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1. Невербальная коммуникация
и культура

Едва ли не основная особенность со-
временных семиотики, понимаемой как 
наука о знаках, знаковых процессах и зна-
ковых системах, и лингвистики заключает-
ся в том, что сегодня на наших глазах про-
исходит частичное смягчение или полная 

ликвидация многих жестких догм и оп-
позиций, принятых и узаконенных наукой 
и искусством XIX и XX веков. Как след-XIX и XX веков. Как след- и XX веков. Как след-XX веков. Как след- веков. Как след-
ствие этих процессов, возникают новые 
исследовательские принципы, подходы и 
установки. К ним относится, в частности, 
признание того факта, что многие задачи, 
которые лингвистика прежде отказывалась 
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обсуждать и решать, отбрасывая как не-
лингвистические, становятся наиболее ак-
туальными и заслуживающими всяческого 
внимания. Другая установка – это посте-
пенное сближение, вплоть до значитель-
ной интеграции интеллектуальных тради-
ций и задач разных дисциплин, связанных 
с наукой о языке. Речь идет, в частности, 
о междисциплинарных проблемах и сбли-
жении метаязыков, или языков описания, 
разных наук и видов деятельности и их 
практической реализации. Наконец, третья 
установка – это постепенный переход от 
строгого, жестко формального анализа по-
верхностной и глубинной структур отдель-
ного предложения к описанию и объясне-
нию реально наблюдаемого употребления 
языковых единиц в текстах, больших, чем 
предложение. 

Во многом эти новые принципы и 
установки связаны с изменившимся се-
годня взглядом на устную коммуникацию 
людей, которая стала рассматриваться как 
область взаимодействия языкового и не-
вербальных знаковых (прежде всего, теле-
сных) кодов. 

В устном общении, когда человек го-
ворит, это должно быть не только слышно, 
но и видно. В разговор включены теле-
сные, или соматические, знаки – жесты и 
выражения лица, позы, знаковые движения 
тела и частей тела и др. При этом все эти 
невербальные знаки функционируют и как 
единицы отдельных каналов коммуника-
ции и как часть интегрированного целого. 
Дж. Бавелас [7], подчеркивая важность не-
вербальных средств коммуникации, писа-
ла, что «устный дискурс можно считать со-
стоявшимся (real), только если у него есть 
невербальный аспект» [7, с. 4–9]. 

Всякая символическая деятельность, 
будь то вербальная или невербальная се-
миотическая, превращает людей в актеров, 
играющих в диалоге различные социаль-
ные роли, отвечающие или не отвечающие 
сценарию, но так или иначе подлежащие 

разгадке контрагентом. Речь может про-
тиворечить жестовым или даже чисто фи-
зиологическим движениям актера, и тогда 
адресату приходится выбирать – чему ве-
рить. И тут, по-видимому, универсальным 
является приоритет кинетического поведе-
ния над речевым поведением. 

Замечание. Отрицательное отноше-
ние к тому, что человек не способен понять 
содержание дискурса или неодобрение по 
поводу излишней доверчивости словам со-
беседника тоже выражается, но, видимо, 
не при помощи кинетических единиц, а, в 
частности, с помощью построенных на их 
основе фразеологизмов со словом уши. Я 
имею в виду употребление фразеологиче-
ских сочетаний, описывающих экстраор-
динарное функционирование соответству-
ющего органа, ср. развешивать/развесить 
уши, уши вянут, хлопать ушами.   

В наши дни плодотворность расшиф-
ровки культурных невербальных кодов и 
в жизни реальной и в жизни сценической 
едва ли вызывает сомнения. Существенно, 
что телесные знаки в культуре и смысло-
вые области, в которых они существуют и 
проявляют себя, в значительной мере явля-
ются национально и культурно специфич-
ными. Если в одной культуре выражения 
лица, например, закреплены за областью, 
которую условно можно назвать «монито-
ринг поведения и управление процессом 
коммуникации» (это, к примеру, такие вы-
ражаемые мимикой эмоциональные смыс-
лы, как раздражение или отвращение в 
противоположность удивлению или восхи-
щению), то в другой культуре на передний 
план выступает, скажем, сфера интенсив-
ности эмоции. Выражения лица в такой 
культуре передают только сильные эмо-
ции – гнев, ярость, ненависть, любовь и 
др., а слабые эмоции: удовлетворенность, 
спокойствие, умиротворение, скука и пр. – 
если и выражаются невербально, то как-то 
иначе. 
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Было не раз показано, что за телесны-
ми знаками всегда стоят особый тип мыш-
ления и национальная культура, обеспе-
чивающие существование и реализацию 
конкретных способов невербального вы-
ражения смыслов. Национальная культу- 
ра – это определенная система представ-
лений. В ней люди живут, воспроизводя 
данную систему не только в речи и языке,  
но и в различных семиотических действи-
ях и сферах – в быту, в обряде, в литера-
туре, в ритмической магии танца и пения,  
в живописи, кино и театре, да и вообще  
во всяком художественном или общезначи-
мом человеческом акте. 

Каждое общество и каждая культу-
ра, их отдельные представители тщатель-
но фиксируют телесное поведение чле-
нов всего общества или отдельных его 
групп, интерпретируют это поведение и 
оценивают его. Вот что, например, пишет 
об одном из своих любимых педагогов  
О. М. Фрейденберг: (1) «С веселым, шум-
ным нетерпением все ждали Толстого [Ива-
на Ивановича – Г. К.] <…>. Наконец, он 
пришел с тросточкой в руках. Вид и мане-
ры Толстого вызвали у меня гомерический 
смех. Не в силах побороть неудержимого 
хохота, я, чувствуя, что все равно уже по-
гибла, положила голову на руки и умирала 
от смеха. И. И. Толстой был смуглый и чер-
ный, как цыган. Вертлявый. Мы потом так 
прозвали его поведение «ручкам, ножкам» 
(т. е. ручками-ножками). Он жестикулиро-
вал, как итальянец, явно утрируя. Утриров-
ка была его главной и «особой приметой. 
Этот граф не чувствовал никакой меры.  
Он походил на клоуна. Множество лет 
спустя, когда Толстой стал академиком, 
он вкладывал в свою утрированную же-
стикуляцию и фразеологию характер де-
мократичности, стучал по столу, делал 
«непосредственные жесты», кричал «здо-
ро-во!». В соединении с риторическими 
приемами, искусственной модуляцией го-
лоса, эта условная демократичность, раз-

вязность жестикуляционных рук делала  
из Толстого «любимца публики». Он рабо-
тал над завоеванием успеха, когда высту-
пал; аплодисменты манили его, как актера, 
цветы, корзины цветов, букеты маячили 
ему во время публичных выступлений; он 
читал, думая об аудитории, ни на миг не 
забывая ее, ухаживая и обольщая ее, как 
женщину, и бывал опьянен своим успехом  
(Фрейденберг О. М. Университетские 
годы).

А вот еще характерные примеры важ-
ности телесного поведения:

(2) Походка – полет человека. // По это-
му признаку мы // Узнаем танцора, калеку 
// И выпущенного из тюрьмы. // Поход- 
ка – само красноречье // Восторгов на-
дежд и обид. // Вот – к счастью стремится 
навстречу, Вот – движется, хоть и убит… 
// Походка – ритмический почерк. // По-
разному ходит добряк // И злюка, спор-
тсмен и рабочий, // Два брата – мудрец и 
дурак. // С солдатами возятся много, // 
Чтоб всех обезличить гуртом, // Но толь-
ко влюбленные в ногу // Идут, не заботясь  
о том. (Николай Шатров (1929–1977), НЛО, 
№ 2, 1993, с.  304–305). 

(3) На черном гранитном цоколе не-
знакомец, вытянув перст в направлении 
континента, казалось, гнал кого-то прочь… 
Кто же это?… Его дед… Да никогда бы он 
не позволил себе такой нелепый жест: он 
был спокойным и уравновешенным чело-
веком. Характер – не сахар, ничего не ска-
жешь! Все ему подчинялись. Но когда он 
гневался, то только сжимал кулаки. …Мо-
жет, этот указующий перст означал, что и 
его самого гнали прочь? … Но в душу уже 
закралось чувство тревоги. Может, из-за 
того, что перст указывал куда-то, где про-
стирался город. «Убирайся… Нет тебе тут 
места…» (Буало-Нарсежак. Остров).

(4) Ты запрокидываешь голову –
Затем, что ты гордец и враль. 
Какого спутника веселого
Привел мне нынешний февраль! (это 

М. Цветаева писала О. Мандельштаму). 
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(5) Почти смешной: телосложение 
пингвина, походка, как у Чарли Чаплина. 
Повадка щегла – лицо донельзя человече-
ское – и божественный ум! (Лурье С. Мин-
дальное дерево железный колпак. Частно-
сти (об О. Мандельштаме, с. 216). 

2. Невербальные знаки в танце

Особое место в искусстве занимают 
художественные подсистемы невербаль-
ных языков балетного театра и танцев, 
такие, как, например, язык индийского 
классического танца abhinaya [9]. Главная 
роль в этом танце, известном более чем 
2000 лет, отводится рукам, причем симво-
лическое значение приписывается самым 
разным положениям рук и их движениям, 
hasta, а также ориентации рук относитель-
но головы и корпуса танцора. Некоторые 
исследователи, например, Секвейра [10], 
выделяют в языке танца abhinaya два от-
дельных подъязыка. Это – подъязык зна-
ковых движений одной руки, asamyutta, и 
подъязык парных знаковых движений двух 
рук, samyutta. Особенно значимым среди 
жестов, инкорпорированных в этот танец, 
является поведение пальцев (подобно му-
драм9). Семантически нагруженными ока-
зываются положение пальцев, в том числе 
способ и степень их наклона относитель-
но вертикали, характер движения пальцев, 

наличие/отсутствие пространства между 
пальцами, даже позиция остальных паль-
цев по отношению к большому пальцу. 

Жестовая, ритмическая и музыкальная 
подсистемы танца abhinaya соотносятся 
сложным образом: грамматика соотноше-
ния единиц разных подсистем еще более 
прихотливая, чем совокупность правил 
употребления знаков в пределах одной 
из них. Этот танец сложный по форме и 
символико-ритуальный по смыслу, но и, 
казалось бы, на первый взгляд простая 
система европейского и латиноамерикан-
ского бального танго представляет собой 
особую область культуры со своим невер-
бальным знаковым кодом, со своим этике-
том и церемониалом. Так, на милонгах, на 
танцевальных вечерах, где танцуют исклю-
чительно танго, мужчины приглашают на 
танец даму взглядом, или, реже, кивком, а 
легкий кивок с ее стороны без каких-либо 
сопутствующих слов означают согласие. 

Блоки милонги состоят из четырех 
музыкальных частей-композиций, и с на-
чалом каждой по этикету полагается по-
говорить о чем-то с партнером и только 
спустя какое-то время приступить к танцу. 
Согласно канону танго и милонги, муж-
чина всегда является ведущим партнером,  
а женщина должна следовать его воле, 
причем танцевать танго принято мол-

9 Мудра (от санскритского слова, обозначающего «печать, знак»)  в индуизме и буддизме – это сим-
волическое, ритуальное расположение кистей рук, особый лечебный и ритуальный язык жестов рук. 
Его иногда называют метафорически как «здоровье на кончиках пальцев». Искусство мудр, как совокупно-
сти особых положений пальцев, возникло в Китае более двух тысяч лет назад. Считается, что шесть основ-
ных энергетических каналов, связанных с сердцем, легкими, мозгом, печенью, селезенкой, кишечником  
и сосудистой системой, проходят по рукам и пальцам человека. Именно поэтому рука и пальцы обладают  
огромной целительной силой. Соединяя пальцы в определенных комбинациях, можно направить энер-
гию по всему телу, восстановить поток энергии и устранить нарушения в больных частях тела, телесных   
системах, внутренних органах  и других типах соматических объектов.

Систематически выполняя мудры, уже через неделю ощутите улучшение состояния. При острых за-
болеваниях облегчение наступает через несколько дней, а то и часов. Некоторые мудры действуют даже 
мгновенно! При хронических недугах стойкий эффект наступает по прошествии нескольких недель.

Научиться складывать пальцы в целительные комбинации несложно – надо лишь повнимательнее 
присмотреться к фотографиям.

Выполнять мудры лучше в спокойной обстановке, лицом на восток. Но в случае необходимости их 
можно делать где угодно – на прогулке, в транспорте, на работе во время обеденного перерыва.

При этом совершенно неважно, сидите вы, стоите или идете.
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ча и не касаться других танцующих пар. 
Если после тура танца партнер благода-
рит партнершу (словами или благодарным  
кивком – безразлично), то это означает, что 
он с ней больше танцевать не хочет. Кста-
ти, во время танцевальных туров милон-
ги люди вообще часто меняют партнеров,  
так как считается, что новый партнер или 
партнерша дарят вам новые ощущения и 
новую энергетику. 

В России танец и балет играл особую 
роль в XIX веке вплоть до начала XX века. 
«Танцовщики играли в драматических 
пьесах, трагики танцевали» [3, с. 82]. Та-
нец был одним из социальных навыков, 
который нужен был для продвижения на-
верх по ступеням имперской чиновничьей 
иерархии. 

Говоря о теме танца в «Евгении Оне-
гине», Уильям Тодд III связывал знаковые 
танцевальные элементы с миром России 
XIX века» [6]. Он относил обозначения 
этих элементов к числу важнейших единиц 
художественного повествования, которое, 
в качестве факта литературы, отражает 
культурные процессы, включая балет и 
танец. Хореография помогает реконструи-
ровать развитие персонажей и отношения 
между персонажами и окружающим их 
миром. Евгений Онегин, который «легко 
мазурку танцевал и кланялся непринуж-
денно» был искушен в светских занятиях 
своего круга. Он легко танцует довольно 
трудный танец мазурку, непринужденно, 
то есть с легкостью исполняет непростые 
движения, – поклоны (а это не небрежные 
кивки при встрече!). 

Искусству кланяться молодые люди 
обучались вместе с танцами. Учителя тан-
цев разрабатывали особые правила краси-
вого положения корпуса, головы и ног при 
поклоне. В руководстве 1825 года одного из 
известных учителей танцев Людовика Пе-

тровского сказано, что две вещи – ходить 
и кланяться – принадлежат к самым нуж-
ным в светском обществе. «При появлении  
в обществе незнакомца, прежде чем узна-
ют о его достоинстве, обращают внимание 
на вид его и движение. Как в походке, так и 
в поклонах – разные способы! Многое за-
висит здесь от характера, состояния, обра-
зования. Характер пылкий обнаруживается 
в живости походки и поклонов. Ежели кто 
в важной находится должности, тому са-
мая степень воспрещает лишнюю живость. 
Наконец, человек благовоспитанный сам 
знает, где и какой поклон сделать должно. 
От тех, которые никогда не обращали вни-
мания, как прилично ходить, сидеть, кла-
няться, – ничего приятного ожидать нель-
зя». Онегин столь же искушен и во многих 
других светских умениях и искусствах, 
например во французском языке или в лю-
бовной игре (в «науке страсти нежной»). 
Умение разговаривать, танцевать, кланять-
ся, приятно ухаживать и флиртовать10 было 
признаком человека светского, или comme 
il faut (вспомним деление людей Николень- faut (вспомним деление людей Николень-faut (вспомним деление людей Николень- (вспомним деление людей Николень-
кой Иртеньевым из «Юности» Л. Толстого 
на людей comme il faut и comme il ne faut 
pas, то есть светски воспитанных и невос-, то есть светски воспитанных и невос-
питанных). 

Как пишет об Онегине У. Тодд, «лов-
кость Евгения <…> имплицитно сопо-
ставлена с виртуозностью Истоминой, 
его равнодушие – с авторской увлечен-
ностью танцем, его формальное поведе-
ние – с вдохновением и «поэзией» Дидло  
[цит. по: 6, 187]. Единство души и техники, 
воплощенное в слове полет, использование 
механических «полетов», когда танцоры 
кружились в воздухе, было одним из изо-
бретений Шарля Луи Дидло, которое он 
использовал в своих мифологических и 
анакреонтических, как поэзия, русских ба-
летах в Петербурге. 

 10 Г. А. Гуковский вообще отказывал Онегину (явно не справедливо, о чем подробно сказано 
в статье Пеньковского [5]) в способности к подлинной любви и страстям. Он писал, что в Онегине «заглу-
шено все прекрасное и возвышенное. Он знает только флирт и порок» [2, с. 198].
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В танце – союзе «волшебных звуков, 
чувств и дум» – все сливается воедино.  
Ср. в «Евгении Онегине» А. Пушкина: 
«Блистательна, полувоздушна, Смыч-
ку волшебному послушна, Толпою нимф 
окружена, Стоит Истомина; она, Одной но-
гой касаясь пола, Другою медленно кружит, 
И вдруг прыжок, и вдруг летит, Летит, как 
пух от уст Эола; То стан совьет, то разовьет,  
И быстрой ножкой ножку бьет» (I, 20).  
Но Онегин пропускает волшебный сце-
нический танец Истоминой. Опоздав, он 
идет меж кресел по ногам и затем наво-
дит лорнет на «ложи незнакомых дам». 
Именно таким способом, по контрасту с 
состоявшимся танцем передается скука 
Евгения: «С мужчинами со всех сторон: 
«Раскланялся, потом на сцену В большом 
рассеянье взглянул, Отворотился – и зев-
нул, И молвил: «Всех пора на смену; Бале-
ты долго я терпел, Но и Дидло мне надоел»  
(I, 21). На фоне идеально облагораживаю-I, 21). На фоне идеально облагораживаю-, 21). На фоне идеально облагораживаю-
щей атмосферы бала и его социальных и 
культурных функций описываются страда-
ние и социальное разобщение героя. 

А в деревнях мелкопоместное дворян-
ство и помещики, балансируя между куль-
турой крепостных людей и культурой го-
родской аристократии, имели возможность 
использовать обе танцевальные традиции 
и культуры. И народный танец – хоровод – 
в юношеской лирике поэта обозначал лю-
бой круговой танец, реальный – греческий, 
черкесский – или воображаемый. Между 
тем в «Евгении Онегине», как справедливо 
заметил У. Тодд, дело обстояло иначе. Пуш-
кин, описывая деревенскую жизнь, переда-
ет именно русскую народную специфику; 
не случайно помещики Ларины сохраняют 
приметы народного крестьянского танца. 
Хоровод – это одна из привычек милой ста-
рины, которую Ларины «хранили в жизни 
мирной». 

Танец является отражением конвен-
ционального процесса порождения невер-

бального текста по заданному смыслу и 
как знаковая система искусства, и как тип 
невербального знакового социального по-
ведения, способен воплотить многие из 
высших ценностей романа – творчество, 
красоту, жизненную силу и поэзию (по-
нятую как соединение смысла и техники).

3. Невербальные знаки
в драматическом театре

Теперь о драматическом театре. Теа-
тральная инсценировка литературного 
произведения или его переложение, напри-
мер, всегда осуществляются в рамках не-
которой театральной и, шире, культурной 
традиции. Они предполагают, в частности: 
(а) аутентичное воссоздание вещных эле-
ментов культурных традиций – предме-
тов быта, культа, технических устройств.  
Это одежда, мебель, ордена, старинные 
экипажи, современные автомобили и др. –  
так сказать, реквизит театральной культу-
ры и (б) внимание к пространственному и 
телесному аспектам, то есть к тем сторо-
нам театра, которые здесь меня преимуще-
ственно будут интересовать. 

 Я начну с пространственного ком-
понента и пространственного поведения 
актеров в театральной инсценировке. 

В своем руководстве по проксемно-
му поведению Э. Холл пишет: «Изучение 
культуры в ее пространственном аспекте –  
это изучение того, как люди, находящие-
ся в разных эмоциональных состояниях, 
окружениях и контекстах, люди, соверша-
ющие различные действия и вступающие в 
различные отношения, пользуются своими 
способностями к восприятию простран-
ства» [8, с. 2]. В инсценировке театрально-
му режиссеру важно осознать, что каждый 
народ видит пространственное устройство 
бытия в особой проекции, которую можно 
назвать национальная концептуализа-
ция пространства [4].

Одним из любимых предметов проксе-
мики – науки о коммуникативном простран-
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стве человека и знаках пространственного 
поведения – является семиология дома, то 
есть наполнение культурными смыслами 
разных частей дома, прежде всего основ-
ных личных территорий человека. Почему 
бельэтаж традиционно считается хорошим 
этажом, а для простолюдинов обычно от-
водят первые этажи, или почему вообще 
верхняя часть дома во многих культурах 
издревле считалась чистой, а нижняя – не-
чистой? Какова пространственная орга-
низация дома, например символика углов 
дома и его частей, и как она выражается 
в языке? Какое пространство мыслит-
ся людьми как свое, а какое – как чужое?  
Эти и многие другие подобные вопросы 
сегодня интересуют и специалистов в об-
ласти проксемики и лингвистов. 

Культурные представления о про-
странстве и коммуникации в нем людей 
находят отражение в сценических поста-
новках. Столкновение категорий бытия и 
ничто и их семиотических проявлений в 
более частных оппозициях – жизни и смер-
ти, любви и разлуки, приезда и отъезда, 
деятельности и бездействия (апатии), за-
кономерности и случая, осмысленности и 
случайности – все эти полюса и пределы 
выражаются в рамках пространства сцены 
и в сценическом действии. 

Например, в корейском театре отра-
жаются корейские верования и необыч-
ные с нашей точки зрения представления 
о пространственном устройстве дома. Зри-
тель корейского театра должен знать, что 
если на сцене появляется дом и комнаты, 
то (а) в каждой точке пространства дома 
живут духи, помогающие в повседнев-
ных делах, заботящиеся о жителях дома, 
защищающие их от бед, несчастий и пр.  
Так, в зале с деревянным полом maru 
живет дух – хранитель дома Сонгджу,  
а в женской половине дома – дух Самсин. 
В кухне живет Джованг, во дворе – Тод-

жу, а в туалете – Тыксин. И каждый из 
них исполняет свою роль, не вмешиваясь 
в деятельность других. Самсин управляет 
деторождением, Тоджу охраняет двор от 
злых духов и пр. Зритель должен также по-
нимать, (б) что maru – самое важное место 
в доме (есть гипотеза, что слово произо-
шло из эвенкийского malu ‘святое место’).  
Это место в центре жилища, и многие об-
ряды проводятся там. Именно поэтому на 
сцене maru всегда в центре. Дух Сонгджу, 
который там обитает, часто отождест-
вляется со старшим, главным мужчиной 
в доме, принимая вид хозяина дома. На-
конец, он должен знать, (в) что «тело»  
Сонгджэу символизирует бумажный кон-
верт, обвязанный ниткой, или глиняный 
горшок с рисом. Они ставятся в комнате, 
то есть на соответствующем месте сцены, 
там, где maru, то есть где чистое и святое 
пространство, или обвязывают бумагу во-
круг главного столба, держащего крышу. 

Питер Брук, один из великих теорети-
ков театра и исследователей театрального 
языка в своей книге «The Empty Space» 
(«Пустое пространство») утверждает, что 
слова в пьесе – это лишь конечный элемент 
процесса, зародившегося как импульс.  
Этот процесс начинается в драматурге и 
повторяется в театре [1, с. 12]. Театр часто 
обращается к внеязыковой форме, обы-
грывая ее. К. С. Станиславский, едва ли не 
главный теоретик театра XX века, делил 
актерскую игру на три компонента: внеш-
нее действие, словесное действие и вну-
треннее действие. П. Брук рассматривал, 
соответственно, паралингвистику и кине-
сику как знаковые системы, наследующие 
словесному коду и противоположные ему. 
В «безжизненно однообразном», или, по 
Бруку, «мертвом», театре жесты шли за 
текстом, за режиссерским и актерскими за-
мыслами. Однако, как отмечает в своей ра-
боте 1999 года «Паралингвизм в театрах и 
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международные театральные фестивали» 
македонский специалист, по-видимому, 
театровед Саша Огненовский, пример-
но в середине XX века то, что Тартюф  
у Мольера обладает лицемерием, ста-
ло возможным понять непосредственно  
из неязыковых структур, раскрывающих 
его внутреннюю сущность. Да и Гамлет 
тоже, добавлю, – это вовсе не тот человек, 
который не знает, что ему делать перед ли-
цом постигшей его и его семью трагедии. 
Если заменить шепот плачем, а горестные 
или возмущенные, но вместе с тем пассив-
ные жесты Гамлета яростными и энергич-
ными, то зрителю откроется новый Гамлет, 
прекрасно осознающий свой удел (это за-
мечание в частном письме ко мне сделала 
известный исследователь театра, перевод-
чик и режиссер из Санкт-Петербурга Та-
тьяна Боборыкина). В самом деле, Гамлет 
должен придумать план для достижения 
своих целей – вот что вытекает из его нея-
зыкового поведения, а отсюда и возможной 
становится и жестовая травестия. 

А македонская театральная паралинг-
вистика, по Саше Огненовскому, делится 
на два эмоционально окрашенных направ-
ления: 1. Положительное, или Ликование, 
показателями которого являются, напри-
мер, смех и крики радости в македонских 
народных танцах, «ora». Более сложные 
явления – это свадьба, рождение ребенка, 
крещение, любовные и сексуальные от-
ношения. Последние формы театрального 
искусства в течение многих лет были та-
буированы из-за турецкого (исламского) 
рабства. 2. Отрицательное, или Страда-
ние. Параязыковые показатели страда-
ния – это грустные вздохи, крики, всхли-
пывания, плачи, рыдания (в частности, со-
провождающие разлуку), а также болезни, 
смерть или похороны. Например, разлука 
после первой брачной ночи, когда сладост-
ная агония полового акта переходит в кри-

ки страдания на войне. Невербальная зна-
ковая компонента театрального спектакля, 
особенно эмоционального плана, как пола-
гает С. Огненовский, – наиважнейшая. 

Вернемся к сценическому простран-
ству. Сценическое пространство наделя-
ется многими смыслами и означивается 
многими способами. В семиологии теа-
тра, то есть в существующих общих меха-
низмах и моделях семиотизации, а также  
в конкретных средствах и приемах насы-
щения смыслами различных частей сце-
ны и зрительного зала, важно различать 
переднюю и заднюю части сцены, соотно-
шение центра и периферии сценического 
пространства, а также пространство акте-
ров и пространство зрителей. Выделенные 
пространственные противопоставления 
(оппозиции) в процессе означивания ста-
новятся важными знаковыми оппозициями 
и в кругу ряда других формируют мир теа-
тра и театрального действия. 

Знаки, вступающие в эти оппози-
ции, имеют каждый определенную фор-
му и смыслы, кодифицированные в языке  
театра. Например, пустая сцена может 
служить показателем условности театра и 
театральной игры, а может быть знаком пу-
стоты, наступающей после войн, эпидемий 
и других трагических исторических собы-
тий. Пустое пространство может выражать 
молчание страны и молчание человека, вы-
званное, например, болезнью или сильным 
душевным потрясением, эмоциональным 
шоком. Пустая сцена является также зна-
ком начала спектакля, знаком его прерыва-
ния или знаком окончания. 

К проксемным театральным знакам 
примыкают знаки невербальных языков 
декораций (сценического оформления), 
одежды, грима, света и предметных зна-
ков (то есть бутафории и реквизита, пре-
вратившихся на сцене в знаки) – типа тех 
предметных знаков, о которых мы говори-
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ли при обсуждении корейского театра, и 
знаки еще многих других семиотических 
систем. Так, декорации могут быть связа-
ны с режиссерской концепцией спектакля 
или прямо, непосредственно, или кос-
венно. В последнем случае они несут до-
полнительный и образуют своеобразный 
изобразительный текст (или подтекст). 
Текст этот – иногда иронический, иногда 
гротескный, ср., например, эскиз декора-
ции С. Дали к балету «Лабиринт» (1941) 
или декорации В. Симова к знаменитому 
спектаклю Московского Художественно-
го театра по пьесе М. Горького «На дне» 
(1902) в постановке К. С. Станиславского  
и В. И. Немировича-Данченко. В декора-

циях, как и в других театральных знако-
вых системах, отражается национальная 
и культурная специфика народа или соци-
альной его группы. 

В «немых» предметных знаках и «го-
ворящих» жестах, крика и шепоте и па-
раязыковых знаках, в других компонентах 
театрального процесса таятся не только 
драматические модели предшествующих 
исторических эпох, но и новые культурные 
тенденции. Задача невербальной семиоти-
ки применительно к театру и театральной 
деятельности – связать эпохи и тенденции 
«до того не имевшие друг о друге никакого 
представления» с днем сегодняшним и его 
проблемами. 
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