
Савл Крипке (род. 1940) и его изучение внутренних задач модальной логики.

Идея ВМ становится популярной в логике и аналитической философии, ис

пользуясь для объяснения и разработки понятий валидности, индукции, вероят

ности, силы вывода, необходимости, ограничений и др.

8. Критика концепции возможных миров у Уилларда ван Ормана Куайна

(1908-2000). Логические понятия у него формулируютсяс позиций не возмож

ности (т.е. возможных миров), а логической формы. В силу неоднозначности

языковой формы логическое исследование производится с позиций символьно

го языка (так называемой каноническойидиомы - "сапошса! idiom"). Идей Ку

айна связаны с последующими представлениями о неопределенности и эфемер

ности возможных миров (см. подробнее: [2, с. 349-353]).
9. В середине - конце хх в.) система функционального анализа аргумен

та С. Тулмина, новая риторика х. Перельмана, североамериканская неформаль

ная логика, голландская прагмадиалектика с раСllIирением в «стратегическое

маневрирование», а также собственно лингвистические исследования аргумен

тации (Санкт-Петербургская школа аргументативно-политического дискурса,

калужская школа лингвоаргументологии, иркутская школа лингвистической ар

гументации и др.) исследуют логические аспекты аргументации в не

символьном варианте и вне опоры на идеи о возможных мирах. Перспективной

можно полагать разработку идеи отстояния языковой формы от логической.
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КОММУНИКАТИВНОЕ ПРОСТРАНСТВО ТЕАТРА

В ЛИНГВОПРАГМАТИЧЕСКОЙ ПАРАДИГМЕ

л.г. ВИКУЛОВА, Л.А. БОРБОТЬКО

Государственное автономное образовательное учреждение

высшего образования «Московский городской университет», г. Москва

Коммуникативное пространство рассматривается в системе ключевых понятий и таких кате

горий лингвопрагматики, как адресант, адресат, коммуникативная стратегия. Выделена сфе

ра коммуникативного пространства театра, значимая для процесса речевого взаимодействия

адресанта и адресата. Определена роль метатекстовых вставок в текстовое пространство пье

сы как одного из инструментов формирования коммуникативного пространства

Ключевые слова: коммуникативное пространство, лингвопрагматика, сфера коммуника

тивного пространства театра, коммуникативно-nрагматические типы речевого поведения.
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COММUNICATIVE SPACE OF THEATRE
IN ТНЕ PARADIGM OF LINGUISТIC PRAGМAТICS

L.G. VIKULOVА, L.A. BORВOTKO

Communicative space is studied within the framework of the key notions and categories of linguis
tic pragmatics: addresser, addressee, speech behaviour, communicative strategy. Communicative
space spheres, which are important for the addresser's and addressee's speech interaction,
have Ьееn outlined.
Кеу words: communicative space, linguistic pragmatics, sphere of theatre communicative space,
communicative and pragmatic types of speech behaviour.

Как показывают теоретические работы последних лет, лингвисты активно

вводят термин коммуникативное пространство в научный обиход. Театраль

ный дискурс, понимаемый как социальное действие, воплощенное театральной

труппой под руководством режиссера-постановщика перед зрительской ауди

торией, обладает специфическим коммуникативным пространством.

Лингвист ТА. Воронцова, исследовавшая коммуникативное (коммуника

тивно-прагматическое) пространство с лингвопрагматическихпозиций, опреде

ляет этот термин как «речевую ситуацию, включающую роли говорящего и

слушающего, характеристики времени и места, правила согласования этих це

лей в рамках кооперативного принцииа, правила передачи роли говорящего от

одного коммуниканта другому и Т.П.» [3, с. 13].
В свою очередь С.Н. Плотникова [9] пишет о необходимости разграниче

ния языкового, дискурсивного и коммуникативного пространств, основываясь

на определении языковой, дискурсивной и коммуникативной личности соот

ветственно. Действительно, при формировании сообщения дискурсивная лич

ность (в предметной сфере театр - драматург) отдает себе отчет в том, кто яв

ляется адресатом сообщения. Следовательно, происходит трансформация авто

ра в коммуникативную личность, погруженную в коммуникативное простран

ство. Адресат сообщения - зритель - также является коммуникативной лично

стью. В процессе коммуникации между адресатом и адресантом осуществляет

ся непосредственный обмен информацией, если коммуниканты находятся в од

ном физическом пространстве (реплики персонажей, произносимые со сцены 
одобрительная или неодобрительная реакция зрительного зала в виде аплодис

ментов или свиста соответственно), и опосредованный обмен (радиоспектакли

и телепостановки).

При структурировании театрального дискурса только зритель как один из

участников коммуникации способен самостоятельно выбирать способ реагпро

вания - реакцию на актерское исполнение. Такая реакция может зависеть от

ценностно-эстетических представлений, знаний о реалиях, изображаемых на

сцене, профессионализма театральной труппы, а также от общей эрудированно

сти и культуры зрителя. Режиссер В.И. Карп иишет о том, что центральное ме

сто в системе оценки ситуации зрителем занимает способность человеческой

психики к отождествлению (идентификации) [7].
Вместе с тем речевое поведение актера как участника театральной ком

муникации обусловлено указаниями, которые дает ему режиссер-постановщик
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с опорой на авторские метатекстуальные вставки драматурга, представленные в

непосредственном тексте пьесы. При выборе стратегий коммуникативного по

ведения актеров на сцене режиссер-постановщик руководствуется своими

представлениями о той или иной коммуникативной ситуации, жизненным опы

том, а также предполагаемой реакцией зрительного зала.

Модель коммуникативного пространства театрального дискурса как не

кий «исследовательский конструкт реальности» представляет собой «рабочий

инструмент для изучения сущности рассматриваемого явления» [6, с. 6]. Оче
видно, что совокупное театральное пространство разделено на две части - про

странство зрительного зала и пространство сцены. Рампа является постоян

ной границей, разделяющей эти пространства, а театральный занавес - элемент

'одежды' театральной сцены - отделяет пространство сцены от пространства

зрительного зала вплоть до начала представления.

Согласно утверждению М.Б. Ямпольского, театральный занавес служит

символом «дистанцирования» - отдаления зрительской аудитории от событий,

происходящих на сцене, что способствует удовлетворению любопытства со

стороны наблюдателей (зрителей) по отношению к происходящему на теат

ральной сцене. Приоткрывающийся театральный занавес является символом

тайны, а зрители, пришедшие на представление, становятся посвященными в

нее. Магия заканчивается, когда спектакль подходит к концу и занавес снова

опускается [10, с. 121].
В то же время театральный дискурс воплощает совокупность релевант

ных коммуникативных пространств участников - драматурга, режиссера

постановщика, актеров на сцене, зрителей в зале и др. Однако эти пространства

объединяются в пространство сцены и пространство зрительного зала, где осу

ществляется коммуникация.

Театральный деятель В.И. Немирович-Данченко представлял режиссера

как «трехликое существо» [8, с. 256], воплощающего в себе качества 1) толко

вателя и наставника, помогающего актеру реализовать себя и воплотить персо

наж на сцене; 2) зеркала, где находят свое отражение индивидуальные особен

ности каждого из актеров; и, наконец, 3) организатора всего спектакля, отве

чающего за его целостность. Только последняя ииостась эксплицитна для зри

теля, поскольку проявляется во всем рисунке спектакля. Первые две функции

остаются явными исключительно для актера.

Режиссер воплощает замысел спектакля через актера. По мнению режис

сера В.И. Карпа, «актер находится в самом центре сценических событий. Он 
живая связь между текстом автора, сценическим решением режиссера и вос

приятием зрителя» [7]. Таким образом, мастерство актера как участника ком

муникации со зрителем требует особого таланта, воображения, умственной па

мяти и памяти тела, темперамента, а также умения отбирать и обобщать жиз

ненный материал.

Пространство зрительного зала, представленное в модели театральной

коммуникации заполняет зрительская аудитория, на которую оказывается

сильнейшее эмоциональное, эстетическое, психологическое и ценностное воз

действие со стороны актеров, играющих на театральной сцене. Имеет место то,
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что М.Б. Ямпольский метко обозначил как «навязывание зригелю

зрения» [10, с. 41].
С точки зрения В.Н. Бабаяна [1, с. 93], театральная аудитория представля

ет собой один из типов молчащего наблюдателя в силу ярко выраженной ус

ловности дискурса - содержание реплик заранее известно актерам, а в некото

рых случаях известно и зрителям.

Зритель выступает как множественный наблюдатель за происходящим на

сцене. Важно отметить, что зрительская аудитория не является однородной, по

скольку восприятие воплощенного на театральной сцене действия может варь

ироваться в зависимости от различных факторов. В частности, возраст зрителей

является важным демографическим фактором, обуславливающим особенности

зрительского восприятия и реакции. Например, существуют детские спектакли,

направленные на развитие воображения, эрудиции, вкуса, нравственных ду

шевных качеств ребенка. Иначе говоря, особенности зрительского восприятия

происходящего на сцене во многом обусловлены жизненной стратегией кон

кретного зрителя.

В театральном зале может присутствовать зритель-специалист, например,

критик, посещающий театр с целью написать рецензию, а также автор (если

пьеса инсценпрована при жизни), «который больше заинтересован реакцией

зрительного зала, нежели собственно представлением, находится в тревожном

ожидании вызова или освистания» [4, с. 73].
Успех или неудача театрального представления зависит не только от

профессионализма и одаренности драматурга, режиссера-постановщика и акте

ров, но и от различных имплицитных факторов, влияющих на зрительскую ау

диторию. Следует принять в расчет такой фактор, как профессионализм теат

ральной труппы, убедительность актерской игры, доступность происходящего

для зрительского восприятия. Умение привлечь внимание аудитории к пред

ставлению, возбудить интерес и спровоцировать положительную реакцию

близко по характеру к программированию личностного поведения. Театральная

труппа выполняет ряд операций - конкретных действий, обусловленных конеч

ной целью: разрушение «барьера невнимания или барьера

неконтактности» [2, с. 18].
Подводя итог сказанному, отметим, что модель коммуникативного про

странства театрального дискурса выявляет взаимодействие двух коммуника

тивных макропространств - пространство сцены и пространство зрительного

зала. При этом каждое из них представляет собой совокупность пространств.

Так, пространство сцены включает в себя пространства драматурга, режиссера

постановщика, актерской труппы и Т.Д. Пространство зрительного зала, в свою

очередь, вмещает пространства каждого из зрителей. Зритель представляет со

бой множественного наблюдателя за происходящим на театральной сцене. Ра

бота театрального коллектива не может быть реализована при отсутствии зри

телей (актеры не будут играть пьесу на сцене перед пустым залом). Следова

тельно, по выражению выражение П.М. Ершова [5], театральный коллектив

«нуждается» в зрителях, которые выступают в роли непосредственного адреса

та театрального дискурса.
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РЕАЛИЗАЦИЯ КОНЦЕПЦИИ АВТОНОМИИ В УЧЕБНОМ ДИСКУРСЕ

Е.Б. ВИНОГРАДОВА

Федеральное государственное бюджетное образовательное учреждение

высшего образования «Тверской государственный медицинский университет», г. Тверь

На примере концепции автономии в статье рассматриваются основные положения конструк

тивистской культуры образования. Приводятся варианты их реализации на занятиях по ино

странному языку в неязыковом вузе

Ключевые слова: непрерывность обучения, педагогический конструктивизм, автономия,

когнитивное обучение

ТНЕ REALISATION OF AUTONOМY CONCEPT
IN EDUCATIONAL DISCOURSE

Е.V.VINOGRADOVА

The main princip1es of constгuctivistphi1osophy in education!leaгning аге discussed [гот the point
ofthe autonomy concept. Some ways oftheir егпрюугпегпin LSP-1essons аге eva1uated.
Keywords: continuous learning, pedagogical constructivism, autonomy, cognitiveteaching/kamingprocess

В связи с происходящим в постиндустриальном обществе изменениями

образование стало рассматриваться не как оканчивающийся

квалификационным испытанием этап приобретения определенного объема

знаний, а как непрерывный процесс расширения образовательной перспективы

индивида, способного применять получаемые знания на практике.

Пересмотр образовательной доктрины ставит перед преподавательским

сообществом задачу совершенствования подхода к процессу обучения в целом
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