку поклажу везла…” (VI:48)].

С фигурой Лужина связана тема приобретения материаль-
ного капитала (клада). Его фамилия и отчество, Пётр Петро-
вич, и его стремление нажить капитал в Петербурге, указыва-
ют на соприкосновение петербургского мифа с архесюжетом
кладоискания. Неслучайно первый сон Раскольников видит,
заснувши на Петровском острове. (VI:45)

В.Н.Топоров пишет о том, что в Пр. и наказ.

(…) путь героя в романе сугубо семиотичен, при этом
вырисовывается концентрическая структура с возрастанием от-
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рицательного значения по мере приближения к центру (Топоров
1990:312).

В данном случае под центром подразумевается центр Пе-
тербурга, и как мы уже говорили, пассивное восприятие этого
центра. Стоит обратить внимание и на тот факт, что признаки
статичности на уровне фоники присущи и языку описания
этого локуса и персонажей, находившихся в нём.

Он [Раск. – К. Я.] узнал, он вдруг внезапно узнал, что завтра
ровно в семь часов вечера, Лизаветы, старухиной сестры и
единственной её сожительницы, дома не будет и что, стало
быть, старуха ровно в семь часов вечера останется дома одна.
(VI:52),

или в связи с образом Мармеладова ср.:

полтора года уже будет назад, как очутились мы наконец, после
странствий и многочисленных бедствий в сей (…) столице. И
здесь я место достал (…) и опять потерял (…) Тут уже по
собственной вине потерял, ибо черта моя наступила… (VI:16).

В данном фрагменте сближение выделенных лексических
единиц обуславливается не только на звуко-буквенном уров-
не, но аргументируется и этимологическими данными. (А. А.
Потебня пишет о том, что слово „стар” собственно обозначает
„стоящий”; там же упоминая о том, что корень „трас”
равняется с скр. „сантраса” – т.е. „страх”; см. Потебня 1989:
448, 451.)

Внешний статичный мир проникает в сознание Расколь-
никова, как это отражается в его внутреннем монологе: нака-
нуне убийства мир для него становится, как в простран-
ственном, так и во временном смысле гомогенным т.е. без
преград. Итак, раскрывается та же картина миропорядка,
которая появилась и в первом сне Раскольникова. Ср.: без-
граничность – „вечная Сонечка” (VI:38) как ложная дешиф-
ровка слов Мармеладова: „Ни словечка при этом не вымол-
вила” [о падении Сони – К. Я.] (VI:17); статичность – „пока
мир стоит!” (VI:38).

Таким образом, бесконечность, то есть отсутствие надёж-
ных границ в пространственно-временном континууме, и в то
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же время признаки замкнутости индивидуума в эмпирическом
мире являются основным парадоксом, пережитым героем
романа. („Чувство бесконечного отвращения, начинавшее
давить и мутить его сердце ещё в то время, как он только шёл
к старухе (…)”; VI:10).

В таком сугубо символическом контексте преступление
обозначает выход из внутреннего „я”, так возникает барьер,
отгораживающий героя от внешнего мира. По пути к убийству
впервые осознается Раскольниковым существование и другого
типа пространства: космологизированного, т.е. не только
открытого вертикально и горизонтально, но устремлённого в
иные сферы бытия.

Занимали его в это мгновение даже какие-то посторонние
мысли, только все не надолго. Проходя мимо Юсупова сада, он
даже было занялся мыслью об устройстве высоких фонтанов и
о том, как бы они хорошо освежали воздух на всех площадях.
Мало-помалу он перешёл к убеждению, что если бы распро-
странить Летний сад на всё Марсово поле и даже соединить с
дворцовым Михайловским садом, то была бы прекраснейшая и
полезнейшая для города вещь. Тут заинтересовало его вдруг:
почему именно во всех больших городах человек не то что по
одной необходимости, но как-то особенно наклонен жить и
селиться именно в таких частях города, где нет ни садов, ни
фонтанов, где грязь и вонь и всякая гадость. Тут ему вспо-
мнились его собственные прогулки по Сенной и он на минуту
очнулся. (VI:60)

Уже говорилось о том, что по мере приближения к центру в
петербургском пространстве возрастает отрицательное значе-
ние локуса. На наш взгляд в центре этого пространства
именно образ старухи представляет собой олицетворение га-
дости: „такая маленькая и гаденькая” (VI:53).

В славянской мифопоэтической традиции гады – это не-
чистые животные, связанные с подземным миром (Славянская
Мифология 1995:130-131). Вячеслав Иванов хотя и не
приводит конкретные примеры, подобным образом характе-
ризует старуху: „В мифическом плане один ответ: это суще-
ство хтоническое.” (Иванов 1987:532). Словом „гадина” назы-
вают различных насекомых и паразитов (Славянская Ми-
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фология 1995:130-131), такая аналогия наблюдается и в рома-
не.

(…) не загладится ли одно крошечное преступление тысячами
добрых дел? (…) Да и что значит на общих весах жизнь этой
одной чахоточной, глупой и злой старушонки? Не более, как
жизнь вши, таракана, да и того не стоит, потому что стару-
шонка вредна. (VI:54).

Во внутренней речи Расколникова его собственный по-
ступок, как и поведение Дуни, оцениваются подобным же
образом:

В чём же разгадка? (…) Понимаете ли вы, что лужинская чис-
тота всё равно, что и Сонечкина чистота, а может быть, даже и
хуже, гаже (…) (VI:38);
Ну придумай-ка, что может быть с сестрой через десять лет али в
эти десять лет? Догадался? (VI:39).

В мифопоэтической традиции приобретение мудрости про-
является в разгадывании загадок. Архаичная загадка всегда
выступает как загадка о самом себе и связана с повто-
ряющимися рефлексивными ходами (Топоров 1983: 157). В
случае Раскольникова разгадывание загадки – это нахождение
архетипичности своих поступков, адекватная „разгадка”
проявляется постепенно в третьем сне героя (см. ниже). Одна-
ко в повествовании протообразы поступка всегда появляются
на шаг раньше, но не осознаются героем. Наличие архесюжета
кладоискания подтверждается и тем, что в славянской
мифологии кладами обладают именно гады (Славянская
Мифология 1995:130-131).

Мотив кладоискания, как один из основных мифоло-
гических подоснов романа, тесно связан и с пространственно-
временными классификаторами текста. Мы уже указывали,
что клад обозначает запрятанное, погребённое сокровище
(„со-крыть”), отсюда и старославянск. „кров” (Афанасьев
1994:361-362, Фасмер 1996:II:378) (см. выше: первый сон).
Стоит обратить внимание и на то, что квартира Раскольникова
чаще всего называется каморкой.

Ср. напр.:
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Каморка его приходилась под самою кровлей высокого пяти-
этажного дома и походила более на шкаф, чем на квартиру.
(VI:5).

Сама лексема „каморка” этимологически восходит к „ко-
мора”, обозначающей „кладовая”, которая является устойчи-
вым локусом клада (Афанасьев 1994:362, Фасмер 1996:II: 305).
Ср. также: „каморка Разумихина”, „каморка дворника” (VI:82,
59).

Каморка находится именно в замкнутом и хаотичном цен-
тре Петербурга, население которого в повествовании опреде-
ляется как „заживо погребённое”.

Впрочем, квартал был таков, костюмом трудно было кого-
нибудь удивить. Близость Сенной (…) население, скученное в
этих серединных петербургских улицах и переулках, пестрили
иную общую панораму такими субъектами, что странно было
бы и удивляться при встрече с иной фигурой. Но столько злоб-
ного презрения уже накопилось в душе молодого человека (…)
(VI:6).

Лексема „куча” по своей внутренней форме обозначает
„холм”, как и глагол „копить” первоначально обозначал
„складывать кучкой” и происходит от лексемы „копа”, – „мо-
гила, кладбище, куча” (Фасмер 1996:II:316, 318, 390 [„крыть” -
„куча”], 437).

Ср. состояние Раскольникова накануне убийства:

(…) давным-давно как зародилась в нём вся эта теперешняя
тоска, нарастала, накоплялась и в последнее время созревала и
концентрировалась, приняв форму дикого и фантастического
вопроса, который замучил его сердце и ум, неотразимо требуя
разрешения (VI:39).

В старину клады зарывались именно в курганах, т.е. мо-
гильных холмах. Неслучайно добытые у старухи „заклады”
сложены в кучу.

Вдруг он вспомнил, что кошелёк и вещи, которые он вытащил у
старухи из сундука, все до сих пор у него по карманам лежат
(…). Выбрав всё, даже выворотив карманы, чтоб удостове-
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риться, не остаётся ли ещё чего, он всю эту кучу перенёс в угол
(VI:71).

Ср. также при запрятывании вещей: „Тут всё разом сбро-
сить где-нибудь в кучу и уйти!” (VI:85).

Лексема „шкаф” тоже включается в этот семантический
ряд. Она происходит от „шкап” (ср. созвучие: „шкаф” - „шка-
па” („кляча, старуха”), которая фонетически связана с лексе-
мой „скопец” (интересно, что греческий эквивалент обозна-
чает именно „топор”, „бью, рублю”; а лат. ”capulo” -„раскалы-
вать”; Фасмер 1996 III:650, IV:447). Ср.:

Наконец, ему стало душно и тесно в этой жёлтой каморке, по-
хожей на шкаф или на сундук. Взор и мысли просили простору.
(VI:35).

Простор не обозначает безграничность, неорганизован-
ность. Неорганизованность является признаком Петербургско-
го пространства, это сказывается и в том, что двери в нём
всегда „открыты настежь”, т.е. пространство лишено важней-
шего свойства космологизированного пространства – дискрет-
ности.

Напр.:

Маленькая закоптелая дверь (…) на самом верху, была от-
ворена; (…) опять двери квартир отворены настежь (…) Поров-
нявшись с хозяйкиной кухней, как и всегда отворённой на-
стежь (…) Во втором этаже одна пустая квартира была, правда,
растворена настежь и в ней работали маляры (…) [и т.д.]
(VI:22, 406, 61).

В. Н. Топоров пишет о том, что детальные описания выхо-
да героя из дома связаны с такими приходами, которые не мо-
гут принести спасения, упоминая о том, что путь из дома опи-
сывается по тому же принципу, что и в заговорах (Топоров
1990:319). Однако эти детальные описания, возможно, свя-
заны именно с заговорами на сокрытие клада (и таким обра-
зом с архесюжетом кладоискания), в которых детально
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описывается именно процесс замыкания.7 Архесюжет матери-
ального кладоискания воспроизводится в языке описания
эпизода убийства.8 Но после убийства, когда Раскольников
начинает запираться в своей каморке (ср.: „ – А крюком что ж
заперся; возразила Настасья, – Ишь запирать стал! Самого
штоль унесут?”), кладоискание начинается в иной сфере, вну-
три самого героя.

„Основной мотив восточнославянских легенд о кладах –
невозможность завладеть спрятанными сокровищами” (Мака-
ров 1981). Того, кто воспользуется кладом, ожидает гибель.
Раскольников и не думает воспользоваться добытым „кла-
дом”, таким образом он не нарушает запрет. В наррации это
аргументируется тем, что добыча клада связана с крово-
пролитием.

Вдруг он вспомнил, что и на кошельке была кровь (…). Мигом
выворотил он карман, и – так и есть – на подкладке кармана есть
следы-пятна! (…) И он вырвал всю подкладку из левого кармана
панталон (…). Он сбросил сапог: действительно знаки! Весь
кончик носка пропитан кровью (…). Он сгреб всё это в руку и
стоял среди комнаты (…). И долго, несколько часов, ему всё
мерещелось порывами, что вот бы сейчас, не откладывая, пойти
куда-нибудь и всё выбросить (…) (VI:72).

С этого момента Раскольников тоже начинает приобретать
признаки жертвы: „соображение его ослабело, раздроблено”
(VI:72), как и череп старухи при убийстве (ср.: „он увидел
ясно, что череп был раздроблен”; VI:63). Распад в мифопоэ-
тике всегда возникает на стыке старого с новым. Новый мир
возникает из частей старого, как и новая идентификация
основывается на постепенном приобретении мифопоэтиче-
ского образца происшедшего.

                                                          
7 Ср.: „Кладу я, раб Б., поклажу, каменным тыном огораживаю,

каменной дверью запираю, за тридевять замков, за тридевять ключов,
(…)” (Макаров 1981).

8 Ср.: „(…) ключи (…) не вкладывались (…) в замки. (…) ключ (…) от
какой-нибудь укладки. Он бросил комод и тотчас же полез под кровать,
зная, что укладки обыкновенно ставятся у старух под кроватями. Так и
есть: стояла значительная укладка, побольше аршина в длину (…)”
(VI:64).
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Через Настасью – деревенскую бабу – в текст привносится
эксплицитно тема кладоискания, ее имя (Анастасия) бук-
вально обозначает „воскресение”: „– Ишь лохмотьев каких на-
брал и спит с ними, ровно с кладом…” (VI:73).

В заговорах о кладах основной является следующая фор-
мула: „Чьи ручки загребают, те и выгребайте” (Макаров 1981).
Эта формула действует и в обратном направлении – клад надо
вернуть на прежнее место. Основным локусом клада является
не только глубь земли,9 но и признак отгороженности
(Макаров 1981). Ср. куда прячет заклады Раск.: „Это было
глухое, отгороженное место, где лежали какие-то материалы”
(VI:85). Может быть, неслучайно заклады были положены под
камень, образ которого в заговорах совпадает с образом замка
(Славянская Мифология 1995:189).

По словам В. Н. Топорова, противостоящее косному про-
странству ”uru loka” связано с периферией (Топоров 1990:
315). Однако и в центре Петербурга обнаруживаются простор-
ные локусы. На наш взгляд, выход из узости соотнесён со
встречами, „просторность” связана с определёнными персо-
нажами. При встрече с Мармеладовым в распивочной,
впервые обнаруживаются признаки простора в повествовании:

В распивочной на ту пору оставалось мало народу (…). Стало
тихо и просторно (…). Был тут и ещё один человек, с виду
похожий как бы на отставного чиновника. Он сидел особо (…)
(VI:11).

В этом эпизоде в повествовании впервые указывается на
переход в другой пласт времени, – в будущее:

Молодой человек [Раск. – К. Я.] несколько раз припоминал по-
том это первое впечатление и даже приписывал его пред-
чувствию. (VI:12).

                                                          
9 Ср.: „(…) шагов на двадцать в глубь двора (…). Далее, в углублении

двора, (…). Он нагнулся к камню (…). Под камнем образовалось
небольшое углубление, (…) и всё-таки в углублении (…)” (VI:85, 86).
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В описании распивочной обнаруживаются одновременно и
мотивы, направленные в противоположный, замкнутый локус,
связанный с убийством:

Хозяин заведения был в другой комнате (…), а всё его лицо
было как будто смазано маслом, точно железный замок. (VI:11,
12).

Описание хозяина метафорически связано и с другим пер-
сонажем:

Это была крошечная, сухая старушонка (…). Белобрысые, мало
поседевшие волосы её жирно было смазаны маслом. (VI:8).

Сравнение становится контекстуальным: на стороне срав-
ниваемого выступает старуха и косная среда Петербурга, а на
стороне сравнивающего – замок. В таком контексте убийство
– это метафора удара по замку, хотя при описании сравни-
вающее лишь подразумевается:

Светлые с проседью жиденькие волосы её, по обыкновению жир-
но смазанные маслом (…). Удар пришёлся в самое темя (…)
(VI:63).

Стоит обратить внимание и на то, что во время убийства
пространство „безгранично”:

Он стоял, всё смотрел и не верил глазам своим: дверь, наружная
дверь из прихожей на лестницу, та самая, в которую он давече
звонил и вошёл, стояла отпертая, даже на целую ладонь
приотворённая: ни замка, ни запора всё время, во всё это время!
(VI:66).

Аналогия топора с запором подчёркивается и тем, что они
„на петле” (VI:56, 67).

В ритуалах, связанных с кладом, топор и замок (запор)
имеют одинаковую функцию – магическое значение ритуаль-
ного замыкания, так как проведение магической границы же-
лезным предметом служило защитой от нечистой силы. В
кладах обычно тоже находились замки и запоры (Макаров
1981). То, что при убийстве воспроизводится ритуальное за-
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мыкание от безграничного, внешнего мира, аргументируется и
тем, что это экстериоризуется и во внешнюю речь Расколь-
никова:

– Не запираешь разве? – сросил Разумихин (…) – Никогда!..
Впрочем, вот уж два года хочу замок купить, – прибавил он
[Раск. – К. Я.] небрежно. – Счастливые ведь люди, которым
запирать нечего? – обратился он, смеясь, к Соне. (VI:186).

Можно сделать вывод, что весь текст Пр. и наказ. Пронизан
мотивами кладоискания. Кладоискание в романе имеет, как
бы два хода: первый ход кончается при захоронении закладов;
второй ход связан с поисками истинного клада, который
имеет более древние истоки в славянской мифологии. Во
втором случае клад обозначает уже не материальное
сокровище, а представляет собой метафору внутреннего мира
персонажа. На этом этапе приградой становится слово, кото-
рое (как и клад) символически появляется „при ударах грома”
(см. ниже).

В повествовании первые аллюзии из славянской мифоло-
гии появляются при первом посещении конторы, когда акти-
визируется память о первом сне Раскольникова. В то время,
как в первом сне с образом Миколки связаны демонические
силы (ср. напр. о Миколке: „– Да что на тебе креста, что ли,
нет, леший!”, VI:48), то в конторе нападающий поручик на
уровне мотивов соотнесён с верхними божествами славянской
мифологии:

Вдруг с некоторым шумом весьма молодцевато (…) вошёл
офицер (…). Тебе чего? – крикнул он, вероятно удивляясь, что
такой оборванец и не думает стушеваться от его молниеносного
взгляда (…). Помощник до того вспылил, что в первую минуту
даже ничего не мог выговорить, и только какие-то брызги
вылетали из уст его (…). Но в эту самую минуту в конторе
произошло что-то вроде грома и молнии. (…). Поручик (…)
набросился всеми перунами на несчастную «пышную даму» (…)
(VI:76, 77, 78).

Обратим внимание и на имя поручика – Илья Петрович.
„Пышная дама” по внешним признакам, с одной стороны,
сопоставляется с красной девицей из славянской мифологии
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(ср.: „очень полная и багрово красная; платье её точно воз-
душный шар”; VI:76), с другой стороны, её имя Луиза Ива-
новна, напоминает имя жертвы (Лизаветы Ивановны); слова
Ильи Петровича к ней совпадают с угрозой Миколки: „(…)
тогда берегись! Слышала?” (VI:79).

В этом эпизоде Раскольников приобретает свойства косной
толпы, т.е. не отделяется, а лишается внутренней интеграции:
„(…) вся эта история начала ему очень даже нравиться. Он
слушал с удовольствием, так даже, что хотелось хохотать,
хохотать” (VI:78). Тут наблюдается ложная идентификация
Раскольникова, это возникает из-за того, что он ото-
ждествляется не с той стороной противостоящих образов, к
которой принадлежит в действительности. (Как и после пер-
вого своего сна.) Ему кажется, что весь космос перевернулся:
„Он чувствовал во всем себе страшный беспорядок” (VI:75).
Беспорядок интериоризуется во второй сон Раскольникова, в
котором главный славянский бог бьёт свою супругу, красную
девицу.

Голос бившего стал до того ужасен от злобы и бешенства, что
уже только хрипел, но всё-таки и бивший что-то такое говорил, и
тоже скоро, неразборчиво, торопясь и захлёбываясь. Вдруг
Раскольников затрепетал, как лист: он узнал этот голос; это был
голос Ильи Петровича. Илья Петрович здесь и бьёт хозяйку! (…)
Что это, свет перевернулся, что ли? (VI:91).

Фамилия хозяйки Раскольникова: Зарницина, этим уже экс-
плицитно улавливается её соотносимость с красной девицей
из славянской мифологии. Важно и то, что её имя Прасковья
(ср. Раскольников). Именно в этом неистовом хаосе Рас-
кольников хочет себя отгородить („Он хотел было запереться
на крючок, но рука не поднялась…”; VI:91). Хаос сна не
прекращается и после пробуждения (ср.: „он пролежал пол-
часа в страдании, таком нестерпимом ощущении безгра-
ничного ужаса, какого никогда ещё не испытывал”; VI:91).

По словам Мочульского: „Раскольников – ночной человек;
в его каморке почти всегда темно; он – гордый дух тьмы и его
мечта о господстве порождена мраком” (Мочульский
1995:364). Однако свет проникает в мрачную каморку Рас-
кольникова, соединяясь с человеческими образами, в первую
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очередь, при появлении Настасьи, как носителя адекватного
архесюжета. После второго сна:

Вдруг яркий свет озарил его комнату: вошла Настасья со свечой
(…), она поставила свечку на стол и начала раскладывать
принесённое: хлеб, соль, тарелку, ложку. (VI:91).

Можно предположить, что невеста Раскольникова (Зарни-
цина) также озарила его тёмную каморку. Неслучайно она в
своём имени несёт признак восходящего солнца, чем и объ-
ясняется привязанность героя к ней. В то время как после
первого сна Раскольников осознаёт себя на стороне „бивших”,
во втором сне происходит перестановка полюсов: Расколь-
ников начинает отождествлять себя со стороной жертв.
Перемену можно зафиксировать после того, как Раскольников
зарывает заклады. Как было сказано выше, после этого
начинается второй ход кладоискания. Вспомним его состоя-
ние после этого момента:

Он шёл, смотря кругом рассеянно и злобно. Все мысли его
кружились теперь около одного какого-то пункта – и он сам
чувствовал, что это такой главный пункт (…). Но началось, так и
началось, чёрт с ней и с новою жизнью (…). Как мерзко лебезил
я и заигрывал давеча с сквернейшим Ильей Петровичем! (VI:86).

Мотив круга как символа замкнутости связан с образом Лу-
изы Ивановны:

Светло-голубое с белою кружевною отделкой платье её, точно
воздушный шар, распространилось вокруг стула и заняло чуть
не полкомнаты. (VI:76).

С момента убийства, когда впервые закружилась голова
Раскольникова,10 а потом именно при виде Луизы Ивановны11
он осознаёт себя в центре замкнутого круга (в то время как
до убийства в центре стояла старуха). Как и клад, Расколь-
ников заключается в магический круг, проведённый острым

                                                          
10 Ср.: „(…) вдруг голова его как бы закружилась.”; „Голова его как будто

опять начала кружиться.” (VI:63, 6).
11 Ср.: „Голова ещё больше кружится…” (VI:75).
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лезвием топора (Макаров 1981). Символ круга проявляется и в
том, что для героя прошедшее и настоящее соединяются тоже
в замкнутый круг. Он идёт на мост, на котором часто оста-
навливался и перед убийством:

Он стоял и смотрел вдаль долго и пристально; это место было
ему особенно знакомо. Когда он ходил в университет, то обык-
новенно, – чаще всего, возвращаясь домой, – случалось ему,
может быть раз сто, останавливаться именно на этом же месте,
пристально вглядываться в эту действительно великолепную
панораму (…). Необъяснимым холодом веяло на него от этой
великолепной панорамы; духом глухим и немым была для него
эта пышная картина… (VI:90).

Вспомним образ пышно одетой Луизы Ивановны в конто-
ре, которая олицетворяет пошлость и низость, поэтому и
становится „жертвой” Ильи Петровича. В сознании Расколь-
никова на этом этапе жертвенность обозначает тоже сопри-
косновение с пошлостью, грязью, поэтому он отождествляет
себя с ней. В конторе „Луиза Ивановна поспешила присесть
чуть не до полу и частыми мелкими шагами, подпрыгивая, по-
летела из конторы” (VI:79). Аналогично у Раскольникова:

Дивился он каждый раз своему угрюмому и загадочному впе-
чатлению и откладывал разгадку его, не доверяя себе в будущем.
Теперь вдруг резко вспомнил про эти прежние свои вопросы и
недоумение (…). В какой-то глубине, внизу, где-то чуть видно
под ногами, показалось ему теперь всё это прежнее прошлое
(…). Казалось, он улетал куда-то вверх и всё исчезало в глазах
его (…). Ему показалось, что он как-будто ножницами отрезал
себя сам от всех и всего в эту минуту. (VI:90).

Как будто под камень с запрятанными закладами похоро-
нены и концы его жизни, и он становится „камнем преткно-
вения” для самого себя. Причиной отчуждённости являются
не только воспоминания о прошлом, но и наоборот, кажется, в
прошедшем уже виднелось будущее. Выходит: убийством не
удалось преодолеть парадокс мироустройства, произошла
лишь перестановка образов: соприкосновением к всеобщему
хаосу Раскольников не приобщается к миру, а становится
„безгранично одиноким” (ср. в конторе: „Мрачное ощущение
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мучительного, бесконечного уединения и отчуждения вдруг
сознательно сказались душе его”; VI:81).

Выход Раскольникова из дому после „болезни” пронизан в
повествовании мотивами, взятыми из восточнославянского
ритуала Ивана Купалы. Выходит Раскольников на этот раз,
как и всегда, на закате солнца, с желанием „всё” кончить в
этот вечер:

Голова его слегка было начала кружиться; какая-то дикая
энергия заблестала вдруг в его воспалённых глазах (…). Он не
знал, да и не думал о том, куда идти; он знал одно: «(…) что до-
мой он иначе не воротится, потому что не хочет так
жить».(VI:120, 121).

Как самые обряды, так и Купала от глагола „купать”, „ки-
петь” родственно лат. ”сupido”; (Купидон „cтремление”: ср.
инд. корень ”kup” со значением „кипеть”, „вскипать”, „страст-
но желать” (Мифы народов мира 1994:II:29).12 Купальские об-
ряды составляют сложный обрядовый комплекс, включающий
сбор трав и цветов, гадание, выслеживание ведьмы и её
символическое уничтожение, выпроваживание нечистой силы.
Широко распространено предание о цветке, который рас-
крывается накануне этого дня и огненным своим цветом
указывает на клад. В этот вечер первое, что бросается Рас-
кольникову в глаза, девица, которая поёт под шарманку. На
уровне мотивов её внешний облик предвещает появление Со-
ни, так как имеет сходные с Соней внешние признаки:

(…) одетой, как барышня, в кринолине, в мантильке, в перчатках
и в соломенной шляпке с огненного цвета пером (…)
Раскольников приостановился рядом (…). Послушал, вынул
пятак и положил в руку девушки. Та вдруг пресекла пение на
самой чувствительной и высокой нотке, точно отрезала, резко
крикнула шарманщику: «будет!», и оба поплелись дальше к
следующей лавочке. (VI:121).

                                                          
12 Ср.: „Злоба в нём накипала, и он [Раск. – К. Я.] не мог подавить её.

(…) Но это ещё более подкипятило злобу Раскольникова (…)”
(VI:194, 256).
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В пространственной символике голос девушки не проник в
более высокие открытые сферы. Однако для Раскольникова
этот образ напоминает о чём-то любимом:

(…) я люблю, как поют под шарманку в холодный тёмный и
сырой осенний вечер, непременно в сырой (…) ещё лучше, когда
снег мокрый падает (…) без ветру, знаете? а сквозь него фонари
с газом блистают… (VI:121).

В данном фрагменте мы обнаруживаем сплетение двух
основных предтекстов романа: мифопоэтический и литератур-
ный. Оба предтекста уже давно известны в литературо-
ведении. Под мифопоэтическим предтекстом мы подразуме-
ваем миф о матери сырой земле и Софии как субститута
мудрости Земли, который появляется и в других романах До-
стоевского (напр. в Бесах, см. Топоров 1983:168-169). В Пр. и
наказ. образ Сони связан с этим предтекстом (Ковач 1994:
153). В данной цитате двукратное упоминание о „сырости” ор-
ганизует эту тематику, однако подключается и другой миф,
эквивалентный по своей семантике: миф о кладоискании.
„Огненное перо” – один из самых главных атрибутов Сони и
тесно связан с темой кладоискания. О присутствии этого мифа
свидетельствует литературный предтекст – Пиковая дама А. С.
Пушкина.

Вопрос о генетической связи этих двух произведений ста-
новился неоднократно предметом анализа (Иванов 1987:531-
532), однако об ориентации на такой общий архесюжет ещё не
упоминалось. У Достоевского, включая мифопоэтический
подтекст о софийности образа Земли, переосмысляется вари-
ант темы кладоискания. В Пиковой даме главной причиной
падения Германна становится нарушение основного запрета, а
именно запрета на использование клада, которого Расколь-
ников не нарушает.

Все мысли его [Германна – К. Я.] слились в одно, – восполь-
зоваться тайной, которая дорого ему стоила (…). Он хотел в
открытых игрецких домах Парижа вынудить клад у очарованной
Фортуны (…) (Пушкин 1949:774).

В пушкинском тексте сама графиня является олицетво-
рением клада, это сказывается прямо в её внешних атрибу-
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тах. Она имела „высокий чепец с лентами огненного цвета”
(там же, 760 ).

Достоевский, соединяя миф кладоискания с мифом о Со-
фии мудрой, снимает сугубо материальную мотивировку по-
ступков героя и этим обуславливается его будущее воскресе-
ние, („второй ход в кладоискании”). Пушкинский предтекст
интериоризуется в сознание Раскольникова. Об этом свиде-
тельствуют его собственные слова, почти дословно совпадаю-
щие с описанием ландшафта в Пиковой даме. (Кроме образа
ветра, который обычно ассоциируется с хаотичными силами,
вместо него на первый план выдвигается „сырость” как при-
знак земли.) Ср.:

Погода была ужасная: ветер выл, мокрый снег падал хлопьями,
фонари светились тускло, улицы были пусты (…) (там же,
767).

Большинство купальских растений имеет одно и то же ми-
фическое значение, они показывают своему обладателю, где
находится клад, и тесно связаны со стихией огня. Приме-
чательно, что на уровне звуковой организации имена Расколь-
ников и Сонечка имеют аналогию в названиях таких растений:
Раскольников – расковник; Сонечка – солнечник. (Как раз в
вышеупомянутый вечер Раскольников и Соня впервые
встречаются лично.)

По ходу действия Раскольников, ища путь к выходу из
своего положения, проходит через разные встречи. Напр.:
сталкивается на улице с группой гуляющих женщин:

Он залез в самую густоту (…) Но мужики (…) сбиваясь кучка-
ми. (…) Раскольников остановился у большой группы женщин.
(…) все были в ситцевых платьях, козлиных башмаках и
простоволосые. (VI:122).

Козловые башмаки связывают этих героев с образом Лиза-
веты, которая была „всегда в стоптанных козловых башма-
ках” (VI:54); простоволосой называлась старуха процентщица
(VI:8, 63). Их признаки таким образом проецируются (из
центра) на всю середину Петербурга, и потому концентри-
ческая структура с возрастанием зла (после убийства) при-
обретает экстенсивное направление. Однако и в таком
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пространстве встречаются исключения (см. примечание 20).
Всю эту толпу характеризует шум, гам и неистовый хохот,
такие же звуки характерны и для ситуации искания клада,
когда нечистый старается спугнуть искателя нечеловеческим
визгом, криком и хохотом. Раскольников не может ассими-
лироваться в этом мире. Жить в нём означает для него „жить
на аршине пространства”, но не смерть, а возвращение к
прежнему своему существованию, которое характеризовалось
также признаком статичности.

(…) где это я читал, как один приговорённый к смерти, за час до
смерти, говорит или думает, что если бы пришлось ему жить
где-нибудь на высоте, на скале, и на такой узенькой площадке,
чтобы только две ноги можно было поставить, – а кругом
будут пропасти, океан, вечный мрак, вечное уединение и вечная
буря, – и оставаться так, стоя на аршине пространства, всю
жизнь, тысячу лет, вечность,– то лучше так жить, чем сейчас
умирать! (VI:123).

Р. Я. Клейман данный фрагмент связывает с романом Гюго
Собор Парижской Богоматери, которому Достоевский при-
дает „вселенское” звучание (Клейман 1985:33).

На наш взгляд, тут можно подметить символику из биб-
лейского прототекста. Аршин пространства (находящийся вы-
соко на горе), на котором можно поставить лишь две ноги
ассоциируется с темой всемирного потопа, когда Ной выпус-
кает голубя, чтобы тот нашёл : „место покоя для ног своих”
(Ветхий Завет, Бытие 7:9), и этим сообщает ему, что хаосу
конец. Символика голубя тесно связана с символикой об-
новлённой жизни. Хотя в романе Прест. и наказ. образ голубя
не появляется эксплицитно, но по нашим наблюдениям такая
символика присутствует в этом романе. В мифопоэтической
традиции голубю противопоставляется воробей, образ
которого в романе примыкает к фигуре Заметова (см. ниже),
именно он вводит эксплицитно тему потопа. „Дом – Ноев
ковчег – заметил письмоводитель, прислушивавшийся со
своего места” (VI:83), (см.: Тороп 1984:157-158).

В купальских обрядах колесо и круг считаются атрибу-
тами ведьм. Существует поверье о превращениях ведьмы в
колесо, которое во время обряда уничтожается. Центральный
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акт купальского обряда – уничтожение ведьмы. Раскольников
тоже хочет выйти из замкнутого круга, уничтожая остатки
нечистой силы в самом себе. Именно такой переход опи-
сывается в следующей сцене:

Раскольников прошёл прямо на -ский мост, стал на середине
(…), у перил, (…) со вниманием всматривался в эту воду. На-
конец в глазах его завертелись какие-то красные круги, дома
заходили, прохожие, набережные, экипажи – всё это завер-
телось и заплясало кругом. (…) Он взглянул – и увидел женщину
(…). Вдруг она (…) бросилась в канаву. Грязная вода раздалась,
поглотила на мгновение жертву, но через минуту утопленница
всплыла, и её тихо понесло вниз по теченнию, головой и ногами
в воде, спиной поверх, со сбившеюся и вспухшею над водой, как
подушка юбкою (…). Нет, гадко… вода… не стоит, – бормотал
он [Раск. – К. Я.] про себя. (VI:131, 132).

Раскольников отказывается от идеи самоубийства и решает
идти в контору, которая для него обозначает как бы возвра-
щение к прошлому: „А всё равно! Аршин пространства бу-
дет, – хе!” (VI:132).

Однако именно в этот момент происходит выбор совер-
шенно иного пути. Мотив „разрыва” воплощается и в образе
утопленницы. В мифопоэтических представлениях ведьма не
тонет, она как и разрыв-трава, всегда всплывает: это является
главным признаком разрыв-травы, которая, подобно папорот-
нику, разрывает запоры и таким образом делает допустимым
клад (Афанасьев 1994:397, Потебня 1989:548-549). Образ
Афросиньюшки предвещает и образ Мармеладова, тоже тесно
связанного с кладоисканием.

С символикой купальской обрядности соотнесён второй
ход кладоискания, в котором преградой к кладу становится
вербальность, а именно – слово. Это впервые обнаруживается
не в узком, хаотичном пространстве, а в ином локусе:

– Газеты есть? – спросил он [Раск. – К. Я.], входя в весьма
просторное и даже опрятное трактирное заведение о нескольких
комнатах, впрочем довольно пустых. (VI:123).
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Здесь он встречается с Заметовым, и рассказывает о том,
куда положил заклады. Таким образом выдвигается на первый
план устное сообщение о прошедшем:

Я бы вот как сделал: я бы взял деньги и вещи (…) и тотчас, не
заходя никуда, пошел куда-нибудь, где место глухое и только
заборы одни, и почти нет никого, – огород какой-нибудь или в
этом роде. (…) какой-нибудь такой камень, этак в пуд или пол-
тора весу где-нибудь в углу (…) под ним ямка должна быть, – да
в ямку-то эту все бы вещи и деньги и сложил. (VI:128).

Признак отгороженности, который проходит через весь
роман и выступает уже в заглавии Преступление, – переступ-
ление границ – в данном фрагменте играет решающую роль.
Проводится сравнение спрятанных закладов с покаянными
словами Раскольникова:

Страшное слово, как тогдашний запор в дверях, так и прыгало
на его губах: вот-вот сорвётся; вот-вот только спустить его, вот-
вот только выговорить! (VI:128).

В мифопоэтической традиции наблюдается аналогия замка
с речевым актом, особенно в заговорах.13

Также наблюдается аналогия ключа, отпирающего тайны
души и молнии, которая „отпирает” язык бога-громовика.
Этот мотив тоже тесно связан с сюжетом кладоискания (Афа-
насьев 1994:401) и проходит через весь роман,14 возобно-
вляясь в библейских цитатах о воскресении Лазаря:

Голос её [Сони – К. Я.] стал звонок, как металл (…). При
последнем стихе (…) укор и хулу неверующих, слепых иудеев,
которые сейчас, через минуту, как громом поражённые, падут,
зарыдают и уверуют… (VI:251).

                                                          
13 Ср.: „замыкаю вас (слова) тридевятью замками, запираю я вас

тридевятью ключами”; „Как у замков смычи крепки, так мои словеса
метки.”, „Слово – замок, ключ – язык.” и т.д.; см: Потебня 1989:367,
Славянская мифология 1995:189.

14 Напр.: „Теперь же письмо матери вдруг, как громом в него ударило.”;
„Но он стоял, как мёртвый; невыносимое внезапное сознание в него как
громом”; „Знает! – промелькнуло в нём, как молния. Всё это, как
молния, пронеслось в его голове.” и т.д. (VI:39, 150, 193, 196).
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Неслучайно и то, что Раскольников именно при Илье Пе-
тровиче сознается в убийстве (см.: VI:409-410). В заговорах
часто упоминается камень-алтырь, подтверждая неодолимую
твёрдость заговора.15 Камень в фольклоре осмысляется, как
некая основа, центр мира или замок, скрепляющий небо и
землю. Отсюда понятно, что и Раскольников прячет заклады
под камень, а не в воду или под дерево: происхождение чело-
века от камня и от сырой земли имеет архаичный характер.16
О том, что в сцене с Заметовым говорится о кладоискании,
свидетельствуют слова самого Раскольникова, во внешнюю
речь которого включаются мотивы сюжета о кладах:

– А может, я где-нибудь клад нашёл, а ты не знаешь? Вот я вчера
и расщедрился… Вон господин Заметов знает, что я клад
нашёл!.. (VI:195).

Таким образом тема клада из материального мира пере-
ходит в вербальный план героев. Об этом свидетельствует и
то, что лексема „заклад” (тоже с корнем „клад”), появляется
во фразеологизме: „Бьюсь об заклад” в значении – уверен-
ность в каком-либо знании.17

После трактира Раскольников не решается идти в контору, а
возвращается на место убийства. Он хочет вернуться к тому
моменту, когда он совершил поступок, чтобы снова пережить
этот момент, так как впереди не видит путей исхода. Поэтому
не нравятся ему изменения в квартире старухи:

Они оклеивали стены новыми обоями (…) вместо прежних жёл-
тых (…). Раскольникову это почему-то ужасно не понравилось,
он смотрел на эти обои враждебно, точно жаль было, что всё
так изменили. (VI:133).

Напомним, что слово „обои” происходит от глагола „бить”
(Фасмер 1996: III: 105). При возвращении на место
                                                          
15 Ср.: „замыкаю свои словеса, бросая ключи под бел-горюч камень-

алтырь” (Афанасьев 1988:345, Славянская мифология 1995:188-189).
16 Ср.: „Зародился я от сырой земли, Я от батюшка, все от камешка”

(Славянская Мифология 1995:220).
17 Ср.: „(…) об заклад бьюсь, что Анна в петлице (…)”; „Об заклад, что

придёшь! – крикнул ему вдогонку Разумихин.”; „И бьюсь об заклад,
предполагаете, что я (…)” и т.д. (VI:37, 131, 352).
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убийства Раскольников представляется второй раз, но в отли-
чие от начала романа, он ведёт себя не как действующий
„субъект”, а, наоборот, рассчитывает на действие посторон-
них:

Я Родион Романыч Раскольников, бывший студент, а живу в
доме Шиля, здесь в переулке, отсюда недалеко, в квартире ну-
мер четырнадцать. (VI:135).

Возвращение на место убийства активизирует память о
моменте преступления – переступления созданной самим со-
бой границы. Ср. (при убийстве):

Он не выдержал, медленно протянул руку к колокольчику и
позвонил (…) потом позвонил ещё раз (…). Кто-то неприметно
стоял у самого замка, и точно также, как он здесь снаружи,
прислушивался, притаясь изнутри и, кажется, тоже приложа
ухо к двери (…) эта минута отчеканилась в нём навеки (…)
послышалось, что снимают запор. (VI:61).

В этот момент Раскольников сливается в один образ со ста-
рухой, символически переступая границы своего я: личность
его раздваивается на внешнюю и внутреннюю части. Ср. (при
возвращении на место преступления):

(…) взялся за колокольчик и дёрнул. Тот же колокольчик, тот
же жестяной звук! (…) он вслушивался и припоминал. Прежнее,
мучительно страшное, безобразное ощущение начинало все
ярче и живее припоминаться ему, он вздрагивал с каждым уда-
ром, и ему всё приятнее становилось. (VI:134).

(Созвучие двух эпизодов отмечено и на звуко-буквенном
уровне: „тоже” – „тот же”.)

В народных повериях колокольный звон останавливает во-
ра, убегающего с места преступления, вынуждая его вернуться
назад (Славянская мифология 1995:226). В русских заговорах,
произносимых при отыскивании клада, колокольный звон
обнажает хранившееся в земле сокровище, поражая
стерегущую его нечистую силу (там же, 227).
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В этот же вечер Раскольников представляется и в третий
раз, – после первой встречи с Соней – употребляя лексику, ха-
рактерную главным образом для заговоров (Забылин 1990).

Полечка, меня зовут Родион, помолитесь когда-нибудь и обо
мне: и раба Родиона – больше ничего (…). Раскольников сказал
ей своё имя, дал адрес (…) (VI:147).

С первой встречей с Соней связано первое появление на-
дежды на жизнь:

А ведь я уже соглашался жить на аршине пространства! (…)
Гордость и самоуверенность нарастали в нём каждую минуту,
уже в следующую минуту это становился не тот человек (…).
Что же, однако, случилось такого особенного, что так передёр-
нуло его? (VI:147).

С ответом на этот вопрос связан очередной мотив кладо-
искания.

По народным поверьям цветок папортника цветёт в ночь на
Ивана Купалу и указывает на клад. Именно этот атрибут Сони
запоминается Раскольникову: „(…) я там видел ещё другое
одно существо… с огненным пером…” (VI:150).

Огненное перо, символ принадлежности к иному миру,
аналогично перу Жар-птицы в русских волшебных сказках, о
котором В. Я. Пропп пишет следующее:

Всё, что окрашено в золотой цвет, этим самым выдаёт свою
принадлежность к иному царству (…). Иное царство означало
тридесятое царство, небесное, солнечное царство. (Пропп 1946:
264).

Принадлежность к иному миру характеризует Соню как
внешне, так и внутренне:

Она была тоже в лохмотьях (…) под вкус, сложившийся в своём
особом мире (…) забыв (…) о смешной соломенной круглой
шляпке с ярким огненного цвета пером. (VI:143).18

                                                          
18 Ср.: „В немецких сагах упоминается wunderblume; glucksblume, белый,

синий или пурпуровый цветок; кто его отыщет и воткнёт в свою
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В повествовании иной мир аналогичен смерти, но во внут-
рененнем, своём мире Соня соотносима с открытым про-
странством:

Вдруг он [Мармеладов – К. Я.] узнал её, приниженную, убитую
(…) ожидающую проститься с умирающим отцом. (VI:145).

Глагол „проститься” на уровне звукового оформления мож-
но сблизить с лексемой „простор” (от „простереть”) и гла-
голом „простить” (Фасмер 1996:III:379, 380). Умирающий
Мармеладов старается тоже протянуть руки, т.е. простереть их
к Соне: „Соня! Дочь! Прости! – крикнул он и хотел было
протянуть к ней руку (…)” (VI:145).

Лексемы „прощение” и „прощание” – как последние слова
умирающего – духовно насыщенные, так как в них вопло-
щается „живая нужда в прощении и бесконечная надежда на
нравственное, духовное воскресение даже для того, кто на-
ходится в бездне греха.” (Топоров 1987б:220). Семантический
ряд „прощение-прощание-простор” – как стремление к
другому человеку и его отклики на просьбу – заключаются в
понятии воскресенье (там же). Катерина Ивановна как раз в
прощении отказывает своему супругу:

(…) Слова да слова одни! Простить! Вот он пришел бы сегодня
пьяный, как бы не раздавили-то, (…) а я бы до рассвета в воде
полоскалась (…). Так чего уж тут про прощение говорить! И то
простила. (…) Простить бы надо в предсмертный час, а это
грех, сударыня (…). Мармеладов был в последней агонии (…), но
Катерина Ивановна, понявшая, что он хочет просить у неё
прощения, тотчас же повелительно крикнула на него: Молчи! Не
надо! (…) но в ту же минуту блуждающий взгляд его
[Мармеладова – К. Я.] упал на дверь, и он увидал Соню (…).
Бесконечное страдание изобразилось в лице его. (VI:144, 145).

В мифопоэтической традиции:

Крестьянские страдания, муки и их конец (прерыв), заменя-
ющие начало новой жизни, не могут не соотноситься с кресть-

                                                                                                                                 
шляпу, тому открыты входы ко всем сокровищам, заключённым в
горах.” (Афанасьев 1994:384).
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янской страдой, прерываемой праздником, также трактуемым
как обновление жизни. (Топоров 1987б:219).

На наш взгляд эта же схема вырисовывается и в романном
действии: бесконечные страдания Мармеладова прерываются
не смертью, а так как ему прощают (ср.: ”Он умер у неё [Сони
– К. Я.] в руках.”; VI:145), – своего рода воскресением. По-
следний „блуждающий взгляд” Мармеладова связан с Соней.
Прилагательное „блуждающий” этимологически связано с
лексемой „блуд” и обозначает „заблуждение, ошибку”, а н.-
луж. ”blud” обозначает „блуждающий огонёк” (Фасмер 1996:
I:177), т.е. сигнал клада.19 Мотив блуждающего огонька в ро-
мане связан как раз со смертью Мармеладова:

Так идти, что ли, или нет, – думал Раскольников, остановясь
посреди мостовой на перекрёстке и осматриваясь кругом, как
будто ожидая от кого-то последнего слова. (…) всё было глухо и
мёртво, как камни (…). Вдруг, далеко, шагов за двести от него, в
конце улицы, в сгущавшейся темноте, различил он толпу,
говор, крики… Среди толпы стоял какой-то экипаж…
Замелькал среди улицы огонёк. (VI:135).

Таким образом начинается переход Раскольникова ко вто-
рому центру – к другому человеку. При первой встрече Рас-
кольникова с Соней наедине, в тексте появляется именно лек-
сема „блуд”:

Огарок уже давно погасал (…) тускло освещая в этой нищенской
комнате убийцу и блудницу, странно соединившихся за чтением
вечной книги. (VI:251-252).

Падение становится общим соединяющим признаком. Веч-
ность уже не обозначает бесконечность, хаос, а связана с
Библией как настоящим пределом и соединяющим началом.

Купальские мотивы соотносимы с каждым персонажем ро-
мана, даже самым побочным. Папоротник обычно распуска-
ется в летнюю ночь, известную также под именем „воро-

                                                          
19 Ср.: „(…) приметив блуждающий огонёк, стараются искать вблизи

клада (…)” (Афанасьев 1994:363).
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бьиная” или „рябиновая”.20 Название „воробьиная ночь” бе-
рёт начало в старинных сказаниях о птицах как мифических
спутниках грозы и вихрей (Афанасьев 1994:377-378). В рома-
не с образом воробья соотнесён Заметов:

Ах ты мой воробушек! С пробором, в перстнях – богатый
человек! (…) тут Раскольников залился нервным смехом, прямо в
лицо Заметову (…). Вдруг он [Раск. – К. Я.] залился опять тем
же нервным хохотом (…). И в один миг припомнилось ему до
чрезвычайной ясности (…) когда он стоял за дверью с топором,
запор прыгал, они за дверью ругались и ломились, а ему вдруг
захотелось закричать им, ругаться с ними, высунуть язык,
дразнить их, смеяться, и хохотать, хохотать, хохотать!
(VI:126).

Свист и гам, неистовый хохот, такими звуками сопро-
вождается и добывание клада, раскатами грома и бури, пред-
вестником которых является воробей (Афанасьев 1994:377-
378).

Вследствие убийства произошло раздвоение личности Рас-
кольникова: на статичную и динамичную части. Динамичная
часть отделилась, „выступила” из „я” и вылилась в убийстве.
После убийства Раскольников хочет найти свою активную
половину личности. Во время возвращения на место убий-
ства, активизируется пассивная половина „я” Раскольникова,
но не полностью (см. второе представление Раскольникова).
Полная активизация статичной половины личности Расколь-
никова произойдёт благодаря встрече с мещанином, олице-
творённым путеводителем, ведущим героя к утраченной ди-
намичной стороне своего „я”, которую статичная сторона ли-
квидирует. Таким образом, разрешение парадоксальной ситуа-
ции возможна парадоксальным путём: соединение раздво-
енной личности героя возможно при уничтожении одной из
двух сторон, а именно динамичной при активизации ста-
                                                          
20 На рябине начинают краснеть ягоды в середине лета, когда происходит

и романное действие. Ветка рябины принималась за символ „перуновой
палицы”, которая подобно папоротнику указывает на клад. В Пр. и
наказ. из хаотичной толпы уличных девок выделяется образ „рябой
девки” (VI:123) из-за её слов. (Ср.: слово – перо-папороть-громовая
стрела (Потебня 1989:465, 467); „рябиновая ночь” – „грозовая ночь”
(Фасмер 1996:III:535).
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тичной. Такая перестановка позиций воплощается в третьем
сне Раскольникова.

Возвращение на место убийства для героя обозначает
искание действующей стороны своей личности, когда он
поступил ”imitacio dei”, т.е. подобно богу, разграничивая мир
и становясь преградой в бесконечном хаосе. Ложное осо-
знание протообраза поступка делает совершившееся необъ-
яснимым. В таком контексте возвращение на место убийства
для Раскольникова обозначает возвращение к первоначаль-
ному моменту, когда он поступил как некий демиург. Однако
в таком случае его поступок совершился бы в космическом
плане и не имел бы взаимосвязи с убийством, а в повество-
вании вырисовываются именно причино-следственные связи
мотивировки убийства. На самом деле поступок Расколь-
никова имеет протообраз в мифопоэтическом представлении
о кладоискании, согласно которому какая-либо кризисная си-
туация могла бы разрешиться разовым актом, но это никогда
не осуществляется. Мнимое imitacio dei поступка Расколь-
никова обнажается в связи со вторым убийством – в том слу-
чае, если протообразом была рекосмогонизация мира, т.е.
повторение разделения света и тьмы, он должен был убивать
Лизавету.

В первом сне Раскольникова все герои романа, принад-
лежат к миру „бьющих” и „жертв”, кроме наиболее адекват-
ных: старухи и Лизаветы. Это свидетельствует о том, что
Раскольников не осознавал жертвенности Лизаветы, хотя в
тот момент уже знал о ней из рассказа одного студента. В
оценке Лизаветы слова незнакомого ему студента стали
эталоном: на основе этого рассказа Лизавета приобщается к
тому же безграничному миру, что и старуха: „Была же
Лизавета мещанка, а не чиновница, девица, и собой ужасно
нескладная (…)” (VI:53). Прилагательное „нескладная” содер-
жит тот же корень – „клад”, который появляется и при ха-
рактеристике других героев,21 но в случае Лизаветы отрица-
тельная частица „не” подчёркивает её отрицательную харак-

                                                          
21 Напр.: „(…) верно, дивитесь, что я такой складной человек? – Нет, я

тому дивлюсь, что уж слишком вы складной человек.”; „(…) есть у
меня дядя (я вас познакомлю; прескладной […])”; „И увидите, какой я
складной человек.” (VI:217, 238, 335).
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теристику. С всеобщей неорганизованностью связаны и дру-
гие её эпитеты: „(…) поминутно была беременна (…) на всё
согласная.” (VI:54).

Однако нельзя забывать, что всё это прозвучало в диалоге
незнакомых для Раскольникова героев; несмотря на это, он
предполагает, что всё знает о Лизавете: „Раскольников не про-
ронил ни одного слова и зараз всё узнал: Лизавета была (…)”
(VI:53). То, что он её знает поверхностно, сказывается и в том,
что он удивляется, что Соня именно от Лизаветы получила
Новый Завет.22 Раскольников получает сведения о ней „ра-
зом”, как и кончина её совершается разом. Неслучайно и то,
что Лизавета мещанка, – после появления мещанина (перед
третьим сном) Раскольников впервые вспоминает о ней как о
жертве, соединяя её образ с образом Сони:

Бедная Лизавета! Зачем тут подвернулась!.. Странно, однако ж,
почему я о ней почти и не думаю, точно и не убивал?.. Лиза-
вета! Соня! Бедные, кроткие, с глазами кроткими… Милые!..
(VI:212).

Убийство Лизаветы является редупликацией основного по-
ступка Раскольникова, обнажающей его исконный смысл, т.е.
разрешение проблемы разом. Именно в этом смысле убийство
противоречит ”imitacio dei”, ведь в Библии разграничение
мира происходит не разом; ср. „и совершил Бог к седьмому
дню дела свои” (Ветхий Завет, Бытие 2:2). Символика числа
„семь” в романе связана с будущим, „постепенным
обновлением” (VI:422) Раскольникова („Семь лет, только
семь лет ! (…) они оба готовы были смотреть на эти семь лет,
как на семь дней.”; VI:422).

Стоит далее обратить внимание на то, как появляется Лиза-
вета в эпизоде убийства:

Среди комнаты стояла Лизавета, с большим узлом в руках (…).
Стала отодвигаться от него в угол (…). Удар пришёлся прямо
по черепу, остриём и сразу прорубил всю верхнюю часть лба

                                                          
22 Ср.: „Это был Новый завет в русском переводе. (…) – Кто принёс? –

Лизавета принесла, я просила. – Лизавета! Странно! – подумал он
[Раск. – К. Я.].” (VI:248-249).
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(…). Раскольников (…) схватил её узел, бросил его опять и
побежал (…) (VI:65).

С данным фрагментом ассоциируется миф о Гордиевом
узле, что достигается соединением акта „рубить” и объекта
„узел” (в руках жертвы), посредством чего обновляется семан-
тика древней метафоры: т.е. разрешение разом сплетения
различных обстоятельств.23 В романе эта древняя легенда
подключается и к теме кладоискания. Ср. как был сделан
заклад:

Этот заклад был, впрочем, вовсе не заклад, а просто деревянная,
гладко обструганная дощечка (…) прибавил к дощечке гладкую
и тоненькую полоску (…). Сложив обе дощечки, из коих
железная была меньше деревянной, он связал их вместе
накрепко, крест-накрест, ниткой; потом аккуратно и щеголевато
увертел их в чистую белую бумагу и обвязал тоненькою
тесёмочкой, тоже накрест, а узелок приладил так, чтобы пому-
дрёнее было развязать. (VI:57).
Да что он тут навертел! – с досадой вскричала старуха, поше-
велившись в его сторону. Ни одного мига нельзя было терять бо-
лее. Он вынул топор (…) (VI:63).

Двойная кодировка поступка Раскольникова вырисовыва-
ется и здесь: завязывая заклад („узел”) он поступает, как Гор-
дий (отправитель), а совершая убийство, как Александр Маке-
донский (адресат), – таким образом загадывающий загадку и
отгадывающий её совпадают.

Бесконечные страдания Лизаветы (которую старуха „бьёт
поминутно”; VI:53) кончаются так же, как и жизнь „бьющей”.
Выходит, что Раскольников не навёл порядок во всеобщем
хаосе; он не заметил жертву в Лизавете:

Она только чуть-чуть приподняла свою свободную левую руку,
далеко не до лица, и медленно протянула её к нему вперёд, как
бы отстраняя его. (VI:65).

                                                          
23 Ср.: „Молодой человек, исключённый из студентов университета (…)

решился разом выйти из скверного своего положения.” (VI:136).
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Жест Лизаветы можно воспринять как просьбу о проще-
нии, как и в случае умирающего Мармеладова, которого Соня,
однако, прощает.

Мы уже говорили о том, что Раскольников хочет найти
бывшую действующую сторону своей личности. В то время
как именно статичная половина, „субстанциональное” „я”,
олицетворяется в фигуре мещанина:

Раскольников бросился вслед за мещанином, и тотчас же увидел
его, идущего по другой стороне улицы. Он скоро догнал его, но
некоторое время шёл сзади, наконец поровнялся с ним (…). И так
шли они с минуту один подле другого и не говоря ни слова (…).
Так пошли они шагов сотню, рядом и опять совсем молча.
(VI:209).

Как в сцене убийства Раскольников переходит границу „я”,
так и в данном случае соединяется в один образ не со ста-
рухой, а как бы со своим „субстанциональным” „я”. Аналогия
между Раскольниковым и мещанином сказывается и в их
движениях: мещанин, как и Раскольников, идёт тоже „уткнув
глаза в землю, как бы что-то обдумывая” (VI:209).24 Полное
слияние образов происходит лишь в третьем сне, наяву
Раскольников провожает мещанина лишь до перекрёстка, т.е.
символа выбора пути:

Оба подошли тогда к перекрёстку. Мещанин поворотился в ули-
цу (…). Раскольников остался на месте [ср.: „мещанин” –
„место” – ”miasto” – „город”, т.е. „горожанин”, Фасмер 1996:
II:616] и долго глядел ему вслед. (VI:209).

По словам Раскольникова мещанин вышел из подземного
мира, как бы из ”sub ego”:

Кто он? Кто этот вышедший из-под земли человек? (…). Он видел
всё, это несомненно. Где ж он тогда стоял и откуда смотрел?
Почему он только теперь выходит из-под полу? (VI:210).

                                                          
24 Ср.: „Вы выходите из дому – ещё держите голову прямо. С двадцати

шагов вы уже её опускаете, руки складываете назад. (…) Наконец,
начинаете шевелить губами, разговаривать сами с собой (…)
останавливаетесь среди дороги надолго.” (VI:357).
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В третьем сне именно мещанин ведёт Раскольникова обрат-
но на место преступления, к исходной точке событий, чтобы
уничтожить остатки зла в себе, что происходит при встрече
двух сторон Раскольникова – статичной и динамичной, но
меняясь местами. На приближение к некоему центру,
исходной точке, указывают как вне-, так и внутритекстовые
коннотации лексики данного фрагмента:

Вот и третий этаж, идти ли дальше? И какая там тишина, даже
страшно… Но он пошёл. (…) Боже, как темно! (…) В передней
было очень темно и пусто, ни души, как-будто всё вынесли (…)
(VI:213).

Первый шаг при возвращении в старухину квартиру (во
сне) становится настоящим приближением к ”imitacio dei”, т.е.
к постепенному преодолению преград. Ср.: „В начале сотво-
рил Бог небо и землю. Земля же была безвидна и пуста, и
тьма над бездною” (Ветхий Завет, Бытие 1:1). Во внутри-
текстовом контексте „пустота” связана именно с серединой,
т.е. с сердцем Раскольников. Ср. при первом посещении кон-
торы:

Напротив, теперь, если бы комната наполнилась не кварталь-
ными, а первейшими друзьями его, то и тогда, кажется, не
нашлось бы для них у него одного человеческого слова, до того
вдруг опустело его сердце. (VI:81).

Именно с мотивом сердца связано и само преступление
(переступление):

Но сердце, не переставало. Напротив, как нарочно, стучало
сильней, сильней, сильней… (VI:61), [подобно стуку топора –
К. Я.].

Мотив крюка, связанный с приходами и выходами Рас-
кольникова, в конечном счёте характеризует тоже внутреннее
состояние героя:

– Убивец! – проговорил он [мещанин – К. Я.] вдруг (…) Ноги
его [Раскольникова – К. Я.] ужасно вдруг ослабли (…) и сердце



Katrin Jahl

Slavica tergestina 6 (1998)

96

на мгновение как будто замерло, потом вдруг застукало, точно с
крюка сорвалось. (VI:209).

Таким образом осознание себя убийцей соотносится с от-
крытием своего сердца и возобновлением жизни. В третьем
сне именно в крюк свёртывается образ старухи: „На стуле в
уголку сидит старушонка, скрючившись” (VI:213). Расколь-
ников тоже „делает крюк”, опять-таки дублируя мотив, как и
при убийстве:

Он испугался, нагнулся ближе и стал её разглядывать; но она
ещё ниже нагнула голову. Он пригнулся тогда совсем к полу и
заглянул ей снизу в лицо, заглянул и помертвел: старуха сидела и
смеялась (…) из всех сил крепясь, чтоб он её не услышал.
(VI:213).

В облике старухи Раскольников узнаёт самого себя. На
уровне повествования порождается созвучие с моментом по-
сле убийства:

И вдруг показалось ему, что он точно окостенел, что это точно
во сне, когда снится, что догоняют, близко, убить хотят, а сам
точно прирос к месту и руками пошевелить нельзя. (VI:66).
Он готовился даже драться с ними, когда они войдут. Когда
стучались и сговаривались (…). Порой хотелось ему ругаться с
ними, дразнить их, покамест не отперли. (VI:68).

Соотношение Раскольникова с образом старухи наблюда-
ется и на уровне других мотивов. Ср. перед убийством:

Руки его были ужасно слабы; самому ему слышалось, как они, с
каждым мгновением, всё более немели и деревенели. (VI:63).

В третьем сне:

(…) тихонько высвободил из петли топор и ударил старуху по
темени, раз и другой. Но странно: она даже не шевельнулась от
ударов, точно деревянная. (VI:213).

Нагибаясь к полу, Раскольников приближается и к тому
локусу, откуда вышел и мещанин: стремление к соприкосно-
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вению со своим ”sub ego” предвещает уже покорный поцелуй
земли. В конце романа:

Он вдруг вспомнил слова Сони: Пойди на перекрёсток,
поклонись народу, поцелуй землю, потому что ты и перед ней
согрешил, и скажи всему миру вслух: «Я убийца!» (VI:405).

Таким образом в третьем сне Раскольников делает шаг
обратно, возвращась к моменту перед убийством, приобщаясь
к людям:

Он бросился бежать, но вся прихожая уже полна людей, двери на
лестнице отворены настежь, и на площадке, на лестнице и туда
вниз – всё люди, голова с головой, все смотрят, – но все
притаились и ждут, молчат… (VI:213).

Вспомним сцену перед убийством:

Кто-то неприметно стоял у самого замка и точно так же, как он
здесь, снаружи, прислушивался, притаясь изнутри (…) (VI:61).

Однако во сне происходит перестановка образов, снаружи
стоят люди, ждущие, чтобы пройти в сердце Раскольникова.25
Но сон прерывается:

Сердце его стеснилось, ноги не движутся, приросли (…)
проснулся. (VI:213).

Соотношение мотива клада с мотивом сердца намечается с
ранних произведений Достоевского. В Петербургской лето-
писи романист писал:

Только при обобщённых интересах сочувствия к массе об-
щества и к её прямым непосредственным требованиям, а не в
дремоте, не в равнодушии, от которого распадается масса, не в

                                                          
25 Ср.: „Божия правда, земной закон берёт своё, и он [Раск. – К. Я.] –

кончает тем, что принуждён на себя донести. Принуждён, чтобы хотя
погибнуть на каторге, но примкнуть опять к людям; чувство
разомкнутости и разъединённости с человечеством (…) замучило
его.” (VI:137).
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уединении может отшлифоваться в драгоценный, в блестящий
алмаз его клад, его капитал, его доброе сердце! (XVIII:13-14).
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