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Театральный роман в контексте булгаковской «мистерианы»
          В статье рассматривается  «Театральный роман» М.Булгакова в контексте творчества Булгакова как единого дискурса. В качестве доминанты так называемой булгаковианы, единства текста писателей, авторы видят мистерию. Последняя рассматривается как современный модернистский вариант пражанра мистерия буфф. Подобный подход позволяет увидеть типологию и перекличку на всех уровнях поэтики, архитектоники и семантики итоговых мистерий писателя о творцах.
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          Не вызывает сомнения тот факт, что внутреннее единство творчества того или иного художника обеспечивается не столько постоянством жанровых и  стилевых предпочтений, не повторяемостью тем и мотивов, не узнаваемостью образного ряда и тропеической системы, но прежде всего аксиологией. Так, ядром булгаковианы, безусловно, можно считать ключевую для всех произведений писателя оппозицию света и тьмы, добра и зла, жизни и смерти [Яблоков 2001: 192], которая и определяет звучание основных тем – в том числе темы искусства, судьбы художника, что с наибольшей наглядностью проявилось в структуре романа «Мастер и Маргарита». Однако в «Театральном романе» тема творчества подана столь ярко, что, кажется, карнавальная атмосфера и по сей день заслоняет философскую проблематику произведения не только от рядовых читателей, но и от большинства исследователей, сосредоточенных прежде всего на вопросах жанровой природы романа (прежде всего на вопросах синтеза эпического и драматического), на поиске прототипов того или иного персонажа, на составлении т.н. «реального комментария». Известно, однако, что самого писателя ранило восприятие текста исключительно как своего рода литературного аналога театрального «капустника», основу которого составляют шаржи и карикатуры на известные «лица». Булгакову настолько важно было подчеркнуть вневременной и трагический смысл произведения, что он счел необходимым подзаголовком (а точнее, названием – «Записки покойника») привлечь внимание к ключевой проблеме – проблеме смерти, выводя ее за пределы частной человеческой судьбы, заставляя читателя вглядываться в лики и «пляски смерти». Думается, специфические «траурные» тональность и символика булгаковских «Записок покойника» вводят произведение в русло «макабрической» культуры, для которой, кстати, весьма характерно столь ощутимое у Булгакова соединение трагического пафоса и шутовского, балаганно-сниженного, карнавального начала (явственно проступающего в таких прецедентных текстах, как «Бобок» Ф.М.Достоевского и «Поминки по Финнегану» Дж.Джойса). Не случайно А.Варламов отмечает, что «Театральный роман» - едва ли не самое веселое произведение М.А.Булгакова: «… все равно… общий тон романа оставался веселым, невероятно жизнелюбивым, праздничным» [Варламов 2012: 685]. «Похоронный юмор» писателя  сказывается уже в самом названии произведения, настраивающем читателя на абсурд, стихию которого Булгаков, несомненно, осваивал прежде всего «по Гоголю», владевшему искусством мгновенных переходов от сакрального к профанному, от темы рождения к теме смерти (напомним, что подобное сочетание несочетаемого в гоголевском творчестве осуществляется благодаря самой интонации, с которой ведется повествование о высоком, «взрываясь» подчас одним словом: так, маменька Акакия Акакиевича, прожившая, вероятно, довольно долгую жизнь и умершая ко времени начала повествования о ее взрослом и даже состарившемся сыне, уже в самый момент произведения героя на свет именуется не только «старухой», но и «покойницей» - такого рода «перескоки» во времени, обусловленные «неумелой» сказовой манерой, предельно остраняют текст, заставляя его «двоиться» и «подмигивать» читателю, в сознании которого сталкиваются прямое и контекстуальное значение слова). Безусловно, на подобный эффект рассчитывает и Булгаков, с помощью катахрезы, вынесенной в название, программируя «поэтику недоверия» к своему тексту: дело не только в том, что в центре произведения оказывается герой, подверженный припадкам неврастении, но и в том, что подобная участь – сомневаться во всем и прежде всего в слове и интонации – уготована читателю, первая реакция которого не только учитывается, но и оказывается, как это ни парадоксально, самой верной.  Именно буквальное прочтение слов «Записки покойника» многое проясняет в структуре этого загадочного и незавершенного произведения (в определенном смысле – отчете с «того света»: Булгаков словно выполняет то обещание, которое «не сдержал» Л.Андреев в своем «Елеазаре», так и не приоткрыв завесу над загадочным царством смерти, которой причастился его герой, вынесший из мира небытия только знание о «Nada», подобно Гойе, 69 офорт которого и самим названием (Nada - ничто), и ориентацией на традицию изображения «Плясок смерти» вдохновил писателя на создание новой версии притчи о Лазаре).  
«Похоронная» символика булгаковского романа заявляет о себе на всех уровнях художественной структуры – от сюжетики, композиции отдельных эпизодов до образного ряда и цветового решения картин и декораций. Так, сцена с организацией героем собственных поминок и телеграмма, отправленная им актеру Бомбардову («Приходите поминки. Без вас сойду с ума, не понимаю»;  «Вечером на другой день мы сидели с Бомбардовым за накрытым столом. Упоминаемая мною раньше жена мастера внесла блины. Бомбардову понравилась моя мысль устроить поминки, понравилась и комната, приведенная в полный порядок» [Булгаков 2010: 382]), при том, что выдержана в шутовском тоне, заостряет трагическое содержание всего произведения. И «поминки», тризна не только по пьесе, но и по самому герою осуществляются с соблюдением всех правил ритуала: есть и блины, и «заупокойные» речи. Кроме того, герой становится свидетелем и настоящих похорон (некоего неизвестного пожарного), организуемых незаменимым  Филей – персонажем, в котором в полной мере воплотился двойственный, противоречивый характер театра, причастного сакральному и профанному, бытийному и бытовому. Филя, которого, кажется, знает вся театральная Москва, – своего рода Харон, без него невозможно перемещение из одного мира в другой. Следует подчеркнуть, что это перемещение подразумевает переход в другое пространственно-временное измерение (несложно заметить, что в театре  действует не линейная, а циклическая модель времени, учитывающая лишь смену «сезонов»). И герой, «выпадая» из реального времени, ведет счет своей жизни (а точнее, судьбы своей пьесы) по театральным сезонам и по календарному кругу. Как и в гоголевском «Ревизоре», действие булгаковского романа укладывается в некий промежуток между сообщением о «происшествии» и собственно происшествием: все события происходят между двумя попытками самоубийства героя-повествователя, первая из которых выглядит неудавшейся – от рокового выстрела героя спасает визитер – «Мефистофель», в роли которого выступает загадочный редактор и издатель Рудольфи. Однако именно после того как герой заключает сделку с «Мефистофелем», он уже оказывается в «потустороннем» пространстве – сначала в отвратительном и пошлом, но еще «околоземном» мире литераторов, а затем в таинственном и волшебном, чарующем, но отнюдь не приветливом мире театра – с тем, чтобы наконец по завершении мытарств прийти к намеченному итогу – покончить с собой, на этот раз бросившись с моста. Двигаясь по «кругам» если не ада, то лимба, герой постепенно теряет связь с земной жизнью, время от времени напоминающей о себе погодными и бытовыми неурядицами. И чем больше Максудова затягивает мир театра, тем менее прочной становится связь героя с реальностью. Именно театр, этот новый для героя мир, обладает всеми признаками потусторонности: героя окружают «тени»: «Мы шли наверх.  Еще кто-то пролетел беззвучно мимо и поднялся в ярус. Мне стало казаться, что вокруг меня бегают тени умерших» [Булгаков 2010: 375]. Время застывает или движется по кругу, как в волшебной сказке. Однако, забегая вперед, отметим, что булгаковский герой, попадая в запредельное, сказочное пространство «тридевятого царства» (или, по Проппу, загробного мира), в отличие от Иванушки-дурачка, не может освоиться в нем, стать «своим», хотя и страстно желает этого. При том, что сказочный колорит романа поддерживается в первую очередь именно хронотопом (время и пространство теряют свои очертания и словно перетекают одно в другое [Кольцова 2012: 167]), в структуре произведения можно обнаружить и другие признаки волшебной сказки – и на уровне сюжета, и на уровне системы персонажей и образного ряда романа. Так, важен мотив «посвящения», или «инициации», которая происходит после пересечения героем некоей границы, отделяющей мир реальный от мира потустороннего, каковым выступает, как уже было отмечено, пространство творчества – будь то литература или театр. Более того, у героя есть и «чудесные помощники» - это прежде всего актер Бомбардов (который, разумеется, ассоциируется и с Вергилием, поскольку источники романа не сводятся исключительно к фольклорным ассоциациям, но включают в себя пространство всей мировой культуры – и прежде всего литературы и театра). Симптоматичны и сопоставление самого героя с волком («Брюки те же самые,  втянутая в плечи голова и волчьи  глаза...  Ну,  я, одним словом!» [Булгаков 2010: 302]), и неоднократные упоминания коня («Золотой конь стоял сбоку сцены,  действующие лица иногда выходили и садились у копыт коня или вели страстные разговоры у его морды, а я наслаждался» [Булгаков 2010: 308]): волк и конь – едва ли не центральные сказочные образы-символы, выполняющие, к тому же, функции «медиаторов», посредников между двумя мирами («земным» и «потусторонним»). 
Зловещее очарование театрального мира сказывается и в цветовой палитре, в которой преобладают насыщенные, глубокие, поистине траурные тона, кроме того, в мир «закулисья» нет доступа дневному свету: «Адский красный огонь из-под стола палисандрового дерева (…)  Огонь отраженный, с потолка. Пол кабинета был затянут сукном,  но не  солдатским,  а  бильярдным,  а поверх  его лежал вишневый,  в вершок толщины,  ковер.  Колоссальный диван с подушками и турецкий кальян возле него.  На дворе был день в центре  Москвы, но  ни  один  луч,  ни  один  звук не проникал в кабинет снаружи через окно, наглухо завешенное в три слоя портьерами.  Здесь была  вечная  мудрая  ночь, здесь пахло кожей, сигарой, духами. Нагретый воздух ласкал лицо и руки…» [Булгаков 2010: 317]. Более того, переход в этот мир сопряжен прежде всего со спуском и даже падениями, благодаря чему «волшебная коробочка», внешне напоминающая черепаху и извне кажущаяся совсем небольшой, обретает черты глубокой пещеры, необъятного грота, а упоминание «скалы» и вовсе выводит ее за пределы городского топоса, мира современной цивилизации. Произнесенное, казалось бы, «невзначай» и лишь для усиления художественного эффекта слово «скала» («Он на скале сидит,  видит на сорок километров кругом», - говорит Бомбардов о Гаврииле Степановиче» [Булгаков 2010: 395]) оказывается далеко не случайным: впоследствии, в романе «Мастер и Маргарита» именно этим словом-сигналом скрепляются две темы – оперно-театральная и «дьявольская», инфернальная: насмерть перепуганный вторжением нечистой силы Варенуха слышит в телефонной трубке слова романса «Скалы, мой приют».  
Амбивалентность едва ли не всех действующих лиц романа также предопределена законами потустороннего сказочного мира, в котором «добрые» или «злые» герои определяются как таковые лишь на том основании, что они по-разному проявляют себя по отношению к протагонисту – помогают или вредят ему. Помощники героя (Бомбардов, Торопецкая и др.) – оборотни в той же мере, что и враги, и вписаны в сказочную потустороннюю систему законов, не поддающихся рациональному объяснению – герою лишь нужно прислушаться к советам, не вдумываясь в их логику (возможно, трагедия Максудова не в последнюю очередь предопределена тем, что он нарушает эти законы самим желанием их понять, то есть перевести на язык рацио; еще одно ключевое отличие Максудова от Иванушки-дурачка кроется в его стремлении навсегда остаться в мире тридевятого царства, тогда как Иванушка, уважающий законы чужого, или «тридесятого», государства, жаждет вернуться домой, в свою «настоящую» жизнь). 

Как уже отмечалось, потусторонняя символика романа актуализируется отнюдь не только с помощью сказочных ассоциаций: так, тема самоубийства как путешествия в иной мир со времен Достоевского и его героя Свидригайлова ассоциируется с Америкой, «новым светом». Булгаков расширяет «иностранное» поле загробного мира, который наряду с Америкой включает в себя и Индию с ее Гангом-Стиксом, и Париж, и Европу, по которой путешествует «мнимый больной» Герасим Николаевич, получающий такую возможность именно благодаря тому, что каждой весной «умирает», чтобы к осени «воскреснуть» и вернуться из заграничного путешествия. 
Всемогущество бессменных властителей загробного царства обеспечивается не только их гениальностью, но и бессмертием: напуганный зримыми доказательствами знакомства Аристарха Платоновича с Гоголем, Толстым, Тургеневым, Максудов задает тот вопрос, который в мире театра задавать не положено – «Сколько же лет Аристарху Платоновичу?» (пародийную огласовку тема преодоления времени «великими» получает в сцене истерики Пряхиной, не желающей отвечать на вопрос о возрасте). 
Итак, булгаковские записки покойника – отчет о путешествии в загробный мир.  «Жизнь кипит, а я как будто погребен» [Булгаков 2010: 400] - этими словами героя высвечивается  двойственный, похоронно-карнавальный характер того существования, которое он ведет после своего первого, как будто несостоявшегося самоубийства. Дух и сущность романа – это стихия пышной тризны, представления и игры в честь покойника, двойственное положение которого как раз и заключается в том, что ему, виновнику происходящего, нет места на «празднике». Находясь в самом центре карнавала, он вынужден наблюдать его «со стороны», подобно герою Достоевского, в рассказе «Бобок» изображающего мир литературной и журнальной полемики как загробное царство, в котором, однако, кипят нешуточные и вполне земные страсти и склоки. Эта «нежизнь» за пределами жизни не только лишена сакрального ореола, но и показана как пространство пошлости, разложения и мерзости. Эти «могил и рая верные жители» далеки от возвышенного – элегического или готического – мира Жуковского:  напротив, они сосредоточены на вопросах пола, еды и пр., они и после смерти сводят счеты друг с другом и подвержены худшим из людских пороков, которые тем более отвратительны, что представлены в самом ничтожном, мелочном варианте.  Так и в романе Булгакова героя окружают отнюдь не столько «тени» великих драматургов и актеров прошлого, сколько режиссеры с «траурными глазами»  (Миша Панин) и цепляющиеся за земное (точнее – сценическое) существование «старейшины» театра, ассоциирующиеся с миром нежити, упырей, вурдалаков: «Я повернул голову и увидел в углу полного пожилого человека в темной блузе… Глаза его глядели мягко, лицо вообще выражало скуку, давнюю скуку» [Булгаков 2010: 380]. 
В свете очевидного диалога Булгакова с Достоевским их совпадение в отношении к миру искусства как к пространству «между» жизнью и смертью  может показаться далеко не случайным, однако, вероятно, в данном случае уместнее рассуждать не столько о феномене интертекстуальности (не о сознательной ориентации Булгакова на тот же «Бобок»), сколько о «памяти жанра», как это делает Бахтин, вписывающий произведения Достоевского в традицию мениппеи («Говоря несколько парадоксально, можно сказать, что не субъективная память Достоевского, а объективная память самого жанра, в котором он работал, сохраняла особенности античной мениппеи. Тем не менее несложно заметить, что понятие «мениппеи» применительно к роману Булгакова оказывается одновременно и слишком узким и слишком широким. Действительно, с одной стороны, толкование «Театрального романа» как мениппеи, которого придерживается и Лена Силард, и многие другие современные исследователи, все же сводит жанровую специфику произведения именно к романической традиции (по Бахтину, мениппея – предшественник современного романа, занимающего, безусловно, в бахтинской иерархии жанров самое высокое положение), тогда как для Булгакова важным представляется синтез эпики и драмы, на которую черты мениппеи могут быть перенесены с известными оговорками (аналогом подобного жанра, вероятно, можно считать «мистерию-буфф», укоренившуюся не только в отечественной, но и в мировой культуре – см. «Mistero buffo» Дарио Фо); кроме того, булгаковский текст вырывается за пределы собственно литературы, вбирая в себя различные виды искусств – музыки, живописи и пр. С другой стороны, рассмотрение роли «траурного смеха» в булгаковском произведении в свете амбивалентности мениппейного мира, не являясь неверным, не захватывает той специфической смысловой «доминанты», которая легко обнаруживается в романе, если ориентироваться на подход Р.Якобсона, соотносящего категорию «доминанты» с представлениями о «поэтической» (эстетической, «литературной») «функции» высказывания и рассуждающего об уникальности стиля того или иного художника. Иными словами, метод исследования текста в ракурсе «тема+стиль», оказывается не менее плодотворным, чем комбинация «тема+жанр». Введенное Р.Якобсоном понятие доминанты обнаруживает свою продуктивность не только в контексте постижения идиостиля художника, но и в перспективе выявления концептуальных основ его творчества и даже его связи с определенной традицией мировой культуры. 

Как нам представляется, рассмотрение булгаковского романа в соотнесении с традицией мистерии учитывает оба подхода. М.Бахтин видит теснейшую связь мениппеи и мистерии как жанров. При этом мистерию Бахтин  поднимает и как средневековую христианскую драму, и как своеобразное ритуализованное действо, таинство перворелигий античных народов и народов Древнего Востока. В первом случае он видит в мистерии «не что иное, как видоизмененный средневековый драматургический вариант мениппеи». Главной общей чертой мениппеи и мистерии ученый называет масштабный символический хронотоп: «Действие происходит не только «здесь» и «теперь», а во всем мире и в вечности: на земле, в преисподней и на небе». Конфликт же, «центральную образную идею», философ интерпретирует в духе мистерии как «пражанра», обращаясь к традиции наиболее сакральной из античных мистерий, элевсинской. М.Бахтин видит отражение ее мистической идеи смерть–воскресение в ключевом для карнавального мироощущения писателя рассказе «Бобок», о котором мы упоминали выше: «Современные  мертвецы» – бесплодные зерна, брошены в землю, но не способны ни умереть (то есть очиститься от себя), ни возродиться обновленными …» Примечательно, что Бахтин сравнительно мало внимания уделяет мистерии в своей концепции карнавальной культуры, вероятно сознавая глубину и сложность ее природы с точки зрения памяти жанра.

       Однако именно очерченные им приметы мистериального начала в рассказе Достоевского станут ключевыми для поэтики М.Булгакова. На наш взгляд,  применительно к творчеству  писателя  именно мистерия становится способом особого карнавального мироощущения, вбирая сценическое начало поздних средневековых мистерий с их маниппейным размахом и сакральное ядро древних мистерий – таинство смерти и воскрешения.

Мистериальное начало объединяет тексты «Булгаковианы» в единый дискурс. Примечательно, что на единство булгаковских произведений неоднократно указывали булгаковеды. Многие исследователи (М.Чудакова, В.Б. Соколов, В.Немцев, О.Есипова) исходили в своих исследованиях из того, что написанное Булгаковым может «быть прочитано как единый текст», а «отдельные произведения продолжая и дополняя друг друга, связаны общностью замысла». При этом театральность и карнавализация неоднократно назывались учеными как основы поэтики писателя, связывающие тексты Булгакова (фельетоны, киносценарии, пьесы, повести, романы) независимо от их жанровой природы. Объединяя карнавальное и театральное начала, М.Петровский и вслед за ним или независимо от него многие ученые характеризуют различные произведения писателя с точки зрения метажанровой природы как мистерии нового типа – мистерии-буфф. По мнению литературоведа, жанровую мозаичность произведений Булгакова, где сосуществуют трагедия и буффонада, комедия масок, балаган и детектив, может вобрать лишь жанр, название которому «придумал» Маяковский. В нем, по словам исследователя, «мистерия – театральное действо на библейский или апокрифический сюжет», «мистериальность» способ художественного обобщения, придающий происходящему смысл «вечности», а буфф – острое и эксцентрическое зрелище, захватывающее низменный быт, шутовство, гаерство, клоунаду. М.Петровский считает, что каждая вещь Булгакова – «своего рода мистерия-буфф», т.е. метажанр определяет типологические  особенности практически всех произведений писателя. Мистерия-буфф не только отражает суть эстетического мироощущения Булгакова, чувствовавшего себя то «артистом», то «мистическим писателем», но и дух переломной эпохи, в которую он жил. Как писал А.Смелянский, «Театральные направления, жанры и стили диковенно перемешались чтоб в конце концов выплавить главный жанр  эпохи, который можно было назвать… – мистерия-буфф».

       Являясь некой типологической доминантой творчества писателя,  мистерия-буфф, бесспорно, сохраняет теснейшую связь с мистерией как «пражанром», теургическим ритуалом. Отметим, что, по мнению Е.Торчинова, сопоставившего ключевые мистериальные культы божеств Древнего Востока (Аттиса, Осириса, Адониса, Таммуза) и греческие мистериальные культы, связанные Деметрой и Персефоной (Элевсинские мистерии), богом Дионисом (Самофракийские таинства), Орфеем, «как бы ни варьировались детали и сюжет мистерий, их сутью оставалось таинство смерти и воскресения». Именно мистерии, по Е.Торчинову, в качестве «главного момента» выявляли страдания, смерть и воскресение Бога, не акцентируемые или отсутствующие при этом в мифах, на которых они были основаны.

        При этом, на наш взгляд, буффонное начало в зрелом и позднем творчестве писателя помогает уравновесить или видоизменить мистериальное. В булгаковских мистериях-буфф фактически невозможно воскрешение, лишенное игровой амбивалентности, как невозможно и бессмертие пророка или спасительное обновление мира. Необходимо отметить, что мы не относим к мистериям такого типа первый роман Булгакова «Белая гвардия» и пьесу «Дни Турбиных», где максимально сильно поданы христианские мотивы. Как писал о романе А.Тарасов,  «образы откровения… повествования о гибели греховного мира, мучительном очищении, возрождении человечества пронизывают весь роман, начиная с предсказаний отца Александра, друга семьи Турбиных, о грядущих испытаниях». В последующих же произведениях идея спасения души, мира для вечности в христианской огласовке сменяется размышлениями о зависимости спасения мира или бессмертия от самого человека. (Подобная огласовка мистерии абсолютно органична для эпохи модерн с ее теургическими экспериментами по переустройству мира. В искусстве Серебряного века она находила отражение прежде всего в символистических драмах-мистериях, грандиозных сценических действах, разрешающимся, по выражению В.Иванова, «трансцесом» – победой над смертью, утверждением личности, ее  воскресением). Однако у Булгакова буффонное начало помогает либо травестировать, низвести такого типа мистерию до пародии, либо перенести саму идею бессмертия в мир буффонады как пространство культуры. 

        Примечательно, что буффонизируются мистерии у Булгакова исходя из типологии конфликта. Ученые давно обратили внимание на особую типологию конфликта большинства булгаковских произведений, не связывая его напрямую с мистерией. Одной из его обязательных сторон, движущих действие, оказывается гений-пророк (изобретатель, художник). «Творец обрекает себя на крестный путь объективно, самой своей природой…» – так комментирует специфику такого рода конфликта у М.Булгакова А.Смелянский. Суть и исход конфликта зависит у писателя от образа человека-творца.  Так, для мистерий о пророках-изобретателях («Адам и Ева», «Блаженство», «Иван Васильевич», « Роковые яйца», «Собачье сердце») обычен карнавально представленный крах замысла гения или его смерть. Как обобщенно комментирует суть такого типа конфликта,  А.Кораблев, «технический прогресс, расширяя возможности человека, не меняет его сути и ведет его к гибели». Важно, что именно карнавальное, буффонное начало сопряжено в своей архаической сути с языческой идеей о круговом времени, постоянному возвращению к исконному состоянию, к изначальному положению. Обновление мира и человека посредством науки не случается, комически отбрасывается. Ярким примером травестирования мистерии о творце-ученом, его краха может служить повесть с говорящим в духе мистерии-буфф названием «Роковые яйца». Главный герой повести ученый Персиков не только не становится демиургом новой эволюции, но оказывается лжемучеником, его крестный путь оборачивается антидарвиновской мистерией. Некогда распинавшему лягушек («обмершая от страха лягушка распята на штативе») творцу новой жизни «раскраивает голову низкий человек на обезьяньих кривых ногах»; оставляя его лежать «распростерши руки как распятый». По наблюдениям Е.Яблокова, блистательно травестируется в повести  и спасение мира от зооапокалипсиса. Явление буффонного «морозного Бога на машине, останавливающего гибель мира, подсвечивается тонкой игрой с христианской символикой. В 12 главе приезд «Морозного бога» приходится на Яблочный Спас. Буффонный повествовательно-словесный оборот «мороз спас» смешивает времена и переносит в сферу одного праздника функции другого (Никола Зимний – Преображение), Святой Николай – Дед Мороз принимает участие  в травестийном спасении мира от преображения его человеком. 

       Особое место занимают в творчестве М.Булгакова мистерии-буфф о художниках. И, бесспорно, центральным в контексте мистериального начала в творчестве М.Булгакова является закатный роман «Мастер и Маргарита». Осмыслить специфику авторской идеи жизни-смерти, воскресения Мастера можно лишь благодаря прочтению романа в контексте других мистерий писателя о художниках, их гибели и послесмертия, бытовании на границе жизни и искусства. Соотношение таких тесно связанных по замыслу и времени  написания с «Мастером и Маргаритой» мистерий о художниках, как «Каббала святош», «Жизнь господина де Мольера», «Мольериана», «Последние дни», позволяет выявить  определенную типологию в осознании бессмертия художника самим автором. Именно в этих последних текстах с особой силой для предугадавшего год собственной кончины мистического писателя звучат мысли о жизни художника после смерти. «Мне мерещится иногда, – делился Булгаков с С.Ермолинским, – что смерть – продолжение жизни».  В мистериях-буфф писателя само буффонное начало как реализация пространства игры, культуры оказывается способом постичь мистериальную тайну воскресения через катарсическое переживание, к которому приводит искусство. При этом доминирующим видом искусства, вводящим мотив бессмертия, для каждого из мастеров в итоговых мистериях Булгакова будет свой. Таким образом, мы можем говорить о максимальном раскрытии интермедиальной природы мистерии в творчестве Булгакова. Так, в «Каббале святош» смерть Мольера «разыгрывается» как «театр в театре»: герой в буквальном смысле этого слова умирает, играя «мнимого больного» в одноименной комедии. Мольер Булгакова умирает на сцене в верхнем пространстве, то есть знаменитый буффон сразу оказывается в «райке», театральном раю. В.Хенри отмечала, что писатель намеренно разделил нижнюю и верхнюю сцену, на которой играет  Мольер, иными словами, разделил пространство, как в кукольном вертепе, на рай и ад. В вертепе именно в верхней части разыгрывали мистерии, а в нижней – комедии. Так Театр дает умершему без покаяния Мольеру вечную жизнь. Вновь реализует метафору «творческого бессмертия» Булгаков в «Жизни господина де Мольера»: «Человек, который живет уже четвертое столетие, несомненно, бессмертен».  

       В «Последних днях» идея бессмертия любимого Булгаковым Пушкина выражена благодаря приему логоцентризма. Поэт на сцене не появляется, вместо него есть его слово, цитаты стихов, которые в начале читаются, произносятся, а в финале начинают жить вместо него. В финале Булгаковым разыгрывается стихотворение «Я памятник себе воздвиг нерукотворный». Столп света, символ вечной жизни из комнаты поэта переносится после его смерти на толпу, народ, в памяти которого поэт «убежит тленья», а звукопись строчек «Буря мглою небо кроет» перерастает в бурю-реквием по нему. В «Мастере и Маргарите» видом искусства, вводящим мотив бессмертия, становится опера. Работая во время создания романа оперным режиссером  и либреттистом в Большом театре, Булгаков фактически развязывает роман в духе оперных финалов, в рамках переклички  с либретто любимой им «Аиды». Знаменитые строки («Боги, боги мои! Как грустна вечерняя земля!...кто много страдал перед смертью, кто летел над этой землей, неся непосильный груз… тот знает … И он, без сожаления отдается в руки смерти») перекликается с арией Радамеса и Аиды на пороге смерти («Прощай земля, где мы так долго страдали… Летим туда, где счастью нет конца»).  Намек – зачин «Боги, боги», восходящий к рефрену «Аиды», клише из «прощания», характерные для арии скорби, погружают  финал романа в атмосферу так называемого «LibesTod», жизнесмерти, финала, реализующего катарсическую идею оперного бессмертия в «Тристане и Изольде» Вагнера, в «Аиде» Верди и в романе самого Булгакова. 
Возвращаясь к «Театральному роману», отметим, что не только интерес к противоречивой личности творца, внимание к проблемам творческого процесса, но и (прежде всего!) мучительное желание писателя проникнуть в тайны мироздания, познать, «увидеть» смерть позволяют рассматривать «Записки покойника» не как «подступы» к закатному роману, но как внутренне цельное и даже по-своему завершенное произведение, проливающее свет как на позднее, так и на раннее творчество художника. 
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The theatrical novel in the context of Bulgakov’s mystery plays
In this article «The theatrical novel»  by Bulgakov is examined in the context of the creative work of the writer as the integral discourse. As the dominant of so the called bulgakoviana, the unity of the text of the writers the authors see mystery. It is viewed as a contemporary modernistic variant of pre-genre which is namely mystery buffo. This approach shows typology and correlation  at all levels of poetics, architectonics and semantics of final mystery plays of the writer about the creators.
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