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«СЛОВО» ЯК ЗМІСТОТВІРНА 
КАТЕГОРІЯ В ДРАМАТУРГІЇ М. ЛЕРМОНТОВА 

 
Розглянуто проблему співвідношення в романтизмі категорій 

«слова» і «образу», що на матеріалі лермонтовської драматургії дає 
можливість по-новому оцінити специфіку побудови і розв’язання 
драматичного конфлікту. 

 
The problem of correlation of categories «word» and «image» in 

romanticism on material of Lermontov’s drama is considered in this article. 
It allows to see the specific features of structure and settlement of dramatic 
conflict in a new fashion. 

 
Драма − особливий феномен у творчості М. Лермонтова. Її специфіку 

досліджували такі вчені як Б. Ейхенбаум, Б. Нейман, М. Яковлев, 
H. Владимирська, В. Коровін, Н. Бродський, Ю. Манн та ін. [1]. Домінуючими 
рисами, що визначають поетику лермонтовської драматургії, визнано: 
автобіографічність. Формульність, самоцитування (драми пронизані 
спільними для всієї творчості темами та мотивами), однотипність (п'ять 
драм сприймаються як близнюки: часто зустрічаються текстуальні 
самоповтори), наявність свідомих тематичних та стилістичних запозичень 
із Шіллера, Лессінга, Шекспіра, Грибоєдова, філософічність (мається на 
увазі вплив філософії Сен-Сімона, Фур'є, Шіллера). Драму Лермонтова 
аналізували насамперед у руслі формальної школи. Питання, «навіщо?» 
знадобилось автору написати п'ять «однакових», подібних до Шіллерових, 
драм, вчених не цікавило. Причому, «Испанцы», «Menschen und 
Leidenschaften», «Странный человек», «Два брата» були визнані 
«школярськими», а «Маскарад», стилістично, тематично та ідейно 
підготовлений першими трьома п'єсами, − названо вершиною творчості 
Лермонтова. Якщо далі розмірковувати в тому ж дусі, то логічно уявити, 
що письменник, визнавши «Вадима», наприклад, невдалою стилізацією, 
міг не тільки завершити свій перший роман, а й переписати його ще п’ять 
разів, змінюючи імена персонажів та місце подій. 
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У драмах Лермонтова, на наш погляд, існує система «натяків», як 
потрібно сприймати читачеві дію та персонажів.  

Перше, герой живе не у світі справжньому, а у світі слів і знаків. Ось 
провідні характеристики такої картини світу. А) Тіло і Слово − дві 
неадекватні одна одній категорії («Вы правы, как дикарь, свободе лишь 
послушный, / Не гнется гордый наш язык, / Зато уж мы как гнемся 
добродушно» (88) [2], «О, где ты, честь моя!.. отдайте это  слово'' (81), ''Да 
маски глупой нет: / Молчит… таинственна, заговорит… так мило. / Вы 
можете придать ее словам / Улыбку, взор, какие вам угодно…» (19). Тіло 
завжди ніби «наповнюється» словом, і не завжди це узгоджується з 
волевиявленням героя: слово може «вселити» ворожий людині дух («Но 
иногда опять какой-то дух враждебный / Меня уносит в бурю прежних 
дней, / Стирает с памяти моей / Твой светлый взор и голос твой 
волшебный. / В борьбе с собой, под грузом тяжких дум, / Я молчалив, суров, 
угрюм» (34), це може бути слово книжне («И я должен буду разрушить 
этот обман? Ба! Да я, кажется, начинаю подражать ему! Нет!.. жизнь не 
роман!» (317). Б) Герой завжди «зчитує» інформацію. Об'єктами такого 
«зчитування» стає обличчя («Читать на лицах чуть знакомых вам. / Все 
побужденья мысли.» (13) та ім'я, як варіанти відкритих текстів, маска, лист, 
чутка, гра, минуле героя (зашифровані тексти). В) Для героя діяти часто 
означає говорити («Дай я буду считать… когда скажу: три… спускай... не 
могу... чудо! Сердце охладело… слова не льются...» (272). Г) Герой говорить 
багато і не завжди логічно (фактично, це німа сцена навпаки). В. Гюго так 
розмірковував про подібний феномен: «Кажуть, будь-якя пристрасть − 
красномовна, будь-яка переконана людина здатна переконувати. <...> 
Бувають такі миті, коли всі люди розуміють одне одного, коли весь Ізраїль 
піднімається, як одна людина» [3]. Таким чином, «словоплетіння» повинно 
вирішувати конфлікт, але не вирішує його. Д) Герой почувається 
«чужинцем»: зі свого простору в тексті він потрапляє в незрозуміле для 
себе середовище («Боюся осквернить тебя прикосновеньем, / Боюсь, чтобы 
тебя не испугал / Ни стон, ни звук, исторгнутый мученьем» (34).  

Друге, у героя виникають постійні труднощі при передачі інформації: 
на шляху від дії (думки) до мовлення слово постійне змінює конотації. 
Причому підкреслюється незмінна тенденція: переходячи від адресанта до 
адресата, повідомлення змінює знак (комічне перетворюється на трагічне і 
навпаки). Ось кілька прикладів. «Александр. Что ж, извольте: не рассказать 
ли, как толстая жена откупшика потеряла башмак в Собрании, это очень 
смешно, но вы так добры, что вам будет 
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жалко. Рассказать, как князь Иван битых три часа толковал мне об 
устройстве новой водяной мельницы и сам махал руками наподобие 
ветряной; вы сами видели эту картину и не смеялись; повторить, что 
рассказывает он про своего дядю, как тот на двадцатом году от роду 
получил пощечину, семдесят два года все искал своего неприятеля, на 
девяносто втором нашел, замахнулся... и от натуги умер − это смешно, 
только когда он сам рассказывает...» (360) [4]. «Дарья. Случилась 
маленькая комедь между батюшкой и сынком... не извольте бояться − это 
ничего: Юрья Николаича батюшка побранил, да в шутку и проклял, а тот 
огорчился» (283). «Ваш страх напрасен!.. Арбенин в свете жил, − и слишком 
он умен, Чтобы решиться на огласку, И сделать, наконец, без цели и 
нужды, В пустой комедии − кровавую развязку» (73). «Казарин (у гроба 
Нины). Арбенин здесь? Печален и вздыхает. Посмотрим, как-то он 
комедию сыграет» (101).  

Третє, і це стосується лермонтовської стилізації «під» Шіллера або 
«під» Лессінга, наприклад. У драмах завжди окреслюється дистанція між 
книжністю і реальністю: «Пожалуйста − писаных романов не терплю, а до 
настоящих страстный охотник»; «...жизнь не роман!» (317); «Портрет 
хорош, − оригинал-то скверен» (11). Часто зустрічаються алюзії на ті чи 
інші драми Шіллера, Шекспіра, Грибоєдова: «...играли общипанных 
разбойников Шиллера» (309), «…и со мной случится скоро горе, не от ума, 
но от глупости!..» (315). У «Маскараді» є одне перефразування, в якому 
криється, очевидно, натяк на принцип введення чужого слова в тканину 
драми. Цей принцип − гра: «Казарин. Не вытерпел... зажглося ретивое. 
(Тихо.) Ну, не ударься в грязь лицом. И докажи им, что такое Возиться с 
прежним игроком. Игроки. Извольте, вам и книги в руки...» (14).  

Четверте, перед нами завжди герой, яким заволоділа одна думка-
пристрасть, герой, близький до того, щоб збожеволіти, герой-маріонетка, 
підвладний якійсь невідомій силі (долі, чужого слова, пам'яті): 
«(Сумасшедшие) не могут помнить и пересказывать своих чувств: от этого 
их муки еще ужаснее... В их голове всегдашний хаос; одна только 
полусветлая мысль неподвижна, вокруг нее вертятся все другие и в 
совершенном беспорядке. Посмотрите очень близко на картину, и вы 
ничего не различите, краски сольются перед глазами вашими: так точно 
люди, которые слишком близко взглянули на жизнь, ничего более не 
могут в ней разобрать…» (353).  

У лермонтовських драмах дія розвивається однотипно: конфлікт 
Батька і Сина, що ускладнюється любовною інтригою, розв’язується 
трагічно [5].  
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Причому розв’язується він (смертю героя, божевіллям, втратою 
свідомості) умовно, бо після себе герой лишає «рой несчастных» при тих 
самих вихідних умовах (в «Menschen...» конфлікт між тещею і зятем не 
вичерпується, а ускладнюється, в «Странном человеке» Бєлінський і 
Наташа приречені на нещастя, в «Маскараде» Звездич «Навек лишен 
спокойствия и чести»). Безвихідь характеризує дію, яка приречена 
повторюватись. У цьому можлива аналогія з бартівською концепцією драм 
Расіна. Ось найважливіші її положення: а) одинадцять трагедій Расіна 
можна звести до одного інваріанту, де конфлікт розвивається між 
Батьком-деспотом та Сином, якого роздирає страх перед батьком; між 
братами, які ворогують через спадщину; в межах любовного трикутника; 
б) у Расіновому театрі нема характерів, але є «маски» і ситуації; в) 
«...поразка Расінового героя трапляється через нездатність помислити час 
інакше, ніж у категоріях повторення. Втягнутий у цей нерухомий час 
вчинок тяжіє до ритуалу»; г) поведінка Расінового героя − словесна, мова 
героїв тривіальна, бо тривіальність − невід’ємна форма під-мови, логоса, 
який постійно народжується і ніколи не завершується [6].  

Коріння побудови і розв'язки такого драматичного конфлікту − 
насамперед, у театрі та естетиці Клейста. Так, у статті «Про театр 
маріонеток» він писав: «У кожного руху… є свій центр ваги; достатньо 
керувати цим центром, що міститься всередині фігурки; а члени її − ніщо 
інше, як маятники, вони слухають самі собою, механічно, їх смикати не 
треба»,  «…людина просто не в змозі навіть лише зрівнятися... з 
маріонеткою. Тільки боги можуть тягатися з матерією на цьому поприщі; і 
тут той пункт, де сходяться обидва кінці кільцеподібного світу» [7]. Перед 
нами притча. Відтоді, як людина вкусила від дерева пізнання, вона 
роздвоїлася: інтелект, рефлексія контролюють почуття. Маріонетка, 
«матерія» в цьому плані настільки ж досконаліша за людину, наскільки «на 
другому кінці» досконаліший за людину Бог. Неусвідомлене почуття більш 
«божественне». Звідси автоматизм у діях і словах героїв. Але чи вдається їм 
наблизитись до ідеалу? Ні. Театр Клейста не розв’язав цього питання, а 
лише порушив його.  

Клейст наводить ще один приклад, не менш цікавий для з’ясування 
його теорії маріонеткових дій-повторень. Він описує випадок із життя. 
Юнак випадково підняв ногу, і нагадав сам собі й навколишнім статую 
«Юнак, що виймає з ноги скалку». Він хотів повторити цей рух, але не зміг. 
Він ніяково піднімав ногу третій раз, четвертий, десятий − марно! «Він 
тепер цілими днями стояв перед дзеркалом; і позбувався однієї 
привабливої 
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риси за іншою. Якась невидима і незрозуміла сила опутувала, здавалося б, 
вільну гру його жестів, як залізна сітка, і коли минув рік, у ньому вже не 
було й сліду від тієї приємності, що раніше милувала очі людей» [8]. 
Завершується приклад висновком: пізнання, що стало колись причиною 
падіння людини, може повернутися до неї в майбутньому, але для цього їй 
необхідно пройти через безкінечність повернень. Отже: 1) шлях людини 
виглядає як страшна безкінечність повторень, 2) збоку ці повторення 
видаються комічними, насправді ж вони обертаються для людини 
трагедією, 3) результатом їх повинно стати духовне воскресіння людини, 
гарантоване в майбутньому і нездійсненне нині.  

Цікавими для нас є роздуми Е. Гофмана про оперу-буф, яку 
письменник вважав ідеальною формою виявлення драматичного начала в 
романтизмі. Її девіз − реальні люди в абсурдних ситуаціях: «В опері-буф 
фантастична випадковість стає на місце романтичного начала, яке ти 
вважаєш неодмінною умовою опери. А мистецтво поета має полягати в 
тому, щоб не тільки створювати поетично достовірні й завершені образи 
дійових осіб, а й малювати їх такими, нібито вони вихоплені зі звичайного 
життя, наділяти їх суто індивідуальними рисами, щоб глядач мимоволі міг 
вигукнути: “Та це ж мій сусіда” <…> і притому всі ці люди неодмінно 
повинні потрапляти у найбєзглуздіші ситуації, а все разом має справляти 
на нас таке дивне враження, ніби і вони, і все, що їх оточує, стали жертвою 
якого-небудь насмішкуватого Духа, що нестримно втягує нас у круговерть 
своїх веселих витівок» [9]. 

Драма і драматичне − важливі категорії в теорії романтизму, 
вичерпний аналіз яких виходить за межі поставлених тут завдань. Але 
один аспект прямо відповідає заявленій темі. У Франції початку XIX ст., а 
саме у працях В. Ґюґо та А. Віньї, теорія драматичного була чимось 
споріднена з теорією романтичної іронії, розробленою в Німеччині 
ієнцями [10]. Драма ставала фактором естетичного перетворення 
дійсності, основою формотворення, вона відкривала шлях до 
універсального мистецтва, до синтезу, який давав би змогу не просто 
поєднувати антиномічні жанри та стилі, а й прорватися до повноти буття.  

Особливу зацікавленість викликає специфіка співвідношення 
естетичних функцій образу й мови (слова) в художньому світі драм 
Лермонтова. Багато в чому такий підхід до розмежування слова та образу 
був підготовлений тенденціями у філософії пізнання, які склалися в 30-х 
рр. XIX ст. Знання дається або у чуттєвій формі, або в категоріях мислення.  
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Мислення − це пов’язування найрізноманітніших уявлень за 
необхідними законами: «його витвори є суто ідеальні, абстраговані: тут 
лики зникають, тут істоти означують думки» [11]. У романтизмі категорія 
образу (“лику”, “тіла”) протистояла категорії слова-думки як така, що 
наповнена статичним та провіденційним значеннями, на відміну від 
значень, що перебувають у процесі становлення. «Примусьте 
середньовічну статую говорити − вона не буде такою хорошою», − писав 
М. Павлов про свого нудьгуючого романтичного героя. «Все, що здавалось 
мені новим за дверима, що оживляло мою ходу, коли я підходив до його 
кабінету, всі ці наші денні дрібниці завмирали у мене на язиці, щойно я 
переступав поріг <…> Від нього віяло тим холодом, у якому є якась 
лякаюча велич» [12]. «Передайте» свою думку-слово іншому і ви повернете 
собі цей спокій: так міг би М. Павлов охарактеризувати ідею своєї повісті 
«Демон». Щоб отримати орден («Анну на шию») та гроші, чиновник, 
одержимий ідеєю забезпечити свою «дружину-красуню», пішов до 
начальника, видав себе за божевільного, сказав, що жінка його закохана в 
начальника, при цьому ніби передав свою одержимість, «виговорив», і 
таким чином отримав усе, чого хотів [13]. Для нас важливим є вже той 
фактор, що визначив назву повісті: «Демон». Швидше за все, демон − це 
сила, в даному випадку, сила слова спокуси, здатна «пронизувати» форми і 
тіла у просторі [14]. Тут слово, яке повторюється і не має сенсу, впливає на 
моторику, провокує дію.  

Отже, можемо виділити ряд положень, що характеризують специфіку 
лермонтовської драми: 1) її простір − це простір словесної гри, причому 
мовленнєва поведінка героя, загалом характерна для драми як роду 
літератури, відбиває не дійсні факти, а мовленнєву поведінку інших рівнів, 
2) конфлікт ускладнюється труднощами в комунікації між героями, що 
призводить до дискретності категорій комічного і трагічного, 3) конфлікт 
ніколи не розв’язується, а, навпаки, завжди окреслюється його 
перспектива, що на іншому вже рівні виявляється як дублювання однієї 
драми іншою, 4) запозичення і стилізації мають декларативний характер і 
свою змістотвірну функцію. Всі ці особливості, по-перше, заявлені самим 
Лермонтовим, по-друге, генетично пов’язані з практикою і теорією 
драматичного в романтизмі. 
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'‘СЛОВО” ЯК ЗМ ІСТОТ ВІРНА 
КАТЕГОРІЯ В ДРАМАТУРГІЇ 

М ЛЄРМ ОНТОВА

Розглянуто проблему співвідношення в роман
тизм! категорій “слова” і “образу”, що на матері
алі лермонпншської драматургії дає можливість 
по-новому оцінити специфіку побудови і 
разе 'зізання драматичпого конфлікту.

ТНе ргоЬІепі о / соггеіаііоп о/ саіерогіев “п’огії” 
шиї “іпиізре” іп гопшпіісіат он таіег'ші о/ '  

ТегтоШоу'а іігата іі соті ніс ге сі іп гїї і.ї апісіе. І! 
а І іонні ю все іде зресіДс /еа/игеа о / зігнеш ге шиї 
зеіїїетепї о/іігатаїіс соп/Исі іп а пен1 /а.ч/ііоп.

Драма. -  особливий феномен у творчості 
МЛєрмонтова. її специфіку досліджували такі 
вчені як Б.Емхенбаум. Б.Нейман. МДіковлев.
H. Влади мирська, В.Коровії і, Н.Бродський. 
ІО.Маип та ін.‘ Домінуючими рисами, що визна
чають поетику лермонговської драмаїурпї. визна
но: автобіографічність. формульність. самої циту
вання (драми пронизані спільними для всієї твор
чості гемами та мотивами), однотипність (п'ять 
драм сприймаються як близнюки: часто зустріча
ються текстуальні самої ювтори). наявність свідо
мих тематичних та стилістичних запозичень із
I. 1 Папера, Лессіпґа. Шекепіра, Грибседова, філосо
фічність (мається на увазі валив філософії Ссн- 
Сімона, Фур'є, Ш ділера). Драму .Лєрмонтові! ана
лізували насамперед у руслі формальної школи. 
Питання, "навіщо?" знадобилось автору написати 
п'ять '"однакових", подібних до Шіллерових, драм, 
вчених не цікавило Причому. "ИспапцьГ, 
"Мепьсіїсп шиї БсісіепзспаГіеп". “Счранньїй чело- 
век", "Два брата*' були визнані "школярськими", а 
"Маскарад”, стилістично, тематично та ідейно під
готовлений першими трьома п'єсами, -  названо

^.т.ерпі иноїр.творчості Лєрмонтова. Якщо далі рот- 
А^ м  ковуватичв' тому ж дусі, то логічно уявити, що
уДб.Фписьменною визнавши "Вадима”, наприклад. не- 

'*<*/ \-Г- . . .--ь /  вдалою стилізацією, міг не тільки завершити свій=?.?/ ч - -г. '— ГТ ■'Г\- - - . Г ,
я- | у перший роліад= а и переписати його шс п ять разів, 
% І ̂ '' змїгФДючй'імена персонажів та місце подій.

У драмах Лєрмонтова, на наш погляд, іс
нує система “натяків", як потрібно сприймати 
читачеві дію 'та персонажів.

Перше, герой живе не у світі справжньому, а у 
світі слів і знаків. Ось провідні "характеристики такої 
каршни світу. А) Тіло) Слово -  дві неадекзачні од
на одній категорії (”Вьі правої, как д икарь. свобазе 
лишь послуишьиі, /  Не гнешся гордий наш язьік, / 
Вато уж мьїкак гнемся добрхМиЛо ’’.(88)', "О, где 
т и , честь моя!.', дтдеште у  по слово'' {81), ''Дама
ска гяупой непі: /  Мсеїншп. Стайне твениа, загазо- 
рит...тактою. /Вимаж епщщшк&щ ее сихзаи.1 
У.чибку, взор. какие вам угоді ю:г. " (19), Тіло завжди 
ніби '"наповнюється" словом/Т не.завжди це узго
джується з волевиявленням героя’: слово може 
"вселити" ворожий людині дух Но ииогба опять 
какоінгю дух в^хоїсдебньгі/ /  Меня упосит в бурю 
уцхзжнт днеіі, /  Стираєш с намяти моєї/ /  Твої/ 
светчий тор и голос твої/ волшебньїй В борьбе с 

І совок П(х) грузом тялект дум, /  Я  молчешив, суров, 
угрюм" (34). це може бути слово книжне {"Ня до- 
:!же.н буду регзрушнть отит обман? Ба! Да я, ка
жешся. починаю подрижить ему! Нет!..жпзнь не 
роман! "(317). Б) Герой зависли “зчиту-с" іі форма
цію. Об'єктами такого "'зчитуваї н ія" стає обличчя 
{"Читать на ліанах чуть знакомш вам. /  Все побу- 
ж'денья, мисли. "(13) та ім'я, як варіанти відкритих 
текстів, маска, лист, чутка, гра. минуле героя (заши
фровані тексти). В) Для героя зіяти часто означає 
говорити {'Дай я буду счипшіь...когдсі скажу: 
т/ш...спускай... не магу... чудо! Сердце охіаде- 

і л.о...сл(хза не льютея... " (272). О  Герой говорить 
, багато і не завжли логічно (фактично, це німа сцена 
; навпаки). В.Гюго так розмірковував про подібний 

феномен: “Кажуть, будь-якії пристрасть -  красно
мовна, будь-яка переконана людина здатна переко
нувати. <...> Бувають іакі миті, коли всі люди ро
зуміють одне одного, коли весь Ізраїль піднімається, 
як одна людина":' Таким чином, "словоллстінни" 
повинно вирішувати конфлікт, але не вирішує йото: 
Д) Герой почуваєшся "чужинцем": зі свого просто
ру в текст: він потрапляє в незрозуміле для себе сс- 
редовище {"Боюся осквернить тебя прикоакхзе.нь-
е. м, /  Боюсь, чпюбьі тебя не испуга-і /  Пі/ стоп, ті 
звук испюргнутьій мученье, м..." (34).

Друге. у героя виникають постійні труднощі 
при передачі інформації: на шляху від дії (думки) 
до мовлення слово постійне змінює конотації. 
Причому підкреслюється незмінна тенденція: пе
реходячи від адресанта до адресата, повідомлення 
змінює знак (комічне перетворюється на ірагічне 
і навпаки). Ось кілька прикладів. ,1Алексапдр. Что
ж. извольтс: не рассказать ли, как толстая жсїіа 
откуншика потеряла башмак в Собрании. тю 
очень емешно. но вьі гак добрьі. что вам будет

О Харитонснко О., 2001
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жалко. Рассказать, как князь Изан битьіхтри маса 
толковал мне об устройстве новой водяной мель- 
ницьі и сам махал руками наподобие ветряной; 
вві сами видели злу картину и не смеялись; по
вторить. что рассказьівает он про своего дядю, 
как тог на дзадцатом году от роду получил поще- 
чину. семдесят два года все искал своего неприя- 
теля, на девяносто втором нашел, замахнулся... и 
от налути умер -  зто смешно, только когда ок сам 
рассказьівает...''’ (360)4. "Дарья. Случилась мале
нькая комедь между батюшкой и сьгнком... не 
извольте бояться -  зто ничего: Юрья Николаича 
батюшка побранил, да в шутку и проклял, а тот 
огорчился” (283). “Ваш страх напрасен!.. Арбе- 
нин в свете жил, —• и слишком он умен, Чтобьі 
решиться на огласку, И сделать, наконец, без це- 
ли и нуждьі, В пустой комедии -  кровавую развя- 
зку” (73). “Казарин (у гроба Ниньі). Арбенин 
здесь? Печалей и вздьіхает. Посмотрим, как-то он 
комедию сьгграет” (101).

Третє, і це стосується лермонтовської стилі
зації “під” Шіллера або “під” Лессінта, наприклад. 
У драмах завжди окреслюється дистанція між 
книжністю і реальністю: “Пожалуйсга -  писаньїх 
романов не терплю, а до настоящих страстньїй 
охотник”; “ ...жизнь не роман!” (317); “Портрет 
хорош, -  оригинал-то скверен” (11). Часто зустрі
чаються алюзії на ті чи інші драми Шіллера, Ше- 
кспіра, Грибоєдова: “ ...играли общипанньїх раз- 
бойников Шиллера” (309), ..и со мной случится
скоро горе, не от ума, но от глупости!..” (315). У 
“Маскараді” є одне перефразування, в якому кри
ється, очевидно, натяк на принцип введення чу
жого слова в тканину' драми. Цей принцип -  гра: 
“Ксізаріін. Не вьггерпел.. .зажглося ретивое. (Ти
хо.) Ну, не ударься в грязь лицом. И докажи им, 
что такое Возиться с ттрежним игроком. Игрокк. 
Извольте, вам и книги в руки...” (14).

Четверте, перед нами завжди герой, яким 
заволоділа одна думка-пристрасть, герой, близь
кий до того, щоб збожеволіти, герой-маріонетка, 
підвладний якійсь незідомій силі (долі, чужого 
слова, пам'яті): “(Сумасшедшие) не могут по- 
мнить и пересказьівать своих чувств: от отого их 
муки еще ужаснее.. .В их голеве всегдаиший ха
ос; одна только полусветлая мьюль неподвижна, 
вокруг нее вертятея все другие и в совершенном 
беспорядке. Посмотрите очень близко на карти
ну, и вьі ничего не различите, краски сольются 
перед глазами вашими: так точно люди, которьіе 
слишком близко взглянули на жизнь, ничего бо- 
лее не могут в ней разобрать.. ( 3 5 3 ) .

У лермонтовських драмах дія розвивається 
однотипно: конфлікт Батька і Сина, що усклад
нюється любовною інтригою, розв’язується тра

гічно'. Причому розв’язується він (смертю героя, 
божевіллям, втратою свідомості) умовно, бо після 
себе герой лишає “рой несчастньїх” при тих са
мих вихідних умовах (в “М епзсЬеп...” конфлікт 
між тещею і зятем не вичерпується, а ускладню
ється, в “Странном человеке” Бєлінський і Ната- 
ша приречені на нещастя, в “Маскараде” Звездич 
“Навек лишен спокойствия и чести”). Безвихідь 
характеризує дію, яка приречена повторюватись. 
У цьому можлива аналогія з бартівською концеп
цією драм Расіка. Ось найважливіші її положен
ня: а) одинадцять трагедій Расіна можна звести до 
одного інваріанту, де конфлікт розвивається між 
Батьком-деспотом та Сином, якого роздирає 
страх перед батьком; мок братами, які ворогують 
через спадщину; в межах любовного трикутника; 
б) у Расіновому театрі нема характерів, але є 
“маски” і ситуації; в) “ . . .поразка Расіновогс героя 
трапляється через нездатність помислити час ін
акше. ніж у категоріях повторення. Втягнутий у 
цей нерухомий час вчинок тяжіє до ритуалу”; г) 
поведінка Расінового героя -  словесна, мова ге
роїв тривіальна, бо тривіальність -  невід’ємна фо
рма під-мови, логоса, який постійно народжуєть
ся і ніколи не завершується6.

Коріння побудови і розв'язки такого драматич
ного конфлікту -  насамперед, у театрі та естетиці 
Клейста. Так, у статті “Про театр маріонеток” він 
писав: ‘У  кожного руху.. .є свій центр ваги; доста
тньо керувати цим центром, що міститься всере
дині фігурки; а члени її -  ніщо інше, як маятники, 
зони слухають самі собою, механічно, їх смикати 
не треба”, “ .. .людина просто ке в змозі навіть ли
ше зрівнятися...з маріонеткою. Тільки боги мо
жуть тягатися з матерією на цьому поприщі: і тут 
той пункт, де сходяться обидва кінці кільцеподіб
ного світу,” /. Перед нами притча. Відтоді, як люди
на вкусила від дерева пізнання, вона роздвоїлася: 
інтелект, рефлексія контролюють почуття. Маріо
нетка, “матерія” з цьому плані настільки ж доско
наліша за людину, наскільки “на другому' кінці’’ 
досконаліший за людину Бог. Неусвідомлене по
чуття більш “божественне”. Звідси автоматизм у 
діях і словах героїв. Але чи вдається їм наблизи
тись до ідеалу? Ні. Театр Клейста не розв’язав цьо
го питання, а лише порушив його.

Кпейст наводить ще один приклад, не менш 
цікавий для з’ясування його теорії маріонеткових 
дій-повторень. Він описує випадок із життя. 
Юнак випадково підняв ногу, і нагадав сам собі й 
навколишнім статую “Юнак, що виймає з ноги 
скалку". Він хотів повторити цей рух, але не зміг. 
Він ніяково піднімав ногу' третій раз, четвертий, 
десятий -  марно! “'Він тепер цілими днями стояв 
перед дзеркалом; і позбувався однієї привабливої
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риси за. іншою. Якась невидима і незрозуміла си- і 
ла опутувала, здавалося б, вільну гру його жестів, 
як залізка сітка, і коли минув рік, у ньому зже не 
було й сліду від тієї приємності, що раніше милу
вала очі людей”8. Завершується приклад виснов
ком: пізнання, що стало колись причиною падін
ня ЛЮ ДИНИ', може повернутися до неї в майбут
ньому, але для цього їй необхідно-пройти через 
безкінечність повернень. Отже: 1) шлях людини 
виглядає як страшна безкінечність повторень, 2) 
збоку-' ці повторення видаються комічними, на
справді ж вони обертаються для людини трагеді
єю, 3) результатом їх повинно стати духовне вос
кресіння людини, гарантоване в майбутньому і 
нездійсненне нині.

Цікавими для нас є роздуми Е.Гофмана про 
оперу-буф, яку письменник вважав ідеальною 
формою виявлення драматичного начала в ро
мантизмі. Її девіз -  реальні люди в абсурдних си
туаціях: 1СВ опері-буф фантастична випадковість 
стає на місце романтичного начала, яке ти вва
жаєш неодмінною умовою опери. А мистецтво 
поета має полягати в тому, щоб не тільки ство
рювати поетично достовірні й завершені образи 
дійових осіб, а й малювати їх такими, нібито во
ни вихоплені зі звичайного життя, наділяти їх 
суто індивідуальними рисами, щоб глядач ми
моволі міг вигукнути: "Та це ж мій сусіда” < . > 
і притому всі ці люди неодмінно повинні потра
пляти у найбєзглуздіші ситуації, а все разом має 
справляти на нас таке дивне враження, ніби і во
ни, і все, що їх оточує, стали жертвою якого- 
набудь-насмішкуватого Духа,-'що нестримно втя
гує нас у круговерть своїх веселих витівок”9

Драма і драматичне -  важливі категорії в 
теорії романтизму, вичерпний аналіз яких ви
ходить за межі поставлених тут завдань. Але 
один аспект прямо відповідає заявленій темі. 
У Ф ранції початку XIX ст., а саме у працях 
В.Ґюґо та А.Віньї, теорія драматичного була 
чимось споріднена з теорією романтичної 
іронії, розробленою в Німеччині ієнцями10. 
Драма ставала фактором естетичного пере
творення дійсності, основою формотворення, 
вона відкривала шлях до універсального мис
тецтва, до синтезу, який давав би змогу не 
просто поєднувати антиномічні жанри та сти
лі, а й прорватися до повноти буття.

Особливу зацікавленість викликає специфіка 
співвідношення естетичних функцій образу й мо
ви (слова) в художньому світі драм Лєрмонтова. 
Багато в чому такий підхід до розмежування сло
ва та образу був підготовлений тенденціями у фі
лософії пізнання, які склалися в 30-х рр. XIX ст. 
Знання дається або у чуттєвій формі, або в кате

горіях мислення. Мислення -  це пов’язування 
найрізноманітніших уявлень за необхідними за
конами: “його витвори є суто ідеальні, абстраго
вані: тут лики зникають, тут істоти означують 
думки”1 \  У романтизмі категорія образу (“лику”, 
“тіла”) протистояла категорії слова-думки як така, 
що наповнена статичним та провіденційним зна
ченнями, на відміну від значень, що перебувають 
у процесі становлення. “Примусьте середньовічну 
статую говорити -  вона не буде такою хорошою”, 
-  писав М.Павлов про свого нудьгуючого роман
тичного героя. “Все, що здавалось мені новим за 
дверима, що оживляло мою ходу, коли я підходив 
до його кабінету, всі ці наші денні дрібниці' за
вмирали у мене на язиці, щойно я переступав по
ріг <.. >  Від нього віяло тим холодом, у якому є 
якась лякаюча велич”12. “Передайте” свою думку- 
слово іншому і ви повернете собі цей спокій: так 
міг би М.Павлов охарактеризувати ідею своєї по
вісті “Демон”. Щоб отримати орден (“Анну на 
шию”) та гроші, чиновник, одержимий ідеєю за
безпечити свою “дружину-красуню”, пішов до 
начальника, видав себе за божевільного, сказав, 
що жінка його закохана в начальника, при цьому 
ніби передав свою одержимість, “виговорив”, і 
таким чином отримав усе, чого хотів1'1. Для нас 
важливим є вже той фактор, що визначив назву 
повісті: “Демон”. Швидше за все, демон -  це сила,

: в даному випадку, сила слова спокуси, здатна 
! "пронизувати" форми і тіла у просторі14. Тут сло- 
| во, яке повторюється і не має сенсу, впливає на 

моторику, провокує дію.
Отже, можемо виділити ряд положень, що ха- 

; рактеризують специфіку лермонтовської драми: 
1) 'її простір -  це простір словесної гри, причому 
мовленнєва поведінка героя, загалом характерна 
для драми як роду літератури, відбиває не дійсні 
факти, а мовленнєву поведінку інших рівнів, 2) 
конфлікт ускладнюється труднощами в комуні
кації між героями, що призводить до дискретності 
категорій комічного і трагічного, 3) конфлікт ні
коли не розв’язується, а, навпаки, завжди окрес
люється його перспектива, що на іншому вже рі- 

■ вні виявляється як дублювання однієї драми ін
шою, 4) запозичення і стилізації мають деклара
тивний характер і свою змістствірну функцію. Всі 
ці особливості, по-перше, заявлені самим Лєр
монтовим, по-друге, генетично пов’язані з прак
тикою і теорією драматичного в романтизмі.
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зьіе особенности ранней драматургии Т/І.Ю.Лермонтова
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ВФ СЛОВА І ВТОРИННА НОМІНАЦІЯ

Досліджуються проблеми внутрішньої фор
ми слова у контексті вторинної номінації

ТИ із агіісіе сіє а Б кНіїН гезеагіИ іНе циезііоп о/ 
іііе /огте о/ іИе н>огсіз аі і/іе сопієхі о / гііе ; 
зєсотіагу потіпаїіоп ’$ ргоЬІетз.

Вітчизняна лінгвістична наука набула вели
кого досвіду в осмисленні вторинної номінації. 
У  працях Н.Д.Арупонової, В.Г.Гака,
В.М.Русанівського, В.Н.Телія, А.А.Уфімцєвої, 
О.С.Куоряковоі та ін. глибоко аналізуються про
цеси, внаслідок яких виникають різного роду 
семантичні транспозиції, а о т е ,  уважно розгля
дається підгрунтя формування ВФ слова.

Гносеологічка суть мовної номінації, як пер
винної, так і вторинної, полягає у здатності по
нять втілюватися у мовні знаки, матеріалізува
тися у лексичні форми. Відображення певного 
об 'єкта дійсності за допомогою слова, яким ви
значаються зовнішні ознаки об’єкта, його влас
тивості, функціональні характеристики тощо, є 
першим ступенем номінаційного процесу, або 
первинною номінацією. Вторинна номінація 
являє собою процес використання вже відомої 
номінативної одиниці зі сформованим понятій
ним змістом для визначення нового об’єкта дій
сності. Як зазначає В.Н.Телія, принципової різ
ниці у суті цих номінацій немає, але вона є у 
способах відображення дійсності. Непряме 
(вторинне) відображення реального об’єкта 
опосередковується попереднім значенням сло
ва, ті чи інші ознаки якого відіграють важливу
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роль у виникненні ВФ, переходячи у новий, до
поміжний міст, до якого підключається комбі- 
наторико-синтезуюча діяльність свідомості1 
При вторинній номінації до семантичного зміс
ту, що формується, частково переходить логіко- 
лонятійний зміст використаного слова, істори
чно закріплений за ним у лексиці. Базується 
вторинна номінація на основі ВФ слова, яка в 
даному разі кваліфікується як ономасіологічна 
категорія2. На думку В.Т.Варіної, ВФ лексич
них одиниць можна розглядати як ознаку номі
нації, що входить до складу лексичного значен
ня слова як особливий елемент'

На основі дослідження ВФ слова ми про
понуємо дещо інакше розглядати первинну і 
вторинну номінації, зокрема, їх первинність і 
вторинність. Як зауважує П.Ю .Гриценко, 
внаслідок вторинної номінації виникає більш 
чи менш широке номінативне поле лексеми. 
При цьому важко з ’ясувати характер зв ’язку 
елементів спільного номінативного поля, що 
о б ’єднує первинні і вторинні номени”4. Тер
мін спільне номінативне поле краще передає 
суть вторинної номінації, ніж номінащша  
ознака, оскільки вторинна комена (ЛОВ) час
тіше всього не виникає на основі лише однієї 
або кількох номінативних (а отже -  і мотиву
ючих) ознак. У переважній кількості випадків 
маємо справу з комплексом таких ознак. З он
тологічного погляду, базуючись на образній 
концепції значення слова, спільний для зихі,- 
дної і похідної номен семантичний фрагмент 
відповідає в екстралінгвістичній площині 
комплексу ознак, яких так само багато, як і в 
будь-якого цілісного образу. Наприклад, для 
буковинської вторинної номени паперовий
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