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Аннотация. В статье рассматриваются экранные интерпретации по-
вести Ф. М. Достоевского «Двойник» (1846). Предметом анализа явля-
ется сюжет о двойничестве как история о расщеплении личности ге-
роя. В  статье утверждается, что набор основных сюжетных ходов, 
характерных для историй о  психологических двойниках, впервые 
был собран воедино в повести Достоевского «Двойник» с целью пока-
за процесса разложения сознания героя. Именно эту психологиче-
скую трактовку двойничества вкупе с  художественными приемами 
микродиалога и  многоголосия Достоевского современные авторы 
продолжают развивать в кино, переводя найденные художественные 
приемы с  языка литературы на язык аудиовизуального произведе-
ния. Анализ показывает, что влияние художественных приемов До-
стоевского прослеживается как в экранных интерпретациях повести 
«Двойник», ставшей праформулой сюжета о  раздвоении героя, так 
и в других фильмах, не связанных с первоисточником напрямую. Не 
только при помощи похожих и непохожих двойников, но и посред-
ством фантомных персонажей в кино визуализируется субъективное 
пространство психики героя и процессы, происходящие в его расще-
пленном сознании, примером чего может служить фильм «Маши-
нист» (2004) Брэда Андерсона.

Abstract. The article examines screen interpretations of Fyodor Dos-
toyevsky’s novella The Double. The subject of analysis is the plot about 
doppelgängers as a story the protagonist’s personality split. The article 
argues that the set of basic plot devices characteristic of stories about 
psychological doubles was first brought together in Dostoevsky’s novel 
The Double with the aim of showing the process of the protagonist’s 
mental breakdown. It is precisely this psychological interpretation of 
doppelgängers, coupled with Dostoevsky’s artistic techniques of micro-
dialogue and polyphony, that contemporary authors continue to develop 
in cinema, translating the artistic techniques they have found from the 
language of literature into the language of audiovisual works. The anal-
ysis shows that the influence of Dostoevsky’s artistic techniques can be 
traced both in screen interpretations of the novella The Double, which 
became the prototype for the plot about the character’s split personality, 
and in other films not directly related to the original source. Not only 
with the help of similar and dissimilar doubles, but also through phan-
tom characters, cinema visualizes the subjective space of the character’s 
psyche and the processes taking place in their split consciousness, an 
example of which is Brad Anderson’s film The Machinist.
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Человек никогда не совпадает с самим собой.
М. М. Бахтин [Бахтин, 1979, с. 69]

Введение

Двойника, спроецированного средствами кинематографа в экранную 
реальность фильма, можно расценить как внутреннюю иллюзорность, 
граничащую с ирреальностью, но такой прием выглядит в киносюжете 
притягательно и убедительно, поскольку с помощью двойничества 
в кино репрезентируются процессы жизни психики человека. В центре 
историй про двойников почти всегда находится проблема поиска иден-
тичности(1). Эта проблема выражается в хроническом несовпадении 
объективного и субъективного видения человеком себя. Следствием 
становится ощущение фрагментарности самосознания, необходимость 
поиска новых ролей и ответов на вопросы «кто я?», «кем мне быть?», 
«где мое место?». Эти внутренние вопросы и возможные на них отве-
ты выливаются в диалог между Я и Я, который любой человек ведет 
с самим собой на протяжении всей жизни. Фильмы о двойничестве 
делают зримым этот внутренний диалог. Средствами кинематографа 
они выводят на экран обретающих плоть и кровь действующих пер-
сонажей, двух спорящих, противоборствующих субличностей одного 
расколотого Я, стремящегося к целостности.

Конечно, довольно часто для большего эффекта и зрелищности 
двойничество доводится сценаристами и режиссерами до крайности, 
вызывая к жизни на экране маньяков с диссоциативным расстройством 
идентичности («Сплит» (Split), 2016, режиссер М. Найт Шьямалан 
(M. Night Shyamalan)), травмированных жизнью или войной героев 
(«Нога», 1991, режиссер Н. Тягунов), страдающих галлюцинациями 
и манией преследования. В этих случаях, как правило, используются 
жанры детектива, триллера и ужасов. Но также есть множество при-
меров использования темы двойничества в комедиях, мелодрамах, 

(1)	 Понятие «психосоциальной идентичности» в концепции психолога Э. Эриксона — это 
«…устойчивый образ Я и соответствующие способы поведения личности, которые 
вырабатываются в течение жизни и являются условием психического здоровья; при 
значительных социальных потрясениях (война, катастрофы, насилие, безработица 
и т.п.) психосоциальная идентичность индивида может быть потеряна…» [Большой 
психологический словарь, 2007, с. 568].

фантастических и вполне реалистических фильмах, где героями 
являются люди со здоровой психикой, проходящие естественные 
кризисы на пути развития личности. Здесь мотив двойничества нужен 
режиссерам, чтобы показать процессы творчества («Великолепный» 
(Le Magnifique), 1973, режиссер Филипп Де Брока (Philippe de Broca)), 
работу фантазии («Провидение» (Providence), 1977, режиссер Ален 
Рене (Alain Resnais)), трудности взросления и определения своего 
места в жизни («Кролик Джоджо» (Jojo Rabbit), 2019, режиссер Тайка 
Вайтити (Taika Waititi)). В таких фильмах дубликат уже не стремится 
занять место оригинала, потому что он вызван к жизни для диалога. 
В результате процесса, который можно назвать автокоммуникаци-
ей(2), двойник или альтер эго героя помогает ему решить проблему 
личностного роста и перевоспитания («Приключения Электроника», 
1980, режиссер К. Бромберг), расставания с прошлым и принятия 
себя («Не оглядывайся» (Ne te retourne pas), 2009, режиссер Марина 
де Ван (Marina de Van)), своего возраста («Зильс-Мария» (Clouds of Sils 
Maria), 2014, режиссер Оливье Ассаяс (Olivier Assayas)) и внешности 
(«Другой человек» (A Different Man), 2024, режиссер Аарон Шимберг 
(Aaron Schimberg)), проблему творческого кризиса («Бёрдмэн, или 
Неожиданное достоинство невежества» (Birdman or The Unexpected 
Virtue of Ignorance), 2014, режиссер Алехандро Гонсалес Иньярриту 
(Alejandro González Iñárritu)), проблему одиночества и многие другие. 
Таким образом, двойничество, понимаемое как раздвоение, может 
быть использовано для показа процессов, протекающих в сознании 
героя разной степени нормальности: относительной психической 
нормы и психической не нормы.

Помимо этих двух категорий использования двойничества, есть 
еще одна, о которой нельзя не упомянуть. Существует категория 
фильмов, где тема двойничества, эффектная и яркая сама по себе, 
избегая глубоких смыслов, используется просто как драматургиче-
ский аттракцион удвоения, который работает беспроигрышно. Здесь 
похожие по родству персонажи и двойники, являющиеся не осколка-
ми одной личности, а отдельными людьми, меняются местами, что 

(2)	 Модель коммуникации «Я — Я», когда субъект передает сообщение самому себе 
[Лотман, 2000, с. 164–165].
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конфликтуя. Эти условия определяют ядро типологии двойничества. 
Однако, по мнению авторов, существует обширная периферия, «ко-
торую образуют случаи, отклоняющиеся от этой центральной зоны 
и по-разному комбинирующие признаки, присущие двойничеству» 
[Фаустов, Устимов, 2025]. Многие случаи двойничества в кинемато-
графе относятся именно к этой периферийной типологии. Ведь если 
понимать двойников только как персонажей с идентичной внеш-
ностью, что справедливо для двойников литературных, то как быть 
с многочисленными парами персонажей в кино, которые не похожи 
друг на друга, но при этом являются проявлениями одного сознания 
главного героя, и, что самое важное, их взаимоотношения строятся по 
схеме сюжетного мотива о двойниках? Отсюда следует, что касательно 
воплощений двойников в кино ядро типологии двойничества часто 
подвергается изменению в пункте похожести двойников. Возможно, 
в этих случаях отклонений от литературной нормы двойничества 
нужно полагаться не на визуальные признаки, а на сюжет и функции 
персонажей в нем. Зарубежные исследователи, пишущие о двойниках 
на экране, уделяют внимание сложным и неочевидным случаям при-
менения двойничества в кино [Coates, 2015], анализируют двойников 
из разных жанров с помощью психоаналитических теорий З. Фрейда 
и Ж. Лакана [Ruddell, 2013], но, к сожалению, не предпринимают по-
пыток проследить характерный для двойничества сюжет.

Проблема эта связана, во‑первых, с тем, что одного единого 
сюжета нет, но есть набор сюжетных поворотов, традиционных для 
историй о двойниках; а во‑вторых, многие авторы не используют 
двойничество в чистом виде, как основной драматургический прием 
построения сценария путем удвоения главного героя, а лишь вкрапля-
ют некоторые намеки на двойничество, вводят мотив двойничества 
в повествование в отдельных сценах, во второстепенных сюжетных 
линиях. Но как бы ни выглядели образы двойников и сколь бы мало ни 
занимали экранного времени, они выполняют ту же задачу — показать 
расщепление и разлад внутри личности того или иного персонажа. 
Несмотря на то что у двойничества отсутствует единый сюжет, а есть 
набор повторяемых сюжетных поворотов, все же представляется воз-
можным на основе анализа обширного материала фильмов выявить 
некую праформулу, которая лежит в основе многочисленных историй 
о расщеплении личности героя на противостоящие Я и Я.

производит комический эффект ввиду их контрастных характеров 
и разного социального положения («Джонни-Зубочистка» (Johnny 
Stecchino), 1991, режиссер Роберто Бениньи (Roberto Benigni)) или 
кладет начало драмам, мелодрамам и приключениям («Козел отпуще-
ния» (The Scapegoat), 1959, режиссер Роберт Хеймер (Robert Hamer)); 
«Человек в железной маске» (The Man in the Iron Mask), 1998, режиссер 
Рэндалл Уоллес (Randall Wallace)). Конечно, в отношениях этих кар-
навальных пар не стоит искать проблематики поиска идентичности. 
Мотивировка подобных сюжетов, как правило, состоит в том, чтобы 
создать интригу и развлечь зрителя элементами комедии положений 
и зрелищностью. Функции персонажа-двойника могут быть разными: 
от вредителя, претендующего на личность героя, до волшебного по-
мощника, помогающего решить жизненные задачи. Нередко в фильме 
двойник меняет свою функцию на противоположную, а иногда даже не 
взаимодействует с героем напрямую («Великий диктатор» (The Great 
Dictator), 1940, режиссер Чарльз Чаплин (Charles Chaplin); «Двойная 
жизнь Вероники» (Podwójne życie Weroniki), 1991, режиссер Кшиштоф 
Кесьлёвский (Krzysztof Kieślowski)).

Анализ сюжетов порядка ста фильмов, использующих полно-
ценные истории о двойниках или только мотив двойничества в том 
или ином виде, показал, что существует некая праформула, в состав 
которой входят характеристики персонажей и набор сюжетных ходов, 
полностью или частично применяющихся в таких фильмах. Некоторые 
сюжетные повороты, характерные для темы двойничества, выявлены 
исследователями уже на материале мифов [Мелетинский, 1994, с. 41] 
и волшебных сказок [Франц, 2023, с. 320–446; Danišová, 2023], изучены 
в литературе романтизма [Miller, 1985; Ранк, 2017, с. 71] и в произведе-
ниях западной и русской литературы [Мелетинский, 1994, с. 95; Аграно-
вич, Саморукова, 2001, с. 48; Кантор, 2013, с. 266]. Попытки построения 
типологии двойничества в литературе и искусстве предпринимаются 
в современной научной литературе [Фаустов, Устимов, 2025]. Авторы 
статьи «На пути к типологии двойничества: один случай» (2025) дают 
следующее определение двойничеству: «двойники — это персонажи, 
наделенные абсолютным (или почти абсолютным) зримым, телесным 
сходством, которое они способны взаимно удостоверить и которое 
могут подтвердить другие». При этом двойники должны сосущество-
вать в общем для них времени и пространстве, либо сотрудничая, либо 
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они способствуют появлению непохожих двойников и фантомных 
персонажей в психологических триллерах на примере фильма Брэда 
Андерсона (Brad Anderson, род. 1964) «Машинист» (The Machinist, 
2004).

«Двойник» Достоевского

Тема двойничества в человеческой культуре существует с архаи-
ческих времен. Ученые исследуют мифы, сказки и литературные 
произведения с фигурами двойников и раздвоенных героев. В этом 
отношении особенно интересны романы и повести эпохи роман-
тизма. Слово “doppelgänger” (с нем. «двойник») впервые появилось 
в 1796 году в связи с выходом романа «Зибенкэз» (Blumen-Frucht- und 
Dornenstücke, oder Ehestand, Tod und Hochzeit des Armen-Advocaten 
Siebenkäs) немецкого романтика Жана Поля (Jean Paul) [Джумайло, 
2017], в котором противопоставлялись два героя — один сентимен-
тальный и мягкий, другой насмешливый и дерзкий. Явление злове-
щего двойника и ужас утраты собственной личности использовали 
в своем творчестве Э.Т.А. Гофман, А. фон Шамиссо, Э. А. По и другие 
писатели. Н. В. Гоголь придал теме двойничества фантастический 
гротеск и карикатурность, но именно Достоевский превратил историю 
о двойнике в психологическую драму души.

После смерти писателя в 1881 году произведения Достоевского 
переводились на французский, английский и другие языки. Зару-
бежные критики писали о Достоевском «как о психологе, исследу-
ющем лабиринты сознания» [Красавченко, 2021]. Произведения 
Достоевского «взрывали традиционные представления о человеке, 
заставляли англичан принять более сложную модель его психики, 
признать, что человек может одновременно любить и ненавидеть, 
и нет четкого разделения хорошего и плохого» [Красавченко, 2021]. 
О. Уайлд, Р. Стивенсон и другие литераторы восхищались психоло-
гической глубиной его прозы, интенсивностью чувств, точностью 
воспроизведения процессов мышления, внутреннего монолога как 
потока сознания. Они переплавляли в своем творчестве идеи, разра-
батываемые Достоевским: болезненные темы душевного страдания, 
преступления и наказания, нечистой совести, сумасшествия, само-
разрушения и, конечно, двойничества. Достаточно назвать две самые 

В наиболее полном варианте праформула двойнического сю-
жета была реализована в повести Ф. М. Достоевского «Двойник», 
опубликованной в 1846 году [Достоевский, 1972, с. 109–219]. Повесть 
рассказывает о том, как мелкий чиновник Яков Петрович Голядкин 
в течение нескольких дней сходит с ума. Непризнание героя его 
окружением, обидчивость и неудовлетворенные амбиции приводят 
к тому, что сознание Голядкина расщепляется, и в его жизнь прихо-
дит двойник Голядкин-младший, конкурент и обличитель, злобно 
высмеивающий героя. Попытки Голядкина-старшего совладать со 
своим двойником приводят к паранойе и печальному финалу: врач 
увозит его в лечебницу.

В этой повести Достоевский превратил мистического доппель-
гангера романтизма в галлюцинацию расщепленного сознания героя, 
впервые породив концепцию, которая до сих пор эксплуатируется 
в литературе и кино с завидным успехом и повторяемостью. В состав 
этой праформулы историй о двойниках входят следующие сюжетные 
ходы, характеристики и функции персонажей: 1) характеристика героя 
как интроверта в состоянии экзистенциального кризиса; 2) характери-
стика двойника как самоуверенного экстраверта с чертами архетипа 
плута-трикстера; 3) функция двойника как помощника; 4) функция 
двойника как вредителя; 5) встрече с двойником предшествует эмо-
циональное потрясение героя; 6) преследование героем двойника; 
7) преследование двойником героя; 8) внезапное исчезновение 
двойника; 9) противостояние с двойником; 10) соперничество за 
внимание женского персонажа; 11) намерение двойника присвоить 
себе должность, имущество и личность героя; 12) финальная схватка 
с двойником; 13) невозможность для героя устранить двойника, не 
навредив себе; 14) сумасшествие или смерть героя. В последующей 
разработке праформулы появились дополнительные варианты сюжет-
ных ходов и сопутствующих мотивов, такие как: 15) смерть двойника; 
16) помощь двойника в прохождении кризиса и счастливый финал; 
17) артикуляция вопросов «кто Я?» и «кто Он?» на невербальном 
и вербальном уровнях; 18) мотив зеркальных отражений.

Задача статьи состоит в том, чтобы проследить, как художествен-
ные приемы, найденные Достоевским, воплощаются в экранных 
интерпретациях повести, как эти же приемы становятся традици-
онными для изображения расщепленной личности в кино и как 
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А вышло раздвоение личности героя. Достоевский представил это 
раздвоение как новый художественный прием, который впоследствии 
стал очень востребованным и распространенным. Новаторский прием 
Достоевского состоит в том, что раздвоению господина Голядкина 
на двух персонажей предшествует раздвоение его речи, обращенной 
к себе самому, на два разнохарактерных голоса. Первый голос, робкий 
и неуверенный, «во всем уступающий, полностью капитулирующий» 
(«я как все», «я ничего», «я что же, если так, я готов»), выражает 
сущность самого господина Голядкина. Второй голос замещает ему 
Другого: хвалит, ласкает, успокаивает и ободряет. Со временем в этом 
уверенном и самодовольном голосе начинают звучать предательские, 
дразнящие, издевательские тона. Бахтин убедительно показывает, как 
Достоевский заставляет второй голос Голядкина звучать даже в каче-
стве чужого голоса рассказчика. «Все произведение построено, таким 
образом, как сплошной внутренний диалог трех голосов в пределах 
одного разложившегося сознания» [Бахтин, 1979, с. 256].

Но внутренний диалог героя никак не может слиться в цельный 
монолог. Как бы ни старался господин Голядкин, уверенный второй 
голос не может заменить ему реального другого. В этой точке конфликт 
субъективного и объективного (отражающегося через реальных других) 
восприятия себя провоцирует развитие паранойи героя. Появление 
двойника происходит в состоянии потрясения и унижения героя после 
событий бала, на который Голядкин явился непрошеным с черного хода, 
вел себя неадекватно ситуации, в результате чего был выставлен вон 
(5). Герой преследует двойника до своего подъезда (6), где последний 
внезапно исчезает (9), а на следующий день уже двойник, объявив-
шийся как новый служащий в конторе героя, преследует господина 
Голядкина до его квартиры (7). Так происходит первый разговор между 
ними. Сначала двойник говорит словами и интонациями первого 
робкого голоса Голядкина, прося у героя покровительства и дружбы 
(3). Наутро двойник исчезает, но вскоре является герою на службе уже 
в качестве конкурента-плута (4). Голядкин-младший присваивает себе 
тон надменного второго голоса и пародийно утрирует слова, недавно 
сказанные самим Голядкиным, но кардинально меняет в них акцент 
на издевательский и обличающий. «Одно и то же слово, идея, явление 
проводятся уже по трем голосам и в каждом звучат по-разному. Одна 
и та же совокупность слов, тонов, внутренних установок проводится 

известные истории о зловещем двойнике — «Портрет Дориана Грея» 
(1891) О. Уайлда и «Странная история доктора Джекилла и мистера 
Хайда» (1886) Р. Стивенсона. Они родились уже под явным влиянием 
Достоевского на творчество английских писателей и, как известно, 
имели впоследствии множество вариантов литературных, театральных 
и экранных интерпретаций.

В. В. Набоков считал «Двойника» лучшим произведением Досто-
евского, «совершенным шедевром», историей «со множеством почти 
джойсовских подробностей» и противопоставлял повесть романам, 
написанным после ссылки [Набоков, 2010, с. 174]. Идея присвое-
ния чужой личности была использована Набоковым в его романе 
«Отчаяние» (1934), где разорившийся коммерсант делает попытку 
поменяться личностями с бродягой, считая его своим двойником, 
и убивает его в целях махинации со страховыми выплатами. Но аб-
сурдность ситуации, ярко выраженная в одноименной экранизации 
Р. В. Фассбиндера (R. W. Fassbinder) (Despair, 1978), состоит в том, что 
«двойники» оказались абсолютно непохожими людьми.

По мнению М. М. Бахтина, творческий метод создания поли-
фонического повествования и принцип диалогизма в раскрытии 
психологической глубины характеров, разработанный Достоевским 
в его произведениях, повлиял на всю последующую литературу 
[Бахтин, 1979, с. 312]. В своем исследовании «Проблемы поэтики 
Достоевского» (1929, 1963) Бахтин пишет о «Двойнике»: «В основе 
интриги лежит, таким образом, попытка Голядкина, ввиду полного 
непризнания его личности другими, заменить себе самому другого» 
[Бахтин, 1979, с. 250]. В повести намеренно умалчиваются события, 
произошедшие до начала рассказа. Из противоречивых диалогов 
и переписки героя можно догадаться о неджентльменском поведении 
Голядкина по отношению к хозяйке его бывшей квартиры, о неуплате 
долгов друзьям, о неудачном сватовстве к Кларе Олсуфьевне. Таким 
образом, у Достоевского заявлена тема нечистой совести, и она же 
является причиной кризиса личности героя. Интрига разворачивается 
в пределах сознания героя, потому что никто, кроме Голядкина и его 
двойника, не принимает реального участия в ней. «Рассказывает же 
повесть о том, как Голядкин хотел обойтись без чужого сознания, без 
признанности другим, хотел обойти другого и утвердить себя сам, 
и что из этого вышло» [Бахтин, 1979, с. 250].
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заканчивается его отбытием в сопровождении Крестьяна Ивановича 
в сумасшедший дом, то есть символической смертью героя (14).

Через тридцать с лишним лет после первого издания «Двойника» 
Достоевский признавался в «Дневнике писателя» за 1877 год: «По-
весть эта мне положительно не удалась, но идея ее была довольно 
светлая, и серьезнее этой идеи я никогда ничего в литературе не 
проводил. Но форма этой повести мне не удалась совершенно. …
Если б я теперь принялся за эту идею и изложил ее вновь, то взял бы 
совсем другую форму; но в 46 г. этой формы я не нашел и повести 
не осилил» [Достоевский, 1984, с. 65]. Однако и сама идея, и способ 
ее воплощения по сей день привлекают внимание исследователей, 
писателей, сценаристов и кинорежиссеров.

Экранные интерпретации повести «Двойник»

Симптоматично, что главным героем историй о двойничестве чаще 
всего становится интроверт. В психологии интроверсия понимается 
как склонность личности к избеганию социальных контактов (не-
коммуникабельность), стремление к уединению и ориентация на 
внутренний мир чувств, мыслей и образов [Большой психологический 
словарь, 2007, с. 186]. При отсутствии коммуникации с внешним миром 
индивид замыкается на самом себе, подсознательно концентрируясь 
на своих внутренних конфликтах. Чтобы раскрыть диалог человека 
с самим собой, показать аудиовизуально все тонкости внутренней 
жизни сложной человеческой натуры, режиссеры прибегают к фи-
гурам двойников и фантомных персонажей. На данный момент этот 
прием хорошо знаком зрителю и не нуждается в объяснении. Главное 
завоевание Достоевского в повести «Двойник» состояло в способе 
построения всего произведения как изображения субъективного 
пространства героя. Кинематограф для такой задачи располагает 
всеми средствами, и с развитием технологий их становится все боль-
ше. В разных экранных интерпретациях повести «Двойник» каждый 
режиссер по-своему воплощает сюжет в зависимости от историче-
ского контекста и преследуемых целей. Но создание субъективного 
пространства сознания героя всегда остается в фокусе внимания 
творческой команды и является задачей, решая которую, авторы 
соревнуются в изобретательности.

через внешнюю речь Голядкина, через речь рассказчика и через речь 
двойника, причем эти три голоса повернуты лицом друг к другу, го-
ворят не друг о друге, а друг с другом. Три голоса поют одно и то же, 
но не в унисон, а каждый ведет свою партию» [Бахтин, 1979, с. 256].

Повторяющиеся слова и интонации, проходящие через три разных 
голоса, создают эффект движения мыслей в кругу одного сознания. 
Голядкин относится к своему двойнику то дружески, то враждебно, то 
пишет ему вызывающее письмо, то униженно извиняется. Но победить 
в противостоянии с двойником герой не в силах, поэтому он просит 
у своего покровителя «защиты от врагов», окончательно обнажая свое 
безумие перед начальством (13). В его больном воображении возни-
кает письмо от Клары Олсуфьевны, в котором она якобы выражает 
желание сбежать с господином Голядкиным и назначает ему ночное 
свидание (10). Функция этого фантома, как и двойника, порожденного 
воображением героя, состоит в том, чтобы подтвердить существование 
никому не нужного чиновника, обратить на него внимание, которого 
он не удостаивается от своего реального окружения. Воображаемая 
Клара Олсуфьевна обращается к герою его же ободряющим и ласка-
ющим голосом, в то время как Голядкин-младший воплощает собой 
самоуверенный голос героя, становящийся все более высмеивающим 
и обличительным к концу повествования.

Фигура доктора Крестьяна Ивановича появляется в начале и в кон-
це повести, давая своеобразную арку внимательного взгляда другого 
человека на агонизирующий субъективный мир героя. Доктор указыва-
ет на некоммуникабельность Голядкина, внушая ему, что «дома сидеть 
не годится», и советует «переломить свой характер» и «не чуждаться 
жизни веселой». В диалоге с доктором господин Голядкин впервые 
обнаруживает, что его восприятие себя и восприятие его другими 
не совпадают: их два, и они разные. Голядкин не к месту, нарочито 
старается убедить недоумевающего доктора в том, что он не хитер, 
не интриган и гордится этим, что он действует открыто, а не втихо-
молку, словно заклиная того смотреть на себя своим же собственным 
взглядом. Отравленный осознанием нереализованных стремлений 
и мечтаний, страдающий болезненными амбициями, Голядкин оже-
сточенно эти амбиции презирает и отрицает, вплоть до вытеснения 
их в отдельное Я, принимающее образ воображаемого врага с тем же 
именем и внешностью, что и у героя. История господина Голядкина 
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сознания главного героя преимущественно через психологические 
крупные планы, нежели через фантастические спецэффекты.

Однако в нескольких сценах найдены интересные визуальные 
решения для показа развития паранойи героя. Сразу после выдво-
рения господина Голядкина с бала он вспоминает события вечера 
не так, как они происходили на самом деле, а так, как он хотел бы, 
чтобы они произошли: уверенный и галантный герой приглашает 
Клару Олсуфьевну на танец, и ко взаимному удовольствию они ловко 
кружат по залу, провожаемые завистливыми взглядами конкурентов. 
Так впервые рождается образ самоуверенного двойника из наивной 
фантазии Голядкина-старшего. Другой пример: во время разговора 
с Петрушкой о покупке вещей для побега с Кларой Олсуфьевной 
персонажи стоят друг к другу спиной, что подчеркивает абсурдность 
диалога и намекает на нереальность происходящего. В последней 
сцене фильма, перед отбытием героя в сумасшедший дом, снятые 
крупно и с нижнего ракурса лица врача Крестьяна Ивановича и других 
персонажей искажаются размытым изображением. При этом звучание 
их голосов усиливается эффектом реверберации(3), что дает контраст 
тесноты крупного плана с огромным звучащим пространством и под-
черкивает субъективное восприятие происходящего воспаленным 
сознанием героя, дошедшего до агонии болезни. 

Фильм Бернардо Бертолуччи (Bernardo Bertolucci) «Партнер» (The 
Partner, 1968) содержит основные сюжетные ходы и персонажей, а так-
же идею сумасшествия и раздвоения главного героя. Текст Достоевско-
го в фильме не используется, и можно сказать, что фильм создан по 
мотивам повести. Главный герой Джакобе, преподаватель театральной 
студии, унаследовал итальянизированный вариант имени Якова Пе-
тровича Голядкина. Петрушка уже не лакей, а хозяин квартиры, Клара 
Олсуфьевна превратилась в просто Клару, дочь начальника Джакобе. 
В повествование введены дополнительные персонажи: продавщица 
бытовой химии и пианист, убитые героем в его воображении, а также 
студенты театральной студии. Как признавался Бертолуччи, сюжет 

(3)	 Реверберация — явление, возникающее в результате многократных отражений звука 
от различных помех (стен, потолка, пола), дающее ему характерную «окраску», на-
пример гулкость. В кино часто используют специальные приборы — ревербераторы, 
позволяющие искусственным образом создавать ощущение объемности звука.

Двухсерийный фильм Юрия Маляцкого «Двойник» (1989) явля-
ется точной экранизацией, следующей тексту Достоевского. Он снят 
в стилистике телеспектакля, хотя и со множеством крупных планов 
обоих Голядкиных. В фильме сохранены почти все диалоги и многие 
монологи главного героя, но, к сожалению, отсутствует авторская речь, 
так искусно переходящая в речь Голядкина-старшего в литературном 
первоисточнике. Игра Владимира Особика богата эмоциональной 
нюансировкой, быстрыми сменами настроений и интонаций. Встречи 
героя и двойника на экране создаются операторским способом съем-
ки «восьмерка», традиционным для диалогов, когда тот или другой 
персонаж сняты через спину дублера, а не с помощью двойной экспо-
зиции, что служило особым аттракционом для фильмов о двойниках 
со времени появления на экране в 1913 году фильма Стеллана Рюэ 
(Stellan Rye) и Пауля Вегенера (Paul Wegener) «Пражский студент» (Der 
Student von Prag: ein romantisches Drama). Это обстоятельство указы-
вает на стремление режиссера воплотить субъективное пространство 

Ил. 1. Кадр из фильма «Двойник», режиссер Юрий Маляцкий, 1989. Источник: скриншот 
автора
Fig. 1. Shot from the film The Double, directed by Yuri Malyatsky, 1989. Source: author’s screenshot
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героя, приходит в его реальность для того, чтобы, как кажется герою, 
уязвить и высмеять его, обскакать по карьерной лестнице, присво-
ить его внешность, имя и личность. Двойник же у Бертолуччи живет 
в симбиозе с героем, отменяя идею о его умерщвлении. В последних 
сценах Джакобе и его двойник выглядят совершенно одинаково, и до-
гадаться, кто есть кто, можно только по их разным манерам говорить: 
двойник говорит уверенно, резко и напористо, а Джакобе — робко, 
мягко и как бы преклоняясь перед своим партнером. Но после неудачи 
с театральной постановкой двойник утрачивает свою уверенность 
и слабеет, демонстрируя апатию. Он отказывается убивать Джакобе, 
чтобы занять его место, как планировал ранее (11). Теперь они ме-
няются местами, и лидером становится Джакобе, а двойник на все 
его вопросы рассеянно отвечает фразой «Я не знаю, нужно время». 
Последняя сцена воспроизводит момент их первой встречи, только 
теперь уже Джакобе отговаривает двойника от самоубийства (13). Они 
решают, что надо начать все сначала, и строят планы на будущее.

Таким образом, в сюжете «Партнера» нет противостояния (9) и фи-
нальной схватки с двойником (12). Финал переосмыслен Бертолуччи 
как более-менее благополучный: не как выход из кризиса, но как 
комфортный симбиоз двух половин личности (16). Взаимоотноше-
ния двойников у Достоевского раскрывают разорванность сознания 
ограниченного, завистливого, скатывающегося в паранойю, трусли-
вого и униженного человека, обезличенного чиновничьей службой, 
а взаимодействие двойников у Бертолуччи показывает эту паранойю 
как спасительный способ существования творческой части молодежи 
в кризисную эпоху студенческих волнений. 

Британский фильм Бэзила Дирдена (Basil Dearden) «Человек, ко-
торый ловил самого себя» (The Man Who Haunted Himself, 1970) снят 
по рассказу «Дело мистера Пелхэма» (The Strange Case of Mr. Pelham, 
1940) Энтони Армстронга (Anthony Armstrong), вдохновившегося 
в свою очередь «Странной историей доктора Джекилла и мистера 
Хайда». До фильма Дирдена этот сюжет был использован в двух ради
опостановках и трех экранизациях, включая эпизод сериала «Альфред 
Хичкок представляет» (Alfred Hitchcock Presents, 1955–1965), постав-
ленный самим А. Хичкоком. Несмотря на окольный путь к экрану 
через произведения других писателей и режиссеров, основная идея 

повести он использовал для того, чтобы сделать «шизофренический 
фильм о шизофрении» [цит. по: Литвин, 2018].

Джакобе — молодой преподаватель театральной школы, снимает 
маленькую, загроможденную книгами комнату в доме у бывшего теа-
трального суфлера Петрушки (1). Как и в повести Достоевского, герой 
встречает своего двойника после того, как его с позором выгнали со 
дня рождения Клары (5). Не вводя диалогов Достоевского, Бертолуччи, 
однако, точно использует интонации речи персонажей: просительный 
и неуверенный тон Джакобе и язвительный и самоуверенный тон 
двойника. Как и у Достоевского, в «Партнере» двойник рождается 
из перепалки героя с самим собой. Прежде чем встретиться лицом 
к лицу со своим двойником, Джакобе дерется со своей тенью, ругая 
ее за слишком смелое поведение на празднике. Тень вырастает вели-
чиной с дом, а на следующий день она материализуется в двойника, 
которого сонный герой замечает в библиотеке крадущим книги.

Но непосредственное знакомство с двойником у Бертолуччи про-
исходит, когда герой пытается перерезать себе вены в общественном 
туалете. В противоположность романтическому доппельгангеру, пред-
вещающему своим появлением смерть героя, двойник у Бертолуччи 
спасает героя от самоубийства и поселяется в его квартирке (3). Он 
становится партнером и руководителем Джакобе в силу своего дея-
тельного и смелого характера (2). Двойник встречается с Кларой на 
свидании (10), но приемы монтажа и нарочитая театральность сцены 
позволяют считывать ее как воображаемую. Джакобе вдохновляется 
манифестами А. Арто из сборника «Театр и его двойник» (1938), а его 
партнер под видом постановки новаторского спектакля учит студен-
тов делать зажигательную смесь в бутылке, призывая их ворваться 
на генераторную станцию и оставить город без электричества(4).

Важным отличием от повести является функция двойника. 
У Достоевского господин Голядкин-младший, рожденный из голоса 

(4)	 Эта ситуация сильно напоминает вандализм участников программы «Разгром» под 
предводительством Тайлера Дёрдена, непохожего агрессивного двойника главного 
героя, в фильме Дэвида Финчера (David Fincher) «Бойцовский клуб» (Fight Club, 1999). 
У Бертолуччи студенты действуют под девизами театра жестокости Арто и студенческой 
революции, а у Финчера мужчины протестуют против общества потребления, куль-
тивируя физическое насилие на улицах города. Но в обоих случаях ответственность 
за эти действия лежит на двойнике героя.
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героя в машине (15). Финал переосмысляется авторами фильма как 
счастливый. Герою даже не приходится убивать своего врага, а его 
возвращение на свое место происходит как по волшебству в момент 
повторной аварии.

Создатели фильма используют двойничество, чтобы показать 
расколотую личность в период кризиса. Послушный навязчивым 
правилам и ритуалам, Пелхэм живет жизнью автомата, а его двой
ник-трикстер олицетворяет собой иррациональную сторону личности, 
которая восстает против правил. Герой воспринимает эту детек-
тивную историю как исследование своей жизни (самонаблюдение). 
В результате схватки с самим собой на свет является гармоничный 
образ Гарольда Пелхэма (16). 

Современная экранная интерпретация повести «Двойник» пред-
ставлена одноименным британским фильмом режиссера и сценари-
ста Ричарда Айоади (Richard Ayoade) (The Double, 2013). Фильм снят 
в жанре абсурдистской трагикомедии с акцентом на театральной 
условности пространства и декораций, что подчеркивает субъектив-
ность видения событий, происходящих в пределах сознания героя. 
Действие перенесено в Англию 80‑х годов прошлого века. Застен-
чивый и романтичный герой Саймон Джеймс служит в захудалой 
конторе, занимающейся статистикой и отчетностью. В отличие от 

и повторяющиеся сюжетные ходы, восходящие к повести Достоев-
ского, отчетливо прослеживаются в этом фильме.

Фильм Дирдена, не обласканный вниманием критиков, а по ка-
честву и бюджету близкий к телефильму, рассказывает о лондонском 
бизнесмене Гарольде Пелхэме. Вскоре после автомобильной аварии 
(5) герой начинает замечать, что кто-то ведет дела от его имени и пе-
риодически занимает его место на работе и в кругу друзей (11). Весь 
фильм герой пытается нагнать и обнаружить своего двойника, но тот 
неизменно исчезает (6, 8). Функцию персонажа Крестьяна Ивановича 
здесь выполняет доктор Харрис, в психиатрическую клинику которого 
герой добровольно ложится на лечение. Вернувшись из клиники домой, 
Пелхэм лицом к лицу сталкивается со своим двойником, принимаемым 
женой, детьми и друзьями героя за настоящего Гарольда Пелхэма 
(10). Примечательно, что первый контакт с двойником происходит 
по телефону: герой слышит его надменный голос, позвонив домой, 
а в следующей сцене этот голос обретает плоть и кровь и впервые 
предстает перед героем. Преследование героя двойником происходит 
в финальной сцене погони (7). Схватка с ним выражена в виде гонки 
на автомобилях (12), в результате которой ослабленный герой летит 
с моста в реку, но в момент смерти (14) неведомым образом возвра-
щается в тело двойника, стоящего на мосту, а двойник умирает вместо 

Ил. 2. Кадр из фильма «Партнер», режиссер Бернардо Бертолуччи, 1968. Источник: 
скриншот автора
Fig. 2. Shot from the film The Partner, directed by Bernardo Bertolucci, 1968. Source: author’s 
screenshot

Ил. 3. Кадр из фильма «Человек, который ловил самого себя», режиссер Бэзил Дирден, 
1970. Источник: скриншот автора
Fig. 3. Shot from the film The Man Who Haunted Himself, directed by Basil Dearden, 1970. Source: 
author’s screenshot
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помощник героя на любовном фронте (3), но вскоре становится его 
врагом (4). Повторяя трогательные слова, услышанные от героя, обман-
щик влюбляет в себя Ханну (10). Затем, используя доклады Саймона, 
двойник добивается своего повышения и дискредитирует героя перед 
начальством и коллегами, а потом и вовсе стирает его имя из базы 
данных. Так двойник доводит героя до неотступной мысли о самоу-
бийстве. Однако Саймон находит в себе силы обхитрить двойника: 
в финальной схватке он убивает его особо изощренным способом, 
заставляя Джеймса истечь кровью (15). Такой финал совершенно 
меняет координаты взаимодействия героя и его двойника: герой 
проявляет волю и дает отпор своей эгоистичной копии. Вместо су-
масшествия он предпочитает сделать выводы и понять простую вещь: 
чтобы существовать в глазах других и чувствовать себя уникальным, 
нужно учиться действовать и проявлять свою индивидуальность.

Из анализа фильмов видно, что в них повторяются основные сю-
жетные ходы повести, что они видоизменяются и к ним добавляются 
новые варианты прочтения героев и разрабатываются иные исходные 
события. Список действующих лиц остается прежним: герой в кризисе 
идентичности, его двойник-трикстер, девушка-мечта, воображаемые 
персонажи и иногда врач, наблюдающий раздвоение героя. Весь 
этот традиционный набор приемов благополучно перекочевывает 
в современные триллеры, фильмы ужасов и психологические драмы 
с элементами фантастики, исследующие ту же тему диалогичности 
сознания героя, примером чего может служить фильм «Машинист» 
(2004).

«Машинист» Брэда Андерсона

Сопоставляя сюжет фильма «Машинист» с повестью Достоевского, не 
трудно заметить, что создатели фильма, вдохновляясь творчеством 
писателя(5), воплощают на экране сюжет, содержащий все элементы 
этой канонической истории, отменяя, однако, главное свойство 
романтического двойника: его роковую похожесть, зеркальную 

(5)	 Неслучайно в кадре неоднократно появляется книга Достоевского «Идиот», которую 
читает Резник. Сценарист Скотт Косар (Scott Kosar) признавался, что при написании 
сценария к фильму он вдохновлялся повестью «Двойник».

героя Достоевского, Саймон молод, за ним не водится грешков, не 
наблюдается болезненных амбиций и зависти к сослуживцам. Един-
ственным его недостатком является робость, доходящая до абсурда. 
Саймон едва может говорить в присутствии Ханны из копироваль-
ного отдела, в которую давно влюблен, но не в силах открыться ей. 
Его безотказностью пользуются коллеги, за которых он вечно делает 
отчеты. Из-за робости и бесхарактерности героя начальник его не 
помнит, охранник не пропускает на работу, буфетчица всегда хамит, 
даже лифт отказывается служить ему.

Герой Джесси Айзенберга (Jesse Eisenberg) представлен как вечный 
неудачник, которого никто не замечает (1). Так же, как и в повести, 
появлению двойника предшествует неудача героя, но только не на 
балу, а на корпоративной вечеринке, откуда Саймона Джеймса выпро-
важивают, и он, будучи не в силах вынести унижения, выкрикивает 
фразу «Это не я!» (5). На зов является зеркальный двойник, настолько 
же наглый и до абсурдности удачливый, насколько робок и невезуч 
его прототип (2). Даже имя у него зеркальное — Джеймс Саймон. 
Поселившийся в квартире напротив Джеймс сначала выступает как 

Ил. 4. Кадр из фильма «Двойник», режиссер Ричард Айоади, 2013. Источник: скриншот 
автора
Fig. 4. Shot from the film The Double, directed by Richard Ayoade, 2013. Source: author’s 
screenshot
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события умалчиваются. Это сделано для создания детективной ин-
триги, которая раскрывается в самом конце фильма: Тревор Резник 
по невнимательности сбил насмерть ребенка и скрылся с места про-
исшествия. Испытав сильное потрясение, он вытеснил это событие из 
своей памяти. Таким образом, причиной бессонницы и катализатором 
раскола личности Резника явилась нечистая совесть. Относительно 
сознания героя события фильма делятся на реальные и воображаемые. 
В границах своего сознания Тревор Резник взаимодействует с фан-
томами Айваном, Марией и ее сыном, а его подруга Стиви, коллеги 
и остальные персонажи существуют в границах фильмической реаль-
ности. Мария и Айван — суть воплощения двух голосов внутренней 
речи героя: ободряющий и вдохновляющий голос воплощен в образе 
Марии, насмехающийся и обличающий голос — в образе Айвана, 
который выполняет все функции двойника-трикстера. 

Тревор Резник в исполнении Кристиана Бейла (Christian Bale) 
ужасает своей анорексичной худобой (для роли актер похудел на 28 кг), 
которая усиливается с помощью ракурса и света. Герой балансирует на 
грани реальности и сна, поэтому его движения замедлены, а реакции 
заторможены. Непохожий двойник Резника Айван (транслитерация 
русского имени Иван) имеет массивную фигуру и лысую голову на 
толстой шее. Инфернальный образ Айвана дополняют разного цвета 

внешность, неотличимо копирующую оригинал. В «Машинисте» герой 
и его двойник имеют подчеркнуто контрастную наружность: худой 
бледный Резник и крупный розовощекий Айван. Прием деления 
личности героя на непохожих между собой персонажей появляется 
в кинематографе начиная примерно с 1970‑х годов («Селин и Жюли 
совсем заврались» (Céline et Julie vont en bateau), 1974, режиссер Жак 
Риветт (Jacques Rivette)) как следствие многочисленных экспериментов 
«Новой волны» с темами памяти, сна и подсознания. К сегодняшнему 
дню тенденция использования разных актеров для изображения от-
колотых частей одной личности стала почти правилом («Малхолланд 
Драйв» (Mulholland Drive), 2001, режиссер Дэвид Линч (David Lynch); 
мини-сериал «Переполненная комната» (The Crowded Room), 2024, 
режиссеры Корнель Мундруцо (Kornél Mundruczó), Брэди Корбет 
(Brady Corbet), 2024). И это неудивительно, ведь кинематограф имеет 
свои выразительные средства, отличные от линейного литературного 
языка. Контрастная внешность непохожего двойника позволяет до 
финала фильма скрывать истинную природу антагониста, сфокуси-
ровать внимание зрителя на детективности сюжета («Бойцовский 
клуб» (Fight Club), 1999, режиссер Дэвид Финчер (David Fincher)), 
раскрывая внутренний диалог одной личности («Субстанция» (The 
Substance), 2024 режиссер Корали Фаржа (Coralie Fargeat)), состоящей 
из двух и более частей. Таким образом, в подобных фильмах акцент 
смещается в сторону интриги, но мистическая атмосфера блужда-
ния героя в потемках своего кризисного сознания остается главным 
объектом изображения.

Фильм «Машинист» является самостоятельным произведением. 
Его сюжет не повторяет историю чиновника Голядкина, но концепция 
раскола сознания и основные повороты взаимоотношений с двой
ником восходят к повести Достоевского. Одинокий рабочий токарного 
цеха Тревор Резник уже год страдает бессонницей и стремительно ху-
деет. Появление на работе загадочного Айвана (непохожего двойника) 
приводит к череде неудач и кладет начало погружению в паранойю. 
Герою всюду мерещится злой заговор коллег и начальства, направ-
ленный против него. Единственными его собеседницами остаются 
давняя подруга Стиви, зарабатывающая на жизнь проституцией, 
и официантка Мария, работающая в ночном кафе. Как и в повести 
Достоевского, в фильме «Машинист» предшествующие действию 

Ил. 5. Кадр из фильма «Машинист», режиссер Брэд Андерсон, 2004. Источник: скриншот 
автора
Fig. 5. Shot from the film The Machinist, directed by Brad Anderson, 2004. Source: author’s 
screenshot
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Все художественные приемы и образы фильма последовательно 
работают на раскрытие внутреннего диалога сознания героя, вы-
раженного во взаимодействии трех персонажей: Резника, Айвана 
и Марии. Воображаемая официантка Мария служит утешением героя: 
она жалеет и ободряет Резника. Функция Марии состоит в том, чтобы 
защитить его травмированное сознание. Поэтому она оборачивает 
трагедию с мальчиком как пугающий, но неопасный приступ эпи-
лепсии: «ты не виноват, он этого даже не вспомнит». Мария выполняет 
ту же функцию, что и успокоительные диалоги господина Голядкина 
с самим собой. Визуально ее образ сливается с образом матери Резни-
ка через сопоставление реальной и воображаемой фотографии. Для 
Голядкина последовательно существовало две Клары Олсуфьевны: 
одна — настоящая и недосягаемая, вторая — воображаемая, взываю-
щая о помощи в любовном письме. Но для Резника существует только 
воображаемая Мария, оправдывающая и утешающая. Прообразом 
для Марии послужила мать погибшего мальчика, которую Резник 
мельком видел в момент аварии, но вспомнить ее у него не хватает 
духу. Для того чтобы образ фантомной Марии стал достоверным, он 
вбирает в себя черты матери Резника из семейного альбома и черты 
Стиви, реплики которой Мария дословно воспроизводит. Разнородные 
элементы в образе Марии демонстрируют работу подсознания героя 

глаза и издевательская улыбка, обнажающая острые, неестественной 
формы зубы. Пальцы на его левой руке срезаны станком, а на их место 
пришиты пальцы ног. Это обстоятельство так же отвратительно, как 
и невероятно. Сам момент его появления на фоне грозового неба 
отсылает к образу беса или черта, появляющегося в непогоду. Таким 
же образом из метели появился двойник Голядкина в минуту слабости 
героя [Кантор, 2013, с. 268–269].

В «Машинисте» меняется не только внешность двойника, но 
и порядок исполняемых им функций. Появившись в жизни героя как 
антагонист-вредитель (4), в финале двойник оборачивается совестью 
героя (3). Своими действиями он подводит Резника к осознанию 
вины и раскаянию(6) (16). Айван ведет себя как трикстер: внушает 
Резнику мысль о заговоре коллег, отвлекает его в цехе, что приводит 
к несчастному случаю, дразнит своими внезапными появлениями 
и исчезновениями (8) и вынуждает героя предпринять расследова-
ние (6). Красный кабриолет двойника оказывается той машиной, 
на которой Резник сбил ребенка, а вещи Айвана — собственными 
вещами героя, оставленными у Стиви. У нее же в квартире Резник 
находит фото Айвана и обвиняет подругу в связи с ним (10). Но поз-
же оказывается, что на фото не Айван, а сам Резник, неспособный 
узнать себя. Этот образ, запечатленный на фотографии, позволяет 
считать Айвана не просто фантомным персонажем или персонали-
зацией совести героя, но в первую очередь его двойником. Схватка 
с антагонистом (12) оканчивается ничем: герой его убивает (15), но 
тело исчезает, а двойник приходит вновь, чтобы заставить Резника 
вспомнить о совершенном преступлении. После возвращения памяти, 
сопровождаемый и ободряемый своим двойником, Резник едет в от-
деление полиции для дачи показаний, где впервые крепко засыпает 
в ослепительно-белой камере. Таким образом, в фильме «Машинист» 
так же, как и у Достоевского, фигура двойника мыслится авторами как 
обличающий голос подсознания героя. Однако он не ведет Резника 
к сумасшествию или смерти, но через болезнь и кризис указывает 
путь к раскаянию и спасению. 

(6)	 Эту функцию зловещего двойника, срывающего авантюры неблагочестивого героя, 
переосмыслил Эдгар Аллан По в своем рассказе «Вильям Вильсон» (1839). Достоев-
ский мог прочесть его во французском переводе 1844 года.

Ил. 6. Кадр из фильма «Машинист», режиссер Брэд Андерсон, 2004. Источник: скриншот 
автора
Fig. 6. Shot from the film The Machinist, directed by Brad Anderson, 2004. Source: author’s 
screenshot
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Операторская работа выстроена так, чтобы убрать из кадра вещный 
мир, сделать его максимально незаметным. С помощью декораций 
и освещения интерьеры квартир Резника и Стиви решены каждая 
в своей цветовой гамме, избегающей ярких акцентов: у героя комнаты 
выполнены в темной, холодной, серо-зеленой гамме, а в пространстве 
Стиви палитра становится чуть светлее и мягче за счет малиновых стен 
и теплого желтого света ламп. Взгляд камеры часто сфокусирован на 
лицах и фигурах персонажей, а края кадра уходят в тень, словно вторя 
неспособности измотанного героя сосредоточить свое внимание на 
чем-либо еще. Повторяемые ракурсы сверху возникают в моменты 
нервного напряжения героя, подчеркивая беспомощность его фигуры 
на фоне кафельного пола ванной. Все это напоминает изображение 
удушливой атмосферы сознания Голядкина и близкую дистанцию 
рассказчика (камеры) по отношению к нему, не имеющего, по словам 
Бахтина, «далевого образа» героя и события. «Рассказчик находится 
в непосредственной близости к герою и к совершающемуся событию, 
и с этой максимально приближенной, бесперспективной точки зрения 
он и строит изображение их» [Бахтин, 1979, с. 262].

С подтрунивающей речью рассказчика можно сопоставить 
и иронию, возникающую иногда при изображении Резника. Ирония 
проскальзывает в заторможенных реакциях героя, озадаченного 
исчезновениями двойника, в его комичном этюде, изображающем 
попытки аккуратно быть сбитым машиной для получения нужных 
сведений, даже в движении поднимающихся бровей, — тонко подсве-
ченном едва уловимой интонацией музыкальной фразы в нужном 
эмоциональном ключе.

Маркером фантомных персонажей служит искажение кадра. Кадр 
с Айваном в цехе размывается горячим воздухом, сквозь который 
Резник всматривается в двойника, а кадр с Марией и ее сыном у ка-
русели деформируется бликами камеры-мыльницы, через которую их 
видит герой. Этот прием, используемый еще со времен немого кино, 
служит зрителю подсказкой, что события, происходящие в искаженном 
кадре, являются либо сном, либо фантазией. Операторская работа 
подчеркивает, что взгляд Резника затуманен, а восприятие реальности 
искажено. Об этом же говорят отдельные детали. Например, в сценах 
с Марией всегда есть кадры с остановившимися на половине второго 
ночи часами, маркирующими субъективное время и пространство 

и постепенно обнажают перед зрителем фантомность персонажа. 
Функцию любимой девушки героя также выполняет Стиви, которую 
герой ревнует к двойнику: перед тем как сдаться полиции, именно ей 
Резник отправляет все свои вещи. Стиви робко предлагает завязать 
со своей профессией и посвятить себя заботе о нем. Сами собой здесь 
напрашиваются параллели с образами Раскольникова и Сонечки 
Мармеладовой.

В фильме «Машинист» ни один элемент атмосферы не нейтрален. 
Каждый кадр, предмет, слово имеет отношение к сознанию героя, от-
сылает к символам и образам, живущим в нем. Весь фильм выдержан 
в серовато-зеленых тонах, освещение замкнутых пространств мрачное 
и тревожное. На лицах героя и его двойника свет выставлен таким 
образом, что половина лица затемнена. Этот прием, традиционный 
для фильмов нуар, раскрывает моральную неоднозначность характера 
героя, его сложный внутренний мир, включающий и темные, и свет-
лые стороны. На экране возникает множество теней, яркость кадра 
даже в дневных сценах приглушена фильтрами и цветокоррекцией. 
Взгляд героя, выраженный через субъективную камеру, максималь-
но затемнен, а глаза, постоянно защищаясь от света, полузакрыты. 
Подобными приемами передается подавленное состояние Резника, 
утяжеленное навязчивым и невыполнимым желанием глубоко заснуть. 

Ил. 7. Кадр из фильма «Машинист», режиссер Брэд Андерсон, 2004. Источник: скриншот 
автора
Fig. 7. Shot from the film The Machinist, directed by Brad Anderson, 2004. Source: author’s 
screenshot
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сложение традиции показа на экране работы сознания героя через 
введение фигуры двойника и фантомных персонажей. Открытый До-
стоевским принцип многоголосия, мастерское изображение процесса 
мышления человека посредством внутреннего микродиалога героя, 
включающего в себя несколько голосов, подготовили почву для во-
площения на экране единого кризисного сознания в обличии похожих 
и непохожих двойников. Чтобы раскрыть диалог героя с самим собой, 
показать аудиовизуально все тонкости внутренней жизни сложной 
человеческой натуры, кинорежиссеры вслед за Достоевским прибе-
гают к адаптации истории о двойничестве, понимаемой как драма 
сознания интровертного героя. Для этого полностью или частично 
используется сложившийся со временем набор поворотных сюжетов, 
раскладываемых, подобно картам В. Проппа(7), в разных комбинациях. 
Список действующих лиц с незначительными изменениями харак-
теров также переходит из фильма в фильм и, как правило, включает 

(7)	 В. Я. Пропп выделил 31 функцию, составляющую сюжеты русских народных сказок, 
в работе «Морфология волшебных сказок» (1928). Дж. Родари в своей книге «Грамма-
тика фантазии» (La Grammatica della fantasia, 1973) предложил делать карты Проппа 
со схематичными изображениями и названиями функций и раскладывать их в про-
извольном порядке для сочинения новых историй и развития фантазии у детей.

внутри сознания героя. В моменты встречи с фантомами Резник 
погружается в дрему или находится в медитативном состоянии со-
средоточения на чашке кофе. В режиме подобной автокоммуникации 
он пишет записки самому себе и с самим же собой играет в виселицу, 
стараясь по буквам угадать имя заговорщика [ср.: Лотман, 2000, с. 164]. 
Взгляды героя часто продолжает субъективная камера, а в период 
нарастающей паранойи кадры с главным героем и его субъективное 
видение наслаиваются друг на друга в двойной экспозиции.

Все описанные художественные приемы, последовательно 
использованные в фильме «Машинист», направлены на создание 
одного замкнутого круга сознания героя. Этой же цели добивался 
и Достоевский в повести «Двойник». История расколотого созна-
ния героя перекодирована с языка литературы на язык экранного 
произведения с помощью художественных средств кинематографа. 
Подобные приемы и сложившийся набор сюжетных поворотов стали 
традиционными для темы психологического двойничества в кино. 

Заключение

Творчество Достоевского повлияло на сюжетную и визуальную раз-
работку темы двойничества в кинематографе, в первую очередь на 

Ил. 8. Кадр из фильма «Машинист», режиссер Брэд Андерсон, 2004. Источник: скриншот 
автора
Fig. 8. Shot from the film The Machinist, directed by Brad Anderson, 2004. Source: author’s 
screenshot

Ил. 9. Кадр из фильма «Машинист», режиссер Брэд Андерсон, 2004. Источник: скриншот 
автора
Fig. 9. Shot from the film The Machinist, directed by Brad Anderson, 2004. Source: author’s 
screenshot
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в себя интровертного героя, двойника-трикстера, любимую девушку 
героя, фантомных персонажей и иногда фигуру врача.

В дальнейшем исследовании необходимо проанализировать 
другие фильмы с похожими и непохожими двойниками на пред-
мет наличия в них вышеперечисленных характеристик, функций 
персонажей и сюжетных поворотов, берущих свое начало в глубоко 
психологичном подходе Достоевского к разработке и изображению 
самосознания героя. К таким фильмам относятся (в том числе ранее 
упомянутые): «Пражский студент» (1913), «Доктор Джекилл и мистер 
Хайд» (Dr. Jekyll and Mr. Hyde, 1941, режиссер Виктор Флеминг (Victor 
Fleming)), «Нога» (1991), «Бойцовский клуб» (1999), «Малхолланд 
драйв» (2001), «Идентификация» (Identity, 2003, режиссер Джеймс 
Мэнголд (James Mangold)), «Луна 2112» (Moon, 2009, режиссер Данкан 
Джонс (Duncan Jones)), «Черный лебедь» (Black Swan, 2010, режиссер 
Даррен Аронофски (Darren Aronofsky)), «Враг» (Enemy, 2013, режиссер 
Дэни Вильнёв (Denis Villeneuve)), «Мы» (Us, 2019, режиссер Джордан 
Пил (Jordan Peele)), «Иллюзия побега» (Superposition, 2024, режиссер 
Каролина Лингбю (Karoline Lyngbye)), «Другой человек» (Different 
Man, 2024, режиссер Аарон Шимберг (Aaron Schimberg)), «Субстанция» 
(2024) и другие.
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