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Аннотация. Исследование посвящено проблеме соотношения текста и дис-
курса как форм существования языка. Доказывается, что театральный текст как 
проект идеального спектакля, в котором учитываются все факторы, включая про-
гнозируемые зрительские реакции и конечный перлокутивный эффект, актуали-
зируется в разнообразных дискурсах. Инвариантный театральный текст может 
быть пересоздан или отредактирован его авторами в соответствии с ситуацией 
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Abstract. The article surveys some examples, in which text theory has been lever-

aged in the mode appealing both to itself and to discourse theory. This discussion un-
derpins the present research and forms the basis for a distinction between theatrical text 
and theatrical discourse. The article aims to outline some features of a theatrical dis-
course, based on a functional analysis of the performance The Seagull as an intersemi-
otic translation of the eponymous Chekhov’s play. The study was carried out by em-
ploying methods such as definitional, descriptive, semiotic, and functional analysis. 
Since the theatrical text is considered in comparison with the dramatic and the theatrical 
discourse is compared with the theatrical text, methods of comparative analysis and 
interpretation were also used. This research focuses on several crucial aspects of text 
and discourse theories, viewed in pragmatic respect. A theatrical text can be defined as 
a concrete implementation of the stage language (theatrical discourse). Nevertheless, 



Лингвистика / Linguistics  

132 

these concepts cannot be considered completely identical due to some significant dif-
ferences. One theatrical text can be actualized in several theatrical discourses. There-
fore, it is characterized by volatility, mobility, repeatability, renewability, interactivity 
(explicit or implicit). Theatrical discourse as a communicative practice is not character-
ized by repeatability, since the configuration of signs will always depend on the situa-
tion: time, space, participants, spontaneous words, and other factors. It is proved that 
the text of the intersemiotic translation into the language of the stage as a blueprint of a 
perfect performance manifests itself in discourses. Analysis of the theatrical text of a 
production presented in a certain place at a certain time with certain actors can be re-
ferred to as an analysis of theatrical discourse. The authors recreate the original theat-
rical text in accordance with the situation of the utterance. The functional analysis of 
the experience of The Seagull play performance, directed by Pavel Kartashev, has led 
to the inference that the spontaneous intrusion of reality into the polycode text of a stage 
work being constructed “here” and “now” can trigger the process of desemiotization or 
a more complex semiotic process of referential interference which means an overlap of 
one reality (ordinary) and another (mimetic). A dialectical connection is formed be-
tween the processes of semiotization and desemiotization, which results in a more in-
tense impact on the cognitive sphere of the recipient and the perception of the image of 
the performance that drives recipients to draw certain inferences. Thus, a particular dis-
course is the result of the action (interaction or counteraction) of two forces, two mech-
anisms of semiosis. 
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Введение 

 
Теоретическому осмыслению процесса перевода с естественного языка 

художественного произведения на поликодовый язык сценического пред-
ставления посвящено значительное количество трудов исследователей 
пражской, женевской и французской семиотических школ. Внимание учё-
ных, разрабатывавших проблему в русле структуралистского направления, 
фокусируется главным образом на соотношении инструментов текста, 
оформленного графически, и произведения другого вида искусства, созда-
ваемого на его основе. Патрис Пави и Юлия Кристева в своих работах рас-
сматривали произведения сценического искусства сквозь призму прагма-
тики текста, часто используя термины «театральный текст» и «театральный 
дискурс» как синонимы, что находит отражение в описании свойств сцени-
ческого произведения вообще, без указания на дифференциальные свойства 
театрального текста и театрального дискурса. Исходя из вышеизложенного, 
мы разделяем позицию учёных, рассматривающих сценическое произведе-
ние с учётом его поликодовой природы как особое явление и отдельный 
предмет исследования (Анн Юберсфельд, Освальд Дюкро, Фридрих Дюр-
ренматт, Доминик Менгено, Эрика Фишер-Лихте). В научной литературе 
последних десятилетий понятие театрального дискурса зачастую использу-
ется авторами для обозначения текстов театральных рецензий, анонсов, 
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афиш или произведений других жанров, имеющих отношение к описанию 
театральных событий (М.М. Груздева, В.А. Доманский и др.). Попытка раз-
граничить понятия театрального текста и театрального дискурса была пред-
принята А.С. Шевченко в рамках диссертационного исследования, в кото-
ром театральный текст рассматривается как составляющая театрального 
представления: «…театральное представление содержит театральный 
текст» [1. С. 5]. Под театральным дискурсом автор понимает коммуникатив-
ную деятельность, выстраиваемую вокруг театрального события, рассмат-
ривая театральный дискурс как компонент системы массовой коммуника-
ции. Однако само театральное представление как особым образом органи-
зованная коммуникация, реализация театрального текста на уровне выска-
зывания, не включается учёным в объём понятия театрального дискурса, что 
является основанием для переноса фокуса с периферии исследовательского 
поля театрального дискурса на его ядро – конкретное театральное событие, 
разворачиваемое перед зрителями «здесь и сейчас». 

Таким образом, несмотря на разнообразие подходов к исследованию сце-
нических произведений, единство в понимании терминов, используемых 
для анализа исследуемой проблемы, не достигнуто в силу того, что грань 
между понятиями театрального текста и театрального дискурса остаётся до-
вольно размытой до сих пор. Вопрос о соотношении этих понятий требует 
детального исследования и научного описания. 

Научная новизна статьи заключается в рассмотрении двух смежных по-
нятий (театрального текста и театрального дискурса) сквозь призму прагма-
тики на основе научной обработки теоретического материала и на примере 
функционального анализа конкретного сценического произведения (ин-
терсемиотического перевода пьесы А.П. Чехова «Чайка» на язык сцены). 

Цель настоящей работы состоит в том, чтобы обосновать выдвинутую 
нами гипотезу о том, что театральный дискурс не вполне идентичен теат-
ральному тексту. Для достижения поставленной цели решаются следующие 
задачи: перечислить некоторые ключевые особенности театрального дис-
курса, продемонстрировать механизм семиотизации и десемиотизации в 
процессе актуализации театрального текста (конструирования театрального 
дискурса) и проиллюстрировать основные тезисы на конкретных примерах. 

Исследование выполнено с применением методов дефиниционного ана-
лиза (при уточнении понятий, составляющих терминологический аппарат 
исследования), семиотического и функционального анализа (при изучении 
механизмов смыслогенеза и функционирования знаков), дискурсивного 
анализа, учитывающего экстралингвистические и социолингвистические 
параметры коммуникации (при рассмотрении сценического представления 
с прагматической точки зрения: как коммуникации коллективного адре-
санта с коллективным адресатом). Поскольку в работе театральный текст 
сопоставляется с драматическим, а театральный дискурс сравнивается с те-
атральным текстом, для выявления сходства и различия рассматриваемых 
объектов нами использовались также методы сопоставительного анализа и 
интерпретации. 
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Постановка проблемы, обсуждение и результаты исследования 
 

Разные театральные тексты выступают по отношению к художествен-
ному произведению (письменному тексту-источнику) как разные варианты 
его интерпретации. Один драматический текст (пьеса) заключает в себе воз-
можность множества адекватных сценических интерпретаций. Любой те-
атральный текст потенциально является системой коммуникации и ста-
новится дискурсом в момент сценического высказывания. Таким образом, 
театральный дискурс как конкретная реализация сценического языка вклю-
чает в себя и текст и контекст. Театральный текст образуется в ходе со-
отнесения текста драматического произведения и возможностей его сцени-
ческой реализации. Рассматривая процесс перевода художественного про-
изведения в театральный текст в свете теории лингвистической прагматики 
и используя терминологию Освальда Дюкро, можно заключить, что такое 
превращение происходит благодаря тому, что предложение текста как некая 
абстракция, принадлежащая к области теории языка, становится конкрет-
ным высказыванием, что отсылает нас к теории дискурса. Высказывание и 
текст суть две стороны одного целого [2. С. 282], но это две различно акцен-
тированные стороны: «…высказывание коммуникативно актуально, текст 
коммуникативно потенциален» [3. С. 79]. 

Последователи школы Ф. де Соссюра под дискурсом понимали исполь-
зование и актуализацию языка, «речевую цепь» [4. С. 101]. Исследуя дис-
курс в русле функционального подхода, бельгийский лингвист Эрик Бюис-
санс предложил дефиницию, согласно которой дискурс представляет собой 
функциональную единицу устной речи [5. Р. 130]. Учёный указывал на ва-
риативность как имманентное свойство дискурса и подчёркивал важность 
учёта вариаций, возникающих в процессе функционирования языка. При-
знавая факт того, что понятия «текст» и «дискурс» сближаются на основа-
нии общих свойств, таких как системность и связность, следует заметить, 
что они не могут рассматриваться в качестве абсолютных синонимов в силу 
того, что дискурс, будучи объектом прагматики, подразумевает учёт экстра-
лингвистических факторов. На это различие между текстом и дискурсом, в 
частности, указывает Н.Д. Арутюнова [6]. Зеллиг Харрис определяет дис-
курс как «предложения, последовательно произнесенные или написанные 
одним лицом или более в одной ситуации» [7. Р. 17]. Произнесённая фраза, 
звуковая вариация предложения, попадает в сплетение огромного количе-
ства экстралингвистических факторов (эмоциональное состояние актёра, 
температура воздуха, настроение зрительного зала, время представления, 
особенности пространства и пр.), становясь единицей дискурса. 

Рассматривая вопрос о языке театра, который Антонен Арто называл зву-
ковой вариацией языка [8. С. 92], можно признать тот факт, что звуковой 
вариацией языка художественного произведения, по существу, является 
дискурс. Представитель французской школы конверсационного анализа 
Луи Гюспен под дискурсом подразумевает высказывание, рассмотренное с 
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точки зрения дискурсивного механизма, который его обусловливает [9]. Ис-
ходя из этой предпосылки, сценический дискурс, или театральный дискурс, 
должен трактоваться как способ организации выразительных средств театра 
в соответствии с ритмом и связями, свойственными конкретной постановке, 
реализованной в определённом контексте. 

Мы разделяем точку зрения В.И. Карасика о том, что отношение текста 
к дискурсу опосредовано моментом высказывания [10. С. 5]. Причём в со-
четании «момент высказывания» ключевым, на наш взгляд, является слово 
«момент», под которым можно понимать отрезок времени между ещё не 
сказанным и уже сказанным. 

Применительно к театральному дискурсу как высказыванию уместно 
оперировать понятиями пресуппозиции и импликатуры, так как «театраль-
ный дискурс – это проявление означающего на уровне его риторики, его 
пресуппозиций и его высказывания» [11. С. 112]. Подчёркивая особую гер-
меневтическую роль пресуппозиций и указывая на их перлокутивный эф-
фект, Освальд Дюкро отмечает, что пресуппозиции являются драйверами 
драматической ситуации и важнейшим инструментом воздействия на зри-
тельское сознание, орудием, умелое владение которым помогает внушить 
публике определённые идеи и эстетические представления, убедить зрите-
лей в определённом положении вещей [12]. Тезис О. Дюкро является суще-
ственным для понимания когнитивных процессов, запускаемых в театраль-
ной дискурсивной практике. Знание о содержании, не эксплицированном 
явно, может быть выведено, в том числе за счёт проекции аналогий по сход-
ству, из того, что высказано и является очевидным. Так, наличие на сцене 
предмета вызывает в представлении зрителя определённый образ или об-
разы, а также вопрос о том, с какой целью тот или иной предмет был выне-
сен на сцену. Включение в систему театральных знаков конкретного текста 
определённых предметов, звуков, аксессуаров костюма должно быть умест-
ным и оправданным. На важность этого условия для адекватной интерпре-
тации произведения обращал внимание А.П. Чехов в письме Александру 
Лазареву (Грузинскому) 1 ноября 1889 г., выражая мнение о неуместности 
монолога героини: «Нельзя ставить на сцене заряженное ружьё, если никто 
не имеет в виду выстрелить из него. Нельзя обещать» [13. С. 707]. Иными 
словами, если на стене висит ружьё, то оно должно выстрелить (утвержде-
ние, ставшее аксиоматичным). Однако далеко не всегда то, что было преду-
смотрено в театральном тексте, может быть реализовано в театральном дис-
курсе. Условно говоря, может не быть ружья, стены или звукового эффекта 
выстрела. Кроме того, каждый момент высказывания характеризуется опре-
делённой степенью непредсказуемости даже при чётком следовании задан-
ному плану и сценарию. В театральной коммуникации важную роль играет 
зритель как участник смыслогенеза. Его реакции могут быть учтены и даже 
запрограммированы в театральном тексте, но это не гарантирует чёткого 
воспроизведения заданного сценария в конкретной ситуации сценического 
высказывания, в театральном дискурсе. На уровне театрального текста 
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управление пресуппозициями осуществляет его автор (режиссёр-постанов-
щик); театральный дискурс в силу своей зависимости от ситуации и зритель-
ской реакции предоставляет право управления пресуппозициями соавторам 
театрального текста (актёрам и зрителям). 

Театральный текст (сценический текст, текст сценического произведе-
ния) создаётся как проект идеального спектакля, в котором учитываются все 
факторы, включая прогнозируемые зрительские реакции и конечный перло-
кутивный эффект – внушённое зрителю идейное или эстетическое суждение 
или убеждение. Как отмечалось выше, реализация такой идеальной поста-
новки будет зависеть от конкретной ситуации высказывания. В момент вы-
сказывания театральный текст требует внесения определённых корректи-
вов: просодических (интонация, тон, регистр и т.д.), проксемических (рас-
стояние между актантами и между элементами декорации), актантных (за-
мена актеров, сокращение числа лиц, задействованных в постановке), линг-
вокультурологических (купирование или расширение основного текста, 
внесение комментирующего вербального или невербального паратекста). 

Интерпретация театрального текста зависит от его восприятия в момент 
высказывания, которое регулируется ситуацией высказывания (социокуль-
турным или этнокультурным контекстом, пространственно-временными, 
гендерными, физическими, психосоматическими и прочими факторами). 
Ситуация определяет организацию дискурса и обеспечивает возможность 
варьирования высказывания. Представитель Женевской функциональной 
школы Альбер Сеше подчёркивал, что именно ситуация высказывания обес-
печивает вариативность языкового выражения [14. Р. 354]. Эта же мысль 
находит подтверждение и в рассуждениях Анн Юберсфельд, которая отме-
чала, что вопрос театрального дискурса по своей природе – это вопрос ста-
туса слова: кто с кем говорит? в каких условиях? [15]. Ответ на этот вопрос 
во многом облегчает путь поиска адекватной интерпретации сообщения. 
В театральном дискурсе в коммуникации участвуют две стороны, условно 
разделённые рампой: сцена говорит со зрительным залом, авторы спек-
такля – со зрителями. 

Таким образом, театральный дискурс есть освоение сценических систем, 
индивидуальное использование их сценического потенциала. Один и тот же 
театральный текст может быть реализован в большом количестве дискур-
сов, отличных друг от друга. На эту особенность указывал Роман Ингарден, 
рассматривая текстовую семантику как нелинейную: «…сопоставление 
множества различных обликов, которые приобретает одно и то же произве-
дение при многократном его чтении тем же самым читателем, а особенно 
обнаружение того факта, что представители разных эпох (и даже одной 
эпохи) по-разному формируют видовой слой одного и того же произведе-
ния, приводит нас к мысли, что причина этого кроется не только в разнооб-
разии способностей и вкусов читателей и условий, при которых соверша-
ется чтение, но, кроме того, и в определенной специфике самого произведе-
ния» [16. С. 77]. «Устранение мест неполной определенности» осуществля-
ется в процессе «исполнения» произведения читателем, актуализации тех 
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смысловых версий произведения, которые «в нем самом пребывают лишь в 
потенциальном состоянии», и только читатель «актуализирует» их в про-
цессе «эффективного переживания» [16. С. 77]. В этом отношении предло-
женная Ингарденом концепция чтения направлена на смещение фокуса с 
фигуры автора на фигуру читателя, которому отводится роль не пассивного 
наблюдателя за развёртыванием смысла, имманентного тексту, но актив-
ного участника смыслогенеза в процессе чтения. 

Театральный текст как некий идеальный вариант сценической актуали-
зации драматического текста, как его сценическая партитура учитывает все 
решения создания того же эффекта воздействия, что и текст-источник (све-
товые, звуковые, сценографические, бутафорские, актерские и пр.). Исполь-
зуя те или иные инструменты создания театрального текста, его авторы рас-
считывают на определённый перлокутивный эффект. В том случае, если 
этот эффект достигается (например, смех в зале как интерпретанта того, что 
реплика персонажа была смешной), можно говорить о корректном воплоще-
нии партитуры. Десемиотизация (вторжение обыденной реальности в миме-
тическую), как правило, влечёт за собой искажение партитуры: разрушается 
референциальная иллюзия, трансформируется образ спектакля, результатом 
чего может быть воздействие на сознание реципиента, не тождественное 
воздействию драматического текста и не соответствующее ожиданиям ав-
торов театрального текста. Вследствие десемиотизации происходит редак-
тирование сценического текста: контролируемое, если актёры своими вер-
бальными и невербальными действиями устраняют сбой в работе механизма 
означивания, и неконтролируемое, если «сдвиги в сценической ситуации за-
пускают механизм автономного управления действием и влияют на конеч-
ный перлокутивный эффект» [17. C. 481].  

Непроизвольное вторжение реальности в конструируемый здесь и сейчас 
текст сценического произведения может запустить также комплексный се-
миотический процесс референциальной интерференции, под которой мы 
понимаем наложение одной реальности (обыденной) на другую (миметиче-
скую). Между когерентными процессами семиотизации и десемиотизации 
формируется диалектическая связь, результатом чего является более интен-
сивное воздействие на когнитивную сферу реципиента и восприятие образа 
спектакля. В качестве иллюстрации можно привести фрагмент театрального 
дискурса постановки «Чайка. Первая авторская редакция» (реж. П. Карта-
шёв), представленной в Ялте в 2011 г.  

Театральный текст рассматриваемого произведения создавался таким 
образом, чтобы его можно было моделировать и перестраивать в зависимо-
сти от ситуации высказывания (пространства, в котором он должен развёр-
тываться, зрительской аудитории и т.д.). Перед крымскими гастролями 
спектакль демонстрировался в Москве и Санкт-Петербурге и был благо-
склонно встречен критиками и публикой. В отличие от столицы и крупных 
агломераций, зрительскую аудиторию приморских городов и туристических 
центров в курортный сезон составляют преимущественно отдыхающие, по-
этому прокатчики, как правило, делают выбор между серьёзным и лёгким 
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жанром в пользу последнего, предпочитая сложным театральным текстам 
схематичные антрепризные инсценировки с незамысловатой житейской фа-
булой, перипетиями и мотивами. Курортная публика ждёт развлекательного 
комедийного зрелища, не требующего подключения фоновых знаний и за-
пуска механизма осмысления онтологических процессов, декодирования 
смыслов, распутывания интертекстуальных связей, осознанного включения 
в сценическое действие и анализа театрального текста. Крымский показ 
спектакля «Чайка. Первая авторская редакция» состоялся в разгар бархат-
ного сезона, что потребовало серьёзной дополнительной работы, связанной 
не только и не столько с подготовкой события, сколько с подготовкой зри-
теля к восприятию события. В эту работу были вовлечены и авторы теат-
рального текста, и организаторы мероприятия, от которых зависели условия 
реализации театрального текста в конкретном пространстве. В качестве сце-
нической площадки не случайно был выбран Ялтинский театр им. А.П. Че-
хова. Эта связь произведения и места была обыграна в промороликах: актёр, 
исполнявший главную роль, лично приглашал зрителей в театр имени Че-
хова «поговорить» о «Чайке» Чехова. Таким образом, зритель настраивался 
на серьёзный неслучайный разговор в знаковом и неслучайном месте. Ин-
формация на рекламных буклетах содержала референсы, отсылающие к 
произведениям мировой культуры, в духе которых был создан спектакль. 
Таким образом, зритель мог оценить заранее, насколько ему знакома, 
близка, интересна такая художественная манера, и принять соответствую-
щее решение. В самом названии спектакля сообщалось, что его авторы не 
планируют разыгрывать текст пьесы по ролям, а намерены представить ре-
конструкцию создания произведения и событий, в нём описанных. Это спек-
такль-исследование, совместное исследование со зрителями, в ходе кото-
рого в сознании должно созреть понимание текста и подтекста Чехова. Для 
каждого города, для каждого зрителя спектакль настраивался особым обра-
зом, исходя из атмосферы места, культурных традиций, степени погружён-
ности в материал и т. д. При этом театральный текст не переписывался, а 
трансформировался с учётом ситуации.  

Включаясь в коммуникацию со зрителем, театральный текст превраща-
ется в театральный дискурс, который говорит и с коллективным адресатом 
(зрительным залом как единым целым), и с каждым отдельным зрителем как 
индивидуальным адресатом. Создавая театральный текст, его авторы могут 
рассчитывать на определённую реакцию зрителей, но эту реакцию невоз-
можно гарантировать. Так, спектакль, показанный в Ялте, был встречен 
иначе, чем в Москве и в Санкт-Петербурге в силу того, что часть публики 
всё же не была подготовлена к восприятию представления. Зрители, при-
шедшие посмотреть комедию, посмеяться и отдохнуть, ощутили эффект об-
манутого ожидания: вместо лёгкой комедии по известному произведению 
русской классики, вместо «шутки», зрителям было предложено философ-
ское и литературоведческое сценическое прочтение «Чайки», полное обра-
зов и символов, представлен детальный разбор одного из самых загадочных 
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произведений мировой литературы. Разговоры о новых формах рассматри-
вались не в виде линейного текста пьесы, а в парадигматическом культур-
ном срезе, сквозь призму других классических художественных произведе-
ний. Экспрессивные монологи Треплева о неприятии театра, в котором ак-
тёры «изображают, как люди едят, пьют, любят, ходят, носят свои пи-
джаки», и «пьесу сочинения Константина Гавриловича» ялтинская публика 
не поняла и не приняла, так же как не приняла манифест молодого драма-
турга и постановщика Кости Треплева курортная публика дачного театра; 
зрители стали отправлять артистам вербальные и невербальные сигналы 
протеста (выкрики «Не понимаем!», «Что это?», хлопанье сиденьями кре-
сел). Из пассивного наблюдателя с навязанной ролью зритель превратился 
в активного участника театрального события, влияющего на его ход. В этой 
связи необходимо отметить важность фактора точки зрения и захвата вни-
мания, аттенционального фокуса [18].  

Сценическое представление, разворачивающееся здесь и сейчас, пред-
ставляя собой коммуникацию сцены со зрительным залом, обладает соот-
ветствующими инструментами воздействия на адресата, среди которых од-
ним из важнейших является захват внимания. Как правило, за каждым зри-
телем закреплено определённое место, с которого действие просматрива-
ется под определённым и неизменным углом, при этом артисты, рассказы-
вающие историю со сцены, обращаются к зрительному залу косвенно, адре-
суя реплики друг другу или же зрительному залу как аморфному коллектив-
ному адресату. В рассматриваемом нами примере коммуникации сцены и 
зрительного зала следует особо подчеркнуть роль фактора аттенциональ-
ного фокуса в процессе моделирования театрального дискурса, его влияния 
на процесс смыслогенеза. В ответ на реакцию зрителей каждый из актёров 
применил ту аттенциональную технику, которая соответствовала его роли, 
а также драматической, сценической и реальной ситуации. Так, артист, ис-
полнявший роль Треплева, мгновенно резко отреагировал соответствующей 
чеховской репликой: «Довольно! Занавес! Занавес! Занавес!», – нервно за-
махав руками и топнув ногой. Важно и примечательно, что эта реплика 
Треплева прозвучала именно в тот момент, когда она должна была прозву-
чать, если чётко следовать тексту Чехова, и была запрограммирована режис-
сёром в партитуре как ответ на реакцию действующих лиц пьесы, зрителей 
спектакля Треплева. Сравним: в тексте Треплев произносит: «Довольно! За-
навес! Подавай занавес! (Топнув ногой.) Занавес!» [19. С. 110]. Восклица-
тельные знаки указывают на высокую степень эмоциональности. Препози-
тивная ремарка (топнув ногой) усиливает коннотацию эмоционального воз-
буждения, гнева, раздражения. Троекратный выкрик однословной команды 
«Занавес!» подчёркивает решительность в отношении намерения не продол-
жать представление. В контексте сценической актуализации драматиче-
ского текста ответ Треплева-персонажа становится одновременно ответом 
Треплева-актёра на реакцию зрительного зала, требует обратной реакции от 
зрителя и получает её. Зрители спектакля, осознав, что к ним обращаются, 
их тоже видят, оказываются вовлечёнными в действие, которое становится 
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иммерсивным, происходит уже не только на сцене, но охватывает всё про-
странство; зрители участвуют в конструировании театрального дискурса и 
влияют на него. Публика из райка, полагая, что спектакль провалился и про-
должения не будет, покидает зал; другие зрители, ощущая неловкость и чув-
ствуя себя виновниками произошедшего, робко просят прощения и садятся 
на прежние места; зрители, знакомые с текстом-источником, понимают, что 
продолжения спектакля по пьесе К.Г. Треплева не будет, но спектакль по 
пьесе А.П. Чехова продолжается согласно авторскому тексту, и произошед-
шее – ключ к пониманию художественного произведения «Чайка».  

Важно упомянуть ещё об одном обстоятельстве, имеющем отношение к 
описываемому примеру. Во время интерактивного взаимодействия Треплева со 
зрителями артист, исполнявший роль Тригорина, внимательно наблюдал за 
происходящим на сцене и в зале, и когда (в точке наивысшего напряжения) он, 
глядя в глаза каждому зрителю, произнёс реплику «Каждый пишет так, как 
он хочет и как может» [19. С. 111], которая соответствовала тексту пьесы и 
партитуре театрального текста, в сценическом дискурсе и в сознании зрителей 
произошла ключевая трансформация, было достигнуто понимание того, что 
произошло на спектакле Треплева, с чем столкнулся начинающий драматург, 
получив обратную связь из зала. Таким образом, зрители спектакля Карташёва 
стали зрителями спектакля Треплева в пьесе Чехова, и комментарий Тригорина 
был обращён непосредственно к ним. Каждый, кто пришёл на спектакль, из 
пассивного наблюдателя превратился в свидетеля, даже более того, в соучаст-
ника. В этой точке пароксизма (от гр. paroxismos – ‘раздражать’, ‘обострять’) 
был найден общий код, понятный зрителю и авторам спектакля, посредством 
которого стала возможна расшифровка кода текста-источника. Произошло 
наложение трёх когерентных измерений действительности (драматической, 
сценической и обыденной). По замыслу авторов театрального текста, зрители 
должны были испытать эмоцию недоумения, неприятия представляемого зре-
лища, для того чтобы возник эффект эмпатии и зрители почувствовали то же, 
что испытывали зрители в пьесе Чехова. Но в театральном тексте не предпола-
галось, что этот запрограммированный эффект воздействия выйдет за рамки 
внутренней реакции и найдёт выражение в реальном физическом действии. Тем 
не менее то, что должно было ознаменовать провал, обеспечило успех и спо-
собствовало достижению адекватного понимания чеховского текста. Этот эф-
фект когнитивной интерференции был достигнут единожды (во время ялтин-
ского представления), и воспроизвести его на других подмостках не удавалось 
(даже в иммерсивном пространстве площадки Екатеринбурга, которое предпо-
лагало присутствие зрителей на одной сцене с актёрами). Как видим, динамич-
ность театрального дискурса обусловлена его тесной связью с изменениями в 
драматической ситуации и может зависеть как от конфликтов, так и от спонтан-
ного слова, которое в силе поменять исходный вектор действия [20]. Реакция 
зрителей обеспечивает «интерактивность как обязательную и неотъемлемую 
характеристику театрального дискурса: постановка достраивается на глазах у 
аудитории, точнее, возникает в результате взаимодействия актёров и аудито-
рии» [21. C. 26]. 
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Михаил Бахтин справедливо отмечал, что «воспроизведение текста субъ-
ектом <…> есть новое, неповторимое событие в жизни текста, новое звено 
в исторической цепи речевого общения» [2. С. 284]. То же применимо и к 
театральному дискурсу. Изучение и сравнительный анализ разных вариан-
тов актуализации одного и того же театрального текста позволили бы выра-
ботать алгоритм герменевтических операций, способствующих достиже-
нию понимания смысла художественного высказывания в процессе теат-
ральной коммуникации, учитывая тот факт, что, по справедливому замеча-
нию Эрики Фишер-Лихте, каждый участник этой коммуникации одновре-
менно влияет на смыслогенез и подвергается его влиянию, «не будучи в со-
стоянии полностью контролировать развитие этого процесса» [22. С. 280]. 

 
Заключение 

 
Проведённое исследование позволило подтвердить выдвинутую нами 

гипотезу о том, что понятие театрального текста не вполне идентично поня-
тию театрального дискурса: театральный текст и театральный дискурс соот-
носятся как проект идеального спектакля и конкретная сценическая реали-
зация этого проекта. Театральный текст представляет собой открытую ди-
намичную многомерную знаковую систему и является потенциально ком-
муникативным, т.е. театральный текст становится дискурсом только в мо-
мент сценического высказывания (представления), включаясь в коммуника-
цию со зрителем и превращаясь в коммуникативное событие, участниками 
которого выступают коллективный адресант (авторы театрального текста) и 
коллективный и / или индивидуальный адресат (зрительный зал как единое 
целое и каждый отдельный зритель). 

Один театральный текст как партитура спектакля актуализируется в раз-
ных театральных дискурсах, число которых равно числу представлений, и 
является каркасом каждого дискурса. Поэтому применительно к театраль-
ному дискурсу правомерно использовать также термины с компонентом 
«текст» («театральный текст», «сценический текст», «текст сценического 
представления», «текст спектакля» и т.д.), однако, анализируя текст кон-
кретной сценической постановки, мы, строго говоря, анализируем её дис-
курс. Анализ собственно театрального текста как проекта идеального спек-
такля, учитывающего все факторы, включая прогнозируемые зрительские 
реакции и конечный перлокутивный эффект, возможен в результате анализа 
совокупности дискурсов (ряда сценических актуализаций одного театраль-
ного текста). 

Кроме того, важно принимать во внимание не только то, как объекты ис-
следования соотносятся друг с другом, но и характер их соотношения с тек-
стом драматического художественного произведения, интерсемиотическим 
переводом которого является спектакль. В связи с этим следует подчерк-
нуть, что театральный текст, зафиксированный в режиссёрской партитуре, 
рассматривается только в контексте его отношения к тексту-источнику (ху-
дожественному произведению), в то время как конкретный театральный 
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дискурс находится в фокусе сопоставления не только с текстом-источником, 
но и с другими реализациями исходного театрального текста на уровне сце-
нического высказывания в момент представления. Таким образом, театраль-
ный дискурс заключает в себе и текст и контекст. 

Итак, поскольку один театральный текст может быть актуализирован в 
нескольких театральных дискурсах, он характеризуется нестабильностью, 
подвижностью, интерактивностью (эксплицитной или имплицитной). Явля-
ясь каркасом постановки, театральный текст обладает также такими свой-
ствами, как повторяемость (может иметь большое количество реплик, пока-
зов спектакля) и возобновляемость (может быть восстановлен и воспроиз-
ведён в разных временных отрезках и в разных пространствах). Однако сле-
дует сделать акцент на том, что повторяемость и возобновляемость теат-
рального текста являются условными и формальными качествами, так как 
ни одна его реплика не может быть идентична другой, а восстановленный 
текст не будет полностью идентичен инвариантному в силу необходимости 
учёта фактора сценической ситуации, условий сценической реализации. 

Театральный дискурс как коммуникативная практика повторяемостью 
не характеризуется, так как конфигурация знаков всегда зависит от ситуа-
ции: времени, пространства, участников, зрительской реакции, спонтанного 
слова и прочих факторов. Авторы могут пересоздать исходный театральный 
текст в соответствии с ситуацией высказывания (скорректировать мизан-
сцены, освещение и т. д., исходя из возможностей зала, отредактировать 
вербальные и невербальные действия актеров, исходя из их возможностей, 
купировать некоторые фрагменты и т. д.). Каждое новое театральное пред-
ставление воспроизводит театральный текст с учётом этих факторов и не 
может быть идентичным предыдущему или последующему. Кроме того, 
важно отметить, что в процессе смыслогенеза на уровне дискурса суще-
ственную роль играет не только семиотизация, но и возможная десемиоти-
зация. Таким образом, конкретный дискурс является результатом действия 
(взаимодействия или противодействия) двух сил, двух механизмов семио-
зиса. 
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