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Аннотация. На материале романов 1920–1950-х гг. рассматриваются 

способы театрализации нарратива. Театрализация исследуется как на уровне 
сюжета (эпизоды посещения персонажами «зрелищ» разного рода, «актер-
ское» поведение), так и на уровне повествования (использование рассказ-
чиками тематических комплексов, связанных с метафорой мира-театра).  
Анализируется семантика и функционирование образов площадного теат-
ра, сопоставляются варианты театрализации в текстах, реализующих раз-
ные нарративные стратегии (Д. Фурманов «Чапаев», Вс. Иванов «У»,  
Б. Пастернак «Доктор Живаго»). 

В результате исследования обнаруживается, что в соцреалистических 
романах описания агитационных спектаклей транслируют общую идеоло-
гическую установку повествования, в романах, актуализирующих страте-
гию провокации, театр воплощает карнавальное начало, в нарративах  
неотрадиционализма театральность указывает на возможность мистери-
ального откровения. 
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Феномен театральности искусства модернизма вызывает устойчивый 
интерес у современных исследователей. Изучение вопроса идет по двум 
направлениям: театральность, с одной стороны, воспринимается как со-
циокультурный феномен, с другой – исследуется как особенность поэтики 
литературного произведения. В научной литературе по проблеме сформу-
лировано несколько важных тезисов.  

Во-первых, установлено, что театрально-игровая концепция действи-
тельности является доминантой культуры модернизма 1, влияющей на все 
сферы эстетической деятельности и жизнетворчества и определяющей 
становление общего интермедиального кода русского искусства 2.  

Во-вторых, выявлено, что эксперименты в области драматургии и ее 
сценического воплощения связаны не только с переосмыслением литера-
турной традиции, но и с использованием эстетики народного площадного 
театра [Шевченко, 2010; Ахмади, 2013].  

В-третьих, доказано, что театральные практики эпохи повлияли на ху-
дожественную структуру произведений, не относящихся к драматургиче-
скому роду литературы, в том числе на формирование приемов театрали-
зации эпического повествования 3. Структурообразующими компонентами 
художественного текста оказываются мотивы игры, маски, балагана. Так, 
Арлекин и Пьеро благодаря творчеству А. Блока, А. Белого становятся 
метапоэтическими символами. Кроме того, на литературу значительное 
влияние оказало режиссерское новаторство Э. Г. Крэга, Вс. Мейерхольда, 
Н. Евреинова. В. Я. Сендерович полагает, например, что образ балагана  
в романах Набокова сформировался под влиянием гастролей театра Мей-
ерхольда [Сендерович, 2012], И. Е. Лощилов находит в романе Л. Добычи-
на «Город Эн» следы влияния Н. Евреинова [Лощилов, 2004].  

В статье рассмотрим способы театрализации романного нарратива  
на материале произведений постсимволизма. По мнению исследователей, 
данная парадигма художественности сформировалась как преодоление 
эстетических устремлений начальной фазы модернистского «проекта» 
русской культуры и развивалась в советский период 4. 

Романы постсимволизма попадают в парадоксальную ситуацию: они 
одновременно и продолжают актуализированную символизмом тенден- 
цию театрализации, и пародируют или радикально трансформируют дан-
ную тенденцию.  

                                                            
1 См. об этом: [Вислова, 2000; Давиденко, 2010; Лихонина, 2008]. 
2 Подробно о соотношении литературы и театра, живописи, цирка, кинемато-

графа см.: [Ханзен-Лёве, 2016; Буренина-Петрова, 2014; Хренов, 2006]. 
3 См. об этом: [Шиндина, 1991; Литвинюк, 1998; Джулиани, 1998; Корнева, 

2010; Ахмади, 2013] и др. 
4 Термин «постсимволизм» был введен И. П. Смирновым [1977] и получил тео-

ретическое обоснование в работах В. И. Тюпы [2009]. 
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В символизме театр – способ реализации трансцендентного. В пост-
символистской литературе изображаемый мир больше не предполагает 
прорыва к инобытию, поэтому акцентируется условность, иллюзорность 
реальности. А. Долинин, например, отмечает, что в «Приглашении  
на казнь», «… подчеркивая неподлинность окружающего Цинцинната ми-
ра, Набоков… отождествляет его с дешевым театральным, кукольным или 
цирковым представлением, где актеры носят грубо намалеванные маски, 
парики и накладные бороды, а каждый элемент реальности <…> рано или 
поздно обнаруживает свою бутафорскую природу» [Долинин, 2004,  
с. 111]. Начиная с 20-х годов характер театральности изменяется под влия-
нием социально-политических условий. Н. М. Заварницына [2013] указы-
вает, что объектом театрализации становится государственное насилие. 

Приведем несколько определений театрализации (театральности) нар-
ратива. Е. А. Полякова, опираясь на концепции В. Е. Хализева, Ю. М. Лот-
мана, П. Пави, заключает, что под театральностью в литературе «… пони-
мается специфический театральный, сценический способ развертывания 
сюжета и изображения характеров персонажей, включающий как про-
странственность и визуальность, с одной стороны, <…> так и особый ра-
курс восприятия действительности – с другой» [Полякова, 2008, с. 37]. 
Е. С. Шевченко считает, что театральность прозы предполагает «диалог 
двух видов искусств – литературы и театра – и изменение законов по-
строения и семантики текста художественной литературы под влиянием 
театра (“театрального кода”)» [2010, с. 60]. Н. М. Заварницына отмечает: 
«Театрализация же, с нашей точки зрения, представляет собой процесс 
перенесения приемов и принципов драматургии в недраматический текст, 
интеграции сценических и несценических форм внутри прозаического 
пространства» [2013]. Н. В. Долгова полагает, что «театральность как ху-
дожественная организация произведения – это <…> способ отражения 
мира с помощью игровых приёмов, таких как масочность, актёрство, ми-
зансценирование, декорирование пространства, кукольность, эффект теат-
рального освещения, то есть приёмов, влияющих на восприятие текста как 
визуального представления (спектакля)» [2013, с. 92]. 

Суммируя данные определения, можно сказать, что под театрализацией 
понимается придание эпическому тексту некоторых особенностей драмы 
или использование театрального кода как основы интриги. Театральность 
и театрализацию часто используют как синонимы, но, на наш взгляд, тер-
мины можно разграничить: театральность является ведущим принципом 
культуры модернизма, театрализация нарратива – частным аспектом об-
щей тенденции. 

В большинстве случаев литературоведы рассматривают театрализацию 
романа в контексте поэтики конкретного автора, однако значительный 
объем накопленных наблюдений позволяет перейти на новый уровень – 
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описать общую модель театрализованного нарратива. Обозначим несколь-
ко особенностей такой модели. 

В романах постсимволизма театрализация приобретает тотальный ха-
рактер, проявляет себя на всех уровнях художественной структуры. 

На уровне сюжета театрализация реализуется с помощью включения  
в повествование эпизодов посещения героями спектаклей, а также через 
игровое поведение персонажей (декламации, сцены скандалов, эксцентри-
ческие выходки). В романе М. Булгакова «Мастер и Маргарита» (1940) 
персонажи оказываются на сцене театра Варьете, в романе И. Ильфа  
и Евг. Петрова «Двенадцать стульев» (1927–1928) присутствует эпизод 
посещения концессионерами спектакля «Женитьба». В «Золотом теленке» 
(1930–1931) одного из спутников Бендера зовут Шура Балаганов.  

На уровне речевого строения значимы развернутые диалоги и монологи 
героев на фоне коротких замечаний повествователя, указания нарратора, 
характеризующие жесты, позы, речь персонажей, похожие на ремарки. 
Так, в романе Ю. Олеши «Зависть» (1927) «скромный фокусник со- 
ветский» Иван Бабичев декламирует стихи, поэт Николай Кавалеров про-
износит монологи, называет себя шутом. Более того, в роман вставлена 
микропьеса – диалог Ивана Бабичева и следователя оформлен по драма-
тургическому принципу: 

 
С л е д о в а т е л ь. И что же, вам удалось уже найти кого-либо? <…> 
И в а н. Николай Кавалеров. Завистник [Олеша, 1999, с. 85]. 

 
Уровень метарефлексии образуют отсылки к образам, восходящим  

к драматургической традиции (античного театра, Шекспира, Мольера, Че-
хова). Например, название первого романа К. Вагинова «Козлиная песнь» 
(1926–1928) отсылает к жанру трагедии, а название его последнего рома- 
на – «Гарпагониана» (1932–1933) – к комедии Мольера «Скупой» [Ваги-
нов, 1999]. 

Центральной метафорой повествования становится уподобление лите-
ратурного текста театральному представлению. Рассказчик «Отчаяния»  
В. Набокова (1934), Герман, воображает себя хозяином «небольшого 
складного театра»: «Но хотя я актером никогда не был, я все же в жизни 
всегда носил с собой как бы небольшой складной театр» [Набоков, 2006,  
с. 446]. Повествователь «Театрального романа» (1936) М. Булгакова опи-
сывает акт креации как созерцание фигурок в коробке-театре. «Тут мне 
начало казаться по вечерам, что из белой страницы выступает что-то цвет-
ное <…> как бы коробочка, и в ней сквозь строчки видно: горит свет  
и движутся в ней те самые фигурки, что описаны в романе» [Булгаков, 
1983, с. 278].  

По мысли О. М. Фрейденберг, повествовательные жанры происходят  
из площадного представления – древнего «иллюзиона». Балаганное зре-
лище трансформировалось в нарративный мим (записанный рассказ-
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сценку) с последующим включением его в сюжетные ряды литературных 
произведений, т. е. эволюция наррации состоит в преодолении мимесиса 
диегезисом [Фрейденберг, 1998]. Следовательно, в эпическом произведе-
нии любой эпохи театрализация повествования возвращает нарратив к ба-
зовой проблеме – трансформации «показа» изображаемого мира в «рас-
сказ» о нем. Но именно в экспериментальных романах постсимволизма 
театральный код становится «естественной» базой для формирования ме-
тасюжетных приемов. В отличие от драматургии, где использование обра-
зов площадного театра является естественным продолжением традиции, 
сюжетно-повествовательные тексты, включая в себя сцены зрелищ и визу-
альный код, исследуют свои эстетические границы. 

Метафоры «мир-театр» и «текст-театр» появляются в произведениях 
разной эстетической природы и коммуникативной направленности. Так, 
Е. Г. Серебрякова постулирует принципиальную разновекторность карна-
вально-театрального кода: «Амбивалентная природа карнавала позволяла 
использовать его приемы, темы, образы, поэтические средства для созда-
ния принципиально различных художественных моделей действительно-
сти. Литераторы, разделявшие социальные и идеологические воззрения 
большевиков… стремились с помощью карнавальных средств и приемов 
поэтики запечатлеть революцию как праздник обновления мира и челове-
ка, гармонизировать представления современника об окружающем мире, 
укрепить в индивидуальном сознании чувство общеродовой, общенарод-
ной спаянности. Булгаков использует в прозе поэтику народных зрелищ-
ных форм для отражения трагедии социального отчуждения и одиночества 
индивида, духовной разобщенности людей, разоблачения основных идео-
логем эпохи» [Серебрякова, 2002]. 

Рассмотрим варианты театрализации повествования в произведениях, 
актуализирующих разные типы нарративных стратегий (стратегию агита-
ции, стратегию провокации и стратегию откровения) 5. 

В романах соцреализма оказывается востребованным ритуальный по-
тенциал архаических форм театральности. Структура агитационного зре-
лища включает в себя балаганные элементы. Соцреалистический нарратив 
«магически» воспроизводит акт сотворения мира, ради которого личность 
приносится в жертву. Чаще всего функции «ритуалов» отказа от старого 
мира выполняют митинги или спектакли агитбригад.  

Например, в «Чапаеве» (1923) Д. Фурманова спектакль передвижного 
театра буквально подменяет собой реальность: красноармейцам кажется, 
что, как и в просмотренном спектакле (об агитации казачек коммунистка-
ми), их настоящие враги «разагитированы», т. е. уже побеждены. Красно-
армейцы предполагают, что спектакль оказывает прямое воздействие  

                                                            
5 Нарративная стратегия – взаимодействие субъекта, объекта и адресата нарра-

тивного дискурса [Тюпа, 2011]. 
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на врага: «Что-то подумали на позиции казаки, когда услышали этот 
гвалт? Чувствовали ли они, что тут, на сцене, выводят ихних жен и обра-
щают их в “коммунистическую веру”?» [Фурманов, 1978, с. 264].  

Древняя функция театра – приобщение к миру мертвых предков – реа-
лизована в сюжете: выступление командарма на представлении агиттеатра 
в какой-то степени обусловливает его смерть. После «театрального» эпи-
зода в нарративе дается лишь краткий обзор финальных событий и резю-
мирующее описание гибели армии. Отметим, что герой выходит «на под-
мостки» во время митинга, завершающего спектакль, чтобы разоблачить 
ходящие в списках белогвардейские стихи о разгроме чапаевцев. Коман-
дарм со сцены рассказывает о своих победах, и эта речь становится его 
последним выступлением. Однако сюжет цитируемого в выступлении тек-
ста – белогвардейских стихов – транслируется в диегезис: описанный да-
лее в романе бой с казаками проигран именно армией Чапаева. Тем не ме-
нее, победная речь остается за полководцем, следовательно, его функция  
в «производстве» героической реальности выполнена. 

При этом для повествователя-идеолога описание митинга важнее, чем 
описание кульминационного момента биографии героя, гибели Чапая по-
свящается лишь одна фраза: «Когда спутник, уползший в осоку, оглянул- 
ся – позади не было никого: Чапаев потонул в волнах Урала» [Там же,  
с. 279]. Констатирующая фраза не содержит эмоций, ведь агитационный 
экстазис нарратора может вызвать только «продленная» сцена подвига. 
Так, гибель Петьки описана детально: бой, предсмертные действия, глум-
ление казаков над его трупом, последующие похороны, что в какой-то сте-
пени соответствует вегетативно-мифологическому циклу бытия театраль-
ного Петрушки.  

Возможно, нарратор никак не комментирует смерть Чапаева, поскольку 
тот уже совершил «обряд перехода», еще при жизни став героем легенд  
о самом себе и, следовательно, персонажем агитационного мифа. 

Неслучайно в романе агитспектакль косвенно уподобляется молитве. 
Идеологическое зрелище «организует» красноармейцев, которые застыва-
ют в определенных позах. «Картина замечательная! На земле, у самой сте-
ны, первые ряды зрителей были положены на животы; за ними другая 
группа сидела нормально; за сидевшими, сзади них, третья группа стояла 
на коленях, будто на молитве в страстной четверг; за этими – и таких было 
большинство – стояли во весь рост <…> Сзади них – десятка два телег,  
и в телегах сидели опять-таки зрители. Замыкали эту оригинально распо-
ложенную толпу кавалеристы – на конях, во всеоружии…» [Фурманов, 
1978, с. 261]. 

Данный эпизод выполняет функцию метаописания, характерную для 
вставного текста, т. е. спектакль индексирует весь роман как идеологиче-
ское зрелище. Таким образом, содержанием агитации становится сама аги-
тация. 
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В комических нарративах, реализующих стратегию провокации, мета-
форический комплекс мира-театра имеет другую семантику. Например,  
в романе Вс. Иванова «У» (1934) в гротескном виде воспроизводятся раз-
ные формы театральности (от архаичных к современным).  

В пародийных комментариях, предшествующих основному тексту, 
упоминается комедия Аристофана, объясняющая название произведения: 

Из «Пролога» аристофановских «Всадников»: 
Демосфен: Ах, нет, не надо брюквы еврипидовской, 
Как нам уйти, придумай, от хозяина. 
Никий: Так говори: «дерем» – слоги подряд связав. 
Демосфен: Ну вот, сказал: «дерем». 
Никий: Теперь прибавь еще 
«У» перед «де» и «рем»! 
Демосфен: «У». 
Никий: Так, ори теперь 
«Дерем», а после «у» – скороговоркою. 
Демосфен: Де-рем, у-де-рем, у-де-рем! [Иванов, 1991, c. 137]. 

Таким образом, звук «у», являющийся главным знаком абсурдности 
миропорядка (ему посвящены эпиграфы, примечания и многие сюжетные 
эпизоды), попадает в нарратив из реплики героя Аристофана.  

Отношения главных героев романа воспроизводят схему интриги коме-
дии дель арте. Психиатр Андрейшин влюбляется в Сусанну Львовну, дочь 
спекулянта (выполняющих функции купца Панталоне и его воспитанницы 
Коломбины), и на некоторое время поселяется в доме № 42 вместе со сво-
им секретарем. Каждый день пребывания доктора Андрейшина в доме 
№ 42 заканчивается «веселой» катастрофой: его бьют, обливают помоями, 
засовывают в шкаф, печь и т. п. Взаимности Сусанны в итоге добивается 
не доктор, а авантюрист Черпанов, при этом свидание счастливых любов-
ников происходит в тот момент, когда Андрейшин, подобно марионетке, 
заперт в сундуке. 

Характерно, что сон психиатра о петухе (включающий эпизод погони 
толпы за петухом, выстраивание преследователей в круг, молитву петуху, 
ответные поклоны петуха) отсылает к средневековому карнавальному ко-
ду. Например, в плутовском романе Франциско де Кеведо «Пройдоха  
по имени Дон Паблос» описан испанский праздник петуха, на котором 
переодетого героя избивают и закидывают овощами. 

Помимо этого, в романе Иванова упоминается театр Шекспира, упо-
добленный театру марионеток: «Шекспир велик только тем, что огромное 
количество разнообразнейших смертей конец трагедий его превращает  
в комедию – опускаются нити и марионетки падают, могилу человек  
украшает цветами, кладбища наполняются деревьями, возле мертвеца ста-
вят почетный караул» [Иванов, 1991, с. 372]. Большое значение для теат-
рализации повествования имеет и противопоставление «человека барок- 
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ко» – плута Черпанова, который произносит аффектированные реплики,  
и «человека классицизма» – доктора Андрейшина, склонного к длинным 
монологам и воспроизведению однотипных жестов. 

И, наконец, в романе рефлексируются воспитательные функции совет-
ского театра. Один из персонажей заявляет: «Театры могут большую рабо-
ту проделывать, в вашем духе <…> Возьмите, к примеру, Качалова – какие 
личные драмы способен развернуть человек, посмотришь – и жить скучно. 
И другие артисты в том же духе. Передают вот, на Урале произошел небы-
валый случай перерождения, благодаря игре, подряд, конечно, всего ре-
пертуара, труппами академических театров. Целый город изменил совер-
шенно свои вкусы и привычки. Ни водки, ни склок, ни сплетен, ни даже 
матерного слова!.. И будто бы случай такой столь потряс руководителей, 
что они решили распространить опыт до неимоверных масштабов» [Там 
же, с. 281].  

Более того, «жители дома № 42», которых авантюрист Черпанов вербу-
ет для поездки на стройки Урала, мечтают о восстановлении храма Христа 
Спасителя в виде театра: «Естественно, что мы вначале его восстановим, 
не так, чтобы уж сразу храм, а так вроде театра с высоконравственными  
и целомудренными произведениями» [Там же, с. 389]. 

Интересно, что вместо реализации мечты о любви Андрейшин осуще-
ствляет свой театральный проект – шествие жителей дома на стадион: 
«Немедленно, как только выяснилось, что на стадион идет весь дом, не 
исключая дряхлых стариков и детей, то мы пожелали идти туда днем. Док-
тор настаивал на вечере. Вообще, как выяснилось, доктор любил театраль-
ные эффекты; если б было возможно, он не прочь бы был и зажечь факелы 
и пустить парочку соответствующих плакатов» [Там же, с. 404]. 

Следовательно, для нарративной стратегии провокации характерны  
и актерско-режиссерское поведение героев, и разнообразные формы «не-
надежного» повествования, и игровое взаимодействие автора-читателя. 

Напротив, в романах с неотрадиционалистской установкой театрализа-
ция используется как знак мистерии: ни митинг, ни профанация не явля-
ются здесь смысловой доминантой. Например, в «Докторе Живаго» (1957) 
Б. Пастернака образы вертепа и пещеры организуют сюжетные эпизоды 
«прозрения истины», балаган оказывается контрастным фоном онтологи-
ческой интриги. Неслучайно в сознании Живаго «арлекинада» революции, 
«театральщина» эпохи противопоставлена чуду жизни.  

В отличие от доктора Андрейшина, доктор Живаго не посещает ни те-
атров, ни стадионов, ни кинематографа, ни цирка. Слова «театральщина», 
«балаган», «кукольная комедия», «декламация», «марионетка», «паясни-
чанье», «шарманка» употребляются в речи протагониста и повествователя 
в негативных контекстах, означая либо неестественное поведение, либо 
«пустое» говорение. Несмотря на соотнесенность с Гамлетом, Фаустом, 
Ромео и Джульеттой, «главные герои романа Юрий Андреевич и Лара ли-
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шены актёрских талантов, естественны и органичны» [Смирнова, 2007,  
с. 158–159]. 

Необходимо отметить, что в ситуациях встречи Живаго с персонажами-
манипуляторами, похожими на актеров или режиссеров, акцентируется 
лиминальная тематика. В романе все персонажи, которых можно опреде-
лить как «театральных», таят в себе сюжетную угрозу. Дворник Маркел, 
поведение которого Тоня характеризует как «чистый балаган», является 
косвенным виновником смерти Анны Ивановны.  

Революционер Клинцов-Погоревших, встреченный Живаго в поезде, 
устраивает настоящее представление («пошла фантасмагория», – отмечает 
доктор). Разговорчивый охотник, по мысли Живаго, похож на персонажа 
Достоевского («…запахло Петенькой Верховенским»). Имя Петенька ас-
социируется и с кукольным Петрушкой, тем более что персонаж обладает 
традиционным балаганным голосом: «неприятный высокий голос, на по-
вышениях впадавший в металлический фальцет» [Пастернак, 1989, c. 126]. 
Научившийся говорить глухонемой символизирует предел мертвенности 
слова, поэтому в тексте его речь и жестикуляция характеризуются как не-
естественные: «крайняя разговорчивость и подвижность», «разговаривая, 
он как на пружинах подскакивал на диване», «раскачивался из стороны  
в сторону» [Там же, с. 128]. При этом своим поучающим «тоном оракула» 
он напоминает и Ливерия Лесных, который будет мучить доктора долгими 
разговорами («завел шарманку, дьявол», – думает Живаго), и Антипова-
Стрельникова. Повествователь подчеркивает, что в детстве Антипов часа-
ми изображал перед зеркалом других людей, а его монологи, мешающие 
доктору спать, названы «метафизическим трансом». 

С театральным кодом связан и главный антагонист Живаго – Комаров-
ский. В начале романа Юра видит «немую сцену»: Комаровский управляет 
Ларой, «словно он был кукольником, а она послушною движениям его 
руки марионеткой» [Там же, с. 56]. И. П. Смирнов обнаруживает сходство 
«кукольника Комаровского и адвоката Коппелиуса из рассказа Гофмана» 
(в поэтике Гофмана активно используются мотивы итальянской народной 
комедии) [Смирнов, 1996, с. 146]. Соблазнение Лары происходит в том 
числе и с помощью театрального пространства: «Ловеласничанье Кома-
ровского где-нибудь в карете под носом у кучера или в укромной аванло-
же на глазах у целого театра пленяло её неразоблачённой дерзостью и по-
буждало просыпавшегося в ней бесёнка к подражанию» [Пастернак, 1989, 
с. 46]. В этой сюжетной линии фигурирует персонаж-актер по фамилии 
Сатаниди. 

В последний раз в жизни доктора герой появляется с «новой» внешно-
стью – «шутовскими, скоморошьими» усами и бородой. Кукловод успеш-
но режиссирует сцену расставания Живаго и Лары: «Изобразите на словах, 
обманно <…> надо добиться, чтоб она поверила <…> Удостоверьте ее  
в этом со всей силой убедительности <…> притворно побегите запрягать 
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лошадь» [Пастернак, 1989, с. 337]. Живаго удивительным образом стано-
вится подвластным Комаровскому, теряя свое поэтическое «сверхзрение»: 
«…единственное, что я могу сейчас, это машинально поддакивать вам  
и слепо, безвольно вам повиноваться» [Там же]. 

В сюжете романа задействуется и аллюзивное поле смыслов, восходя-
щее к комедии дель арте, выстраивается любовный четырехугольник: док-
тор-поэт – арлекин Стрельников – старый адвокат Комаровский – Лара. 
Отметим, что имя героини связано с ларцом и римскими Ларами (фигур-
ками предков, хранящимися в ящике).  

Кроме того, соперники Живаго парадоксальным образом соотносятся  
с Италией. Во время самоубийства Стрельникова Живаго видит сон о раз-
бившейся «маминой акварели», изображающей итальянское взморье.  
В момент, когда Комаровский понимает, что любит Лару, повествователь 
вдруг «замечает» венецианское окно подъезда: «Комаровский вошел  
в подъезд, дошел по лестнице до площадки и обогнул ее. На ней было ве-
нецианское окно с орнаментальными гербами по углам стекла». 

Такое сочетание деталей (Италия, Венеция, живопись, стекло, гербы) 
отсылает к раннему творчеству Пастернака, в котором Венеция – символ 
поэтического откровения. Примечательно, что в «Охранной грамоте» 
(1931) главы о комедии дель арте, живописи Венеции и откровении, об-
щем для Библии и искусства, следуют одна за другой. В 16-й главе второй 
части читаем: «Любопытно происхождение слова “панталоны”. Когда-то 
до своего позднейшего значения штанов, оно означало лицо итальянской 
комедии. Но еще раньше, в первоначальном значеньи, “pianta leone” выра-
жало идею венецианской победоносности и значило: водрузительница 
льва (на знамени), то есть, иными словами, – Венеция-завоевательница 
<…> Панталонные цели истлели, дворцы остались. И осталась живопись 
Венеции» [Пастернак, 1985, с. 191]. В 17-й главе Пастернак начинает рас- 
суждать о синкретизме субъекта творчества и эстетического объекта,  
а в 18-й формулирует мысль о том, что «Библия есть не столько книга  
с твердым текстом, сколько записная тетрадь человечества» [Там же,  
с. 194]. 

В соответствии с нарративной стратегией откровения театр-развлече- 
ние заменяется театром-мистерией (так, в роман включаются эпизод  
на капище-кургане, стихотворение об актере-Гамлете-Христе). Иллюзиям 
Живаго предпочитает зрелища, которые можно назвать не искусственны-
ми, а органическими: он присутствует в «анатомическом театре», где по-
стигает тайну бытия, на магическом «представлении» Кубарихи, где тайна 
сущего открывается ему в образе Лары. Живаго-зритель, воспринимая 
жизнь как «естественный» спектакль, как бы проходит путь от зрелища-
иллюзии к зрелищу-истине – путь, обратный эволюции европейского  
театра. 
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Таким образом, в романе постсимволизма метафора текста-театра ста-
новится базовой структурой диегезиса. Более того, создается уникальная 
ситуация синхронного сосуществования различных моделей театрализа-
ции. Театрализация повествования используется и в качестве основы па-
родийного описания кризиса культуры, и в качестве элемента ритуала  
государственно-производственной космогонии, и в качестве мистериаль-
ного контекста творческого акта.  
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a theatrical code which forms the plot. This paper investigates theatralisation 
both at the level of story (characters’ ‘stagy’ behaviorr, descriptions of ‘shows’ 
or ‘spectacles’ of various kinds) and at the level of narration (theatrical concepts 
and themes used in narrators’ speech). Furthermore, the article studies the 
metapoetical meaning of the ‘all the world’s a stage’ metaphor. 

Images of ancient, folk or street theatre (low farce, ‘balagan’, booth theatre, 
fit-up, miracle-play etc.) are being studied, as well as their their semantics and 
relevance to the literary works. Various ways of theatralisation in the novels are 
associated with their respetive narrative strategies. The term ‘narrative strategy’ 
can be defined as a specific model of interaction betweel a subject, an object and 
an addressee of the work. Post-Symbolist tends to incorporate multiple aesthet-
ical paradigms. The novels, specifically, may follow either the narrative 
stragegy of ‘agitation’ (Social Realistic discourse), the narrative strategy of 
‘provoking’ (Avant-Garde poetics), and the narrative strategy of ‘revelation’ 
(Neo-Traditionalistic poetics). Different narrative strategies correspond with 
different views on ‘the world as a stage’ and ‘the text as a stage’.  

Denis Furmanov’s Chapaev features a propaganda play about Communistic 
propaganda among the Cossack women. After watching it, The Red Army sol-
diers think that their enemies have been already defeated (‘de-agitated’, as in the 
play). To their minds, the show is expected to change the reality directly. An-
cient connections between theatrical ritual and the world of the dead are reestab-
lished in the plot: Chapaev’s act in the play predicts his later death and makes it 
symbolically unavoidable. 

Vsevolod Ivanov’s novel U grotesqually recreates many form of theatra- 
lisation (from archaic to modern). In the novel, characters’ relationships are 
based on a typical dramatic intrigue of commedia del’arte. Dr Andrieyshin,  
a mental specialist, falls in love with a profiteer’s daughter, Susanna (compare 
with tradiational Italian masks of Pantalone and his foster daughter Colombine). 
However, it is Cherpanov, a schemer, who becomes Susanna’s lover. During 
their date Dr Andrieyshin happens to be locked inside a trunk like a puppet in its 
box. 
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Overall, comic novels tend to include characters’ stagy behavior (‘acting’ 
and/or ‘directing’), various kinds of ‘unreliable’ narration and games between 
the author and the reader. 

In Boris Pasternak’s Doctor Zhivago, key episodes of the ‘revelation’ plot 
center around images of a crib and a cave, originating from the Nativity play. 
Zhivago sets the miracle of life in opposition to ‘Harlequinade of the Russian 
Revolution’ (quoting Alexander Blok), theatrical nature of the new era. 

Zhivago never visits theaters, circuses, cinemas or athletic fields. Theatrical 
nature of Pasternak’s novel is represented not in form of secular, entertaining 
theatrical ‘shows’, but in form of miracle-play (one of the episodes thakes place 
on an ancient burial mound, Zhivago’s poem equates an actor with Hamlet and 
Jesus). He contemplates life as a natural spectacle, and, as a spectator, he fol-
lows reversed pattern of the evolution of the European theatre, that is the ‘illu-
sion’ for Zhivago is replaced with ‘revelation’. 

To sum it up, Social Realism incorporate theatrical elements (descriptions of 
stage shows, propaganda plays) which represent from the ideological point  
of the narrative. Novels which follow the narrative strategy of ‘provoking’ in-
clude theatrical images as a manifestation of ‘carnivalesque’, while Neo-
Traditionalistic novels tend to reference a possibility of a miracle, revelation. 

Key terms: theatralisation, commedia dell’arte, Post-Symbolism, novel, nar-
rative.  
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