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Articolul examinează structura aluziilor în romanul lui M.A. Bulgakov Maestrul și 
Margareta și determină caracteristicile lor tipologice care organizează polifonia unică a 
acestei opere.

Este format dintr-o împletire complexă de aluzii literare, culturale, istorice, sti-
listice, mitologice, folclorico-mitologice, teatrale și muzicale care construiesc partitura 
artistică a romanului.
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The article examines the structure of allusions in M.A. Bulgakov’s novel “The 
Master and Margarita” and finds out their typological characteristics that organize the 
unique polyphony of Bulgakov’s novel.

It is formed by a complex interweaving of literary, cultural, historical, stylistic, 
mythological, folklore-mythological, theatrical and musical allusions that build the ar-
tistic score of the novel.
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Аллюзия – один из древнейших, известных еще эпохе Античности, 
литературных приемов. Она использовалась не только в литературе, но 
была широко распространена в ораторской и разговорной речи в качестве 
отсылки к известному высказыванию, факту литературной, исторической, 
а чаще политической жизни либо к художественному произведению. Ран-
няя греческая комедия высмеивала реальных людей, окарикатуривая из-
вестные публике факты.

Литературная аллюзия – по сути дела – непрямое цитирование, пред-
полагающее отсылку к хорошо известному тексту, обладающему «культур-
ным» авторитетом. Разнообразнейшими аллюзиями (личными, политиче-
скими, историческими, культурными) пронизаны уже произведения Воз-
рождения: «Божественная комедия» Данте, романы Рабле и Сервантеса, 
пародийный эпос Ариосто. 
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В литературе модернизма аллюзивность стала одним из основных при-
емов, лежащих в основе композиции и даже идеологии всего текста. Таким 
образом, аллюзивность необходимо сопрягалась с неомифологизмом, ха-
рактернейшим свойством модернистского художественного сознания. В.П. 
Руднев рассматривает эти две характеристики – аллюзивность и неомифо-
логизм как вытекающие друг из друга явления: «Ярчайший образец после-
довательной аллюзивности в сторону одного текста, воспринимавшегося 
как универсальный миф о человеке-страннике – роман «Улисс» Дж. Джой-
са, последовательно воспроизводивший в реалиях XX века гомеровскую 
«Одиссею» [1, стр.185]. 

В том же ключе исследователь рассматривает логику аллюзий романа 
Т. Манна «Доктор Фаустус», восходящую, несмотря на все их разнообра-
зие, к мифу о средневековом чернокнижнике.

В художественной практике постмодернизма аллюзивность стала од-
ним из важнейших приемов и даже методов построения текстуального про-
странства, одной из распространённых нарративных техник. Аллюзивность 
может быть более или менее последовательной, быть обращенной к одному 
или к бесконечному множеству текстов, не только литературных, но и исто-
рических, музыкальных, философских, вызывая в памяти целые культур-
ные, а значит, стилистически узнаваемые пласты, как например, в романах 
Т. Манна (Средневековье, готика), У. Эко (Средневековье, барокко), Дж. 
Фаулза (Средневековье, куртуазность, викторианство), П. Зюскинда (Про-
свещение, романтизм).

Широкая апелляция к аллюзии сама по себе включает цитируемые тек-
сты в новый литературный – интертекстуальный контекст и текст – интер-
текст. Таким образом, очевиден вывод о том, что интертекстуальность не-
обходимо предполагает аллюзивность.

Роман М.А. Булгакова «Мастер и Маргарита», написанный в сталин-
ской Москве, также как и роман его героя, гениального и безумного Масте-
ра, совершенно уникален и невозможен в контексте современной им лите-
ратурной эпохи. Это, «неправильное» со всех канонических представлений 
о классическом романе, произведение было революционно эстетически, 
опасно идеологически и спорно с точки зрения религиозной догматики, а 
главное, издевательски кощунственно социально-политически. 

Известный культуролог и филолог В.П. Руднев называет его самым 
удивительным произведением русской литературы ХХ в. и настаивает на 
абсолютной принадлежности его поэтики эстетическим принципам еще не 
существующего в ту пору постмодернизма: «Насыщенный самыми слож-
ными и тонкими интертекстами, реализовавший в своей художественной 
структуре одну из самых интересных моделей текста в тексте и даже об-
ладающий некими элементами гипертекста (московские иершалаимские 
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сцены «наползают» друг на друга; несколько раз повторяется финал; в мо-
сковском интертекстуальном слое повествования – три временных пласта: 
«грибоедовская Москва», Москва эпохи «Бесов» Достоевского и Москва 
1930-х гг.; сама открытость финала («Скажи, ведь казни не было?»), готов-
ность уничтожить все, что было раньше), «Мастер и Маргарита» осущест-
вляет художественную идеологию семантики возможных миров – этой тя-
желой артиллерии постмодернизма. Наконец, «Мастер и Маргарита» – са-
мый стройный и кларичный роман ХХ в» [1, стр.160].

Сложную художественную структуру романа, как известно, образуют 
два временных пласта – Древняя Иудея, склонившаяся под властью Рима, 
и Москва 30-х годов XX века. Однако этим не исчерпывается уникальное 
многозвучие булгаковского романа. Его образует сложнейшее переплетение 
литературных, культурных, исторических, стилистических, мифологиче-
ских, фольклорно-мифологических, театральных и музыкальных аллюзий, 
выстраивающих художественную партитуру романа.

В многочисленных комментариях к роману Булгакова рассматриваются 
топографические, географические, исторические реалии обоих временных 
пластов «Мастера и Маргариты». Для современного читателя, не ориенти-
рующегося в политических и бытийных реалиях 30-х годов, они отдельно 
поясняются и комментируются [2], [3]. Однако аллюзивный фон романа не 
получил до сих пор целостного монографического исследования.

Отдельное внимание нужно уделить именно литературным аллюзиям, 
и прежде всего, аллюзиям из «Фауста» И. В. Гете. Именно гетевская рево-
люционная трактовка образа Фауста и его последовательная реабилитация, 
логичная для эпохи Просвещения и мировоззрения великого немецкого ди-
алектика, является камертоном для всего романа. Мы помним об эпиграфе 
из «Фауста», который является одним из ключей к осмыслению романа [5, 
стр.5]. 

Известно, что Булгаков читал оригинал трагедии. В его бумагах сло-
ва Мефистофеля, ставшие эпиграфом, цитируются по-немецки. Само имя 
Воланд взято им из «Фауста» – это одно из имен Мефистофеля, однако в 
русских переводах имя Воланда сохранено только в прозаическом переводе 
А. Соколовского. У Гете Мефистофель впервые появляется в образе пуделя. 
Бездомному на Патриарших бросается в глаза эффектная трость иностран-
ца, увенчанная головой пуделя. Ее же мы встречаем в атрибутике Воланда 
вообще. Перед балом Маргарите надевают на шею медальон с изображение 
пуделя, пудель вышит на подушке, которую подкладывают ей под ногу. В 
сцене «Погребок Ауэрбаха» Мефистофель предлагает пирующим студентам 
излюбленное каждым из них вино. Оно неиссякаемо [4, стр.35]. Булгаков-
ский Воланд искушает москвичей подобным образом: сигареты любимой 
марки появляющиеся в портсигаре, сказочным изобилием товаров в фан-
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томном магазине, дождем из червонцев. Интересно, что на вопрос Берлиоза 
о национальности Воланд, задумавшись, отвечает: «пожалуй, немец…» [5, 
стр.19]. Более того, Воланд представляется Бездомному как специалист по 
черной магии – тем же, наряду с алхимией, занимается и гетевский Фауст.

Пытаясь осмыслить идеологические основания булгаковского романа, 
его опасную диалектику добра и зла, отчасти унаследованную из гетевского 
«Фауста», В.П. Руднев приходит к выводу о том, «…что идеология, реализо-
ванная в романе, – далеко не канонически христианская. Скорее, это мани-
хейская идеология. Манихейство – религия первых веков н. э., впитавшая в 
себя христианство, гностицизм и зороастризм, основным догматом которой 
было учение о принципиальной дуальности, равноправии злого и доброго 
начал в мире. Добро и зло в манихействе имеют одинаковую силу и привле-
кательность. Дьявол в манихействе – это бог зла. Поэтому Иисус в «Мастере 
и Маргарите» показан не «царем иудейским», а бродягой-интеллектуалом, 
в то время как Воланд выступает в обличье подлинного князя тьмы, имею-
щего равную силу с Богом и к тому же весьма великодушного и на свой 
лад справедливого. Связь Мастера с силами «абсолютного зла» объясняется 
идеей «творчества как Творения»…» [1. стр. 161].

Следует заметить, что во внешности Воланда и его свиты угадывается 
множество черт, характерных для фольклорно-мифологических и демоно-
логических представлений о духах зла. Воланд хром, у него разные глаза, 
он появляется из ниоткуда и исчезает в никуда. С этим же связана и вся 
атрибутика: совы, коты, скарабеи, волшебные мази и кремы. 

Средневеково-готический колорит, окрасивший легенду о докторе 
Фаусте и первую часть гетевского Фауста, облекает сумрачным флером 
фигуру Воланда. На наш взгляд, здесь уместно говорить о культурно-
мифологических и культурно-стилистических аллюзиях к образно-
символическому ряду Средневековья вообще. К готическому сумраку были 
так восприимчивы романтики, в том числе и Э. Т. А. Гофман.

Связь этих двух художественных миров – гофмановского и булгаков-
ского общеизвестна. Интерес к инфернальному, «нехорошая квартира», в 
которой бесконечно расширено пространство и не существует времени, 
пристрастие к говорящим котам, очевидно указывают на гофмановские ал-
люзии в «Мастере и Маргарите».

Однако, образ Воланда у Булгакова питают не только литературные, но 
и театральные, и – шире, музыкальные аллюзии. Известна музыкальность 
Булгакова. Он был не просто театральным человеком, он был настоящим 
меломаном. Музыкальные аллюзии играют огромную, подчас ключевую 
роль в его произведениях: достаточно вспомнить хирурга-меломана, про-
фессора Преображенского, своего рода альтер-эго автора в повести «Соба-
чье сердце», безумно влюбленного в «Аиду» Дж. Верди.
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Булгаков очень любил и знал почти наизусть оперу Ш. Гуно «Фауст», 
которую он неоднократно цитировал в своих произведениях. В облике Во-
ланда есть черты оперной версии Мефистофеля: у него хрипловатый бас, 
в прихожей «нехорошей квартиры» брошен на стул плащ с огненной под-
кладкой – это напоминает сценический костюм Ф. Шаляпина в роли Мефи-
стофеля. На балу у Воланда играет обезьяний джаз – обезьяны связаны с 
нечистой силой и в средневековых легендах и в «Фаусте» Гете.

Музыка в романе – важная составляющая мира, в котором существуют 
герои. Даже голоса героев, как правило, характеризуются через соотнесение 
с оперными амплуа: у Коровьева– высокий «дребезжащий» тенор, у Волан-
да– хрипловатый бас (и далее: у писательницы Непременовой– контральто, 
у Семплеярова– «приятный, звучный и очень настойчивый баритон» и т. д.). 
Многие сцены в звуковом отношении развернуты как оперные партитуры: 
во сне Никанора Ивановича молодой человек говорит со сцены «мягким 
баритоном», из зала ему отвечают «тенора и басы», а в финале сцены «нерв-
ный тенор» поет фразу из арии Германа («Пиковая дама» П. Чайковского) 
«Там груды золота лежат...». В филиале акустической комиссии хор состоит 
из сопрано рыдающей барышни, баритона курьера, «довольно приятного 
высокого тенора» подхалима Косарчука и безвестного баса-октавы, а дири-
жирует ими регент Коровьев. 

Музыкальные звуки в романе, как правило, лишены гармоничности; 
часто они лишь часть звукового – шумового – фона, агрессивного и оглу-
шающего. Звуки трубы – один из лейтмотивов романа. В ершалаимских гла-
вах звук трубы сопровождает появление римского войска или напоминает 
о его присутствии в городе – это звук тревожный и резкий. Иуда, проходя 
мимо Антониевой башни, места размещения римских войск, «не обратил 
внимания на трубный рев в крепости» – в этом эпизоде «трубный рев» при-
обретает символическое значение; в разговоре с Пилатом Афраний скажет, 
что Иуда воскреснет тогда, когда «труба Мессии, которого здесь ожидают, 
прозвучит над ним». В предпоследней главе, «как трубный голос», звучит 
над Москвой «страшный голос» Воланда. Люди с золотыми трубами во сне 
Никанора Ивановича препровождают его в своего рода «вавилонское пле-
нение». 

Музыка и миф – онтологически связанные явления. Эту проблематику 
философия осваивает со времен Древней Греции. Огромное внимание ей 
уделяла философия Романтизма, вплоть до Рихарда Вагнера, модернизма и, 
наконец, постмодернизма.

В.П. Руднев подчеркивает глобальное значение музыкальных аллю-
зий, определяющих идеологию романа, его философию и художественную 
структуру: «В романе присутствуют два евангелиста, Левий Матвей и Иван 
Бездомный, что позволяет говорить о центральной роли двух пассионов И. 
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С. Баха («Страсти по Матфею» и «Страсти по Иоанну»). Действительно, 
главы об Иешуа в точности соответствуют каноническому сюжету пассиона 
(от лат. Passio «страдание»), которое начинается пленением Иисуса и закан-
чивается его погребением. При этом «музыкальное оформление» вообще 
играет огромную роль в «Мастере и Маргарите» – «композиторские фами-
лии» Стравинский, Берлиоз, Римский; опера «Евгений Онегин», сопрово-
ждающая весь путь Ивана от Патриарших к «Грибоедову»; голос певший 
по телефону из квартиры No 50 «Скалы, мой приют...»; пение «заколдован-
ными» регентом – Коровьевым служащими песни «Славное море - священ-
ный Байкал» и многое другое» [1, стр.161].

Настоящая музыка, высокое искусство (для Булгакова это прежде всего 
классическая опера) исковеркана, пропущена через механические устрой-
ства: радио (погоню Иванушки за Воландом сопровождает «хриплый рев 
полонеза» и «тяжелый бас» арии Гремина из оперы П. И. Чайковского «Ев-
гений Онегин», полет Маргариты сопровождает безымянный, «совершенно 
обезумевший», «громовой» вальс; из окон дома Драмлита раздается «ра-
диомузыка»); телефон (Варенуха слышит в трубке сквозь хрипы и гудки 
«тяжкий, мрачный голос, пропевший: „...скалы, мой приют...” – романс Ф. 
Шуберта на слова Г.-Ф.-Л. Рельштаба, в свою очередь напоминающий о на-
чале оперы А. Рубинштейна «Демон» – Демона на скале). Степа Лиходеев 
вспоминает, как во время ночного кутежа «выли собаки» «от патефона»; 
патефон играет в бывшей квартире Мастера, захваченной Могарычем, и т. 
п. В таком виде музыка воспринимается в одном ряду с визгом трамвая, зво-
ном разбитого стекла, женскими криками, колоколами пожарных машин, 
свистками милиционеров и швейцаров и хоровым пением «экскурсантов», 
едущих в сумасшедший дом, – именно так звучит Москва у Булгакова. 

В этой Москве громкие «композиторские» фамилии (Берлиоз, Стра-
винский, Римский) носят чиновник-литератор, психиатр и финдиректор, а 
вопрос: «Вы ведь даже оперы „Фауст” не слышали?», заданный Мастером, 
смутит не только Иванушку. «Живая» музыка в романе – это фокстрот «Ал-
лилуйя» американского композитора В. Юманса (русский текст П. Германа, 
издан в СССР в 1928 году). Первый раз он звучит в «Грибоедове», сопрово-
ждаемый хриплыми криками официантов, ненавидящих все и всех, грохо-
том посуды. «Словом, ад», – комментирует автор. Этот же фокстрот звучит 
в Варьете перед выступлением Воланда, под него пляшет странный воробу-
шек на столе профессора Кузьмина, его играет джаз-банд на великом балу.

Вальсы, исполняемые на балу у Воланда (первая скрипка – скрипач-
виртуоз и композитор А. Вьетан, 1820-1881, дирижер – композитор Иоганн 
Штраус, 1825-1881), напоминают «сумасшедший» вальс, под который Мар-
гарита улетает из своего особняка, и довольно быстро сменяются обезья-
ньим джазом.
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На похоронах Берлиоза фальшивят трубы и уныло гремит турецкий 
барабан. Среди этого грохота и скрежещущих звуков по-особому звучат 
паузы: над головой Воланда в сцене у Патриарших «бесшумно чертили 
черные птицы», и так же бесшумно они будут кружить в сцене казни; «без-
звучны» коридоры в доме скорби, беззвучие и тишина царят в последнем 
приюте Мастера. Можно предположить, что сквозной лейтмотив «О боги, 
боги», пронизывающий роман и звучащий в последнем авторском монологе 
(«Боги, боги мои! Как грустна вечерняя земля!..»), для Булгакова озвучен 
музыкой из самой любимой его оперы – «Аиды» Дж. Верди, в которой эта 
строка появляется в ариях разных героев в минуту смятения и страдания. 
Но слышит эту музыку только автор.

Разнообразнейшие музыкальные аллюзии, наряду с другими, выстраи-
вают идеологическую, смысловую и ритмическую архитектонику «Масте-
ра и Маргариты».

Для характеристики сложной организации произведений Ф. М. Досто-
евского М. Бахтин вводит в литературоведение специальный термин «по-
лифонический» роман. Этот термин великолепно определяет структуру 
романа булгаковского. Сложная ткань исторических, мифологических, куль-
турных, музыкальных, литературных аллюзий вплетается в удивительную 
многозвучность этого загадочного романа. 
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