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ВВЕДЕНИЕ 

В представленной работе изложены результаты сопоставительного 

исследования театральной лексики и терминологии в политическом 

дискурсе, которая метафорически используется в современной политической 

публицистике Германии и России. 

ɸʢʪʫʘʣʴʥʦʩʪʴ предлагаемого исследования обусловлена несколькими 

причинами. Во-первых, сопоставление метафорических систем, 

используемых в русском и немецком политическом дискурсе, помогает 

установить лингвокультурную специфику сравниваемых стран и картин 

мира, что крайне важно для построения эффективного межкультурного 

обмена информацией и кросс-культурной коммуникации. Во-вторых, 

когнитивное исследование метафор двух языков развивает теорию 

концептуальной метафоры, которая предполагает отношение к метафоре как 

к двусторонней сущности: ментальной и лексической. В-третьих, результаты 

нашего исследования должны показать один из аспектов картины 

политической жизни России и Германии. 

ʆʙʲʝʢʪʦʤ диссертационного исследования является метафорическое 

употребление театрального слова, термина, свободного словосочетания и 

фразеологического словосочетания в современном политическом дискурсе 

России и Германии. 

В качестве ʧʨʝʜʤʝʪʘ исследования мы выбрали рассмотрение 

семантических и стилистических особенностей употребления театральной 

лексики, которую используют для описания и оценки различных 

политических деятелей и политических событий в российских и немецких 

СМИ. 

ʄʘʪʝʨʠʘʣʦʤ ʠʩʩʣʝʜʦʚʘʥʠʷ послужили публикации в СМИ России и 

Германии за период с 2000 по 2015 год, освещающие различные 

политические и общественно значимые события, происходившие в этот же 
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временной отрезок. Всего проанализировано более 400 метафор, 

зафиксированных в 220 контекстах. Кроме того, театральные метафоры и 

фразеологические обороты использованы нами в качестве иллюстративного 

материала в теоретической главе исследования. Данные для сопоставления 

мы считаем объективными, корректными и репрезентативными. 

Сопоставляемые контексты, содержащие театральную лексику, были 

опубликованы в изданиях, не спонсируемых какой-либо политической 

партией, и не относящихся к какой-либо политической партии или 

политическому объединению. Эти издания носят информационный характер, 

освещают различные (не только политические) события, вследствие чего 

подобранные примеры нам кажутся лишенными агитационной, 

пропагандистской или какой-либо другой субъективности. Используемые 

публикации не носят специфического характера, доступны всем 

пользователям сети Интернет и носят массовый характер адресата. 

Подробнее об изданиях, к которым мы обращались для поиска примеров, 

сообщено во второй главе исследования. 

ʎʝʣʴ нашего исследования заключалась в поиске контекстов 

метафорического употребления театральной лексики в политическом 

дискурсе России и Германии, сопоставлении этих контекстов и их анализе, а 

также в установлении стилистической окраски данных метафор, культурных 

параллелей и обнаружении специфических метафор, характерных только для 

немецкого или только для российского политического дискурса. 

Для выполнения поставленных целей необходимо решить несколько 

ʟʘʜʘʯ: 

¶ сформулировать понятие «концепт “театр”», которое 

эксплицируется в языке через театральную метафору; 
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¶ обосновать двустороннюю сущность концептуальной метафоры, 

которая заключается в способности театральной метафоры быть 

одновременно лексическим и ментальным явлением; 

¶ подобрать, систематизировать и изложить материал, 

иллюстрирующий употребление театральной метафоры в 

политическом дискурсе Германии и России; 

¶ провести сопоставительный анализ подобранного материала на 

предмет установления схожих, отличающихся и уникальных 

примеров употребления театральных метафор в российском и 

немецком политическом дискурсе; 

¶ рассмотреть лексические и стилистические закономерности 

употребления театральных метафор в российском и немецком 

политическом дискурсе; 

¶ дать предварительное заключение о причинах расхождений в 

употреблении театральных метафор в сравниваемых дискурсах. 

ʄʝʪʦʜʦʣʦʛʠʝʡ диссертационного исследования мы обязаны значимым 

работам по концептологии (С.А. Аскольдов, А.П. Бабушкин, С.Г. Воркачев, 

В.З. Демьянков, В.И. Карасик, Е.С. Кубрякова, В.А. Маслова, М.В. 

Пименова, З.Д. Попова, Р.М. Фрумкина, И.А. Стернин, Ю.Е. Прохоров, Г.Г. 

Слышкин, Ю.С. Степанов), исследованиям различных направлений по 

теории метафоры (Аристотель, Н.Д. Арутюнова, А.Н. Баранов, М. Блэк, В.Г. 

Гак, Е.А. Гогоненкова, Д. Дэвидсон, В.П. Москвин, Э. Кассирер, Г.Н. 

Скляревская и другие), работам, посвященным метафорическим моделям и 

метафорическому моделированию (А.Н. Баранов, М. Джонсон, Дж. Лакофф, 

А.П. Чудинов, Е.И. Шейгал и другие). В ходе написания диссертации мы 

обращались не только к трудам перечисленных исследователей, но и к ряду 

других работ, которые указаны в списке литературы. 
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В тексте диссертации мы применяли различные ʤʝʪʦʜ rи ʤʝʪʦʜʠʢʠ 

исследования: 

1. ʠʩʪʦʨʠʢʦ-ʦʧʠʩʘʪʝʣʴʥʳʡ ʤʝʪʦʜ, который заключается в подборе 

исторических фактов, используемых для диахронического описания 

исследуемых понятий. Этот метод применялся в процессе рассмотрения 

эмоций и оценок, передаваемых через театральную метафору; 

2. ʤʝʪʦʜ ʢʦʛʥʠʪʠʚʥʦʛʦ ʘʥʘʣʠʟʘ использовался нами для установления 

способов реализации концепта «театр» в вербальной и невербальной 

коммуникации; 

3. ʩʦʧʦʩʪʘʚʠʪʝʣʴʥʳʡ ʘʥʘʣʠʟ. Этот метод был основным для написания 

второй главы, поскольку мы стремились не просто выявить схожие черты в 

употреблении театральных метафор в русском и немецком политическом 

дискурсе, но и старались дать комментарий и объяснить причины различий в 

употреблении некоторых метафор; 

4. ʢʦʥʮʝʧʪʫʘʣʴʥʳʡ ʘʥʘʣʠʟ применялся для характеристики 

стилистической окраски отобранных театральных метафор; 

5. ʦʧʠʩʘʪʝʣʴʥʦ-ʘʥʘʣʠʪʠʯʝʩʢʠʡ ʤʝʪʦʜ мы применяли для 

характеристики исследуемого практического материала, представленного во 

второй главе работы, с целью обобщения полученных результатов.  

ʊʝʦʨʝʪʠʯʝʩʢʘʷ ʟʥʘʯʠʤʦʩʪʴ диссертации связывается с 

многоаспектным, комплексным анализом семантических и стилистических 

особенностей употребления театральной лексики, что позволило: 

1. выявить некоторые аспекты проявления национальной специфики в 

стереотипных представлениях, лежащих в основании театральных 

метафор; 

2. предложить вариант целостного описания концепта «театр», 

сочетающего диахроническое описание становления данного 
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концепта, нормативную (словарную) фиксацию понятия «театр», 

лежащего в основе концепта «театр», и примеры практического 

использования театральных лексем в современных тексах СМИ. 

ʇʨʘʢʪʠʯʝʩʢʘʷ ʟʥʘʯʠʤʦʩʪʴ проводимого исследования заключается в 

том, что в нем выявлены некоторые наиболее частотные примеры 

театральных лексем, используемые в российском и немецком политическом 

дискурсе. В результате проделанной работы собран, описан и 

систематизирован значительный эмпирический материал, охватывающий 

политическую сферу России и Германии, который представляет 

лексикографическую ценность. Кроме того, отдельные положения 

диссертационного исследования целесообразно включить в курсы общего 

языкознания, практического курса немецкого языка,  современного русского 

языка, стилистики. Выявленные театральные лексемы, употребляемые в 

современном политическом дискурсе России и Германии, но не 

зафиксированные лексикографическими источниками, могут быть 

использованы при обновлении словарей метафор публицистического стиля. 

ʅʘʫʯʥʘʷ ʥʦʚʠʟʥʘ исследования заключается в том, что в нем впервые: 

¶  произведено сопоставление театральной лексики, метафорически 

используемой в российских и немецких публикациях 

политической тематики; 

¶ предложено более широкое понимание театральной метафоры, 

являющейся вербальной экспликацией концепта «театр»; 

¶  произведено сопоставление театральных метафор в российском и 

немецком политическом дискурсе с целью установления и 

объяснения различий в употреблении этих метафор. 

ɸʧʨʦʙʘʮʠʷ материалов исследования. Различные положения 

диссертационной работы были сообщены в качестве докладов и активно 
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обсуждались на конференциях в Москве (Московском городском психолого-

педагогическом университете в 2011 году, и Университете МГИМО МИД 

России в 2014 году). Тексты докладов были опубликованы в виде тезисов. 

Всего было подготовлено семь научных публикаций, в том числе четыре в 

журналах, рекомендованных ВАК РФ: 

1. Некоторые вербальные и невербальные особенности политического 

дискурса Германии времен Третьего рейха // Политическая лингвистика. 

2013. № 2 (44). С.85-91. 

2. Сопоставительное исследование метафорического употребления 

лексем «шут» и «скоморох» в современном российском политическом 

дискурсе // Политическая лингвистика. 2014. № 1 (47). С.149-156. 

3. Метафора в креолизованном тексте (на примере герметических 

трактатов) // Политическая лингвистика. 2014. №3 (49). С.193-199. 

4. Театральная лексика в политическом тексте // Русский язык в школе. 

2015. №7. С.49-54. 

5. Сравнительный анализ использования театральной лексики в 

немецком и русском политическом дискурсе // Материалы X юбилейной 

научно-практической межвузовской конференции молодых ученых и 

студентов учреждений высшего и среднего образования городского 

подчинения. 2011. С.508-510. 

6. “Театральность” политического дискурса // Материалы VII  Конвента 

Росийской ассоциации международных исследований (РАМИ) 

«Метаморфозы посткризисного мира: новый регионализм и сценарии 

глобального управления». 2014. http://www.risa.ru/ru/sections/25-2011-05-12-

09-16-54/sektsii-viii -konventa-rami/152-sektsiya-13-politika-i-politiki -

politicheskij-diskurs-kak-ob-ekt-lingvisticheskogo-analiza. 

http://www.risa.ru/ru/sections/25-2011-05-12-09-16-54/sektsii-viii-konventa-rami/152-sektsiya-13-politika-i-politiki-politicheskij-diskurs-kak-ob-ekt-lingvisticheskogo-analiza
http://www.risa.ru/ru/sections/25-2011-05-12-09-16-54/sektsii-viii-konventa-rami/152-sektsiya-13-politika-i-politiki-politicheskij-diskurs-kak-ob-ekt-lingvisticheskogo-analiza
http://www.risa.ru/ru/sections/25-2011-05-12-09-16-54/sektsii-viii-konventa-rami/152-sektsiya-13-politika-i-politiki-politicheskij-diskurs-kak-ob-ekt-lingvisticheskogo-analiza
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7. “Театральность” политического дискурса // Политика и политики: 

политический дискурс как объект лингвистического анализа (материалы VII  

Конвента РАМИ, апрель 2015 г.): Научное издание / Под.ред. Д.А. Крячкова, 

Д.Н. Новикова. – Издательство «МГИМО-Университет». 2015. С.127-138. 

 

ʆʩʥʦʚʥʳʝ ʧʦʣʦʞʝʥʠʷ, ʚʳʥʦʩʠʤʳʝ ʥʘ ʟʘʱʠʪʫ: 

1. Концепт «театр» метафорически реализуется в языке 

преимущественно в виде лексических и фразеологических единиц, 

относящихся к сфере театра. Концепт «театр» можно считать 

универсальным, поскольку он эксплицируется в разных языках сходным 

набором театральных метафор.  

2. Театральная метафора – это явление, обладающее двусторонней 

сущностью: ментальной и лексической. Изучая театральные метафоры, 

можно изучить концепт «театр», поскольку между этими понятиями 

существует взаимосвязь «общего и честного».  

3. Идентичные театральные метафоры в российском и немецком 

политическом дискурсе подчеркивают общекультурную значимость 

концепта «театр», а непохожие театральные метафоры в одном из дискурсов 

указывают на специфические черты этого концепта. Различия в 

употреблении и семантике театральных метафор косвенным образом 

подтверждают различия русского и немецкого культурного наследия.  

4. Концепт «театр» (как и любой другой крупный концепт) обладает 

значительной рекуррентностью (частотой языковых репрезентаций в 

политическом дискурсе) и высокой номинативной плотностью (высокой 

детализацией языкового обозначения концепта), что свидетельствует в 

пользу коммуникативной актуальности данного концепта и его исторической 

динамики.  
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ʉʪʨʫʢʪʫʨʘ ʨʘʙʦʪʳ обусловлена логикой решения поставленных задач. 

Диссертация состоит из введения, двух глав (теоретической и практической), 

заключения, списка используемой литературы, списка источников 

иллюстративного материала, списка словарей, используемых при написании 

работы.  
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ɻʣʘʚʘ I . ʂʦʥʮʝʧʪ çʪʝʘʪʨè 

В первой главе исследования рассматривается понятие концепта в том 

виде, как оно интерпретируется в современной лингвистике. Мы применяем 

это понятие к нашему материалу, а именно – к семантическому полю 

«театр». Вначале мы установили содержание концепта «театр», после этого 

указали некоторые эмоции и оценки, которые возможно передать через этот 

концепт, после чего кратко изложили основные вехи развития концепта 

«театр». Стремясь показать сложность и многоплановость понятия 

«концепт», в общем, и концепта «театр», в частности, мы указали не только 

вербальные способы реализации концепта «театр» в речи, но и невербальные. 

Кроме того, в рамках этой главы мы рассмотрели понятие «фрейм» – как 

необходимого инструмента для стереотипного представления 

лингвистического и языкового материала, иллюстрирующего использование 

театральной лексики и терминологии в русскоязычном и немецкоязычном 

политическом дискурсе. 

 

1. К определению термина «концепт». Типология концептов. 

Структура концепта 

В конце XX века «концепт» стал одним из самых актуальных и 

востребованных понятий в ряде наук не только гуманитарного содержания 

(когнитивная лингвистика, семиотика, психология), но и наук 

математического и технического профиля (искусственный интеллект). 

Появившись, термин «концепт» вытеснил на периферию научного знания 

такие смежные понятия, как: «мифологема», «логоэпистема», 

«лингвокультурема» и «сапиаентема» [см. подробнее Воркачев, 2004: 41]. 

Одной из основных причин, повлекших за собой исследовательский ажиотаж 

вокруг концепта, являлось активное распространение когнитивного 

направления в языкознании и психологии, а также внимание к механизмам 
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человеческого мышления и различным ментальным процессам, 

сопровождающим функционирование этого механизма. 

Традиция научного освещения термина «концепт» в русском языке 

начинается с работ С.А. Аскольдова (См., в частности, его статью 1928 года 

«Концепт и слово»), где философ обращается к необходимости различения 

«понятия», «слова» и «концепта». Подробно останавливаться на различных 

этапах становления термина «концепт» в отечественной науке мы не станем, 

поскольку этот вопрос требует привлечения большого количества 

материалов по ряду смежных с лингвистикой наук. Изучение и описание 

концепта также осложняет тот факт, что в разных языках этот термин 

понимается по-разному. Отметим в этой связи статью В.З. Демьянкова 

«Термин „концепт“ как элемент терминологической культуры», где автор 

последовательно анализирует эволюцию семантической структуры 

указанного термина в рамках русского, латинского, французского, 

испанского, итальянского, английского и немецкого языков. 

Мы обратимся лишь к тем проблемам, связанным с термином 

«концепт», которые прямо или косвенно касаются темы нашей диссертации.  

Одной из основных проблем, возникающих в ходе изучения термина 

«концепт», является отсутствие однозначного определения этого понятия. 

Более того, большинство существующих толкований «концепта» нельзя 

считать объективными и исчерпывающими, поскольку они являются 

релевантными для одного узкого научного направления. Эту особенность 

отмечает В.А. Марьянчик, которая подготовила достаточно показательную 

подборку толкований термина «концепт» как явления лингвокогнитивистики, 

психолингвистики и лингвокультурологии. Исследовательница также 

приводит пример определения «концепта» как явления принципиально 

нелингвистического [см. подробнее Марьянчик, 2013: 56]. Мы укажем одно 

определение термина «концепт», на которое будем ориентироваться в нашем 

исследовании и считать рабочим. 
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Воронежские исследователи З.Д. Попова и И.А. Стернин дали 

толкование термина «концепт», которое представляется нам достаточно 

широким и максимально точным. Под термином «концепт» ученые 

предлагают понимать «дискретное ментальное образование, являющееся 

базовой единицей мыслительного кода человека, обладающее относительно 

упорядоченной внутренней структурой, представляющее собой результат 

познавательной (когнитивной) деятельности личности и общества и несущее 

комплексную, энциклопедическую информацию об отражаемом предмете 

или явлении, об интерпретации данной информации общественным 

сознанием и отношении общественного сознания к данному явлению или 

предмету» [Попова, Стернин, 2010: 34]. Это достаточно подробное 

определение фиксирует: 

1. дискретность концепта, 

2. наличие в нем упорядоченной структуры, 

3. понимание концепта как результата человеческого и 

индивидуального опыта, 

4. отношение к концепту как к «кванту знания», 

5. воспроизводимость в языке, 

6. потенциальную безграничность за счет возникновения новых 

характеристик, 

7. закрепленность в человеческом и общественном сознании, 

8. коррелирование с системой ценностей человека, 

9. способность передавать оценки и эмоции («эмоциональная аура» 

у Д.С. Лихачева, «эмоциональный, экспрессивный, оценочный 

ореол» у В.А. Масловой), 

10.  антропоцентризм, поскольку концепт определяется как единица 

ментальной деятельности человека. 
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При определении «концепта» разные исследователи зачастую 

используют комбинацию из этих характеристик, выставляя в авангард 

наиболее существенные, по их мнению, черты, при этом изредка добавляя 

ситуативно важные дополнения вроде: наличия ценностной характеристики, 

ограничения сознанием носителя, репрезентуемость через концепт мира в 

целом и отдельных его частей и пр. 

После формулировки определения термина «концепт», процесс изучения 

концептов неизбежно сталкивался с вопросом о необходимости их 

классификации и типологии. Сама возможность выделить отличительные 

черты каких-либо концептов кажется малореальной, поскольку перед 

исследователем ставится задача описания особенностей неких ментальных и 

достаточно абстрактных сущностей, не данных в непосредственном 

наблюдении, однако теоретически классификация концептов возможна, т.к. 

возможно дифференцировать знания, репрезентуемые концептами. 

Существует огромное количество классификаций концептов, при этом 

каждый исследователь предлагает все новые и новые критерии, вокруг 

которых следует группировать концепты. Такими критериями могут быть 

названы: среда языкового существования, степень интеграции семантических 

структур, мера социального престижа, признак появления, степень 

«наблюдаемости» для человека, выстраивание на основании человеческого 

опыта или наличие доопытных (априорных) концептов и многие другие [см. 

подробнее Хайруллина, 2010: 218-220]. Приводить какую-либо типологию 

концептов представляется нам лишним для данной работы, поскольку даже 

самая развернутая классификация остается столь туманной, что соотнести 

исследуемый нами концепт «театр» с одной выделенной группой не 

представляется возможным. Список значимых типологий концепта см. 

подробнее в [Попова, Стернин, 2007: 116-120]. Мы укажем один класс 

концептов, на который опирались в практической части нашего 

исследования. Таким классом стал «фрейм», который определяется как 
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«мыслимый в целостности его составных частей многокомпонентный 

концепт, объемное представление, некоторая совокупность стандартных 

знаний о предмете или явлении» [Там же: 120]. Подробнее о термине 

«фрейм» будет сообщено во второй главе исследования. 

Несмотря на признание концепта достаточно эфемерным термином, 

подверженным множеству интерпретаций, большинство исследователей 

этого феномена предпочитают опираться на структуру концепта при его 

изучении и классификации. Так, Р.И. Павиленис считает, что «усвоить 

некоторый смысл (концепт) – значит построить некоторую структуру, 

состоящую из имеющихся концептов в качестве интерпретаторов, или 

анализаторов рассматриваемого концепта» [цит. по В.А.Маслова, 2011: 52]. 

Отмечая трехступенчатую структуру концепта в качестве наиболее 

типичной и логически последовательной, З.Д. Попова и И.А. Стернин 

выделяют в ней: образ, информационное содержание и интерпретационное 

поле концепта. Ю.С. Степанов предлагает обратить внимание на такие 

особенности структуры концепта: «С одной стороны, к ней принадлежит все, 

что принадлежит строению понятия (…), с другой стороны, в структуру 

концепта входит все то, что и делает его фактом культуры – исходная форма 

(этимология), сжатая до основных признаков содержания история; 

современные ассоциации; оценки и т.д.» [Степанов, 2007: 43]. «Слоистое» 

строение концепта разделяет В.И. Карасик, постулируя, что «в культурных 

концептах выделяются по меньшей мере три стороны: образ, понятие и 

ценность» [Карасик, 2004: 3]. Солидарность с трехмерной структурой 

концепта проявляет С.Г. Воркачев, выделяющий такие составляющие 

концепта: «понятийную, отражающую его признаковую и дефиниционную 

структуру, образную, фиксирующую когнитивные метафоры, 

поддерживающие концепт в языковом сознании, и значимостную, 

определяемую местом, которое занимает имя концепта в лексико-
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грамматической системе конкретного языка, куда войдут также его 

этимологические и ассоциативные характеристики» [Воркачев, 2002 (б): 83]. 

Наше исследование мы ориентировали на работу «Константы: Словарь 

русской культуры» Ю.С. Степанова, поэтому выделенные им ступени 

концепта для нас имеют первостепенное значение. Отметим тот факт, что 

названные другими исследователями уровни структуры концепта не 

противоречат идеям Ю.С. Степанова, а, следовательно, мы исключаем 

значимость какого-либо одного конкретного толкования термина «концепт» 

в ущерб другим определениям, ввиду того факта, что представители разных 

подходов к толкованию концепта имеют схожие взгляды на структуру этого 

термина. 

Выше отмечено, что структуру любого концепта образуют 3 уровня: 1. 

Понятийный; 2. Этимологический; 3. Ассоциативный и оценочный. Выбрав 

целью исследования концепт «театр», мы последовательно проведем анализ 

этого концепта по всем трем уровням. Методологической предпосылкой 

дальнейшего повествования станет словарная статья «Весь мир – театр», 

представленная в третьем издании словаря Ю.С. Степанова. 

Методика описания любого концепта должна опираться на схематичную 

структуру этого концепта, а также применять различные процедуры 

интерпретации. Такими процедурами стоит назвать метафорический анализ, 

предложенный Дж. Лакоффом и М. Джонсоном: «Если мы правы, 

предполагая, что наша концептуальная система в значительной степени 

метафорична, тогда то, как мы думаем, то, что узнаем из опыта, и то, что мы 

делаем ежедневно, имеет самое непосредственное отношение к метафоре» 

[Лакофф, Джонсон, 2008: 25]. 

Кроме метафорического анализа, для постижения концепта применяют 

некоторые методики нейролингвистики, психолингвистики и когнитивной 

науки, вроде теории профелирования Е. Бартминьского, теории 



 18 

вертикальных синтаксических полей С.М. Прохоровой и ряда других. 

Использование нескольких методик, приемов или способов познания 

концепта зависит от сложности концепта, намерений исследователя, целей и 

задач его изысканий. 

Проведем трехступенчатый семантический анализ концепта «театр» по 

следующему плану: на первом этапе мы сформулируем содержание 

концепта, т.е. выделим конституирующие его элементы. Этот «слой» будет 

основным признаком концепта, актуальным для абсолютного большинства 

носителей культуры. Поступая несколько в разрез с актуальными 

тенденциями изучения «национальных» или «культурноспецифических» 

концептов, мы сконцентрируемся на изучении «театра» в качестве 

универсального концепта, т.е. концепта, реализуемого в большинстве языков 

и культур. Второй «слой» мы исследуем посредством рассмотрения ʵʤʦʮʠʡ, 

передаваемых через концепт; ʘʩʩʦʮʠʘʮʠʡ, возникающих при столкновении 

человека с концептом; ʧʝʨʝʞʠʚʘʥʠʡ, которые отражены в концепте. Этот 

этап также ответит на вопрос о преимущественно лексических способах 

реализации концепта в языке. Третьим «слоем» изучения концепта должен 

стать исторический очерк становления концепта, основные этимологические 

и исторические вехи. 

Объяснить кажущееся противоречие общей направленности нашего 

изучения концепта от современности к историческим корням можно, назвав 

основной метод нашего исследования: «реконструкция прошлого путем 

обратного заключения на основании рудиментов». Следует обратить 

внимание на тот факт, что мы не ставим перед собой глобальную задачу 

рассмотрения всего пространства концепта «театр» в рамках человеческого 

знания, а скорее ориентируемся на переносное значение слова «театр» и роль 

этого переносного значения в современной политической публицистике. При 

этом метафоре «театр» (или переносному значению этого слова) мы отводим 

роль вербальной составляющей концепта «театр». 
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2. Анализ концепта «театр» в интерпретации Ю.С. 

Степанова 

2.1. Семантика концепта «театр» 

В лингвокультурологии и когнитивной лингвистике существует 

проблематика взаимоотношений терминов «концепт» и «понятие». 

Поскольку мы придерживаемся трехступенчатой модели изучения и 

описания концепта, разработанной Ю.С. Степановым, то, в нашем 

исследовании мы будем ориентироваться на его взгляды на эти слова. На 

первый взгляд, ученый не дает четкого разграничения терминов «концепт» и 

«понятие», утверждая, что «концепт – явление того же порядка, что и 

понятие» [Степанов, 2004: 42]. Далее отмечается: «по своей внутренней 

форме в русском языке слова ʢʦʥʮʝʧʪ и ʧʦʥʷʪʠʝ одинаковы» [Там же: 42]. 

После этого, автор постулирует, что зачастую эти слова употребляются в 

качестве синонимов и, обладая схожей валентностью, легко могут замещать 

друг друга в научном языке. Указывая на схожее содержание слов «концепт» 

и «понятие», Ю.С. Степанов говорит, что разница между этой парой 

терминов заключается в сфере употребления: понятие – это термин 

философии и логики, а концепт – математической логики, культурологии. 

После этого приводится пример, объясняющий, что отношения между 

«концептом» и «понятием» носят характер общего и частного: «Тот “пучок„ 

представлений, понятий, знаний, ассоциаций, переживаний, который 

сопровождает слово ʟʘʢʦʥ, и есть концепт “закон„» [Там же: 43]. Из этого 

определения следует вывод, что «концепт» – это понятие, дополненное 

рядом экстралингвистических факторов. Отметим тот факт, что в таком 

контексте термин «концепт» выглядит несколько искусственным и не 

вносящим ничего нового в исследуемую проблему. В нашей работе мы будем 

разграничивать когерентную пару слов концепт «театр» и понятие «театр» 

как общее и частное, хотя безоговорочно согласиться с таким разделением 

мы не можем. 
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Несмотря на достаточно крупные и серьезные исследования концептов в 

русле различных гуманитарных наук, большинство формулировок и 

выработанных определений все еще окружены пеленой противоречивости и 

путаности. Соглашаясь с определением термина «концепт» Ю.С. Степанова, 

мы отчетливо осознаем терминологическую неоднозначность и некоторую 

избыточность слова «концепт».   

Для первого этапа нашего исследования необходимо обратиться к 

лексикографическим источникам, фиксирующим существенные признаки 

понятия «театр». 

В «Толковом словаре русского языка» С.И. Ожегова дается следующее 

определение слову «театр»: 

ТЕАТР1, -а, ʤ. 1. Искусство изображения драматических произведений 

на сцене. ʄʫʟʳʢʘ ʠ ʪ. 2. Помещение, где происходят такие представления. 

ʀʜʪʠ ʚ ʪʝʘʪʨ. ʉʪʨʦʠʪʝʣʴʩʪʚʦ ʪʝʘʪʨʦʚ. 3. Совокупность драматических 

произведений. ʊʝʘʪʨ ɸ.ʅ. ʆʩʪʨʦʚʩʢʦʛʦ. || ʧʨʠʣ. ʪʝʘʪʨʘʣʴʥʳʡ, -ая, -ое (к 1, 2 

знач.). ʊʝʘʪʨʘʣʴʥʘʷ ʜʝʷʪʝʣʴʥʦʩʪʴ. ʊʝʘʪʨ. ʢʨʠʪʠʢʘ. ʊʝʘʪʨ. ʟʜʘʥʠʝ. 

 ТЕАТР2, -а, ʤ.: ʪʝʘʪʨ ʚʦʝʥʥʳʭ ʜʝʡʩʪʚʠʡ – местность, где происходят 

военные действия. 

ТЕАТР3, -а, ʤ.: ʘʥʘʪʦʤʠʯʝʩʢʠʡ ʪʝʘʪʨ (устар.) – помещение для 

анатомирования трупов. 

Более подробное толкование представлено в четырехтомном Словаре 

русского языка под ред. А.П. Евгеньевой. 

ТЕАТР, -а. ʤ. 1. Род искусства, художественное отражение жизни, 

посредством драматического действия, осуществляемого актером перед 

зрителями. ʀʩʪʦʨʠʷ ʨʫʩʩʢʦʛʦ ʪʝʘʪʨʘ. ɼʨʘʤʘʪʠʯʝʩʢʠʡ ʪʝʘʪʨ. Ǐ ʅʠ ʦʜʥʦ ʠʟ 

ʠʩʢʫʩʩʪʚ ʥʝ ʦʪʨʘʞʘʝʪ ʩ ʪʘʢʦʡ ʧʦʣʥʦʪʦʡ ʩʫʱʝʩʪʚʦ ʵʧʦʭʠ, ʝʝ ʟʘʤʳʩʣʳ, ʝʝ 
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ʠʩʪʦʨʠʯʝʩʢʠʝ ʨʘʟʤʝʨʳ, ʢʘʢ ʪʝʘʪʨ. А.Н. Толстой, Драматургическая 

олимпиада.  

2. Учреждение, организация, занимающиеся устройством 

представлений. ʈʘʙʦʪʘʪʴ ʚ ʪʝʘʪʨʝ. Ǐ ï ʄʳ ʩ ʙʨʘʪʦʤ ʩʦʙʠʨʘʝʤʩʷ ʟʘʚʝʩʪʠ 

ʟʜʝʩʴ ʪʝʘʪʨ. ɺʧʨʦʯʝʤ, ʤʳ ʥʝ ʦʜʥʠ ʢʦʤʝʜʠʠ ʙʫʜʝʤ ʠʛʨʘʪʴ, ʤʳ ʚʩʝ ʙʫʜʝʤ 

ʠʛʨʘʪʴ ï ʜʨʘʤʳ, ʙʘʣʝʪʳ ʠ ʜʘʞʝ ʪʨʘʛʝʜʠʠ. Тургенев, Затишье. [Кораблев] 

ʧʨʠʜʫʤʘʣ ʥʦʚʫʶ ʰʪʫʢʫ ï ʰʢʦʣʴʥʳʡ ʪʝʘʪʨ. ɼʣʷ ʪʝʘʪʨʘ ʥʫʞʥʳ ʙʳʣʠ 

ʨʝʞʠʩʩʝʨʳ, ʘʢʪʝʨʳ, ʭʫʜʦʞʥʠʢʠ, ʧʣʦʪʥʠʢʠ, ʤʝʙʝʣʴʱʠʢʠ, ʧʦʨʪʥʠʭʠ. Каверин, 

Два капитана.  

3. Здание, в котором происходят представления, а также само 

представление, спектакль. Ǐ ʊʝʘʪʨ ʫʞ ʧʦʣʦʥ, ʣʦʞʠ ʙʣʝʱʫʪ; ʇʘʨʪʝʨ ʠ 

ʢʨʝʩʣʘ, ʚʩʝ ʢʠʧʠʪ; ɺ ʨʘʡʢʝ ʥʝʪʝʨʧʝʣʠʚʦ ʧʣʝʱʫʪ, ʀ, ʚʟʚʠʚʰʠʩʴ, ʟʘʥʘʚʝʩ 

ʰʫʤʠʪ. Пушкин, Евгений Онегин. ʇʦʩʣʝ ʦʙʝʜʘ ʆʣʴʛʘ ʀʚʘʥʦʚʥʘ ʝʭʘʣʘ ʢ 

ʟʥʘʢʦʤʳʤ, ʧʦʪʦʤ ʚ ʪʝʘʪʨ ʠʣʠ ʥʘ ʢʦʥʮʝʨʪ. Чехов, Попрыгунья.  

4. ʧʝʨʝʥ.; ʯʝʛʦ. Место, где происходит, развертывается что-л. ʊʝʘʪʨ 

ʚʦʝʥʥʳʭ ʜʝʡʩʪʚʠʡ. Ǐ ʄʥʝ ʙʳʣʦ ʥʘ ʥʝʛʦ ʜʦʩʘʜʥʦ, ʯʪʦ ʦʥ ʤʦʶ ʢʚʘʨʪʠʨʫ ʠʟʙʨʘʣ 

ʪʝʘʪʨʦʤ ʪʘʢʦʛʦ ʨʦʜʘ ʦʙʲʷʩʥʝʥʠʷ. Белинский, Письмо В.П. Боткину, 12 авг. 

1840. ʊʝʘʪʨ ʚʘʰʠʭ ʣʶʙʦʚʥʳʭ ʧʦʭʦʞʜʝʥʠʡ ʧʝʨʝʜ ʤʦʠʤʠ ʛʣʘʟʘʤʠ ï ʵʪʦ ʦʟʝʨʦ. 

И. Гончаров, Обыкновенная история.  

5. Совокупность драматических произведений (писателя или 

литературной школы). ʊʝʘʪʨ ʆʩʪʨʦʚʩʢʦʛʦ. ʊʝʘʪʨ ʐʝʢʩʧʠʨʘ.  

Кроме того, мы обратились к данным «Толкового словаря современного 

русского языка» под ред. Г.Н. Скляревской, поскольку это издание учитывает 

языковые изменения, произошедшие в конце XX столетия.  

Театр, а. ʤ. 1. Театр абсурда (см. Абсурд). 2. ʧʝʨʝʥ. ʧʫʙʣ. Значительные 

военные, политические и другие действия, события (обычно рассчитанные на 

внешний эффект). ʉʫʱʝʩʪʚʫʝʪ ʮʝʣʳʡ ʞʘʥʨ, ʦʥ ʙʳʣ ʨʦʞʜʝʥ ʚ ʉʦʚʝʪʩʢʦʤ 
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ʉʦʶʟʝ ʥʘʰʠʤ ʨʘʙʩʪʚʦʤ ï ʪʝʘʪʨ ʘʣʣʶʟʠʡ. НВ, 01.01.91. ʇʦʣʠʪʠʯʝʩʢʠʡ 

ʪʝʘʪʨ ʚʩʝʤ ʥʘʜʦʝʣ. ʄʳ ʚʩʝ ʧʦʥʠʤʘʝʤ, ʚ ʯʝʤ ʫʯʘʩʪʚʫʝʤ. ʅʘʧʨʠʤʝʨ, 

ʧʨʝʜʩʪʘʚʣʷʪʴ ʤʠʪʠʥʛ 23 ʬʝʚʨʘʣʷ ʢʘʢ ʥʝʢʫʶ ʚʦʣʶ ʥʘʨʦʜʘ ï ʵʪʦ ʣʘʧʰʘ, 

ʢʦʪʦʨʫʶ ʜʘʚʥʦ ʚʝʰʘʶʪ ʩʦʚʝʪʩʢʦʤʫ ʥʘʨʦʜʫ ʥʘ ʫʰʠ. ЧП, 25.02.91. ɺʩʝ 

ʧʦʩʣʝʜʥʠʝ ʜʥʠ ʧʝʨʝʜ ʩʲʝʟʜʦʤ çʇʨʦʤʳʰʣʝʥʥʳʡ ʩʦʶʟè ʤʫʯʠʪʝʣʴʥʦ ʠʩʢʘʣ 

ʤʝʩʪʦ ʜʠʩʣʦʢʘʮʠʠ ʥʘ ʪʝʘʪʨʝ ʧʘʨʣʘʤʝʥʪʩʢʠʭ ʜʝʡʩʪʚʠʡ. ʏʫʪʴ ʙʳʣʦ ʥʝ 

ʧʨʠʤʢʥʫʣ ʢ ʩʘʤʳʤ ʢʨʫʪʳʤ ʦʧʧʦʟʠʮʠʦʥʝʨʘʤ çʈʦʩʩʠʡʩʢʦʛʦ ʝʜʠʥʩʪʚʘè. ММ, 

19.04.92.  

Достаточно схожее определение имеет «театр» в немецком языке, 

например, в толковом словаре Klappenbach, представленном на сайте: 

www.dwds.de.  

Theater neutr., -s, - 1. Gebäude für die Aufführung von Schauspielen, Opern, 

Operetten und Bühnentanz. 2. Institution, die für Aufführung zuständig ist. 3. 

Aufführung, Vorstellung, die in 1 stattfindet. 4. Schauspielkunst, Bühnenkunst. 5. 

umgangssprachlich, abwertend Getue, Vortäuschung. salopp Unruhe, Aufregung. 

Ziererei. 6. Alle Personen, die zu 1 gehören, in 1 arbeiten.   

В словаре издательства Duden слово «театр» толкуется следующим 

образом: 

Theater, das 1. a. zur Aufführung von Bühnenwerken bestimmtes Gebäude.b. 

Theater als kulturelle Institution. c. Aufführung im Theater, Vorstelung. d. 

Theaterpublikum. e. Ensemble, Mitglieder einesTheaters. 2. darstellende Kunst 

[eines bestimmten Epoche, Richtung] mit allen Erscheinungen. 3. 

(umgangssprachlich abwertend) Unruhe, Verwirrung, Aufregung, als unecht 

übertrieben empfundenes Tun.    

Среди перечисленных словарных значений слова «театр» нас особенно 

интересуют случаи переносного употребления определяемого слова. 

Исследователи языка СМИ отмечают, что многозначность, метафоричность и 

употребление слов в переносном значении являются характерной чертой 

http://www.dwds.de/
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публицистического стиля. Так, М.А. Кормилицина и О.Б. Сиротинина 

подчеркивают, что «через СМИ благодаря тому, что они, причем с каждым 

годом все быстрее, охватывают все более широкие массы людей, в языке 

происходит освоение новых слов (заимствованных и полученных путем 

разных способов словообразования), новых значений, даже терминов за 

пределами сферы специального их употребления» [Кормилицина, 

Сиротинина, 2011: 17]. Несколько нарушая логику изложения материала, мы 

обратим внимание на факт, установленный во второй главе нашего 

исследования, о том, что употребление ряда театральных и паратеатральных 

терминов является более характерным для немецкого публицистического 

стиля. Так, нами найдены примеры таких терминов, как: tragende Rolle (нем. 

ʚʝʜʫʱʘʷ ʨʦʣ)ɹ, Glanzrolle (нем. ʢʦʨʦʥʥʘʷ ʨʦʣ)ɹ, vom Blatt  spielen (нем. 

ʠʛʨʘʪʴ ʩ ʣʠʩʪʘ) и пр. Использование театральных терминов в русском 

публицистическом стиле более редкое явление. 

Для выделения сем понятия «театр», которые станут основанием 

концепта, мы приведем толкование производного от «театра» понятия 

«театральный». Понятие «театральный» необходимо для нашей работы, 

поскольку в его толковании есть полноценное значение «неестественности» 

и «наигранности» в поведении или человеческом общении. 

В Толковом словаре русского языка С.И. Ожегова «театральный» 

определяется следующим образом: 

ТЕАТРÁЛЬНЫЙ, -ая, -ое; -лен, -льна, -льно. 1. ʩʤ. Театр1
. 2. ʧʝʨʝʥ. 

неестественный, показной, ходульный. ʊ. ʞʝʩʪ. ʊʝʘʪʨʘʣʴʥʘʷ ʧʦʟʘ. || ʩʫʱ. 

ʪʝʘʪʨʘʣʴʥʦʩʪʴ, -и, ʞ. (ко 2 знач.).  

В четырехтомном Словаре русского языка под ред. А.П. Евгеньевой 

приводится такое определение: 

ТЕАТРАЛЬНЫЙ, -ая, -ое; -лен, -льна, -льно. 1. ʪʦʣʴʢʦ ʧʦʣʥ. ʬ. ʧʨʠʣ. ʢ 

театр (в 1,2 и 3 знач.).ʊʝʘʪʨʘʣʴʥʦʝ ʠʩʢʫʩʩʪʚʦ. ʊʝʘʪʨʘʣʴʥʳʝ ʞʘʥʨʳ. 
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ʊʝʘʪʨʘʣʴʥʳʡ ʟʘʣ. ʊʝʘʪʨʘʣʴʥʘʷ ʘʬʠʰʘ. || Связанный с театром, с 

деятельностью театра. ʊʝʘʪʨʘʣʴʥʳʡ ʩʝʟʦʥ. ʊʝʘʪʨʘʣʴʥʳʡ ʞʫʨʥʘʣ. 

ʊʝʘʪʨʘʣʴʥʘʷ ʢʨʠʪʠʢʘ.  Ǐ ʂ ʙʝʥʝʬʠʩʘʤ ʩʚʦʠʭ ʣʶʙʠʤʮʝʚ ʪʝʘʪʨʘʣʴʥʘʷ ʄʦʩʢʚʘ 

ʛʦʪʦʚʠʣʘʩʴ ʢʘʢ ʢ ʦʩʦʙʦʤʫ ʪʦʨʞʝʩʪʚʫ. Юрьев, Записки. || Предназначенный 

для театра, сцены. ʊʝʘʪʨʘʣʴʥʦʝ ʧʨʝʜʩʪʘʚʣʝʥʠʝ. ʊʝʘʪʨʘʣʴʥʘʷ ʤʫʟʳʢʘ. 

ʊʝʘʪʨʘʣʴʥʳʝ ʢʦʩʪʶʤʳ. Ǐ ʗ ʧʠʪʘʣ ʦʩʦʙʝʥʥʦʝ ʧʨʠʩʪʨʘʩʪʠʝ ʢ ʪʝʘʪʨʘʣʴʥʳʤ 

ʩʦʯʠʥʝʥʠʷʤ ʠ ʧʦ ʨʘʩʩʢʘʟʘʤ ʩʦʩʪʘʚʠʣ ʩʝʙʝ ʢʦʝ-ʢʘʢʦʝ ʧʦʥʷʪʠʝ ʦʙ ʠʭ 

ʩʮʝʥʠʯʝʩʢʦʤ ʠʩʧʦʣʥʝʥʠʠ. С. Аксаков, Воспоминания. || Предназначенный для 

подготовки работников театра, актеров. ʊʝʘʪʨʘʣʴʥʘʷ ʩʪʫʜʠʷ. ʊʝʘʪʨʘʣʴʥʦʝ 

ʫʯʠʣʠʱʝ.  

2. Сложившийся в театре, относящийся к числу условных приемов, 

принятых в театре. ʊʝʘʪʨʘʣʴʥʳʝ ʫʩʣʦʚʥʦʩʪʠ. ʊʝʘʪʨʘʣʴʥʳʝ ʧʨʠʝʤʳ. Ǐ ʆʥ 

ʩʦʟʜʘʣ ʧʨʘʚʜʫ ʥʘ ʨʫʩʩʢʦʡ ʩʮʝʥʝ, ʦʥ ʧʝʨʚʳʡ ʩʪʘʣ ʥʝ ʪʝʘʪʨʘʣʝʥ ʥʘ ʪʝʘʪʨʝ. 

Герцен, М.С. Щепкин. 

3. ʧʝʨʝʥ. Наигранный, не совсем естественный, аффектированный. ɸʥʥʘ 

ʇʘʚʣʦʚʥʘ ʪʝʘʪʨʘʣʴʥʳʤ ʞʝʩʪʦʤ ʧʨʠʣʦʞʠʣʘ ʧʣʘʪʦʢ ʢ ʛʣʘʟʘʤ. Мамин-

Сибиряк, Субъект.  

 Для полноты картины следует привести толкования слова 

«театральный» в других языках. Мы придерживаемся гипотезы, что концепт 

«театр» – универсален, т.е. он способен активно проявляться практически в 

любой лингвокультуре. Однако говорить о том, что указанный концепт 

равнозначен для каждой культуры или имеет единые способы репрезентации 

и экспликации (прежде всего через метафоры) несколько преждевременно. 

Обратимся к англоязычным лексикографическим источникам, а именно 

к словарям, представленным на сайтах: www.oxforddictionaries.com и 

www.merriam-webster.com. 

Электронный словарь «Oxford Dictionaries» дает следующее 

определение слову «театральный»: 

http://www.oxforddictionaries.com/
http://www.merriam-webster.com/
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Theatrical. Adjective: 1. Relating to acting, actors, or the theatre. 1.1. 

Exaggerated and excessively dramatic. 

Электронный словарь английского языка Merriam-Webster определяет 

прилагательное „theatrical‟ следующим образом: 

Theatrical. 1. of or relating to the theater or the presentation of plays <a 

theatrical costume>. 2. marked by pretense or artificiality of emotion. 3. a. 

HISTRIONIC <a theatrical gesture>. b. marked by extravagant display or 

exhibitionism. 

Электронный толковый словарь немецкого языка под редакцией 

Klappenbach, представленный на сайте www.dwds.de, схожим образом 

толкует слово „theatralisch‟: 

Theatralisch. 1. das Theater, die Schauspielkunst betreffend, bühnengerecht. 

2. in der Gestik, im Gebaren übertreiben, unnatürlich, gespreizt.  

Таким образом, значение концепта «театр» образует сочетание 

следующих сем, которые встречаются как в толковании русских лексем 

«театр» и «театральный», так и в англоязычном и немецкоязычном 

источниках: 

1. «ʟʨʝʣʠʱʥʦʩʪʴ», которая следует из указания на яркое и 

выразительное сценическое действие оригинального греческого понятия 

«театр»; 

2. «ʯʨʝʟʤʝʨʥʦʩʪʴ», «ʛʠʧʝʨʙʦʣʠʟʘʮʠʷ», выводимая из характеристики 

жестов, поведения, тона, отличных от обыденных; 

3. «ʣʦʞʴ», «ʥʝʧʨʘʚʜʦʧʦʜʦʙʥʦʩʪʴ», которую осознает реципиент 

«театрального» действия через демонстрируемые ему ложные эмоции; 

4. «ɻ ʤʦʮʠʦʛʝʥʥʦʩʪʴ», т.е. способность влиять на появление и 

распространение эмоций, которая объясняет причину театрального 

http://www.dwds.de/
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поведения, заключающегося в достижении цели посредством 

«театральности»; 

5. «ʧʨʝʟʝʥʪʘʮʠʦʥʥʦʩʪʴ», которая связана с существованием в 

пространстве и времени, заключается в фиксации в сознании объекта 

воздействия представления о наиболее характерных чертах, присущих 

субъекту воздействия; 

6. «ʩʠʤʚʦʣʠʟʤ», «ʘʪʨʠʙʫʪʠʟʤ», эта характеристика связана с наличием 

большого количества артефактов (предметов), непосредственно относящихся 

к театру. 

Выделение семы «презентационность» – это отсылка к 

«Презентационной теории дискурса», изложенной в монографии А.В. 

Олянича 2004 года и в ряде работ его учеников. Для нашего исследования 

обращение к научным выводам А.В. Олянича о характеристике  

«презентемы» и ряда формулировок относительно презентационности как 

специфической характеристике дискурса может стать серьезной преградой, 

поскольку в фокусе нашего интереса нет понятия «дискурс». Мы выделили 

сему «презентационности», поскольку она представляется нам необходимой, 

но другие выводы А.В. Олянича не были использованы для написания 

работы. 

Перечисленные характеристики – это ядро концепта «театр», самая его 

суть. Концепт возведен на прочном фундаменте слов «театр» и 

«театральный», а также дополнен рядом экстралингвистических факторов, 

историей, этимологией, различными оценками. Схожее определение слов 

«театр» и «театральный» в нескольких языках (русском, английском и 

немецком) позволяет говорить об универсальности данного концепта как 

минимум в трех лингвокультурах, а потенциально – во всех. Здесь уместно 

ввести в работу термин «константа», предложенный Ю.С. Степановым, 

который понимал константу как «концепт, существующий постоянно или, по 
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крайней мере, очень долгое время. Кроме этого, термину «константа» может 

быть придано другое значение – „постоянный принцип культуры“» 

[Степанов, 2004:82]. Сравнение (в переносном смысле) какого-либо объекта с 

театром или частью театра или константа «Весь мир – театр» (по Ю.С. 

Степанову) является таким постоянным принципом культуры. Говорить о 

том, что «театр» является ключевым концептом русской языковой картины 

мира наравне с ʜʫʰʦʡ, ʩʫʜʴʙʦʡ, ʪʦʩʢʦʡ, ʩʯʘʩʪʴʝʤ, ʨʘʟʣʫʢʦʡ ʠ 

ʩʧʨʘʚʝʜʣʠʚʦʩʪʴʶ – несколько поспешно, поскольку сравнение какого-либо 

объекта с явлением театральной сферы, с точки зрения этимологии, не 

является исконно русским явлением. С другой стороны, концепт «театр» 

значительно сложнее в своей структуре, что подчеркивается наличием шести 

различных сем в его плане содержания. Можно предположить, что сложные 

концепты отличает и потенциально более широкие границы передаваемых 

эмоций и ценностей. Понятие «театр» имело определенные стадии развития, 

зафиксированные в каждой выделенной семе. Отнести данный концепт к 

какой-либо одной лингвокультуре не представляется возможным, поскольку 

«театр» как сфера изобразительного искусства существует повсеместно. У 

концепта «театр» наличествует не ярко выраженная лингвоспецифичность, 

т.е. основная часть его плана выражения может быть переведена достаточно 

точно на любой иностранный язык, но некоторые элементы концепта 

являются специфическими для каждой культуры и подобрать им языковой 

эквивалент не всегда возможно. А.Д. Шмелев перечисляет ряд принципов, 

ориентируясь на которые, следует искать «ключевые» слова той или иной 

культуры, а именно: относительная частотность слова, полное отсутствие 

семантических аналогов в других языках, разработанность соответствующего 

семантического поля, а также результат анализа семантики слова, дающий 

ключ к пониманию самой культуры, ее уникальности, ценностных 

установках и пр. [Шмелев и др., 2005: 500]. Наше исследование направлено 

на изучение универсального концепта, имеющего высокую лексическую 

частотность и разработанное семантическое поле, при этом «театр» может 
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реализовывать специфические для каждого языка ценностные установки, 

особенности видения мира и т.д., что делает этот концепт уникальным: 

универсальным, т.е. обладающим единым планом содержания в разных 

языках, но в то же время способным отражать некоторую лингвокультурную 

специфику. Во второй главе нашего исследования мы отмечаем 

метафорический образ ʢʨʦʢʦʜʠʣʘ или ʜʨʘʢʦʥʘ, который достаточно часто 

используется в СМИ для негативной характеристики какого-либо 

политического деятеля. Несмотря на то, что эта метафора в русском и 

немецком публицистическом стиле имеет схожую коннотацию, 

происхождение этих метафор различно: в немецкой культуре ʢʨʦʢʦʜʠʣ – это 

злой персонаж кукольного театра, а в русской – олицетворение неведомого 

зла, злого человеческого начала, но не имеющего отношения к театру. В этом 

и кроется уникальность изучаемого нами концепта «театр»: при схожем 

значении метафоры ʢʨʦʢʦʜʠʣ в сравниваемых языках, эти образы имеют 

разное происхождение, относятся к разным категориям бытия, и только 

немецкий Krokodil может быть отнесен к театральным метафорам. Другой 

пример с ʍʘʤʧʝʣʴʤʘʥʦʤ и ʤʘʪʨʝʰʢʦʡ, которая логически является более 

близким российским эквивалентом, но не компонентом театральной жизни. 

Подробнее об этих примерах сообщено во второй главе. 

 

2.2. Способы реализации концепта «театр» в вербальной и 

невербальной коммуникации. Ценности, лежащие в основе 

концепта «театр». Эмоции и оценки, передаваемые через 

сопоставление какого-либо субъекта с театром 

Второй этап нашего исследования поможет ответить на ряд следующих 

вопросов: какие эмоции может передавать концепт «театр», какие 

ассоциации вызывать и какие человеческие переживания находят в нем свое 

отражение?  
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Для этого следует обратиться к примерам, делающим концепт «театр» 

фактом языка, поскольку значение концепта определяется, в том числе, через 

совокупность его употреблений. В.И. Шаховский справедливо полагает, что 

концепт «„рассеян“ в содержании лексических единиц, в корпусе 

фразеологии, паремиологическом фонде, в системе устойчивых сравнений, 

запечатлевших образы-эталоны, которые характерны для данного языкового 

коллектива» [Шаховский, 1996: 87]. С.Г. Воркачев видит в наличии 

вербально закрепленной лингвистической природе концепта основание, 

позволяющее говорить о том, что совокупность лексических единиц, в 

которых «рассеян» концепт, составляет «план выражения соответствующего 

лексико-семантического поля, построенного вокруг доминанты (ядра), 

представленной именем концепта (словом-термином)» [Воркачев, 2002 (а): 

7]. 

Следует сказать, что лексическое выражение концепта является 

условной границей, поскольку, имея схожую семантику, концепт «театр» не 

одинаков в своем лексическом воплощении в разных языках, т.е. имеет 

специфику в каждом национальном языковом узусе, в каждой национальной 

картине мира. Учитывая постулируемый нами факт об универсальности 

семантики концепта «театр», следует признать, что он имеет пласт трудно 

переводимой лексики, поскольку любое понятие одного языка не может быть 

полностью идентично этому же понятию в другом языке. Упомянем в этом 

контексте работу А. Вержбицкой «Семантические универсалии и 

«примитивное мышление», в которой автор называет ограниченный список 

слов, семантика которых абсолютно идентична в сравниваемых языках. Во 

второй главе нашего исследования приводится пример метафорического 

отождествления президента России с ʇʘʧʘʝʤ – героем американского 

мультфильма. Данный пример приводится в русском издании, но, ввиду того 

факта, что этот мультфильм не является частью массовой российской 
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культуры, он не может быть адекватно воспринят, поскольку указанный 

метафорический образ «моряка Папая» в России имеет нулевой денотат.  

Рискнем предположить, что помимо лингвокультурной специфики, 

отражаемой в театральных метафорах, концепт «театр» в разных культурах 

отражает ценности, более присущие одной культуре или нескольким, но 

менее актуальные для какой-либо другой культуры.  

З.Д. Попова и И.А. Стернин отмечают, что опора на лексику при 

описании концепта первостепенна, хотя существуют концепты, не 

представленные в языке лексически. Например, концепт «театр» кроме яркой 

лексической составляющей имеет и невербализованную часть, о чем будет 

сообщено в третьем пункте данной главы. Более того, поскольку концепт – 

это явление ментальное, следовательно, следует понимать, что выразить его 

полностью лексически a priori невозможно, поскольку всегда останется некая 

невербализованная часть.  

Помимо лексики, фразеологии, паремиологии и метафор, описание и 

изучение концепта должно учитывать онимы и имена нарицательные (А.С. 

Щербак), словосочетания, предложения и тексты (А.А. Ворожбитова), 

афористику (С.А. Калинина), тенденции в использовании грамматических 

конструкций (О.Л. Михалева), ключевые слова, прецедентные феномены 

(Нахимова Е.А) и пр. Мы согласны с мнением «классиков» когнитивного 

подхода в науке, заявляющих, что «большая часть обыденной 

концептуальной системы по своей природе метафорична» [Джонсон, 

Лакофф, 2008: 25], поэтому основной упор в исследовании концепта «театр» 

мы сделали на рассмотрение метафор со сферой-источником «театр», при 

этом не умоляя значения прочих «способов перехода» концепта из мира 

«идеальное» в «действительность».  

Для того чтобы ответить на вопрос об оценочности и аксиологичности 

концепта «театр», мы хотели бы привести пример наиболее частых 



 31 

театральных метафор в русском языке, для чего обратимся к изданию 2007 

года «Давайте говорить правильно! Метафора в современной публицистике: 

Краткий словарь-справочник». Это издание не является полностью научным, 

поскольку ориентировано на максимально широкий круг читателей, однако 

этому словарю нельзя отказать в научных практиках подбора и изложения 

материала.  Дополнительной причиной нашего обращения к этому источнику 

является отсутствие иного полноценного, научного словаря метафор в 

публицистике или метафор в современной разговорной русской речи.  

Основываясь на принципах «актуальности» и «новизны», авторы 

словаря приводят около пятисот семидесяти четырех словарных статей, 

дающих представление об особенностях употребления метафор в 

современной публицистике, Интернете, непосредственном общении. 

Составители словаря предлагают считать метафору «не только способом 

наименования предметов и явлений окружающей действительности, но и 

средством познания нового опыта постижения природы, складывающихся в 

обществе отношений, собственной психической и умственной деятельности в 

обобщенном виде через сравнение с уже известным человеку» [Ваулина, 

Штельмахин, 2007: 5]. По мнению авторов издания, в современной 

российской публицистике наиболее частотными театральными метафорами 

являются: ʘʚʘʥʩʮʝʥʘ, ʘʨʝʥʘ*, ʙʘʣʘʛʘʥ, ʙʫʪʘʬʦʨʠʷ, ʙʫʪʘʬʦʨʩʢʠʡ, 

ʙʫʪʘʬʦʨʥʳʡ, ʚʘʢʭʘʥʘʣʠʷ**, ʜʝʢʦʨʘʮʠʷ, ʞʦʥʛʣʝʨʩʪʚʦ*, ʞʦʥʛʣʠʨʦʚʘʥʠʝ*, 

ʞʦʥʛʣʠʨʦʚʘʪʴ*, ʟʘʢʫʣʠʩʥʳʡ, ʠʥʩʮʝʥʠʨʦʚʘʪʴ, ʣʝʡʪʤʦʪʠʚ**, ʤʘʥʠʧʫʣʷʪʦʨ, 

ʤʘʨʠʦʥʝʪʢʘ, ʤʘʨʠʦʥʝʪʦʯʥʳʡ, ʤʘʩʢʘ (ʩʦʨʚʘʪʴ ʤʘʩʢʫ), ʤʘʩʢʠʨʦʚʘʪʴ, 

ʤʘʩʢʠʨʦʚʢʘ, ʨʘʩʢʨʫʪʠʪʴʩʷ, ʨʝʧʝʪʠʮʠʷ, ʩʦʣʠʨʦʚʘʪʴ**, ʩʪʘʪʠʩʪ, ʪʝʘʪʨ, 

ʪʝʘʪʨʘʣʴʥʦʩʪʴ, ʪʝʘʪʨʘʣʴʥʳʡ, ʪʨʶʢ*, ʬʦʢʫʩ, ʰʦʫ (ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʦʝ ʰʦʫ), 

ʵʢʚʠʣʠʙʨʠʩʪʠʢʘ*. 

Данные примеры выделены нами в результате сплошной выборки 

словарных статей из общего списка путем отбора слов, имеющих в 

толковании непосредственные отсылки к театральному искусству. Знаком 
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«*» мы отметили слова, которые имеют в толковании отсылку к цирковому 

искусству, но поскольку цирковое и театральное искусство образуют в целом 

класс «Сценическое искусство», мы включили их в данный перечень. 

Подобным знаком «**» мы отметили словарные статьи, которые не относятся 

к театру или цирку, но их классы также можно соотнести со «Сценическим 

искусством», а именно: музыка (ʣʝʡʪʤʦʪʠʚ и ʩʦʣʠʨʦʚʘʪʴ) и празднования, 

гуляния (ʚʘʢʭʘʥʘʣʠʷ), поскольку эти понятия часто сопровождают 

театральные и цирковые номера, в связи с чем они и попали в наш список. 

Обратим внимание, что примеры ʙʫʪʘʬʦʨʠʷ, ʙʫʪʘʬʦʨʩʢʠʡ, ʙʫʪʘʬʦʨʥʳʡ 

приведены без скобок, поскольку в словаре им отведены отдельные 

словарные статьи, в отличие от ʰʦʫ (ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʦʝ ʰʦʫ) и ʤʘʩʢʠ (ʩʦʨʚʘʪʴ 

ʤʘʩʢʫ). Обратимся к другим словарям.  

Словарь «Давайте говорить правильно! Политический язык современной 

России», составленный Г.Н. Скляревской и И.О. Ткачевой, не содержит ни 

одного театрального слова, которое переносно используется в политическом 

языке, включая клише, вроде ʘʨʝʥ rʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʦʡ ʙʦʨʴʙʳ. 

 В «Кратком словаре политического языка», созданном В.В. Бакеркиной 

и Л.Л. Шестаковой,  упоминаются следующие примеры театральной лексики, 

перешедшей в политическую сферу: ʘʚʘʥʩʮʝʥʘ, ʘʢʪ (действие), ʘʨʝʥʘ, 

ʞʝʣʝʟʥʳʡ ʟʘʥʘʚʝʩ, ʞʦʥʛʣʝʨ, ʠʛʨʘ (притворство), ʠʛʨʘʪʴ, ʠʥʪʨʠʛʘ, ʢʫʣʫʘʨʳ, 

ʤʘʨʠʦʥʝʪʢʘ, ʤʘʨʠʦʥʝʪʦʯʥʳʡ, ʧʘʤʬʣʝʪ. Перечисленные примеры отобраны 

методом сплошной выборки из общего списка слов. Многозначные слова 

(акт, игра) дополнены скобками, в которых зафиксировано требуемое нам 

значение.  

В этой связи упомянем важную работу А.Н. Баранова и Ю.Н. Караулова 

«Русская политическая метафора: материалы к словарю», где отмечается 

частотность театральных метафор в России эпохи перестройки, а именно 227 

примеров из 9525 указанных в словаре. Перечислять весь список театральных 

метафор, приводимых в данном издании, мы не станем, поскольку наше 
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исследование ориентировано на современное употребление театральной 

лексики, а отмеченный словарь охватывает эпоху перестройки. 

Приведенные данные дают представление о конкретных примерах 

театральных метафор, часто используемых в текстах СМИ. При этом важно 

отметить, что большая часть перечисленных примеров имеет статус 

лексикализованной метафоры, т.е. стертой, мертвой или застывшей, на том 

основании, что она уже давно и прочно закрепилась в лексико-семантической 

системе языка, получив фиксацию в толковых и нормативных словарях. 

Подобная метафора уже не годится для своей когнитивной цели, поскольку 

уже не имеет эффекта концептуализации, в отличие от живой метафоры, 

которая «способная оказать соответствующее воздействие на восприятие 

адресатом денотируемой ситуации» [Кобозева, 2010: 43]. Мы согласны с 

необходимостью в привлечении живых, креативных метафор, но для нашего 

исследования, носящего обзорный и систематизирующий характер, опора на 

стертые метафоры – необходимость. «Стертые» или «мертвые» метафоры 

способны в меньшей степени воздействовать, но, с другой стороны, за ними 

«часто стоят культурно обусловленные представления о действительности 

(…), которые отнюдь не мертвы: они активно используются человеком в 

осмыслении проблемных ситуаций» [Баранов, Караулов, 1994: xiii ]. 

Исследователи театральной метафоры единогласны в описании оценок, 

намерений и интенций, стоящих за употреблением театральной метафоры, а 

именно: она «сопровождается уничижительной коннотацией иронии или 

сарказма и содержит импликацию «ненастоящности» происходящего, 

отстраненности от него говорящего» [Шейгал, 2004: 65]. Указанное 

определение освещает особенности функционирования театральной 

метафоры в политическом дискурсе, но оно вполне верифицируемо в рамках 

языка безотносительно сферы его употребления. Так, например, семантика 

«ненастоящести» присутствует в некоторых устойчивых оборотах, 

отмеченных во «Фразеологическом словаре современного русского 
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литературного языка» под редакцией А.Н. Тихонова: ʥʦʩʠʪʴ ʤʘʩʢʫ – 

скрывать свою истинную сущность, ʥʘʜʝʚʘʪʴ ʤʘʩʢʫ – скрывать свою 

истинную сущность; притворяться, ʩʥʠʤʘʪʴ (ʩʙʨʘʩʳʚʘʪʴ ʩ ʩʝʙʷ) ʤʘʩʢʫ – 

открывать, обнаруживать свою истинную сущность; переставать 

притворяться, ʩʨʳʚʘʪʴ ʤʘʩʢʫ с кого-л. – показывать чье-л. притворство; 

разоблачать кого-л.  

Для сравнения в немецкоязычном фразеологическом словаре 

издательства DUDEN отмечаются схожие выражения для реализации 

интенции «фальши»:  

Maske: die Maske fallen lassen/von sich werfen: sein wahres Gesicht zeigen, 

seine Verstellung aufgeben. jmdm. die Maske von Gesicht reißen: jmdn. 

entlarven; jmdn. zwingen, seinen wahren Charakter zu zeigen. (нем.  ʄʘʩʢʘ: 

ʩʥʠʤʘʪʴ ʤʘʩʢʫ/ʩʙʨʘʩʳʚʘʪʴ: ʧʦʢʘʟʘʪʴ ʠʩʪʠʥʥʦʝ ʣʠʮʦ, ʧʨʝʜʩʪʘʪʴ ʚ 

ʠʩʪʠʥʥʦʤ ʩʚʝʪʝ. ʉʨʳʚʘʪʴ ʤʘʩʢʫ ʩ ʯʴʝʛʦ-ʣʠʙʦ ʣʠʮʘ: ʨʘʟʦʙʣʘʯʠʪʴ ʢʦʛʦ-ʣʠʙʦ, 

ʚʳʥʫʞʜʘʪʴ ʧʦʢʘʟʘʪʴ ʠʩʪʠʥʥʳʡ ʭʘʨʘʢʪʝʨ). 

Выразителем сарказма, иронии при описании человека служит пара 

театральных метафор ʢʫʢʣʦʚʦʜ-ʤʘʨʠʦʥʝʪʢʘ, которые добавляют описанию 

намек на несамостоятельность позиции человека или каких-либо его 

поступков. Наиболее очевидно это запечатлено во фразеологическом 

словосочетании «находиться в подвешенном состоянии», в котором 

фиксируется несамостоятельность и безвольность, невозможность что-либо 

сделать. С другой стороны, отношение «кукловода» к данной ситуации 

передается оборотами: «дергать за веревочки» и «вить веревки». В немецком 

языке власть «кукловода» над ситуацией передается такими 

фразеологизмами: alle Fäden laufen bei jmdm./in jmds. Hand zusammen: 

jmd. überschaut und lenkt alles. (нем. ʠʤʝʪʴ ʚʩʝ ʥʠʪʠ ʫ ʢʦʛʦ-ʪʦ/ʚ ʨʫʢʘʭ ʫ 

ʢʦʛʦ-ʪʦ: ʢʪʦ-ʪʦ ʫʧʨʘʚʣʷʝʪ ʚʩʝʤ), а потерять все нити, значит потерять 

контроль: jmdm. gleiten die Fäden aus der Hand: jmd. verliert die Kontrolle 

(нем. ʥʠʪʠ ʚʳʩʢʦʣʴʟʥʫʣʠ ʫ ʢʦʛʦ-ʪʦ ʠʟ ʨʫʢ: ʢʪʦ-ʪʦ ʧʦʪʝʨʷʣ ʢʦʥʪʨʦʣʴ). 
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Стоит обратить внимание на тот факт, что мы не пытаемся указать на 

непосредственную связь фразеологизмов «дергать за веревочки» и 

«находиться в подвешенном состоянии» с театральными реалиями, 

поскольку такой связи нет, что подчеркивается этимологическими 

словарями, однако, согласно данным РАС, реакция «марионетка» следует на 

стимулы: «дергать», «кукла», «маска», что подтверждает наличие 

ассоциативной связи указанных выражений с театром. 

Уничижительная коннотация, а также некоторая отстраненность 

происходящего от правды может передаваться, например, через 

фразеологизмы ʣʦʤʘʪʴ ʢʦʤʝʜʠʶ, ʫʩʪʨʘʠʚʘʪʴ ʮʠʨʢ, ʫʩʪʨʘʠʚʘʪʴ ʢʣʦʫʥʘʜʫ 

в русском языке, а также через фразеологическое выражение ʜʝʣʘʪʴ ʚʝʩʝʣʫʶ 

(ʭʦʨʦʰʫʶ) ʤʠʥʫ ʧʨʠ ʧʣʦʭʦʡ ʠʛʨʝ, которое означает ʩʢʨʳʚʘʪʴ ʩʚʦʝ 

ʥʝʜʦʚʦʣʴʩʪʚʦ, ʦʛʦʨʯʝʥʠʝ ʧʦʜ ʚʝʩʝʣʦʩʪʴʶ, ʙʝʟʟʘʙʦʪʥʦʩʪʴʶ. Схожее 

определение возможно передать по-немецки, используя театральную 

лексику: jmdm. Theater vormachen (ugs.): jmdn. täuschen (нем. ʧʦʢʘʟʳʚʘʪʴ 

ʩʧʝʢʪʘʢʣʴ (разг.): ʦʙʤʘʥʳʚʘʪʴ ʢʦʛʦ-ʣʠʙʦ). А также, например: Theater 

vorspielen (ugs., abwert.): jmdm. etw. vorspiegeln (нем. ʈʘʟʳʛʨʳʚʘʪʴ 

ʩʧʝʢʪʘʢʣʴ (разг., уничижит.): ʦʙʤʘʥʳʚʘʪʴ ʢʦʛʦ-ʣʠʙʦ). 

Однако говорить о том, что концепт «театр», объективируемый 

преимущественно в метафорах и фразеологизмах, передает только 

неискренность, карнавальность, неправдоподобность и пр., неверно, хотя 

следует признать, что это наиболее характерные эмоции, маркирующие 

концепт. Для краткого описания эмоций, потенциально отражаемых в 

концепте «театр», мы укажем три исторических контекста, в которых 

активно развивался и воспроизводился данный концепт. При этом в каждом 

контексте эмоции, передаваемые через план выражения концепта, будут 

различными, едиными будут ценности, лежащие в основе концепта. 

Необходимость в рассмотрении именно этих контекстов вызвана той 

причиной, что каждый из этих контекстов наиболее ярко и наиболее полно 
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показывает особенности экспликации концепта «театр» и разнообразие 

лексических средств, объективирующих концепт в речи.    

 

Концепт «театр» в эпоху наполеоновских войн 

Принципиально иные эмоции аккумулирует и передает концепт «театр» 

в первой половине XIX  века, что подчеркивает Е.Е. Приказчикова в статье 

«Театральный дискурс наполеоновских войн в мемуарной литературе I 

половины XIX  века». Основную сентенцию статьи автора можно 

сформулировать следующим образом: театрализация жизни в период 

наполеоновских войн, сопровождаемая романтическим ореолом, становится 

определенной моделью, в соответствии с которой предлагалось выстраивать 

бытовое поведение. Театр становится лучшим образцом жизни, а сравнение с 

театром приобретает исключительно положительный коннотативный заряд. 

Ю.М. Лотман охарактеризовал эту тенденцию следующим образом: «Театр 

вторгается в жизнь, активно перестраивает бытовое поведение людей. 

Монолог проникает в письмо, дневник и бытовую речь. То, что вчера 

казалось бы напыщенным и смешным, поскольку написано было лишь в 

сфере театрального пространства, становится нормой бытовой речи и 

бытового поведения. Люди революции ведут себя в жизни как на сцене» 

[Лотман, 1994: 182]. Ю.М. Лотман описывает непосредственно период 

Великой французской революции, позволившей Наполеону Бонапарту 

прийти к власти во Франции, но очевидно, что подразумевает и временной 

отрезок после революции, уже буквально носящий название 

«наполеоновских войн».  

Феномен «театральности» проявлялся в этот период при эстетической 

характеристике любого человека и человеческого поступка. Тремя 

основными элементами трагедии жизни были: выставка лиц, игра страстей, 

развязка. Е.Е. Приказчикова приписывает выделение этих элементов 
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главному «режиссеру» эпохи – Наполеону: «Сегодня будет сражение: а что 

такое сражение? Трагедия: сперва выставка лиц, потом игра страстей, а там 

развязка» [Приказчикова, 2012: 6]. Далее исследовательница предлагает 

большое количество примеров из мемуарных текстов, воспроизводящих эти 

элементы: Д.В. Давыдов «Военные записки», Ф.Н. Глинка «Очерки 

Бородинского сражения», П.Х. Граббе «1812// России двинулись сыны» и пр. 

Кроме «трагедии жизни», театральный концепт проявлялся через сравнения 

военной формы с театральным костюмом: «Сближению поля сражения с 

театральной сценой во многом способствовала блестящая форма того 

времени, вносящая в боевые действия оттенок парадно-романтической 

красивости, уподобляя генералов, офицеров и даже солдат актерам на сцене» 

[Приказчикова, 2012: 8]. Театральность поведения, военной формы и ряда 

военных поступков, зафиксированных в мемуарах и героических портретах 

той эпохи, однозначно свидетельствуют о появлении эстетического 

наполнения концепта «театр». Отметим тот факт, что период существования 

этого нового содержания и ряда оценок в концепте носил очень 

непродолжительный характер. Так, уже середина XIX  века отмечается, как 

указывает Е.Е. Приказчикова, возвратом к пониманию «напыщенности», 

«неискренности» театрального сопоставления. 

Свою статью Е.Е. Приказчикова завершает отрывками стихотворения Б. 

Окуджавы «Военные портняжки», где воспевается эстетика участия на поле 

брани, а также трагедия жизни, разворачивающейся в театре военных 

действий под аплодисменты зрительного зала России и Европы. Это 

подтверждает значимость социальной роли театра, который «помогает 

человеку сориентироваться в окружающем мире, гармонизировать связи, 

отношения, ценности и идеалы» [Винокуров, 2012: 25].  

Интересным дополнением к освещению роли театральной метафоры в 

эпоху Наполеона и наполеоновских войн послужит метафорический образ 

«Волшебного фонаря» (лат. Laterna Magica). Механическое оптическое 



 38 

устройство, которое было создано сугубо для научно-просветительских 

целей, приобрело популярность в указанный временной период благодаря 

бродячим артистам и фокусникам, которые использовали этого предвестника 

кинематографа для устрашения, развлечения и одурачивания публики. Как 

отмечает Т. Смолярова, одной из причин распространения волшебных 

фонарей во времена Великой французской революции стала их 

«сатирическая, пропагандистская направленность» [Смолярова, 2011: 131]. 

Мы видим в этом одну из причин распространения концепта «театр» в 

разговорной речи, поскольку театральная сфера достаточно часто 

использовалась в просветительских и пропагандистских целях, прежде всего, 

среди простых людей. Идея «волшебного фонаря», как далее замечает 

исследовательница, привела к появлению паралитературного жанра – 

«печатного фонаря», который представлял собой либретто (печатный текст 

пьесы), освещающий какие-либо военные или политические события, а также 

поступки отдельных людей. Эти сатирические тексты «должны были» 

сопровождать показ картинок в волшебном фонаре, тем самым разъясняя 

публике содержание зрелища. Отмечается, что «некоторые из „забавных 

пьес“ и использовались „по назначению“, но в большинстве своем эти 

„якобы сценарии“ представляли собой литературные, точнее – 

публицистические опусы, в которых волшебный фонарь становился 

материальным воплощением praesens historicum» [Смолярова, 2011: 132]. 

Волшебный фонарь как вариант или явление параллельное кукольным 

представлениям, деятельности шарманщиков, раешников, панорамщиков 

(т.е. бродячих артистов), способствовал некоторой переоценке ценностей 

общества, что в языковом плане было отмечено Луи-Себастьяном Мерсье в 

афоризме: «Весь мир есть оптическая игра!» [цит. по Смолярова, 2011: 134].  

Представления фонарщика не уступали номерам уличных артистов, а 

даже наоборот, вызывали восхищение и ужас у зрителей. Г.Р. Державин в 

стихотворении 1804 года «Фонарь» запечатлел это: 
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Гремит орган на стогне трубный, 

Пронзает нощь и тишину; 

Очаровательный огнь чудный 

Малюет на стене луну. 

В ней ходят тени разнородны: 

Волшебник мудрый, чудотворный. 

Жезла движеньем, уст, очес 

То их творит, то истребляет; 

Народ толпами поспешает 

Смотреть к нему таких чудес… 

Развитие «Волшебного фонаря» как паратеатрального жанра является 

достаточно показательным явлением, поскольку, с одной стороны, 

деятельность фонарщиков достаточно схожа с деятельность полноценного 

театра, с другой стороны, эти представления считались средством 

распространения идеологической информации среди тех, кто не ходит в 

театр. Кроме того, производная «Жизнь есть оптическое представление» от 

константы «Весь мир – театр» способствовало становлению дополнительных 

примеров вербализации концепта через фразеологию. Так, например, ряд 

английских фразеологизмов put the best light  on something (англ. 

ʧʨʝʜʩʪʘʚʠʪʴ ʯʪʦ-ʣʠʙʦ ʚ ʙʣʘʛʦʧʨʠʷʪʥʦʤ ʩʚʝʪʝ), cast/ throw a mist before 

someoneôs eyes (англ. ʧʫʩʢʘʪʴ ʜʳʤ ʧʝʨʝʜ ʯʴʠʤʠ-ʣʠʙʦ ʛʣʘʟʘʤʠ), и идиома 

smoke and mirrors , которую электронный словарь WWW.merriam-

webster.com толкует следующим образом: something that seems good but is not 

real or effective and that is done especially to take attention away from something 

else that is embarrassing or unpleasant (англ. ʜʳʤ ʠ ʟʝʨʢʘʣʘ ï ʯʪʦ-ʪʦ, ʯʪʦ 

ʚʳʛʣʷʜʠʪ ʭʦʨʦʰʠʤ, ʥʦ ʥʝ ʷʚʣʷʝʪʩʷ ʥʘʩʪʦʷʱʠʤ ʠʣʠ ʵʬʬʝʢʪʠʚʥʳʤ, ʯʪʦ-ʪʦ 

ʩʜʝʣʘʥʦ ʩʧʝʮʠʘʣʴʥʦ ʜʣʷ ʦʪʚʣʝʯʝʥʠʷ ʚʥʠʤʘʥʠʷ ʦʪ ʯʝʛʦ-ʪʦ ʟʘʪʨʫʜʥʠʪʝʣʴʥʦʛʦ 

ʠʣʠ ʥʝʧʨʠʷʪʥʦʛʦ). 

http://www.merriam-webster.com/
http://www.merriam-webster.com/


 40 

Отметим то обстоятельство, что в указанную эпоху концепт «театр» 

полностью утратил основные негативные коннотации, причиной чему 

следует назвать культурно-этнический компонент, определивший семантику 

конкретных единиц естественного языка, отражающего картину мира его 

носителей. Следует обратить внимание, что изложенный пример достаточно 

четко показывает то место, которое занимал театр (включая смежные 

явления вроде «волшебного фонаря») в человеческой жизни указанного 

периода, а именно: театр как место развлечения, обучения (сценическая речь 

как образец литературного языка) и способ пропаганды. По-видимому, 

перечисленные функции театра можно считать ключевыми, поскольку они 

присутствуют в истории театра с самого начала и сохраняют актуальность до 

сих пор. С другой стороны, следует отметить, что основными эмоциями, 

которые испытывал человек, сталкивающийся с примерами экспликации 

концепта «театр», разумно считать: ʨʘʜʦʩʪʴ, ʛʦʨʜʦʩʪʴ, ʚʝʩʝʣʴʝ, ʪʨʝʧʝʪ, 

ʠʥʪʝʨʝʩ. 

Концепт «театр» в предвыборной кампании Б. Обамы 

Достаточно ярким примером, иллюстрирующим разнообразие интенций, 

выражаемых с помощью театральной метафоры, а также плюрализм 

субъективных оценок, сопутствующих концепту, может послужить 

сопоставление успешной карьеры публичного человека с восхождением 

кинозвезды. Наиболее очевидно развитие кино-метафоры (как вида 

театральной) становится на примере политической карьеры Б. Обамы. 

Не вызывает сомнения факт большого влияния, которое оказывает 

киноиндустрия на современное общество, а частности на американское 

общество. Поэтому вполне понятными кажутся частотные метафорические 

сравнения реалий современной жизни США не только с театром, но и с кино. 

Д. Ремник в книге «Мост: Жизнь и карьера Барака Обамы» часто проводит 

параллели между различными фактами биографии 44-ого президента США и 

кино-реалиями: «… этот густой бас, как у Джеймса Эрла Джонса», 
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«…родственники похожи на Берни Мака, другие – на Маргарет Тэтчер», «… 

Окси похож на Пейтон-Плейс», «… в этом парне больше наглости, чем в 

Дике Трейсе» [Ремник, 2012: 64, 82, 116, 295]. Подобные сравнения с 

популярным американским актѐром (Джеймс Джонс), знаменитым 

комедийным актѐром (Берни Мак), городком из сериала (Пейтон-Плейс), 

героем телевизионного сериала (Дик Трейси) способствуют сращиванию 

политического имиджа и имиджа кинозвезды или рок-звезды, при этом в 

подобном метафорическом переосмыслении отсутствуют эмоции 

«недоверия» и «насмешки», замещѐнные чувством «восхищения». Для 

фиксации любого публичного имиджа в массовом сознании необходима его 

регулярная повторяемость, исключением не стал и имидж «восходящей 

звезды» Б. Обамы. Так, например, в британской газете «The Guardian» в 2008 

году выходит статья с заголовком: «Rivals start to drop out as rising star 

Obama takes first steps in race for presidency» (англ. ʉʦʧʝʨʥʠʢʠ ʥʘʯʘʣʠ 

ʫʩʪʨʘʥʷʪʴʩʷ ʩ ʪʦʛʦ ʤʦʤʝʥʪʘ, ʢʘʢ ʚʦʩʭʦʜʷʱʘʷ ʟʚʝʟʜʘ ʆʙʘʤʳ ʩʦʚʝʨʰʠʣʘ 

ʧʝʨʚʳʝ ʰʘʛʠ ʚ ʛʦʥʢʝ ʟʘ ʧʨʝʟʠʜʝʥʪʩʢʦʝ ʢʨʝʩʣʦ).  В 2004 году New York Times 

публикует статью, посвященную Б. Обаме «As Quickly as Overnight, a 

Democratic Star Born» (англ. ɺʩʝʛʦ ʟʘ ʦʜʥʫ ʥʦʯʴ ʨʦʜʠʣʘʩʴ ʟʚʝʟʜʘ 

ʜʝʤʦʢʨʘʪʠʠ). Как мы видим, заголовки газет активно применяют кино-

метафору, как частный случай театральной метафоры, при этом, не 

дискредитируя образ конкретного политика, а наоборот формально передавая 

восхищение и уважение. В данном случае кино-метафора делает публичный 

имидж Барака Обамы более привлекательным, поэтому не удивительно, что 

он сам (осознанно или случайно) начинает создавать ситуации, 

упрочивающие положение выгодного для собственного имиджа сравнения. 

Исследователь публичных выступлений Б. Обамы Ш. Лиэнн, отмечая 

большое количество классических риторических приѐмов в речах 44 

президента США, особо подчѐркивает невербальную составляющую его 

выступлений: «Жесты Обамы столь же эффективны: он стучит кулаком в 

воображаемую дверь, складывает пальцы вместе, размещает воображаемые 
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слова в воздухе, вытягивает руку ладонью вперѐд, словно дает стоп-сигнал» 

[Лиэнн, 2010: 42]. Подобное внимание к невербальной составляющей 

публичного имиджа косвенным образом усиливает параллель политика и 

артиста. Имидж «восходящей кинозвезды демократической партии» 

затрагивает и выступления Б. Обамы: «A More Perfect Union», «The Great 

Need for the Hour», «Our Moment Is Now», «Our Kids, Our Future». Эти и 

другие речи Б. Обамы «на слуху» у населения США. Популярность 

общественного образа Б. Обамы отразилась и на американском сленге, 

который пополнился целым рядом лексем, являющихся производными от его 

фамилии: Obamamama (англ. ʞʝʥʱʠʥʳ, ʛʦʣʦʩʫʶʱʠʝ ʟʘ ɹ. ʆʙʘʤʫ), 

Obamanomics (англ. ʩʚʦʜ ʵʢʦʥʦʤʠʯʝʩʢʠʭ ʠʥʠʮʠʘʪʠʚ ɹ. ʆʙʘʤ)r, Obamacare 

(англ. ʟʘʢʦʥʦʜʘʪʝʣʴʥʳʝ ʠʥʠʮʠʘʪʠʚʳ ɹ. ʆʙʘʤʳ ʦʪʥʦʩʠʪʝʣʴʥʦ 

ʟʜʨʘʚʦʦʭʨʘʥʝʥʠʷ), Obamamatum (англ. ʫʣʴʪʠʤʘʪʫʤ ɹ. ʆʙʘʤʳ) и пр. В 

массмедийном дискурсе нередок факт использования прецедентных имен 

или ситуаций, однако, зачастую актуализация прецедентного имени носит 

скорее негативную или нейтральную окраску, например в российском 

массмедийном дискурсе: «кургиняновщина», «хлестаковщина», 

«бандеровцы», «собянки», «сталинки», «нашисты», «майдановцы», 

«антимайданцы» и пр. В немецком массмедийном дискурсе можно привести 

такие примеры: merkeln (нем. ʥʠʯʝʛʦ ʥʝ ʜʝʣʘʪʴ, ʥʝ ʧʨʠʥʠʤʘʪʴ ʥʠʢʘʢʠʭ 

ʨʝʰʝʥʠʡ), а также преимущественно негативные коннотации в таких 

примерах: schrödern, genschern,  schäubeln и т.д.  

Иная ситуация наблюдается в публичном имидже Б. Обамы, где 

прецедентное имя направлено на поддержание и воспроизводство 

положительного образа. Отметим тот факт, что риторика Б. Обамы – это 

квинтэссенция классической античной риторики, жанра проповеди и 

достижений современной киноиндустрии в США, где к каждому шоу, 

театральной постановке или кинокартине относятся как к колоссальному 

труду коллектива. Именно эти факторы влияют на размывание границ 
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театральной метафоры в современном медийном дискурсе США, позволяя не 

столько выражать скепсис, сколько передавать положительные 

характеристики, при этом совершенно иные в сравнении с эпохой 

наполеоновских войн. В этой связи важно отметить, что концепт «театр» 

представляет собой определенный набор объективных ценностей, которые 

выражаются, точнее, вербализируются и дополняются разными 

субъективными оценками. Вспомним определение термина «концепт», 

которое мы приводили в начале главы. Мы выделили конкретные 

характеристики большого определения, чтобы наглядно верифицировать их в 

последующем изложении. В данном случае необходимо сделать отсылку к 

той части определения концепта, где отмечаются такие характеристики, как: 

коррелирование с системой ценностей человека и способность передавать 

оценки и эмоции. Концепт «театр» не статичен, он активно развивается, 

расширяя поле средств собственной экспликации, изменяя оценки, 

перемешивая иерархию ценностей, формирующих концепт.     

 

Концепт «театр» в современной американской афористике 

Театральная метафора, являющаяся лексическим отражением концепта 

«театр», может одновременно выражать полярные эмоции и передавать 

противоречивые ценностные максимы, одной из таких метафор следует 

назвать ɻʦʣʣʠʚʫʜ. Метафорические сравнения каких-либо событий с 

Голливудом носят преимущественно положительную характеристику. Это 

очевидно из синонимического ряда, существующего вокруг самого топонима 

ɻʦʣʣʠʚʫʜ: «Фабрика грез», «Место, где сбываются мечты», «Город надежд» и 

пр. Ощущение «города мечты», «города надежд» развивают и различные 

афоризмы о Голливуде, например: «Успех – понятие растяжимое, но в 

Голливуде это главное, что бы там ни говорили. Либо вы добиваетесь успеха, 

либо он у вас уже есть, либо вы боитесь его потерять», «Звезды это люди, 
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которые живут в Голливуде», «Голливуд – самая большая в мире игрушечная 

железная дорога» [Афоризмы. Режим доступа: http://www.aphorism.ru]. 

Жизнь в Голливуде выглядит как образец и высший жизненный идеал. 

Голливуд предстает своего рода «раем на земле», воплощая собой такие 

фундаментальные ценности американской культуры, как стремление к 

богатству, славе, достижению успеха. «Голливуд раскрывает квинтэссенцию 

«американской мечты», рисуя в воображении американца возможность 

головокружительной карьеры, шанс подняться из «низов» на вершину 

олимпа» [Селиверстова, 2007: 182].  

Другой гранью метафорической номинации ɻʦʣʣʠʚʫʜ являются 

интенции греховности, зла, жестокости, фальши, которые могут 

сопровождать метафорическое употребление данного понятия. Негативными 

синонимами топонима ɻʦʣʣʠʚʫʜ являются: «Место, где разбиваются мечты», 

«Проклятый город», «City of Fallen Angels», «The land of broken dreams» и т.д. 

Негативное мнение о Голливуде передают такие афоризмы: «Голливуд – это 

прогулка по сточной канаве в лодке со стеклянным дном», «Голливуд – это 

место, где провинциалы из штата Айова принимают друг друга за 

кинозвезд», «Голливуд – это место, где вам всадят нож в спину, а потом 

арестуют за незаконное ношение оружия» [Афоризмы. Режим доступа: 

http://www.aphorism.ru]. Отрицательные эмоции, передаваемые 

метафорическим сопоставлением с Голливудом, создают противоречивый 

образ, который кажется больше иллюзорным, чем реальным: «Голливуд 

манит обещаниями сказочной жизни, в итоге же часто успех оборачивается 

крахом, триумф – трагедией, а реальный образ противоречит 

воображаемому» [Селиверстова, 2008: 182].   

    Следует признать, что однозначно описать все возможные эмоции, 

потенциально передаваемые через театральную метафору, достаточно 

проблематично, поскольку на основу «неискренности», «фальши» и 

некоторой отстраненности от реального мира, заложенных в этой метафоре 

http://www.aphorism.ru/
http://www.aphorism.ru/
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изначально, в разные исторические периоды и в разных лингвокультурах 

могут надстраиваться ситуативные оценки. В эпоху наполеоновских войн 

ценности, заложенные в театральной метафоре, придают определенное 

эстетическое наполнение сравниваемым с театром явлениям (война – 

трагедия, униформа – сценический костюм, смерть – представление, 

военачальники – главные герои, здание – театр, штурм – пьеса и т.д.). В 

контексте публичного образа Барака Обамы, театральная метафора – это 

элемент имиджа, способ экзальтации. Важным отличием кино-метафоры 

имиджа Б. Обамы от «театральности» наполеоновских войн является 

отсутствие контекста войны, поэтому воспроизводимый образ кинозвезды 

намного ближе к изначальным эмоциям восхищения актером, исключая 

«неправдоподобность», «наигранность» и «сарказм». Лексема ɻʦʣʣʠʚʫʜ 

занимает промежуточное место, поскольку она транслирует как восторг и 

ажиотаж, так разочарование и жестокую иронию.  

Подобное изменение эмоций концепта, объективируемых лексически, 

может объясняться исторической изменчивостью ценностей и динамикой 

культуры. Ввиду того факта, что сравнение какого-либо человека с актером 

не всегда имеет пейоративный характер, а может быть выражением адорации 

или одновременно нескольких оценок, следует признать, что концепт «театр» 

исторически изменчив, а также и ценности, заложенные в концепте, могут 

меняться. Театральность включает в себя ценности определенного общества 

в конкретный исторический период, что также создает специфику концепта, 

поскольку, как отмечает Г.Г. Слышкин, «именно наличие ценностной 

составляющей отличает концепт от других ментальных единиц» [цит. по Л.П. 

Селиверстова, 2008: 181]. Так, основными ценностями концепта «театр» и 

создаваемой им театральности следует считать:  

1. Пример другой реальности, которая отличается от нашей. Отличия 

могут носить как положительный характер, тогда к этой реальности стоит 

стремиться, так и отрицательный, в этом случае к этой реальности относятся 
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скептически (примеры: ʭ – это маскарад, ʭ – это цирк, ʭ – это оперетта, ʭ – 

это шоу).   

2. Распределение ролей, в соответствии с которыми человек выстраивает 

собственное поведение (ʭ – это клоун, который вызывает смех, ʭ – это 

фокусник, который привлекает внимание, ʭ – это кукловод, который 

управляет куклами в постановке). 

3. Наличие ролей требует выполнения какого-либо сценария, которому 

человек должен подчиняться и ждать исполнения роли согласно сценарию от 

остальных (ʭ – это дрессировщик, а ʫ – это дрессируемые животные, ʭ – это 

кукловод, а ʫ – это куклы, выполняющие команды). 

4. Наличие сценариста или режиссера – главного виновника 

происходящих событий (ʭ был режиссером действия ʫ, ʭ написал сценарий 

события ʫ).  

В соответствии с гипотезой, представленной в начале исследования, мы 

предполагаем, что любая театральная метафора (или метонимия, сравнение, 

метаморфоза или аллегория), которая встречается в текстах СМИ, 

направлена на воспроизводство одной или нескольких из выделенных 

ценностей.   

 

2.3. Ключевые исторические этапы развития концепта 

«театр» 

Третий этап анализа концепта «театр» поможет проследить 

историческое становление этой константы. Мы видим необходимость в 

формулировке некоторых предварительных замечаний.  

Определяя семантику понятия «театр», находящегося в основании 

концепта «театр», мы указывали, что для нас наиболее значимо переносное 

употребление слова «театр», поскольку именно оно имело наибольшее 
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развитие в публицистике в виде различных театральных метафор. Для этого 

мы и ввели понятие «театральный», где переносное употребление более 

очевидно, поскольку оно выделено в качестве полноценного значения слова 

«театральный». История концепта «театр» не должна полностью совпадать с 

историей развития театрального искусства, поскольку для этого необходимо 

было бы сфокусироваться только на прямых значениях слова «театр». Мы 

постарались выделить важные исторические моменты развития концепта 

«театр» ориентируясь преимущественно на переносное (=метафорическое) 

употребление слов «театр» и «театральный». Следуя трехступенчатому 

анализу концепта, предложенному Ю.С. Степановым, мы  выделили 

значимые вехи сопоставления человеческой жизни с театром. Данный раздел 

в работе Ю.С. Степанова практически полностью лишен привязки к 

языковым данным, а сконцентрирован больше на философских и 

исторических рассуждениях. Для поддержания общего вектора 

повествования о результатах нашего исследования, мы очень кратко назовем 

ключевые стадии развития концепта «театр», снабдив их достаточно 

показательными примерами. 

Как предполагает Ю.С. Степанов, идея сопоставления мира со 

зрелищным представлением впервые была сформулирована Пифагором в VI 

в. до н.э.: «Зрелище мира похоже на зрелище Олимпийских игр: одни 

приходят туда поторговать, другие – проявить себя, третьи – посмотреть на 

все это» [Степанов, 2004: 949]. Сходство спортивных мероприятий и 

театральных зрелищ подчеркивают и исследователи древнегреческой 

культуры: «… греческий театр, при всем его высоком интеллектуальном 

уровне, обращался не к образованной элите, а ко всем гражданам. Более 

адекватное представление и о характере публики, и о масштабе 

происходящего могло бы дать сравнение со спортивными праздниками, 

например с Олимпийскими играми» [Куле, 2004: 65]. Добавим, что сравнение 

мира с театром или спортивным мероприятием (спортивной игрой) является 
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достаточно популярным явлением в массмедийном дискурсе, а в 

политическом дискурсе метафорические модели «х=театр», «х=спорт» 

зачастую употребляются рядом. В Словаре русских политических метафор 

отмечается частотность употребления театральной (227 из 9525 

анализируемых контекстов) и спортивной (101 из 9525) метафор, что 

однозначно указывает на их значимость для политического дискурса России 

эпохи перестройки. Обратим внимание на то обстоятельство, что ряд 

спортивных метафор имеют скорее театральное происхождение. Так, 

например, метафора ʧʝʨʝʪʷʛʠʚʘʥʠʝ ʢʘʥʘʪʘ, которую часто используют для 

описания взаимодействия противоборствующих сил, очевидно, относится к 

спорту, хотя происхождение этого вида деятельности цирковое или 

балаганное, как и у метафоры ʯʝʭʘʨʜʘ. Как мы видим, сравнение мира с 

театром или спортивным зрелищем имело схожие корни на момент 

зарождения концепта «театр», но и до настоящего времени театр и спорт 

имеют «сквозные метафоры», уместные как в одном зрелищном виде 

искусства, так и в другом. Данный этап отчетливо показывает зарождение 

первых двух сем концепта «театр», а именно: 'зрелищность' и 'чрезмерность', 

'гиперболизация'. Мы предполагаем, что указанные семы могут относиться к 

словам «театр» и «театральный», используемым как в прямом значении, так 

и в переносном. Например, пламенная речь уверенного человека может быть 

метафорически сопоставима с театральными реалиями, что очевидно в таких 

фразеологизмах английского языка, как: bang/beat the drum и blow one's 

own horn (англ. досл. ʙʠʪʴ ʚ ʙʘʨʘʙʘʥ и ʜʫʪʴ ʚ ʩʚʦʡ ʩʦʙʩʪʚʝʥʥʳʡ ʛʦʨʥ). 

Bang/beat the drum в словаре www.oxforddictionaries.com толкуется как: be 

ostentatiously in support of (англ. ʥʘʨʦʯʠʪʦ ʧʦʜʜʝʨʞʠʚʘʪʴ ʯʪʦ-ʣʠʙʦ). Blow 

one's own horn в словаре www.oxforddictionaries.com толкуется как: talk 

boastfully about oneself or one‟s achievements (англ. ʭʚʘʩʪʣʠʚʦ ʛʦʚʦʨʠʪʴ ʦ ʢʦʤ-

ʣʠʙʦ ʠʣʠ ʦ ʯʴʠʭ-ʣʠʙʦ ʧʦʜʚʠʛʘʭ). Данные фразеологизмы описывают 

достаточно обычные действия, подчеркивая их внешнюю (вероятно, 

излишнюю) эффектность. Приведем в пример яркий фразеологизм для 

http://www.oxforddictionaries.com/
http://www.oxforddictionaries.com/
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описания чрезмерного и неправдоподобного восхваления кого-либо: throw 

bouquets at somebody (англ. ʙʨʦʩʘʪʴ ʙʫʢʝʪ ʚ ʢʦʛʦ-ʣʠʙʦ). 

Важным этапом развития константы «Весь мир – театр» становится 

появление идеи декораций или идеи «декорума мира» [Степанов, 2004: 950], 

предложенной Сенекой. Декорации у Сенеки выполняют функцию «портала» 

из нашего мира в «лучшую» реальность: «Мы восхищаемся стенами, 

облицованными тонкими плитами мрамора, и хотя знаем, что под ними 

скрыто, сами обманываем свои глаза. А наводя позолоту на кровли, разве не 

лживой видимости мы радуемся? Ведь знаем же мы, что под нею – 

неприглядное дерево!» [Сенека, 1997: 294]. Разумно предположить, что 

появление декораций способствовало закреплению сем 'зрелищности', а 

также становлению семы 'символизма' и 'атрибутизма' в понятии 

«театральность», а, следовательно, и в концепте «театр». Сенека также 

сформулировал одну из базовых ценностей концепта «театр»: декорации 

создают иную, эстетически лучшую реальность. Важное слово 

«эстетически», поскольку декорации – это обман, скрывающий неприглядное 

с точки зрения эстетики. Мы считаем уместным привести уже упомянутую 

идиому smoke and mirrors, а также фразеологизм с похожим значением ring 

the changes/ ring  changes, определяемый в словаре  

www.oxforddictionaries.com как: vary the ways of expressing or doing something 

(англ. ʚʘʨʴʠʨʦʚʘʪʴ ʩʧʦʩʦʙʳ ʚʳʨʘʞʝʥʠʷ ʠʣʠ ʠʩʧʦʣʥʝʥʠʷ ʯʝʛʦ-ʣʠʙʦ). Более 

близким русским эквивалентом этому фразеологизму будет «повторять одно 

и тоже, повторять на все лады» в качестве обозначения однообразного 

действия, немного изменяющегося внешне, но не внутреннее. 

Большая значимость трудов Сенеки для развития концепта 

«театральность» состоит в его идее выпадающих на человеческую жизнь 

ролей, значение которых философ смиренно оценивал в духе стоиков, не 

давая дополнительных комментариев. Подтверждением непосредственной 

значимости Сенеки в развитии концепта «театр» может быть назван 

http://www.oxforddictionaries.com/
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следующий афоризм драматурга: «Жизнь как пьеса в театре: важно не то, 

сколько она длится, а на сколько хорошо сыграна» [Афоризмы. Режим 

доступа: http://www.mircitaty.com].  

Ю.С. Степанов суммирует результаты становления константы «Весь мир 

– театр» в античное время, отмечая, что «у мыслителей-язычников 

доминирует идея несоответствия видимости и сути, идея игры и даже 

фальши и притворства, … с христианством выходит на первый план другая 

идея:  Бог поручает человеку его роль в этом мире, и человек должен ее 

хорошо исполнять» [Степанов, 2004: 951].  

Становлению концепта «театр» способствовало появление такого жанра 

Испанского и Итальянского театра, как «ауто», т.е. «род драматических 

представлений (в одном действии) на библейские и евангельские сюжеты» 

[Театральная энциклопедия: электрон. ресурс].  «Ауто» Кальдерона «Жизнь – 

это сон», «Жизнь – это ярмарка», «Жизнь – это комедия» представляют 

наибольший интерес с точки зрения развития концепта, поскольку 

выдвигают антитезу жизни и идеала, отчетливо формулируют идею двух 

миров, создают «великий театр мира». Основанием для объединения трех 

перечисленных ауто может служить их паратеатральность. 

Паратеатральность (от греч. ʚʦʟʣʝ, ʤʠʤʦ, ʦʢʦʣʦ) следует в этом случае 

толковать двояко: во-первых, как нечто похожее на театр, находящееся 

рядом с театром, а, во-вторых, как нечто противопоставленное театру, что не 

может быть полностью отнесено  к театру. Подробнее о значении Кальдерона 

и его «ауто» для развития «театральности» см. в [Степанов, 2004: 951-954]. В 

качестве иллюстративного материала мы используем различные крылатые 

выражения, которые дали названия кинокартинам, песням и даже целым 

историческим эпохам, например: Live is Showtime, Live is a Carnival ,  Live is 

a Cabaret, Live is Show, Live is a Song, Live is a Dance, Live is a Circus и др.     

Важным моментом становления концепта стало появление в 

итальянском театральном искусстве XVI  веке «Комедии масок» (Комедии 

http://www.mircitaty.com/
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дель арте), которая, несомненно, усилила идею Сенеки о распределении 

ролей, сформулировав ряд образов наиболее типичных представителей 

человеческого рода. Заслугой «Комедии масок» следует назвать не только 

типовое воплощение определенного шаблона социального характера, но 

расширение границ «театральности» на смежные жанры, прежде всего, 

танец, песню, пантомиму, которые также стали закрепляться за 

определенными персонажами. Несмотря на тот факт, что воплощаемые 

персонажами характеры были традиционны, само выступление строилось по 

большей части как импровизация, объединяющая свободомыслие и 

оппозиционность по отношению к философии «смирения» стоиков. 

Наибольший след в истории театрального искусства и в развитии концепта 

«театральность» оставил Арлекин, поскольку «добродушный, нескладный, 

ребячливый и обаятельный Арлекин» [Театральная энциклопедия: электрон. 

ресурс] оказался уместен во всех европейских театрах, а метафора Арлекина 

(или национального аналога, вроде Ганса Вурста в Германии, Пикельгеринга 

в Англии, Полишинеля во Франции, Петрушки в России, Джехи в арабских 

странах, Карагѐза в Турции и пр.) стала ключевым лексическим средством 

объективизации «театральности». Данный этап важен в развитии концепта 

«театр», поскольку показывает зарождение сем 'презентационности' и 

'эмоциогенности'. Эмоциогенность, как мы уже указывали, это способность 

влиять на поведение адресата и распространение эмоций. Ярким примером, 

иллюстрирующим данную сему является фразеологическое выражение hold 

the floor  (англ.букв. ʫʜʝʨʞʠʚʘʪʴ ʪʘʥʮʧʦʣ), которое используется для 

обозначения процесса произнесения долгих речей оратором перед группой 

людей, который не позволяет никому другому говорить. Предвосхищая 

какой-либо вопрос со стороны объекта воздействия, субъект может начать на 

него отвечать, хотя фактически вопрос задан не был. Эту ситуацию можно 

передать с помощью фразеологизма steal oneôs thunder (англ. ʫʢʨʘʩʪʴ ʯʝʡ-

ʪʦ ʛʨʦʤ), что в словаре www.merriam-webster.com определяется как: to grab 

attention from another especially by anticipating an idea, plan or presentation 

http://www.merriam-webster.com/
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(англ. ʫʢʨʘʩʪʴ ʚʥʠʤʘʥʠʝ ʫ ʜʨʫʛʦʛʦ, ʦʩʦʙʝʥʥʦ ʚʦ ʚʨʝʤʷ ʧʨʝʜʚʢʫʰʝʥʠʷ ʠʜʝʠ, 

ʧʣʘʥʘ ʠʣʠ ʧʨʝʟʝʥʪʘʮʠʠ). Схожую семантику передает и фразеологизм steal 

the spotlight (англ. ʫʢʨʘʩʪʴ ʩʚʝʪ ʧʨʦʞʝʢʪʦʨʘ). 'Презентационность' тесным 

образом переплетена с «Театром масок». За каждой маской скрывается набор 

типичных черт конкретного персонажа, поэтому обращение к конкретным 

образам столь удачно и часто в публицистическом стиле. Например, в 

немецком медиа-политическом дискурсе обращение к положительным и 

отрицательным персонажам кукольного театра является специфической 

чертой. В русском политическом дискурсе также можно встретить примеры 

использования целых групп театральных образов, например, героев сказки 

«Золотой ключик», пьесы «На дне». Подробнее об этом будет сообщено во 

второй главе. 

Среди знаковых имен для развития концепта «театр» следует назвать В. 

Шекспира, которому принадлежит более известный перифраз Гая Петрония 

Арбитра «Mundus universus exercet histrionеm» («Весь мир лицедействует»):  

Весь мир – театр.  

В нем женщины, мужчины – все актеры.  

У них свои есть выходы, уходы,  

И каждый не одну играет роль (...) [В. Шекспир «Как вам это понравится», 

пер. Т.Л. Щепкиной-Куперник»]. 

Попутно отметим, что «выход на сцену» и «уход со сцены» еще 

Кальдерон сравнивал с человеческим рождением и смертью. В английской 

фразеологии есть удачные примеры сопоставления «начала» какого-либо 

действия с выходом на сцену или поднятием занавеса: raise/ lift  the curtain  

(англ. ʧʨʠʜʘʪʴ ʛʣʘʩʥʦʩʪʠ), а с падением занавеса сопоставляется 

«завершение» чего-либо, например: drop the curtain  (англ. ʟʘʢʦʥʯʠʪʴ ʩʚʦʡ 

ʨʘʩʩʢʘʟ). Верным выглядит предположение о сходстве «рождения» с 

«выходом на сцену», а «смерти» с «уходом со сцены», но в современном 
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английском разговорном языке существует несколько противоречивое этой 

логике фразеологическое выражение to be an Hero (англ. ʩʪʘʥʦʚʠʪʴʩʷ 

ʛʝʨʦʝʤ), которое используют для обозначения суицида. Отметим интересный 

фразеологизм, относящийся к сфере кино: bring smb. into the picture (англ. 

ʚʚʝʩʪʠ ʢʦʛʦ-ʣʠʙʦ ʚ ʢʘʨʪʠʥʫ ʠʣʠ ʢʘʜʨ). Данные примеры иллюстрируют сему 

'символизма', поскольку различные события переосмысляются в театральных 

категориях и поэтому перестают быть жизненными и настоящими. 

Заключением третьего этапа изучения концепта можно назвать 

следующие основные моменты:   

1. Концепт «театр» – это «великая общечеловеческая идея» (по 

Степанову), которая является значимым компонентом многих культур, 

наиболее понятную и доступную форму которому предал Шекспир.  

2. Плодородной почвой для роста и развития концепта послужило 

представление Пифагора о сопоставимости жизни с представлением или 

игрой (как спортивной, так и театральной), что впоследствии повлияло на 

появление производных концепта.  

3. В содержании константы «Весь мир – театр» отчетливо 

прослеживаются философские и религиозные корни, что, вероятно, повлияло 

на создание определенной модели человеческого поведения в соответствии с 

константой. Ценности, наличествующие в концепте «театр», с одной 

стороны, постулируют жизненный конформизм, смирение с выпавшей долей, 

а с другой стороны, стимулируют человека к лучшему исполнению своей 

роли, к воплощению замысла «режиссера». 

4. Концепт «театр» пронизывает многие сферы человеческого бытия, 

тем самым увеличивая собственные возможности лексической объективации. 

Ю.С. Степанов замечает: «… Уже при первых попытках осмыслить нашу 

тему в сколько-нибудь общем виде мы сталкиваемся с примечательным 
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явлением: идея, что весь мир – театр, буквально пронизывает разные стороны 

жизни в разные эпохи» [Степанов, 2004: 949]. 

3. Способы обнаружения концепта «театр» в дискурсе (на 

примере политического, религиозного, педагогического и 

судебного дискурса) 

Общий вектор нашего исследования направлен на рассмотрение 

различных примеров театральной лексики, используемой в российских и 

немецких публицистических текстах политической тематики. Поскольку 

концепт «театр», как и любой другой концепт, имеет два способа реализации, 

а именно: вербальный и невербальный, то, в соответствии с заявленной 

темой диссертации, мы должны ориентировать изложение только на 

вербальную сторону освещаемого вопроса. Однако мы полагаем, что краткая 

характеристика некоторых невербальных способов реализации 

концепта «театр» поможет более объемно представить исследуемый концепт. 

Для анализа невербальных компонентов концепта «театр» мы обратились к 

нескольким институциональным и самым крупным дискурсам, а именно: 

политическому, религиозному, педагогическому и судебному, что вызвано 

рядом объективных причин.  

В.И. Карасик в работе «Языковой круг: личность, концепты, дискурс» 

выделяет два регистра дискурса: деловой или институциональный и игровой. 

Назначение институционального дискурса заключается в ориентировании 

человека в различных реалиях окружающей действительности, см. подробнее 

в [Карасик, 2004: 277]. Политический, религиозный, педагогический и 

судебный дискурсы следует считать ʞʘʥʨʘʤʠ институционального дискурса, 

которые, помимо очевидной стилистической маркированности, обладают 

такими характеристиками (по М.Ю. Олешкову), как: статусно-

квалифицированные участники, локализованный хронотоп, конвенционально 

организованная цель, ритуально зафиксированные ценности, интенциально 

«закрепленные» стратегии (последовательность речевых действий в типовых 
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ситуациях), ограниченная номенклатура жанров и жестко обусловленный 

арсенал прецедентных феноменов (имен, высказываний, текстов и ситуаций) 

[цит. по Горбунов, 2013: 23]. Сопоставлять лексические данные, 

реализующие концепт «театр» в различных жанрах институционального 

дискурса, достаточно проблематично, поскольку большинство театральных 

фразеологизмов и метафор имеют статус стертых, т.е. могут свободно 

употребляться в любом функциональном стиле и практически в любой 

обыденной коммуникативной ситуации. С другой стороны, невербальные 

способы реализации концепта «театр» в разных вариантах делового 

дискурса, безусловно, должны иметь некую специфику, достаточно 

очевидную для исследователей. Установление специфичных черт 

невербальной реализации концепта «театр» и стало «ключом» к написанию 

данного пункта. 

Обращение к политическому, религиозному, судебному и 

педагогическому дискурсу в этой части нашего исследования является 

методологически обоснованным, поскольку верифицировать гипотезу в 

рамках активно изучаемых и анализируемых дискурсов более корректно. 

Кроме того, факты, подтверждение которых приведено далее в тексте, 

возможно доказать и в рамках других жанров институционального дискурса, 

например, глюттоническом, милитаристическом, медицинском и т.д., что 

говорит о том, что конкретный жанр институционального дискурса для 

предстоящей части нашего исследования менее важен, чем само описание 

изучаемых фактов. 

Значимым этапом рассмотрения концепта «театр» станет изучение 

вопроса обнаружения этого концепта в дискурсе, поскольку в классическом 

определении дискурса В.З. Демьянкова отмечается, что «дискурс часто, но не 

всегда, концентрируется вокруг некоего опорного концепта; создает общий 

контекст, описывает действующие лица, объекты, обстоятельства времени, 

поступки и т.п., определяясь не только последовательностью предложений, 
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сколько тем общим для создающего дискурс и его интерпретатора миром, 

который строится по ходу развертывания дискурса…» [Демьянков, 1982: 7]. 

Похожих взглядов на взаимоотношения концепта и дискурса 

придерживаются С. Неретина и А. Огурцов: «Элементарной единицей 

дискурса является концепт, который можно истолковать как логически 

смысловой компонент глубинной семантической структуры отдельного 

высказывания или их цепочки. Этот компонент характеризует акт 

понимания, его выражение в коммуникации и его результат, полученный в 

коммуникации» [Неретина, Огурцов, 2011: 174]. Дальнейшее изложение мы 

будем вести с учетом предположения, что дискурс образуется вокруг одного 

или нескольких крупных концептов. Это мы и попробуем доказать на 

примере описания невербальных средств реализации концепта «театр» в 

четырех крупных институциональных дискурсах: религиозном, 

педагогическом, судебном и политическом.    

Следует сказать, что категория «театральности» рассматривалась в 

качестве компонента семиотического коммуникативного акта в работе Г.Г. 

Почепцова (Г.Г. Почепцов, 2000). Театр как семиотическая модель 

выражения смыслов изучался в ряде работ российский и европейских 

исследователей (например, Ю. Лотман 1976, У. Эко 1975). Освещение 

лингвосемиотической специфики «театральности» продолжил и А.В. Олянич, 

заявляющий, что «театральность как своеобразный лингвосемиотический 

инструмент, способствующий точно рассчитанной реализации человеческой 

потребности в формировании удобной для своего существования среды 

обитания и коммуникации; инструмент, включающий механизмы 

презентации и самопрезентации как необходимых элементов 

коммуникативного воздействия на среду и социум» [Олянич, 2004: 180]. 

Подобное определение – это отсылка к специальному толкованию идеи 

«театрализации жизни», идейным вдохновителем которой был У. Шекспир. 
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В материалах к словарю театральных терминов и понятий «театрализация 

жизни» определяется следующим образом: 

Театрализация жизни. Термин, обозначающий попытку подчинить 

реальность законам искусства, превратить в «театр» самое жизнь. Концепция 

ʪ.ʞ. была выдвинута Н.Н. Евреиновым, утверждавшим первичность в 

человеческой природе «театрального» начала и его «преэстетический» 

характер: ʠʥʩʪʠʥʢʪ ʪʝʘʪʨʘʣʴʥʦʩʪʠ живет в человеке «наряду с 

инстинктами самосохранения, половым и пр.», человек – «данник 

театральности за несколько тысячелетий до основания настоящего театра». 

(…). [Бушуева С.К., Варламова А.П., Таршис Н.А., 2010: 180-181]. 

Понятие «театральности» в коммуникации давно попало в фокус 

интересов исследователей ввиду того факта, что сложное знаковое 

пространство театра способно эксплицироваться в пространство практически 

любого институционального дискурса, кроме того, разные дискурсы 

воспроизводят набор наиболее характерных маркеров театра (т.е. сем 

понятия «театр»). А.А. Распаев в работе «Лингвосемиотическая категория 

театральности в англоязычном политическом нарративе» выделяет 

следующие характеристики, являющиеся важнейшими при исследовании 

невербальных составляющих категории «театральность»: ʩʮʝʥʘʨʥʦʩʪʴ, 

ʨʠʪʫʘʣʴʥʦʩʪʴ, ʠʛʨʘ ʥʘ ʧʫʙʣʠʢʫ, ʩʠʤʚʦʣʠʯʥʦʩʪʴ ʠ ʧʨʝʟʝʥʪʘʮʠʦʥʥʘʷ 

ʵʤʦʮʠʦʛʝʥʥʦʩʪʴ [Распаев, 2007 (1): 69]. Отметим тот факт, что исследователь 

не использует в работе термин «концепт», выбрав в качестве предмета 

изучения «категорию театральности», под которой понимает «совокупность 

вербальных и невербальных знаков, наделенных презентационной функцией 

и обеспечивающих результативность политического воздействия на 

англоязычный социум» [Распаев, 2007 (2): 1]. Такое определение «категории 

театральности» имеет достаточно точек пересечения с толкованием термина 

«концепт “театр”», вследствие чего мы будем употреблять их 

синонимически. Нами были предложены достаточно похожие семы 
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лексического значения слова «театр», лежащего в основе концепта «театр», о 

чем сообщено в пункте 2.1. 

Остановимся подробнее на отличительных чертах категории 

«театральность», которые назвал А.А. Распаев. На первый взгляд 

необходимости в разграничении ʩʮʝʥʘʨʥʦʩʪʠ и ʨʠʪʫʘʣʴʥʦʩʪʠ нет, 

поскольку эти характеристики схожим образом описывают какой-либо 

динамический последовательный процесс, совершаемый по определенному 

сценарию, в полном соответствии со сложившейся традицией, что позволяет 

считать их нестрогими синонимами. ʀʛʨʘ ʥʘ ʧʫʙʣʠʢʫ, кажется, вполне 

закономерной характеристикой концепта, верно подмеченной толковыми 

словарями в определении понятия «театральности», поскольку 

традиционным адресатом театральных представлений были зрители, более 

того, эта характеристика, по нашему мнению, является доминирующей по 

отношению к остальным. ʉʠʤʚʦʣʠʯʥʦʩʪʴ концепта «театр» проявляется во 

включении в коммуникацию, использующую этот концепт, различных 

каналов передачи символической информации (кинесика, аудио, видео и пр.). 

ʇʨʝʟʝʥʪʘʮʠʦʥʥʘʷ ʵʤʦʮʠʦʛʝʥʥʦʩʪʴ заключается в способности человека 

посредством театральности генерализировать и распространять эмоции, а в 

более общем плане – управлять эмоциями зрителей, моделируя собственное 

поведение. Данные характеристики реализуются преимущественно 

невербальным образом. Докажем высокую степень проницаемости 

невербальных черт понятия «театральности» в значимые и влиятельные 

институциональные дискурсы (религиозный, юридический, образовательно-

педагогический и политический).  

Невербальная сторона концепта «театр» наиболее полно реализуется в 

религиозном дискурсе, под которым мы понимаем «набор определѐнных 

действий, ориентированных на приобщение человека к вере, совокупность 

речевых комплексов, сопровождающих процесс взаимодействия 

коммуникантов» [Бобырева, 162: 2008]. Категория театральности 
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проявляется в религиозном дискурсе преимущественно через ʩʮʝʥʘʨʥʦʩʪʴ и 

ʨʠʪʫʘʣʴʥʦʩʪʴ. Религиозный дискурс в своем вербальном проявлении 

представлен тремя основными видами коммуникации: 1) общение в церкви; 

2) общение в малых религиозных группах; 3) общение человека с Богом 

через молитву. Очевиден тот факт, что первый вид коммуникации является 

самым важным, т.к. он наиболее сложный, наиболее масштабный по 

количеству участников и максимально ритуализированный.   

Если представить театральное выступление в виде некоторых фреймов, 

т.е. наиболее типовых ситуаций, таких как «поход в театр», «просмотр 

театрального выступления», «реакция на выступление», «взаимодействие с 

другими людьми в театре» и прочее, то следует подчеркнуть тот факт, что 

данные фреймы могут применяться при характеристике религиозного 

дискурса. Кроме того, компоненты семиотического пространства театра 

(например, противопоставление сцены залу и кулисам) также возможно 

обнаружить в религиозном дискурсе. 

ʉʮʝʥʘʨʥʦʩʪʴ концепта «театр» проявляется в религиозном дискурсе, 

прежде всего, в важнейшем его жанре – проповеди. Н.Б. Мечковская 

отмечает, что проповедь является первичным жанром религиозной 

коммуникации. Несмотря на тот факт, что одни исследователи религиозного 

дискурса говорят о проповеди как о свободном жанре, другие уверенно 

заявляют о четко выстраиваемой и каждый раз дублируемой структуре 

проповеди [см. подробнее Блувберг, 2008: 71]. ʈʠʪʫʘʣʴʥʦʩʪʴ присутствует в 

религиозном дискурсе в достаточной мере, позволяющей говорить о том, что 

«большая часть вербальных и невербальных действий религиозного дискурса 

жестко ритуализованы» [Бобырева, 2008: 162]. ʉʠʤʚʦʣʠʟʤ в религиозном 

дискурсе выражается в использовании различных семиотических знаков, 

например, знаков-копий (иконы, мозаики), знаков-символов (крест, свеча, 

кадило), знаков-артефактов (алтарь, аналой), знакового поведения (поклоны, 
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крестное знамение) и пр. ʕʤʦʮʠʦʛʝʥʥʦʩʪʴ религиозного дискурса 

заключается в воздействующем слове проповедника. 

Схожим образом о реализации невербальных черт театральности можно 

говорить на примере педагогического дискурса, для анализа которого также 

можно использовать фреймы «театра», наполняя их новыми слотами. Кроме 

того, педагогический дискурс воспроизводит такую неочевидную 

характеристику концепта «театр», как наличие скрытого 

пространства. Скрытым пространством в театре считают кулисы, 

события в которых зеркально отображают события на сцене, однако в 

педагогическом дискурсе «кулисы» не имеют той оценочной 

направленности, сохраняя историческое предназначение места для хранения 

реквизита. 

На уроке или лекции учитель может использовать дополнительную 

атрибутику и реквизит, при этом, не только в качестве иллюстративного и 

наглядного материала (зачастую, знаки-иконы или знаки-символы), но и 

различные значимые только для педагогического дискурса предметы, 

например, указку, линейку, классный журнал и пр. Основные характеристики 

категории «театральности» реализуются следующим образом: ʩʮʝʥʘʨʥʦʩʪʴ 

проявляется в следовании учителем плану урока. ʈʠʪʫʘʣʴʥʦʩʪʴ характерна в 

том смысле, что любой урок начинается и заканчивается по звонку, который 

в театре обозначает начало представления и перерыв. Отметим и такой 

достаточно редкий феномен педагогического дискурса, как 

аплодисменты. Изредка студенты или школьники могут сопровождать 

завершение урока рукоплесканием, хотя подобный пример знакового 

поведения более характерен для театрального или циркового выступления. 

Другим примером знакового поведения является приветствие учителя через 

ритуальное вставание учеников с места. ʕʤʦʮʠʦʛʝʥʥʦʩʪʴ педагогического 

дискурса тесно переплетена с глобальной функцией, которую стремится 

выполнить педагог, а именно создать условия, максимально комфортные для 
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преподавательского процесса. М.Ю. Олешков отмечает, что «эмотивные 

вербальные проявления участников коммуникации [дидактического 

дискурса] направлены на создание атмосферы, способствующей 

плодотворному обмену информацией» [Олешков, 2012: 120]. Создание 

благоприятной атмосферы может основываться на ораторских способностях 

педагога и его навыках модератора групп.  

Судебный дискурс принято относить к разновидности юридического 

дискурса, основной составляющей которого является перформативность. 

Перформативность следует сопоставлять с «исполнением театральных или 

ритуальных речевых действий, материальным воплощением посланий в „акте 

письма“ (в том числе компьютерного), а также процессом интерпретации 

своего представления в акте чтения и т.д.» [Лучинская, Сизоненко, 2013: 

143]. 

Коммуникативный акт в судебном дискурсе может сопровождаться 

передачей информации через различные семиотические каналы (визуальный, 

аудиальный и пр.). Рассмотрим, как реализуются основные характеристики 

театральности в этом дискурсе. ʉʮʝʥʘʨʥʦʩʪʴ и ʨʠʪʫʘʣʴʥʦʩʪʴ проявляются 

как последовательность действий участников, которая закреплена законами, 

различными нормативными и судебными документами, регламентами и 

актами. ʉʠʤʚʦʣʠʟʤ может быть представлен как различными образцами 

знаков-икон (фотографии, подтверждающие вину или невиновность), так и 

примерами знакового поведения (например, фраза: «Встать! Суд идет»). 

Исследователи судебного дискурса отмечают, что в «судебном публичном 

выступлении реализуются преимущественно воздейственная и фатическая 

функции и в меньшей степени информационная, так как присутствующим в 

зале суда уже известны обстоятельства дела, поэтому прокурор и адвокат 

своими выступлениями пытаются преимущественно повлиять на мнение 

судей и присяжных» [Астафурова, Медведева, 2008: 94]. Создание 

определенных эмоций и попытка воздействовать на аудиторию посредством 
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этих эмоций – в этом и заключается задача ʵʤʦʮʠʦʛʝʥʥʦʩʪʠ, реализуемой в 

судебном дискурсе. 

Подобно религиозному, педагогическому и судебному дискурсам, 

политическая сфера также использует семиотическое пространство театра 

(например: сцену, зрительный зал, трибуну).  

Семы слова «театр» достаточно полно представлены в политическом 

дискурсе. ʉʮʝʥʘʨʥʦʩʪʴ и ʨʠʪʫʘʣʴʥʦʩʪʴ политического дискурса выступают 

в противовес самому факту политической коммуникации, которая по 

определению должна заключаться в сообщении новой информации, однако 

приверженность повестке дня и ходу политических событий в политической 

сфере толкуется как «фиксация своей приверженности существующим 

правилам и подтверждение своей социальной роли» [Чудинов, 2008: 53]. 

Отметим, что ʨʠʪʫʘʣʴʥʦʩʪʴ в политическом дискурсе в конкретных случаях 

может быть возведена в абсолют. Так, исключительно ритуализированное 

вступление президента страны в должность лишено фактора новизны. Текст 

присяги будущего президента США, например, состоит из 35 слов, 

последовательность и состав которых не может быть изменен. Примечателен 

случай, когда Барак Обама – 44-й президент США, пропустил одно слово 

клятвы, поэтому, во избежание нарушения регламента, клятва была 

произнесена повторно. Ритуальная часть инаугурации президента 

распространяется не только на текст клятвы, но и на всю процедуру. На сайте 

Википедии, в частности, в статье «Инаугурация президента США» подробно 

изложен принятый регламент вступления нового президента США в 

должность, см. подробнее в [электрон. ресурс: www.wikipedia.org].  

ʉʠʤʚʦʣʠʟʤ является достаточно характерной особенностью 

политического дискурса. В данном случае параллель между политикой и 

театром наиболее уместна, поскольку большинство символов и 

символически наполненных театральных действий уместны в политической 

сфере. Ярким примером символически наполненного события может быть 

http://www.wikipedia.org/
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названа процедура похорон 35-ого президента США Джона Кеннеди. Так 

траурный кортеж сопровождался пятьюдесятью знаменосцами, 

олицетворяющими пятьдесят американских штатов. Процессию замыкал 

гнедой жеребец «Блэк-Джек» без всадника, в стремени которого находились 

сапоги, что символизировало падение национального лидера. 

ʕʤʦʮʠʦʛʝʥʥʦʩʪʴ политического дискурса проявляется в большом 

количестве перформативных и императивных высказываний. Специфика 

употребления перформативных глаголов заключается в том, что они «с одной 

стороны, придают высказыванию истинное значение, с другой – отражают 

стремление говорящего к настойчивой демонстрации убежденности в своей 

правоте и в своем праве утверждать нечто» [Михалева, 2009: 60]. 

Перформативы, число которых в политическом дискурсе достаточно велико, 

придают словам политика больше истинности, поскольку употребление 

глагола в перформативной ситуации заставляет считать произносимые слова 

истиной, лишая адресата возможности сомнения в достоверности 

происходящего. В качестве примеров упомянем два лозунга, используемых в 

президентской кампании 1996 года в России: «Моя бабушка простояла 64245 

часов в очередях. Я – ʥʝ ʭʦʯʫ!», «Мой дедушка просидел 73855 часов в 

лагерях. Я – ʥʝ ʭʦʯʫ!». Или, например, предвыборные листовки этого 

периода: «Я ʦʙʨʘʱʘʶʩʴ к старшему поколению. ʇʨʦʰʫ Вас подумать еще 

раз и остановить свой выбор на Борисе Николаевиче», «Я помню талоны на 

колбасу и мыло и ʥʝ ʭʦʯʫ этого для своих детей и внуков». Приведем 

несколько примеров из немецкого языка, например, один из предвыборных 

лозунгов партии «зеленых» в 1994 году: «Wir (...) wollen eine Reform der 

Politik und eine Politik der Reformen»  (нем. ʄʳ ʭʦʪʠʤ ʨʝʬʦʨʤʫ ʧʦʣʠʪʠʢʠ ʠ 

ʧʦʣʠʪʠʢʫ ʨʝʬʦʨʤ). Название предвыборной кампании ХДС в 1976 году: «Für 

die Freiheit, die wir lieben. Für die Sicherheit, die wir brauchen. Für die Zukunft, 

die wir wollen». (нем. ɿʘ ʩʚʦʙʦʜʫ, ʢʦʪʦʨʫʶ ʤʳ ʣʶʙʠʤ. ɿʘ ʙʝʟʦʧʘʩʥʦʩʪʴ, ʚ 

ʢʦʪʦʨʦʡ ʥʫʞʜʘʝʤʩʷ. ɿʘ ʙʫʜʫʱʝʝ, ʢʦʪʦʨʦʛʦ ʭʦʪʠʤ). К перформативам также 
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относятся глаголы ментальных и эмоциональных состояний, вроде 

«предвкушаю», «прогнозирую», «надеюсь» и т.д. Отметим тот факт, что 

подобрать немецкий пример представляется чрезвычайно трудным, 

поскольку грамматические конструкции с личным местоимение в 1 лице 

единственного числа являются очень редким явлением для языка 

политических лозунгов в Германии. Так, на официальном сайте одной из 

крупнейших и авторитетнейших партий германии (ХДС) содержится список 

всех предвыборных слоганов партии с 1949 года, среди которых нет ни 

одного примера с личным местоимением.  

Глаголы, употребляемые в повелительном наклонении, способны 

передавать целый спектр эмоций: от самой вежливой просьбы до приказа или 

запрета, а функции, реализуемые императивом, могут начинаться пламенным 

призывом к поддержке, а заканчиваться эпатирующим привлечением 

внимания. О.Л. Михалева замечает, что «широкое использование таких 

языковых средств, как перформативы и императивы, является 

свидетельством значимости фактора аудитории, которую говорящий 

учитывает постоянно и которая предопределяет существование стратегии 

театральности в политическом дискурсе» [Там же: 61]. В качестве примеров 

императивных глаголов можно указать предвыборный лозунг Б. Ельцина в 

1996 году «ɻʦʣʦʩʫʡ или ʧʨʦʠʛʨʘʝʰʴ» или лозунг на футболках агитаторов 

кандидата в депутаты московской городской думы VI созыва О. Сороки «ʅʝ 

ʧʨʦʚʦʨʦʥʴ Сороку». «ɻʦʣʦʩʫʡ! Или за тебя это сделают другие» – слоган 

предвыборной кампании кандидата на пост мэра Новосибирска 2004 года. В 

качестве немецких примеров приведем лозунг ХДС 1998 года «Keep Kohl!» 

(англ. нем. ʉʦʭʨʘʥʠʤ [ɻʝʣʴʤʫʪʘ] ʂʦʣʷ. Лозунг ХДС 1957 года «Keine 

Experimente!» (нем. ʅʠʢʘʢʠʭ ʵʢʩʧʝʨʠʤʝʥʪʦʚ!). Следует признать, что 

последний пример не совсем удачный, поскольку в нем нет глагола, а 

императив передается через отрицательное местоимение.   
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ʀʛʨʘ ʥʘ ʧʫʙʣʠʢʫ – это ключевая характеристика концепта «театр» в 

политическом дискурсе, поскольку именно она стирает грань между 

политикой и театром, позволяя воспринимать политическое выступление, 

транслируемое через СМИ, в одном ряду с развлекательными программами, 

шоу, фильмами и сериалами, превращая адресата в зрителя. Е.И. Шейгал 

справедливо считает «театральность» системообразующим признаком 

политического дискурса [см. Шейгал, 2004: 62-63].  

В завершение этого краткого обзора характеристик категории 

«театральности» мы хотели бы еще раз подчеркнуть некоторые важные 

факты.  

Семы лексического значения слов «театр» и «театральный» имеют два 

способа экспликации: письменный и устный. Под «письменным» мы 

подразумеваем лексику: метафоры, термины, фразеологию, идиоматику и 

т.д., а под «устным» конкретные действия (вступление президента в 

должность, похороны национального лидера, процесс коммуникации с 

привлечением разных каналов передачи информации). Мы полагаем, что 

приведенные примеры являются достаточно понятными и очевидными, 

поэтому, опираясь на них, можно продолжать поиск вербальных и 

невербальных приемов, реализующих концепт «театр», значение которого 

для человеческого знания действительно колоссально. 

 

4. Метафорическая экспликация концепта «театр» в 

политическом дискурсе. Функции театральной метафоры. 

Значение театральной метафоры в политическом дискурсе  

Исследователи современного политического дискурса называют 

большое количество причин, позволяющих утверждать, что разные способы 

экспликации концепта «театр» в политическом дискурсе являются 

характерной особенностью этого дискурса. Так, исследователи вербальной 
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реализации концепта «театр» (прежде всего, через метафоры) отмечают, что 

«широкое распространение и употребление театральной (по сфере-

источнику) метафоры на современном этапе развития общества связывают в 

первую очередь с усилением роли СМИ в политической жизни» [Чудинов, 

2008: 188]. Это предположение выглядит достаточно разумным, поскольку 

политический процесс, включающий процедуры выборов, процедуры 

вступления избранного политика в должность, традиционные обращения, 

различные политические публичные выступления и т.п., в современном мире 

все больше создаются по законам театрального выступления, в котором 

важен не только текст, произносимый актерами, но и костюмы, музыкальное 

сопровождение, декорации, выстраивание света, актерские навыки других 

участников, потенциальная реакция публики и прочее. Необходимость в 

обращении политической сферы к театральным законам построения 

выступления продиктована тем обстоятельством, что политика стала 

общедоступным явлением. Любой заинтересованный в политике человек 

теперь имеет возможность наблюдать за политическим процессом через 

сообщения в СМИ. Политики, зная о том, что о любом их слове или поступке 

прочитает большое количество людей, стараются понравиться, чтобы 

завоевать лояльность у аудитории. 

Политический дискурс является агрессивной сферой завоевания власти. 

Любой политический текст, ставший достоянием общественности в каком-

либо СМИ, также направлен на завоевание власти. О.А. Крылова считает эту 

особенность характерной не только для каких-либо отдельных политических 

публикаций, но и для всего газетно-публицистического стиля, отмечая, что 

«газетно-публицистический функциональный стиль – это такая подсистема 

(разновидность) современного русского литературного языка, которая 

призвана оптимально обслуживать политико-идеологическую сферу 

общественной деятельности» [Крылова, 2006: 160]. Политически значимый 

текст не просто передает информацию, т.е. выполняет информационную 
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функцию, но и старается привлечь читателя, выработать в читателе 

лояльность, т.е. выполняет функцию воздействия или убеждения. Очевиден 

тот факт, что тексты политической сферы не всегда могут апеллировать к 

научным фактам, а порой вынуждены оказывать эмоциональное воздействие 

на читателя, понятным и однозначным образом демонстрируя собственное 

отношение к тем или иным явлениям, стремясь вызвать у аудитории схожие 

эмоции. Так, результаты Референдума о статусе Крыма 16 марта 2014 года в 

прогосударственных СМИ получили название «воссоединение Крыма», а в 

либеральных – «аннексией Крыма». Поскольку ход и результаты 

Референдума сопровождались большим количеством противоречивой 

информации, то выбор из пары «аннексия» или «воссоединение» массовой 

аудиторией основывается не на фактах, а на эмоциях либеральной или 

проправительственной прессы. 

Оказывать эмоционально-экспрессивное воздействие на аудиторию 

возможно только через эмоционально-экспрессивную лексику или через 

нейтральную в стилистическом плане лексику, которая приобретает 

экспрессию, попадая в сферу обсуждения политики. Семантическое поле 

театральной лексики является нейтральным с точки зрения стилистики, но, 

заимствуясь в политическую сферу, театральная лексика приобретает 

экспрессию. Рассмотрим в качестве примера слово «драма». В БТСРЯ у 

слова «драма» отмечается два значения: 1) литературное произведение, 2) 

несчастье, тяжелое событие. Как мы видим, оба значения нейтральны с точки 

зрения стилистики. В разговорном языке закреплено факультативное 

значение слова «драма», а именно: чрезмерное и неправдоподобное действие. 

Это факультативное значение проявляется в разговорных фразах, вроде: «Не 

устраивай драму!», «Не надо драматизировать!», «Поменьше драматизма!», 

«Любовная драма» и прочие. Анализируя перечисленные примеры, можно 

уверенно сказать, что обиходное толкование слова «драма», которое не 

является существенным для основного значения этого слова, становится 
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основным для переносных значений. В этом случае чрезмерное 

неправдоподобие является коннотацией слова «драма». Ю.Д. Апресян 

отмечал, что «коннотации характеризуют, как правило, основные, или 

исходные, значения слов, а материализуются они в переносных значениях, 

метафорах и сравнениях, производных словах, фразеологических единицах, 

определенных типах синтаксических конструкций, семантических областях 

действия одних единиц относительно других» [Апресян, 1995: 163]. Иначе 

говоря, можно уверено предполагать, что коннотация находится в основе 

большинства театральных метафор, что мы и доказали на примере слова 

ʜʨʘʤʘ, которое из нейтрального слова (в театральной сфере употребления) 

через развитие факультативного значения стало метафорой, т.е. средством 

выразительности. Помимо ʜʨʘʤʳ, подобному анализу можно подвергнуть 

множество других театральных слов, например: ʪʨʘʛʝʜʠʷ, ʢʦʤʝʜʠʷ, ʧʣʷʩʢʘ, 

ʪʘʥʝʮ, ʮʠʨʢ и пр., которые своими коннотациями дают большой шлейф 

производных и эмоционально-оценочных слов.  

Очевиден тот факт, что подавляющее большинство театральных слов, 

используемых в политическом дискурсе, употребляются переносно, т.е. 

метафорически. Эти слова изначально нейтральны, поскольку они называют 

различные объекты действительности, но не сообщают никакой оценочной 

информации. Заимствуя театральные слова в политическую сферу, автор 

такого сопоставления (метафоры) вкладывает свою, преимущественно 

негативную оценку, которая не входит в лексическое значение исходного 

слова, для того, чтобы воздействовать на аудиторию. О.С. Иссерс отмечает, 

что «в метафоре всегда есть ресурс для манипуляции» [Иссерс, 2013: 178]. 

Следует подчеркнуть то обстоятельство, что переносное или метафорическое 

употребление театральной лексики не только передает какие-либо эмоции и 

оценки автора конкретной метафоры, но и выполняет ряд других значимых 

функций. Далее мы хотели бы обзорно изложить описание ключевых 

функций театральной метафоры, которые она выполняет в политическом 
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дискурсе. Косвенной причиной написания дальнейшего пункта является 

необходимость встраивания «театральной метафоры» в общий ряд базовых 

политических метафор, а именно: метафоры болезни, артефактной метафоры, 

зооморфной  и антропоморфной метафоры и т.п. Кроме того, написание 

данного пункта теоретической главы в нашем исследовании продиктовано 

необходимостью обращения к театральной метафоре в политическом 

дискурсе в качестве явления языковой и ментальной деятельности. Если 

первый и второй пункты данной главы полностью посвящены театральной 

метафоре как одному из способов вербальной экспликации 

концепта «театр», а третий пункт затрагивает некоторые возможности 

невербальной реализации концепта «театр», то в этом пункте мы 

попробуем рассмотреть театральные метафоры как явление одновременно 

вербальное и ментальное.  

В качестве точки отсчета описания функций метафоры мы укажем труд 

Квинтилиана «Воспитание оратора», где впервые были перечислены три 

основных направления использования метафоры. Как отмечает О.Г. 

Прокопчук, Квинтилиан указал некоторые параметры, на основании которых 

происходит метафорический перенос: «Мы делаем это [метафорический 

перенос], или потому что необходимо (necesse est), или потому что [так] 

выразительнее (significantus est), или, как я сказал, потому что красивее 

(decentius)» [цит. по: Прокопчук, 2009: 76]. Эти параметры формируют три 

основных (но не единственных) функции метафоры, а именно: 

ʥʦʤʠʥʘʪʠʚʥʫʶ, ʵʩʪʝʪʠʯʝʩʢʫʶ (ʜʝʢʦʨʘʪʠʚʥʫʶ), ʵʤʦʮʠʦʥʘʣʴʥʦ-

ʵʢʩʧʨʝʩʩʠʚʥʫʶ. Мы откажемся от анализа данных функций, поскольку этот 

аспект изучения метафоры выглядит в современной лингвистической науке 

наиболее исследованным. Отметим в этой связи работы Н.Д. Арутюновой, 

Г.Н. Скляревской, В.П. Москвина. Интересно отметить, что Н.Д. Арутюнова 

выделила две функции метафоры, а именно: характеризующую, которая 

является первичной, поскольку помогает передать субъективную оценку 
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называемому предикату, и идентифицирующую, которая является вторичной. 

Выделение этих функций является необходимостью при попытке выделения 

метафоры из ряда схожих (в семантическом плане) явлений, а именно: 

сравнения, метаморфозы, метонимии, но в языковом аспекте метафора имеет 

более широкое применение. Так, метафора заменяет в микроконтексте одно 

дескриптивное значение, стимулируя развитие омонимии, т.е. выполняет 

ʥʦʤʠʥʘʪʠʚʥʫʶ ʬʫʥʢʮʠʶ. Метафора в поэтике появляется как результат 

перехода идентифицирующего значения слова в предикатное значение, 

придавая новые свойства слову, становясь в позицию ремы в предложении. 

Так проявляется ʦʙʨʘʟʥʘʷ ʬʫʥʢʮʠ.̫ Сдвиг в сочетаемости предикатных 

слов, ведущий к полисемии, подчеркивает ʢʦʛʥʠʪʠʚʥʫʶ ʬʫʥʢʮʠʶ 

метафоры. Завершением этого сдвига становится размывание границ между 

логическими предикатами в предложении, что Н.Д. Арутюнова назвала 

ʛʝʥʝʨʘʣʠʟʠʨʫʶʱʝʡ ʬʫʥʢʮʠʝʡ. Отдавая должное уважение названным 

функциям языковой метафоры, мы постараемся рассмотреть особенности 

функционирования метафоры в ограниченном пространстве политического 

дискурса, выбрав в качестве предмета изучения театральную метафору.  

Далее мы хотели бы кратко изложить анализ дополнительных функций 

театральной метафоры, поскольку их наличие и обоснование не является 

безусловным фактом и во многом носит гипотетический характер. В качестве 

теоретической базы дальнейшего исследования мы выбрали работу В.К. 

Харченко «Функции метафоры». Следует сделать предварительное 

замечание о том, что в работе «Функции метафоры» представлен список из 

15 функций, которые способна выполнять метафора в языке и в речи, но 

поскольку наш обзор заострен на театральных метафорах, мы рассмотрим 

несколько дополнительных функций, примеры к которым нам удалось 

подобрать. Те функции, примеры к которым найти не удалось, также будут 

перечислены. Обратим внимание на тот факт, что В.К. Харченко не 

использует классификацию функций на основные и дополнительные. Эту 
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дополнительную иерархию мы ввели в текст нашего исследования по той 

причине, что вопрос о количестве функций метафоры является открытым.  

Мы обратились к классификации В.К. Харченко по той причине, что 

предложенные (хоть и условно) исследовательницей функции более 

панорамно показывают сферы человеческого знания, где возможна метафора 

и где происходит столкновение метафоры и мышления. Автор этой иерархии 

подчеркивает, что «в живой жизни языка функции перекрещиваются, 

сопрягаются, находятся в отношениях не только взаимного дополнения, но и 

взаимной индукции» [Харченко, 2012: 81]. Укажем и на то обстоятельство, 

что в работе мы не даем четкой иерархии дополнительных функций 

театральной метафоры в политическом дискурсе, ограничившись их 

перечислением, анализом и подбором примеров. Далее в работе мы не будем 

ссылаться на дополнительные функции театральной метафоры, поскольку 

подразумеваем, что в каждом примере из второй главы диссертации можно 

«увидеть» проявление той или иной функции. 

ʀʥʬʦʨʤʘʪʠʚʥʘʷ функция театральной метафоры. Очевиден тот факт, 

что театральная метафора передает достаточно большое количество 

информации. В.К. Харченко отмечает в этой связи, что ключевой 

особенностью «информации, передаваемой посредством метафор, является 

целостность, панорамность образа» [Харченко, 2013: 15]. Панорамность 

метафоры дает возможность человеку апеллировать к различным свойствам 

характеризуемого предмета. Это означает, что, сравнивая какого-либо 

политика с клоуном или шутом, автор такой метафоры дает небольшое 

количество информации о том, почему конкретный политик похож на 

клоуна. Читатель, видя эту метафору, обращается к собственному опыту и 

вычленяет из памяти некоторые черты клоуна 'красный нос', 'разноцветная 

одежда', 'нелепая одежда', 'нелепые ситуации', 'шутки', 'юмор' и прочее. 

Количество черт зависит от опыта и знаний каждого человека. Эти черты 

читатель автоматически приписывает политику и поэтому метафора 
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срабатывает как средство воздействия. Так, З. Фрейд установил, что юмор 

(сарказм, ирония) «срабатывает», т.е. осознается смешным в сознании 

читателя или слушателя шутки, а не ее автора: «удовольствие, доставленное 

остротой, проявляется отчетливее у третьего лица, чем у ее автора» [Фрейд, 

2014: 164]. Еще одной важной особенностью информационной функции 

метафоры является «плюрализм, множественность образного прочтения 

ситуации» [Харченко, 2012: 18]. Эта функция представлена в политическом 

дискурсе в виде богатой и яркой синонимии при негативной оценке 

политического деятеля. Так, один крупный российский политик в 

либеральной прессе часто метафорически называется: «жаба на трубе», 

«великий кормчий», «Крошка Цахес», «Вини Пу», «альфа-самец», 

«верховный стерх» и т.д. Рассмотрим несколько наиболее популярных 

театральных метафор, используемых для номинации В.В. Жириновского: 

ʰʫʪ, ʭʦʨʦʰʠʡ ʰʫʪ, ʥʝ ʰʫʪ, ʘ ʢʦʨʦʣʴ ʣʶʙʦʛʦ ʰʦʫ, ʰʫʪ ʚ ʙʘʣʘʛʘʥʝ, 

ʟʘʧʠʩʥʦʡ ʰʫʪ, ʧʘʷʮ, ʟʚʝʟʜʘ "ɼʠʩʢʦʪʝʢʠ 90-ʭ" и пр. Данные примеры 

подобраны нами только в одном издании gazeta.ru путем прямого запроса в 

строку поиска по сайту. Синонимические цепочки, используемые для 

метафорического обозначения какого-либо политического деятеля, 

подтверждают тезис о множественном прочтении ситуации.  

ʂʦʜʠʨʫʶʱʘʷ и ʢʦʥʩʧʠʨʠʨʫʶʱʘʷ функции театральной метафоры. 

Причин для отдельного рассмотрения этих функций нет, поскольку граница 

между ними крайне условна. Забегая вперед, отметим тот факт, что 

ʢʦʥʩʧʠʨʠʨʫʶʱʘʷ функция не проявляется в политическом дискурсе, 

поскольку она противоречит одному из постулатов политической 

коммуникации, который А.П. Чудинов сформулировал следующим образом: 

«Политические тексты (…) должны быть максимально доступными для 

адресата, политики постоянно говорят о своей близости к народу, о 

выражении его интересов. Чтобы народ поддерживал ту или иную 

политическую партию, речь ее лидеров должна быть по меньшей мере 
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понятна избирателям» [Чудинов, 2008: 56]. Толковый словарь русского языка 

(ТСРЯ) под редакцией С.И. Ожегова и Н.Ю. Шведовой разъясняет значение 

слова «конспирирование» через отсылку к слову «конспирация», 

понимаемому как 'методы, применяемые нелегальной организацией для 

сохранения в тайне своей деятельности и членов; соблюдение тайны'. В 

политической публицистике нет необходимости соблюдать тайну, поскольку 

тесты СМИ носят массовый характер адресата.  

Суть ʢʦʜʠʨʫʶʱʝʡ функции метафоры определяется В.К. Харченко 

следующим образом: «Мы скрываем нечто, кодируем, но прежде всего для 

себя, прекрасно понимая, что обратный процесс, декодирование, особых 

затруднений не вызовет» [Харченко, 2012: 64]. Наиболее очевидным образом 

ʢʦʜʠʨʫʶʱʘʷ функция проявляется, по нашему мнению, в виде 

политических карикатур. Например, рисунок на передовице газеты «Завтра» 

№45 (1094) от ноября 2014 года представляет собой карикатурное 

изображение персонажа, играющего на панфлейте. В персонаже легко 

узнается «Дядя Сэм» – метафорический образ США. На концах панфлейты 

изображены лидеры правительства Украины в виде круглых шаров. Можно 

сделать предположение, что данная карикатура иллюстрирует в комичном 

виде взаимоотношения между двумя государствами: США и Украиной. 

Музыкальный инструмент, изображенный на рисунке, вероятно, 

иллюстрирует фразеологический оборот ʧʣʷʩʘʪʴ ʧʦʜ ʯʴʶ-ʣʠʙʦ ʜʫʜʢʫ. Кроме 

того, ассоциативно можно провести параллель карикатуры с образом 

«крысолова», который, играя на дудочке, уводит детей на погибель.  

В настоящее время ведутся активные исследования политических 

карикатур и политических плакатов, что объясняется следующими 

причинами: 1) политический плакат или карикатура предлагают зрителю 

некую удобную для него проективную реальность; 2) облегчают зрителю 

вхождение в эту реальность; 3) выстраивают эту реальность согласно 

максимально простым и не допускающим разночтений схемам, которые 
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позволяют зрителю структурировать свои интенции и свое поведение 

максимально выгодным для той или иной политической силы образом; см. 

подробнее в [Михайлин, Беляева, 2013: 3]. Таким образом, политическая 

карикатура – это код, зашифровывающий информацию, но расшифровать ее, 

т.е. декодировать, не составляет труда у любого читателя. Еще одним 

примером ʢʦʜʠʨʫʶʱʝʡ функции является обложка издания «Компания» 

№12 (769) от 12.08.2013, на которой изображен А.Саркисян в черном фраке. 

На заднем фоне виден красный бархатный занавес. В руках у бизнесмена и 

политика изображены шары с флагами (Армении, Туркменистана, России, 

США и Великобритании). Изображаемая фигура жонглирует этими шарами. 

Семантику изображения достаточно легко считать: политик стоит перед 

занавесом, следовательно, представление еще не началось и он развлекает 

публику. ɾʦʥʛʣʠʨʦʚʘʥʠʝ является популярной метафорой быстрой смены 

чего-либо. Из карикатуры можно сделать вывод, что А. Саркисян развлекает 

публику перед основным действием, которое скрывается за занавесом.   

ʊʝʢʩʪʦʦʙʨʘʟʫʶʱʘʷ функция метафоры. В.К. Харченко отмечает, что 

«текстообразующими свойствами метафоры называется ее способность быть 

мотивированной, развернутой, т.е. объясненной и продолженной» [Харченко, 

2012: 23]. Кроме того, характерной чертой ʪʝʢʩʪʦʦʙʨʘʟʫʶʱʝʡ функции 

является наличие т.н. «метафорического зачина», который является 

определенным «маяком» в тексте, смысл которого раскрывается далее в 

повествовании в виде шлейфа объяснений. Как правило, театральные 

метафоры в ʪʝʢʩʪʦʦʙʨʘʟʫʶʱʝʡ функции используют в ярких заголовках. 

Например, «Комедия дельмарте. На предвыборной сцене – Панталоне, 

Дотторое, Арлекин, Бригелла, Капитано. Без Пьеро». Далее в тексте статьи 

описываются персонажи Комедии дель арте вполне типичным образом. 

Однако, искажение названия театра и словосочетание «предвыборная сцена» 

очевидно указывают на тот факт, что за описываемыми театральными 

образами скрываются реальные политические события и настоящие 
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политические деятели, поэтому, ориентируясь на название, читатель должен 

понимать, что весь дальнейший текст – это аллегория. ʊʝʢʩʪʦʦʙʨʘʟʫʶʱʘʷ 

функция проявляется и другим способом, когда в политический текст вводят 

яркий метафорический образ, через который описывают различные события. 

Например, статья «Путин – воздухоплаватель мыльных пузырей» в газете 

«Завтра» от 05.02.2002 года содержит яркий образ «мыльного пузыря», с 

которым сравнивается пиаркомпания В.В. Путина. Череда политических 

событий метафорически сопоставляется с отражением на мыльном пузыре. 

Различные политические инициативы, получившие широкий общественный 

резонанс, сравниваются с выдуваемыми пузырями, которые громко 

лопаются. Образ «мыльного пузыря» или «Комедии дель арте» являются 

метафорическим зачином текста и все дальнейшее повествование направлено 

на развитие и объяснения уместности данного образа. 

ʄʥʝʤʦʥʠʯʝʩʢʘʷ функция метафоры. Метафора способствует лучшему 

запоминанию информации, поскольку она насыщена эмоциями и оценками 

автора. Мнемоническая функция метафоры заключается в том, что какой-

либо яркий образ должен напомнить какое-либо событие. В.К. Харченко 

замечает, что «метафора подчас становится тем самым письмом на видном 

месте, а точнее, ярким конвертом, напоминающим нам о своем менее ярком, 

но важном содержимом» [Харченко, 2012: 19]. В качестве примера 

ʤʥʝʤʦʥʠʯʝʩʢʦʡ функции мы можем вспомнить балет «Лебединое озеро», 

который транслировался по всем телеприемникам России во время путча 

1991 года. Этот образ столь тесно связан с политикой, что любая трансляция 

этого балета или упоминание о нем, отсылает именно к событиям путча. В 

качестве примеров можно назвать и устойчивые фразеологические сочетания 

с театральными и цирковыми метафорами, вроде ʟʘʚʝʩʪʠ ʩʪʘʨʫʶ 

ʰʘʨʤʘʥʢʫ, ʪʷʥʫʪʴ ʪʫ ʞʝ ʚʦʣʳʥʢʫ, ʩʝʩʪʴ ʥʘ ʣʶʙʠʤʦʛʦ ʢʦʥʴʢʘ, ʟʘʚʝʩʪʠ 

ʩʪʘʨʫʶ ʧʣʘʩʪʠʥʢʫ, ʢʨʫʞʠʪ ʪʘ ʞʝ ʢʘʨʫʩʝʣʴ. Это устойчивые сочетания 

обозначают ситуацию, когда человек начинает делать или говорить то, что он 
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уже многократно делал и говорил. Таким образом, яркие музыкальные 

метафоры ʧʣʘʩʪʠʥʢʘ, ʰʘʨʤʘʥʢʘ, ʚʦʣʳʥʢʘ и цирковая метафора ʩʝʩʪʴ ʥʘ 

ʢʦʥʴʢʘ, ʢʨʫʞʠʪ ʢʘʨʫʩʝʣʴ отсылают к предыдущему опыту, предыдущим 

словам или поступкам политика.  

   ɸʫʪʦʩʫʛʛʝʩʪʠʚʥʘʷ функция метафоры. «Высокая и во многом 

уникальная информативность метафоры делает ее превосходным средством 

самовнушения, самовоздействия» [Харченко, 2012: 55]. В политической 

публицистике ʘʫʪʦʩʫʛʛʝʩʪʠʚʥʘʷ функция наиболее очевидна при описании 

различных событий, получивших резонанс в общественном сознании и 

полярные оценки. Самовнушение и самовоздействие проявляется в выборе, 

который человек совершает, основываясь не на собственном опыте и 

критическом мышлении, а поддаваясь и соглашаясь с чьим-либо мнением. 

Рассмотрим в качестве примера характеристики панк-молебна группы «Pussy 

Riot». Нас интересуют характеристики их поступка, с точки зрения 

театральных понятий. Выступление группы состояло из отрепетированного 

танца, игры на музыкальных инструментах и пения. Все перечисленные 

компоненты могут быть описаны нейтральным словом «выступление», 

«зрелище», «спектакль», «перформанс» и пр. Нас интересуют случаи, когда 

один из элементов выступления (танец, песня или игра на музыкальном 

инструменте) были вторично названы экспрессивным словом, поскольку 

автор такой вторичной номинации выбрал только один элемент и вложил 

максимум экспрессии в него. Негативная оценка пения очевидна в таких 

примерах: ʚʦʡ, ʦʨ, ʚʠʟʛ. Негативная оценка танца: ʪʘʥʮʝʚʘʪʴ ʢʘʢ ʙʝʩʳ, 

ʙʝʩʦʚʩʢʠʝ ʜʨʳʛʘʥʴʷ, ʪʘʥʮʫʣʴʢʠ, ʘʨʪ-ʢʘʥʢʘʥ, ʧʣʷʩʢʠ ʥʘ ʘʤʚʦʥʝ, ʬʠʛʣʷʨʩʪʚʦ, 

ʣʠʮʝʜʝʡʩʪʚʦ, ʢʣʦʫʥʘʜʘ. Из перечня приведенных примеров можно сделать 

вывод, что пение меньше оскорбило людей, что несколько противоречит 

ходу судебного заседания, в котором проводилась лингвистическая 

экспертиза текста песни. Большее негодование вызвал именно танец, 

художественные особенности которого не были рассмотрены в ходе суда. 
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Мы привели список синонимов для выступления панк-группы, чтобы 

показать, что каждый автор названного сравнения выбрал тот элемент 

представления, который оскорбил его, и дал отрицательную номинацию 

этому элементу, тем самым, убеждая себя и всех читателей, что именно эта 

часть является преступной и наиболее предосудительной. Подобрать более 

подходящий пример ʘʫʪʦʩʫʛʛʝʩʪʠʚʥʦʡ функции театральной метафоры 

представляется достаточно сложным, поскольку, по мнению В.К. Харченко, 

метафоры в этой функции больше всего используются в личных дневниках и 

письмах, что значительно усложняет поиск, поскольку включает в 

рассмотрение огромный пласт материала, существующего только в 

бумажном виде. 

ʆʙʲʷʩʥʠʪʝʣʴʥʘʷ функция метафоры. Метафора в данной функции 

может использоваться в политическом дискурсе в той ситуации, когда 

необходимо объяснить какой-либо термин или какой-либо политический 

процесс, но прямая номинация процесса может остаться непонятной для 

массовой аудитории. Ярким примером можно назвать словосочетание 

ʠʟʙʠʨʘʪʝʣʴʥʘʷ ʢʘʨʫʩʝʣʴ, которое метафорически описывает процесс 

нечестных выборов. Подробнее данный пример будет рассмотрен во второй 

главе. Мы приведем еще один образ, не имеющей непосредственного 

отношения к театру или цирку, а именно: образ ʤʘʪʨʝʰʢʠ, который 

объясняет сложность какой либо ситуации, состоящей из нескольких 

проблем. Решая одну проблему, человек сталкивается с новой проблемой, 

которая была скрыта. Проиллюстрировать ʦʙʲʷʩʥʠʪʝʣʴʥʫʶ функцию можно 

такими цирковыми примерами, как: ʧʦʣʦʞʠʪʴ ʛʦʣʦʚʫ ʚ ʧʘʩʪʴ ʣʴʚʘ, 

ʙʘʣʘʥʩʠʨʦʚʘʪʴ, ʧʝʨʝʪʷʛʠʚʘʪʴ ʢʘʥʘʪ. Кажется очевидным тот факт, что 

перечисленные примеры объясняют не самые сложные понятия, а скорее 

призваны привлечь внимание у читателя, но, с другой стороны, образ 

«карусели» во фразе ʠʟʙʠʨʘʪʝʣʴʥʘʷ ʢʘʨʫʩʝʣʴ оказался непонятным для 
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американских журналистов. Подробнее об этом будет сообщено во второй 

главе.  

ʀʛʨʦʚʘʷ функция метафоры используется в политических текстах как 

средство комического, как форма языковой игры. Наиболее часто примеры 

языковой игры встречаются в заголовках и содержат компонент фамилии 

какого-либо политического или общественного деятеля. Языковая игра – это 

осознанное манипулирование языком с целью привлечения внимания. 

Актуализируя ассоциативный потенциал некоторых фамилий, автор такой 

метафоры стремится передать свое отношение к называемому политику или 

политически значимому деятелю. В качестве примеров приведем разные 

цитаты из газет: «ʊʝʘʪʨ ɼʫʨʦʚʘ: почему основатель «ВКонтакте» проиграл 

битву за социальную сеть», «Маккейна опять ʟʘʙʘʨʘʢʦʚʘʣʠ»,  мультфильм 

«ʄʝʜʚʝʜʠʩ ʠ ʇʫʪʭʝʜ», по аналогии с американским мультфильмов «Beavis 

and Butthead», номинация «Алексей ʂʘʨʥʘʚʘʣʴʥʳʡ», фраза «ʂʦʥʜʦʣʠʟʠʨʫʡ 

это» по аналогии с фильмом «Анализируй это» и пр. Подобные 

паронимические сближения, как правило, имеют комический эффект. З. 

Фрейд считал, что остроты, обыгрывающие имена собственные, являются 

слишком простым видом юмора, поскольку техника создания таких острот 

очевидна, и для их создания надо приложить минимум усилий, но «острота 

будет тем удачнее, чем менее заметно изменение [изначального слова]» 

[Фрейд, 2014: 25]. 

ʈʠʪʫʘʣʴʥʘʷ функция метафоры наиболее ярко выражена в 

поздравлениях политического лидера с национальными праздниками, в 

приветствии, соболезнованиях и ряде других форм речевого этикета. 

Подобрать какой-либо конкретный пример политического текста, в котором 

бы использовалась театральная метафора в ʨʠʪʫʘʣʴʥʦʡ функции достаточно 

сложно, поскольку яркая театральная лексика используется в традиционных 

поздравлениях и посланиях преимущественно в виде стертых метафор, 

например: ʩʮʝʥʘ,  ʨʦʣʴ, ʪʨʘʛʝʜʠʷ, ʠʛʨʘ и т.п. или в виде фразеологизмов, 
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которые стали употребляться во всех функциональных стилях русского 

языка, например:  «под маской», «снять маску», «выйти на сцену» «играть 

роль», «направить свет на что-либо», «покинуть сцену». 

ɾʘʥʨʦʦʙʨʘʟʫʶʱʘʷ функция метафоры. В.К. Харченко доказывает 

наличие жанрообразующей функции метафоры на примере загадок, 

пословиц, народных примет, см. об этом в [Харченко, 2012: 25-28]. Нам 

кажется, что театральные метафоры в сфере политического дискурса не 

используются в этой функции. Политические тексты можно разделить на 

некоторое количество жанров, при этом следует упомянуть специфику 

отнесения конкретного текста к политическому дискурсу. Так, при «узком» 

понимании жанра к политическим следует относить официальные письма, 

расшифровки заседаний, стенограммы, тексты законов и т.п. При «широком» 

понимании жанра к сфере политического дискурса относят политические 

биографии, интервью политиков, политические анекдоты, остроты и шутки, 

политические слухи и прочее. Придерживаясь «широкого» понимания слова 

«жанр» представляется сложным выделить какую-либо театральную 

метафору, которая бы могла употребляться только в одном жанре  и никогда 

в других. Все политические тексты строятся по принципу «экспрессия-

стандарт», поэтому слишком яркий метафорический театральный образ будет 

уместен в любом политическом тексте, как и стертая метафора, образность 

которой почти не ощущается.  

ʉʪʠʣʝʦʙʨʘʟʫʶʱʘʷ функция метафоры. Ранее мы отмечали, что тексты 

политического дискурса, безусловно, относятся к газетно-

публицистическому стилю. Политический текст содержит ряд признаков 

названного стиля, а театральная метафора не может кардинально изменить 

стиль изложения. Метафора может увеличить художественную часть 

конкретного текста  за счет ярких и неожиданных образов, но изменить стиль 

ей не под силу.  
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ʕʪʠʯʝʩʢʘʷ функция проявляется в народных поговорках, текстах 

богослужений и текстах поучений. ʕʪʠʯʝʩʢʘʷ функция метафоры – это одна 

из попыток обсуждения темы «язык и этика». Эта функция не является 

типичной для театральной метафоры, поскольку цель театральной 

образности не носит воспитательного характера. Сравнивая что-либо с 

театром, автор такого сравнения шутит, пытается привлечь внимание, 

указать на абсурдность, но не старается воспитать. Вероятно, эта функция 

чрезвычайно важна для арсенала метафор русского языка, но не для 

театральных метафор.               

ʕʚʨʠʩʪʠʯʝʩʢʘʷ функция метафоры характерна скорее для языка науки, 

где есть серьезная необходимость в создании новых слов и терминов. 

Несмотря на тот факт, что театр является достаточно богатой областью 

заимствования лексики, принципиально новые явления редко называют с 

помощью театрального слова. Редким исключением выглядит относительно 

новое выражение «избирательная карусель», которое описывает понятие 

нечестных выборов. Представляется важным отметить тот факт, что вопрос о 

роле метафоры в научном поиске имеет давнюю историю обсуждения, 

началом которой можно считать рассуждения Платона о том, что «метафора 

– это „болезнь” языка, провоцируемая непостоянство вещей чувственного 

мира и патологическими нарушениями памяти» [Жоль, 1984: 18]. Развитие 

идеи о метафоре, мешающей точному выражению мысли и обманывающей 

людей, которые «объявляют как свою волю то, что ею не является» [Гоббс, 

2001: 23] встречается в работах Т. Гоббса и Дж. Локка, но и в XX веке 

исследователи будут говорить о вреде метафоры для ясного выражения 

мысли. Полярное мнение о пользе метафоры также начинается с античного 

времени, проходит через Средние века и Новое время. Философ рубежа XIX-

XX вв. Хосе Ортега-и-Гассет отмечал, что «метафора – это действие ума, с 

чьей помощью мы постигаем то, что не под силу понятиям. Посредством 

близкого и подручного мы можем мысленно коснуться отдаленного и 
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недосягаемого. Метафора удлиняет радиус действия мысли, представляя 

собой в области логики нечто вроде удочки или ружья» [Ортега-и-Гассет, 

2003: 223]. 

После того, как мы перечислили некоторые дополнительные функции 

театральной метафоры, которые может выполнять любая метафора, следует 

остановиться на семантике театральной метафоры, постараться установить 

специфику класса «театральная метафора». 

Для того чтобы понять значение театральной метафоры, следует 

внимательно посмотреть на те виды комического, которые передает автор, 

сопоставляя какой-либо объект с объектом театральной сферы, а именно: 

ирония, сарказм, насмешка, юмор, острота и пр. Перечисленные примеры 

комического преследуют единую цель – вызвать смех: добрый (юмор, 

острота) или злой (насмешка, сарказм, ирония). Очевиден тот факт, что смех 

– это не конечная причина, побуждающая автора обращаться к театральной 

образности. В совместной работе Д.С. Лихачева, А.М. Панченко и Н.В. 

Понырко «Смех в Древней Руси» отмечается, что «функция смеха – 

обнажать, обнаружить правду, разделять реальность от покровов этикета, 

церимониальности, искусственного неравенства, от всей сложной знаковой 

системы данного общества» [Лихачев и др., 1984: 16]. Нам кажется, что это 

определение имеет смысл и в политическом дискурсе, поскольку, используя 

театральную метафору, автор отчетливо говорит, что реальность, 

изображаемая политиками, фальшивая, не имеющая ничего общего с 

правдой. При сравнении здания правительства (Белый дом, Рада) со зданием 

театра, автор сравнения указывает, что политическая деятельность – это 

притворство и игра, а сами политики – исполняют требуемые роли и не более 

того. Метафоры «марионетки», «Петрушки», «куклы» говорят о том, что 

политики, сравниваемые с марионеткой, Петрушкой или куклой, – 

несамостоятельны, они как неодушевленные предметы исполняют приказы 

кукловода и говорят его голосом. Это, на наш взгляд, первый компонент 
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значения класса «театральная метафора», который можно сформулировать 

следующим образом: попытка показать правду, которая скрыта.  

Вторая важная функция смеха – это оружие против страха, в частности, 

против страха неизвестности. «Смех – не только щит гордыни, против 

преувеличения своих заслуг перед богом, но и против всякого страха» 

[Лихачев и др., 1984: 64]. Подходящий пример приведен во второй главе 

нашего исследования под номером 85. В примере содержится выдержка из 

статьи «Буратино» 2000 года, опубликованной в газете «Завтра». Основная 

идея статьи заключается в описании завоевания должности президента РФ 

В.В. Путиным. Важность данной статьи заключается в том, что о личности 

В.В. Путина в 2000 году было очень мало известно, поскольку он не был 

публичной персоной. Неизвестность дальнейшего вектора развития страны, 

опасения за «свободу слова» СМИ и противоречивая и недостоверная 

информация о будущей политике нового президента, вероятно, 

способствовали тому, что автор описывает все эти ситуации в рамках 

театральных понятий, чтобы постараться иронией и сарказмом преодолеть 

неизвестность. Если политик обозначается как марионетка, т.е. как 

несамостоятельный лидер, то он уже не так страшен, поскольку более 

страшен кукловод. Борьба со страхом неизвестности через комическое видна 

и в примере 162, где А. Навальный сравнивает судебное разбирательство (в 

отношении него) с «комедией» и «драмой». На момент публикации статьи 

приговор еще не был оглашен, а сама ситуация выглядела противоречивой, 

поскольку некоторые косвенные доказательства были учтены судом, а 

некоторые непосредственные – признаны не относящимися к делу. 

Идентичный пример можно привести со словами участниц панк-молебна, 

которые они говорили в ходе судебного делопроизводства о том, что их 

поступок – это шутовство и клоунада. Ход этого судебного процесса был 

противоречивым, поэтому, по нашему мнению, страх неизвестности 

обвиняемые пытались побороть через театральную образность. Как отмечают 
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авторы совместной работы «Смех в Древней Руси», «кроткий смех над самим 

собой, над своими злоключениями, примиряющий смех над своими врагами, 

соединяющийся с жалостью к ним, как будто бы они  (…) были на самом 

деле настоящими мучениками. Это типичный для средневековья смех над 

самим собой, но смех, приобретавший религиозную функцию, смех 

очистительный, утверждавший бренность и ничтожество всего земного 

сравнительно с ценностями вечного» [Там же: 61]. 

Третья функция смеха – моральное уничтожение противника. Самым 

ярким историческим персонажем, обращавшимся к смеху для морального 

уничтожения врага, был Иван Грозный, поскольку «высмеять означало для 

Грозного уничтожить противника духовно. Вот почему в его сочинениях так 

часто противник опровергается тем, что его положение объявляется 

смешным» [Там же: 33]. На данном этапе представляется необходимым 

ввести в работу определение З. Фрейда из работы «Остроумие и его 

отношение к бессознательному»: «При агрессивной тенденции остроумие с 

помощью тех же средств превращает безразличного первоначального 

слушателя в сообщника по ненависти или по презрению и создает против 

врага целую армию противников там, где прежде остряк был один-

одинешенек» [Фрейд, 2014: 151]. Это утверждение следует понимать 

следующим образом: целенаправленное и активное высмеивание какого-либо 

объекта, направлено на третье лицо, с целью увеличения количества 

сторонников, высмеивающих данный объект. Кажется очевидным 

предположение, что целью остроумия является не попытка вызвать смех у 

какого-либо третьего лица словами, а получить удовольствие от ментального 

процесса: «Казалось бы, излишне говорить о мотивах остроумия, так как 

достаточным мотивом его деятельности нужно признать намерение достичь 

удовольствия» [Там же: 158]. Это верно и в рамках политического дискурса. 

Автор или журналист сравнивает какой-либо объект политической жизни 

страны с явлением театральной сферы, но истинной целью такого сравнения 
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является осознание аудиторией, что эта метафора является единственно 

подходящий. Так, если руководитель политической партии назовет какого-

нибудь общественного деятеля «шутом», то очевидно, что эту метафору 

поддержат и другие участники этой партии, даже если они имеют иное 

мнение. В статье В. Бондаренко «И распадется тьма…», опубликованной 

06.06.2012 в газете «Завтра»№24 (968) упоминается имя галериста Марата 

Гельмана. Указывая в тексте статьи имя и фамилию галериста, автор не 

выражает никаких эмоций, поэтому он прибегает к метафорам, чтобы 

отчетливо выразить собственное отношение к М. Гельману, а также 

постараться убедить читателя разделить негативные эмоции автора. 

Отрицательные эмоции журналист передает через театральные и цирковые 

метафоры ʨʷʞʝʥʳʡ ʢʣʦʫʥ, ʷʨʢʘʷ ʤʘʨʠʦʥʝʪʢʘ, которые передают иронию и 

насмешку. Отметим далее в тексте статьи биноминативную 

псевдотавтологическую конструкцию «Гельман – он и есть Гельман», 

поскольку яркость этой конструкции придает сам автор с помощью ярких 

метафорических образов. Рассмотрим этот пример подробнее. За именем М. 

Гельмана в разговорном языке не закреплено никаких положительных или 

отрицательных коннотаций, т.е. имя стилистически нейтрально (в отличие от 

В.В. Жириновского, А.Б. Чубайса). Автор статьи сначала перечисляет 

некоторые эмоционально-экспрессивные метафоры, например, «клоун» и 

«марионетка», тем самым самостоятельно задавая интерпретации для 

опорного существительного (Гельман). После чего в тексте приводится 

конструкция «Гельман – он и есть Гельман», в которой первое слово 

«Гельман» выражает лексическое значение «клоуна», «марионетки», которое 

предварительно дал автор, а второе слово «Гельман» – отражает коннотации 

«клоуна» и «марионетки», т.е. 'театрально-цирковой персонаж, который 

веселит народ своей нелепостью, показывая веселые номера, произнося 

серьезные слова, которые вызывают смех, и (в случае с марионеткой) 

подчиняется кукловоду'. Данный пример иллюстрирует возможности 

театральной метафоры быть средством выражения эмоций и оценок (М. 
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Гельман – клоун, марионетка), поскольку приведенные метафоры отчетливо 

демонстрируют негативную оценку М. Гельмана со стороны автора. 

Остроумие тесно переплетено с удовольствием в концепции Фрейда. 

Острота (юмор, шутка, каламбур, метафора) срабатывает, т.к. она помогает 

получить «подлинное удовольствие» от нахождения смысла в бессмыслице, 

поскольку «деятельность остроумия пользуется отступлениями от 

нормального мышления» [Там же: 65]. Процесс остроумия в таком 

понимании выступает противоположностью логическому мышлению: то, что 

остроумно – нелогично, но у остроумного есть смысл. В соответствии с 

вышесказанным, следует отметить, что театральная метафора тоже несколько 

противоречит логическому мышлению, поскольку не строится на 

доказательствах, а основывается на эмоциях, которые испытывает автор 

конкретной метафоры.  

В заключение данного пункта укажем три основных цели, которых 

пытается достичь автор театральной метафоры: 

1. Разрушение фальшивой реальности путем указания на комичность; 

2. Попытка борьбы со страхом неизвестности через комичность; 

3. Агрессивная комичность как основа для дискредитации противника и 

объединение сторонников для «коллективного» высмеивания.  
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5. Выводы по первой главе 

Задачей этой исследовательской главы было намерение описать концепт 

«театр», установить семантику этого понятия, найти ценности и оценки 

концепта, способы его реализации и пр. Ввиду отсутствия единства мнений 

на природу и толкование концепта, мы выбрали одно определение этого 

термина и считали его рабочим. Вслед за Ю.С. Степановым, В.А. Масловой, 

З.Д. Поповой, И.А. Стерниным и др., мы полагаем, что изучение любого 

концепта должно опираться на его структуру, включающую три слоя, 

находящихся в постоянном процессе синсемии, а именно: понятийный слой, 

образный слой и исторический слой. Название и содержание каждого слоя 

носят условный характер. На основании лексикографических источников 

русского, английского и немецких языков, нами было выделено понятийное 

поле концепта, представленное сочетанием шести сем: 'зрелищность', 

'чрезмерность'/'гиперболизация', 'ложь', 'эмоциогенность', 

'презентационность', 'символизм', состав которых актуален как для русского 

понимания концепта «театр», так и для английского и немецкого.  

Второй этап исследования был посвящен способу изучения концептов, 

основанного на лексических данных. Значение концепта эксплицируется во 

фразеологии, паремиологии, метафорах, именах нарицательных, афоризмах, 

прецедентных феноменах и т.д., при этом, в концепте остается некая 

нереализуемая часть, которая частично может быть воплощена в 

невербальных знаках и явлениях. При изучении способов объективации 

концептов обычно отдают предпочтение метафорам, как наиболее 

обширному и показательному классу. В нашем исследовании мы выделили 

наиболее частотные примеры вербального фиксирования концепта в речи 

метафорами. Рискнем предположить, что список этих метафор будет 

актуален для английского и немецкого языков. Основной эмоцией, стоящей 

за выделенными театральными метафорами, является «фальшь», 

«нереальность происходящего», «отстраненность от реальности». 
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Подтверждение этих интенций проводится на основе схожих 

фразеологических оборотов русского, немецкого и английского языков. 

Интенции (как и оценки) являются исключительно субъективной категорией, 

что подтверждается различием в значении концепта «театр» для трех 

произвольно выбранных дискурсов: прецедентный феномен (наполеоновские 

войны), медиа-политический дискурс конкретного политика (дискурс 

предвыборной кампании Барака Обамы), прецедентное явление (Голливуд). 

Кратко охарактеризовав поле языковых средств реализации театральности в 

каждом дискурсе, мы проиллюстрировали некоторые грани этого концепта, 

показали полярность оценок, передаваемых концептом, отметили разные 

вектора его развития.  

Результатом второго этапа исследования концепта «театр» стало 

выделение ряда ценностей концепта «театр», которые находятся в основании 

концепта. Эти ценности объективны, т.е. носят нейтральных характер и 

сопровождаются нейтральной стилистической окрашенностью: 1. Пример 

другой реальности, которая отличается от нашей. 2. Распределение ролей, в 

соответствии с которыми человек выстраивает собственное поведение. 3. 

Выполнение сценария. Наличие возможности импровизации. 4.  Наличие 

сценариста, управляющего игрой. Свобода воли поступать в разрез с ним. 

Стилистическая и моральная характеристика каждой ценности носит 

ситуативных характер, также ситуативным следует считать иерархию и 

состав ценностей концепта «театр», поскольку любой концепт динамичен и 

исторически изменчив.  

К результатам второго этапа можно отнести описание культурной 

специфики отражения концепта, которая заключалась в выборе тех или иных 

средств реализации концепта «театр» в одном из трех контекстов, 

приведенных нами во втором  пункте. 

Третий этап изучения театральности заключается в историческом очерке 

появления концепта «театр», описании важных и значимых периодов его 
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становления. На этом этапе нами было отмечено сходство театрального 

представления и зрелищного спортивного соревнования, которое, пройдя все 

этапы развития концепта, сохранилось и до наших дней. Каждый 

выделенный нами период развития концепта «театр» непосредственно влиял 

на формирование ценностей, лежащих в основе этого концепта, и на общее 

становления семантики концепта, путем разработки переносного значения 

слов «театр» и «театральный». Каждый этап развития концепта «театр» мы 

проиллюстрировали фразеологическими и идиоматическими оборотами 

современного английского языка, тем самым, верифицируя предлагаемые 

нами семы слова «театр». 

Следующим этапом изучения театральности стало рассмотрение 

невербальных черт концепта «театр» в некоторых наиболее влиятельных и 

институциональных дискурсах. Этот этап был введен специально, поскольку 

у нас была гипотеза, доказательства которой мы хотели предоставить.  

Достаточно логичным выглядит предположение ряда ученых о том, что 

дискурс возникает вокруг крупных и значимых концептов, при этом 

известно, что концепты могут служить основанием для нескольких 

дискурсов. Самым очевидным образом доказать эту гипотезу можно было на 

основании лексических данных, т.е. выделить метафоры какого-либо 

концепта и, изучив ряд значимых текстов для того или иного дискурса, 

установить наличие или отсутствие в них предварительно выделенных 

метафор. Поскольку концепт «театр» является достаточно значимым для 

любой лингвокультуры, а театральные метафоры и фразеологизмы 

используются практически повсеместно, то доказательство гипотезы, 

основанное на установлении лексических данных, было бы достаточно 

простым. Мы выбрали иной путь, поскольку полагаем, что невербальные 

возможности реализации концепта «театр» столь же важны, как и 

вербальные, поэтому обнаружение невербальных знаков театральности 

является столь же весомым доказательством гипотезы.  
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Институциональный дискурс – это типичная, регулярно повторяющаяся 

ситуация, действия участников и реакции адресатов которой известны. 

Значение институциональных дискурсов для общества огромно, поскольку 

они выполняют социальные потребности, необходимые для выживания этого 

общества. Определив место театральности в основных влиятельных 

дискурсах (или жанрах институционального дискурса), мы показали большое 

значение этого концепта для человеческого познания и социального 

взаимодействия. 

Четвертый этап исследования был попыткой рассмотреть театральную 

метафору как единицу языка (на основе лексических данных) и как единицу 

мышления (на основании смыслов, выражаемых лексически). В ходе этого 

этапа мы рассмотрели дополнительные функции, в которых используется 

метафора, в частности, театральная метафора. Так, нам удалось установить, 

что театральная метафора может использоваться в ʠʥʬʦʨʤʘʪʠʚʥʦʡ, 

ʢʦʜʠʨʫʶʱʝʡ, ʪʝʢʩʪʦʦʙʨʘʟʫʶʱʝʡ, ʤʥʝʤʦʥʠʯʝʩʢʦʡ, ʘʫʪʦʩʫʛʛʝʩʪʠʚʥʦʡ, 

ʦʙʲʷʩʥʠʪʝʣʴʥʦʡ, ʵʚʨʠʩʪʠʯʝʩʢʦʡ, ʠʛʨʦʚʦʡ ʠ ʨʠʪʫʘʣʴʥʦʡ ʬʫʥʢʮʠʷʭ. В 

четвертом пункте мы дали объяснение каждой функции, привели примеры 

театральных метафор, используемых в каждой из названных функций. В 

ʢʦʥʩʧʠʨʘʪʠʚʥʦʡ, ʵʪʠʯʝʩʢʦʡ, ʩʪʠʣʝʦʙʨʘʟʫʶʱʝʡ, ʞʘʥʨʦʦʙʨʘʟʫʶʱʝʡ функции 

употребление театральной метафоры нам представляется невозможным. В 

завершение этого пункта мы кратко рассмотрели специфику класса 

«театральных метафор», которая заключается в намерении автора 

конкретной метафоры показать какого-либо политика или политическую 

ситуацию в комическом виде. Кроме того, мы отметили три основных 

функции комического: 1) смех как попытка указать на нереальность 

происходящего; 2) смех как попытка побороть страх неизвестности; 3) смех 

как попытка сплотить аудиторию для совместного осмеяния чего-либо. Нам 

кажется закономерным дальнейшее рассмотрение театральных метафор, с 
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целью верифицировать некоторые предварительные гипотезы и выработать 

новые. 
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ɻʣʘʚʘ I I . ʉʦʧʦʩʪʘʚʠʪʝʣʴʥʦʝ ʠʩʩʣʝʜʦʚʘʥʠʝ ʨʦʩʩʠʡʩʢʦʛʦ ʠ ʥʝʤʝʮʢʦʛʦ 

ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʠʭ ʜʠʩʢʫʨʩʦʚ ʩ ʪʦʯʢʠ ʟʨʝʥʠʷ ʠʩʧʦʣʴʟʫʝʤʳʭ ʪʝʘʪʨʘʣʴʥʳʭ 

ʤʝʪʘʬʦʨ 

Театр уж полон; ложи блещут; 

Партер и кресла, все кипит; 

В райке нетерпеливо плещут, 

И, взвившись, занавес шумит. 

(А.С. Пушкин «Евгений Онегин») 

 

 

Предметом проводимого исследования послужили театральные 

метафоры, используемые в современном медиа-политическом дискурсе 

России и Германии. Понятие «медиа-политического дискурса» мы 

использовали в качестве близкого синонима к понятию политический 

дискурс, с тем уточнением, что нас интересовал ряд опубликованных в СМИ 

текстов, так или иначе затрагивающих политически значимые события. 

Классическое толкование политического дискурса подразумевает обращение 

только к институциональным текстам, вроде текстов политических 

совещаний, речам, произносимым в Парламенте, расшифровкам заседаний 

партий, стенограммам съездов и т.д. В нашем исследовании рассматриваются 

театральные метафоры, которые являются средством выразительности и 

поэтому их употребление в институциональных текстах крайне мало, ввиду 

специфики используемого в этой сфере функционального стиля.  

Материалом исследования стали публикации, размещенные на крупных 

информационных порталах и сайтах, которые придерживаются 

преимущественно нейтральной стороны в обсуждении большинства 

политических вопросов, поэтому наше исследование лишено 

идеологического фактора. Основными источниками русских примеров стали 

сайты: www.gazeta.ru, www.lenta.ru, www.zavtra.ru. В отдельных случаях мы 

обращались к журналу «Forbes», а также Интернет-версии журнала 

«Компания», сайту РБК и другим источникам. Немецкоязычные примеры 

подбирались нами на сайтах: www.focus.de, www.sueddeutsche.de, 

http://www.gazeta.ru/
http://www.lenta.ru/
http://www.zavtra.ru/
http://www.focus.de/
http://www.sueddeutsche.de/
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www.zeit.de. Тексты, выбранные нами к рассмотрению, были опубликованы в 

период с 2000 года до настоящего времени. В особых случаях мы обращались 

к материалам до 2000 года с целью фиксирования тенденциозности и «моды» 

на употребление некоторых лексем. В приложении к данной главе мы 

составили список источников примеров, в которых содержатся фамилии 

авторов, название статьи, издание, где она была опубликована и дата 

публикации.  

 

1. Обзор источников, используемых для поиска примеров 

театральных метафор 

Далее приведен краткий обзор СМИ, к которым мы обращались в 

качестве источников примеров. Цель этого обзора заключается в 

установлении того факта, что используемые нами газеты, журналы и 

информационные порталы объективно описывают картину политической 

жизни России и Германии. В ряде случаев мы указали и статистику 

посещаемости конкретного издания, а также охарактеризовали аудиторию, 

регулярно читающую данное СМИ. В тех случаях, когда эта информация 

была в открытом доступе, мы указывали источник финансирования СМИ, 

чтобы лишить результаты нашего исследования приверженности 

определенной партии или политическому курсу. 

 «Züddeutsche Zeitung» является самым крупным межрегиональным 

ежедневным немецким изданием, освещающим общеполитические и 

культурные вопросы. Ежедневно в Германии распродается около 400 тысяч 

экземпляров этой газеты. По данным опроса 2005 года «Züddeutsche Zeitung» 

было признано ведущим изданием среди немецкоязычных новостных и 

аналитических ресурсов, обогнавшим «Spiegel». Первое издание газеты 

появилось в 1945 году. В предисловии первого выпуска отмечалось, что 

газета далека от политической конъюнктуры и не скована рамками цензуры. 

http://www.zeit.de/
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«Газета не является правительственным органом или частью какой-либо 

политической партии, а может считаться рупором для всех немцев, 

разделяющих любовь к свободе и ненавидящих государство. Кроме того, эта 

газета для всех, кто выступает против всего национал-социалистического». 

Мы полагаем, что данное издание является достаточно объективным и 

адресованным массовому читателю, поэтому для «немецкой» части нашего 

исследования мы обращались преимущественно к «Züddeutsche Zeitung». По 

данным аналитики посещаемости сайта издания, аудиторией газеты являются 

мужчины и женщины в равных частях, с законченным высшим 

образованием. Данное издание читают преимущественно немецкоязычные 

страны: Германия (82%), Австрия (3,9%), Швейцария (2%).  

«Zeit Online» является веб-приложением газеты «Die Zeit». Интернет-

версия издания выходит с 2009 года, а сама газета издается с 1946 года. 

Издание придерживается либерального политического курса. Газета 

публикует разноплановые материалы, включая сферы политики, экономики, 

науки, путешествий и религии. У «Die Zeit» существуют региональные 

издания в Австрии и Швейцарии. По данным аналитики посещаемости сайта 

«Zeit Online» основной аудиторией издания являются женщины и мужчины с 

законченным высшим образованием из Германии (76,4%), Австрии (5,1%), 

Шейцарии (3,6%) и США (1,7%). Процент женской аудитории издания выше, 

чем мужской.  

«Der Focus». Новостной еженедельный журнал «Der Focus» издается с 

1993 года. Издание посвящено не только сообщениям о политике, но и 

финансам, карьере, здравоохранению и т.п. Основной аудиторией Интернет-

версии издания являются мужчины с законченным высшим образованием и 

женщины с законченным высшим образованием в пропорции 60% на 40%. 

Основные читатели журнала проживают в Германии (83,3%), Австрии (4,7%) 

и Швейцарии (2,2%).   
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Интернет-ресурс «lenta.ru». Проект «Лента.ру» появился в 1999 году в 

качестве ежедневной Интернет-газеты на русском языке. Первоначально 

издание выходило под названием «Gazeta.ru» при финансовой поддержке 

ЮКОСа. Спустя некоторое время журналисты из «Gazeta.ru» перешли в 

проект «Лента.ру». Как отмечает А. Носик, главный редактор «Ленты.ру», он 

полагал, что «независимый новостной сайт станет самым востребованным 

СМИ Рунета» [Тимченко и др. 2015: 15]. Сайт задумывался как 

инфраструктурный проект и принципиально отказывался от поддержания 

какой-либо политической силы. В сборнике статей бывших сотрудников 

«Ленты.ру» неоднократно подчеркивается отсутствие у издания  

ангажированности властью, а собственный «уход» сотрудники объясняют 

нежеланием мириться с ограничением свободы слова. Отметим тот факт, что 

издание не носит узкоспециального характера и публикует обширную 

информацию о политических, экономических, социальных, культурных и 

научных аспектах жизни, а также лишено гендерной направленности. 

«Лента.ру» возглавляет ТОП-100 СМИ по версии Rambler. Согласно 

счетчику уникальных посещений на сайте «Лента.ру», среднее количество 

уникальных просмотров страниц за 24 часа составляет 7 550 716, уникальных 

посетителей на сайте за 24 часа – 1 566 263, а за один день просмотривается в 

среднем 1 462 155 страниц. По данным аналитики посещаемости сайта, 

основной аудиторией издания являются мужичины (подавляющее 

большинство) с законченным высшим образованием. Издание интересно 

жителям России (72%) и граничащих с Россией стран, а именно: Казахстану 

(4,2%), Азербайджану (3,8%), Украине (3,7%).  

Газета «Завтра». Газета появилась в 1990 году как приложение к газете 

«День», а с 1993 года еженедельно выходит как самостоятельный проект. На 

сайте газеты в разделе «О нас» отмечается, что «Завтра» совмещает «красные 

смыслы великой эпохи», «русские духовные ценности» и «святыни Белой 

империи». Еженедельное издание составляет 100 тысяч экземпляров. 50% 
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издания принадлежит главному редактору «Завтра» А.А. Проханову, а 50% - 

структурам А.М. Бабкова. Объединяя «левые» и «правые» патриотические 

силы, газета «Завтра» борется с либералами и постсоветским устройством 

России. Издание считается идеологически оппозиционным, но к современной 

власти проявляет лояльность. Газета является достаточно узконаправленным 

изданием. На сайте газеты в разделе «О нас» отмечается, что издание «имеет 

широкий круг читателей, включающий в себя ученых, творческую 

интеллигенцию, православное духовенство, политиков и бизнес-элиту 

России» [электрон. ресурс]. Тематика публикаций имеет широкий спектр. 

Основной аудиторией газеты «Завтра» являются мужчины с законченным 

высшим образованием, что подтверждается данными анализа статистики 

посещения сайта издания. Несмотря на подписчиков из 25 стран мира, 

основной аудиторией сайта газеты являются жители России (68%) и Украины 

(9%). Из других стран около 2%.  

«Новая газета». Газета начала выходить с 1993 года. В настоящее время 

газета выходит три раза в неделю, а по оценкам 2012 года общий тираж 

газеты составляет 284 500 экземпляров. «Новая газета» входит в десятку 

ТОП-100 СМИ по версии Rambler. За день сайт издания посещают 119 966 

человек. Контрольный пакет акций принадлежит коллективу издания. 

Тематика публикаций имеет широкий спектр. По данным аналитики 

посещаемости ресурса стоит отметить, что основным читателем издания 

являются мужчины с законченным высшим образованием. Аудиторию газеты 

составляют граждане РФ (72%) и Украины (10%), другие страны около 2%. 

«Новую газету» можно отнести к либеральным изданиям, однако первое 

интервью президент России Дмитрий Медведев дал именно этому изданию. 

Газета известная своими громкими расследованиями и публикациями 

популярных оппозиционных деятелей. 

«Gazeta.ru» Российское Интернет-издание, образованное в 1999 году. 

Владельцем 100%  акций издания является А.Л. Мамут. По данным на 2014 
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год ежемесячная посещаемость сайта насчитывает более 20 миллионов 

уникальных посетителей. Издание входит в десятку ТОП-100 СМИ по версии 

Rambler. Тематика публикаций достаточно разнообразна: от светской жизни 

до исторических обзоров. Газета не является изданием какой-либо 

политической партии. По данным аналитики посещаемости сайта, основную 

аудиторию газеты составляют мужчины с законченным высшим 

образованием. Интерес к изданию в России – 76,9%, Азербайджане – 5,7%, 

Украине – 3,1%. Среднее число просмотров за 24 часа – 3 089 724.  В издании 

публикуются как либеральные и оппозиционные лидеры, так чиновники, 

политики и аполитичные общественные деятели. 

 

2. О принципах классификации исследуемого материала 

 Весь пласт выделенных примеров метафорического употребления 

театральной лексики в политическом дискурсе был разделен на фреймы.  

Термин «фрейм», введенный Марвином Минским в 70-е гг. XX века, 

прочно укоренился в лингвистической науке. Несмотря на тот факт, что 

«фрейм» был сформулирован для исследований по искусственному 

интеллекту, его переход в лингвистическое русло не привел к 

детерминологизации. Сам М. Минский толковал «фрейм» следующим 

образом: «Фрейм – это структура данных, предназначенных для 

представления стереотипной ситуации» [Минский, 1978: 250-338]. В нашем 

исследовании «фрейм» – это условная единица, которую образуют наиболее 

общие знания о театральной сфере. Кроме того, фрейм – это гипотетическая 

последовательность разворачивания событий, состоящая из «слотов», т.е. 

конкретных, повторяющихся отдельных элементов этого события. 

Предлагать более подробное определение фрейма мы не станем, поскольку 

представленное выше толкование полностью отвечает требованиям нашей 

работы. 
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Предвосхищая вопросы об уместности некоторых примеров в том или 

ином фрейме, мы хотим сделать некоторые предварительные замечания, 

которые, по нашему мнению, смогут прояснить причины объединения и 

группировки театральных метафор во фреймы, представленные далее в 

работе.  

Во-первых, приведенные во второй главе метафоры относятся к общему 

лексическому классу «Искусство», подразумевающему изобразительное 

искусство, музыку, хореографию, литературу, театр, кино, зрелищные 

выступления. Отнесение конктерной метафоры к каждому классу носит 

дискуссионный характер. Так, например, ʯʘʩʪʫʰʢʘ может соотноситься с 

музыкальным классом или с литературным (словесный жанр), ʦʧʝʨʝʪʪʘ – с 

классом «зрелища» или «музыка», ʜʨʘʤʘ и ʢʦʤʝʜʠʷ – с классом «литература» 

и «театр» и т.п. Во-вторых, ввиду синкретизма большинства видов искусства, 

единой классификации класса «Искусство» быть не может, поскольку 

перечисленные множества могут быть перегруппированы или 

классифицированы на еще более подробные подмножества. В нашем 

исследовании не ставилось задачи подробной классификации, тем более что 

такая попытка уже была успешно предпринята, см. подробнее в работе 

«Русский семантический словарь. Толковый словарь, систематизированный 

по классам слов и значений» под общей редакцией Н.Ю. Шведовой, том III.  

         При отнесении конкретного примера к тому или иному фрейму мы 

учитывали полевую организацию концепта «театр», устанавливая «ядро» 

концепта, представленное наиболее яркими и актуальными примерами, 

вербализующими концепт, и «периферию», в которую включали примеры, 

которые менее ярко отражают соответствующие когнитивные признаки 

концепта.  

Предложенные далее выводы во многом умозрительны, поскольку они 

не верифицировались эксперементальным путем, что позволило бы более 

точно отнести конкретные лексемы к «ядру» концепта или к «ближней» или 
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«дальней» периферии, но мы полагаем, что наша классификация и 

наполнение каждого фрейма примерами имеют право на существование.  

Вторая глава исследования носит практический и иллюстрационный 

характер. Задача этой главы заключалась в подборе слотов, т.е. наиболее 

типовых ситуаций политических событий, образующих в совокупности 

фрейм. Наше исследование ориентировано на фреймы для метафорической 

модели: «Политика – это театр», выделенные А.П. Чудиновым: «Виды 

зрелищных представлений», «Работники театра», «Театральное здание и 

реквизит», «Жанры и элементы представления», «Публика и прием, 

оказанный спектаклю». Мы воспроизвели выделенные выше фреймы и 

применили их к материалу, представленному на русском и немецком языках. 

В отличие от схемы наполнения фреймов, представленной А.П. Чудиновым, 

мы наполнили фреймы несколько иными, уточненными слотами. Кроме того, 

предложенные А.П. Чудиновым названия фреймов претерпели изменения в 

нашей работе. Нами были предложены следующие названия:   

1) Виды зрелищных представлений; 

2) ”Люди“ театра, театральные амплуа; 

3) Место выступления, сценическое оформление спектакля, зрелища; 

4) Элементы выступления, зрелищные жанры; 

5) Публика, реакция публики и прием, оказываемый представлению.  

В конце парктической главы содержится список источников, список 

сокращений и отраслевых словарей, к которым мы обращались для поиска 

театральных метафор.   
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3.1. Фрейм «Виды зрелищных представлений» 

Для анализа этого и последующих фреймов мы приведем список 

примеров, задающих контекст каждой подобранной метафоре, а после будем 

делать выводы, ссылаясь на конкретный пример. Обратим внимание на тот 

факт, что фрейм «Виды зрелищных представлений» является самым 

крупным, поскольку он включает большое количество различных слотов, т.е. 

типовых элементов ситуации. В данный фрейм были включены не только 

разные виды театра, вроде ʪʝʘʪʨʘ ʪʝʥʝʡ или ʢʫʢʦʣʴʥʦʛʦ ʪʝʘʪʨʘ, но и 

различные смежные с театром явления, вроде ʮʠʨʢʘ, ʢʠʥʦ, ʪʘʥʮʝʚ и т.п.. 

  

1. ʇʦ ʤʥʝʥʠʶ ʧʦʣʠʪʦʣʦʛʘ, ʛʣʘʚʥʳʤ ʙʝʥʝʬʠʮʠʘʨʦʤ ʤʝʨʦʧʨʠʷʪʠʷ ʩʪʘʣ 

ɺʣʘʜʠʤʠʨ ɾʠʨʠʥʦʚʩʢʠʡ. çɻʝʨʦʝʤ ʵʪʦʛʦ ʜʝʡʩʪʚʘ ʩʪʘʣ ɾʠʨʠʥʦʚʩʢʠʡ. ɺʩʷ 

ʣʝʥʪʘ ʥʦʚʦʩʪʥʘʷ ʥʘʧʦʣʥʝʥʘ ʪʝʤ, ʯʪʦ ʦʥ ʪʘʤ ʥʘʛʦʚʦʨʠʣè 
1
.  

2. çʕʪʦ ʧʨʦʮʝʩʩ ʕʨʜʦʛʘʥʘ, ʝʛʦ ʪʝʘʪʨ», ð ʮʠʪʠʨʫʝʪ Reuters ʋʤʫʪʘ 

ʆʨʘʥʘ, ʯʣʝʥʘ ʦʧʧʦʟʠʮʠʦʥʥʦʡ ʧʘʨʣʘʤʝʥʪʩʢʦʡ ʈʝʩʧʫʙʣʠʢʘʥʩʢʦʡ ʥʘʨʦʜʥʦʡ 

ʧʘʨʪʠʠ, ʦʩʥʦʚʘʪʝʣʝʤ ʢʦʪʦʨʦʡ ʙʳʣ ʩʘʤ ʄʫʩʪʘʬʘ ʂʝʤʘʣʴ ɸʪʘʪʶʨʢ, 

ʫʪʚʝʨʜʠʚʰʠʡ ʚ 20-ʝ ʛʦʜʳ XX ʚʝʢʘ ʩʚʝʪʩʢʠʝ ʧʨʠʥʮʠʧʳ ʦʙʱʝʩʪʚʝʥʥʦʡ ʠ 

ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʦʡ ʞʠʟʥʠ ʚ ʊʫʨʮʠʠ.  

3. çʅʘʜʝʶʩʴ, ʧʦ ʠʪʦʛʘʤ ʵʪʠʭ ʚʳʙʦʨʦʚ ʚ ʟʘʢʦʥ ʦ ʚʳʙʦʨʘʭ ʛʫʙʝʨʥʘʪʦʨʦʚ 

ʙʫʜʫʪ ʚʥʝʩʝʥʳ ʢʘʢʠʝ-ʪʦ ʠʟʤʝʥʝʥʠʷ ʚ ʯʘʩʪʠ ʧʨʦʭʦʞʜʝʥʠʷ 

ʤʫʥʠʮʠʧʘʣʴʥʦʛʦ ʬʠʣʴʪʨʘ, ʘ ʪʦ ʧʦʢʘ ʵʪʦ ʥʘʧʦʤʠʥʘʝʪ ʙʘʣʘʛʘʥ», ð 

ʩʢʘʟʘʣ çɻʘʟʝʪʝ.Ruè ʄʠʪʚʦʣʴ. 

 

 

1
 Полный список цитируемых текстов см. в разделе «Источники примеров».  
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4. ʆʜʥʘʢʦ ʛʣʘʚʳ ʦʙʱʠʥʳ ʥʝ ʠʟʤʝʥʠʣʠ ʩʚʦʶ ʧʦʟʠʮʠʶ ʠ ʥʘʢʘʥʫʥʝ 

ʨʝʬʝʨʝʥʜʫʤʘ ʧʨʠʟʚʘʣʠ ʢ ʙʦʡʢʦʪʫ çʘʚʘʥʪʶʨʳè. ç16 ʤʘʨʪʘ 2014 ʛʦʜʘ ʚ 

ʂʨʳʤʫ ʙʫʜʝʪ ʥʝ ʨʝʬʝʨʝʥʜʫʤ, ʘ ʢʣʦʫʥʘʜʘ ʠ ʮʠʨʢ, ʢʦʪʦʨʳʝ ʙʫʜʫʪ 

ʧʨʦʭʦʜʠʪʴ ʧʦʜ ʧʨʠʢʨʳʪʠʝʤ ʚʦʦʨʫʞʝʥʥʳʭ ʩʦʣʜʘʪè, ð ʟʘʷʚʠʣ ʏʫʙʘʨʦʚ ʚ 

ʩʫʙʙʦʪʫ. 

5. ʅʝʩʤʦʪʨʷ ʥʘ ʦʨʝʦʣ ʙʫʬʬʦʥʘʜʳ, ʦʢʨʫʞʘʶʱʠʡ ʙʳʚʰʝʛʦ ʛʫʙʝʨʥʘʪʦʨʘ, 

ʦ ʩʚʦʠʭ ʧʨʝʟʠʜʝʥʪʩʢʠʭ ʧʣʘʥʘʭ ʦʥ ʨʘʩʩʫʞʜʘʝʪ ʚʧʦʣʥʝ ʩʝʨʴʝʟʥʦ. 

6. ʄʝʩʪʦ ʂʠʩʝʣʝʚʘ ʥʘ çʈʦʩʩʠʠ 1è ð ʥʝ ʬʦʨʤʘʣʴʥʦ, ʘ ʧʦ ʩʤʳʩʣʫ ð 

ʧʨʝʞʜʝ ʧʨʠʥʘʜʣʝʞʘʣʦ ɸʨʢʘʜʠʶ ʄʘʤʦʥʪʦʚʫ. ʆʜʥʘʢʦ ʥʘ ʨʦʣʴ ʛʣʘʚʥʦʛʦ 

ʧʨʦʧʘʛʘʥʜʠʩʪʘ ʩʪʨʘʥʳ ʦʥ ʥʝ ʛʦʜʠʣʩʷ: ʩ ʦʜʥʦʡ ʩʪʦʨʦʥʳ, ʩʣʠʰʢʦʤ ʤʥʦʛʦ 

ʙʫʬʬʦʥʘʜʳ, ʤʝʩʪʘʤʠ ʛʨʘʥʠʯʘʱʝʡ ʩ ʙʝʟʫʤʠʝʤ; ʩ ʜʨʫʛʦʡ ʩʪʦʨʦʥʳ, 

ʥʝʜʦʩʪʘʪʦʯʥʦ ʙʝʩʯʠʥʩʪʚʘ ð ʢʦʤʘʥʜʘ ʅʊɺ ʚ ʵʪʦʤ ʦʪʥʦʰʝʥʠʠ ʙʳʣʘ, 

ʢʦʥʝʯʥʦ, ʧʦʩʠʣʴʥʝʝ. 

7. ʆʜʥʘʢʦ ʥʘʮʠʦʥʘʣʠʟʤ ð ʦʧʘʩʥʘʷ ʤʘʪʝʨʠʷ, ʠ çʨʫʩʩʢʠʭ ʬʘʰʠʩʪʦʚè ʚ 

ʪʝʘʪʨʝ ʪʝʥʝʡ ʩʤʝʥʠʣʠ çʙʘʨʭʘʪʥʳʝ ʨʝʧʨʠʚʘʪʠʟʘʪʦʨʳè. 

8. ʇʨʝʩʩʘ ɽʚʨʦʧʳ ʠ ʉʐɸ ʧʠʰʝʪ, ʚ ʯʘʩʪʥʦʩʪʠ, ʯʪʦ ʦʧʧʦʟʠʮʠʷ ʙʫʜʝʪ 

ʠʤʝʪʴ ʦʯʝʥʴ ʩʣʘʙʦʝ ʧʨʝʜʩʪʘʚʠʪʝʣʴʩʪʚʦ ʚ ʧʘʨʣʘʤʝʥʪʝ, ʤʦʥʦʧʦʣʠʷ 

ʚʣʘʩʪʠ ʫʢʨʝʧʠʪʩʷ, ʘ ʚ ʮʝʣʦʤ ʧʦʣʠʪʠʢʘ ʩʪʨʘʥʳ ʦʩʪʘʥʝʪʩʷ çʪʝʘʪʨʦʤ 

ʦʜʥʦʛʦ ʘʢʪʝʨʘ».  

9. ʀʪʘʢ, ʘʥʪʠʥʘʨʢʦʪʠʯʝʩʢʘʷ ʧʦʣʠʮʠʷ ʉʐɸ ʫʩʪʨʦʠʣʘ ʚ ɹʘʥʛʢʦʢʝ, 

ʩʪʦʣʠʮʝ ʯʫʞʦʡ ʩʪʨʘʥʳ, ʤʘʩʢʘʨʘʜ ˈ ʝʝ ʘʛʝʥʪʳ ʧʨʝʜʩʪʘʚʠʣʠʩʴ ʢʘʢ 

ʢʦʣʫʤʙʠʡʩʢʠʝ ʪʝʨʨʦʨʠʩʪʳ, ʢʦʪʦʨʳʝ ʧʦʧʨʦʩʠʣʠ ʫ ʧʨʠʝʭʘʚʰʝʛʦ ʥʘ ʦʪʜʳʭ 

ɺʠʢʪʦʨʘ ɹʫʪʘ ʧʦʩʪʘʚʠʪʴ ʠʤ ʧʨʦʪʠʚʦʚʦʟʜʫʰʥʳʝ ʩʠʩʪʝʤʳ.  

10. ʇʦʩʣʝʜʦʚʘʚʰʝʤʫ ʜʘʣʝʝ ʤʦʥʦʣʦʛʫ ʤʦʝʡ ʩʦʙʝʩʝʜʥʠʮʳ ʩʤʝʣʦ ʦʧʨʝʜʝʣʠʤ 

ʞʘʥʨ ð ʪʝʘʪʨ ʫ ʤʠʢʨʦʬʦʥʘ. ʇʨʘʚʜʘ, ʘʢʪʨʠʩʘ ʠʟ ʥʝʝ ʧʦʣʫʯʠʣʘʩʴ 

ʩʦʚʩʝʤ ʧʣʦʭʦʥʴʢʘʷ. ɺʠʜʠʤʦ, ʥʝ ʦʙʫʯʝʥʘ ʙʳʣʘ, ʢʘʢ ʩ ʠʥʬʦʨʤʠʨʦʚʘʥʥʳʤ 
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ʢʣʠʝʥʪʦʤ ʦʙʱʘʪʴʩʷ. ɽʡ ʧʨʠʚʳʯʥʝʝ ʧʫʙʣʠʢʫ ʠʟ ʫʩʪʘʚʰʠʭ ʦʪ ʞʠʟʥʠ 

ʧʝʥʩʠʦʥʝʨʦʚ" ʧʨʦʩʚʝʱʘʪʴ ", ʠʛʨʘʷ ʧʝʨʝʜ ʥʠʤʠ ʨʦʣʴ ʮʝʣʠʪʝʣʷ.  

11. ɽʩʣʠ "ɽʚʨʦʩʝʪʴ", ʟʘʨʷʞʝʥʥʘʷ ʥʘ ʵʧʘʪʘʞ ʩʢʨʳʚʰʠʤʩʷ ʚ ʃʦʥʜʦʥʝ 

ɽʚʛʝʥʠʝʤ ʏʠʯʚʘʨʢʠʥʳʤ, ʰʫʪʦʚʩʪʚʦ ʆʭʣʦʙʳʩʪʠʥʘ ʧʝʨʝʞʝʚʘʣʘ, ʪʦ 

ʙʝʟʟʫʙʦʤʫ "ʇʨʘʚʦʤʫ ʜʝʣʫ" ʪʘʢʦʡ ʧʦʜʚʠʛ ʥʝ ʧʦʜ ʩʠʣʫ. ʊʘʢ ʠ ʩʛʠʥʝʪ 

ʧʘʨʪʠʝʡ ʰʫʪʦʚ.  

12. ʉʦʮʠʘʣʠʩʪʳ, ʧʦʪʨʝʙʦʚʘʚʰʠʝ ʫʩʪʘʤʠ ʆʣʣʘʥʜʘ ʠ ʧʨʝʜʩʝʜʘʪʝʣʷ 

ʧʘʨʪʠʠ ʄʘʨʪʠʥ ʆʙʨʠ ʥʝʤʝʜʣʝʥʥʦ ʦʪʧʨʘʚʠʪʴ ʃʦʥʛʝ ʚ ʦʪʩʪʘʚʢʫ, ʪʝʤ ʥʝ 

ʤʝʥʝʝ, ʩʘʤʠ ʚʝʜʫʪ ʩʠʤʚʦʣʠʯʝʩʢʠʝ ʧʣʷʩʢʠ ʚʦʢʨʫʛ ʧʨʘʚʦʛʦ ʵʣʝʢʪʦʨʘʪʘ.  

13. ʀʜʝʶ ʦʜʥʦʛʦ ʠʟ ʩʘʤʳʭ ʥʝʧʫʙʣʠʯʥʳʭ ʧʦʣʠʪʠʢʦʚ ʚʳʩʪʫʧʠʪʴ ʩ ʣʝʢʮʠʝʡ 

ʚ ʃʦʥʜʦʥʩʢʦʡ ʰʢʦʣʝ ʵʢʦʥʦʤʠʢʠ ʩʦʙʝʩʝʜʥʠʢ ʠʟʜʘʥʠʷ ʩʨʘʚʥʠʚʘʝʪ ʩ 

ʧʨʦʱʘʣʴʥʳʤʠ çʛʘʩʪʨʦʣʷʤʠè ʚʠʮʝ-ʧʨʝʤʴʝʨʘ, ʢʦʪʦʨʳʡ ʟʘʭʦʪʝʣ 

ʦʙʲʷʩʥʠʪʴʩʷ ʧʝʨʝʜ ʫʭʦʜʦʤ. 

14. ʀʤʝʥʥʦ ʃʘʥʪʦʩ ʩʨʘʚʥʠʚʘʣ ʧʨʝʟʠʜʝʥʪʘ ʈʦʩʩʠʠ ʩ ʠʟʚʝʩʪʥʳʤ ʛʝʨʦʝʤ 

ʤʫʣʴʪʬʠʣʴʤʦʚ ʤʦʨʷʢʦʤ-ʟʘʜʠʨʦʡ ʇʘʧʘʝʤ ʠ ʥʘʟʚʘʣ ʚʳʩʢʘʟʳʚʘʥʠʷ 

ʇʫʪʠʥʘ çʥʝʚʝʨʦʷʪʥʦ ʪʫʧʳʤʠè. 

15. ʉʝʡʯʘʩ ʦʙʱʝʩʪʚʦ ʢ ʤʦʙʠʣʠʟʘʮʠʦʥʥʦʡ ʵʢʦʥʦʤʠʢʝ ʥʝ ʛʦʪʦʚʦ, ʢʘʢ 

ʟʘʧʘʜʥʠʢʠ, ʪʘʢ ʠ ʪʝ, ʢʪʦ ʚʳʩʪʫʧʘʝʪ ʟʘ ʧʨʠʩʦʝʜʠʥʝʥʠʝ ʂʨʳʤʘ. ʋ ʤʝʥʷ 

ʦʱʫʱʝʥʠʝ, ʯʪʦ ʧʦʩʣʝʜʥʠʝ ʚʦʩʧʨʠʥʠʤʘʶʪ ʧʨʦʠʩʭʦʜʷʱʝʝ ʢʘʢ ʥʝʢʠʡ 

ʬʠʣʴʤ, ʛʜʝ ʤʳ ʧʦʙʝʞʜʘʝʤ ʠʣʠ ʙʝʟ ʠʟʜʝʨʞʝʢ, ʠʣʠ ʩ ʤʠʥʠʤʘʣʴʥʳʤʠ 

ʠʟʜʝʨʞʢʘʤʠ.   

16. Заголовок журнала «Forbes» № 4 (121) 2014г.: «ʊʝʘʪʨ ɼʫʨʦʚʘ: 

ʇʦʯʝʤʫ ʦʩʥʦʚʘʪʝʣʴ çɺʂʦʥʪʘʢʪʝè ʧʨʦʠʛʨʘʣ ʙʠʪʚʫ ʟʘ ʩʦʮʠʘʣʴʥʫʶ ʩʝʪʴ».   

17. ʈʦʩʩʠʡʩʢʠʡ ʄʀɼ ʥʘʟʚʘʣ çʘʢʪ ʄʘʛʥʠʪʩʢʦʛʦè çʩʧʝʢʪʘʢʣʝʤ ʚ ʪʝʘʪʨʝ 

ʘʙʩʫʨʜʘ». 

18. ɺʩʝ ʞʜʘʣʠ, ʢʦʛʜʘ ʋʊ-1 ʧʦ ʘʥʘʣʦʛʠʠ ʩ çʆʩʪʘʥʢʠʥʦè ʚʳʨʫʙʷʪ ʩʦʚʩʝʤ. 

ʅʦ ʵʪʦʛʦ ʥʝ ʩʣʫʯʠʣʦʩʴ.  ɺ ʫʢʨʘʠʥʩʢʦʤ ʚʘʨʠʘʥʪʝ ʪʨʠʣʣʝʨ ʥʘʧʦʤʠʥʘʣ ʯʝʤ-



 102 

ʪʦ çʄʘʧʧʝʪ-ʰʦʫè. ʊʨʦʝ ʫʧʦʤʷʥʫʪʳʭ ʚʳʰʝ ʧʦʣʠʪʠʢʦʚ, 

ʚʦʩʧʦʣʴʟʦʚʘʚʰʠʩʴ ʧʨʘʚʘʤʠ ʥʘʨʦʜʥʳʭ ʜʝʧʫʪʘʪʦʚ, ʚʦʰʣʠ ʚ ʟʜʘʥʠʝ 

ʪʝʣʝʮʝʥʪʨʘ ʠ ʫʚʝʨʝʥʥʳʤ ʰʘʛʦʤ ʰʪʘʪʥʳʭ ʩʦʪʨʫʜʥʠʢʦʚ ʧʨʦʩʣʝʜʦʚʘʣʠ ʢ 

ʩʪʫʜʠʠ ʥʦʚʦʩʪʝʡ 

19. ʆʧʧʦʟʠʮʠʷ ʫʩʪʨʦʠʣʘ ʠʤʧʨʦʚʠʟʠʨʦʚʘʥʥʳʡ ʩʫʜʝʙʥʳʡ ʧʨʦʮʝʩʩ ʥʘʜ 

ʛʣʘʚʦʡ ʛʦʩʫʜʘʨʩʪʚʘ. ʂʫʢʦʣʴʥʦʤʫ ʜʨʘʢʦʥʫ ʦ ʜʚʫʭ ʛʦʣʦʚʘʭ ð ʧʨʝʟʠʜʝʥʪʘ 

ʉʘʘʢʘʰʚʠʣʠ ʠ ʛʣʘʚʳ ʄɺɼ ɺʘʥʦ ʄʝʨʘʙʠʰʚʠʣʠ ð ʙʳʣ ʚʳʥʝʩʝʥ 

ʦʙʚʠʥʠʪʝʣʴʥʳʡ ʧʨʠʛʦʚʦʨ. ʄʝʨʦʡ ʥʘʢʘʟʘʥʠʷ ʙʳʣʦ ʠʟʙʨʘʥʦ ʟʘʢʣʶʯʝʥʠʝ çʥʘ 

ʩʚʘʣʢʝ ʠʩʪʦʨʠʠè. 

20. ʋʯʠʪʳʚʘʷ ʤʘʨʠʦʥʝʪʦʯʥʳʡ ʭʘʨʘʢʪʝʨ ʬʠʛʫʨʳ ɾʠʨʠʥʦʚʩʢʦʛʦ ʥʘ 

ʨʦʩʩʠʡʩʢʦʡ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʦʡ ʩʮʝʥʝ, ʥʝʪ ʩʦʤʥʝʥʠʡ, ʯʪʦ ʙʫʜʝʪ ʠʟʙʨʘʥ 

ʠʤʝʥʥʦ ʚʪʦʨʦʡ ʚʘʨʠʘʥʪ. 

21. ʂ ʪʦʤʫ ʞʝ ʠʟ ʢʨʝʩʣʘ ʧʨʝʟʠʜʝʥʪʘ ʙʘʥʢʘ ʤʘʣʦ ʚʠʜʥʦ ð ʥʘʜʦ, ʯʪʦʙʳ 

ʨʷʜʦʚʳʤ ʩʦʪʨʫʜʥʠʢʘʤ ʥʝ ʧʨʠʰʣʦʩʴ ʩʦʙʠʨʘʪʴ 20 ʚʠʟ ʥʘ ʨʘʟʥʳʭ 

ʙʫʤʘʞʢʘʭ, ʯʪʦʙʳ ʜʦʩʪʫʯʘʪʴʩʷ ʜʦ ʨʫʢʦʚʦʜʩʪʚʘ, ʧʨʝʜʫʧʨʝʞʜʘʝʪ 

ʙʘʥʢʠʨ. ʇʦʵʪʦʤʫ çʛʣʘʚʥʦʝ, ʯʪʦʙʳ ʜʝʣʦ ʥʝ ʦʛʨʘʥʠʯʠʣʦʩʴ ʫʣʳʙʢʘʤʠ ʜʨʫʛ 

ʜʨʫʞʢʝè, ʛʦʚʦʨʠʪ ɺʦʨʦʙʴʝʚ, ʠʥʘʯʝ çʙʫʜʝʪ ʄʘʧʧʝʪ-ʰʦʫ». 

22. ɸ ʨʘʟʳʛʨʘʚʰʠʡʩʷ ʥʘ ʛʣʘʟʘʭ ʫ ʚʩʝʡ ɸʤʝʨʠʢʠ ʧʦʟʦʨʥʳʡ ʩʧʝʢʪʘʢʣʴ - ʠʣʠ 

"ʮʠʨʢ ʫʨʦʜʦʚ", ʢʘʢ ʚʳʨʘʟʠʣʩʷ ʝʱʝ ʚ ʜʝʢʘʙʨʝ ʦʜʠʥ ʠʟ ʤʝʩʪʥʳʭ 

ʟʘʢʦʥʦʜʘʪʝʣʝʡ, - ʧʨʦʜʦʣʞʘʝʪʩʷ ʧʦʣʥʳʤ ʭʦʜʦʤ. 

23. "ʅʘʰ ʜʦʣʛ - ʥʘʚʝʩʪʠ ʧʦʨʷʜʦʢ ʠ ʧʦʢʦʥʯʠʪʴ ʩ "ʮʠʨʢʦʤ ʫʨʦʜʦʚ", ʚ 

ʢʦʪʦʨʳʡ ʧʨʝʚʨʘʪʠʣʘʩʴ ʚʣʘʩʪʴ ʀʣʣʠʥʦʡʩʘ", - ʦʙʲʷʚʠʣ ʯʣʝʥ ʇʘʣʘʪʳ 

ʧʨʝʜʩʪʘʚʠʪʝʣʝʡ ʰʪʘʪʘ ɼʞʝʢ ʌʨʵʥʢʩ, ʦʜʥʦʧʘʨʪʠʝʮ ʠ ʜʘʚʥʠʡ ʢʨʠʪʠʢ 

ɹʣʘʛʦʝʚʠʯʘ. 

24. ʇʨʝʩʩ-ʩʝʢʨʝʪʘʨʴ - ʤʠʣʘʷ ʜʝʚʫʰʢʘ, ʪʦʞʝ ɸʣʝʢʩʘʥʜʨʘ - ʧʦʦʙʝʱʘʣʘ 

ʨʘʩʩʤʦʪʨʝʪʴ ʧʨʦʩʴʙʫ ʦʙ ʠʥʪʝʨʚʴʶ, ʥʦ ʚʩʪʨʝʯʘ ʚ ʠʪʦʛʝ ʪʘʢ ʠ ʥʝ 

ʩʦʩʪʦʷʣʘʩʴ. ʆʩʪʘʣʴʥʳʝ ʢʘʥʜʠʜʘʪʳ - ʵʪʦ ʧʘʥʦʧʪʠʢʫʤ.  
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25. ʕʢʩʧʝʨʪ ʩʯʠʪʘʝʪ, ʯʪʦ ʚʣʘʩʪʠ ʋʢʨʘʠʥʳ ʟʘʠʥʪʝʨʝʩʦʚʘʥʳ ʚ ʫʯʘʩʪʠʠ 

ʧʦʜʦʙʥʳʭ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʠʭ ʩʠʣ ʚ ʚʳʙʦʨʘʭ, ʯʪʦʙʳ ʧʨʝʚʨʘʪʠʪʴ ʠʭ ʚʦ çʬʨʠʢ-

ʰʦʫ». 

26. ʅʘ ʦʜʥʦʤ ʧʦʝʟʜʝ ʩ ʅʘʚʘʣʴʥʳʤ ʚ ʄʦʩʢʚʫ ʧʦʝʜʝʤ, ð ʛʦʚʦʨʠʣ ʅʝʤʮʦʚ. 

ð ʅʫ ʯʪʦ ʵʪʦ ʪʘʢʦʝ ʙʫʜʝʪ: ʚʯʝʨʘ ʝʤʫ ʫʜʦʩʪʦʚʝʨʝʥʠʝ ʢʘʥʜʠʜʘʪʘ ʚ ʤʵʨʳ 

ʜʘʣʠ, ʘ ʩʝʛʦʜʥʷ ʨʝʘʣʴʥʳʡ ʩʨʦʢ ʜʘʜʫʪ? ʋ ʥʘʩ ʠ ʪʘʢ ʧʘʥʦʧʪʠʢʫʤ, ʥʦ ʥʝ ʜʦ 

ʪʘʢʦʡ ʞʝ ʩʪʝʧʝʥʠè. 

27. ʉʧʠʢʝʨ ʉʦʚʝʪʘ ʌʝʜʝʨʘʮʠʠ ɺʘʣʝʥʪʠʥʘ ʄʘʪʚʠʝʥʢʦ, ʢʦʪʦʨʘʷ 19 ʠʶʥʷ 

ʧʦʧʘʣʘ ʚ ʩʘʥʢʮʠʦʥʥʳʡ ʩʧʠʩʦʢ ɸʚʩʪʨʘʣʠʠ, ʥʘʟʚʘʣʘ ʦʯʝʨʝʜʥʳʝ 

ʦʛʨʘʥʠʯʠʪʝʣʴʥʳʝ ʤʝʨʳ ʧʨʦʪʠʚ ʈʦʩʩʠʠ çʪʝʘʪʨʦʤ ʘʙʩʫʨʜʘ».  

28. ʉ ʪʦʛʦ ʤʦʤʝʥʪʘ, ʢʘʢ ʝʤʫ ʚʳʜʘʜʫʪ ʪʘʢʦʝ ʩʚʠʜʝʪʝʣʴʩʪʚʦ, ʦʥ 

ʩʤʦʞʝʪ ʚʳʡʪʠ ʥʘ ʨʦʩʩʠʡʩʢʫʶ ʪʝʨʨʠʪʦʨʠʶ, ʩʥʷʪʴ ʞʠʣʴʝ ʠʣʠ ʧʨʦʩʠʪʴ, 

ʯʪʦʙʳ ʝʛʦ ʥʘʧʨʘʚʠʣʠ ʚ ʮʝʥʪʨ ʚʨʝʤʝʥʥʦʛʦ ʨʘʟʤʝʱʝʥʠʷ. ʀʣʠ ʞʠʪʴ ʫ ʩʚʦʝʡ 

ʧʨʝʜʧʦʣʘʛʘʝʤʦʡ ʥʝʚʝʩʪʳ ɸʥʥʳ ʏʘʧʤʘʥ, ð ʰʫʪʠʪ ʵʢʩʧʝʨʪ. ð ʅʘ ʩʘʤʦʤ 

ʜʝʣʝ ʵʪʦ ʚʩʝ ʥʝ ʩʪʦʠʪ ʚʳʝʜʝʥʥʦʛʦ ʷʡʮʘ. ɺʩʷ ʥʘʰʘ ʞʠʟʥʴ ʚ ʧʦʩʣʝʜʥʝʝ 

ʚʨʝʤʷ ʧʨʝʚʨʘʱʘʝʪʩʷ ʚ ʪʝʘʪʨ ʘʙʩʫʨʜʘ.  

29. ʕʪʘ ʠʩʪʦʨʠʷ ʧʦʜ ʢʦʥʝʮ ʚʪʦʨʦʛʦ ʜʥʷ ʧʨʝʙʳʚʘʥʠʷ ʚ ʂʘʤʙʦʜʞʝ ʩʪʘʣʘ 

ʚʩʝ ʙʦʣʴʰʝ ʥʘʧʦʤʠʥʘʪʴ ʪʝʘʪʨ ʘʙʩʫʨʜʘ, ʠ ʞʫʨʥʘʣʠʩʪʳ ʦʪʢʘʟʘʣʠʩʴ 

ʚʠʟʠʪʠʨʦʚʘʪʴ ʛʦʩʧʦʜʠʥʘ ʇʦʣʦʥʩʢʦʛʦ ʥʘ ʩʣʝʜʫʶʱʠʡ ʜʝʥʴ, ʧʦʢʠʥʫʚ 

ʩʪʨʘʥʫ ʠ ʦʩʪʘʚʠʚ ʧʨʝʜʧʨʠʥʠʤʘʪʝʣʷ ʩ ʩʦʢʘʤʝʨʥʠʢʘʤʠ - "ʩʘʤʫʨʘʷʤʠ" ʠ 

ʙʣʘʛʦʪʚʦʨʠʪʝʣʷʤʠ ʩ "ʚʦʣʠ". 

30. ɺ ʢʘʙʘʨʝ ʛʣʦʙʘʣʠʟʘʮʠʠ ʧʝʨʝʜ ʥʘʤʠ ï «ʰʦʫè ʛʦʩʫʜʘʨʩʪʚʘ, 

ʠʩʧʦʣʥʷʶʱʝʛʦ çʪʘʥʝʮ ʥʘ ʩʪʦʣʝè ʠ ʩʙʨʘʩʳʚʘʶʱʝʛʦ ʩ ʩʝʙʷ ʧʦʩʣʝʜʥʠʝ 

ʦʜʝʞʜʳ ʧʦʢʘ ʥʘ ʥʝʤ ʥʝ ʦʩʪʘʥʝʪʩʷ ʧʦʩʣʝʜʥʝʛʦ ʥʝʦʙʭʦʜʠʤʦʛʦ ʵʣʝʤʝʥʪʘ ï 

ʨʝʧʨʝʩʩʠʚʥʳʭ ʩʠʣ. 
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31. ʇʝʨʚʦʝ ʩʦʙʳʪʠʝ ï ʤʘʨʠʦʥʝʪʦʯʥʳʡ ʪʘʥʝʮ ʤʦʣʦʜʳʭ ʜʘʤ ʥʘ ʘʤʚʦʥʝ 

ʍʨʘʤʘ, ʚʦʟʙʫʞʜʝʥʥʳʭ ʥʝʥʘʚʠʩʪʴʶ ʢ ʇʫʪʠʥʫ ʠ ʥʝʜʦʧʫʩʪʠʤʦʡ 

ʚʠʜʠʤʦʩʪʴʶ ʩʙʣʠʞʝʥʠʷ ʎʝʨʢʚʠ ʠ ʛʦʩʫʜʘʨʩʪʚʘ. 

32. ʀ ʥʘʜʦ ʧʨʦʩʪʦ ʧʦʩʤʦʪʨʝʪʴ, ʢʦʛʜʘ ʵʪʠ 3 ʜʝʚʢʠ ʩʪʘʥʮʝʚʘʣʠ ʩʚʦʡ 

ʢʘʥʢʘʥ ʚ ʘʣʪʘʨʝ, ʢʘʢ ʵʪʦ ʚʩʝ ʚʳʛʣʷʜʝʣʦ. 

33. ʀ ʯʪʦ ʞʝ ʦʥ ʦʪʚʝʪʠʣ ʩʪʫʜʝʥʪʘʤ? ɸ ʚʦʪ: çʋ ʣʶʜʝʡ ʜʦʣʞʥʦ ʙʳʪʴ 

ʦʞʠʜʘʥʠʝ ʧʨʘʟʜʥʠʢʘéè. ɼʘ, ʥʦ ʚʝʜʴ ʥʘʨʦʜ ʫʞʝ ʜʚʘʜʮʘʪʴ ʣʝʪ ʧʦʣʫʯʘʝʪ 

ʦʪ ʚʘʩ ʪʦʣʴʢʦ ʪʘʢʠʝ çʧʨʘʟʜʥʠʢʠè, ʯʪʦ ʫʧʦʤʷʥʫʪʳ ʚʳʰʝ. ʀʣʠ ʚʳ 

ʩʯʠʪʘʝʪʝ ʧʨʘʟʜʥʠʢʘʤʠ ʬʝʡʝʨʚʝʨʢʠ ʣʞʠ ʦ ʉʦʚʝʪʩʢʦʡ ʵʧʦʭʝ, ʬʦʥʪʘʥʳ 

ʢʣʝʚʝʪʳ ʥʘ ʝʝ ʚʝʣʠʢʠʭ ʩʳʥʦʚ, ʩʘʣʶʪʥʳʝ ʟʘʣʧʳ ʥʘʛʣʦʩʪʠ ʧʨʦʩʪʠʚ 

ʧʨʘʚʜʳ ʠʩʪʦʨʠʠ?. 

34. ʕʪʦ ï ʩʝʛʦʜʥʷʰʥʷʷ ʨʦʩʩʠʡʩʢʘʷ ʬʘʥʪʘʩʤʘʛʦʨʠʷ, ʩʝʛʦʜʥʷʰʥʠʡ ʨʘʝʢ, ʚ 

ʢʦʪʦʨʳʡ ʧʨʝʚʨʘʪʠʣʘʩʴ ʥʘʰʘ ʞʠʟʥʴ. ʅʠʢʪʦ ʥʠʯʝʛʦ ʠ ʥʠʢʦʛʦ ʚʩʝʨʴʝʟ ʥʝ 

ʧʨʠʥʠʤʘʝʪ, ʚʩʝ ʩ ʫʩʢʦʨʷʶʱʝʡʩʷ ʩʢʦʨʦʩʪʴʶ ʢʫʜʘ-ʪʦ ʣʝʪʠʪ.     

35. ʅʘ ʚʳʙʦʨʘʭ ʥʝʩʦʤʥʝʥʥʦ ʧʦʙʝʜʠʪ ɺʝʰʥʷʢʦʚ. ʆʥ ð ʛʣʘʚʥʳʡ ʢʫʜʝʩʥʠʢ, 

ʣʶʙʠʤʝʮ ʪʦʣʧʳ, ʜʠʨʝʢʪʦʨ ʰʘʧʠʪʦ. ʂʨʘʩʫʝʪʩʷ ʚ ʘʤʝʪʠʩʪʦʚʳʭ ʣʫʯʘʭ, 

ʦʙʣʘʯʝʥʥʳʡ ʚ ʨʦʟʦʚʳʝ ʧʘʥʪʘʣʦʥʳ, ʦʙʪʷʛʠʚʘʶʱʠʝ ʯʫʣʢʠ ʠ ʟʦʣʦʯʝʥʳʡ 

ʢʘʤʟʦʣ. ɺʟʤʘʭʠʚʘʝʪ ʰʣʷʧʦʡ, ʧʣʝʱʝʪ ʩʤʦʣʷʥʳʤʠ ʜʦ ʧʣʝʯ ʢʫʜʨʷʤʠ, 

ʨʘʩʧʨʘʚʣʷʝʪ ʧʳʰʥʳʝ ʫʩʳ. ɸ ʚʦʢʨʫʛ ʙʝʛʘʶʪ ʧʦʥʠ ʠʟ "ʇʘʨʪʠʠ ʞʠʟʥʠ". 

ʉʢʘʯʫʪ ʛʦʣʦʥʦʛʠʝ ʥʘʝʟʜʥʠʮʳ ʠʟ "ʉʦʶʟʘ ʧʨʘʚʳʭ ʩʠʣ". ɺʝʨʪʷʪʩʷ 

ʥʝʫʪʦʤʠʤʳʝ ʘʢʨʦʙʘʪʳ ʠʟ "ʗʙʣʦʢʘ". ʀʜʝʪ ʧʦʜ ʢʫʧʦʣʦʤ ʣʠʙʝʨʘʣʴʥʦ-

ʜʝʤʦʢʨʘʪʠʯʝʩʢʠʡ ʢʘʥʘʪʦʭʦʜʝʮ, ʚʳʠʩʢʠʚʘʷ ʚ ʢʦʛʦ ʙʳ ʣʦʚʯʝʝ ʧʣʶʥʫʪʴ. 

ʂʠʜʘʶʪ ʩʦʪʥʠ ʰʘʨʦʚ ʞʦʥʛʣʝʨʳ ʠʟ ʙʣʦʢʘ "ʈʦʜʠʥʘ". ʂʘʪʠʪʩʷ ʥʘ 

ʘʚʪʦʤʦʙʠʣʴʥʦʤ ʙʦʣʣʦʥʝ ʜʨʫʛ ʚʦʜʠʪʝʣʝʡ ʇʦʭʤʝʣʢʠʥ. ʇʨʳʛʘʶʪ ʩʢʚʦʟʴ 

ʦʛʥʝʥʥʳʝ ʢʦʣʴʮʘ ʭʨʦʤʳʝ ʣʴʚʳ ʠʟ "ʅʘʨʦʜʥʦʡ ʧʘʨʪʠʠ". ɽʜʫʪ ʥʘ ʩʣʦʥʘʭ ʠ 

ʚʝʨʙʣʶʜʘʭ ʧʨʝʟʠʜʝʥʪʳ ʚ ʪʶʨʙʘʥʘʭ ʠ ʪʶʙʝʪʝʡʢʘʭ. ʐʘʛʘʶʪ ʥʘ ʨʫʢʘʭ 

ʤʠʥʠʩʪʨʳ ʠ ʤʵʨʳ ʠʟ "ɽʜʠʥʦʡ ʈʦʩʩʠʠ". (é) ɻʣʘʚʥʳʡ ʘʪʪʨʘʢʮʠʦʥ ʮʠʨʢʘ 
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ʥʘʟʳʚʘʝʪʩʷ "ʇʦʚʝʨʞʝʥʥʳʡ ʢʦʤʤʫʥʠʩʪ". ʅʘ ʘʨʝʥʫ, ʧʦʜ 

ʧʘʪʨʠʦʪʠʯʝʩʢʫʶ ʧʝʩʥʶ ʂʦʙʟʦʥʘ, ʚʳʚʦʜʷʪ ʛʦʣʦʛʦ ʧʦ ʧʦʷʩ ʢʦʤʤʫʥʠʩʪʘ. 

36. ʀ ʜʘʞʝ ʃʫʢʘʰʝʥʢʦ, ʢʦʪʦʨʳʡ ʚ ʧʨʝʜʳʜʫʱʠʝ ʛʦʜʳ ʣʶʙʠʣ ʮʝʧʣʷʪʴ ʥʘ 

ʧʠʜʞʘʢ ʵʪʦʪ ʩʪʨʘʥʥʳʡ ʩʠʤʚʦʣ, ʥʝ ʠʤʝʶʱʠʡ ʢ ʆʪʝʯʝʩʪʚʝʥʥʦʡ ʚʦʡʥʝ 

ʥʠʢʘʢʦʛʦ ʦʪʥʦʰʝʥʠʷ, ʚ ʵʪʦʤ ʛʦʜʫ ʧʨʝʜʧʦʯʝʣ ʥʝ ʫʪʷʞʝʣʷʪʴ ʩʚʦʡ 

ʤʘʨʰʘʣʴʩʢʠʡ ʤʘʩʢʘʨʘʜʥʳʡ ʢʦʩʪʶʤ ʝʱʝ ʠ ʣʝʥʪʦʯʢʦʡ ï ʭʚʘʪʠʣʦ ʵʧʦʣʝʪ 

ʠ ʘʢʩʝʣʴʙʘʥʪʦʚ. 

37. ʉ ʜʨʫʛʦʡ ʩʪʦʨʦʥʳ ʣʶʙʦʡ ʪʠʧ ʥʘʮʠʦʥʘʣʠʟʤʘ, ʢʘʢʦʡ ʙʳ ʭʘʨʘʢʪʝʨ ʦʥ 

ʥʝ ʥʦʩʠʣ, ʤʦʞʥʦ ʩʨʘʚʥʠʪʴ ʩ ʟʘʛʠʧʥʦʪʠʟʠʨʦʚʘʥʥʳʤ ʟʚʫʢʘʤʠ ʬʣʝʡʪʳ 

ʟʤʝʝʤ. ʀʩʪʦʨʠʯʝʩʢʠ ʤʥʦʛʦʥʘʮʠʦʥʘʣʴʥʦʝ ʛʦʩʫʜʘʨʩʪʚʦ ʚʳʥʫʞʜʝʥʦ 

ʚʳʩʪʫʧʘʪʴ ʚ ʨʦʣʠ ʬʘʢʠʨʘ-ʬʣʝʡʪʠʩʪʘ, ʟʘʢʣʠʥʘʶʱʝʛʦ ʟʤʝʷ 

ʥʘʮʠʦʥʘʣʠʟʤʘ. 

38. «ʗ ʥʝ ʤʦʛʫ ʛʘʜʘʪʴ, ʫ ʤʝʥʷ ʥʝʪ ʭʨʫʩʪʘʣʴʥʦʛʦ ʰʘʨʘ, ʥʦ ʣʠʯʥʦ ʷ 

ʧʨʦʪʠʚ ʦʩʪʘʥʦʚʢʠ ʨʦʩʩʠʡʩʢʠʭ ʧʦʣʥʦʤʦʯʠʡ». 

39. ʊʨʫʜʥʦ ʙʳʪʴ ʤʠʰʝʥʴʶ ʧʨʦʧʘʛʘʥʜʠʩʪʩʢʦʡ ʤʘʰʠʥʳ. ʆʙʲʷʩʥʠʪʴ, ʯʪʦ 

ʚʩʝ ʦʙʩʪʦʠʪ ʥʝ ʪʘʢ, ʢʘʢ ʵʪʦ ʧʨʝʧʦʜʥʦʩʷʪ ʚʥʝʰʥʠʝ ʉʄʀ, ʠ ʯʪʦ ʚʝʩʴ ʤʠʨ 

ʩʤʦʪʨʠʪ ʩʢʚʦʟʴ ʢʨʠʚʦʝ ʟʝʨʢʘʣʦ, ʥʝ ʚʠʜʷ ʨʘʟʥʠʮʳ ʤʝʞʜʫ çʯʪʦè ʠ 

çʟʘʯʝʤè.  

40. ʈʘʟʙʠʨʘʪʝʣʴʩʪʚʦ ʊʚʝʨʩʢʦʛʦ ʆʙʣʘʩʪʥʦʛʦ ʩʫʜʘ ʜʦ ʢʦʣʠʢʦʚ ʥʘʧʦʤʠʥʘʣʦ 

ʛʘʩʪʨʦʣʠ ʦʙʣʘʩʪʥʦʛʦ ʮʠʨʢʘ. ʆʜʥʦ ʪʦʣʴʢʦ ʚʳʩʪʫʧʣʝʥʠʝ ʬʝʜʝʨʘʣʴʥʦʛʦ 

ʬʘʢʠʨʘ ʩʫʜʴʠ ɸʥʜʨʝʝʚʘ ʯʝʛʦ ʩʪʦʠʪ: ʝʩʪʴ ʧʦʜʩʫʜʠʤʳʡ ï ʥʝʪ 

ʧʦʜʩʫʜʠʤʦʛʦ!.. ɸʣʝ-ʦʧ ï ʠ ʤʝʥʷ ʥʝʪ ʫʞʝ ʚ ʟʘʣʝ, ʛʜʝ ʤʝʥʷ ʩʫʜʷʪ!.. ʀʣʠ 

ʥʦʤʝʨ ʠʟʚʝʩʪʥʦʛʦ ʧʨʦʢʫʨʦʨʘ ʯʨʝʚʦʚʝʱʘʪʝʣʷ ɺʝʨʝʱʘʛʠʥʘ, ʧʦʨʘʟʠʚʰʝʛʦ 

ʧʫʙʣʠʢʫ ʩʚʦʠʤ ʬʝʥʦʤʝʥʘʣʴʥʳʤ ʩʣʫʭʦʤ. çʗ, ʥʘʧʨʠʤʝʨ, ʷʚʥʦ ʨʘʩʩʣʳʰʘʣ 

ʪʨʠʜʮʘʪʴ ʭʨʫʩʪʦʚ ʧʷʪʠʪʳʩʷʯʥʳʭ ʢʫʧʶʨ ʚ ʵʪʦʡ ʪʠʰʠʥʝ!è ʄʦʷ ʘʜʚʦʢʘʪ 

ʧʦ ʥʘʟʥʘʯʝʥʠʶ, ʩʪʘʨʫʰʢʘ, ʤʥʦʛʦ ʧʦʚʠʜʘʚʰʘʷ ʥʘ ʩʚʦʸʤ ʚʝʢʫ, ʦʪ ʵʪʠʭ 

ʥʦʤʝʨʦʚ ʩʣʝʛʣʘ ʩ ʛʠʧʝʨʪʦʥʠʯʝʩʢʠʤ ʢʨʠʟʦʤ. ɿʨʠʪʝʣʠ ʧʨʦʪʝʩʪʦʚʘʣʠ. ʅʦ 

ʬʘʢʠʨ ʚʟʤʘʭʥʫʣ ʯʫʜʝʩʥʳʤ ʤʦʣʦʪʦʯʢʦʤ, ʠ ʟʨʠʪʝʣʝʡ ʪʦʞʝ ï ʢʘʢ ʥʝ 
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ʙʳʚʘʣʦ! ɿʨʷ: ʧʨʠʛʦʚʦʨ ʙʳʣ ʪʘʢʦʡ, ʯʪʦ ʧʫʙʣʠʢʘ ʩʣʫʰʘʣʘ ʙʳ ʝʛʦ, 

ʟʘʚʠʩʥʫʚ ʚ ʚʦʟʜʫʭʝ ʠ ʨʘʩʢʨʳʚ ʨʪʳ ʦʪ ʫʜʠʚʣʝʥʠʷ. 

 

41. ɽʱʝ ʦʩʪʘʣʦʩʴ ʧʦʩʣʝʜʥʝʝ ʚʨʝʤʷ ʦʜʫʤʘʪʴʩʷ. ʅʦʚʦʤʫ ʇʨʝʟʠʜʝʥʪʫ, 

ʧʦʣʫʯʘʶʱʝʤʫ ʠʥʬʦʨʤʘʮʠʶ ʥʝ ʦʪ ʜʫʨʘʰʣʠʚʳʭ ʩʢʦʤʦʨʦʭʦʚ ʠ ʣʫʢʘʚʳʭ 

ʯʨʝʚʦʚʝʱʘʪʝʣʝʡ, ʘ ʦʪ ʩʝʡʩʤʦʛʨʘʬʦʚ ʢʘʪʘʩʪʨʦʬʳ, ʨʘʟʚʝʜʯʠʢʦʚ 

ʚʫʣʢʘʥʠʯʝʩʢʠʭ ʚʟʨʳʚʦʚ ʠ ʚʝʩʪʥʠʢʦʚ ʚʩʝʤʠʨʥʦʛʦ ʧʦʪʦʧʘ, ʥʫʞʥʦ ʩʨʦʯʥʦ 

ʩʪʨʦʠʪʴ ʂʦʚʯʝʛ, ʢʫʜʘ ʧʦʤʝʩʪʠʪʩʷ ʨʫʩʩʢʘʷ ʞʠʟʥʴ ʚ ʯʘʩ ʙʣʠʟʢʦʡ, 

ʥʝʠʟʙʝʞʥʦʡ ʙʝʜʳ. 

 

Фрейм «Виды зрелищных представлений» наиболее полно и четко 

отражает такие особенности политического дискурса как: ритуальная 

воспроизводимость, сценарность, несамостоятельность, отсутствие связи с 

реальной жизнью, фальшь. Основными интенциями, передаваемыми через 

театральные метафоры, являются: «ироничное, недоверчивое отношение» и 

«насмешка», поэтому подавляющее большинство примеров театральных 

метафор имеют негативную стилистическую окраску и отражают негативный 

прагматический потенциал. 

Источником метафорических сравнений, содержащихся в данном 

фрейме, являются различные сценические искусства и зрелищные 

представления, наиболее частотными из которых следует считать (в порядке 

убывания от самого популярного к менее популярному): ʪʝʘʪʨ (примеры 2, 

7, 8, 10, 16, 17, 22, 27, 28, 29), ʮʠʨʢ (примеры 4, 22, 23, 24, 25, 26, 35, 38, 39, 

40), ʪʘʥʝʮ (примеры 12, 30, 31, 32), ʙʘʣʘʛʘʥ (примеры 3, 11, 41), ʰʦʫ 

(примеры 25, 30, 33), ʤʘʩʢʘʨʘʜ (примеры 9, 36), ʢʘʙʘʨʝ (пример 30), 

ʤʫʣʴʪʬʠʣʴʤ (пример 14), ʬʠʣʴʤ (пример 15), ʨʘʝʢ (пример 34). 

Предложенная нами классификация метафор по группам условна, поскольку 

отнесение каждого конкретного примера к группе является достаточно 

дискуссионным вопросом. В «Русском семантическом словаре» под общей 
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редакцией Н. Ю. Шведовой лексема ʤʘʩʢʘʨʘʜ в прямом значении отнесена к 

категории «Свободное времяпрепровождение, развлечения. Празднества. 

Игры, забавы», а переносное употребление включено в состав категории 

«Связи, отношения. Содержание и форма. Структура. Метод». Нам 

представляется, что метафорическое употребление лексемы ʤʘʩʢʘʨʘʜ в 

политическом дискурсе семантически идентично лексемам ʢʣʦʫʥʘʜʘ, 

ʙʫʬʬʦʥʘʜʘ и используется в функции предиката. В примере 9 ʤʘʩʢʘʨʘʜ 

легко может быть замещен словами ʢʣʦʫʥʘʜʘ и ʙʫʬʬʦʥʘʜʘ, поэтому мы 

отнесли ʤʘʩʢʘʨʘʜ к зрелищным представлениям. Кроме того, мы отнесли 

ʢʘʙʘʨʝ к группе зрелищных представлений, а также ʬʝʡʝʨʚʝʨʢ ʣʞʠ, 

ʩʘʣʶʪʥʳʝ ʟʘʣʧʳ ʥʘʛʣʦʩʪʠ, ʬʦʥʪʘʥ ʢʣʝʚʝʪʳ. Отметим, что ʬʝʡʝʨʚʝʨʢ и 

ʩʘʣʶʪ в семантическом словаре под общей редакцией Н.Ю. Шведовой 

отнесены к тому же классу, что и  ʤʘʩʢʘʨʘʜ. В нашей работе ʬʝʡʝʨʚʝʨʢ, 

ʩʘʣʶʪ, ʬʦʥʪʘʥ мы относим к периферии концепта «театр», поскольку эти 

метафоры обозначают некое зрелищное действие, в котором не 

задействованы артисты (люди, животные, предметы). Употребление 

перечисленных примеров носит ситуативный характер и характеризует 

политическую сферу как шоу в самом широком смысле этого слова. См. 

например, Ю. Сапрыкин «Почему после выборов все изменилось»: «Суть 

этого устройства совпадает с догадкой из той давнишний колонки – ʵʪʦ 

ʮʠʨʢ, ʷʨʤʘʨʦʯʥʳʡ ʘʪʪʨʘʢʮʠʦʥ, ʙʠʪʚʘ ʵʢʩʪʨʘʩʝʥʩʦʚ, ʣʦʚʢʦʩʪʴ ʨʫʢ, ʠ 

ʥʠʢʘʢʦʛʦ ʤʦʰʝʥʥʠʯʝʩʪʚʘ».  

После того, как мы выделили самые популярные группы метафор 

(«ядро»), следует назвать самые «яркие» примеры с точки зрения стилистики. 

Очевиден тот факт, что наиболее популярные театральные метафоры 

являются менее выразительными, поскольку их часто употребляют в СМИ, 

вследствие чего их стилистическая окраска постепенно тускнеет, пока они 

полностью не становятся нейтральными. Так, примеры 2, 3, 4, 7, 8, 10, 13, 15, 

16, 17 уже практически перестали ощущаться в качестве средств 
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выразительности (ʪʝʘʪʨ, ʙʘʣʘʛʘʥ, ʢʣʦʫʥʘʜʘ, ʮʠʨʢ, ʪʝʘʪʨ ʪʝʥʝʡ, ʪʝʘʪʨ 

ʦʜʥʦʛʦ ʘʢʪʝʨʘ, ʪʝʘʪʨ ʫ ʤʠʢʨʦʬʦʥʘ, ʧʨʦʱʘʣʴʥʳʝ ʛʘʩʪʨʦʣʠ, ʬʠʣʴʤ). При 

этом редкие в употреблении метафоры сохраняют «свежесть» и креативность 

при характеристике обыденных вещей. Так, например, сравнение 

абстрактного понятия «национализм» с ʟʘʛʠʧʥʦʪʠʟʠʨʦʚʘʥʥʳʤ ʟʚʫʢʘʤʠ 

ʬʣʝʡʪʳ ʟʤʝʝʤ в примере 37 значительно выделяется, поскольку в этом 

примере театральная метафора вызывает в представлении адресата яркий 

образ 'заклинающего змею факира, который, применяя различные приемы, 

добивается видимости подчинения змеи магическим словам, звукам'. Укажем 

на тот факт, что безусловное разделение театральных метафор на стертые и 

новые достаточно проблематично. В нашей работе разделение метафор на 

«стертые» и «новые» во многом условно и строится на трех основных 

принципах: 1) Отсутствие узуального переносного значения, закрепленного в 

толковых словарях; 2) Необычность сочетания метафоры с ее атрибутом, что 

косвенно подтверждается малым количеством примеров (или полным 

отсутствием примеров) в Национальном корпусе русского языка; 3) что И. М. 

Кобозева сформулировала как «отсутствие семантического эффекта 

переинтерпретации ситуации при замене данного МВ [метафорического 

выражения] на синонимичное ему буквальное или метафорическое 

выражение [Кобозева 2010: 41-43].   

Самой образной метафорой из приведенных примеров следует считать 

ʮʠʨʢ ʫʨʦʜʦʚ (пример 22 и 23), ʬʨʠʢ-ʰʦʫ (пример 25), а также ʧʦʟʦʨʥʳʡ 

ʩʧʝʢʪʘʢʣʴ (пример 22), поскольку эти сравнения максимально близки к 

прямому оскорблению, поэтому их яркое отрицательно-оценочное значение 

выделяет их на фоне нейтральной или слабо окрашенной лексики. Сравнивая 

какую-либо политически значимую группу людей (правительство штата или 

кандидатов на значимый пост) с ʮʠʨʢʦʤ ʫʨʦʜʦʚ (примеры 22, 23 и 25), автор 

пытается воздействовать на адресата путем указания на «чуждость» и 

«инаковость» таких групп для нормальных, обычных и физически здоровых 
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людей. Основные интенции, скрывающиеся за подобными параллелями, 

можно описать такими эмоциями, как: ужас, страх и отвращение. Так, в РАС 

отмечается, что реакциями на стимул «урод» являются: страшный, 

моральный, некрасивый, горбатый, безобразный и пр. Перечисленные 

контексты (примеры с 22 по 26) не отражают полноценных эмоций страха, а 

скорее передают отвращение и ужас от происходящего. Отметим также, что 

смысл «цирка уродов» как вида представления заключается в смешении 

любопытства, т.е. желания увидеть физиологические аномалии людей, и 

отвращения, которое испытывают зрители, увидев эти аномалии. Вероятно, 

прибегая к этой метафоре в рамках обсуждения политической жизни страны, 

авторы текстов пытаются передать это эмоциональное смешение. 

Многие аспекты политической жизни могут сопоставляться с театром 

или с каким-либо общим понятием, присущим одновременно разным классам 

сценических зрелищ, что проиллюстрировано большим количеством 

примеров выше. С другой стороны, разнообразие зрелищных метафор от 

нейтрального ʜʝʡʩʪʚʘ (пример 1) или ʬʠʣʴʤʘ (пример 15), заканчивая 

негативными в плане семантики и стилистики примерами ʙʫʬʬʦʥʘʜʳ, 

ʛʨʘʥʠʯʘʱʝʡ ʩ ʙʝʟʫʤʠʝʤ (пример 6) или ʰʫʪʦʚʩʪʚʘ (пример 11) помогают 

передать мельчайшие нюансы описываемой политической ситуации. 

Ряд перечисленных контекстов апеллирует к общеизвестным явлениям, 

которые без труда могут быть интерпретированы адресатом этого 

информационного послания, например: громкий судебный процесс, ход 

которого вызывает негативные отклики у людей, сопоставляется с ʪʝʘʪʨʦʤ 

(пример 2) или текст противоречивого закона сравнивается с ʙʘʣʘʛʘʥʦʤ 

(пример 3). Эти примеры используют театральные метафоры разного 

происхождения, но для описания схожей, негативной оценки. Обе «стертые» 

метафоры являются общеупотребительными и характеризуются наличием 

размытой семантики, что подтверждается возможностью их 

беспрепятственной замены во 2 и 3 примерах. «Стертая» метафора может 
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вновь приобрести эффект новой и актуальной, если ее валентность изменится 

за счет нового слова (например, Н. Михалков о союзе кинематографистов: 

«ʊʝʘʪʨ ʣʠʣʠʧʫʪʦʚ», Д.А. Медведев о назначении М. Саакашвили главой 

Одесской области: «ʐʘʧʠʪʦ-ʰʦʫ продолжается»).     

Укажем на пример 7, где употребляется метафора ʪʝʘʪʨ ʪʝʥʝʡ. 

Особенность самого вида искусства заключается в отсутствии четких 

контуров у кукол-актеров и исключении персонифицированных черт. 

Отличие одной куклы от другой проявляется в усилении и акцентировании 

внешней атрибутики (остроконечный колпак, длинный нос, горб). Эти 

характеристики сохраняются в политическом медиа-дискурсе, поскольку с 

ʪʝʘʪʨʦʤ ʪʝʥʝʡ в примере 7 сравнивают группы людей (фашистов и 

реприватизаторов) – достаточно обезличенные категории, отличающиеся 

друг от друга только внешними характеристиками. Различия в идеологии и 

мировосприятии, которые должны быть у любых неформальных 

объединений, принципиально устраняются указанием на «театральность», 

т.е. изначальную несамостоятельность. 

Подчеркивание важности одного политического лица перед другими 

происходит через метафору ʪʝʘʪʨʘ ʦʜʥʦʛʦ ʘʢʪʝʨʘ (пример 8). В этой 

метафоре стилистическую оценку можно охарактеризовать как негативную, 

поскольку одного участника ситуации называют «актером», а остальные 

номинально остаются людьми. У этой метафоры существует и иная 

семантика. В примере 8 описывается ситуация, когда политическая 

деятельность страны приравнивается к деятельности одного конкретного 

человека, а остальные полноправные руководители и заместители играют 

роль статистов, которые ничего не решают и ни на что повлиять не могут. В 

этом значении ʪʝʘʪʨ ʦʜʥʦʛʦ ʘʢʪʝʨʘ – это скорее отрицательная 

характеристика прочих участников политической жизни, чем дискредитация 

конкретного политика. 
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Наличие внешней атрибутики, столь характерное для ʪʝʘʪʨʘ ʪʝʥʝʡ, 

проявляется и в метафоре ʤʘʩʢʘʨʘʜʘ (пример 9). Текст примера содержит 

зрелищную метафору, которая негативно описывает результат военной 

операции. Отметим тот факт, что положительный результат этой операции 

вряд ли бы стали сравнивать с маскарадом.  

Пример 10 иллюстрирует употребление метафоры ʪʝʘʪʨ ʫ ʤʠʢʨʦʬʦʥʘ. 

Следует сказать, что эта метафора встречается крайне редко ввиду 

необходимости определенной ситуации, которую можно было бы 

интерпретировать с помощью ʪʝʘʪʨʘ ʫ ʤʠʢʨʦʬʦʥʘ, это, как минимум, 

опосредованное общение по телефону. Случаи, когда публичное 

выступление политика описывалось через данную метафору, нами не 

обнаружены. 

ʐʫʪʦʚʩʪʚʦ (пример 11) – это достаточно сложный метафорический 

образ, поскольку его можно одновременно отнести к фрейму «Виды 

зрелищных представлений» и к фрейму «”Люди“ театра, театральные 

амплуа», поскольку шут – это определенное амплуа (например, шут Оселок в 

«Как вам это понравится»), манера поведения (кривляние) и полноценный 

вид публичного выступления, распространившееся до официального театра в 

России (шутейные куплеты, миниатюры, ʰʫʪ ʛʦʨʦʭʦʚʳʡ). В «Русском 

семантическом словаре» лексема ʰʫʪʦʚʩʪʚʦ отнесена к подгруппе 

«Наигранное поведение, рисовка; флирт», что нам кажется верным, 

поскольку шут веселит народ своим паясничеством и шутками. Метафора 

ʰʫʪ носит яркий стилистический заряд, поскольку описывает поведение 

какого-либо человека как кривляние, достойное общего смеха. В таком 

толковании шут мало чем отличается от клоуна, а шутовство от клоунады, 

поэтому мы включили этот образ в данный фрейм.   

ʉʠʤʚʦʣʠʯʝʩʢʠʝ ʧʣʷʩʢʠ (пример 12) выступают как негативная 

метафора, описывающая нарочито-небрежное и заискивающее внимание, 

которое уделяют населению политики, находящиеся в ситуации 
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предвыборной борьбы, когда каждый стремится получить поддержку 

максимального количества избирателей. Отметим тот факт, что ʧʣʷʩʢʠ 

употреблены во множественном числе, т.е. целый ряд политических акций 

уравнивается под общим знаменателем «ненастоящести». Остановимся на 

всех упомянутых метафорах, относящихся к условной группе «танец», а 

именно: ʩʠʤʚʦʣʠʯʝʩʢʠʝ ʧʣʷʩʢʠ (пример 12), ʪʘʥʝʮ ʥʘ ʩʪʦʣʝ (пример 30), 

ʩʙʨʘʩʳʚʘʥʠʝ ʦʜʝʞʜʳ (пример 30), ʤʘʨʠʦʥʝʪʦʯʥʳʡ ʪʘʥʝʮ (пример 31), 

ʩʪʘʥʮʝʚʘʪʴ ʢʘʥʢʘʥ (пример 32). Метафоры из примера 30 являются 

эвфемизмами «стриптиза», употребление которого в политическом дискурсе 

все чаще сопровождается прилагательным «душевный». О способности 

метафоры выступать в роли эвфемизма известно еще с Античности, в 

частности, из трудов Аристотеля. Но и в современной политически 

ориентированной публицистике авторы обращаются к метафоре по этой 

причине. Достаточно интересным является сопоставление примеров 31 и 32, 

описывающих поступок группы «Pussy Riot», получивший название «Панк-

молебен». Оба примера схожим образом метафорически описывают 

ситуацию, с той лишь разницей, что ʢʘʥʢʘʥ (пример 32) изначально считался 

непристойным танцем, который танцевали девушки в кабаре для развлечения 

мужчин, соответственно в метафоре ʩʪʘʥʮʝʚʘʪʴ ʢʘʥʢʘʥ, вероятно, 

сохраняется семантика «танца для развлечений». Метафора ʤʘʨʠʦʥʝʪʦʯʥʳʡ 

ʪʘʥʝʮ содержит иную семантику, поскольку вторая часть метафоры 

представлена нейтральным словом, а первая указывает на 

«несамостоятельность» всего поступка, что является показательным для той 

части населения России, которая считает, что за выступлением группы стоят 

властные люди из других государств. Нам кажется очевидным утверждение, 

что две эти семантически схожие метафоры передают различные взгляды, 

позволяют говорить о множественном прочтении ситуации. Упомянем 

шутливое разговорное выражение «танцы/пляски с бубном», которое 

используют для обозначения бессмысленных, непонятных действий. К 

«пляскам с бубном» прибегают в качестве последней возможности решить 
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какую-либо проблему, когда все очевидные меры уже предприняты, а 

результата нет.  

В метафоре ʧʨʦʱʘʣʴʥʳʝ ʛʘʩʪʨʦʣʠ, которая является исключительно 

театральной, не ощущается наличия негативных эмоций. Пример 13 

показывает, что ʧʨʦʱʘʣʴʥʳʝ ʛʘʩʪʨʦʣʠ как сравнение отставки крупного 

политического лица передает скорее настороженность аудитории и 

непонимание поступка политика, т.к. этот конкретный поступок 

противоречит общей модели непубличного поведения политика. Таким 

образом, в примере 13 отмечается такая важная особенность концепта 

«театр» как указание на другую реальность, чуждую нашей. А в примере 40 у 

ʛʘʩʪʨʦʣʝʡ уже очевидна отрицательная коннотация, которая усилена 

прилагательным «областной».  

Метафора ʤʦʨʷʢ-ʟʘʜʠʨʘ ʇʘʧʘʡ (пример 14) и т.п. – встречается 

достаточно редко, поскольку в этой метафоре содержится образ, типичный 

для американской массовой культуры, но совершенно непонятный для 

российской. Эта метафора нарушает один из основных принципов 

политического дискурса – принцип доступности для понимания всей 

аудитории. Семантика подобных культурно-специфичных метафор остается 

туманной для людей, в культуре которых нет такого или похожего образа. В 

российском кинематографе и мультипликации образ моряка 

преимущественно положительный, поэтому сравнение политика с моряком 

Папаем и, как следствие, навязывание негативной оценки высказываний 

политика не выглядит логичными и поэтому не может быть воспринято 

аудиторией. 

Пример 16 является интересным, поскольку он построен с применением 

механизмов языковой игры, следствием чего является несколько возможных 

способов толкования метафоры ʪʝʘʪʨ ɼʫʨʦʚʘ: 1) 'театр, т.е. наигранность 

поведения конкретного человека – П. Дурова', 2) 'представление, в котором 

принимают участия животные'. Развивая второе значение, следует отметить 
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тот факт, что в ʪʝʘʪʨʝ ɼʫʨʦʚʘ животные – это главные артисты, которыми 

руководит дрессировщик. И в таком случае этот пример следовало 

рассматривать во II  фрейме. Объем газетного заголовка не дает однозначно 

решить, в каком из предложенных значений употреблены данные лексемы. В 

нашей работе отдельно не рассматриваются явления языковой игры, 

компонентами которой являются театральным метафоры, поэтому такие 

примеры, как ʪʝʘʪʨ ɼʫʨʦʚʘ или ʎʀʂ ʫʝʭʘʣ, ʘ ʢʣʦʫʥʳ ʦʩʪʘʣʠʩʴ 

встречаются в повествовании, но никаких дополнительных комментариев не 

содержат.  

Примеры 18, 19, 20 и 21 можно объединить в единую подгруппу 

«кукольного театра», подразумевающего под собой и театр марионеток, и 

перчаточных кукол (= театр Петрушки), и тростевых кукол, механических и 

теневых. Метафоры подгруппы «кукольный театр» достаточно четко 

описывают какие-либо реалии политической жизни как «лишенные 

самостоятельности». При этом сравнение политика с ʢʫʢʣʦʚʦʜʦʤ скорее 

положительное, поскольку предает политическую мощь, силу и авторитет 

человеку, называемому ʢʫʢʣʦʚʦʜʦʤ, а тому, кого сравнивают с ʢʫʢʣʦʡ или 

ʤʘʨʠʦʥʝʪʢʦʡ отчетливо указывают на недоверие и недостаток властности. 

Следует обратить внимание на тот факт, что количество сценических 

метафор в русском политическом медиа-дискурсе, строящихся на сравнении 

кого-либо с персонажем Маппет-шоу или Улицы Сезам, значительно 

сократилось в настоящий момент. Если в 90-е гг. популярный персонаж 

Коржик из телепрограммы «Куклы» был легко узнаваем, то в настоящий 

момент этот герой «Улицы Сезам» практически забыт в российских медиа-

политических текстах. При этом образ ʄʘʧʧʝʪ-ʰʦʫ все еще достаточно 

популярная метафора (примеры 18, 21). В немецкой политической 

публицистике встречаются примеры конкретных героев «Маппет-шоу» и 

«Улицы Сезам», о чем подробнее будет сообщено во второй части данного 

фрейма. Пример 19 с метафорой ʢʫʢʦʣʴʥʳʡ ʜʨʘʢʦʥ ʦ ʜʚʫʭ ʛʦʣʦʚʘʭ мы пока 
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не объясняем подробно, поскольку вернемся к нему во фрейме II, когда 

будем обсуждать различные роли и амплуа. 

Остановимся на примере 17, в котором использована метафора ʪʝʘʪʨ 

ʘʙʩʫʨʜʘ. Поиск, подбор и анализ контекстов употребления этой метафоры 

показал, что она может использоваться в двух значениях. Проиллюстрируем 

это предположение ссылками на примеры 17, 27, 28, 29. Следствием 

метафорического сопоставления с ʪʝʘʪʨʦʤ ʘʙʩʫʨʜʘ является намерение 

указать на бессмысленность какого-либо конкретного поступка, полное 

отсутствие связи этого поступка с действительностью (примеры 17, 27). Но 

примеры 28 и 29 содержат метафору ʪʝʘʪʨ ʘʙʩʫʨʜʘ, которая иллюстрирует 

несерьезное отношение к нескольким противоречивым поступкам, которые 

вместе выглядят абсурдными. 

В примере 28 речь идет о большом количестве противоречивых 

поступков Э. Сноудена. В статье упоминается эксперт, который перечисляет 

последовательность этих поступков, отмечая наличие в каждом смысла, а 

также указывает на отсутствие логики в результате всей деятельности Э. 

Сноудена. В примере 29 описывается пребывание С. Полонского в 

Камбодже, где бизнесмен делал публичные заявления о коррупции в России, 

был арестован и посажен в тюрьму, а после оказался вовлеченным в 

несколько крупных скандалов Камбоджи. Другими словами, ряд вполне 

осмысленных поступков в сумме вносят элемент сумбура в повествование. 

Таким образом, нами выявлены два случая употребление метафоры ʪʝʘʪʨ 

ʘʙʩʫʨʜʘ: 1. Когда речь идет о каком-либо бессмысленном одиночном факте 

(примеры 17 и 27). В этих контекстах ʪʝʘʪʨ ʘʙʩʫʨʜʘ, по видимому, является 

синонимичным вариантом слов «абсурд», «бессмыслица», «чепуха», при 

этом никаких видимых театральных реалий в сопоставляемых ситуациях не 

наблюдается. В данном случае ʪʝʘʪʨ ʘʙʩʫʨʜʘ – это обиходное выражение, 

клише, которое достаточно часто употребляется в разговорной речи. В РАС 

популярными реакциями на стимул «абсурд» являются: полный, ерунда, 
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бред, театр. 2. Когда речь идет о нескольких событиях, разворачивающихся 

последовательно во времени, логику которых понять затруднительно. Это 

проиллюстрировано в примерах 28 и 29. Второе значение более 

показательно, по нашему мнению, поскольку бессмысленные поступки 

какого-либо человека достаточно похожи на бессмысленные действия актера 

на сцене, исполняющего абсурдную роль. 

Вторым по частотности классом метафор данного фрейма мы назвали 

«цирк». Отметим тот факт, что цирк в русской культуре и в европейской  – 

это явления разные. Если в России цирк – это, прежде всего, выступление 

дрессированных животных (ʙʝʛʘʶʪ ʧʦʥʠ, ʧʨʳʛʘʶʪ ʩʢʚʦʟʴ ʦʛʥʝʥʥʳʝ ʢʦʣʴʮʘ 

ʣʴʚʳ, ʝʜʫʪ ʥʘ ʩʣʦʥʘʭ ʠ ʚʝʨʙʣʶʜʘʭ ʧʨʝʟʠʜʝʥʪʳ из примера 35), 

демонстрация человеческой ловкости (ʚʝʨʪʷʪʩʷ ʘʢʨʦʙʘʪʳ, ʩʢʘʯʫʪ 

ʥʘʝʟʜʥʠʮʳ, ʢʠʜʘʶʪ ʰʘʨʳ ʞʦʥʛʣʝʨʳ, ʰʘʛʘʶʪ ʥʘ ʨʫʢʘʭ ʤʠʥʠʩʪʨʳ из 

примера 35), номера разных жанров (ʚʳʚʦʜʷʪ ʥʘ ʘʨʝʥʫ пример 35), клоуны 

(ʢʣʦʫʥʘʜʘ пример 14), то европейская цирковая традиция несколько иная. 

Процитируем отрывок из романа Э. Моргенштерн «Ночной цирк»: «Не 

просто цирк, а цирк, подобного которому не было никогда. Не один большой 

шатер, а целая плеяда шатров, и в каждом свое представление. Никаких 

слонов или клоунов. Нет, нечто более изысканное. Ничего привычного. Это 

будет что-то особенное, абсолютно новое, уникальное. Наслаждение для всех 

органов чувств. Театр развлечений. (…) По краям листа в два столбца – 

перечень развлечений, которые можно организовать; некоторые обведены в 

кружок, некоторые вычеркнуты. Прорицательница. Акробаты. Иллюзионист. 

Человек-змея. Танцоры. Глотатели огня» [Моргенштерн, 2013: 78]. 

Европейская цирковая традиция предполагает аттракционы или 

ʢʘʨʫʩʝʣʠ (примеры 125, 139), комнату ужасов и редких животных (ʬʨʠʢ-ʰʦʫ 

в примере 25 и ʧʘʥʦʧʪʠʢʫʤ в примере 24), шатер предсказателя 

(ʭʨʫʩʪʘʣʴʥʳʡ ʰʘʨ пример 38), ʬʘʢʠʨʘ (примеры 37, 40), ʢʣʦʫʥʦʚ (пример 

4), ʢʦʤʥʘʪʫ ʢʨʠʚʳʭ ʟʝʨʢʘʣ (пример 39), ʯʨʝʚʦʚʝʱʘʪʝʣʷ (примеры 40, 41) и 
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т.д. Обратим внимание на то обстоятельство, что факиры обычно развлекают 

народ с помощью глотания или выдыхания огня, а также ходьбой по 

раскаленным углям. Искусство факира, имеющее религиозное 

происхождение, со временем превратилось в полноценные огненные театры 

и огненные шоу, с тем уточнением, что факиры выдували огонь или ходили 

по углям, а фаеровщики производили различные манипуляции с огненной 

атрибутикой. Серьезный поиск примеров «выдувать огонь», «глотать огонь», 

«ходить по углям», «жонглировать огнем» в текстах российской 

политической тематики оказался безуспешным. Употребление в российском 

медиа-политическом дискурсе цирковых (как вида театральных) метафор из 

двух культурных традиций говорит не только о высокой культурной 

интеграции, но и об универсальности данных метафор, которые могут 

обозначать нетипичные явления (например, «хрустальный шар» в русской 

культуре). 

Особого внимания заслуживает пример 40, в котором содержится яркий 

прием инфографики, который заключается в зачеркивании части текста. Как 

отмечает М. Кронгауз: «…интернет-зачеркивание обозначает не текст, 

который должен быть уничтожен. (…) Зачеркивают как раз то, что имеют в 

виду. А затем произносят вслух другое (незачеркнутое). Пишущий играет в 

игру, с помощью которой создает новое измерение текста» [Кронгауз, 2013: 

208]. В примере 40 И. Фарбер рассказывает о судебном процессе, который 

выглядит постановочным. Эту мысль автор доказывает через сравнения: суд 

– гастроли цирка, судья – факир, речь судьи – выступление, резкое изменение 

хода судебного процесса – фокус (передается через фразу «Але-оп») и т.д. 

Зачеркнутые слова (факир и чревовещатель) синтаксически связаны с 

текстом и легко могут быть вставлены в него вместо слов (судья и прокурор). 

М. Кронгауз верно называет этот прием «якобы самоцензура» [Кронгауз, 

2013: 210]. Обратим внимание, что судья сравнивается с ʬʘʢʠʨʦʤ, который 

ʚʟʤʘʭʠʚʘʝʪ ʯʫʜʝʩʥʳʤ ʤʦʣʦʪʦʯʢʦʤ. Мы отмечали, что факир глотает огонь 
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и ходит по углям, а не взмахивает волшебной палочкой как фокусник. Это 

противоречие можно объяснить с помощью смешения семантики слов 'факир' 

и 'фокусник', которое произошло при детерминологизации, т.е. во время 

перехода этих слов из типичной сферы их употребления в пространство 

политического дискурса. Подобное смешение носит вполне определенную 

цель, а именно: группировка зрелищных метафор в тексте задает динамику 

сюжету, внося при этом элементы абсурда, поскольку метафоры 

используются из разных подклассов (цирк, театр, фокусы).   

Далее мы обратимся к немецким примерам. 

42. Заголовок статьи: «Das ist reines Theater». Далее в тексте самой 

статьи. Der Berliner Staatsrechts-Professor Ulrich Battis hält das Ansinnen 

der NPD für völlig aussichtslos: "Das ist reines Theater, völliger Humbug", 

sagte Battis zu Süddeutsche.de und verwies auf die Gesetzeslage: Nur drei 

Antragsteller seien berechtigt, beim höchsten Gericht in Karlsruhe eine 

Entscheidung über die Verfassungsmäßigkeit von Parteien zu beantragen, 

nämlich der Deutsche Bundestag, der Bundesrat und die Bundesregierung. 

(нем.досл. çʕʪʦ ʘʙʩʦʣʶʪʥʳʡ ʪʝʘʪʨè. ɹʝʨʣʠʥʩʢʠʡ ʧʨʦʬʝʩʩʦʨ ʧʨʘʚʘ 

ʋʣʴʨʠʭ ɹʘʪʪʠʩ ʩʯʠʪʘʝʪ ʥʘʛʣʳʝ ʪʨʝʙʦʚʘʥʠʷ ʅɼʇ ʘʙʩʦʣʶʪʥʦ 

ʙʝʩʩʤʳʩʣʝʥʥʳʤʠ: çʕʪʦ ʘʙʩʦʣʶʪʥʳʡ ʪʝʘʪʨ, ʧʦʣʥʳʡ ʙʣʝʬʘè ʩʦʦʙʱʠʣ 

ɹʘʪʪʠʩ ʠʟʜʘʥʠʶ ʠ ʩʦʩʣʘʣʩʷ ʥʘ ʥʦʨʤʘʪʠʚʥʫʶ ʙʘʟʫ: ʊʦʣʴʢʦ ʪʨʠ 

ʟʘʷʚʠʪʝʣʷ ʦʙʣʘʜʘʶʪ ʧʦʣʥʦʤʦʯʠʷʤʠ ʙʳʪʴ ʦʪʚʝʪʯʠʢʘʤʠ ʥʘ ʚʝʨʭʦʚʥʦʤ 

ʩʫʜʝ ʚ ʂʘʨʣʩʨʫʝ ʧʦ ʚʦʧʨʦʩʫ ʢʦʥʩʪʠʪʫʮʠʦʥʥʦʩʪʠ ʧʘʨʪʠʡ, ʘ ʠʤʝʥʥʦ: 

ʌʝʜʝʨʘʣʴʥʦʝ ʧʨʘʚʠʪʝʣʴʩʪʚʦ, ʌʝʜʝʨʘʣʴʥʳʡ ʩʦʚʝʪ ʠ ɹʫʥʜʝʩʪʘʛ).  

43. Wenn man die Chancen der Union 2002 also als bestenfalls moderat 

einschätzen muss, dann erscheint ihr Kanzlerkandidaten-Spiel merkwürdig 

vordergründig, gleichsam ein rührendes Volksstück, dessen eigentliches 

Drama sich hinter den Kulissen abspielt. (нем. ɽʩʣʠ ʦʮʝʥʠʚʘʪʴ ʰʘʥʩʳ 

ʉʦʶʟʘ 2002 ʢʘʢ ʫʤʝʨʝʥʥʳʝ, ʪʦʛʜʘ ʠʛʨʘ ʢʘʥʜʠʜʘʪʦʚ ʥʘ ʧʦʩʪ ʢʘʥʮʣʝʨʘ 
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ʢʘʞʝʪʩʷ ʦʩʦʙʝʥʥʦ ʧʦʚʝʨʭʥʦʩʪʥʦʡ, ʧʦʭʦʞʝʡ ʥʘ ʙʘʣʘʛʘʥ, ʟʘ ʢʫʣʠʩʘʤʠ 

ʢʦʪʦʨʦʛʦ ʨʘʟʳʛʨʳʚʘʝʪʩʷ ʥʘʩʪʦʷʱʘʷ ʜʨʘʤʘ). 

44. Der "Zirkus", wie es CSU-Chef Horst Seehofer nannte, ist zu Ende. Neun 

Wochen haben Regierung und Opposition gestritten und verhandelt.  (нем. 

«ʎʠʨʢ», ʢʘʢ ʵʪʦ ʥʘʟʚʘʣ ʣʠʜʝʨ ʍʉʉ ʍʦʨʩʪ ɿʝʭʦʬʝʨ, ʟʘʢʦʥʯʠʣʩʷ. ɼʝʚʷʪʴ 

ʥʝʜʝʣʴ ʧʨʘʚʠʪʝʣʴʩʪʚʦ ʠ ʦʧʧʦʟʠʮʠʷ ʩʧʦʨʠʣʠ ʠ ʚʝʣʠ ʧʝʨʝʛʦʚʦʨʳ).  

45. Demonstranten wider Willen, Morddrohungen und Clowns als 

Kandidaten: Die Präsidentschaftswahl am Sonntag in Russland erinnert an 

eine Schmierenkomödie ï und droht zur Tragödie zu werden. Wenn die 

Kandidaten-Riege gemeinsam auftreten darf, wie k¿rzlich in ĂNedeljañ 

(Woche), einer der letzten halbwegs kritischen Fernsehsendungen, erinnert 

das Quartett eher an die Muppet-Show als an ernsthaften Wahlkampf.  Der 

hysterische Ultra-Nationalist Wladimir Schirinowski, der jeden öffentlichen 

Auftritt in eine Clownerie verwandelt, wird von vielen Menschen zwar als 

Showman geschätzt, aber nicht als Politiker. (нем. ɼʝʤʦʥʩʪʨʘʥʪʳ 

ʧʦʥʝʚʦʣʝ, ʫʛʨʦʟʳ ʩʤʝʨʪʠ ʠ ʢʘʥʜʠʜʘʪʳ-ʢʣʦʫʥʳ: ʇʨʝʟʠʜʝʥʪʩʢʠʝ ʚʳʙʦʨʳ 

ʚ ʚʦʩʢʨʝʩʝʥʴʝ ʚ ʈʦʩʩʠʠ ʥʘʧʦʤʠʥʘʶʪ ʙʘʣʘʛʘʥ ʠ ʛʨʦʟʷʪʩʷ ʧʨʝʚʨʘʪʠʪʴʩʷ 

ʚ ʪʨʘʛʝʜʠʶ. ʂʦʛʜʘ ʛʨʫʧʧʝ ʢʘʥʜʠʜʘʪʦʚ ʧʦʟʚʦʣʠʣʠ ʚʳʩʪʫʧʠʪʴ, ʪʦ, ʢʘʢ 

ʵʪʦ ʦʪʤʝʪʠʣʘ ʧʨʦʛʨʘʤʤʘ çʅʝʜʝʣʷè - ʦʜʥʘ ʠʟ ʧʦʩʣʝʜʥʠʭ ʢʨʠʪʠʯʝʩʢʠʭ 

ʪʝʣʝʧʨʦʛʨʘʤʤ, ʢʚʘʨʪʝʪ ʩʢʦʨʝʝ ʥʘʧʦʤʠʥʘʣ ʄʘʧʧʝʪ-ʰʦʫ, ʯʝʤ ʩʝʨʴʝʟʥʫʶ 

ʧʨʝʜʚʳʙʦʨʥʫʶ ʙʦʨʴʙʫ. ʀʩʪʝʨʠʯʥʳʡ, ʫʣʴʪʨʘ-ʥʘʮʠʦʥʘʣʠʩʪ ɺʣʘʜʠʤʠʨ 

ɾʠʨʠʥʦʚʩʢʠʡ, ʢʦʪʦʨʳʡ ʧʨʝʚʨʘʱʘʝʪ ʢʘʞʜʦʝ ʧʫʙʣʠʯʥʦʝ ʚʳʩʪʫʧʣʝʥʠʝ ʚ 

ʢʣʦʫʥʘʜʫ, ʦʮʝʥʠʚʘʝʪʩʷ ʤʥʦʛʠʤʠ ʩʢʦʨʝʝ ʚ ʢʘʯʝʩʪʚʝ hʦʫʤʝʥʘ, ʯʝʤ 

ʧʦʣʠʪʠʢʘ).  

46. Schattenspiele gehören zur Welt der Agenten. Geheimnisvolle Dienste 

lancieren geheimnisvolle Geschichten - richtige und fingierte - von 

"Desinformazija" sprechen die Russen. (нем. ʊʝʘʪʨ ʪʝʥʝʡ ʧʨʠʥʘʜʣʝʞʠʪ ʢ 

ʤʠʨʫ ʘʛʝʥʪʦʚ. ʉʝʢʨʝʪʥʘʷ ʩʣʫʞʙʘ ʧʫʩʢʘʝʪ ʚ ʭʦʜ ʪʘʡʥʳʝ ʠʩʪʦʨʠʠ: 

ʥʫʞʥʳʝ ʠ ʚʳʜʫʤʘʥʥʳʝ, ʨʫʩʩʢʠʝ ʥʘʟʳʚʘʶʪ ʵʪʦ çʜʝʟʠʥʬʦʨʤʘʮʠʷè). 
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47. Hier liegt der Schl¿ssel zum Rªtsel Obama. (é) Es ist eine Ein-Mann-

Show: Allein Obama (nicht ein Einziger seiner Minister) kann all die 

erbaulichen Emotionen schüren und jenes Wir-Gefühl erwecken, das selbst 

größte Anmaßungen nicht hohl klingen lässt: "Zusammen können wir unsere 

Nation heilen und die Welt retten". (нем. ɺ ʵʪʦʤ ʨʝʰʝʥʠʝ ʟʘʛʘʜʢʠ ʆʙʘʤʳ. 

ʕʪʦ ʪʝʘʪʨ ʦʜʥʦʛʦ ʘʢʪʝʨʘ: ʦʜʠʥ ʆʙʘʤʘ ʩʧʦʩʦʙʝʥ ʚʳʟʳʚʘʪʴ ʚʩʝ 

ʚʦʟʤʦʞʥʳʝ ʵʤʦʮʠʠ ʠ ʧʨʦʙʫʞʜʘʪʴ ʯʫʚʩʪʚʦ ʦʙʱʥʦʩʪʠ, ʯʪʦ ʟʘʩʪʘʚʣʷʝʪ 

ʦʱʫʱʘʪʴ ʦʛʨʦʤʥʫʶ ʩʘʤʦʥʘʜʝʷʥʥʦʩʪʴ ʥʝ ʥʘ ʧʫʩʪʦʤ ʤʝʩʪʝ: çɺʤʝʩʪʝ ʤʳ 

ʩʤʦʞʝʤ ʠʩʮʝʣʠʪʴ ʥʘʰʫ ʥʘʮʠʶ ʠ ʩʧʘʩʪʠ ʚʝʩʴ ʤʠʨè). 

48. Und er attackierte Röttgen persönlich, seine Arroganz, mit der er glaubte, 

im wichtigsten deutschen Bundesland nur ein Gastspiel geben zu können, um 

sich danach wieder ins Ministerium zurückzuziehen. (нем. ʀ ʦʥ ʘʪʘʢʦʚʘʣ  

ʈʝʪʛʝʥʘ ʣʠʯʥʦ, ʝʛʦ ʥʘʜʤʝʥʥʦʩʪʴ, ʧʦʣʘʛʘʷʩʴ ʥʘ ʢʦʪʦʨʫʶ, ʦʥ ʥʘʜʝʷʣʩʷ 

ʚʳʩʪʫʧʠʪʴ ʥʘ ʛʘʩʪʨʦʣʷʭ ʚ ʚʘʞʥʝʡʰʝʡ ʛʝʨʤʘʥʩʢʦʡ ʟʝʤʣʝ ʠ ʧʦʩʣʝ ʵʪʦʛʦ 

ʚʥʦʚʴ ʚʝʨʥʫʪʴʩʷ ʚ ʤʠʥʠʩʪʝʨʩʪʚʦ). 

49. Название статьи: «Präludium für Grausamkeiten». Далее в самой 

статье. Ist das Feld erst einmal so bestellt, folgt der nächste Akt des schwarz-

roten Schattentheaters: "Die Steuern steigen in jedem Fall", erklären Union 

und SPD in neuer - durchaus überraschender ï Einmütigkeit. (нем. 

ʇʨʝʣʶʜʠʷ ʞʝʩʪʦʢʦʩʪʠ. ɽʩʣʠ ʧʦʣʷ ʦʜʥʘʞʜʳ ʙʫʜʫʪ ʩʝʨʴʝʟʥʦ 

ʚʦʟʜʝʣʳʚʘʪʴʩʷ, ʪʦ ʧʦʩʣʝʜʫʝʪ ʩʣʝʜʫʶʱʠʡ ʘʢʪ ʯʝʨʥʦ-ʢʨʘʩʥʦʛʦ ʪʝʘʪʨʘ 

ʪʝʥʝʡ: çʅʘʣʦʛʠ ʚʳʨʘʩʪʫʪ ʚ ʣʶʙʦʤ ʩʣʫʯʘʝè, ʦʙʲʷʩʥʷʶʪ ʩʦʶʟ ʠ ʉɼʇɻ ʚ 

ʥʝʦʞʠʜʘʥʥʦʤ ʝʜʠʥʩʪʚʝ).   

50. Der Prozess gegen Jörg Kachelmann, in dem heute das Urteil fällt, ist zu 

einem absurden Theater geworden. (нем. ʉʫʜʝʙʥʳʡ ʧʨʦʮʝʩʩ ʧʨʦʪʠʚ ʁʦʨʛʘ 

ʂʘʭʝʣʴʤʘʥʘ, ʧʦ ʢʦʪʦʨʦʤʫ ʩʝʛʦʜʥʷ ʙʫʜʝʪ ʚʳʥʝʩʝʥ ʧʨʠʛʦʚʦʨ, ʧʨʝʚʨʘʪʠʣʩʷ 

ʚ ʪʝʘʪʨ ʘʙʩʫʨʜʘ). 
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51. Bisher sahen die Politkritiker im absurden Theater eigentlich eine 

Domäne der Union. Mit ihrer legendären Inszenierung "Spontanempörung 

im Bundesrat" demonstrierten CDU und CSU ihre metaphysische 

Ausweglosigkeit so eindrucksvoll, dass man glaubte, keine andere Partei 

würde diese Absurdität theatralisch übertreffen können. (...) Wo die 

Liberalen selbst doch so absurde Helden vorweisen können wie Guido 

Westerwelle, Walter Döring und Wolfgang Gerhardt! (нем. ɼʦ ʵʪʦʛʦ 

ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʠʝ ʢʨʠʪʠʢʠ ʚʠʜʝʣʠ ʚ ʪʝʘʪʨʝ ʘʙʩʫʨʜʘ ʩʬʝʨʫ ʩʦʶʟʘ. 

ʃʝʛʝʥʜʘʨʥʦʡ ʧʦʩʪʘʥʦʚʢʦʡ çʉʧʦʥʪʘʥʥʦʝ ʚʦʟʤʫʱʝʥʠʝ ʚ ʌʝʜʝʨʘʣʴʥʦʤ 

ʩʦʚʝʪʝè ʧʘʨʪʠʠ ʍɼʉ ʠ ʍʉʉ ʦʯʝʚʠʜʥʳʤ ʦʙʨʘʟʦʤ ʧʨʦʜʝʤʦʥʩʪʨʠʨʦʚʘʣʠ ʚ 

ʤʝʪʘʬʦʨʠʯʝʩʢʦʤ ʚʠʜʝ ʩʦʙʩʪʚʝʥʥʫʶ ʙʝʟʳʩʭʦʜʥʦʩʪʴ; ʩʣʦʞʠʣʦʩʴ 

ʚʧʝʯʘʪʣʝʥʠʝ, ʯʪʦ ʥʠʢʘʢʘʷ ʜʨʫʛʘʷ ʧʘʨʪʠʷ ʥʝ ʩʤʦʛʣʘ ʙʳ ʧʨʝʚʟʦʡʪʠ ʠʭ ʚ 

ʪʝʘʪʨʘʣʴʥʦʩʪʠ ʧʨʠ ʠʟʦʙʨʘʞʝʥʠʠ ʵʪʦʡ ʘʙʩʫʨʜʥʦʩʪʠ. (é) ɻʜʝ 

ʣʠʙʝʨʘʣʳ ʩʤʦʛʣʠ ʙʳ ʧʨʦʜʝʤʦʥʩʪʨʠʨʦʚʘʪʴ ʩʦʙʩʪʚʝʥʥʳʭ ʘʙʩʫʨʜʥʳʭ 

ʛʝʨʦʝʚ, ʪʘʢʠʭ, ʢʘʢ: ɻʚʠʜʦ ɺʝʩʪʝʨʚʝʣʣʝ, ɺʘʣʴʪʝʨ ɼʝʨʠʥʛ ʠ ɺʦʣʴʬʛʘʥʛ 

ɻʝʨʘʨʜ!). 

52. Die aktuelle Diskussion um die Energie- und Klimapolitik in Deutschland 

und Europa gleicht mittlerweile einem absurden Theaterstück, in dem jede 

Woche der Vorhang für einen neuen Akt aufgezogen wird. (é) Das 

präsentierte Szenario fuÇt auf zahlreichen, oft unsicheren Annahmen. (é) Mit 

anderen Worten: Wir brauchen dringend ein realistisches Drehbuch für eine 

integrierte Energie- und Klimapolitik, die unserem Land weiterhin eine 

Hauptrolle auf der internationalen Bühne der Wirtschaftsmächte sichert. 

Deshalb dürfen wir nicht zulassen, dass am Industriestandort Deutschland 

wegen einer traumtänzerischen Energiepolitik das Licht ausgeht und der 

Vorhang fällt. (нем. ɸʢʪʫʘʣʴʥʘʷ ʜʠʩʢʫʩʩʠʷ ʦʙ ʵʥʝʨʛʝʪʠʯʝʩʢʦʡ ʠ 

ʢʣʠʤʘʪʠʯʝʩʢʦʡ ʧʦʣʠʪʠʢʝ ʚ ɻʝʨʤʘʥʠʠ ʠ ɽʚʨʦʧʝ ʧʦʭʦʞʘ ʥʘ ʘʙʩʫʨʜʥʫʶ 

ʪʝʘʪʨʘʣʴʥʫʶ ʧʴʝʩʫ, ʚ ʢʦʪʦʨʦʡ ʢʘʞʜʫʶ ʥʝʜʝʣʶ ʧʦʜʥʠʤʘʶʪ ʟʘʥʘʚʝʩ 

ʧʝʨʝʜ ʥʦʚʳʤ ʘʢʪʦʤ. ʈʘʟʳʛʨʳʚʘʝʤʳʡ ʩʮʝʥʘʨʠʡ ʧʨʠʚʦʜʠʪ ʢ 
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ʤʥʦʛʦʯʠʩʣʝʥʥʳʤ ʠ ʯʘʩʪʦ ʥʝʫʚʝʨʝʥʥʳʤ ʨʝʰʝʥʠʷʤ. ɼʨʫʛʠʤʠ ʩʣʦʚʘʤʠ, ʥʘʤ 

ʩʨʦʯʥʦ ʥʝʦʙʭʦʜʠʤ ʨʝʘʣʴʥʳʡ ʩʮʝʥʘʨʠʡ ʜʣʷ ʠʥʪʝʛʨʠʨʦʚʘʥʥʦʡ 

ʵʥʝʨʛʝʪʠʯʝʩʢʦʡ ʠ ʢʣʠʤʘʪʠʯʝʩʢʦʡ ʧʦʣʠʪʠʢʠ, ʢʦʪʦʨʳʡ ʙʳ ʦʙʝʩʧʝʯʠʣ ʚ 

ʜʘʣʴʥʝʡʰʝʤ ʥʘʰʝʡ ʩʪʨʘʥʝ ʚʝʜʫʱʫʶ ʨʦʣʴ ʥʘ ʤʝʞʜʫʥʘʨʦʜʥʦʡ ʩʮʝʥʝ 

ʵʢʦʥʦʤʠʯʝʩʢʦʡ ʤʦʱʠ. ʇʦʵʪʦʤʫ ʤʳ ʥʝ ʜʦʣʞʥʳ ʜʦʧʫʩʪʠʪʴ, ʯʪʦʙʳ ʠʟ-ʟʘ 

ʤʝʯʪʘʪʝʣʴʥʦʡ ʵʥʝʨʛʝʪʠʯʝʩʢʦʡ ʧʦʣʠʪʠʢʠ ʫ ʠʥʜʫʩʪʨʠʘʣʴʥʦʛʦ ʧʦʣʦʞʝʥʠʷ 

ɻʝʨʤʘʥʠʠ ʧʦʛʘʩ ʩʚʝʪ ʠ ʫʧʘʣ ʟʘʥʘʚʝʩ).   

53. Helmut Kohl ist ein lebendiges Beispiel dafür, dass es im Leben nicht 

zugeht wie im Kasperletheater mit dem guten Kasper und dem bösen 

Krokodil. (нем. ɻʝʣʴʤʫʪ ʂʦʣʴ ʷʚʣʷʝʪʩʷ ʞʠʚʳʤ ʧʦʜʪʚʝʨʞʜʝʥʠʝʤ ʪʦʤʫ, 

ʯʪʦ ʚ ʞʠʟʥʠ ʚʩʝ ʧʨʦʠʩʭʦʜʠʪ ʥʝ ʪʘʢ ʢʘʢ ʚ ʢʫʢʦʣʴʥʦʤ ʪʝʘʪʨʝ ʩ ʜʦʙʨʳʤ 

ʂʘʩʧʝʨʦʤ ʠ ʟʣʳʤ ʂʨʦʢʦʜʠʣʦʤ).  

54. Название статьи: «McCain nennt Putin Puppenspieler». Далее в самом 

тексте. Der scheidende russische Präsident Wladimir Putin bereite sich 

darauf vor, eine Marionettenregierung zu leiten, sagte der amerikanische 

Senator am Freitag bei einem Wahlkampfauftritt im Bundesstaat Wisconsin. 

ĂWir wussten, dass das Puppentheater weitergeht. Wir wussten nur nicht, wer 

die Puppe istñ. (нем. ʄʘʢʢʝʡʥ ʥʘʟʚʘʣ ʇʫʪʠʥʘ ʢʫʢʣʦʚʦʜʦʤ. ʇʦʢʠʜʘʶʱʠʡ 

ʩʚʦʡ ʧʦʩʪ ʧʨʝʟʠʜʝʥʪ ɺʣʘʜʠʤʠʨ ʇʫʪʠʥ ʛʦʪʦʚʠʪʩʷ ʢ ʪʦʤʫ, ʯʪʦʙʳ 

ʫʧʨʘʚʣʷʪʴ ʤʘʨʠʦʥʝʪʦʯʥʳʤ ʛʦʩʫʜʘʨʩʪʚʦʤ, ʟʘʷʚʠʣ ʘʤʝʨʠʢʘʥʩʢʠʡ 

ʩʝʥʘʪʦʨ ʚ ʧʷʪʥʠʮʫ ʚ ʭʦʜʝ ʧʨʝʜʚʳʙʦʨʥʦʛʦ ʚʳʩʪʫʧʣʝʥʠʷ ʚ ʰʪʘʪʝ 

ɺʠʩʢʦʥʩʠʥ. çʄʳ ʟʥʘʣʠ, ʯʪʦ ʢʫʢʦʣʴʥʳʡ ʪʝʘʪʨ ʧʨʦʜʦʣʞʘʝʪ 

ʩʫʱʝʩʪʚʦʚʘʪʴ. ʄʳ ʥʝ ʟʥʘʣʠ ʪʦʛʦ, ʢʪʦ ʷʚʣʷʝʪʩʷ ʢʫʢʣʦʡ»). 

55. So manche Personalie der neuen Bundesregierung - auf Seiten der SPD 

der rechtspolitisch völlig  unbeleckte Heiko Maas als Justizminister, auf Seiten 

der CDU die Milit ärnovizin Ursula von der Leyen als Verteidigungsministerin 

- scheint vorderhand eher in ein Kuriositätenkabinett, als ins Bundeskabinett 

zu passen. (нем. ʅʝʢʦʪʦʨʳʝ ʣʠʯʥʳʝ ʜʘʥʥʳʝ ʥʦʚʦʛʦ ʌʝʜʝʨʘʣʴʥʦʛʦ 
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ʧʨʘʚʠʪʝʣʴʩʪʚʘ: ʥʘ ʩʘʡʪʝ ʉɼʇɻ çʧʨʘʚʳʡè, ʘʙʩʦʣʶʪʥʦ ʥʝʢʦʤʧʝʪʝʥʪʥʳʡ 

ʧʦʣʠʪʠʢ ʍʘʡʢʦ ʄʘʘʩ ʫʢʘʟʘʥ ʢʘʢ ʤʠʥʠʩʪʨ ʶʩʪʠʮʠʠ, ʘ ʥʘ ʩʘʡʪʝ ʍɼʉ 

ʧʨʠʚʝʨʞʝʥʠʮʘ ʤʠʣʠʪʘʨʠʟʤʘ ʋʨʩʫʣʘ ʬʦʥ ʜʝʨ ʃʝʝʥ, ʫʢʘʟʘʥʘ ʚ ʢʘʯʝʩʪʚʝ 

ʤʠʥʠʩʪʨʘ ʦʙʦʨʦʥʳ ï ʢʦʪʦʨʳʝ ʧʦʜʭʦʜʷʪ ʩʢʦʨʝʝ ʜʣʷ ʧʘʥʦʧʪʠʢʫʤʘ, ʯʝʤ 

ʜʣʷ ʢʘʙʠʥʝʪʘ ʧʨʘʚʠʪʝʣʴʩʪʚʘ).  

56. FDP-Fraktionschef Brüderle kontert - und spottet über das "Geißlersche 

Kuriositätenkabinett". (нем. ʈʫʢʦʚʦʜʠʪʝʣʴ ʬʨʘʢʮʠʠ ʉʚɼʇ ɹʨʶʜʝʨʣʝ 

ʚʦʟʨʘʞʘʝʪ ʠ ʥʘʩʤʝʭʘʝʪʩʷ ʥʘʜ ʧʘʥʦʧʪʠʢʫʤʦʤ ʬʣʘʛʝʣʣʘʥʪʦʚ). 

57. Dieter Hildebrandt ist der Nestor des deutschen Polit-Kabaretts. (нем. 

ɼʠʪʝʨ ʍʠʣʴʜʝʙʨʘʥʜ ï ʩʪʘʨʝʡʰʠʥʘ ʥʝʤʝʮʢʦʛʦ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʦʛʦ ʢʘʙʘʨʝ).  

58. Die Frau ist in voller Fahrt. Wie eine Dompteurin schreitet Hillary 

Clinton ihr Publikum ab, das sich im Kreis um sie herum versammelt hat. Die 

demokratische Präsidentenkandidatin will die etwa 100 Zuhörer, viele davon 

Senioren, auf ein Ăbesseres Amerikañ einstimmen, wie sie betont. (нем. 

ɾʝʥʱʠʥʘ ʥʘ ʧʦʣʥʦʤ ʭʦʜʫ. ʍʠʣʣʘʨʠ ʂʣʠʥʪʦʥ ʢʘʢ ʜʨʝʩʩʠʨʦʚʱʠʮʘ 

ʦʙʭʦʜʠʣʘ ʧʫʙʣʠʢʫ, ʢʦʪʦʨʘʷ ʩʦʙʨʘʣʘʩʴ ʚʦʢʨʫʛ ʥʝʝ. ʂʘʥʜʠʜʘʪ ʚ 

ʧʨʝʟʠʜʝʥʪʳ ʦʪ ʜʝʤʦʢʨʘʪʦʚ ʭʦʪʝʣʘ ʥʘʩʪʨʦʠʪʴ ʦʢʦʣʦ ʩʦʪʥʠ ʟʨʠʪʝʣʝʡ, 

ʙʦʣʴʰʠʥʩʪʚʦ ʠʟ ʢʦʪʦʨʳʭ ʧʦʞʠʣʳʝ ʣʶʜʠ, ʥʘ çʣʫʯʰʫʶ ɸʤʝʨʠʢʫ», ʢʘʢ ʦʥʘ 

ʧʦʜʯʝʨʢʠʚʘʣʘ).    

59. Seine Denunziation, ich sei Marxist, könnte allenfalls für schlechtes 

politische Kabarett taugen. (нем. ɽʛʦ ʜʦʥʦʩ, ʙʫʜʴ ʷ ʤʘʨʢʩʠʩʪʦʤ, ʩʤʦʛ ʙʳ 

ʧʨʠʛʦʜʠʪʴʩʷ ʪʦʣʴʢʦ ʜʣʷ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʦʛʦ ʢʘʙʘʨʝ).  

60. Alle drei Experten sehen in ihren Glaskugeln folgendes Szenario: Bei den 

Demokraten wird schon nach dem «Tsunami Tuesday» der Kandidat ï oder 

wahrscheinlicher die Kandidatin ï feststehen. (нем. ʊʨʦʝ ʵʢʩʧʝʨʪʦʚ ʚʠʜʷʪ 

ʚ ʠʭ ʭʨʫʩʪʘʣʴʥʳʭ ʰʘʨʘʭ ʩʣʝʜʫʶʱʠʡ ʩʮʝʥʘʨʠʡ: ʋ ʜʝʤʦʢʨʘʪʦʚ ʚʩʢʦʨʝ 

ʧʦʩʣʝ çʎʫʥʘʤʠ ɺʪʦʨʥʠʢʘè ʙʫʜʝʪ ʫʩʪʘʥʦʚʣʝʥ ʢʘʥʜʠʜʘʪ ʠʣʠ ʪʦʯʥʝʝ 

ʢʘʥʜʠʜʘʪʢʘ). 
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61. Es ist der 21. Februar. Die Frauen grölen an diesem Wintertag wütend 

gegen den Ex-Geheimdienstchef Putin und tanzen dabei in der Kirche eine Art 

Cancan. (нем. ʉʝʡʯʘʩ ʜʚʘʜʮʘʪʴ ʧʝʨʚʦʝ ʬʝʚʨʘʣʷ. ɺ ʵʪʦʪ ʟʠʤʥʠʡ ʜʝʥʴ 

ʞʝʥʱʠʥʳ ʷʨʦʩʪʥʦ ʦʨʫʪ ʦ ʙʳʚʰʝʤ ʨʫʢʦʚʦʜʠʪʝʣʝ ʩʝʢʨʝʪʥʦʡ ʩʣʫʞʙ  r

ʇʫʪʠʥʝ ʠ ʪʘʥʮʫʶʪ ʧʨʠ ʵʪʦʤ ʚ ʮʝʨʢʚʠ ʘʨʪ-ʢʘʥʢʘʥ). 

Перечисленные примеры можно сгруппировать на том основании, что 

практически все они передают негативные ассоциации, связанные с 

отрицательной оценкой политической деятельности и политических 

субъектов. Состав слотов указанного фрейма практически идентичен слотам 

российского медиа-политического дискурса. Ряд примеров, в которых 

использованы «ядерные» метафоры ʪʝʘʪʨʘ (пример 42), ʮʠʨʢʘ (пример 44), 

ʙʘʣʘʛʘʥʘ (пример 43) или ʪʝʘʪʨʘ ʪʝʥʝʡ (пример 46, 49), вызывает 

ассоциации внешней театральности и зрелищности при полном отсутствии 

серьезности внутреннего содержания. Реализуя негативный прагматический 

потенциал, метафоры в указанных примерах усиливают скепсис людей, 

наблюдающих за политической активностью.  

Важно отметить, что у метафоры absurdes Theter (нем. ʪʝʘʪʨ ʘʙʩʫʨʜʘ) в 

немецком политическом медиа-дискурсе также обнаруживается два 

контекста употребления: 1. Описание какого-либо однократного действия 

(примеры 50 и 51). 2. Описание нескольких событий, последовательно 

происходящих друг за другом (пример 52). 

Одной из отличительных особенностей немецкого употребления 

театральной метафоры следует назвать их частотность в тексте. Если в 

русскоязычных примерах театральная метафора зачастую одна на довольно 

объемный текст (исключение – публикации А. Проханова в газете «Завтра»), 

то в немецких – за первой метафорой, часто даже вынесенной в название, 

следует еще несколько в самом тексте (примеры 42, 49 и 54). Так, пример 52 

содержит не только метафору ʪʝʘʪʨ ʘʙʩʫʨʜʘ, используемую во 2 значении, 

но и дополнение в виде ʟʘʥʘʚʝʩʘ, ʢʦʪʦʨʳʡ ʧʦʜʥʠʤʘʶʪ ʧʝʨʝʜ ʢʘʞʜʳʤ 
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ʥʦʚʳʤ ʘʢʪʦʤ. В русском языке под выражениями «открыть занавес», 

«сорвать завесу тайны» подразумевается конец основного действия, которое 

было сокрыто. В немецком «занавес» может спадать, знаменуя конец 

основного действия, а также вывешиваться в предвкушении начала 

основного действия. Наиболее популярным значением выражения «падение 

занавеса» в политическом дискурсе является обозначение финала, 

завершения. Такие словосочетания, как: «на всегда», «до конца времен» в 

немецком политическом также дискурсе могут переводиться как bis der 

Vorhang fällt (нем. ʧʦʢʘ ʥʝ ʫʧʘʜʝʪ ʟʘʥʘʚʝʩ). Обратим внимание, что 

завершение политической карьеры в российском политическом дискурсе 

метафорически сравнивают с ʧʦʢʠʜʘʥʠʝʤ ʩʮʝʥʳ, а в немецком 

политическом дискурсе возможен синонимический вариант с ʧʘʜʝʥʠʝʤ 

ʟʘʥʘʚʝʩʘ. 

Отметим то обстоятельство, что театральные метафоры в немецких 

примерах часто спутанны, т.е. в одном предложении используются 

уточнения не типичные для русских примеров. Так, пример 45 содержит три 

ярких метафоры: Clown (нем. ʢʣʦʫʥ), Schmierenkomödie (нем. ʙʘʣʘʛʘʥ), 

Tragödie (нем. ʪʨʘʛʝʜʠʷ). Выстроить единую логическую 

последовательность из указанных метафор достаточно проблематично, 

поскольку ʢʣʦʫʥʳ – это персонажи, артисты, выступающие в цирке, а не в 

ʙʘʣʘʛʘʥʝ. А ʙʘʣʘʛʘʥ, в свою очередь, является старинным народным 

театрализованным представлением, в котором не принимают участия клоуны 

с реквизитом и гримом. Эстетику балагана создают песни, танцы, шутки, а 

клоунское искусство более тонкое, зачастую безмолвное. Выступление 

клоуна в балагане невозможно представить, тем более в виде ʪʨʘʛʝʜʠʠ, 

которая является жанром художественной литературы. Эта особенность 

будет нами еще несколько раз подтверждена другими примерами. Несколько 

разных метафор в одном контексте не обладают свойствами взаимной 

индукции и не усиливают значение друг друга, а наоборот создают 
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отрицательный эффект нарочитой нелепости, плохо скрываемого обмана. В 

российской политической публицистике метафорические театральные 

образы обычно принадлежат к одной группе «цирк», «театр» или «музыка» и 

редко смешиваются. 

Проводя аналогичное исследование употребления театральных метафор 

в русском и американском политическом дискурсе, А.П. Чудинов отмечает, 

что «в российской политической речи значительно чаще, чем в 

американской, используются образы, связанные с цирковым искусством» 

[Чудинов 2008: 203]. Наше исследование показало, что в немецком медиа-

политическом дискурсе «цирковые» по сфере-источнику метафоры 

представлены достаточно широко, но не столь разнообразно, как в 

российском политическом дискурсе. Отметим то обстоятельство, что в 

немецкой публицистике встречаются цирковые образы Dompteurin (нем. 

ʜʨʝʩʩʠʨʦʚʱʠʮʘ) (пример 58), Clowns (нем. ʢʣʦʫʥ)r (пример 45), 

Kuriositätenkabinett (нем. ʢʦʤʥʘʪʘ ʫʞʘʩʦʚ) (примеры 55, 56) и Glaskugeln 

(нем. ʭʨʫʩʪʘʣʴʥʳʡ ʰʘʨ ʧʨʝʜʩʢʘʟʘʪʝʣʷ) в (примере 60). 

Публичность и внешняя эффектность – это одни из очевидных черт, 

роднящих «театр» и «политику». Так, пример 48 иллюстрирует стертую 

метафору Gastspiel geben (нем. ʚʳʩʪʫʧʘʪʴ ʥʘ ʛʘʩʪʨʦʣʷʭ), которая 

используется для вторичного, стилистически усиленного наименования 

политического выступления. Следует отметить, что данный образ 

практически не воспринимается как театральная метафора и не содержит 

непосредственных отсылок к театральному искусству в толковании 

немецкого слова «гастроли».  

Метафорическая номинация Ein-Mann-Show (нем. ʪʝʘʪʨ ʦʜʥʦʛʦ 

ʘʢʪʝʨʘ) (пример 47) в немецком политическом языке несколько отличается 

от русского употребления, поскольку в указанном примере сопоставление с 

актером направлено на восхищение ораторскими приемами президента 

США. Забегая вперед, отметим, что Барак Обама очень часто получает 
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метафорические сравнения в СМИ, при этом мишенью метафорической 

проекции становится именно его мастерство оратора. Подробнее об этом 

будет сообщено в IV фрейме.  

Одной из ключевых театральных метафор в немецком медиа-

политическом дискурсе является ʢʫʢʦʣʴʥʳʡ ʪʝʘʪʨ или ʤʘʨʠʦʥʝʪʦʯʥʳʡ 

ʪʝʘʪʨ. Если в русском политическом языке различные примеры метафор 

ʢʫʢʦʣʴʥʦʛʦ ʪʝʘʪʨʘ редко употребляются персонифицированно, т.е. обычно 

некое абстрактное событие сравнивают с кукольным театром, то в немецких 

СМИ сравнивается не только абстрактное событие (жизнь – это ʢʫʢʦʣʴʥʳʡ 

ʪʝʘʪʨ ʩ ʜʦʙʨʳʤ ʂʘʩʧʝʨʣʝʤ ʠ ʟʣʳʤ ʂʨʦʢʦʜʠʣʦʤ в примере 53 и ситуация 

смены поста президента Российской Федерации сравнивается с ʢʫʢʦʣʴʥʳʤ 

ʪʝʘʪʨʦʤ в примере 54), но и зачастую какой-либо конкретный политик 

получает референциальную связь с каким-либо определенным персонажем 

кукольного театра. Подробнее об этом будет сообщено во II  фрейме. 

Одной из самых негативных (с точки зрения стилистики) театральных 

метафор в немецком языке также является Kuriositätenkabinett (нем. 

ʧʘʥʦʧʪʠʢʫʤ, ʮʠʨʢ ʫʨʦʜʦʚ) (примеры 55 и 56). Традиция паноптикумов в 

Германии несколько отличается от российской, поскольку в ней помимо 

уродливых фигур, собирались и фигуры из воска. Таким образом, 

паноптикум в Германии ближе к традиции восковых фигур и дальше от 

кунсткамер и шоу-уродов, что делает эту метафору менее пейоративной по 

сравнению с русским языковым узусом. В примере 55 речь идет о политиках, 

чьи взгляды и идеалы делают их «уникальными» образцами для 

паноптикума. Данная параллель носит отрицательную коннотацию, 

поскольку политики, о которых идет речь в статье, разделяют 

антигуманистические ценности, вроде милитаризма или радикализма. 

«Чуждость» и «инаковость» по отношению к обычному, здоровому обществу 

отражает метафора ʧʘʥʦʧʪʠʢʫʤ в примере 56.    
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Достаточно ярким и специфичным культурным явлением Германии 

является культура кабаре. Так, два значимых для театральной традиции 

Германии актера Хорст Каспар и Густав Грюндгенс в период расцвета 

национал-социализма активно выступали в кабаре, при этом каждый из них 

играл первые роли и в крупных национальных театрах. Об исключительной 

важности и уникальности судьбы кабаре в Германии говорит Г.В. Макарова в 

работе «Актерское искусство Германии: Роли. Сюжет. Стиль. Век XVIII-

XX», отмечая: «В 20-е годы Гамбург, наряду с Берлином и Мюнхеном, стал 

центром искусства кабаре. (…) Кабаре переживали в Веймарской республике 

свое второе рождение, акме, правда, теперь без надменных и беспочвенных 

претензий сравняться с Парижем, как в начале столетия. (…). Баварский 

альпийский ветер и прусская промозглая погода, Швабинг и Унтер-ден-

Линден рождали нечто совсем иное, чем Монмартр. И главным стало 

упоение свободой – от многого, от всего. От наваждения национальных 

легенд, от романтизма и Вагнера, от голубого цветка Новалиса и германской 

исключительности, от памяти о тевтонских рыцарях и золоте Рейна, от 

Лорелей и Ундины, от идеалиста Шиллера и олимпийца Гете, от культа 

Арминия, обоих Фридрихов и канцлера Бисмарка, от упоения былой мощью 

Гогенцоллернов и от умиления фальшивыми слезами по калекам и голодным 

сиротам. (…). Корректируя изъяны национальной психологии, помогая 

публике освоиться с понятием «свобода», снимая с него ореол мистицизма, 

кабаретисты Веймарской республики пытались отучить немцев от страха… 

Германию часто запугивали злом – заслуга берлинских кабаретистов в том, 

что они зло принизили и ошельмовали» [Макарова, 2000: 172-173]. 

Метафора Kabarett (нем. ʢʘʙʘʨʝ) (примеры 57, 59) достаточно 

характерна для немецких текстов СМИ, поскольку она может употребляться 

в положительном и в отрицательном контексте. В русских примерах 

положительная характеристика метафоры «кабаре» является редкостью. 

ʂʘʙʘʨʝ употребляется в качестве предиката и может быть синонимом к 
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лексемам «театр», «балаган», «цирк». В примере 59 ʢʘʙʘʨʝ используется для 

уничижительного описания места для выступления, где могли бы публично 

декламировать текст документа. В этом примере ʢʘʙʘʨʝ является скорее 

отрицательным образом, поскольку представления в кабаре носят 

исключительно развлекательный характер, поэтому они примитивны и 

содержат грубый юмор, что совершенно не уместно на сцене театра. 

Mappet-Show (нем. ʄʘʧʧʝʪ-ʰʦʫ) в немецком политическом дискурсе 

все еще является значимым метафорическим образом, саркастично 

описывающим смешную и неправдоподобную ситуацию (пример 45).  

Достаточно «свежей» выглядит метафора Clownerie (нем. ʢʣʦʫʥʘʜʘ), 

поскольку в немецком политическом дискурсе она употребляется достаточно 

редко. Отметим тот факт, что переносное значение слова «клоунада» не 

отмечено в немецком толковом словаре издательства Duden, что, вероятно, 

позволяет говорить об ее свежести.    

«Ядром» данного фрейма являются существительные, обозначающие 

зрелищные представления: Theater (нем. ʪʝʘʪʨ) (пример 42), Volksstück 

(нем. ʙʘʣʘʛʘʥ) (пример 43), Zirkus (нем. ʮʠʨʢ) (пример 44), Kabarett (нем. 

ʢʘʙʘʨʝ) (примеры 57 и 59), Inszenierung (нем. ʧʦʩʪʘʥʦʚʢʘ) (пример 51). К 

области «периферии» следует отнести конкретные примеры представлений, 

носящих ситуативный характер и имеющих отношение к «ядру» концепта в 

рамках фрейма, а именно: Kasperletheater (нем. ʢʫʢʦʣʴʥʳʡ ʪʝʘʪʨ) (пример 

53), Puppentheater (нем. ʪʝʘʪʨ ʤʘʨʠʦʥʝʪʦʢ) (пример 54), Mappet-Show 

(нем. ʄʘʧʧʝʪ-ʰʦʫ) (пример 45),  Shattenspiele (нем. ʪʝʘʪʨ ʪʝʥʝʡ) (пример 

46), Cancan (нем. ʢʘʥʢʘʥ) (пример 61), Kuriositätenkabinett (нем. 

ʧʘʥʦʧʪʠʢʫʤ) (пример 55) и прочие примеры, задающие широкое 

интерпретационное поле концепта. В рамках данного фрейма приведено 

большое количество примеров, которые будут обсуждаться в других 

фреймах, так, например, Präludium (нем. ʧʨʝʣʶʜʠʷ) (пример 49), которая 

относится к музыкальной сфере, будет обсуждаться в IV фрейме, Dompteurin 
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(нем. ʜʨʝʩʩʠʨʦʚʱʠʮʘ) (пример 58), которая является артистом цирка, будет 

рассмотрена в III фрейме, Drama (нем. ʜʨʘʤʘ) (пример 43), Tragödie (нем. 

ʪʨʘʛʝʜʠʷ) (пример 45), Inszenierung (нем. ʧʦʩʪʘʥʦʚʢʘ) (пример 51) мы 

подробно рассмотрим в IV фрейме и прочие. Данные примеры включены 

нами в данный фрейм для предварительной демонстрации связей, 

существующих между «периферией» концепта, выраженной конкретными 

примерами, и «ядром», представленным наиболее отвлеченными и 

обобщенными и преимущественно стертыми метафорами.       

Наиболее типичное зрелищное представление в Германии 

«Карнавальное шествие» (нем. Karnevalumzug, Fastnachtsumzug, 

Schembertlaufen) не представлено в качестве метафоры в немецком 

политическом дискурсе. Карнавальное шествие является 

культурноспецифичным явлением и ежегодно проводится в крупных городах 

Германии. Основным сюжетом сценок в ходе карнавала являются актуальные 

политические события (например, кукла, изображающая Ангелу Меркель в 

роли учительницы начальной школы, держащей в руках портфель с 

государственными долгами и др.), но лексического развития данный вид 

театрализованного зрелища не получил.  

 

4.2. Фрейм «”Люди“ театра, театральные амплуа» 

Данный фрейм занимает особое место, поскольку после 

метафорического сопоставления «театра» и «политики» вторым по 

частотности является сопоставление «актера» и «политика». Метафорическое 

поле данного фрейма менее разнообразно, но более структурировано, что 

помогает использовать наиболее яркую и точную метафору. В данном 

фрейме будут перечислены различные термины и словосочетания, 

относящиеся к сценической игре (ʩʘʤʦʩʪʦʷʪʝʣʴʥʘʷ ʨʦʣʴ, ʙʳʪʴ ʥʘ ʧʝʨʚʳʭ 

ʨʦʣʷʭ, ʚʞʠʪʴʩʷ ʚ ʨʦʣʴ, ʩʤʝʥʠʪʴ ʘʤʧʣʫʘ), роли и амплуа (ʣʠʨʠʯʝʩʢʠʡ ʛʝʨʦʡ-
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ʣʶʙʦʚʥʠʢ, ʟʣʦʜʝʡ, ʛʝʨʦʡ, ʜʝʙʶʪʘʥʪ, ɸʨʣʝʢʠʥ, ʢʦʤʠʢ, ʭʠʪʨʝʮ), имена 

различных героев произведений, существующих как в драматическом, так и в 

недраматическом искусстве (ʇʘʧʘ ʂʘʨʣʦ, ʂʘʨʘʙʘʩ-ɹʘʨʘʙʘʩ, ɹʫʨʘʪʠʥʦ, 

ɻʘʤʣʝʪ, ɸʢʝʣʘ, ʐʝʨʭʘʥ). «Ядром» концепта в данном фрейме будут 

словосочетания, обозначающие сценическую игру, существительные, 

называющие конкретных персонажей или людей, задействованных в 

различных театрализованных зрелищах. К «периферии» мы отнесем такие 

примеры, как: ʢʦʨʜʝʙʘʣʝʪ, ʜʫʙʣʝʨ, ʩʪʘʪʠʩʪ, ʩʫʬʣʝʨ, ʭʦʨ, ʩʮʝʥʘʨʠʩʪ и 

прочие метафоры, которые более конкретно отражают театральную 

иерархию,  проецируемую на политическую сферу. 

Рассмотрим примеры, обнаруженные нами в российской политической 

публицистике.  

62. ʂʘʨʘʩʝʚ ʩʯʠʪʘʝʪ, ʯʪʦ ʛʣʘʚʥʳʤ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʠʤ ʢʦʥʢʫʨʝʥʪʦʤ 

ʧʨʝʟʠʜʝʥʪʘ ʚ ʥʳʥʝʰʥʠʭ ʫʩʣʦʚʠʷʭ ʩʪʘʥʦʚʠʪʩʷ ʛʣʘʚʘ ʧʨʘʚʠʪʝʣʴʩʪʚʘ: 

çʗʮʝʥʶʢ ʫʞʝ ʠʛʨʘʝʪ ʩʘʤʦʩʪʦʷʪʝʣʴʥʫʶ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʫʶ ʨʦʣʴ. ʕʪʦ 

ʚʠʜʥʦ ʧʦ ʥʳʥʝʰʥʠʤ ʛʘʟʦʚʳʤ ʩʧʦʨʘʤ ʩ ʈʦʩʩʠʝʡ. ʆʥ ʤʷʛʢʦ 

ʜʠʩʪʘʥʮʠʨʫʝʪʩʷ ʦʪ ʇʦʨʦʰʝʥʢʦ ʠ ʦʪ ʊʠʤʦʰʝʥʢʦ, ʨʘʩʩʯʠʪʳʚʘʷ ʥʘ 

ʭʦʨʦʰʠʡ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʠʡ ʙʦʥʫʩ ʚ ʙʫʜʫʱʝʤè. 

63. ʆʜʥʘʢʦ ʐʚʝʡʮʝʨ ʫʚʝʨʝʥ, ʯʪʦ ʰʘʥʩʳ ʃʝ ʇʝʥ ʪʝʧʝʨʴ ʧʨʘʢʪʠʯʝʩʢʠ 

ʨʘʚʥʳ ʥʫʣʶ. çʇʨʦʙʣʝʤʘ ʚ ʪʦʤ, ʯʪʦ ʢʪʦ-ʪʦ ʜʦʣʞʝʥ ʙʳʪʴ ʥʘ ʧʝʨʚʳʭ, ʘ 

ʢʪʦ-ʪʦ ð ʥʘ ʚʪʦʨʳʭ ʨʦʣʷʭ, ð ʦʙʲʷʩʥʷʝʪ ʵʢʩʧʝʨʪ. ð ʉ ʦʜʥʦʡ 

ʩʪʦʨʦʥʳ, ʦʥʠ ʙʫʜʫʪ ʧʦʣʫʯʘʪʴ ʦʙʱʠʝ ʜʝʥʴʛʠ ʠ ʜʝʣʠʪʴ ʠʭ, ʥʦ, ʩ ʜʨʫʛʦʡ, 

ʫʪʨʘʪʷʪ ʩʚʦʶ ʥʝʟʘʚʠʩʠʤʦʩʪʴ ʠ ʜʦʣʞʥʳ ʙʫʜʫʪ ʧʦʜʩʪʨʘʠʚʘʪʴʩʷ ʚ 

ʧʝʨʚʫʶ ʦʯʝʨʝʜʴ ʧʦʜ ʤʥʝʥʠʝ ʌʨʘʥʮʠʠ. 

64. ʕʢʩʧʝʨʪʳ ʦʪʤʝʯʘʶʪ, ʯʪʦ ʉʐɸ ʪʘʢʠʤ ʦʙʨʘʟʦʤ ʧʳʪʘʶʪʩʷ ʜʦʛʥʘʪʴ 

ʂʠʪʘʡ, ʢʦʪʦʨʳʡ ʩʝʛʦʜʥʷ ʠʛʨʘʝʪ ʧʝʨʚʫʶ ʩʢʨʠʧʢʫ ʚ ʘʬʨʠʢʘʥʩʢʦʡ 

ʵʢʦʥʦʤʠʢʝ. 
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65. ɺ ʮʝʣʦʤ ʇʫʪʠʥ ʧʨʦʠʟʚʝʣ ʭʦʨʦʰʝʝ ʚʧʝʯʘʪʣʝʥʠʝ ʥʘ ʫʯʘʩʪʥʠʢʦʚ ʢʣʫʙʘ. 

çʇʫʪʠʥ ʧʨʝʢʨʘʩʥʦ ʚʳʛʣʷʜʠʪ ʚʦ ʚʥʝʰʥʝʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʦʤ ʬʦʨʤʘʪʝ, ʥʦ ʫʞʝ 

ʭʦʨʦʰʦ ʚʞʠʣʩʷ ʚ ʨʦʣʴ ʧʨʝʤʴʝʨ-ʤʠʥʠʩʪʨʘ. ʆʥ ʤʥʦʛʦ ʛʦʚʦʨʠʣ ʦʙ 

ʵʢʦʥʦʤʠʢʝ, ʘ ʯʪʦ ʢʘʩʘʝʪʩʷ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʠʭ ʚʦʧʨʦʩʦʚ, ʪʦ ʧʦʜʯʝʨʢʠʚʘʣ, ʯʪʦ 

ʨʝʰʝʥʠʷ ʧʨʠʥʠʤʘʝʪ ʧʨʝʟʠʜʝʥʪ ɼʤʠʪʨʠʡ ʄʝʜʚʝʜʝʚè, ð ʨʘʩʩʢʘʟʘʣ 

ʂʘʨʘʛʘʥʦʚ. 

66. ɼʘʣʴʥʝʡʰʫʶ ʢʘʨʴʝʨʫ ʩʘʤʦʛʦ ʉ. ʄʠʨʦʥʦʚʘ ʵʢʩʧʝʨʪʳ ʩʚʷʟʳʚʘʶʪ ʩ 

ʧʦʣʠʪʠʢʦʡ. ʆʜʥʘʢʦ, ʧʦ ʠʭ ʤʥʝʥʠʶ, ʦʥ ʥʝʩʢʦʣʴʢʦ ʩʤʝʥʠʪ ʘʤʧʣʫʘ. "ɺ 

ʵʪʦʤ ʧʣʘʥʝ, ʷ ʜʫʤʘʶ, ʉ. ʄʠʨʦʥʦʚ ʫʞʝ ʨʘʩʩʤʘʪʨʠʚʘʝʪ ʜʣʷ ʩʝʙʷ ʜʨʫʛʠʝ 

ʧʫʪʠ ʨʘʟʚʠʪʠʷ ʢʘʨʴʝʨʳ. 

67. ɹ.ʅʝʤʮʦʚ ʚʦʧʣʦʱʘʝʪ ʩʦʚʝʨʰʝʥʥʦ ʠʥʦʡ ʘʨʭʝʪʠʧ, ʥʝʞʝʣʠ ɺ.ʇʫʪʠʥ. 

ʀʥʪʝʣʣʠʛʝʥʪʥʳʡ ʠ ʫʪʦʥʯʝʥʥʳʡ, ʦʧʧʦʟʠʮʠʦʥʝʨ ʠʛʨʘʝʪ ʜʣʷ ʜʨʫʛʦʡ 

ʮʝʣʝʚʦʡ ʘʫʜʠʪʦʨʠʠ ʠ ʚ ʨʝʡʪʠʥʛʝ ʩʘʤʳʭ ʧʨʠʚʣʝʢʘʪʝʣʴʥʳʭ ʧʦʣʠʪʠʢʦʚ 

ʬʠʛʫʨʠʨʫʝʪ ʫʞʝ ʥʝ ʢʘʢ ʦʙʨʘʟʝʮ ʩʠʣʴʥʦʛʦ ʤʫʞʯʠʥʳ, ʘ ʩʢʦʨʝʝ ʢʘʢ 

ʣʠʨʠʯʝʩʢʠʡ ʛʝʨʦʡ-ʣʶʙʦʚʥʠʢ, ʩʭʦʞʠʡ ʩ ʦʙʨʘʟʦʤ ʈʘʩʧʫʪʠʥʘ.  

68. ʇʦʜʦʙʥʳʡ ʛʝʨʦʠʟʤ ʙʳʣ ʦʮʝʥʝʥ ʧʦ ʟʘʩʣʫʛʘʤ. çɽʱʝ ʥʘ ʧʨʦʰʣʦʡ ʥʝʜʝʣʝ 

ʈʦʩʩʠʷ ʧʨʝʜʩʪʘʚʣʷʣʘʩʴ ʚ ʨʦʣʠ ʟʣʦʜʝʷ ʚ ʩʧʦʨʝ ʚ ʛʘʟʦʚʦʡ ʚʦʡʥʝ ʩ 

ʋʢʨʘʠʥʦʡ, ð ʧʠʰʝʪ ʪʨʘʜʠʮʠʦʥʥʦ ʘʥʪʠʨʦʩʩʠʡʩʢʘʷ Times. ð ʅʘ ʵʪʦʡ 

ʥʝʜʝʣʝ ʦʥʘ ð ʛʝʨʦʡ, ʧʫʩʪʴ ʠ ʥʝʚʝʣʠʢʠʭ ʤʘʩʰʪʘʙʦʚ, ʙʣʘʛʦʜʘʨʷ 

ʞʝʩʪʢʦʡ ʠ, ʚʤʝʩʪʝ ʩ ʪʝʤ, ʨʘʟʫʤʥʦʡ ʧʦʟʠʮʠʠ ʚ ʚʦʧʨʦʩʝ ʷʜʝʨʥʳʭ ʧʣʘʥʦʚ 

ʀʨʘʥʘè. 

69. ʅʝʩʠʩʪʝʤʥʘʷ ʦʧʧʦʟʠʮʠʷ ʚʦ ʛʣʘʚʝ ʩ ʢʦʤʠʢʦʤ ɹʝʧʧʝ ɻʨʠʣʣʦ 

ʦʪʢʘʟʘʣʘʩʴ ʧʨʠʟʥʘʪʴ ʧʝʨʝʠʟʙʨʘʥʠʝ ʅʘʧʦʣʠʪʘʥʦ ʠ ʚʳʚʝʣʘ ʩʪʦʨʦʥʥʠʢʦʚ 

ʥʘ ʫʣʠʮʳ. ʇʝʨʝʜ ʅʘʧʦʣʠʪʘʥʦ ʩʪʦʠʪ ʥʝʧʨʦʩʪʘʷ ʟʘʜʘʯʘ ð ʥʘʟʥʘʯʠʪʴ 

ʧʨʝʤʴʝʨʘ ʧʨʠ ʪʦʤ, ʯʪʦ ʥʠ ʦʜʥʦʛʦ ʜʦʩʪʦʡʥʦʛʦ, ʧʦ ʦʙʱʝʤʫ ʤʥʝʥʠʶ, 

ʢʘʥʜʠʜʘʪʘ ʥʘ ʵʪʦʪ ʧʦʩʪ ʚ ʀʪʘʣʠʠ ʧʨʦʩʪʦ ʥʝʪ.  

http://www.rbc.ru/persons/putin.shtml
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70.  ʂʘʟʘʣʦʩʴ ʙʳ, ʄʝʜʚʝʜʝʚ ʨʘʟʨʫʙʠʣ ʛʦʨʜʠʝʚ ʫʟʝʣ, ʥʦ ʧʦʣʫʯʠʣʦʩʴ, ʯʪʦ ʦʥ 

ʪʫʪ ʞʝ ʩ ʥʝʚʦʟʤʫʪʠʤʳʤ ʣʠʮʦʤ ʬʦʢʫʩʥʠʢʘ ʧʨʝʜʩʪʘʚʠʣ ʝʱʝ ʦʜʠʥ - 

ʮʝʣʳʡ, ʥʝʚʨʝʜʠʤʳʡ ʠ ʝʱʝ ʙʦʣʝʝ ʟʘʧʫʪʘʥʥʳʡ.  

71. ɿʘʪʦ ʧʝʨʚʳʡ ʨʦʩʩʠʡʩʢʠʡ ʧʨʝʟʠʜʝʥʪ ɹʦʨʠʩ ɽʣʴʮʠʥ ʚ ʦʧʠʩʘʥʠʠ 

ɻʦʨʙʘʯʸʚʘ ʚʳʛʣʷʜʠʪ ʥʝ ʤʝʥʝʝ ʟʘʢʦʥʯʝʥʥʳʤ ʟʣʦʜʝʝʤ, ʯʝʤ ʩʘʤ ʄʠʭʘʠʣ 

ʉʝʨʛʝʝʚʠʯ - ʚ ʫʩʪʘʭ ʩʚʦʠʭ ʣʝʚʦʨʘʜʠʢʘʣʴʥʳʭ ʩʚʝʨʩʪʥʠʢʦʚ. "ʆʥ ʩʪʨʘʥʥʳʡ 

ʯʝʣʦʚʝʢ, - ʧʦʜʝʣʠʣʩʷ ʥʘʙʣʶʜʝʥʠʷʤʠ ɻʦʨʙʘʯʝʚ. - ʊʨʶʢʘʯ, ʭʠʪʨʝʮ, 

ʧʨʝʠʩʧʦʣʥʝʥ ʞʘʞʜʦʡ ʚʣʘʩʪʠ.... 

72. ɹʘʡʙʦʣʦʚ ʦʪʤʝʪʠʣ, ʯʪʦ ʚʠʥʦʚʥʳʝ ʚ ʧʦʜʪʘʩʦʚʢʘʭ ʤʦʛʫʪ ʙʳʪʴ 

ʦʩʫʞʜʝʥʳ ʥʘ ʩʨʦʢʠ ʦʪ ʪʨʝʭ ʜʦ ʩʝʤʠ ʣʝʪ ʪʶʨʴʤʳ. "ʋ ʤʝʥʷ ʨʫʢʠ 

ʯʝʰʫʪʩʷ ʧʦ ʵʪʠʤ ʬʘʣʴʩʠʬʠʢʘʪʦʨʘʤ ʠ ʠʣʣʶʟʠʦʥʠʩʪʘʤ ʤʥʦʛʦ ʣʝʪ", - 

ʟʘʷʚʠʣ ʦʥ. ʄʠʥʠʩʪʨ ʜʦʙʘʚʠʣ, ʯʪʦ ʥʘʢʘʟʘʥʠʝ ʚʠʥʦʚʥʳʭ ʦʢʘʞʝʪ 

ʧʦʫʯʠʪʝʣʴʥʦʝ ʚʦʟʜʝʡʩʪʚʠʝ ʥʘ ʪʝʭ, ʢʪʦ ʠʤʝʝʪ ʦʪʥʦʰʝʥʠʝ ʢ ʦʨʛʘʥʠʟʘʮʠʠ 

ʚʳʙʦʨʦʚ.  

73. ɺʣʘʜʠʤʠʨ ʇʫʪʠʥ ʧʦʣʫʯʠʣ ʥʘ ʚʳʙʦʨʘʭ 63,82% ʛʦʣʦʩʦʚ ʧʦʩʣʝ ʧʦʜʩʯʝʪʘ 

99% ʙʶʣʣʝʪʝʥʝʡ. ʅʘ ʚʪʦʨʦʤ ʤʝʩʪʝ ɻʝʥʥʘʜʠʡ ɿʶʛʘʥʦʚ, ʫ ʥʝʛʦ 17,18%, ʥʘ 

ʪʨʝʪʴʝʤ ï ʜʝʙʶʪʘʥʪ ʄʠʭʘʠʣ ʇʨʦʭʦʨʦʚ ʩ 7,77%. ʇʨʠ ʵʪʦʤ ʚ ʄʦʩʢʚʝ 

ʧʨʝʤʴʝʨ ʥʝ ʥʘʙʨʘʣ ʠ 50%, ʙʠʟʥʝʩʤʝʥ ʚʳʰʝʣ ʥʘ ʚʪʦʨʦʝ ʤʝʩʪʦ, ʘ ʚ 

ɺʝʣʠʢʦʙʨʠʪʘʥʠʠ ʚʦʦʙʱʝ ʧʦʙʝʜʠʣ. 

74. ɽʩʣʠ ʚ ʦʢʪʷʙʨʝ 2012ʛ. ʨʘʟʥʠʮʘ ʤʝʞʜʫ ʥʠʤʠ ʩʦʩʪʘʚʠʣʘ 14%, ʪʦ 

ʥʘʢʘʥʫʥʝ ʧʨʠ ʛʦʣʦʩʦʚʘʥʠʠ ʧʦ ʧʨʦʧʦʨʮʠʦʥʘʣʴʥʦʡ ʩʠʩʪʝʤʝ ʨʘʟʨʳʚ ʜʦʩʪʠʛ 

30% (51% ʧʨʦʪʠʚ 21%). ɺʩʝ ʦʩʪʘʣʴʥʳʝ ʧʘʨʪʠʠ ʬʘʢʪʠʯʝʩʢʠ ʚʳʛʣʷʜʝʣʠ 

ʩʪʘʪʠʩʪʘʤʠ.    

75. ʀ ʩʲʝʟʜ ʜʦʣʞʝʥ ʧʨʠʥʷʪʴ ʨʝʰʝʥʠʝ ʚ ʚʦʧʨʦʩʝ, ʚ ʯʝʤ ʩʦʩʪʦʠʪ ʥʘʰʘ 

ʦʩʥʦʚʥʘʷ ʧʣʘʪʬʦʨʤʘ: ʣʠʙʦ ʤʳ ʷʚʣʷʝʤʩʷ ʜʝʤʦʢʨʘʪʠʯʝʩʢʦʡ ʦʧʧʦʟʠʮʠʝʡ, 

ʢʦʪʦʨʘʷ ʥʝ ʧʨʠʝʤʣʝʪ ʯʝʣʦʚʝʢʦʥʝʥʘʚʠʩʪʥʠʯʝʩʢʫʶ ʠʜʝʦʣʦʛʠʶ ʪʠʧʘ 

ʩʪʘʣʠʥʠʟʤʘ, ʥʘʮʠʟʤʘ ʠ ʘʥʪʠʩʝʤʠʪʠʟʤʘ, ʣʠʙʦ ʧʘʨʪʠʷ ʧʨʝʚʨʘʱʘʝʪʩʷ ʚ 
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ʧʦʜʪʘʥʮʦʚʢʫ ʵʪʠʭ ʩʠʣ ð ʵʪʦ ʚʪʦʨʘʷ ʧʣʘʪʬʦʨʤʘ, ʢʦʪʦʨʫʶ ʧʨʝʜʣʘʛʘʝʪ 

ʈʝʟʥʠʢ. 

76. Название статьи: «ʉʦʙʷʥʠʥʘ ʧʦʜʩʪʨʘʭʫʶʪ ʩʪʘʪʠʩʪʳ». Далее в 

тексте самой статьи. ʅʘ ʢʘʞʜʳʡ ʠʟ ʦʜʥʦʤʘʥʜʘʪʥʳʭ ʦʢʨʫʛʦʚ ʧʦʡʜʫʪ ʧʦ 

ʜʚʘ ʢʘʥʜʠʜʘʪʘ ʦʪ ʚʣʘʩʪʠ. ɺ ʨʘʩʧʦʨʷʞʝʥʠʠ ʢʘʥʜʠʜʘʪʘ-ʬʘʚʦʨʠʪʘ 

ʦʢʘʞʝʪʩʷ ʚʝʩʴ ʘʜʤʠʥʨʝʩʫʨʩ, ʘ ʟʘʜʘʯʝʡ ʝʛʦ ʜʫʙʣʝʨʘ ʩʪʘʥʝʪ ʩʪʨʘʭʦʚʢʘ 

ʦʪ ʩʨʳʚʘ ʚʳʙʦʨʦʚ ʧʫʪʝʤ ʙʦʡʢʦʪʘ. ɺ ʦʪʜʝʣʴʥʳʭ ʩʣʫʯʘʷʭ ʚʪʦʨʦʡ 

ʧʨʦʚʣʘʩʪʥʳʡ ʢʘʥʜʠʜʘʪ ʤʦʞʝʪ ʠʩʧʦʣʥʠʪʴ ʠ ʨʦʣʴ ʩʧʦʡʣʝʨʘ, ʠʩʧʦʣʴʟʫʷ 

ʧʨʦʪʝʩʪʥʫʶ ʨʠʪʦʨʠʢʫ ʠ ʦʪʥʠʤʘʷ ʵʣʝʢʪʦʨʘʪ ʫ ʨʝʘʣʴʥʳʭ ʢʦʥʢʫʨʝʥʪʦʚ 

ʚʣʘʩʪʠ.  

77. ʇʦʩʣʝ ʵʪʦʛʦ ʧʦʷʚʠʣʘʩʴ ʥʘʰʫʤʝʚʰʘʷ ʵʢʩʧʝʨʪʥʘʷ ʟʘʧʠʩʢʘ 

ʘʥʘʣʠʪʠʯʝʩʢʦʛʦ ʫʧʨʘʚʣʝʥʠʷ ɻʦʩʜʫʤʳ, ʚ ʢʦʪʦʨʦʡ ʫʪʚʝʨʞʜʘʝʪʩʷ, ʯʪʦ 

«ʩʮʝʥʘʨʠʩʪʳè ʘʢʮʠʠ ð ʧʨʝʜʩʪʘʚʠʪʝʣʠ ʢʨʠʤʠʥʘʣʴʥʳʭ ʩʪʨʫʢʪʫʨ, 

ʧʨʠʯʘʩʪʥʳʝ ʢ ʙʠʟʥʝʩʫ ʧʦ ʚʚʦʟʫ ʠʥʦʤʘʨʦʢ ʚ ʈʦʩʩʠʶ, ʠ ʟʘʧʘʜʥʳʝ 

ʩʧʝʮʩʣʫʞʙʳ. ʀʟ ʚʩʝʭ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʠʭ ʧʘʨʪʠʡ ʪʦʣʴʢʦ ʂʇʈʌ ʧʦʜʜʝʨʞʘʣʘ 

ʧʨʦʪʝʩʪʥʦʝ ʜʚʠʞʝʥʠʝ.  

79. ɼʦʢʣʘʜ çʈʝʛʠʦʥʘʣʴʥʳʝ ʚʳʙʦʨʳ ʚ 2014 ʛʦʜʫ. ʉʮʝʥʘʨʠʠ ʢʘʤʧʘʥʠʡ ʠ 

ʧʨʦʛʥʦʟʳè ʧʦʜʛʦʪʦʚʠʣ ʦʢʦʣʦʢʨʝʤʣʝʚʩʢʠʡ ʌʦʥʜ ʨʘʟʚʠʪʠʷ ʛʨʘʞʜʘʥʩʢʦʛʦ 

ʦʙʱʝʩʪʚʘ (ʌʦʈɻʆ) ʚʦ ʛʣʘʚʝ ʩ ʵʢʩ-ʥʘʯʘʣʴʥʠʢʦʤ ʋʧʨʘʚʣʝʥʠʷ ʚʥʫʪʨʝʥʥʝʡ 

ʧʦʣʠʪʠʢʠ ʂʨʝʤʣʷ ʂʦʥʩʪʘʥʪʠʥʦʤ ʂʦʩʪʠʥʳʤ. ɸʚʪʦʨʳ ʜʦʢʣʘʜʘ ʜʝʣʷʪ 

ʛʫʙʝʨʥʘʪʦʨʩʢʠʝ ʢʘʤʧʘʥʠʠ ʥʘ ʜʚʝ ʢʘʪʝʛʦʨʠʠ: ʪʝ, ʢʦʪʦʨʳʝ ʧʨʦʭʦʜʷʪ ʧʦ 

ʢʦʥʢʫʨʝʥʪʥʦʤʫ ʩʮʝʥʘʨʠʶ, ʪʦ ʝʩʪʴ ʩ ʥʝʠʟʚʝʩʪʥʳʤ ʟʘʨʘʥʝʝ 

ʧʦʙʝʜʠʪʝʣʝʤ, ʠ ʧʨʦʭʦʜʷʱʠʝ ʧʦ ʨʝʬʝʨʝʥʜʫʤʥʦʤʫ ʩʮʝʥʘʨʠʶ, ʢʦʛʜʘ 

ʧʦʙʝʜʠʪʝʣʴ ʠʟʚʝʩʪʝʥ ʟʘʨʘʥʝʝ.  

79. ɻʫʙʝʨʥʘʪʦʨ ʙʳʣ ʜʠʨʠʞʝʨʦʤ ʚʩʝʛʦ ʵʪʦʛʦ ʧʨʦʮʝʩʩʘ, ʈʦʡʟʤʘʥ ʪʘʤ 

ʪʨʝʪʴʷ ʩʪʦʨʦʥʘ ʪʨʝʫʛʦʣʴʥʠʢʘ, ʜʨʫʛʠʝ ʩʪʦʨʦʥʳ ð ʵʪʦ ʫʩʣʦʚʥʦ 

ʛʦʨʦʜʩʢʘʷ çʧʘʨʪʠʷè, ʢʦʪʦʨʦʡ ʫʧʨʘʚʣʷʝʪ ʩʝʨʳʡ ʢʘʨʜʠʥʘʣ ɽʢʘʪʝʨʠʥʙʫʨʛʘ 
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ʛʦʩʧʦʜʠʥ ɺʣʘʜʠʤʠʨ ʊʫʥʛʫʩʦʚ (ʟʘʤʛʣʘʚʳ ʛʦʨʦʜʩʢʦʡ ʘʜʤʠʥʠʩʪʨʘʮʠʠ), ʝʩʪʴ 

ʦʙʣʘʩʪʥʘʷ çʧʘʨʪʠʷè ʚʦ ʛʣʘʚʝ ʩ ʂʫʡʚʘʰʝʚʤr.  

80. ʇʦʜʨʦʙʥʦʩʪʝʡ ʥʝ ʟʥʘʣ ʥʠʢʪʦ, ʥʦ ʦʱʫʱʝʥʠʝ ʢʫʢʣʦʚʦʜʘ, ʢʦʪʦʨʳʡ 

ʥʘʧʠʩʘʣ ʩʮʝʥʘʨʠʡ, ʢʦʪʦʨʳʡ ʥʘʠʟʫʩʪʴ ʧʦʪʦʤ ʟʘʯʠʪʳʚʘʣʩʷ 

ʢʦʤʤʝʥʪʘʪʦʨʦʤ, ʝʩʪʴ. ɽʩʣʠ ʢʦʤʤʝʥʪʘʪʦʨ ʦʪ ʯʠʩʪʦʛʦ ʩʝʨʜʮʘ ʚʩʝ ʵʪʦ 

ʩʦʦʙʱʘʣ ʠ ʧʨʝʜʚʦʩʭʠʱʘʣ, ʪʦ ʢ ʵʪʦʤʫ ʯʝʣʦʚʝʢʫ ʥʫʞʥʦ ʧʨʠʩʤʦʪʨʝʪʴʩʷ, 

ʧʦʪʦʤʫ ʯʪʦ ɺʘʥʛʘ ʧʝʨʝʜʘʣʘ ʝʤʫ ʢʘʢʦʡ-ʪʦ ʜʘʨ, ʚʠʜʠʤʦè, ð ʠʨʦʥʠʟʠʨʫʝʪ 

ʘʜʚʦʢʘʪ. 

81. çʄʳ ʙʫʜʝʤ ʩʦʟʳʚʘʪʴ ʚʥʝʦʯʝʨʝʜʥʫʶ ʢʦʥʬʝʨʝʥʮʠʶ ʧʘʨʪʠʠ 

çʈʦʜʠʥʘè, ð ʟʘʷʚʠʣ ɹʘʙʫʨʠʥ. ð ʉɽʇʈ ʠ çʅʘʨʦʜʥʘʷ ʚʦʣʷè ʩʦʙʝʨʫʪ 

ʢʦʥʬʝʨʝʥʮʠʶ, ʯʪʦʙʳ ʠʩʢʣʶʯʠʪʴ ʪʨʝʪʴʶ ʯʘʩʪʴ ʙʣʦʢʘ, ʪʦ ʝʩʪʴ ʩʘʤʫ 

ʧʘʨʪʠʶ çʈʦʜʠʥʘè. çʂʘʢʦʡ-ʪʦ ʂʘʨʘʙʘʩ-ɹʘʨʘʙʘʩ, ʜʠʨʠʞʠʨʫʶʱʠʡ ʵʪʠʤ 

ʨʝʰʝʥʠʝʤ, ʨʝʰʠʣ, ʯʪʦ, ʙʫʜʫʯʠ ʧʨʦʢʨʝʤʣʝʚʩʢʦʡ, çʈʦʜʠʥʘè ʥʝ ʠʤʝʝʪ 

ʰʘʥʩʦʚ, ʘ ʚ ʦʧʧʦʟʠʮʠʦʥʥʳʭ ʦʜʝʞʜʘʭ ʦʥʠ ʫ ʥʝʝ ʧʦʷʚʷʪʩʷè, ð ʟʘʷʚʠʣ 

ɹʘʙʫʨʠʥ. 

82. ʅʘ ʧʨʝʩʩ-ʢʦʥʬʝʨʝʥʮʠʠ ʃʘʚʨʦʚ ʟʘʷʚʠʣ, ʯʪʦ ʭʠʤʠʯʝʩʢʘʷ ʘʪʘʢʘ, 

ʧʨʦʠʟʦʰʝʜʰʘʷ ʚ ʧʨʠʛʦʨʦʜʘʭ ɼʘʤʘʩʢʘ 21 ʘʚʛʫʩʪʘ, ʙʳʣʘ ʩʨʝʞʠʩʩʠʨʦʚʘʥʘ.  

83. ʂʪʦ ʥʝ ʧʨʠʝʜʝʪ, ʣʠʰʘʪ ʧʨʝʤʠʠ. ʂʦʨʦʯʝ, ʠʟ ʚʳʙʦʨʦʚ ʩʜʝʣʘʣʠ ʜʘʞʝ ʥʝ 

ʬʘʨʩ, ʘ ʙʘʣʘʛʘʥ ʠʤʝʥʠ ʂʘʨʘʙʘʩʘ-ɹʘʨʘʙʘʩʘ ʩ ʧʣʝʪʴ-ʁʩʝʤʠʭʚʦʩʪʢʦʡ. ʀ ʷ 

ʟʥʘʶ, ʯʪʦ ʚ ʙʦʣʴʰʠʥʩʪʚʝ ʛʦʩʫʯʨʝʞʜʝʥʠʡ ʄʦʩʢʚʳ ʪʦʪ ʞʝ ʩʘʤʳʡ 

ʙʝʩʧʨʝʜʝʣ.  

84. ɼʣʷ ʩʧʨʘʚʢʠ: ʧʠʥʦʯʝʪ, ʦʥ ʞʝ ʧʠʥʦʢʢʠʦ, ʦʥ ʞʝ ʙʫʨʘʪʠʥʦ, ð 

ʜʝʨʝʚʷʥʥʘʷ ʠʛʨʫʰʢʘ-ʤʘʨʠʦʥʝʪʢʘ, ʛʣʘʚʥʳʡ ʛʝʨʦʡ ʨʷʜʘ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʥʳʭ 

ʧʨʦʠʟʚʝʜʝʥʠʡ, ʦʜʠʥ ʠʟ ʣʶʙʠʤʳʭ ʧʝʨʩʦʥʘʞʝʡ ʩʦʚʝʪʩʢʦʡ ʜʝʪʚʦʨʳ. 

ɺʳʙʨʘʣ, ʩʤʘʩʪʝʨʠʣ, ʥʘʟʚʘʣ ɹʫʨʘʪʠʥʦʡ. ʇʦʪʦʤ, ʧʦʜʫʤʘʚ, ʧʦʜʪʝʩʘʣ ʢʦʝ-

ʯʪʦ, ʩʥʷʣ, ʤʦʞʥʦ ʩʢʘʟʘʪʴ, ʣʠʰʥʶʶ ʩʪʨʫʞʢʫ ð ʚʤʝʩʪʝ ʩ ʯʘʩʪʴʶ 

ʩʘʤʦʛʦ ʠʤʝʥʠ. ʈ ʫʧʘʣʦ, ɸʆ ʧʨʦʧʘʣʦ, ɹ ʧʨʝʚʨʘʪʠʣʦʩʴ ʚ ʇ. ʊʘʢ ʠʟ 

ɹʫʨʘʪʠʥʦ ʧʦʣʫʯʠʣʩʷ ʇʫʪʠʥ. ʈʦʩʩʠʡʩʢʠʡ ʧʠʥʦʯʝʪ ʚ ʧʦʣʥʳʡ ʨʦʩʪ. (é) 

http://www.gazeta.ru/politics/2013/08/21_a_5600401.shtml
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ʆʧʠʩʳʚʘʪʴ ʚʩʝ ʝʛʦ ʧʨʠʢʣʶʯʝʥʠʷ ʚ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʦʤ ʪʝʘʪʨʝ ʧʦʩʣʝʜʥʠʭ ʣʝʪ 

ʧʨʝʜʦʩʪʘʚʠʤ ʜʨʫʛʠʤ. ʉʢʘʞʝʤ ʪʦʣʴʢʦ, ʯʪʦ ʚ ʢʦʥʮʝ ʢʦʥʮʦʚ ʦʥ ʜʦʙʠʣʩʷ 

ʪʘʤ ʛʣʘʚʥʦʡ ʨʦʣʠ. ʀ ʪʘʢ ʭʦʨʦʰʦ ʝʝ ʠʩʧʦʣʥʷʣ, ʯʪʦ ʤʥʦʛʠʝ ʟʨʠʪʝʣʠ ʠʟ 

ʧʦʯʪʝʥʥʝʡʰʝʡ ʧʫʙʣʠʢʠ, ʜʘʞʝ ʚʝʩʴʤʘ ʠʩʢʫʰʝʥʥʳʝ, ʧʨʠʥʷʣʠ ʝʛʦ ʥʝ ʟʘ 

ʙʝʨʝʟʦʚʫʶ ʤʘʨʠʦʥʝʪʢʫ, ʘ ʟʘ ʞʠʚʦʛʦ ʘʢʪʝʨʘ ʝʜʚʘ ʣʠ ʥʝ (ʤ)ʭʘʪʦʚʩʢʦʡ 

ʰʢʦʣʳ. (é) ʅʦ ʚʦ ʚʨʝʤʷ ʛʘʩʪʨʦʣʝʡ ʚʩʝʡ ʪʨʫʧʧʳ ʚ ʛʨʘʜʝ ʂʫʨʩʢʝ, 

ʩʣʫʯʠʚʰʠʭʩʷ 8 ʤʘʷ, ʚ ʘʢʢʫʨʘʪ ʤʝʞʜʫ ʠʥʘʫʛʫʨʘʮʠʝʡ ʧʨʝʟʠʜʝʥʪʘ ʚʩʝʷ ʈʫʩʠ 

ʠ ʧʨʘʟʜʥʦʚʘʥʠʝʤ ɼʥʷ ʇʦʙʝʜʳ, ʧʨʦʠʟʦʰʝʣ ʩ ʧʠʥʦʯʝʪʦʤ ʥʝʢʠʡ ʢʘʟʫʩ, 

ʧʦʯʪʠ "ʤʦʤʝʥʪ ʠʩʪʠʥʳ" ð ʠʟ-ʟʘ ʢʫʣʠʩ ʚʳʰʝʣ ʂʘʨʘʙʘʩ ɹʘʨʘʙʘʩ. ʀ ʥʝ 

ʧʨʦʩʪʦ ʚʳʰʝʣ, ʘ ʚ ʛʦʨʜʦʤ ʨʝʞʠʩʩʝʨʩʢʦʤ ʦʜʠʥʦʯʝʩʪʚʝ ʧʨʦʰʝʣʩʷ ʧʝʨʝʜ 

ʩʪʨʦʝʤ ʧʦʯʝʪʥʦʛʦ ʢʘʨʘʫʣʘ, ʛʦʪʦʚʦʛʦ ʚʩʪʨʝʪʠʪʴ ʥʦʚʦʛʦ ʛʣʘʚʫ 

ʛʦʩʫʜʘʨʩʪʚʘ, ʦʩʤʦʪʨʝʣ ʚʩʝ ʧʨʠʛʦʪʦʚʣʝʥʠʷ ʭʦʟʷʡʩʢʠʤ ʛʣʘʟʦʤ ʠ, ʧʝʨʝʜ 

ʪʝʤ, ʢʘʢ ʩʥʦʚʘ ʩʢʨʳʪʴʩʷ ʟʘ ʢʫʣʠʩʘʤʠ, ʩʢʦʤʘʥʜʦʚʘʣ: "ɺʦʣʴʥʦ!" ɸ ʫʞʝ 

ʧʦʪʦʤ ʥʘ ʩʮʝʥʫ ʚʳʚʘʣʠʣʘʩʴ ʧʨʠʚʳʯʥʘʷ ʢʫʢʦʣʴʥʦ-ʧʨʘʚʠʪʝʣʴʩʪʚʝʥʥʘʷ 

ʤʘʩʩʦʚʢʘ... (é) ʅʦ ʚʩʝ ʙʫʨʘʪʠʥʳ, ʢʘʢ ʩʣʝʜʫʝʪ ʠʟ ʣʠʪʝʨʘʪʫʨʥʳʭ 

ʧʝʨʚʦʠʩʪʦʯʥʠʢʦʚ, ʦʪʣʠʯʘʣʠʩʴ ʩʘʤʦʩʪʦʷʪʝʣʴʥʦʩʪʴʶ ʠ ʧʦʩʪʦʷʥʥʦʡ 

ʛʦʪʦʚʥʦʩʪʴʶ ʚʳʢʠʥʫʪʴ ʢʘʢʦʝ-ʥʠʙʫʜʴ ʥʝʦʞʠʜʘʥʥʦʝ ʢʦʣʝʥʮʝ. ʆʢʨʫʞʠʪʴ 

ʪʘʢʦʛʦ ʧʠʥʦʯʝʪʘ ʧʨʝʜʘʥʥʳʤʠ ɹʘʨʘʙʘʩʫ ʤʘʨʠʦʥʝʪʢʘʤʠ ð 

ʝʜʠʥʩʪʚʝʥʥʳʡ ʙʦʣʝʝ-ʤʝʥʝʝ ʥʘʜʝʞʥʳʡ ʩʧʦʩʦʙ ʦʙʝʟʦʧʘʩʠʪʴ ʩʝʙʷ ʦʪ 

ʚʦʟʤʦʞʥʦʩʪʠ "ʙʫʥʪʘ ʢʫʢʦʣ". ʏʝʤ, ʚʠʜʠʤʦ, ʠ ʟʘʥʠʤʘʣʩʷ "ʩʝʨʳʡ 

ʢʘʨʜʠʥʘʣ" ʂʨʝʤʣʷ ʟʘ ʢʫʣʠʩʘʤʠ ʛʘʩʪʨʦʣʝʡ ʚ ɹʝʣʛʦʨʦʜʝ ʠ ʂʫʨʩʢʝ. 

85. ɺ ʪʦ ʞʝ ʚʨʝʤʷ ʤʛʥʦʚʝʥʥʘʷ ʠ ʩʚʝʨʭʞʝʩʪʢʘʷ ʨʝʘʢʮʠʷ ʄʝʜʚʝʜʝʚʘ, 

ʨʝʟʢʦ ʦʩʫʜʠʚʰʝʛʦ ʜʘʥʥʫʶ ʦʮʝʥʢʫ ʢʘʢ çʙʝʟʦʪʚʝʪʩʪʚʝʥʥʫʶè, ʟʘʩʪʘʚʣʷʝʪ 

ʧʨʝʜʧʦʣʘʛʘʪʴ, ʯʪʦ çɹʫʨʘʪʠʥʦ ʧʦʰʸʣ ʧʨʦʪʠʚ ʧʘʧʳ ʂʘʨʣʦè, ʧʦʩʢʦʣʴʢʫ 

ʄʝʜʚʝʜʝʚ ʧʦʣʴʟʫʝʪʩʷ ʤʦʱʥʦʡ ʧʦʜʜʝʨʞʢʦʡ ʉʐɸ ʠ ʧʨʦʘʤʝʨʠʢʘʥʩʢʦʡ 

çʘʛʝʥʪʫʨʳ ʚʣʠʷʥʠʷè ʚʥʫʪʨʠ ʈʦʩʩʠʠ.  

86. ɺ ʪʘʢʦʤ ʩʣʫʯʘʝ ʦʪʜʘʚʘʪʴ ʤʦʞʥʦ ʣʠʰʴ ʪʦ, ʯʪʦ ʣʠʙʦ ʩʦʟʜʘʥʦ ʝʱʸ 

ʚ ʩʦʚʝʪʩʢʫʶ ʵʧʦʭʫ (ʤʥʦʛʦʝ ʫʞʝ ʦʪʜʘʣʠ), ʣʠʙʦ ʚʦʦʙʱʝ ʪʦ, ʯʪʦ 

ʥʝ ʩʦʟʜʘʥʦ ʪʨʫʜʦʤ, ʘ ʷʚʣʷʝʪʩʷ ʜʘʨʦʤ ʧʨʠʨʦʜʳ ð ʩʳʨʴʸ, ʤʠʥʝʨʘʣʳ, ʣʝʩ, 
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ʥʘʢʦʥʝʮ, ʧʨʦʩʪʨʘʥʩʪʚʦ, ʪʝʨʨʠʪʦʨʠʶ, ʢʦʪʦʨʫʶ ʤʦʞʥʦ ʠʩʧʦʣʴʟʦʚʘʪʴ 

ʚʩʷʢʦ ʨʘʟʥʦ: ʠ ʚ ʢʘʯʝʩʪʚʝ ʵʢʦʣʦʛʠʯʝʩʢʦʡ ʟʦʥʳ ʨʘʩʩʝʣʝʥʠʷ çʙʦʛʘʪʝʥʴʢʠʭ 

ʙʫʨʘʪʠʥè ʩ ʠʭ «ʤʘʣʴʚʠʥʘʤʠè, ʠ ʚ ʢʘʯʝʩʪʚʝ ʧʦʤʦʡʢʠ ð ʩʢʣʘʜʘ ʷʜʝʨʥʳʭ 

ʦʪʭʦʜʦʚ, ʥʘ ʭʫʜʦʡ ʠ ʢʨʘʡʥʠʡ ʢʦʥʝʮ, ʚ ʢʘʯʝʩʪʚʝ çʛʝʦʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʦʡ 

ʚʘʣʶʪʳè.  

87. ɺʝʜʫʱʠʡ ʧʳʪʘʣʩʷ ʚʚʝʩʪʠ ʨʘʟʛʦʚʦʨ ʚ ʩʝʨʴʝʟʥʦʝ ʨʫʩʣʦ, ʥʦ ʢʦʤʝʜʠʡʥʦ-

ʬʘʨʩʦʚʘʷ ʘʪʤʦʩʬʝʨʘ, ʢʦʪʦʨʫʶ ʩʦʟʜʘʚʘʣʠ ʩʧʠʯʠ ɾʠʨʠʥʦʚʩʢʦʛʦ ʠ 

ʪʝʘʪʨʘʣʴʥʳʝ ʚʳʢʨʠʢʠ "ʫʙʠʡʮʘ", "ʧʘʣʘʯ", ʦʙʨʝʢʘʣʘ ʝʛʦ ʫʩʠʣʠʷ ʥʘ 

ʧʨʦʚʘʣ. ʇʦʣʠʪʠʯʝʩʢʦʝ ʰʦʫ, ʦʙʝʨʥʫʚʰʝʝʩʷ ʜʣʷ ʟʨʠʪʝʣʷ ʚ ʵʪʦʪ ʧʦʟʜʥʠʡ 

ʯʘʩ ʩʢʘʥʜʘʣʴʥʳʤ "ʢʘʤʝʜʠ ʢʣʘʙʦʤ", ʚʦʩʧʨʠʥʠʤʘʣʦʩʴ, ʢʘʢ "ʠʛʨʘ ʤʘʩʦʢ" 

ð ʥʝ ʙʦʣʝʝ, ʛʜʝ ʙʦʝʚʦʡ ɸʨʣʝʢʠʥ ʟʘʩʣʫʞʝʥʥʦ ʧʝʨʝʠʛʨʘʣ ʚʷʣʦ-

ʥʝʚʨʘʟʫʤʠʪʝʣʴʥʦʛʦ ʇʴʝʨʦ. 

88. ʇʨʦʝʢʪ çʜʝʩʪʘʣʠʥʠʟʘʪʦʨʦʚ-2011è ʚ ʦʙʣʘʩʪʠ ʤʘʩʩʦʚʦʡ ʧʩʠʭʦʣʦʛʠʠ ʠ 

ʧʦʣʠʪʠʢʠ ʥʝ ʩʣʫʯʘʡʥʦ ʧʦʷʚʠʣʩʷ ʦʜʥʦʚʨʝʤʝʥʥʦ ʩ ʜʦʢʣʘʜʦʤ ʀʅʉʆʈ, 

ʧʦʩʚʷʱʸʥʥʦʤ ʵʢʦʥʦʤʠʯʝʩʢʠʤ ʧʣʘʥʘʤ çʫʣʴʪʨʘʣʠʙʝʨʘʣʴʥʦʛʦè ʩʝʛʤʝʥʪʘ 

ʅʇɻ ʠ ʥʘʧʦʤʠʥʘʶʱʠʤ ʨʘʟʛʦʚʦʨʳ ʃʠʩʳ ɸʣʠʩʳ ʠ ʂʦʪʘ ɹʘʟʠʣʠʦ ʦ 

ʟʦʣʦʪʳʭ, ʢʦʪʦʨʳʝ ʥʘʜʦ ʟʘʢʦʧʘʪʴ ʥʘ ʇʦʣʝ ʏʫʜʝʩ (ʧʦʤʦʡʢʝ) ʚ ʉʪʨʘʥʝ 

ɼʫʨʘʢʦʚ, ð ʵʪʦ ʜʚʝ ʩʪʦʨʦʥʳ ʦʜʥʦʡ ʤʝʜʘʣʠ. 

89. ʇʘʧʘ ʂʘʨʣʦ ʥʝ ʧʦʣʠʪʠʢ. ɺ ʪʦʤ ʩʤʳʩʣʝ, ʯʪʦ ʦʥ ʥʠʢʫʜʘ ʥʝ 

ʙʘʣʣʦʪʠʨʫʝʪʩʷ ʠ ʥʝ ʩʦʩʪʦʠʪ ʚ ʧʘʨʪʠʷʭ. ʅʦ ʧʦ ʙʦʣʴʰʦʤʫ ʩʯʝʪʫ ʠʤʝʥʥʦ 

ʧʘʧʘ ʂʘʨʣʦ ʷʚʣʷʝʪʩʷ ʚ ʵʪʦʡ ʧʦʫʯʠʪʝʣʴʥʦʡ ʩʢʘʟʢʝ ʥʘʩʪʦʷʱʠʤ 

ʧʦʣʠʪʠʢʦʤ. ʇʦʩʢʦʣʴʢʫ ʦʥ ð ʰʘʨʤʘʥʱʠʢ. ʆʥ ʚʣʘʜʝʝʪ ʰʘʨʤʘʥʢʦʡ, ʘ ʯʪʦ 

ʦʥʘ ʪʘʢʦʝ, ʢʘʢ ʥʝ ʩʨʝʜʩʪʚʦ ʤʘʩʩʦʚʦʡ ʠʥʬʦʨʤʘʮʠʠ? (é)ʅʦ ʛʣʘʚʥʦʝ, ʯʪʦ 

ʣʠʰʘʣʦ ʠʭ ʩʥʘ, ð ʵʪʦ ʤʘʣʝʥʴʢʘʷ ʞʝʣʝʟʥʘʷ ʜʚʝʨʴ ʚ ʩʪʝʥʝ ʢʘʤʦʨʢʠ, 

ʢʦʪʦʨʫʶ ɻʫʩʠʥ... ʧʨʦʩʪʠʪʝ, ʂʘʨʣʦ ʫʢʨʘʩʠʣ ʧʣʘʢʘʪʠʢʦʤ, ʯʫʪʴ ʙʦʣʝʝ 

ʧʘʬʦʩʥʳʤ, ʯʝʤ ʪʨʝʙʫʝʪ ʪʦʛʦ ʭʦʨʦʰʠʡ ʚʢʫʩ, ʘ ʠʤʝʥʥʦ ʠʟʦʙʨʘʞʝʥʠʝʤ 

ʦʯʘʛʘ. ʋʤʥʝʥʴʢʠʝ ʙʫʨʘʪʠʥʳ, ʢʦʪʦʨʳʭ ʂʘʨʣʦ ʥʘʩʪʨʦʛʘʣ ʩʝʙʝ ʠʟ 

ʵʣʠʪʥʳʭ ʩʦʨʪʦʚ ʜʨʝʚʝʩʠʥʳ, ʩʨʘʟʫ ʜʦʛʘʜʘʣʠʩʴ, ʯʪʦ ʦʟʥʘʯʘʝʪ ʵʪʦʪ 

ʠʝʨʦʛʣʠʬ ʦʯʘʛʘ. (é) ʀ ʙʫʨʘʪʠʥʳ ʥʝ ʜʘʜʫʪ ʩʦʚʨʘʪʴ: ʪʘʢ ʦʥʦ ʠ ʙʳʣʦ. 
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ʇʘʧʘ ʜʦʚʝʨʷʣ ʠʤ, ʩʢʦʣʴʢʦ ʙʳ ʦʥʠ ʥʠ ʦʟʦʨʥʠʯʘʣʠ, ʠ ʥʝ ʧʦʜʩʪʘʚʠʣ ʥʠ 

ʦʜʥʦʛʦ. (é)ʂʘʨʘɻɸɿ-ɹʘʨʘʙʘʩ, ʚʠʜʘʪʴ, ʥʘʜʳʰʘʣʩʷ ʛʘʟʦʤ-ʪʦ ʥʘ ʭʘʣʷʚʫ ʠ 

ʩʦʚʩʝʤ ʫʛʦʨʝʚʰʠ ʙʳʣ, ʢʦʛʜʘ ʚʳʜʚʠʛʘʣ ʩʚʦʠʭ ʵʤʠʩʩʘʨʦʚ ʤʝʥʷʪʴ ʪʘʙʣʠʯʢʠ 

ʥʘ ʅʊɺ. (é) ʂʦʭ ɹʘʟʠʣʠʦ, ɸʣʠʩʘ ʁʦʨʜʘʥ ʠ ʤʦʢʨʳʡ ʦʪ ʢʨʦʢʦʜʠʣʦʚʳʭ 

ʩʣʝʟ ʪʦʨʛʦʚʝʮ ʧʠʷʚʢʘʤʠ ɺʦʣʴʜʝʤʘʨ. (é)ɻʦʨʘʟʜʦ ʠʥʪʝʨʝʩʥʝʝ, ʧʦʯʝʤʫ 

ʠʤʝʥʥʦ ʵʪʘ ʰʘʡʢʘ: ʙʘʥʜʶʛʘ-ʢʦʪ, ʢʦʩʷʱʠʡ ʧʦʜ ʩʣʝʧʦʛʦ, ʨʳʞʘʷ 

ʘʤʝʨʠʢʘʥʩʢʘʷ ʣʠʩʘ ð ʩʧʝʮʠʘʣʠʩʪ ʧʦ ʚʳʨʘʱʠʚʘʥʠʶ ʜʦʣʣʘʨʦʚʳʭ ʜʝʨʝʚʴʝʚ 

ʥʘ ʇʦʣʝ ʏʫʜʝʩ (ʢʨʵʢʩ-ʧʵʢʩ-ʬʵʢʩ) ʩ ʢʫʯʝʡ ʥʝ ʤʝʥʝʝ ʣʦʚʢʠʭ ʨʦʜʩʪʚʝʥʥʠʢʦʚ 

ʚ ʵʪʦʤ ʟʝʣʝʥʦʤ ʙʠʟʥʝʩʝ, ʘ ʪʘʢʞʝ ʥʝʚʦʩʧʠʪʘʥʥʳʡ ʠ ʙʝʟʜʘʨʥʳʡ ɼʫʨʝʤʘʨ, 

ʢʦʪʦʨʦʛʦ ʥʝʣʴʟʷ ʧʫʩʢʘʪʴ ʚ ʧʨʠʣʠʯʥʳʡ ʜʦʤ, ʪʘʢ ʢʘʢ ʦʥ ʚʩʶʜʫ ʩʣʝʜʠʪ 

ʩʚʦʠʤʠ ʢʘʣʦʰʘʤʠ, ð ʧʦʯʝʤʫ ʠʤʝʥʥʦ ʪʘʢʘʷ ʣʠʭʘʷ ʛʨʫʧʧʘ ʟʘʭʚʘʪʘ 

ʙʨʦʰʝʥʘ ʥʘ ɿʦʣʦʪʦʡ ʂʣʶʯʠʢ? (é)ʆʥ ʞʝ ʚʩʝʛʦ ʣʠʰʴ ɹʫʨʘʪʠʥʦ, ʘ ʥʝ 

ʊʦʨʪʠʣʣʘ-ʇʦʟʥʝʨ ʩ ʪʳʩʷʯʝʣʝʪʥʠʤ ʦʧʳʪʦʤ ʧʣʘʚʘʥʠʷ ʚ ʨʘʟʣʠʯʥʳʭ 

ʵʢʩʪʝʨʨʠʪʦʨʠʘʣʴʥʳʭ ʚʦʜʘʭ. (é)ʀ ʥʝ ʩʪʦʠʪ ʜʝʣʘʪʴ ʚʝʣʠʢʠʭ 

ʜʠʩʩʠʜʝʥʪʦʚ ʠʟ ʵʩʪʝʪʘ ʇʴʝʨʦ ʠ ʯʠʩʪʶʣʠ ʄʘʣʴʚʠʥʳ, ʢʦʪʦʨʳʝ ʙʨʦʩʠʣʠ 

ʚʳʟʦʚ ʘʙʩʦʣʶʪʠʟʤʫ. (é)ɺʧʨʦʯʝʤ, ʩ ʢʫʢʦʣ ʢʘʢʦʡ ʩʧʨʦʩ. ʄʘʨʠʦʥʝʪʢʘ, 

ʢʦʥʝʯʥʦ, ʟʘʚʠʜʫʝʪ ʢʫʢʣʦʚʦʜʫ, ʢʦʪʦʨʦʤʫ ʚʳʥʫʞʜʝʥʘ ʧʦʜʯʠʥʷʪʴʩʷ. ʅʦ 

ʝʱʝ ʙʦʣʴʰʝ ʦʥʘ ʟʘʚʠʜʫʝʪ ʜʨʫʛʦʡ ʤʘʨʠʦʥʝʪʢʝ, ʢʦʪʦʨʦʡ ʫʜʘʣʦʩʴ 

ʩʦʨʚʘʪʴʩʷ ʩ ʥʠʪʦʯʝʢ ʠ ʟʘʞʠʪʴ ʩʚʦʝʡ ʞʠʟʥʴʶ. ʀ ʝʡ, ʤʘʨʠʦʥʝʪʢʝ ʠʟ 

ʩʫʥʜʫʢʘ, ʥʠʢʦʛʜʘ ʥʝ ʧʦʥʷʪʴ ʩʯʘʩʪʴʷ ʦʞʠʚʰʝʡ ʢʫʢʣʳ. (é) ʅʘʰ ʛʣʘʚʥʳʡ 

ʂʫʢʣʦʚʦʜ ð ʚʦʩʧʠʪʘʥʥʠʢ ʟʘʚʝʜʝʥʠʷ, ʛʜʝ ʟʦʣʦʪʳʤ ʢʣʶʯʠʢʘʤ ʚʦʦʙʱʝ-ʪʦ 

ʧʨʝʜʧʦʯʠʪʘʶʪ ʛʘʝʯʥʳʝ: ʯʪʦʙ ʙʳʣʦ ʯʝʤ ʧʦʜʪʷʛʠʚʘʪʴ ʨʘʟʙʦʣʪʘʥʥʳʝ 

ʷʟʳʢʠ. 

90. Название статьи: «ɻʘʤʣʝʪ ʊʘʚʨʠʯʝʩʢʦʛʦ ʫʝʟʜʘ ï ʦʥ ʞʝ ʊʨʦʷʥʩʢʠʡ 

ʢʦʥʴ?». 

91. ɹʳʣʘ ʞʝ ʃʝʜʠ ʄʘʢʙʝʪ ʄʮʝʥʩʢʦʛʦ ʫʝʟʜʘ, ʩʦʩʝʜʥʝʛʦ ʩ ʏʝʨʥʩʢʠʤ. 

ʅʘʰʝʣʩʷ ʠ ʩʚʦʡ, ʤʝʩʪʥʳʡ ʉʘʣʴʝʨʠ ð ʥʳʥʝʰʥʠʡ ʛʣʘʚʘ ʘʜʤʠʥʠʩʪʨʘʮʠʠ 

ʉʪʝʧʘʥʦʚ, ʦʨʛʘʥʠʟʦʚʘʚʰʠʡ ʩ ʧʦʜʨʫʯʥʳʤʠ ʪʨʘʚʣʶ ɺʦʣʢʦʚʘ ʪʨʠ ʛʦʜʘ 
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ʥʘʟʘʜ, ʚʳʞʠʚʰʠʡ ʝʛʦ ʠʟ ʨʘʡʦʥʘ ʠ ʦʧʫʩʪʠʚʰʠʡ ʵʪʦ ʪʝʨʨʠʪʦʨʠʘʣʴʥʦʝ 

ʦʙʨʘʟʦʚʘʥʠʝ ʈʦʩʩʠʠ ʜʦ ʥʠʱʝʪʳ. 

92. ʂʦʛʜʘ ʞʝ ʦʪʜʝʣʴʥʳʤʠ ʨʷʜʘʤʠ ʙʠʦʤʘʩʩʘ ʥʝʩʪʨʦʡʥʦ ʩʢʘʥʜʠʨʦʚʘʣʘ ʧʦ 

ʫʢʘʟʢʝ ʩʢʨʳʪʳʭ ʚ ʪʦʣʧʝ ʩʫʬʣʝʨʦʚ: ñ ʅʝʪ ʚʦʡʥʝ! ʅʝʪ ʚʦʡʥʝ!ò, ʫʩʠʣʠʚʘʷ 

ʟʚʫʢ ʥʘ ʩʣʦʚʝ ñʚʦʡʥʝò, ʭʦʨ ʩʣʠʚʘʣʩʷ (é). 

93. ʅʘʯʘʣʦ ʜʝʚʷʥʦʩʪʳʭ ʛʦʜʳ ʧʨʦʰʣʦ ʧʦʜ ʟʥʘʢʦʤ ʢʠʧʣʠʥʛʦʚʩʢʦʡ çʂʥʠʛʠ 

ʜʞʫʥʛʣʝʡè ʩ ɽʣʴʮʠʥʳʤ ʚ ʨʦʣʠ ɸʢʝʣʳ. ʅʝʯʘʷʥʥʦ ʥʘʨʦʜʠʚʰʘʷʩʷ 

ʜʝʤʦʢʨʘʪʠʷ ʧʨʝʜʩʪʘʣʘ ʚ ʦʙʨʘʟʝ ʯʝʣʦʚʝʯʝʩʢʦʛʦ ʜʝʪʝʥʳʰʘ ʄʘʫʛʣʠ. 

ɺʝʨʭʦʚʥʳʡ ʉʦʚʝʪ ʷʚʣʷʣ ʩʦʙʦʡ ʩʙʦʨʠʱʝ ʙʘʥʜʝʨʣʦʛʦʚ. ʍʘʩʙʫʣʘʪʦʚ ï 

ʐʝʨʭʘʥ, ʥʫ ʠ ʪ.ʜ. ɺʳʙʦʨʳ 1996-ʛʦ ï çʂʘʨʴʝʨʘ ɸʨʪʫʨʦ ʋʠè ʩ ʪʝʤ 

ʦʪʣʠʯʠʝʤ, ʯʪʦ ʧʦʙʝʜʠʣ ʥʝ ʋʠ. ʉʪʘʨʳʡ ʧʨʝʟʠʜʝʥʪ ɼʦʛʩʙʦʨʦ, ʚʩʝ-ʪʘʢʠ, 

ʚʳʣʝʟ ʠʟ ʛʣʫʙʦʢʦʡ ʷʤʳ ʠ ʩʦʭʨʘʥʠʣ ʟʘ ʩʦʙʦʡ ʚʣʘʩʪʴ. ɺ 2000-ʤ ʛʦʜʫ ʠʛʨʘʣʠ 

ʙʝʩʩʤʝʨʪʥʫʶ ʢʦʤʝʜʠʶ çɻʦʨʝ ʦʪ ʫʤʘè ʩ ʦʯʝʚʠʜʥʳʤ ʨʘʩʧʨʝʜʝʣʝʥʠʝʤ 

ʨʦʣʝʡ. ɽʣʴʮʠʥ ï ʌʘʤʫʩʦʚ, ʉʦʬʴʷ ï ʵʣʝʢʪʦʨʘʪ, ʏʘʮʢʠʡ ï ʗʚʣʠʥʩʢʠʡ, 

ɿʶʛʘʥʦʚ ï ʉʢʘʣʦʟʫʙ, ʈʝʧʝʪʠʣʦʚ ʠ ɿʘʛʦʨʝʮʢʠʡ ï ɾʠʨʠʥʦʚʩʢʠʡ. ʇʫʪʠʥ ï 

ʚʳʩʪʫʧʠʣ ʚ ʨʦʣʠ ʄʦʣʯʘʣʠʥʘ. ʈʦʣʴ ʧʦʩʣʝʜʥʝʛʦ, ʢʘʢ ʠ ʚ ʧʴʝʩʝ, ʦʢʘʟʘʣʘʩʴ 

ʩʘʤʦʡ ʚʳʠʛʨʳʰʥʦʡ. ʊʘ ʧʨʝʜʚʳʙʦʨʥʘʷ ʢʘʤʧʘʥʠʷ, ʯʪʦ ʨʘʟʚʝʨʥʫʣʘʩʴ ʥʘ 

ʵʢʨʘʥʝ ʪʝʣʝʚʠʟʦʨʘ ʚ 2004-ʤ ʛʦʜʫ, ʚʨʝʤʝʥʘʤʠ ʥʘʧʦʤʠʥʘʣʘ ʢʦʤʧʘʥʠʶ 

ʛʦʨʴʢʦʚʩʢʦʡ ʥʦʯʣʝʞʢʠ ʠʟ ʧʴʝʩʳ çʅʘ ʜʥʝè. (é)ʀ, ʚʦʟʤʦʞʥʦ, ʦʥ ʩʪʘʣ 

ʨʝʞʠʩʩʝʨʦʤ-ʧʦʩʪʘʥʦʚʱʠʢʦʤ ʪʦʛʦ ʩʧʝʢʪʘʢʣʷ. ʅʘ ʨʦʣʠ ʦʙʠʪʘʪʝʣʝʡ 

ʥʦʯʣʝʞʢʠ ʚ ʧʨʝʜʝʣʘʭ ʉʘʜʦʚʦʛʦ ʢʦʣʴʮʘ ʧʨʦʙʦʚʘʣʠʩʴ ʍʘʢʘʤʘʜʘ (ɹʘʨʦʥ ʠ 

ʅʘʩʪʷ), ʈʳʙʢʠʥ (ɸʢʪʝʨ), ʄʠʨʦʥʦʚ (ʃʫʢʘ), ʄʘʣʳʰʢʠʥ (ʇʝʧʝʣ). 

ʉʘʪʠʥʳʤ, ʢʦʪʦʨʦʤʫ ʥʠʯʝʛʦ ʥʝ ʥʘʜʦ ʙʳʣʦ ʚ ʵʪʦʡ ʞʠʟʥʠ, ʩʤʦʪʨʝʣʩʷ 

ɾʠʨʠʥʦʚʩʢʠʡ, ʧʦʜʥʘʯʠʚʘʚʰʠʡ ʚʩʝʭ ʧʨʝʪʝʥʜʝʥʪʦʚ ʠ ʬʠʣʦʩʦʬʩʪʚʦʚʘʚʰʠʡ 

ʚ ʩʚʦʝ ʫʜʦʚʦʣʴʩʪʚʠʝ. (é)ʈʝʰʝʥʦ: ʠʛʨʘʝʤ çʈʝʚʠʟʦʨʘè. ʗ ʙʳ ʧʨʝʜʣʦʞʠʣ 

ʩʣʝʜʫʶʱʝʝ ʨʘʩʧʨʝʜʝʣʝʥʠʝ ʨʦʣʝʡ. ʉʢʚʦʟʥʠʢʘ-ɼʤʫʭʘʥʦʚʩʢʦʛʦ ʤʦʛʣʠ ʙʳ 

ʩʳʛʨʘʪʴ ɿʫʙʢʦʚ, ʠʣʠ ʃʫʞʢʦʚ. (é) ʉʫʜʴʶ ʃʷʧʢʠʥʘ-ʊ̫ʧʢʠʥʘ ʤʦʛʣʠ ʙʳ 

ʩʳʛʨʘʪʴ ʚ ʦʯʝʨʝʜʴ ʙʦʣʴʰʠʝ ʶʨʠʩʪʳ ʋʩʪʠʥʦʚ ʠ ʏʘʡʢʘ. ɼʤʠʪʨʠʶ 

ʄʝʜʚʝʜʝʚʫ ʧʦʜʦʰʣʘ ʙʳ ʨʦʣʴ ʩʤʦʪʨʠʪʝʣʷ ʫʯʠʣʠʱ ʃʫʢʠ ʃʫʢʠʯʘ 
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ʍʣʦʧʦʚʘ. ʄʝʩʪʦ ʧʦʧʝʯʠʪʝʣʷ ʙʦʛʦʫʛʦʜʥʳʭ ʟʘʚʝʜʝʥʠʡ ɿʝʤʣʷʥʠʢʠ ʟʘʥʷʣ 

ʙʳ ʉʝʨʛʝʡ ʀʚʘʥʦʚ. ʅʘ ʧʦʯʪʫ ʚʤʝʩʪʦ ʐʧʝʢʠʥʘ, ʧʨʦ ʢʦʪʦʨʦʛʦ ʫ ɻʦʛʦʣʷ 

ʩʢʘʟʘʥʦ: çʇʨʦʥʳʨʘ ʠ ʧʣʫʪè, ʤʦʞʥʦ ʙʳʣʦ ʙʳ ʙʨʦʩʠʪʴ ʆʣʝʛʘ 

ʇʘʚʣʦʚʩʢʦʛʦ. ɹʦʙʯʠʥʩʢʠʡ ʠ ɼʦʙʯʠʥʩʢʠʡ ʵʪʦ, ʢʦʥʝʯʥʦ, ð ʗʚʣʠʥʩʢʠʡ ʠ 

ʅʝʤʮʦʚ. (é)ʀʟ ɾʠʨʠʥʦʚʩʢʦʛʦ ʧʦʣʫʯʠʣʩʷ ʙʳ ʦʯʝʥʴ ʠʥʪʝʨʝʩʥʳʡ ʆʩʠʧ. 

(é)ʊʦʛʜʘ ʧʝʨʝʜ ʥʘʤʠ ʩʨʘʟʫ ʜʚʘ ʍʣʝʩʪʘʢʦʚʳʭ. ʆʜʠʥ ï ʘʢʪʝʨ, ʘʢʪʝʨʳʯ. 

ɸ ʜʨʫʛʦʡ ï ʇʨʠʝʭʘʚʰʠʡ ʧʦ ʠʤʝʥʥʦʤʫ ʧʦʚʝʣʝʥʠʶ ʛʦʩʧʦʜʠʥ ʀʥʢʦʛʥʠʪʦ. 

94. Название статьи «ɹʝʥʝʬʠʩ ʚ ʧʦʛʦʨʝʣʦʤ ʪʝʘʪʨʝ». Далее в тексте 

самой статьи. ʇʨʦʩʪʦ ʚ ʄʠʥʩʢʝ ʧʨʦʰʝʣ ʦʯʝʨʝʜʥʦʡ ʙʝʥʝʬʠʩ ɺʣʘʜʠʤʠʨʘ 

ʇʫʪʠʥʘ ʩ ʥʝʢʦʪʦʨʳʤ ʢʦʣʠʯʝʩʪʚʦʤ ʩʪʘʪʠʩʪʦʚ. ʉʪʘʪʠʩʪʘʤ 

ʜʦʩʪʘʣʦʩʴ ʧʦ ʧʘʨʝ ʥʝ ʩʘʤʳʭ ʫʜʘʯʥʳʭ ʨʝʧʣʠʢ, ʥʦ ʙʝʥʝʬʠʮʠʘʥʪ ʚʧʦʣʥʝ 

ʦʙʦʰʝʣʩʷ ʙʳ ʠ ʙʝʟ ʥʠʭ. (é) ʂʘʞʜʳʡ ʠʛʨʘʣ ʩʚʦʶ ʵʧʠʟʦʜʠʯʝʩʢʫʶ ʨʦʣʴ ʚ 

ʙʝʥʝʬʠʩʝ ʇʫʪʠʥʘ. (é)ʅʫʨʩʫʣʪʘʥ ʅʘʟʘʨʙʘʝʚ ʙʳʣ ʪʝʤ ʩʪʘʪʠʩʪʦʤ, 

ʢʦʪʦʨʦʛʦ ʚʳʪʘʩʢʠʚʘʶʪ ʥʘ ʩʮʝʥʫ ʠʟ ʟʨʠʪʝʣʴʥʦʛʦ ʟʘʣʘ. (é) 

ʉʦʙʩʪʚʝʥʥʦ, ʫ ʅʘʟʘʨʙʘʝʚʘ ʜʨʫʛʠʭ ʮʝʣʝʡ ʠ ʥʝ ʙʳʣʦ: ʧʦʜʥʷʪʴʩʷ ʥʘ ʩʮʝʥʫ, 

ʧʦʩʤʦʪʨʝʪʴ ʚʙʣʠʟʠ ʥʘ ʜʨʫʛʠʭ ʜʝʡʩʪʚʫʶʱʠʭ ʣʠʮ, ʫʙʝʜʠʪʴ ʟʨʠʪʝʣʝʡ ʚ 

ʪʦʤ, ʯʪʦ ʦʥ ð ʧʦʣʥʦʧʨʘʚʥʳʡ ʘʢʪʝʨ, ʘ ʥʝ ʢʦʨʜʝʙʘʣʝʪ. (é) ɿʘʪʦ ʜʣʷ 

ʧʨʝʤʴʝʨʳ ʚ ʧʦʛʦʨʝʣʦʤ ʪʝʘʪʨʝ, ʜʘ ʠ ʣʶʙʦʛʦ ʙʝʩʩʤʳʩʣʝʥʥʦʛʦ ʰʦʫ ð ʚ 

ʩʘʤʳʡ ʨʘʟ. 

95
*
. ʉ ʵʪʦʡ ʚʣʘʩʪʴʶ ʥʝ ʤʦʞʝʪ ʙʳʪʴ ʜʠʘʣʦʛʘ. ʅʝ ʤʦʞʝʪ ʙʳʪʴ ʜʠʘʣʦʛʘ 

ʩ ʢʨʦʢʦʜʠʣʦʤ. ʆʥ ʪʘʢʦʡ, ʵʪʦ ʥʝ ʝʛʦ ʚʠʥʘ, ʦʥ ʨʦʜʠʣʩʷ, ʢʘʢ ʛʦʚʦʨʠʪ 

ʅʦʚʝʣʣʘ ʄʘʪʚʝʝʚʘ, çʢʨʦʢʦʜʠʣʴʩʪʚʫʶʱʠʤ ʵʣʝʤʝʥʪʦʤ».  

 

 

*
 Необходимо для сопоставления с немецкими примерами. 

 



 141 

96*. ʆʩʥʦʚʥʳʝ ʠʜʝʦʣʦʛʠʯʝʩʢʠʝ ʧʨʠʥʮʠʧʳ ʧʫʪʠʥʩʢʦʛʦ ʧʣʘʥʘ 

ʩʬʦʨʤʫʣʠʨʦʚʘʣʠ ʣʠʜʝʨ çʈʦʩʩʠʠ ʤʦʣʦʜʦʡè ʄʘʢʩʠʤ ʄʠʱʝʥʢʦ ʠ ʘʢʪʠʚʠʩʪ 

ʜʚʠʞʝʥʠʷ çʅʘʰʠè ʈʦʙʝʨʪ ʐʣʝʛʝʣʴ. çʄʳ ʙʦʨʝʤʩʷ ʩ ʜʨʘʢʦʥʦʤ. ɼʨʘʢʦʥ 

ʭʦʯʝʪ ʨʘʟʦʨʚʘʪʴ ʥʘʰʫ ʩʪʨʘʥʫ ʠʟʥʫʪʨʠ. ʊʘʢ ʦʥ ʧʦʣʫʯʠʪ ʤʥʦʛʦ ʧʠʱʠ ð 

ʥʝʬʪʠ ʠ ʢʨʦʚʠ. ʕʪʦʪ ʜʨʘʢʦʥ ʨʘʩʪʝʪ ʥʝ ʧʦ ʜʥʷʤ, ʘ ʧʦ ʯʘʩʘʤ. ʀʤʷ ʝʤʫ ð 

çɼʨʫʛʘʷ ʈʦʩʩʠʷè. 

 

Устойчивое словосочетание «играть роль», метафорически используемое 

в публицистике, является ключевым при анализе театральных метафор, 

поскольку оно отражает главную ценность концепта «театр», а именно 

«пример другой реальности». Несмотря на символическую значимость этого 

выражения, ʠʛʨʘʪʴ ʨʦʣʴ все менее осознается в качестве метафоры и все 

чаще используется в текстах СМИ в качестве стилистически нейтральной 

единицы. Наиболее частотными прилагательными, используемыми с 

выражением «играть роль», являются следующие: ʦʩʦʙʘʷ, ʚʘʞʥʘʷ, ʟʥʘʯʠʤʘʷ, 

ʘʢʪʠʚʥʘʷ, ʛʣʘʚʥʘʷ, ʨʝʰʘʶʱʘʷ, ʧʨʠʥʮʠʧʠʘʣʴʥʘʷ, ʚʝʜʫʱʘʷ, ʢʣʶʯʝʚʘʷ, 

ʩʫʱʝʩʪʚʝʥʥʘʷ, ʠʤʠʜʞʝʚʘʷ и пр. Широкая лексическая валентность 

выражения «играть роль» помогает подобрать наиболее точное слово и 

полностью передать замысел автора. 

Нами отмечено большое количество примеров с выражением «играть 

роль», но в общий список мы включили только пример 62, поскольку кроме 

семантики «другой реальности», данный пример отражает семантику 

«ненастоящести» поступков какого-либо политика, который приобрел 

независимость, начав играть «самостоятельную роль». 

В театральной сфере, а также и в музыкальной или балетной, существует 

разделение на главную роль и второстепенную. Подобное разделение 

метафорически употребляется и в политическом дискурсе, так, пример 63 

иллюстрирует иерархию политической сферы через сравнения с ʧʝʨʚʳʤʠ и 
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ʚʪʦʨʳʤʠ ʨʦʣʷʤʠ. Пример 64 фиксирует схожую семантику, выражаемую в 

политическом дискурсе через музыкальную метафору, а именно: ʠʛʨʘʪʴ 

ʧʝʨʚʫʶ ʩʢʨʠʧʢʫ. Яркой отрицательной коннотации в этих примерах не 

ощущается, что подтверждает «стертость» подобных метафорических 

сопоставлений. 

Второстепенные роли в театре обычно не самые важные, а артистов, не 

ставших номером один, и вовсе никто не знает. Такое пренебрежительное 

отношение может передаваться в медиа-политических текстах через 

сравнение со ʩʪʘʪʠʩʪʘʤʠ (пример 74), ʧʦʜʪʘʥʮʦʚʢʦʡ (пример 75), 

ʢʫʢʦʣʴʥʦ-ʧʨʘʚʠʪʝʣʴʩʪʚʝʥʥʦʡ ʤʘʩʩʦʚʢʦʡ (пример 84), ʭʦʨʦʤ (пример 92), 

ʛʝʨʦʝʤ ʥʝʚʝʣʠʢʠʭ ʤʘʩʰʪʘʙʦʚ (пример 68), ʢʦʨʜʝʙʘʣʝʪʦʤ (пример 94), 

человеком, играющим ʵʧʠʟʦʜʠʯʝʩʢʫʶ ʨʦʣʴ (пример 94). Обратим внимание 

на тот факт, что перечисленные примеры являются не просто негативной 

характеристикой некой группы людей, не выделяющихся на общем фоне, а 

осознанным метафорическим сравнением с театральными реалиями 

конкретной группы, образованной вокруг лидера. Другими словами, называя 

любую политическую группировку ʩʪʘʪʠʩʪʘʤʠ, автор этой метафоры 

предлагает читателю продолжить логическую цепочку и самостоятельно 

сравнить лидера данной группы с ʛʣʘʚʥʳʤ ʘʢʪʝʨʦʤ. Второстепенные 

участники часто метафорически обозначаются существительным во 

множественном числе, что подразумевает отношение к ним автора как к 

безликой массе, не заслуживающей особого внимания.  

Кроме главных и второстепенных ролей, в театральной сфере есть 

промежуточная роль дублера, который занимает второе место в театральной 

иерархии, но всегда может стать первым. Это отмечается в примере 76, где 

ʜʫʙʣʝʨʫ приписывают значение «подстраховки главного героя». 

Помимо разделения на главные и второстепенные роли, политическая 

сфера активно использует и другие театральные обороты, вроде ʚʞʠʪʴʩʷ ʚ 

ʨʦʣʴ (пример 65), ʩʤʝʥʘ ʘʤʧʣʫʘ (пример 66), ʨʘʩʧʨʝʜʝʣʝʥʠʝ ʨʦʣʝʡ (пример 
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93). Начало политической карьеры в целом или конкретного политического 

выступления может сопоставляться с ʜʝʙʶʪʦʤ (пример 73), с выходом на 

сцену или с ʚʳʭʦʜʦʤ ʠʟ-ʟʘ ʢʫʣʠʩ (пример 84). Завершение политической 

карьеры зачастую сопоставляют с покиданием сцены или ʩʦʢʨʳʪʠʝʤ ʟʘ 

ʢʫʣʠʩʘʤʠ (пример 84). 

Еще одним способом разделения актеров, оценки их игры или амплуа 

можно назвать дихотомию «хороший/плохой». Так, плохой актер в 

театральной среде и в СМИ негативно именуется как ʘʢʪʝʨ ʘʢʪʝʨʳʯ 

(пример 93), а плохая постановка или плохая игра актера может сравниваться 

с выступлением в ʧʦʛʦʨʝʣʦʤ ʪʝʘʪʨʝ (пример 94). Политик, хорошо 

исполняющий свою роль, в переносном смысле может называться в СМИ 

ʘʢʪʝʨʦʤ ʤʭʘʪʦʚʩʢʦʡ ʰʢʦʣʳ (пример 84). Несмотря на достаточно лестное 

сопоставление, данное выражение выражает скепсис к словам и поступкам 

политического деятеля, отмечая, что его «ложь» выглядит впечатляюще, но 

не убедительно.  

Укажем и популярные актерские роли и амплуа, часто используемые 

при негативной номинации политического деятеля. Так, разные особенности 

политиков могут быть сопоставимы с каким-либо театральным амплуа: ʛʝʨʦʡ 

(пример 68), ʛʝʨʦʡ-ʣʶʙʦʚʥʠʢ (пример 67), обезличенный ʟʣʦʜʝʡ (пример 68), 

ʢʦʤʠʢ (пример 69), конкретный злодей (ʂʘʨʘʙʘʩ-ɹʘʨʘʙʘʩ в примере 81). 

Сравнение политика и артиста цирка выражает большее недоверие к 

деятельности этого политического деятеля, а также передает негативное 

отношение к зрителям, которые позволяют себя столь явно обманывать 

(ʬʦʢʫʩʥʠʢ в примере 70, ʪʨʶʢʘʯ в 71, ʠʣʣʶʟʠʦʥʠʩʪ в 72). В данной работе 

мы не будем подробно останавливаться на метафорах вроде ʰʫʪ (пример 

11), ʩʢʦʤʦʨʦʭ (пример 41), ʭʠʪʨʝʮ и ʪʨʶʢʘʯ (пример 71), которые 

продолжают отражать набор характерных черт каждого персонажа, даже 

когда эти номинации используют в политической сфере в переносном 

смысле. Подробнее об этом см. А. Зверев «Сопоставительное исследование 
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лексем «шут» и «скоморох» на материале современного российского 

политического дискурса». 

Метафоры со сферой-источником «кино» достаточно редко встречаются 

в российском медиа-политическом дискурсе. В примере 76 содержится 

указание на ʨʦʣʴ ʩʧʦʡʣʝʨʘ (жарг. от англ. spoil – «портить», означает 

'преждевременно раскрытая информация о сюжете или финале 

произведения'), что, безусловно, относится к сфере кино и телесериалов, но 

яркой отрицательной коннотации у данного примера не ощущается. Ввиду 

того факта, что политический язык в России не часто обращается к кино-

метафорам и кино-терминологии, то этот пример можно считать 

уникальным. 

Примеры с именами кино-героев достаточно часто используются в 

политическом дискурсе России и Германии, но в нашей работе такие 

примеры не рассматриваются.  

Перечислив основных участников театрального представления, 

остановимся подробнее на «скрытой» стороне каждой театральной 

постановки. В традиционную дихотомию «актер-зритель», «политик-

публика» следует включить еще один элемент, а именно того человека, 

который все это задумал. Забегая вперед, отметим, что в немецком медиа-

политическом дискурсе данный слот и вовсе не представлен, поэтому нам 

важно отметить эти примеры, найденные в российской политической 

публицистике, поскольку они, в том числе, формируют специфику 

реализации театральной метафоры. 

Организаторами спектакля можно считать ʘʚʪʦʨʘ (пример 78) и 

ʩʮʝʥʘʨʠʩʪʘ (пример 77). Если обратиться к музыкальной сфере или сфере 

кино, то в качестве примера укажем ʜʠʨʠʞʝʨʘ (пример 79), ʨʝʞʠʩʩʝʨʘ 

(пример 82) или ʨʝʞʠʩʩʝʨʘ-ʧʦʩʪʘʥʦʚʱʠʢʘ (пример 93), а также полное 

причастие ʜʠʨʠʞʠʨʫʶʱʠʡ (пример 81) и причастие ʩʨʝʞʠʩʠʨʦʚʘʥʥʘʷ 
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(пример 82). Важным дополнением станут и такие примеры, где отмечаются 

иные организаторы выступления, а именно: ʢʫʢʣʦʚʦʜ (пример 80), ʛʣʘʚʥʳʡ 

ʢʫʢʣʦʚʦʜ (пример 89), ʩʫʬʣʝʨ (пример 92). Заметим, что в настоящем театре 

ʩʫʬʣʝʨ не обладает властью управлять сценическим действием. Данный 

пример указывает на власть того или иного политического лица, а также на 

невольность его «подчиненных».  

Переходя от частного к общему, отметим целые системы театральных и 

литературных персонажей, которые легко перешли в публицистику 

политической тематики. Такие метафоры являются достаточно 

выразительными, поскольку за каждым именем скрываются отсылки не 

только к конкретному персонажу, но и к его характеристикам и поступкам. 

Нами выделены некоторые группы персонажей различных литературных и 

театральных произведений, наиболее популярными и частотными являются 

персонажи сказки «Золотой ключик». Начиная от ʂʘʨʘʙʘʩʘ-ɹʘʨʘʙʘʩʘ, образ 

которого может быть метафорой руководителя (пример 84) или метафорой 

зла (примеры 81, 89), заканчивая образом ɹʫʨʘʪʠʥʦ, который формально 

может считаться креатурой ʂʘʨʘʙʘʩʘ-ɹʘʨʘʙʘʩʘ на посту владельца театра. 

Образ ɹʫʨʘʪʠʥʦ также удобен для описания ситуации, когда ученик идет 

против воли своего учителя, что показано в примере 85. Уместны сравнения 

с «буратинами» любых слоев общества, например, олигархи могут 

называться ʙʦʛʘʪʝʥʴʢʠʤʠ ʙʫʨʘʪʠʥʘʤʠ (пример 86), а либеральные 

журналисты ʫʤʥʝʥʴʢʠʤʠ ʙʫʨʘʪʠʥʘʤʠ (пример 89). Не обладая яркой 

негативной семантикой, метафора «Буратино» показывает, что человек, 

названный именем этого героя – это кукла, вырезанная из дерева или 

ʧʠʥʦʯʝʪ ʚ ʧʦʣʥʳʡ ʨʦʩʪ (пример 84), ʙʝʨʝʟʦʚʘʷ ʤʘʨʠʦʥʝʪʢʘ (пример 84) и 

прочее. Буратино наивен, доверчив, легко подвержен влиянию и управлению. 

Эти характеристики экплицируются на человека, которого сравнивают с 

Буратино. Другие герои сказки также являются яркими метафорическими 

образами: ʧʘʧʘ ʂʘʨʣʦ (пример 85), ʰʘʨʤʘʥʱʠʢ (пример 89), ɸʨʣʝʢʠʥ 
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(пример 87), ʇʴʝʨʦ (примеры 87, 89), ʃʠʩʘ ɸʣʠʩʘ и ʂʦʪ ɹʘʟʠʣʠʦ (примеры 

88, 89), ɺʦʣʴʜʝʤʘʨ (пример 89), ɼʫʨʝʤʘʨ (пример 89), ʊʦʨʪʠʣʣʘ (пример 

89), ʄʘʣʴʚʠʥʘ (пример 89) и пр. Следует обратить внимание, что 

метафорическое сравнение симпатичной молодой девушки с ʢʫʢʣʦʡ (или 

ʄʘʣʴʚʠʥʦʡ в российском политическом дискурсе) является типичным и для 

немецкого политического дискурса, например, метафора Puppe (нем. ʢʫʢʣʘ). 

Нами также подобраны примеры из «Книги Джунглей», «Ревизора» и из 

комедии «Горе от ума». Кроме систем персонажей, в политическом дискурсе 

могут встречаться отдельные герои, так, например, ɻʘʤʣʝʪ (пример 90), 

ʉʘʣʴʝʨʠ (пример 91), ʃʝʜʠ ʄʘʢʙʝʪ (пример 91). За этими метафорами редко 

скрываются точные параллели между политическим деятелем и персонажем, 

поскольку подобные сопоставления часто ситуативны и не являются 

регулярными.  

Нами обнаружен пример, в котором претенденты на пост президента 

России сравниваются с персонажами Комедии дель арте. Мы не приводим 

этот пример, поскольку это сопоставление кажется достаточно условным, 

поэтому отсылаем к статье «Комедия дельмарте. На предвыборной сцене – 

Панталоне, Дотторе, Арлекин, Бригелла, Капитано. Без Пьеро», 

опубликованной 27.01.2012 в «Новой газете». 

Обратим особое внимание на примеры  95 и 96, в которых содержится 

образ ʢʨʦʢʦʜʠʣʘ или ʜʨʘʢʦʥʘ. Дракон не является традиционным элементом 

российской культуры, поэтому подобрать источник этой метафоры в 

литературе, сказках или театре достаточно сложно. С точки зрения массовой 

сценической культуры, крокодил может считаться ярмарочным персонажем, 

героем лубочных сюжетов, например, существует лубочный сюжет «Баба-яга 

едет с Крокодилом драться», но очевидной связи между театральной сферой 

и крокодилом, по-видимому, нет.  
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На первый взгляд может показаться, что метафора ʜʨʘʢʦʥʘ или 

ʢʨʦʢʦʜʠʣʘ является достаточно свежей в корпусе исследуемых текстов, но на 

самом деле следует говорить об очередном периоде жизни этой метафоры, ее 

актуализации, поскольку сопоставление государства или политического 

лидера с крокодилом или драконом в России уже происходили, об этом см. 

К. Богданов «О крокодилах в России. Очерки из истории заимствований и 

экзотизмов». Следует признать, что отнесение «дракона» и «крокодила» к 

театральной сфере в России представляется нам достаточно условным. Так, 

К. Богданов отмечает, что образ «крокодила» известен в России примерно с 

XII века и употреблялся как в религиозных сюжетах, так и в исторических 

описаниях, эзотерических культах и явлениях народной культуры. 

Необходимость в обращении к данному образу будет раскрыта во второй 

части данного фрейма, когда мы будем рассматривать немецкие примеры. 

Предвосхищая немецкую часть, отметим, что в немецком медиа-

политическом дискурсе ʜʨʘʢʦʥ или ʢʨʦʢʦʜʠʣ – это конкретный театральный 

персонаж, олицетворяющий зло и совершающий злые поступки. 

 

Рассмотрим немецкие примеры данного фрейма.  

97. Серия юмористических программ «Neues vom Kremlmonster», 

которые выпускает сатирический дуэт Onkel Fisch. В частности, выпуск 

от 7.10.2013 «Eine neu Folge des Erfolgduos Putin, das Kremlmonster und 

Medwedew der Frosch». (нем. ʅʦʚʦʩʪʠ ʦʪ ʤʦʥʩʪʨʘ ʂʨʝʤʣʷ. ʅʦʚʦʩʪʠ 

ʦʪ ʫʩʧʝʰʥʦʛʦ ʜʫʵʪʘ: ʇʫʪʠʥʘ ï ʤʦʥʩʪʨʘ ʂʨʝʤʣʷ ʠ ʄʝʜʚʝʜʝʚʘ ï 

ʣʷʛʫʰʦʥʢʘ). 

98. Nasrallah hat für seinen Privatkrieg mit Israel zwar das Wohlwollen 

seiner mächtigen Paten Iran und Syrien, aber andere muslimische Nationen 

machen sich inzwischen große Sorgen, dass ihre Rolle als stumme Statisten 

hochgefährlich ist. (нем. ɼʣʷ ʯʘʩʪʥʦʡ ʚʦʡʥʳ ʩ ʀʟʨʘʠʣʝʤ ʅʘʩʨʣʣʘ ʠʤʝʝʪ 

http://www.sueddeutsche.de/thema/Iran
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ʙʣʘʛʦʩʢʣʦʥʥʦʩʪʴ ʧʨʘʚʷʱʠʭ ʧʘʨʪʠʡ ʀʨʘʥʘ ʠ ʉʠʨʠʠ, ʥʦ ʜʨʫʛʠʝ 

ʤʫʩʫʣʴʤʘʥʩʢʠʝ ʥʘʮʠʠ ʦʧʘʩʘʶʪʩʷ, ʯʪʦ ʠʭ ʨʦʣʴ ʥʝʤʳʭ ʩʪʘʪʠʩʪʦʚ 

ʷʚʣʷʝʪʩʷ ʢʨʘʡʥʝ ʦʧʘʩʥʦʡ).  

99. Der Rechtsanwalt spielte früher eine tragende Rolle im Peutinger 

Collegium: Der 1948 gegründete Verein gilt als CSU-naher, elitärer Zirkel 

und will nach eigenen Angaben einflussreichen Personen aus Wirtschaft, 

Verwaltung, Politik, Militär, Wissenschaft und Kultur eine Plattform für 

Meinungsbildung und - austausch bieten. (нем. ʈʘʥʝʝ ʘʜʚʦʢʘʪ ʠʛʨʘʣ 

ʚʝʜʫʱʫʶ ʨʦʣʴ ʚ ʢʦʣʣʝʛʠʠ ʇʝʡʪʠʥʛʝʨʘ: ʆʙʨʘʟʦʚʘʥʥʳʡ ʚ 1984 ʛʦʜʫ ʩʦʶʟ 

ʩʣʳʣ, ʢʘʢ ʍʉʉ ʨʘʥʝʝ, ʵʣʠʪʘʨʥʳʤ ʢʨʫʛʦʤ ʠ ʤʦʛ, ʧʦ ʥʝʢʦʪʦʨʳʤ ʜʘʥʥʳʤ, 

ʧʨʝʜʦʩʪʘʚʠʪʴ ʚʣʠʷʪʝʣʴʥʳʤ ʧʝʨʩʦʥʘʤ ʠʟ ʵʢʦʥʦʤʠʢʠ, ʫʧʨʘʚʣʝʥʠʷ, 

ʧʦʣʠʪʠʢʠ, ʚʦʝʥʥʦʡ ʩʬʝʨʳ, ʥʘʫʢʠ ʠ ʢʫʣʴʪʫʨʳ ʧʣʘʪʬʦʨʤʫ ʜʣʷ 

ʬʦʨʤʠʨʦʚʘʥʠʷ ʠ ʦʙʤʝʥʘ ʤʳʩʣʷʤʠ).  

100. Denn seit seinem Ausschluss aus dem Senat im Oktober hat Berlusconi 

außer dem FI-Vorsitz kein Amt mehr inne und spielt nur noch eine Nebenrolle 

in der Politik. (нем. ʇʦʩʢʦʣʴʢʫ ʩ ʤʦʤʝʥʪʘ ʝʛʦ ʠʩʢʣʶʯʝʥʠʷ ʠʟ ʩʝʥʘʪʘ ʚ 

ʦʢʪʷʙʨʝ, ʢʨʦʤʝ ʧʨʝʜʩʪʘʚʠʪʝʣʴʩʪʚʘ ʚ ʧʘʨʪʠʠ çɺʧʝʨʝʜ, ʀʪʘʣʠʷè 

ɹʝʨʣʫʩʢʦʥʠ ʙʦʣʴʰʝ ʥʝ ʙʳʣ ʚ ʘʜʤʠʥʠʩʪʨʘʮʠʠ ʠ ʠʛʨʘʣ ʧʨʝʠʤʫʱʝʩʪʚʝʥʥʦ 

ʚʪʦʨʦʩʪʝʧʝʥʥʫʶ ʨʦʣʴ ʚ ʧʦʣʠʪʠʢʝ).  

101. Und wenn beim Marshall-Plan nach dem Zweiten Weltkrieg die USA die 

Hauptrolle gespielt haben, könnte jetzt Deutschland bei dieser historischen 

Mission die Führung übernehmen. (нем. ʂʦʛʜʘ ʚ ʩʦʦʪʚʝʪʩʪʚʠʠ ʩ ʧʣʘʥʦʤ 

ʄʘʨʰʘʣʘ ʧʦʩʣʝ ɺʪʦʨʦʡ ʤʠʨʦʚʦʡ ʚʦʡʥʳ ʉʐɸ ʠʛʨʘʣʦ ʛʣʘʚʥʫʶ ʨʦʣʴ, 

ɻʝʨʤʘʥʠʷ ʩʤʦʛʣʘ ʙʳ ʧʝʨʝʥʷʪʴ ʨʫʢʦʚʦʜʩʪʚʦ ʵʪʦʡ ʠʩʪʦʨʠʯʝʩʢʦʡ ʤʠʩʩʠʠ).  

102. Ankara hatte sich gerade noch einer Null-Problem-Außenpolitik 

gerühmt. Von einer Glanzrolle ist heute überhaupt nichts zu sehen. (нем. 

ɸʥʢʘʨʝ ʩʣʝʜʫʝʪ ʩʝʙʷ ʧʦʭʚʘʣʠʪʴ ʟʘ ʙʝʩʧʨʦʙʣʝʤʥʫʶ ʚʥʝʰʥʶʶ ʧʦʣʠʪʠʢʫ. 

ʆʜʥʫ ʠʟ ʢʦʨʦʥʥʳʭ ʨʦʣʝʡ ʩʝʛʦʜʥʷ ʚʦʦʙʱʝ ʥʝ ʫʚʠʜʝʪʴ).   
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103. Название статьи «Wahl in Italien. Manege frei für den Politmagier». 

Далее в тексте самой статьи. Viele Italiener haben eine Schwäche für 

Patriarchen und Komödianten. Silvio Berlusconi ist beides. Sie folgen 

Berlusconi mit der gleichen Lust am Selbstbetrug, mit der Zirkuszuschauer 

einem Zauberer in der Manege glauben. Allein: Die Vorstellung dieses 

Politmagiers könnte fünf Jahre währen. (нем. «ɺr ʙʦʨʳ ʚ ʀʪʘʣʠʠ. ʄʘʥʝʞ 

ʩʚʦʙʦʜʝʥ ʜʣʷ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʦʛʦ ʠʣʣʶʟʠʦʥʠʩʪʘ». ʄʥʦʛʠʝ ʠʪʘʣʴʷʥʮʳ 

ʠʤʝʶʪ ʩʣʘʙʦʩʪʴ ʢ ʧʘʪʨʠʘʨʭʘʤ ʠ ʢʦʤʝʜʠʘʥʪʘʤ. ʉʠʣʴʚʠʦ ɹʝʨʣʫʩʢʦʥʠ 

ʷʚʣʷʝʪʩʷ ʦʙʦʠʤʠ. ʆʥʠ ʦʭʦʪʥʦ ʩʣʝʜʫʶʪ ʟʘ ɹʝʨʣʫʩʢʦʥʠ ʚ ʩʘʤʦʦʙʤʘʥʝ, 

ʚʤʝʩʪʝ ʩʦ ʟʨʠʪʝʣʷʤʠ ʮʠʨʢʘ ʚʝʨʷʪ ʚʦʣʰʝʙʥʠʢʫ ʥʘ ʤʘʥʝʞʝ. ʆʜʥʘʢʦ: 

ʇʨʝʜʩʪʘʚʣʝʥʠʝ ʵʪʦʛʦ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʦʛʦ ʠʣʣʶʟʠʦʥʠʩʪʘ ʤʦʞʝʪ 

ʧʨʦʜʣʠʪʴʩʷ ʧʷʪʴ ʣʝʪ).  

104. Zwischen den Terroristen beider Gruppen hat sich ein bizarrer Wettstreit 

entwickelt. Darum, wer der Ober-Bösewicht ist. (нем. ʄʝʞʜʫ 

ʪʝʨʨʦʨʠʩʪʘʤʠ ʦʙʝʠʭ ʛʨʫʧʧ ʨʘʟʚʠʣʦʩʴ ʩʪʨʘʥʥʦʝ ʩʦʧʝʨʥʠʯʝʩʪʚʦ. ʀʟ-ʟʘ 

ʪʦʛʦ, ʢʪʦ ʷʚʣʷʝʪʩʷ ʚʝʨʭʦʚʥʳʤ ʟʣʦʜʝʝʤ).   

105. Es scheint, als wären wir alle Statisten in einem Film, die Überlebenden 

einer Katastrophe: Alle versuchen, zur Normalität zurück zu kehren, zurück 

zu den eigenen Gewohnheiten, zur einst verhassten Routine, die in diesen 

Tagen wie ein verlorenes Paradies erscheint. (нем. ʕʪʦ ʚʳʛʣʷʜʠʪ ʪʘʢ, ʢʘʢ 

ʙʫʜʪʦ ʙʳ ʤʳ ʚʩʝ ʩʪʘʪʠʩʪʳ ʚ ʬʠʣʴʤʝ, ʧʝʨʝʞʠʚʰʠʝ ʢʘʪʘʩʪʨʦʬʫ, 

ʚʦʟʚʨʘʱʘʶʱʠʝʩʷ ʢ ʥʦʨʤʘʣʴʥʦʡ ʞʠʟʥʠ, ʦʙʨʘʪʥʦ ʢ ʦʙʳʜʝʥʥʦʩʪʠ, ʢ 

ʥʝʥʘʚʠʩʪʥʦʡ ʨʫʪʠʥʝ, ʢʦʪʦʨʘʷ ʚ ʵʪʠ ʜʥʠ ʢʘʟʘʣʘʩʴ ʫʪʝʨʷʥʥʳʤ ʨʘʝʤ).  

106. Die Ukraine für Europa", steht auf dem Pullover. Es liest sich so 

harmlos, aber für Klitschko ist das ein politisches Manifest. Er will sein Land 

geradewegs in den Westen führen, aufhören mit dem Tänzeln zwischen 

Russland und Europa. (нем. «ʋʢʨʘʠʥʘ ʜʣʷ ɽʚʨʦʧʳ», ʥʘʧʠʩʘʥʦ ʥʘ ʢʦʬʪʝ. 

ʕʪʦ ʯʠʪʘʝʪʩʷ ʪʘʢ ʙʝʟʦʙʠʜʥʦ, ʥʦ ʜʣʷ ʂʣʠʯʢʦ ʵʪʦ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʠʡ 
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ʤʘʥʠʬʝʩʪ. ʆʥ ʭʦʯʝʪ ʥʘʧʨʘʚʠʪʴ ʩʚʦʶ ʩʪʨʘʥʫ ʧʨʷʤʠʢʦʤ ʥʘ ɿʘʧʘʜ, 

ʧʨʝʢʨʘʱʘʷ ʧʦʜʪʘʥʮʦʚʢʫ ʤʝʞʜʫ ʈʦʩʩʠʝʡ ʠ ɽʚʨʦʧʦʡ).  

107. Pragmatiker wie Senator Rob Portman, der Mitt Romney als Obama-

Double diente, verbringen viel Zeit, um die finanzstarken Unterstützer zu 

beruhigen. (нем. ʊʘʢʦʡ ʧʨʘʛʤʘʪʠʢ, ʢʘʢ ʩʝʥʘʪʦʨ ʈʦʙ ʇʦʨʪʤʘʥ, ʢʦʪʦʨʳʡ 

ʩʣʫʞʠʪ ʄʠʪʪʫ ʈʦʤʥʠ ʚ ʢʘʯʝʩʪʚʝ ʜʫʙʣʝʨʘ ʆʙʘʤʳ, ʧʨʦʚʦʜʠʪ ʤʥʦʛʦ 

ʚʨʝʤʝʥʠ ʫʩʧʦʢʘʠʚʘʷ ʩʦʩʪʦʷʪʝʣʴʥʳʭ ʩʪʦʨʦʥʥʠʢʦʚ).   

108. Clintons Angebot an Obama hat natürlich taktische Gründe. Mit der 

gönnerhaften Offerte, er könne doch mit ihr als zweite Geige in den 

Präsidentschaftswahlkampf ziehen, stellt sich Clinton auf eine höhere Stufe 

als Obama, der ja eigentlich noch in Führung ist. (нем. ʋ ʧʨʝʜʣʦʞʝʥʠʷ 

ʂʣʠʥʪʦʥ ʢ ʆʙʘʤʝ, ʨʘʟʫʤʝʝʪʩʷ, ʝʩʪʴ ʪʘʢʪʠʯʝʩʢʠʝ ʦʩʥʦʚʘʥʠʷ. 

ʉʥʠʩʭʦʜʠʪʝʣʴʥʦʝ ʧʨʝʜʣʦʞʝʥʠʝ, ʧʨʠ ʢʦʪʦʨʦʤ ʦʥ ʩʤʦʛ ʙʳ ʧʨʠ ʥʝʡ ʠʛʨʘʪʴ 

ʚʪʦʨʫʶ ʩʢʨʠʧʢʫ ʚ ʧʨʝʜʚʳʙʦʨʥʦʡ ʛʦʥʢʝ ʟʘ ʧʦʩʪ ʧʨʝʟʠʜʝʥʪʘ, ʩʪʘʚʠʪ 

ʂʣʠʥʪʦʥ ʥʘ ʙʦʣʝʝ ʚʳʩʦʢʫʶ ʩʪʫʧʝʥʴ, ʯʝʤ ʆʙʘʤʫ, ʢʦʪʦʨʳʡ ʚʩʝ ʝʱʝ 

ʣʠʜʠʨʫʝʪ).    

109. Bei den Karikaturisten war vordem eine eher volkstheatralische 

Metapher für die schwarzblaue Koalition beliebt gewesen: Schüssel als 

Kasperl, Jörg Haider als Krokodil. Was die Propheten mit der spitzen Feder 

nicht vorauszusehen vermochten, weil es gegen die Gesetze der 

Hanswurstiade verstößt: Das Krokodil, so sehr es das Maul auch aufsperrte, 

wurde plötzlich und unerwartet vom Kasperl fast zur Gänze verschluckt. Nur 

mehr der Schwanz schaut heraus. (нем. ʋ ʢʘʨʠʢʘʪʫʨʠʩʪʦʚ ʨʘʥʝʝ ʙʳʣʘ 

ʧʦʧʫʣʷʨʥʘ ʥʘʨʦʜʥʦ-ʪʝʘʪʨʘʣʴʥʘʷ ʤʝʪʘʬʦʨʘ ʜʣʷ ʯʝʨʥʦ-ʛʦʣʫʙʦʡ ʢʦʘʣʠʮʠʠ: 

ʐʫʩʩʝʣʴ ï ʵʪʦ ʂʘʩʧʝʨʣʴ, ʁʦʨʛ ʍʘʡʜʝʨ ï ʂʨʦʢʦʜʠʣ. ʏʝʛʦ ʧʨʦʨʦʢʠ ʩ 

ʦʩʪʨʳʤ ʧʝʨʦʤ ʥʝ ʩʤʦʛʣʠ ʧʨʝʜʧʦʣʦʞʠʪʴ, ʧʦʩʢʦʣʴʢʫ ʵʪʦ ʠʜʝʪ ʚ ʨʘʟʨʝʟ ʩ 

ʧʨʘʚʠʣʘʤʠ ʍʘʥʩʚʫʨʩʪʠʘʜʳ: ʂʨʦʢʦʜʠʣʘ, ʰʠʨʦʢʦ ʨʘʟʠʥʫʚʰʝʛʦ ʧʘʩʪʴ, 

ʥʝʦʞʠʜʘʥʥʦ ʧʨʦʛʣʘʪʳʚʘʝʪ ʂʘʩʧʝʨʣʴ. ʀ ʪʦʣʴʢʦ ʭʚʦʩʪ ʦʩʪʘʝʪʩʷ 

ʪʦʨʯʘʪʴ ʥʘʨʫʞʫ).  
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110. Als Krokodil wird beispielsweise gerne der Lafontaine genommen. (нем. 

ʂʨʦʢʦʜʠʣʦʤ, ʥʘʧʨʠʤʝʨ, ʤʦʞʥʦ ʥʘʟʚʘʪʴ ʃʘʬʦʥʪʝʥʘ). 

111. Mit Guido Westerwelle und Oskar Lafontaine ist es wie im 

Puppentheater. Der eine gibt den Kasper, der andere das Krokodil. (нем. 

ʉʠʪʫʘʮʠʷ ʩ ɻʠʜʦ ɺʝʩʪʝʨʚʝʣʣʝ ʠ ʆʩʢʘʨʦʤ ʃʘʬʦʥʪʝʥʦʤ ʧʦʭʦʞʘ ʥʘ 

ʢʫʢʦʣʴʥʳʡ ʪʝʘʪʨ. ʆʜʠʥ ï ʂʘʩʧʝʨ, ʘ ʜʨʫʛʦʡ ï ʂʨʦʢʦʜʠʣ).  

112. Eine Kanzlerin, die sich in Athen als gute Fee inszenierte, müsste im 

Umkehrschluss rückwirkend auch die Rolle der bösen Hexe akzeptieren. 

(нем. ʂʘʥʮʣʝʨ, ʢʦʪʦʨʘʷ ʨʘʟʳʛʨʳʚʘʣʘ ʠʟ ʩʝʙ ̫ʚ ɸʬʠʥʘʭ ʜʦʙʨʫʶ ʌʝʶ, ʚ 

ʧʨʦʪʠʚʥʦʤ ʩʣʫʯʘʝ ʙʫʜʝʪ ʚʳʥʫʞʜʝʥʘ ʧʨʠʤʝʨʠʪʴ ʥʘ ʩʝʙʷ ʨʦʣʴ ʟʣʦʡ 

ɺʝʜʴʤʳ).  

113. Jürgen Trittin ist nicht der Robin Hood für einige wenige, sondern er ist 

der böse Räuber Hotzenplotz für alle in Deutschland. (нем. ʖʨʛʝʥ ʊʨʠʪʪʠʥ 

ʥʝ ʷʚʣʷʝʪʩʷ ʈʦʙʠʥʦʤ ɻʫʜʦʤ ʜʣʷ ʥʝʙʦʣʴʰʦʡ ʛʨʫʧʧʳ ʣʶʜʝʡ, ʘ ʷʚʣʷʝʪʩʷ 

ʟʣʳʤ ʨʘʟʙʦʡʥʠʢʦʤ ʍʦʪʮʝʥʧʣʦʪʮʝʤ ʜʣʷ ʚʩʝʭ ʞʠʪʝʣʝʡ ɻʝʨʤʘʥʠʠ). 

114. Er gilt als Nummer drei in Russland - direkt nach Putin und Medwedjew. 

In der russischen Machtzentrale laufen alle Fäden bei Wladislaw Surkow 

zusammen, er machte "Einiges Russland" zur dominierenden Staatspartei. 

(é) Der Choreograph der Macht gilt nach Putin und Dmitrij Medwedjew als 

einflussreichster Mann im Land. (нем. ʆʥ ʩʣʳʚʝʪ ʥʦʤʝʨʦʤ ʪʨʠ ʚ ʈʦʩʩʠʠ ï 

ʧʨʷʤʦ ʧʦʩʣʝ ʇʫʪʠʥʘ ʠ ʄʝʜʚʝʜʝʚʘ. ɺ ʨʦʩʩʠʡʩʢʦʡ ʮʝʥʪʨʘʣʴʥʦʡ ʚʣʘʩʪʠ ʚʩʝ 

ʥʠʪʠ ʩʪʝʢʘʶʪʩʷ ʚ ʨʫʢʠ ɺʣʘʜʠʩʣʘʚʫ ʉʫʨʢʦʚʫ, ʢʦʪʦʨʳʡ ʩʜʝʣʘʣ çɽʜʠʥʫʶ 

ʈʦʩʩʠʶè ʜʦʤʠʥʠʨʫʶʱʝʡ ʧʘʨʪʠʝʡ ʩʪʨʘʥʳ. ʍʦʨʝʦʛʨʘʬ ʚʣʘʩʪʠ ʩʣʳʚʝʪ 

ʧʦʩʣʝ ʇʫʪʠʥʘ ʠ ɼʤʠʪʨʠʷ ʄʝʜʚʝʜʝʚʘ ʩʘʤʳʤ ʚʣʠʷʪʝʣʴʥʳʤ ʯʝʣʦʚʝʢʦʤ ʚ 

ʩʪʨʘʥʝ).    

115. Der 35-jährige Jurist, elegant wie immer, strahlte die Gelassenheit des 

Spielers aus, der weiß, dass er sein Blatt nicht nur gut, sondern perfekt 

gespielt hat. Als er nach dem Rücktritt des Präsidenten auf den Stufen des 
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Parlaments vor den Massen stand, da trat er auf wie ein Dirigent vor 

seinem Orchester. Der Populist Saakaschwili wusste, welches Thema er in 

diesem Moment des Siegs und Triumphs intonieren musste: "Das habt ihr 

geschafft", rief er den Demonstranten mit erhobenen Armen zu. Doch auch 

der Titelheld alleine erklärt nicht den Sieg der Opposition. (нем. 

ʊʨʠʜʮʘʪʠʧʷʪʠʣʝʪʥʠʡ ʶʨʠʩʪ, ʢʘʢ ʚʩʝʛʜʘ ʵʣʝʛʘʥʪʥʳʡ, ʠʟʣʫʯʘʝʪ 

ʩʧʦʢʦʡʩʪʚʠʝ ʤʫʟʳʢʘʥʪʘ, ʢʦʪʦʨʳʡ ʟʥʘʝʪ, ʯʪʦ ʦʥ ʠʛʨʘʣ ʩ ʣʠʩʪʘ ʥʝ 

ʧʨʦʩʪʦ ʭʦʨʦʰʦ, ʘ ʠʜʝʘʣʴʥʦ. ʂʦʛʜʘ ʧʦʩʣʝ ʦʪʩʪʘʚʢʠ ʧʨʝʟʠʜʝʥʪʘ ʦʥ 

ʧʦʜʥʷʣʩʷ ʥʘ ʩʪʫʧʝʥʠ ʧʘʨʣʘʤʝʥʪʘ ʧʝʨʝʜ ʤʘʩʩʦʡ ʣʶʜʝʡ, ʪʦʛʜʘ ʦʥ 

ʚʳʩʪʫʧʘʣ ʢʘʢ ʜʠʨʠʞʝʨ ʧʝʨʝʜ ʦʨʢʝʩʪʨʦʤ. ʇʦʧʫʣʠʩʪ ʉʘʘʢʘʰʚʠʣʠ ʟʥʘʣ, 

ʢʘʢʫʶ ʪʝʤʫ ʚ ʵʪʦʪ ʤʦʤʝʥʪ ʧʦʙʝʜʳ ʠ ʪʨʠʫʤʬʘ ʦʥ ʜʦʣʞʝʥ 

ʠʥʪʦʥʠʨʦʚʘʪʴ: çɺʳ ʵʪʦ ʩʦʟʜʘʣʠè, ʢʨʠʯʘʣ ʦʥ ʜʝʤʦʥʩʪʨʘʥʪʘʤ ʩ 

ʧʦʜʥʷʪʳʤʠ ʚʚʝʨʭ ʨʫʢʘʤʠ. ɺʩʝ ʞʝ ʠ ʛʣʘʚʥʳʡ ʛʝʨʦʡ ʚ ʦʜʠʥʦʯʢʫ ʥʝ ʤʦʞʝʪ 

ʟʘʷʚʠʪʴ ʦ ʧʦʙʝʜʝ ʦʧʧʦʟʠʮʠʠ). 

116. Als Strippenzieher, als Puppenspieler haben Feinde wie Freunde Silvio 

Berlusconi immer wieder bezeichnet, manchmal respektvoll, nicht selten 

kopfschüttelnd. Doch dass dem 77-Jährigen die Fäden endgültig entgleiten 

könnten, ist an diesem Mittwochvormittag so deutlich wie selten. (нем. 

ɿʘʢʫʣʠʩʥʳʤ ʨʫʢʦʚʦʜʠʪʝʣʝʤ, ʢʫʢʣʦʚʦʜʦʤ ʩʥʦʚʘ ʠ ʩʥʦʚʘ ʥʘʟʳʚʘʶʪ 

ʉʠʣʴʚʠʦ ɹʝʨʣʫʩʢʦʥʠ ʢʘʢ ʜʨʫʟʴʷ, ʪʘʢ ʠ ʚʨʘʛʠ, ʠʥʦʛʜʘ ʫʚʘʞʠʪʝʣʴʥʦʛʦ, ʥʝ 

ʨʝʜʢʦ ʥʝʜʦʫʤʝʚʘʷ. ʅʦ ʚʦʟʤʦʞʥʦʩʪʴ ʜʣʷ ʩʝʤʠʜʝʩʷʪʠʩʝʤʠʣʝʪʥʝʛʦ 

[ʧʦʣʠʪʠʢʘ] ʦʢʦʥʯʘʪʝʣʴʥʦ ʫʧʫʩʪʠʪʴ ʚʩʝ ʥʠʪʠ ʚ ʧʝʨʚʫʶ ʧʦʣʦʚʠʥʫ ʜʥʷ 

ʩʨʝʜʳ ʦʯʝʚʠʜʥʘ ʢʘʢ ʥʠʢʦʛʜʘ). 

117. Sprechchºre skandierten ĂRaus mit der Mafia aus dem Staatñ und auch 

ĂHanswurst, geh nach Hauseñ (нем. ʉʣʫʰʘʪʝʣʠ ʩʢʘʥʜʠʨʦʚʘʣʠ «ɺʤʝʩʪʝ ʩ 

ʤʘʬʠʝʡ ʧʨʦʯʴ ʠʟ ʩʪʨʘʥʳ» ʠ ʪʘʢʞʝ «ɻʘʥʩʚʫʨʩʪ, ʫʭʦʜʠ ʜʦʤʦʡ»).  
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Фразеологическое словосочетание «играть роль» является 

общеупотребительным в немецком политическом дискурсе. Так, в словаре 

немецкой идиоматики издательства «Duden» приводится большое количество 

устойчивых сочетаний со словом Rolle (нем. ʨʦʣʴ). Перечислим некоторые, 

обращая внимания на стилистическую помету употребления каждого 

выражения: [k]eine Rolle spielen, auf die Rolle gehen (ugs.), auf der Rolle sein 

(ugs.), jmdn. auf der Rolle haben (ugs.), jmdn. auf die Rolle nehmen (ugs.), aus 

der Rolle fallen, sich in seine Rolle finden (geh.). Как мы видим, из семи 

приведенных фразеологизмов 2 не имеют никаких помет, следовательно, не 

являются маркированными и могут встречаться в любом функциональном 

стиле немецкого языка. Четыре примера имеют пометку (разг.), что, тем не 

менее, делает их уместными в публицистике политической тематики. Только 

одно выражение «sich in seine Rolle finden» имеет пометку (возв.). Таким 

образом, «играть роль» в немецком медиа-политическом дискурсе также 

является нейтральным выражением. Отметим тот факт, что это выражение 

используется с большим количеством прилагательных, помогающих точно и 

емко охарактеризовать значимость этой ʨʦʣʠ. Наиболее популярными 

являются следующие характеристики участия политиков в каких-либо 

событиях: periphere, direkte, herausragende, herausgehobene, vollwertige, 

besondere, wichtige, entscheidende, ausschlaggebende, nachgeordnete, 

maßgleiche, dominante, untergeordnete usw. (нем. ʧʝʨʠʬʝʨʠʡʥʫʶ, ʧʨʷʤʫʶ, 

ʚʳʜʘʶʱʫʶʩ,̫ ʚʳʜʝʣʷʶʱʫʶʩʷ, ʧʦʣʥʦʮʝʥʥʫʶ, ʦʩʦʙʫʶ, ʚʘʞʥʫʶ, ʨʝʰʘʶʱʫʶ, 

ʠʤʝʶʱʫʶ ʨʝʰʘʶʱʝʝ ʟʥʘʯʝʥʠʝ, ʧʦʜʯʠʥʝʥʥʫʶ, ʩʦʨʘʟʤʝʨʥʫʶ, ʜʦʤʠʥʠʨʫʶʱʫʶ, 

ʧʦʜʯʠʥʝʥʥʫʶ). 

Кроме перечисленных случаев в немецкой политической речи 

встречаются театральные термины, вроде tragende Rolle (нем. ʚʝʜʫʱʘʷ ʨʦʣɹ) 

(пример 99), Nebenrolle (нем. ʚʪʦʨʦʩʪʝʧʝʥʥʘʷ ʨʦʣɹ) (пример 100), 

Hauptrolle (нем. ʛʣʘʚʥʘʷ ʨʦʣɹ) (пример 101), Glanzrolle (нем. ʢʦʨʦʥʥʘʷ ʨʦʣɹ) 

(пример 102). Данные примеры обладают строго определенной семантикой в 
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театральной сфере, конвенциональностью в употреблении, которая, 

вероятно, сохранилась и при детерминологизации. В русском политическом 

дискурсе употребление фраз «главная роль», «ведущая роль» и прочее, 

является синонимичным, поэтому отчетливых различий между «главной», 

«ведущей» и «заглавной» ролью установить не получается. 

Нами отмечена такая особенность, что в немецком медиа-политическом 

дискурсе более развито поле «второго главного участника», что выражается в 

метафорах: Nebenrolle (нем. ʚʪʦʨʦʩʪʝʧʝʥʥʘʷ ʨʦʣʴ) (пример 100), zweite 

Geige spielen (нем. ʠʛʨʘʪʴ ʚʪʦʨʫʶ ʩʢʨʠʧʢʫ) (пример 108), Double (нем. 

ʜʫʙʣʝʨ) (пример 107), которые несут скорее нейтральную стилистическую 

окраску. Вероятно, объяснение может быть найдено в более подробном 

изучении немецкой паремиологии с порядковым числительным «второй». В 

качестве весомого аргумента укажем, что в политической системе Германии 

более важным является второй человек правительства – канцлер (премьер-

министр), а не президент. В российской политической публицистике 

сравнение кого-либо со «вторым» скорее отрицательного характера, а также 

роль премьер-министра менее значима, чем президента России. 

Кроме главных и вторых ролей, политики в немецкой прессе 

метафорически сравниваются с второстепенными персонажами. Пример 98 

отмечает Rolle als stumme Statisten (нем. ʨʦʣʴ ʥʝʤʳʭ ʩʪʘʪʠʩʪʦʚ), которая 

является достаточно унизительной, поскольку обычный статист не 

воплощает основной замысел, но может передавать мнение автора, в то 

время как немой статист лишен этой возможности. Пример 105 имеет 

достаточно схожую метафору Statisten in einem Film  (нем. ʩʪʘʪʠʩʪʳ ʚ 

ʬʠʣʴʤʝ), которая также носит пейоративных характер, поскольку статисты в 

кино, как известно, не указываются в титрах. Данные метафоры выражают 

схожую семантику, но в примере 98 автор сравнения указывает на 

незначительность целых государств при решении межнациональных 

конфликтов, а в 105 через образ ʩʪʘʪʠʩʪʦʚ ʚ ʬʠʣʴʤʝ передается 
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нереальность происходящего, невозможность поверить в действительность 

событий. 

Немецкий медиа-политический дискурс значительно реже обращается к 

метафорам «танца», чем российский медиа-политический дискурс. В I 

фрейме нами приводился пример с Cancan (нем. ʢʘʥʢʘʥʦʤ) (пример 61), 

здесь мы приведем в пример метафору Tänzeln (нем. ʧʦʜʪʘʥʮʦʚʢʘ) (пример 

106), которая также иллюстрирует отношение к второстепенному персонажу. 

В приведенном примере 106 действия Украины сравниваются с 

ʧʦʜʪʘʥʮʦʚʢʦʡ, а России и Европе отводятся первая и вторая главные роли. 

Данный образ кажется уместным для иллюстрации двух планов 

происходящих событий, на переднем плане совершаются политические 

поступки, которые являются декорацией для второго, истинного плана. В 

примере 106 зрелищная метафора используется для указания на иную 

реальность, более достоверную.   

Оценить политика в качестве переигрывающего или недоигрывающего 

актера в немецком политическом дискурсе с помощью театрального термина 

Knattermime (нем. ɸʢʪʝʨ ɸʢʪʝʨʳʯ) или Kulissenreißer (нем. ɸʢʪʝʨ ɸʢʪʝʨʳʯ) 

невозможно, поскольку нами не обнаружены политические контексты, в 

которых бы употреблялись эти термины, но примеры с фразеологизмом 

bekamen viele Vorhange (нем. ʚʳʩʪʫʧʘʪʴ ʧʝʨʝʜ ʤʥʦʛʠʤʠ ʟʘʥʘʚʝʩʘʤʠ) с 

похожим значением встречаются. Анализ фразеологических и 

терминологических словарей показал, что метафорического образа 

ʧʦʛʦʨʝʣʦʛʦ ʪʝʘʪʨʘ в немецком языке нет.  

Сравнение политика с конкретным амплуа влияет на формирование 

смыслов, которые вкладывает автор в данную метафору. Например, 

несколько цирковых метафор, последовательно встречающихся в одном 

тексте, значительно снижают уровень серьезности описываемого события. 

Так, пример 103 начинается с метафоры Manege (нем. ʤʘʥʝʞ), на котором 

выступает Politmagier (нем. ʠʣʣʶʟʠʦʥʠʩʪ), т.е. артист, который выдает ложь 
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за действительность. Следующее сравнение политика с Komödianten (нем. 

ʢʦʤʝʜʠʘʥʪ)r следует расценивать как отсутствие доверия к произносимым 

им речам. Его выступление и реакцию аудитории сравнивают далее с 

волшебством, совершаемым ʚʦʣʰʝʙʥʠʢʦʤ ʥʘ ʤʘʥʝʞʝ (нем. einem Zauberer 

in der Manege), в которое доверчивый ʟʨʠʪʝʣʴ ʚʝʨʠʪ (нем. Zirkuszuschauer 

glauben), поскольку не может разгадать подлога. Возвращаясь к сравнению с 

ʠʣʣʶʟʠʦʥʠʩʪʦʤ, автор подчеркивает, что подобное Vorstellung (нем. 

ʚʳʩʪʫʧʣʝʥʠʝ) может продлиться пять лет. Мы уже указывали на такую 

особенность немецкого медиа-политического текста, как наличие нескольких 

театральных метафор в одном тексте, но в данном примере эти метафоры 

обладают взаимной индуктивностью, не просто увеличивая количество 

метафорических образов в тексте, но и усиливая каждый последующий.  

Остановимся на распределении ролей. Говоря о распределении на 

добрых и злых персонажей, сфокусируемся на примерах 53, 109-113, где 

употреблены такие персонажи, как: der gute Kasper und der böse Krokodil 

(нем. ʜʦʙʨʳʡ ʂʘʩʧʝʨʣʴ ʠ ʟʣʦʡ ʂʨʦʢʦʜʠʣ), gute Fee und böse Hexe (нем. 

ʜʦʙʨʘʷ ʌʝ ̫ʠ ʟʣʘʷ ɺʝʜʴʤʘ). Из этих примеров становится ясно, что в 

немецком медиа-политическом дискурсе существуют конкретные персонажи 

кукольного театра, за которыми закреплены определенных характеристики. В 

отличие от российской политической публицистики, прибегающей к образам 

сказок, литературных произведений, героям Комедии дель арте, немецкие 

СМИ часто обращаются к системе персонажей кукольного театра. Стоит 

указать тот факт, что традиционный кукольный театр Германии представлен 

набором постоянных персонажей: положительных (Kasperl – нем. 

«Петрушка», Seppel – нем. «Зеппель», Gretel – нем. «Гретель», Großmutter – 

нем. «Бабушка», Fee – нем. «Фея»), отрицательных (Teufel – нем. «Дьявол», 

Räuber – нем. «Вор», Zauberer – нем. «Колдун», Hexe – нем. «Ведьма», 

Krokodil – нем. «Крокодил») и нескольких нейтральных, количество и состав 

которых часто меняется. Безусловно, самой продуктивной метафорической 
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парой являются «Касперль и Крокодил», поскольку зачастую они выступают 

антагонистами (примеры 53, 109). 

За некоторыми политическими деятелями современной Германии 

закрепился образ определѐнного персонажа, например, министр финансов 

Германии Оскар Лафонтен часто метафорически называется Krokodil (нем. 

ʢʨʦʢʦʜʠʣ) (пример 110). Обратим внимание на тот факт, что в немецкой 

публицистике образ «крокодила» более театрален, поскольку кроме 

традиционных кукольных театров, образ крокодила активно распространился 

в Германии в начале 2000-х годов с появлением героя Schnappi в детской 

программе. А его песенка («Schnappi das kleine Krokodil») с 2004 года стала 

очень распространенной в Германии и во всем остальном мире. Анализ ряда 

примеров, в которых употребляется метафора ʂʨʦʢʦʜʠʣ, показал, что прямой 

связи между политиком и данным метафорическим образом нет, т.е. нет 

никаких прецедентных фраз или поступков, которые бы могли стать 

стимулом к развитию переносного значения. 

Кроме дуэта положительного и отрицательного персонажа ʂʘʩʧʝʨʣʷ и 

ʂʨʦʢʦʜʠʣʘ, встречаются и другие пары, пример 112 иллюстрирует 

метафорическое сопоставление канцлера Германии с ʜʦʙʨʦʡ ʬʝʝʡ и ʟʣʦʡ 

ʚʝʜʴʤʦʡ, а пример 113 показывает противоборство Robin Hood (нем. ʈʦʙʠʥ-

ɻʫʜ) и Räuber Hotzenplotz (нем. ʈʘʟʙʦʡʥʠʢ ʍʦʪʮʝʥʧʣʦʪʮ). Укажем тот 

факт, что в одной политической статье могут содержаться не только 

традиционно немецкие персонажи, но и герои других культур (Название 

статьи: «Im Kampf gegen Tarzan und Robin Hood). Нами отмечалась эта 

тенденция в медиа-политическом дискурсе Германии, заключающаяся в 

смешении метафор разных сфер-источников. 

Рассмотрим пример 97, где отмечается употребление двух метафор, а 

именно Kremlmonster и Frosh. Образ лягушонка (Frosh) отсылает к герою 

лягушонку Кермиту, который является наиболее популярным из Маппетов. В 

данном примере приводится сравнение премьер-министра Российской 
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Федерации Д. М. Медведева с ʂʝʨʤʠʪʦʤ. Обратим внимание на должность 

«управляющего театром», которую занимает Кермит, что является 

параллелью с должностью премьер-министра, который формально управляет 

кабинетом министров России. Метафора Kremlmonster – это искаженный 

вариант Cookie Monster (англ. ʧʝʯʝʥʴʢʦʚʦʝ ʯʫʜʦʚʠʱʝ), одного из главных 

героев «Улицы Сезам». Особенностями этого персонажа являются невнятная 

дикция и непомерный аппетит, который проявляется в небрежном поедании 

любых предметов (печенья, писем, столовых приборов, телефонных трубок и 

пр.). Особенности дикции были сохранены комиками при создании цикла 

программ «Neues vom Kremlmonster», где «монстр Кремля» сообщает какие-

либо новости, сопровождая монолог «чавкающими» звуками. Параллель 

между В. В. Путиным и ʧʝʯʝʥʴʢʦʚʳʤ ʯʫʜʦʚʠʱʝʤ достаточно сложно понять, 

поскольку президент России не имеет никаких специфических речевых 

афазий, а напротив известен четкостью речи и скоростью реакции при ответе 

на любые вопросы. Вероятной причиной данного образа может считаться 

акустическое подобие и парономазия слов Кремль и Cookie. 

Обратим внимание на пример 117, где упоминается Hanswurst (нем. 

ɻʘʥʩʚʫʨʩʪ). Во-первых, следует сказать, что Гансвурст – это немецкий 

аналог Арлекина, Полишинеля, Петрушки, который вытеснил с немецких 

подмостков Пикельгеринга. Отметим также, что персонаж Гансвурста в 

театре тоже просуществовал не долго, уступив место Касперлю. Во-вторых, 

существует два образа Гансвурса: немецкий и австрийский, которые 

значительно отличаются. Т.А. Путинцева сообщает, что «хотя [театральный 

режиссер] Страницкий назвал своего персонажа Гансвурстом, т.е. так же как 

звали его собрата в Германии, тем не менее он был плоть от плоти 

австрийского народа и наделен своими национальными чертами, манерами, 

костюмами. Если попытаться точнее охарактеризовать героя Страницкого, то 

его Гансвурст совсем не напоминал немецкого тезку – глупца и тяжелодума. 

Гансвурст Страницкого – это подвижный, здоровый весельчак из народной 
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среды, легко импровизирующий свои незатейливые диалоги, в которых он 

охотно высмеивал знать и духовенство» [Театр в национальной культуре 

стран Центральной и Юго-Восточной Европы XVIII-XIX вв., 1976: 268-269]. 

Кроме ɻʘʥʩʚʫʨʩʪʘ и ʂʘʩʧʝʨʣʷ, архетип «шутника, ловкача, трюкача, паяца» 

воплощали и другие персонажи, которые достаточно быстро ушли со сцены, 

не успев распространиться на политическую сферу. Данная метафора 

характеризует политика как шутника, острослова и весельчака. Его слова – 

это шутки, его поступки комичны. Сравнивая политического деятеля с 

ɻʘʥʩʚʫʨʩʪʦʤ, автор метафоры предлагает развлечься, наблюдая за 

представлением.  

Кроме конкретных персонажей, за которыми закреплены их характеры и 

поступки, герои и злодеи могут обозначаться вполне обезличенно, как в 

примере 104  Ober-Bösewicht (нем. ʚʝʨʭʦʚʥʳʡ ʟʣʦʜʝʡ). Абстрактные 

номинации менее экспрессивны, поскольку предлагают адресату достаточно 

широкое поле для домысливания образа.  

Следующей особенностью сопоставления метафорических моделей 

русского и немецкого медиа-политического дискурса станет факт отсутствия 

примеров метафор «автор» и «сценарист». Достаточно серьезный поиск 

метафор ʘʚʪʦʨʘ или ʩʮʝʥʘʨʠʩʪʘ показал, что эти понятия не употребляются 

метафорически для обозначения «тайного организатора какого-либо 

политического действия». ɸʚʪʦʨ и ʩʮʝʥʘʨʠʩʪ в немецкой политической 

речи употребляются в прямом значении, как «человек, написавший какой-

либо политически значимый текст». Если в российском политическом 

пространстве можно говорить о ʩʮʝʥʘʨʠʩʪʝ акции, а в прочих случаях о 

ʩʮʝʥʘʨʠʩʪʝ и ʘʚʪʦʨʝ текстов, то в немецком корпусе текстов 

метафорического словоупотребления указанных примеров не выявлено.  

Метафоры «руководителя» достаточно частотны и популярны в 

немецком политическом дискурсе. При этом источниками метафор могут 

выступать: сфера балета Choreograph (нем. ʭʦʨʝʦʛʨʘʬ) (пример 114), музыка 
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Dirigent (нем. ʜʠʨʠʞʝʨ) (пример 115), театр Puppenspieler (нем. ʢʫʢʣʦʚʦʜ) 

(пример 116) или Strippenzieher (нем. ʟʘʢʫʣʠʩʥʳʡ ʨʫʢʦʚʦʜʠʪʝʣʴ) (пример 

116), также в немецкой политической публицистике встречаются 

фразеологизмы, вроде alle Fäden zusammenlaufen (нем. ʜʝʨʞʘʪʴ ʥʠʪʠ ʚ 

ʨʫʢʘʭ) (пример 114) и die Fäden entgleiten (нем. ʚʳʧʫʩʪʠʪʴ ʥʠʪʠ ʠʟ ʨʫʢ) 

(пример 116), которые обозначают процесс управления чем-либо или кем-

либо. Стоит обратить внимание на пример 115, который содержит не только 

метафору ʜʠʨʠʞʝʨ, но и музыкальный термин Blatt spielen (нем. ʠʛʨʘʪʴ ʩ 

ʣʠʩʪʘ), который крайне органично в тексте показывает безвольность 

политика, его приверженность программе и определенному политическому 

курсу. Этот пример является еще одним подтверждением, что музыка как 

сфера-источник метафор в немецком медиа-политическом дискурсе крайне 

важна.  

В I фрейме мы отмечали метафору ʜʨʝʩʩʠʨʦʚʱʠʮʳ (пример 58), которой 

также можно переносно назвать руководителя, при этом очевиден тот факт, 

что подчиненные логически сравниваются с ʜʨʝʩʩʠʨʫʝʤʳʤʠ ʞʠʚʦʪʥʳʤʠ. С 

другой стороны, ʜʨʝʩʩʠʨʦʚʱʠʮʘ является цирковым артистом, что позволяет 

использовать данную метафору для характеристики политика как части 

цирковой иерархии.  

«Ядром» концепта в данном фрейме стали профессиональные термины 

сценического искусства (ʛʣʘʚʥʘʷ ʨʦʣ,ɹ ʢʦʨʦʥʥʘʷ ʨʦʣʴ, ʚʝʜʫʱʘʷ ʨʦʣʴ), 

амплуа и роли (ʭʦʨʝʦʛʨʘʬ, ʜʠʨʠʞʝʨ, ʩʪʘʪʠʩʪ, ʢʫʢʣʦʚʦʜ), имена 

персонажей кукольного театра (ʂʘʩʧʝʨʣʴ, ʌʝ,̫ ʂʨʦʢʦʜʠʣ). К «периферии» 

мы отнесли словосочетания, используемые в качестве синонимов для 

обозначения главных и второстепенных артистов (ʚʩʝ ʥʠʪʠ ʩʪʝʢʘʶʪʩʷ ʚ 

ʨʫʢʠ, ʫʧʫʩʪʠʪʴ ʥʠʪʠ ʠʟ ʨʫʢ, ʚʪʦʨʘʷ ʩʢʨʠʧʢʘ).   
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3.3. Фрейм «Место выступления, сценическое оформление 

спектакля, зрелища» 

Данный фрейм содержит примеры, которые можно классифицировать на 

две отдельные группы, а именно: «Место выступления», куда бы вошли 

такие примеры, как: ʩʮʝʥʘ, ʘʨʝʥʘ, ʧʦʜʠʫʤ, ʧʦʜʤʦʩʪʢʠ и «Элементы 

оформления зрелища», с такими примерами: ʜʝʢʦʨʘʮʠʠ, ʩʚʝʪ ʩʦʬʠʪʦʚ, 

ʪʘʥʮʳ, ʧʝʩʥʠ ʠ ʮʠʨʢʦʚʳʝ ʤʝʜʚʝʜʠ, ʢʘʨʫʩʝʣʠ, ʧʘʨʠʢʠ, ʜʘʤʩʢʠʝ ʧʣʘʪʴʷ. 

Кроме того, можно было бы выделить и третью группу «Значимые элементы 

архитектуры театра и цирка», где бы мы обсуждали такие примеры: ʛʘʣʝʨʢʘ, 

ʢʫʣʠʩʳ, ʣʦʞʝ, ʧʘʨʪʝʨ, ʦʨʢʝʩʪʨʦʚʘʷ ʷʤʘ и т.п. Мы полагаем, что первая 

группа является «ядром» концепта в данном фрейме, поскольку 

перечисленные существительные являются ключевыми при сравнении места 

политического выступления и театральной сцены. Вторую группу можно 

также отнести к «ярду», поскольку эти лексемы и словосочетания 

сравнивают косвенные политические события с элементами зрелищных 

выступлений. Третья группа существительных является «периферией», 

поскольку освещает второстепенные детали театрального интерьера, где не 

происходит самой игры, но совершаются значимые события. Указания на 

третью группу мы не выносили в формулировку фрейма, поскольку эти 

примеры достаточно далеки от «ядра» концепта «театр».  

118. ʍʦʯʫ ʧʦʟʜʨʘʚʠʪʴ ʤʦʶ ʢʦʤʘʥʜʫ, ʘ ʪʘʢʞʝ ʣʫʯʰʝʛʦ ʘʤʝʨʠʢʘʥʩʢʦʛʦ 

ʚʠʮʝ-ʧʨʝʟʠʜʝʥʪʘ ɼʞʦ ɹʘʡʜʝʥʘè, - ʜʦʙʘʚʠʣ ʆʙʘʤʘ, ʢʦʛʜʘ ʝʛʦ ʥʘʧʘʨʥʠʢ ʠ 

ʝʛʦ ʩʫʧʨʫʛʘ ɼʞʠʣʣ ʚʳʰʣʠ ʥʘ ʧʦʜʠʫʤ.  

119. ʄr  ʝʱʝ ʥʝ ʥʘʫʯʠʣʠʩʴ ʧʨʝʚʨʘʱʘʪʴ ʪʘʢʠʤ ʦʙʨʘʟʦʤ 

ʩʪʨʫʢʪʫʨʠʨʦʚʘʥʥʳʝ ʚʳʙʦʨʳ ʚ ʥʝʢʫʶ ʦʙʱʫʶ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʫʶ ʘʨʝʥʫ.  

120. ʆʩʥʦʚʥʳʝ ʧʨʦʠʟʚʦʜʩʪʚʝʥʥʳʝ ʤʦʱʥʦʩʪʠ ʠ ʩʳʨʴʝʚʳʝ ʟʘʧʘʩʳ 

ʢʦʥʪʨʦʣʠʨʫʶʪʩʷ ʫʟʢʦʡ ʵʣʠʪʥʦʡ ʛʨʫʧʧʦʡ. ʅʘʣʠʯʠʝ ʣʝʚʳʭ ʧʘʨʪʠʡ ʚ 
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ʧʘʨʣʘʤʝʥʪʝ ʩʝʛʦʜʥʷ ð ʚ ʙʦʣʴʰʝʡ ʩʪʝʧʝʥʠ ʜʝʢʦʨʘʮʠʷ, ʪʘʢ ʢʘʢ ʥʘ 

ʧʨʠʥʷʪʠʝ ʦʩʥʦʚʥʳʭ ʨʝʰʝʥʠʡ ʦʥʠ ʚʣʠʷʪʴ ʥʝ ʤʦʛʫʪ.  

121. ʇʦʣʠʪʠʢ ʥʘʩʣʘʞʜʘʣʩʷ ʚʥʠʤʘʥʠʝʤ ʠ ʦʙʨʘʱʝʥʥʳʤ ʢ ʥʝʤʫ ʩʚʝʪʦʤ 

ʩʦʬʠʪʦʚ. ɺʧʨʦʯʝʤ, ʝʛʦ ʩʪʦʨʦʥʥʠʢʘʤ ʚʦʚʩʝ ʥʝ ʧʦʢʘʟʘʣʦʩʴ, ʯʪʦ 

ʨʝʩʧʫʙʣʠʢʘʥʝʮ ʪʱʝʩʣʘʚʝʥ. 

122. ʄʳ ʦʙʱʘʝʤʩʷ ʩʦ ʚʩʝʤʠ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʠʤʠ ʩʠʣʘʤʠ. ʈʇʅʋ ð ʦʜʥʘ ʠʟ 

ʧʦʣʫʪʦʨʘ ʜʝʩʷʪʢʦʚ ʧʘʨʪʠʡ, ʦʥʘ ʩʪʘʣʘ ʠʩʪʦʯʥʠʢʦʤ ʚʙʨʦʩʘ, ʘ ʩʫʙʲʝʢʪ 

ʦʩʪʘʣʩʷ ʟʘ ʢʫʣʠʩʘʤʠ.  

123. ɺ ʵʪʦʪ ʨʘʟ ʥʘ ʛʘʣʝʨʢʫ ʟʘʣʘ ʧʘʣʘʪʳ ʧʨʝʜʩʪʘʚʠʪʝʣʝʡ ʙʳʣʘ 

ʧʨʠʛʣʘʰʝʥʘ ʊʨʝʡʩʠ ʍʝʧʥʝʨ, ʩʫʧʨʫʛʘ ʧʝʨʚʦʡ ʛʝʥʝʨʘʣʘ-ʦʪʢʨʳʪʦʡ 

ʣʝʩʙʠʷʥʢʠ ʚ ʘʤʝʨʠʢʘʥʩʢʠʭ ʚʦʦʨʫʞʝʥʥʳʭ ʩʠʣʘʭ ʊʵʤʤʠ ʉʤʠʪ. 

124. ʗ ʧʨʠʟʳʚʘʶ ʇʝʪʨʘ ɸʣʝʢʩʝʝʚʠʯʘ ʧʦʩʥʠʤʘʪʴ ʙʠʣʙʦʨʜʳ ʩʦ ʩʚʦʝʡ 

ʨʝʢʣʘʤʦʡ ʥʘ ʜʝʩʷʪʢʠ ʤʠʣʣʠʦʥʦʚ ʛʨʠʚʝʥ. ɸ ʪʘʢʞʝ ʧʨʝʢʨʘʪʠʪʴ ʧʦʝʟʜʢʠ 

ʧʦ ʨʝʛʠʦʥʘʤ ʩ ʪʘʥʮʘʤʠ, ʧʝʩʥʷʤʠ ʠ ʮʠʨʢʦʚʳʤʠ ʤʝʜʚʝʜʷʤʠ», ð ʩʢʘʟʘʣʘ 

ʦʥʘ. çʋʩʪʨʘʠʚʘʪʴ ʧʠʘʨʱʠʥʫ ʚʦ ʚʨʝʤʷ ʠʟʙʠʨʘʪʝʣʴʥʦʡ ʢʘʤʧʘʥʠʠ, ʥʘ ʤʦʡ 

ʚʟʛʣʷʜ, ʘʤʦʨʘʣʴʥʦè, ð ʧʦʜʯʝʨʢʥʫʣʘ ʵʢʩ-ʧʨʝʤʴʝʨ. 

125. ʀ ʧʨʦʭʦʜʠʣ ʦʥ, ʧʦ ʩʣʦʚʘʤ ʤʫʥʠʮʠʧʘʣʴʥʦʛʦ ʜʝʧʫʪʘʪʘ ɻʘʛʘʨʠʥʩʢʦʛʦ 

ʨʘʡʦʥʘ ɽʣʝʥʳ ʈʫʩʘʢʦʚʦʡ, ʚ ʣʫʯʰʠʭ ʪʨʘʜʠʮʠʷʭ ʚʳʙʦʨʦʚ ʠ ʤʠʪʠʥʛʦʚ ʚ 

ʧʦʜʜʝʨʞʢʫ ʚʣʘʩʪʠ ð ʩ ʢʘʨʫʩʝʣʷʤʠ
*
, ʨʘʟʥʘʨʷʜʢʘʤʠ ʜʣʷ ʙʶʜʞʝʪʥʠʢʦʚ ʠ 

ʜʝʟʠʥʬʦʨʤʘʮʠʝʡ ʞʠʪʝʣʝʡ. 

126. ɽʛʦ ʨʝʜʘʢʪʦʨ ʄʵʪʪ ɼʨʘʜʞ ʦʧʫʙʣʠʢʦʚʘʣ ʢʦʨʦʪʢʠʡ ʨʦʣʠʢ, 

ʦʪʩʥʷʪʳʡ ʚ ʛʨʠʤʝʨʢʝ ʢʘʥʜʠʜʘʪʘ ʚ ʚʠʮʝ-ʧʨʝʟʠʜʝʥʪʘ ɼʞʦʥʘ ʕʜʚʘʨʜʩʘ.  

127. ɺʧʨʦʯʝʤ, ʨʳʥʢʠ ʧʨʠʥʷʣʠ ʟʘ ʜʘʥʥʦʩʪʴ ʪʦʪ ʬʘʢʪ, ʯʪʦ ɹ. ɹʝʨʥʘʥʢʝ ʥʝ 

ʨʘʟʚʝʷʣ ʥʝʦʧʨʝʜʝʣʝʥʥʦʩʪʴ ʥʘʩʯʝʪ ʦʯʝʨʝʜʥʦʛʦ ʚʤʝʰʘʪʝʣʴʩʪʚʘ ʌʈʉ ʚ 

ʵʢʦʥʦʤʠʯʝʩʢʠʡ ʧʨʦʮʝʩʩ. ʄʥʦʛʠʝ ʠʥʚʝʩʪʦʨʳ ʚʩʝ-ʪʘʢʠ ʧʦʣʘʛʘʶʪ, ʯʪʦ 

ʠʥʩʪʨʫʤʝʥʪʳ, ʦ ʢʦʪʦʨʳʭ ʛʦʚʦʨʠʣ ɹ. ɹʝʨʥʘʥʢʝ, ʚʩʝ ʞʝ ʝʩʪʴ ʠ ʌʝʜʨʝʟʝʨʚ 

ʝʱʝ ʤʦʞʝʪ ʚʳʪʘʱʠʪʴ ʦʯʝʨʝʜʥʦʛʦ ʢʨʦʣʠʢʘ ʠʟ ʩʚʦʝʡ ʰʣʷʧʳ. 
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128. ɺ ʭʦʜʝ ʦʪʯʝʪʘ ʇʫʪʠʥ ʚʳʩʪʫʧʘʣ ʧʝʨʝʜ ʜʝʧʫʪʘʪʘʤʠ ʠ ʦʪʚʝʯʘʣ ʥʘ ʠʭ 

ʚʦʧʨʦʩʳ, ʘ ʢʘʙʠʥʝʪ ʤʠʥʠʩʪʨʦʚ ʚ ʧʦʣʥʦʤ ʩʦʩʪʘʚʝ ʚ ʵʪʦ ʚʨʝʤʷ ʥʘʭʦʜʠʣʩʷ 

ʚ ʧʨʘʚʠʪʝʣʴʩʪʚʝʥʥʦʡ ʣʦʞʝ ʧʘʨʣʘʤʝʥʪʘ. ɺ ʧʨʝʘʤʙʫʣʝ ʢ ʦʪʯʝʪʫ ʧʨʝʤʴʝʨ 

ʥʘʟʚʘʣ ʥʦʚʫʶ ʪʨʘʜʠʮʠʶ çʝʱʝ ʦʜʥʠʤ ʰʘʛʦʤ ʚʧʝʨʝʜ ʧʦ ʨʘʟʚʠʪʠʶ ʥʘʰʝʡ 

ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʦʡ ʩʠʩʪʝʤʳ.  

129. ɺ ʵʪʦ ʚʨʝʤʷ ʧʘʨʪʝʨ ɻʦʩʜʫʤʳ ʟʘʧʦʣʥʠʣʩʷ ʜʨʫʛʠʤʠ ʜʝʧʫʪʘʪʘʤʠ ʦʪ 

ʃɼʇʈ, ʧʦʢʠʥʫʚʰʠʤʠ ʩʚʦʠ ʤʝʩʪʘ, ʯʪʦʙʳ ʟʘʱʠʪʠʪʴ ʩʚʦʝʛʦ ʣʠʜʝʨʘ. 

131. ʇʦʢʘ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʠʡ ʭʦʨ ʥʘ ʩʮʝʥʝ ʧʦʝʪ ʣʶʙʦʚʥʳʝ ʩʝʨʝʥʘʜʳ, ʠʟ 

ʦʨʢʝʩʪʨʦʚʦʡ ʷʤʳ, ʛʜʝ ʦʢʦʧʘʣʩʷ ʆʥʠʱʝʥʢʦ, ʟʚʫʯʘʪ ʘʢʢʦʨʜʳ ʙʣʦʢʘʜʥʦʡ 

ʩʠʤʬʦʥʠʠ ʐʦʩʪʘʢʦʚʠʯʘ. ʅʝʤʫʜʨʝʥʦ, ʯʪʦ ʫ ʫʢʨʘʠʥʩʢʦʛʦ ʟʨʠʪʝʣʷ, ʥʘ 

ʢʦʪʦʨʦʛʦ ʨʘʩʩʯʠʪʘʥʘ ʚʩʷ ʵʪʘ ʧʦʩʪʘʥʦʚʢʘ, ʚʦʟʥʠʢʘʝʪ ʥʝʧʨʝʦʜʦʣʠʤʦʝ 

ʞʝʣʘʥʠʝ ʧʦʙʳʩʪʨʝʝ ʚʳʡʪʠ ʠʟ ʟʘʣʘ, ʥʝ ʜʦʞʠʜʘʷʩʴ ʘʥʪʨʘʢʪʘ. 

132. é ʛʜʝ ʨʘʟʦʛʨʝʚʘʣʘ ʧʫʙʣʠʢʫ ʚʳʚʝʨʥʫʪʳʤʠ ʛʫʙʘʤʠ ʙʫʜʫʱʘʷ 

ʜʝʧʫʪʘʪʰʘ ʦʪ ʃɼʇʈ ʄʘʰʘ ʄʘʣʠʥʦʚʩʢʘʷ. 

133. ɺʣʘʩʪʴ ʦʙʨʝʯʝʥʘ, ʝʩʣʠ ʦʥʘ ʥʝʤʝʜʣʝʥʥʦ ʥʝ ʟʘʧʫʩʪʠʪ ʨʘʟʚʠʪʠʝ, ʥʝ 

ʩʧʘʩʝʪ ʦʪ ʛʠʙʝʣʠ ʥʠʱʠʡ ʥʘʨʦʜ, ʥʝ ʚʦʟʚʝʜʝʪ ʨʫʩʩʢʠʝ ʫʥʠʚʝʨʩʠʪʝʪʳ ʠ 

ʥʘʫʯʥʳʝ ʰʢʦʣʳ. ʅʝ ʟʘʧʫʩʪʠʪ ʚ ʥʝʙʦ ʨʫʩʩʢʠʝ ʩʘʤʦʣʸʪʳ ʠ ʨʫʩʩʢʠʝ 

ʢʦʩʤʠʯʝʩʢʠʝ ʢʦʨʘʙʣʠ. ʅʝ ʩʜʸʨʥʝʪ ʩ ʛʦʣʦʚʳ ʨʫʩʩʢʦʡ ʠʥʪʝʣʣʠʛʝʥʮʠʠ 

ʜʫʨʘʮʢʠʡ ʢʦʣʧʘʢ, ʥʝ ʩʪʷʥʝʪ ʩ ʥʝʸ ʮʝʣʣʦʬʘʥʦʚʳʡ ʤʝʰʦʢ ʠ ʥʝ ʚʳʧʫʩʪʠʪ 

ʥʘ ʘʚʘʥʩʮʝʥʫ ʠʜʝʦʣʦʛʦʚ ʨʫʩʩʢʦʛʦ ʨʘʟʚʠʪʠʷ, ʨʫʩʩʢʦʛʦ ʩʧʘʩʝʥʠʷ ʠ ʨʫʩʩʢʦʡ 

ʇʦʙʝʜʳ. 

 

 

 

 

*
Необходимо для сопоставления с немецкими примерами 
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134. ʅʦ ʙʦʣʴʰʝ ʚʩʝʛʦ ʞʫʨʥʘʣʠʩʪʦʚ ʫʢʨʘʠʥʩʢʦʛʦ ʧʨʘʚʠʪʝʣʴʩʪʚʝʥʥʦʛʦ 

ʧʫʣʘ ʚʟʚʦʣʥʦʚʘʣʠ ʢʘʜʨʳ ʧʨʦʭʦʜʘ ʧʨʝʤʴʝʨʦʚ ʚ ʧʝʨʝʛʦʚʦʨʥʫʶ ʢʦʤʥʘʪʫ, ʛʜʝ 

ð ʚʧʝʨʚʳʝ ʟʘ ʚʨʝʤʷ ʚʠʟʠʪʘ ð ʞʫʨʥʘʣʠʩʪʳ ʦʢʘʟʘʣʠʩʴ ʩʣʝʚʘ ʦʪ ʇʫʪʠʥʘ. 

ʅʘ ʢʘʜʨʘʭ, ʢʦʪʦʨʳʝ ʚ ʯʝʪʚʝʨʛ ʪʠʨʘʞʠʨʫʶʪ ʫʢʨʘʠʥʩʢʠʝ ʉʄʀ, ʙʳʣʠ 

ʚʠʜʥʳ ʩʠʥʷʢ ʠ ʦʪʝʢ ʚʦʢʨʫʛ ʣʝʚʦʛʦ ʛʣʘʟʘ, ʢʦʪʦʨʳʝ ʦʢʘʟʘʣʩʷ ʥʝ ʩʧʦʩʦʙʝʥ 

ʩʢʨʳʪʴ ʛʨʠʤ. 

135. "ʇʦʩʣʘʥʠʝ ʌʝʜʝʨʘʣʴʥʦʤʫ ʩʦʙʨʘʥʠʶ" ʇʫʪʠʥʘ ð ʧʦʜʚʠʛ ʨʘʟʚʝʜʯʠʢʘ. 

ʆʧʝʨʘʮʠʷ ʧʦʜ ʧʨʠʢʨʳʪʠʝʤ. ɸʢʪʠʚʥʦʝ ʤʝʨʦʧʨʠʷʪʠʝ. ʕʪʦ ʧʫʣʝʤʝʪ, 

ʟʘʛʨʠʤʠʨʦʚʘʥʥʳʡ ʧʦʜ ʙʫʢʝʪʠʢ ʛʚʦʟʜʠʢ. ʊʦʧʦʨ, ʫʚʠʪʳʡ ʩʚʘʜʝʙʥʳʤʠ 

ʣʝʥʪʘʤʠ. ɿʫʨʘʙʦʚ ʚ ʧʫʘʥʪʘʭ ʠ ʨʦʟʦʚʦʤ ʪʨʠʢʦ, ʪʘʥʮʫʶʱʠʡ "ʪʘʥʝʮ 

ʤʘʣʝʥʴʢʠʭ ʧʝʥʩʠʦʥʝʨʦʚ". 

136. ɺʳʜʚʠʞʝʥʠʝ ɽʚʛʝʥʠʠ ʏʠʨʠʢʦʚʦʡ ʩʦʩʪʦʷʣʦʩʴ ʥʘ ʜʝʨʝʚʷʥʥʳʭ 

ʧʦʜʤʦʩʪʢʘʭ ʚ ʍʠʤʢʠʥʩʢʦʤ ʣʝʩʫ, ʛʜʝ ʩʦʙʨʘʣʦʩʴ ʦʢʦʣʦ ʯʝʪʳʨʝʭ ʜʝʩʷʪʢʦʚ 

ʘʢʪʠʚʠʩʪʦʚ ʝʝ ʜʚʠʞʝʥʠʷ ʠ ʦʙʱʝʩʪʚʝʥʥʠʢʦʚ. 

137. ɸ ʤʦʠ ʩʚʠʜʝʪʝʣʴʩʪʚʘ, ʢʦʪʦʨʳʝ ʷ ʜʦʙʳʚʘʣ ʥʘ ɹʦʣʦʪʥʦʡ ʧʣʦʱʘʜʠ, 

ʛʦʚʦʨʷʪ ʦ ʪʦʤ, ʯʪʦ ʩʨʝʜʠ çʙʦʣʦʪʥʠʢʦʚè ʙʳʣ ʧʝʨʝʦʜʝʪʳʡ ʚ ʜʘʤʩʢʠʝ 

ʧʣʘʪʴʷ ʢʦʨʧʫʩ ʘʤʝʨʠʢʘʥʩʢʠʭ ʤʦʨʩʢʠʭ ʧʝʭʦʪʠʥʮʝʚ, ʘ ʪʘʢʞʝ ʠʟ ʖʞʥʦʡ 

ɸʬʨʠʢʠ ʪʫʜʘ ʧʨʠʚʝʟʣʠ ʩʪʘʜʦ ʧʘʚʠʘʥʦʚ, ʠ ʯʘʩʪʴ ʵʪʠʭ ʧʘʚʠʘʥʦʚ 

ʪʘʥʮʝʚʘʣʘ ʥʘ ʪʨʠʙʫʥʝ. 

138. ʆʩʥʦʚʥʳʤ ʜʝʡʩʪʚʠʝʤ ʚ ʪʝʘʪʨʘʣʴʥʦʤ ʧʝʨʬʦʨʤʘʥʩʝ ʩʪʘʥʦʚʠʪʩʷ 

ʧʫʙʣʠʯʥʘʷ ʧʦʨʢʘ ʯʫʯʝʣʘ ʏʫʙʘʡʩʘ. "ʆʪ ʠʤʝʥʠ ʚʩʝʭ ʧʝʥʩʠʦʥʝʨʦʚ", ð 

ʜʝʣʘʝʪ ʥʝʩʢʦʣʴʢʦ ʚʟʤʘʭʦʚ ʨʝʤʥʝʤ ʧʦʞʠʣʦʡ ʫʯʘʩʪʥʠʢ ʤʠʪʠʥʛʘ. "ɿʘ ʚʩʝʭ 

ʠʥʚʘʣʠʜʦʚ", ð ʰʘʨʘʭʘʝʪ ʧʦ ʣʝʞʘʱʝʤʫ ʯʫʯʝʣʫ ʢʦʩʪʳʣʝʤ ʞʝʥʱʠʥʘ. 

ʈʚʘʥʳʝ ʥʦʩʢʠ ʫ ʢʫʢʣʳ ʩ ʧʦʪʫʭʰʝʡ ʣʘʤʧʦʯʢʦʡ ʚʤʝʩʪʦ ʛʦʣʦʚʳ ʩ ʨʳʞʠʤ 

ʧʘʨʠʢʦʤ, ʩʠʤʚʦʣʠʟʠʨʫʶʱʝʡ ʏʫʙʘʡʩʘ, ʦʟʥʘʯʘʣʠ ʧʨʦʛʥʠʚʰʫʶ ʩʠʩʪʝʤʫ 

ʈɸʆ ɽʕʉ. 

139. ʇʨʝʜʲʷʚʣʷʷ ʩʫʜʫ ʩʚʦʠ ʦʙʠʜʳ, ʦʥʠ ʠ ʜʝʣʦ ʚʳʩʪʘʚʣʷʶʪ ʩʫʛʫʙʦ 

ʯʘʩʪʥʳʤ, ʯʪʦ ʧʦʟʚʦʣʷʝʪ çʤʠʥʠʩʪʝʨʩʪʚʫ ʚʳʙʦʨʦʚè ʩʝʩʪʴ ʥʘ ʣʶʙʠʤʦʛʦ 
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ʢʦʥʴʢʘ: ʜʘ, ʥʘʨʫʰʝʥʠʷ ʠ ʟʣʦʫʧʦʪʨʝʙʣʝʥʠʷ ʠʤʝʣʠ ʤʝʩʪʦ, ʥʦ ʦʥʠ ʥʝ 

ʩʢʘʟʘʣʠʩʴ ʩʫʱʝʩʪʚʝʥʥʳʤ ʦʙʨʘʟʦʤ ʥʘ ʦʙʱʠʭ ʧʦʢʘʟʘʪʝʣʷʭ. 

140. ʆʙʲʷʚʠʣʠ, ʯʪʦ ʢʘʞʜʳʡ, ʢʪʦ ʧʨʦʭʦʜʠʪ ʧʦ ʧʨʠʛʦʚʦʨʫ ʦʢʨʫʞʥʦʛʦ 

ʩʫʜʘ ɹʝʣʛʨʘʜʘ ʦ ʛʝʥʦʮʠʜʝ ʶʛʦʩʣʘʚʩʢʦʛʦ ʥʘʨʦʜʘ, ʧʦʜʣʝʞʠʪ ʟʘʜʝʨʞʘʥʠʶ ʚ 

ʩʣʫʯʘʝ, ʝʩʣʠ ʦʥ ʦʢʘʞʝʪʩʷ ʥʘ ʪʝʨʨʠʪʦʨʠʠ ʈʦʩʩʠʠ ʠ ɹʝʣʦʨʫʩʩʠʠ? ʃʘʜʥʦ, 

ʥʝ ʥʘʜʦ ʦʙʲʷʚʣʷʪʴ, ʥʦ ʤʦʞʥʦ ʚʝʜʴ ʧʨʦʩʪʦ ʟʘʜʝʨʞʘʪʴ ʢʦʛʦ-ʥʠʙʫʜʴ ʠʟ 

ʪʦʛʦ ʩʧʠʩʢʘ ʠ ʪʷʥʫʪʴ ʚʦʣʳʥʢʫ, ʩʩʳʣʘʷʩʴ ʥʘ ʨʝʰʝʥʠʝ ʙʝʣʛʨʘʜʩʢʦʛʦ ʩʫʜʘ, 

ʢʘʢ ʦʥʠ ʵʪʦ ʜʝʣʘʶʪ ʩʝʡʯʘʩ ʩ ɹʦʨʦʜʠʥʳʤ, ʢʠʚʘʷ ʥʘ ʢʘʢʠʭ-ʪʦ ʦʭʨʘʥʥʠʢʦʚ 

ʧʨʠ ʙʘʥʢʘʭ ʥʘ ʪʝʨʨʠʪʦʨʠʠ ʩʦʥʥʦʡ ʐʚʝʡʮʘʨʠʠ? 

141. ...ʉʥʘʯʘʣʘ ʚ ʢʦʥʮʝ 80-ʭ, ʧʦʪʦʤ ʚ ʥʘʯʘʣʝ 90-ʭ, ʧʦʪʦʤ ʚʦ ʚʪʦʨʦʡ 

ʧʦʣʦʚʠʥʝ 90-ʭ, ʧʦʪʦʤ ʚ ʥʘʯʘʣʝ 2000-ʭ... ʉʠʣ ʥʝʪ, ʢʦʛʜʘ ʦʜʥʫ ʠ ʪʫ ʞʝ 

ʰʘʨʤʘʥʢʫ ʙʝʩʢʦʥʝʯʥʦ, ʩ ʦʜʥʠʤ ʠ ʪʝʤ ʞʝ ʩʢʨʠʧʦʤ ʠ ʚʟʚʠʟʛʠʚʘʥʠʝʤ 

ʢʨʫʪʷʪ ʧʦʯʪʠ ʦʜʥʠ ʠ ʪʝ ʞʝ ʣʶʜʠ, ð ʠ ʦʙʫʯʝʥʥʘʷ ʤʦʣʦʜʝʞʴ 

ʩ ʵʥʪʫʟʠʘʟʤʦʤ ʚʧʨʷʛʘʝʪʩʷ ʚ ʥʝʝ ʞʝ. 

Данный фрейм объединяет базовые примеры стертых театральных 

метафор, используемых в публицистике при описании различных 

политических событий страны. Отметим то обстоятельство, что после 

сравнения событий политической сферы и театральных выступлений (Фрейм 

I), а также после сопоставления политика и актера (Фрейм II), третьим 

частотным сравнением следует считать метафорическое отождествление 

здания, в котором совершаются политические действия, с театральным 

зданием или цирковым шатром. Кроме целого здания (вроде Думы, Кремля, 

Белого дома) театральные параллели уместны и с какой-либо частью из 

перечисленных построек. С другой стороны, нами подобраны примеры, 

которые имеют отсылку к архитектуре не только театрального, но и 

циркового здания.  

В I фрейме мы отмечали, что самым популярным является сравнение 

всей политической сферы с театром, а цирковые метафоры находятся на 
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втором месте. Вполне очевидными выглядят примеры сопоставления места, 

где выступает политик, со ʩʮʝʥʦʡ (пример 131), ʘʨʝʥʦʡ (пример 119), 

ʘʚʘʥʩʮʝʥʦʡ (пример 133), ʧʦʜʠʫʤʦʤ (пример 118) или ʜʝʨʝʚʷʥʥʳʤʠ 

ʧʦʜʤʦʩʪʢʘʤʠ (пример 136). Перечисленные примеры (примеры 119, 131, 

133, 136) следует считать стилистически нейтральными, на том основании, 

что они давно приобрели статус клишированных и используются в 

устойчивых словосочетаниях, например, ʪʝʘʪʨ ʚʦʝʥʥʳʭ ʜʝʡʩʪʚʠʡ или 

ʘʨʝʥʘ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʦʡ ʙʦʨʴʙʳ. 

В противоположность стилистически нейтральным примерам 

ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʦʡ ʩʮʝʥʳ и ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʦʡ ʘʨʝʥʳ метафора ʧʦʜʠʫʤ (пример 

118), кажется, более свежей. Сопоставление политического выступления с 

показом моделей на подиуме раскрывает сему 'зрелищности' театра, 

поскольку политик, появляющийся на публике, сравнивается с моделью, 

демонстрирующей одежду. Такое сравнение достаточно явно дискредитирует 

конкретного политика, так как его выход метафорически сравнивают с 

демонстрацией костюма, а цель его появления или произносимые речи 

являются менее интересными.  

Публичное появление политика должно нести определенную 

информацию. Докажем это предположение цитатой из статьи «Об 

иносказательности развода Путиных», опубликованной на сайте 

Всероссийской политической партии «Курсом Правды и Единения»: «Если 

бы заявление четы Путиных о предстоящем разводе не было бы спектаклем, 

несущим скрытый смысл не для публики, то им достаточно было посетить 

ЗАГС, оформить развод, а потом дать команду службе протокола президента 

сделать официальное заявление, не устраивая из этого события шоу, 

привязанное к двум балетам с иносказательными сюжетами. Поэтому с 

нашей точки зрения развод первого лица даже не государства-нации, а 

целого государства-цивилизации имеет бытовую и политическую подоплеку, 

которая в свою очередь связана с определенной символикой, хорошо 
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просматриваемой через либретто балета „Эсмеральда“» [электрон. ресурс: 

http://www.kpe.ru/sobytiya-i-mneniya/ocenka-tendencii-s-pozicii-kob/3923-on-

the-putin-allegorical-divorce]. Из этой цитаты можно сделать вывод, что любой 

выход «в свет» политика всегда может быть истолкован в нескольких 

аспектах, а в ситуации, когда публичное появление лица не сопровождается 

каким-либо его заявлением или знаковым действием, выход могут сравнить 

просто с проходом по подиуму.  

 Продолжая сравнивать места публичных политических выступлений и 

театр, следует отметить некоторые названия архитектурных деталей театра, 

употребление которых давно вышло за рамки театрального дискурса, а 

именно: ʜʝʢʦʨʘʮʠʠ (пример 120), ʛʨʠʤʝʨʢʫ (пример 126), ʣʦʞʫ (пример 

128), ʧʘʨʪʝʨ (пример 129), ʢʫʣʠʩʳ (пример 122), ʛʘʣʝʨʢʫ (пример 123), 

ʦʨʢʝʩʪʨʦʚʫʶ ʷʤʫ (пример 131). Данные элементы являются 

второстепенными в архитектуре театра, поэтому они не несут яркого 

эмоционального заряда, но отчетливо указывают на театральную сферу.  

Отметим тот факт, что архитектура цирка значительно проще 

театральной, поскольку основными компонентами являются ʤʘʥʝʞ, 

ʟʨʠʪʝʣʴʥʳʡ ʟʘʣ и ʮʠʨʢʦʚʦʡ ʰʘʪʝʨ (пример 130). Кроме ʰʘʪʨʘ достаточно 

ярким примером архитектуры цирка является лексема 'купол', которая, 

согласно данным РАС, ассоциативно относится не только к цирку, но и к 

церкви. Нами не обнаружены примеры употребления метафоры ʢʫʧʦʣ в 

политическом дискурсе в контексте циркового искусства.  

Метафоры этого фрейма (по сфере-источнику) не всегда относятся к 

театру, а скорее являются, так сказать, паратеатральными. Пример 124 

содержит яркий метафорический образ, сравнивающий избирательную 

кампанию с ʪʘʥʮʘʤʠ, ʧʝʩʥʷʤʠ ʠ ʮʠʨʢʦʚʳʤʠ ʤʝʜʚʝʜʷʤʠ, т.е. с 

выступлением скоморохов или передвижным балаганом. Важным элементом 

данного образа является тот факт, что ʪʘʥʮʳ, ʧʝʩʥʠ и ʮʠʨʢʦʚʳʝ ʤʝʜʚʝʜʠ 

оформляют зрелищное выступление, но не являются им. В примере 124 речь 

http://www.kpe.ru/sobytiya-i-mneniya/ocenka-tendencii-s-pozicii-kob/3923-on-the-putin-allegorical-divorce
http://www.kpe.ru/sobytiya-i-mneniya/ocenka-tendencii-s-pozicii-kob/3923-on-the-putin-allegorical-divorce
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идет о предвыборной кампании, которую автор метафоры воспринимает 

вполне серьезно, но пиар-акции, сопровождающие эту кампанию, вызывают 

насмешку, а также и политик, окруженный элементами зрелищного 

представления, начинает выглядеть как ʰʫʪ или ʩʢʦʤʦʨʦʭ.   

Интересен пример с ʧʫʘʥʪʘʤʠ и ʨʦʟʦʚʳʤ ʪʨʠʢʦ, который добавляет в 

наше понимание сферы «театральность» балетное искусство. Ранее мы 

отмечали, что сфера «танцы» является достаточно популярной при 

метафорических сравнениях в российском медиа-политическом дискурсе. 

Данный образ, равно как и в примере 35 (ʨʦʟʦʚʳʝ ʧʘʥʪʘʣʦʥʳ, 

ʦʙʪʷʛʠʚʘʶʱʠʝ ʯʫʣʢʠ и ʟʦʣʦʯʝʥʳʡ ʢʘʤʟʦʣ) являются частным случаем 

переодевания, являющимся важной частью клоунского искусства. 

Переодевание мужчины в женщину, женщины в мужчину, мужчины или 

женщины в животных очевидным образом демонстрирует несерьезность, 

шутовство и лицедейство. Примеры с переодеванием и маскировкой 

(надеванием маскарадного костюма) отсылают к театру масок, т.е. к 

разделению мира на реальность и иллюзию, подчеркнутую ярким 

облачением. Образы, связанные с переодеванием и сменой масок, являются 

более характерными для российского политического дискурса. Кроме того, 

лексема ʛʨʠʤ (пример 134) достаточно очевидно содержит отсылки к 

театральному и цирковому (клоунскому) искусству, поскольку в контексте 

примера 136 могли быть использованы и нейтральные номинации. 

Смешными и абсурдными выглядят ʧʝʨʝʦʜʝʚʘʥʠʷ ʚ ʜʘʤʩʢʠʝ ʧʣʘʪʴʷ 

(пример 136) и ʨʳʞʠʡ ʧʘʨʠʢ (пример 137), ʜʫʨʘʮʢʠʡ ʢʦʣʧʘʢ (пример 133), 

которые более уместны в варьете, карнавале или балагане, но в не 

классическом театре и тем более в политической сфере. Все эти элементы, 

сопутствующие выступлению артистов (клоунов), направлены на 

высмеивание самого политического поступка, сопровождаемого 

переодеваниями и гримом.  
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Укажем еще один очень яркий метафорический образ, который является 

специфичным для русской лингвокультуры, но не имеет прямого отношения 

к театру, а скорее близок к европейскому цирку, аттракционам и массовым 

гуляниям. Речь идет о метафоре ʢʘʨʫʩʝʣʴ в примере 125. В российском 

медиа-политическом дискурсе эта метафора очень часто употребляется в 

ситуации описания каких-либо выборов, которые происходят нечестно. Для 

российских СМИ эта метафора достаточно обыденное явление, но для 

американских и европейских СМИ термин «избирательная карусель» 

абсолютно не ясен. Так, официальный представитель Государственного 

департамента США употребила термин «carousel voting», который оказался 

непонятным для представителей прессы, что видно из предположения одного 

из журналистов, пытавшегося угадать значение указанного выражения: 

«…Because children voting, I mean, it‟s not like they were sitting on horses going 

around in a circle» (англ. ʇʦʪʦʤʫ ʯʪʦ ʜʝʪʠ ʛʦʣʦʩʫʶʪ, ʷ ʠʤʝʶ ʚʚʠʜʫ, ʵʪʦ ʞʝ 

ʥʝ ʢʦʛʜʘ ʦʥʠ ʩʘʜʷʪʩʷ ʥʘ ʣʦʰʘʜʝʡ ʠ ʢʘʪʘʶʪʩʷ ʧʦ ʢʨʫʛʫ). Употребление 

метафоры ʠʟʙʠʨʘʪʝʣʴʥʘʷ ʢʘʨʫʩʝʣʴ показывает, что в ходе выборов 

участвуют некие группы, которые голосуют по нескольку раз на разных 

избирательных участках, тем самым выборы в глазах автора этой метафоры 

являются абсолютно не легитимными, а результаты не могут считаться 

реальными. Отметим еще раз тот факт, что метафора «избирательная 

карусель» не является театральной, но ввиду того факта, что этот 

образ близок к цирку, скоморошеству и шутовству, а в политическом 

дискурсе используется в переносном смысле для описания яркого, но 

фальшивого зрелища, мы включили эту метафору в наше исследование. 

Укажем то обстоятельство, что в немецком медиа-политическом дискурсе 

ʢʘʨʫʩʝʣʴ можно отнести к цирковому искусству, что мы и покажем далее в 

примерах. 
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Рассмотрим немецкие примеры.  

142. Aber im Gegensatz zur Dekoration sind die Botschaften von Lyssenko an 

diesem Tag für die Ukrainer schwer zu ertragen: Die Terroristen hätten ein 

"blutiges Verbrechen" begangen und einen Transport von Flüchtlingen 

beschossen, die sich aus der umkämpften Großstadt Lugansk absetzen 

wollten, sagt der Armee-Sprecher. (нем. ʅʦ ʚ ʧʨʦʪʠʚʦʧʦʣʦʞʥʦʩʪʴ 

ʜʝʢʦʨʘʮʠʷʤ ʧʦʩʣʘʥʠʷ ʦʪ ʃʫʮʝʥʢʦ ʜʣʷ ʫʢʨʘʠʥʮʝʚ ʚ ʵʪʠ ʜʥʠ ʙʳʣʦ ʩʣʦʞʥʦ 

ʚʳʜʝʨʞʘʪʴ: ʊʝʨʨʦʨʠʩʪʳ ʥʘʯʘʣʠ çʢʨʦʚʘʚʳʝ ʧʨʝʩʪʫʧʣʝʥʠʷè ʠ ʩʪʘʣʠ 

ʦʙʩʪʨʝʣʠʚʘʪʴ ʪʨʘʥʩʧʦʨʪ ʩ ʙʝʞʝʥʮʘʤʠ, ʢʦʪʦʨʳʝ ʭʦʪʝʣʠ ʩʢʨʳʪʴʩʷ ʠʟ 

ʦʙʩʪʨʝʣʠʚʘʝʤʦʛʦ ʛʦʨʦʜʘ ʃʫʛʘʥʩʢʘ, ʛʦʚʦʨʠʪ ʧʨʝʜʩʪʘʚʠʪʝʣʴ ʘʨʤʠʠ).  

143. Aber "er ist ein bisschen wütend", sagt Gysi auf dem Podium. (нем. ʅʦ 

ʦʥ «ʥʝʤʥʦʛʦ ʟʣʦʙʥʳʡ», ʩʢʘʟʘʣ ɻʫʩʠ ʥʘ ʧʦʜʠʫʤʝ).  

144. Название статьʠ: «Wahlen in Birma. Maske der Diktatur». (нем. 

ɺʳʙʦʨʳ ʚ ɹʠʨʤʝ. ʄʘʩʢʘ ʜʠʢʪʘʪʫʨʳ).  

145. Название статьи: «Aufstand in Libyen. Die Maske fällt  ». (нем. 

ɺʦʩʩʪʘʥʠʝ ʚ ʃʠʙʝʨʠʠ. ʄʘʩʢʘ ʧʘʜʘʝʪ).   

146. Название статьи: «Hinter Putins eiskalter Maske verbirgt sich ein 

Vulkan». (нем. ʇʦʟʘʜʠ ʭʦʣʦʜʥʦʡ ʢʘʢ ʣʝʜ ʤʘʩʢʠ ʇʫʪʠʥʘ ʩʢʨʳʚʘʝʪʩʷ 

ʚʫʣʢʘʥ). 

147. Sarkozy hat daraus gelernt und nicht sonderlich verbissen um Lametta 

gekämpft. (нем. ʉʘʨʢʦʟʠ ʚʳʥʝʩ ʠʟ ʵʪʦʛʦ ʫʨʦʢ ʠ ʥʝ ʦʩʦʙʝʥʥʦ ʫʧʦʨʥʦ 

ʙʦʨʦʣʩʷ ʟʘ ʤʠʰʫʨʫ). 

148. Der 42-Jährige sei sehr ehrgeizig und wolle der Welt beweisen, dass er 

mehr als ein Hampelmann Putins sei. (é)Reitschuster hªlt es momentan f¿r 

wahrscheinlicher, dass Putin weiterhin die Fäden in der Hand halten und 

Medwedjew als Prinzregent agieren wird. Wie die Mehrheit der Experten geht 

er davon aus, dass hinter den Kulissen weiter gekämpft wird und noch nicht 

http://www.sueddeutsche.de/thema/Lugansk
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entschieden ist, wer sich durchsetzt. (нем. ʉʦʨʦʢʘʜʚʫʭʣʝʪʥʠʡ [политик] 

ʪʱʝʩʣʘʚʝʥ ʠ ʭʦʯʝʪ ʜʦʢʘʟʘʪʴ ʤʠʨʫ, ʯʪʦ ʦʥ ʥʝʯʪʦ ʙʦʣʴʰʝʝ ʯʝʤ 

ʍʘʤʧʝʣʴʤʘʥ ʇʫʪʠʥʘ. (é) ɹʦʨʠʩ ʈʘʡʪʰʫʩʪʝʨ ʩʯʠʪʘʝʪ ʥʘ ʜʘʥʥʳʡ 

ʤʦʤʝʥʪ ʥʘʠʙʦʣʝʝ ʚʝʨʦʷʪʥʳʤ, ʯʪʦ ʇʫʪʠʥ ʚ ʜʘʣʴʥʝʡʰʝʤ ʙʫʜʝʪ ʜʝʨʞʘʪʴ 

ʚʩʝ ʥʠʪʠ ʚ ʨʫʢʘʭ, ʘ ʄʝʜʚʝʜʝʚ ʙʫʜʝʪ ʠʩʧʦʣʥʷʪʴ ʨʦʣʴ ʧʨʠʥʮʘ-ʨʝʛʝʥʪʘ. 

ʂʘʢ ʠ ʙʦʣʴʰʠʥʩʪʚʦ ʵʢʩʧʝʨʪʦʚ, ʦʥ ʠʩʭʦʜʠʪ ʠʟ ʪʦʛʦ, ʯʪʦ ʟʘ ʢʫʣʠʩʘʤʠ ʚ 

ʜʘʣʴʥʝʡʰʝʤ ʙʫʜʝʪ ʙʦʨʴʙʘ, ʠ ʚʩʝ ʝʱʝ ʥʝ ʠʟʚʝʩʪʥʦ ʢʪʦ ʦʜʝʨʞʠʪ ʧʦʙʝʜʫ). 

149. Ich habe keine Lust mehr, für politische Idioten den Hampelmann zu 

spielen. (нем. ʋ ʤʝʥʷ ʥʝʪ ʙʦʣʴʰʝ ʞʝʣʘʥʠʷ ʠʛʨʘʪʴ ʨʦʣʴ ʍʘʤʧʝʣʴʤʘʥʘ 

ʜʣʷ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʠʭ ʠʜʠʦʪʦʚ). 

150. Tatsächlich war Cowens Auftritt auch sein Schwanengesang. (нем. 

ʇʦʷʚʣʝʥʠʝ ʂʦʚʝʥʩʘ ʬʘʢʪʠʯʝʩʢʠ ʩʪʘʣʦ ʝʛʦ ʣʝʙʝʜʠʥʦʡ ʧʝʩʥʝʡ). 

151. Frau Merkel ist mir sympathisch, weil sie nicht dieses Gockel-Gehabe 

zeigt. Sie schlägt keine Pfauenräder. Ihre Stärke ist die nüchterne Analyse, 

aus der politische Entscheidung folgt. Aber manchmal braucht Politik 

Symbole. Wenn das Vertrauen flöten geht, müssen Sie auch mal auf den Tisch 

hauen. (нем. ɻʦʩʧʦʞʘ ʄʝʨʢʝʣʴ ʤʥʝ ʩʠʤʧʘʪʠʯʥʘʷ, ʧʦʩʢʦʣʴʢʫ ʦʥʘ ʥʝ 

ʧʦʢʘʟʳʚʘʝʪ çʜʝʨʟʢʦʝ ʧʦʚʝʜʝʥʠʝè. ʆʥʘ ʥʝ ʨʘʩʧʫʩʢʘʝʪ ʭʚʦʩʪ. ɽʝ ʩʠʣʴʥʘʷ 

ʩʪʦʨʦʥʘ ï ʵʪʦ ʟʜʨʘʚʳʡ ʘʥʘʣʠʟ, ʩʣʝʜʫʶʱʠʡ ʠʟ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʠʭ ʨʝʰʝʥʠʡ. ʅʦ 

ʠʥʦʛʜʘ ʧʦʣʠʪʠʢʫ ʪʨʝʙʫʝʪʩʷ ʩʠʤʚʦʣ. ʂʦʛʜʘ ʪʝʨʷʝʪʩʷ (букв. нем. 'идти, 

играя на флейте') ʜʦʚʝʨʠʝ, ʚʘʤ ʩʣʝʜʫʝʪ ʫʜʘʨʠʪʴ ʧʦ ʩʪʦʣʫ). 

152. sueddeutsche.de: So etwas nutzt Geert Wilders aus?  

Mak: Das tut er. Wilders war und ist auch ein guter Rattenfänger von 

Hameln, der wunderbar Flöte spielen kann. (нем. Вопрос: ɻʠʨʪ ɺʠʣʴʜʝʨ 

ʠʩʧʦʣʴʟʫʝʪ ʯʪʦ-ʪʦ ʪʘʢʦʝ? Мак: ʆʥ ʜʝʣʘʝʪ ʵʪʦ. ɺʠʣʴʜʝʨʩ ʙʳʣ ʠ 

ʦʩʪʘʝʪʩʷ ʦʪʣʠʯʥʳʤ ʂʨʳʩʦʣʦʚʦʤ ʠʟ ɻʘʤʝʣʴʥʘ, ʢʦʪʦʨʳʡ ʫʤʝʝʪ 

ʧʨʝʢʨʘʩʥʦ ʠʛʨʘʪʴ ʥʘ ʬʣʝʡʪʝ).   
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153. Dass der israelisch-palästinensische der "Kern" aller Nahostkonflikte 

sei, war schon immer falsch ï eine Mär, die mit der Wirklichkeit so viel 

gemein hat wie eine Blockflöte mit einer Basstuba. (нем. ʏʪʦ ʠʟʨʘʠʣʴʩʢʦ-

ʧʘʣʝʩʪʠʥʩʢʠʡ ʢʦʥʬʣʠʢʪ ʙʫʜʝʪ çʷʜʨʦʤè ʚʩʝʭ ʙʣʠʞʥʝʚʦʩʪʦʯʥʳʭ 

ʢʦʥʬʣʠʢʪʦʚ ï ʚʩʝʛʜʘ ʙʳʣʦ ʥʝʧʨʘʚʜʦʡ, ʚʳʜʫʤʢʦʡ, ʢʦʪʦʨʘʷ ʠʤʝʝʪ ʩ 

ʨʝʘʣʴʥʦʩʪʴʶ ʩʪʦʣʴʢʦ ʞʝ ʦʙʱʝʛʦ, ʩʢʦʣʴʢʦ ʫ ʙʣʦʢʬʣʝʡʪʳ ʠ ʪʫʙʳ).   

154. Das war 1848 nicht so, als die wildesten Aktionen nicht etwa die 

Erstürmung von Rathäusern und Fabriken waren, sondern die Veranstaltung 

von Katzenmusiken vor den Häusern von Politikern und Fabrikherren. (нем. 

ʕʪʦʛʦ ʥʝ ʙʳʣʦ ʚ 1848, ʢʦʛʜʘ ʩʤʝʣʳʤʠ ʜʝʡʩʪʚʠʷʤʠ ʙʳʣʠ ʥʝ ʰʪʫʨʤ 

ʤʫʥʠʮʠʧʘʣʠʪʝʪʦʚ ʠ ʬʘʙʨʠʢ, ʘ ʦʨʛʘʥʠʟʘʮʠʠ ʢʘʢʦʬʦʥʠʠ ʧʝʨʝʜ ʜʦʤʘʤʠ 

ʧʦʣʠʪʠʢʦʚ ʠ ʚʣʘʜʝʣʴʮʝʚ ʬʘʙʨʠʢ).  

155. Wie viel echte Harmonie in diesen Worten steckt und wie viel Theater, 

das ist an diesem Abend schwer auszumachen. Als gesichert darf gelten, dass 

die Union die Lobeshymne auf die Grünen auch als ein Signal an die SPD 

verstanden wissen will. (нем. ʉʢʦʣʴʢʦ ʥʘʩʪʦʷʱʝʡ ʛʘʨʤʦʥʠʠ ʥʘʭʦʜʠʪʩʷ ʚ 

ʵʪʠʭ ʩʣʦʚʘʭ ʠ ʩʢʦʣʴʢʦ ʪʝʘʪʨʘʣʴʥʦʩʪʠ, ʢʦʪʦʨʫʶ ʩʣʦʞʥʦ ʦʙʥʘʨʫʞʠʪʴ 

ʵʪʠʤ ʚʝʯʝʨʦʤ. ʉʣʝʜʫʝʪ ʩʯʠʪʘʪʴ ʦʯʝʚʠʜʥʳʤ, ʯʪʦ ʉʦʶʟ ʭʦʯʝʪ, ʯʪʦʙʳ 

ʝʛʦ ʜʠʬʠʨʘʤʙʳ ɿʝʣʝʥʳʤ ʙʳʣʠ ʧʦʥʷʪʳ ʚ ʢʘʯʝʩʪʚʝ ʩʠʛʥʘʣʘ ʉʇɼɻ).   

156. Название статьи «Die Groupies des Helmut Schmidt». Далее в тексте 

самой статьи. Jede tatsächliche oder vermutete Eigenheit Schmidts wird von 

den Autoren mit Halogenscheinwerfern ausgeleuchtet, zum Beispiel der 

starke Tabakkonsum, die Sympathie des früheren Regierungschefs für China 

oder das Missverhältnis zum FDP-Politiker Hans-Dietrich Genscher. (нем. 

ʃʶʙʘʷ ʬʘʢʪʠʯʝʩʢʘʷ ʠʣʠ ʛʠʧʦʪʝʪʠʯʝʩʢʘʷ ʯʝʨʪʘ ʐʤʠʜʪʘ ʧʦʧʘʜʘʝʪ ʧʦʜ 

ʩʚʝʪ ʛʘʣʦʛʝʥʦʚʳʭ ʧʨʦʞʝʢʪʦʨʦʚ ʘʚʪʦʨʦʚ, ʥʘʧʨʠʤʝʨ, ʧʨʠʩʪʨʘʩʪʠʝ ʢ 

ʪʘʙʘʢʦʢʫʨʝʥʠʶ, ʩʠʤʧʘʪʠʠ ʢ ʧʨʝʞʥʝʤʫ ʨʫʢʦʚʦʜʠʪʝʣʶ ʢʠʪʘʡʩʢʦʛʦ 

ʧʨʘʚʠʪʝʣʴʩʪʚʘ ʠʣʠ ʨʘʟʣʘʜʳ ʩ ʉʚɼʇ ʧʦʣʠʪʠʢʦʤ ɻʘʥʩʦʤ-ɼʠʪʨʠʭʦʤ 

ɻʝʥʰʝʨʦʤ).  
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157. Aber um die ägyptischen Wirtschaftsdaten des vergangenen Jahres und 

die Rivalitäten in der Armee zu erfassen, braucht man keine Zauberkräfte. 

Weniger Hokuspokus, mehr Politik - was wäre das für ein Fortschritt fur 

dieses strapazierte Volk. (нем. ʏʪʦʙʳ ʫʯʠʪʳʚʘʪʴ ʝʛʠʧʝʪʩʢʠʝ 

ʵʢʦʥʦʤʠʯʝʩʢʠʝ ʧʦʢʘʟʘʪʝʣʠ ʧʨʦʰʣʳʭ ʣʝʪ ʠ ʩʦʧʝʨʥʠʯʝʩʪʚʦ ʚ ʘʨʤʠʠ, ʥʝ 

ʪʨʝʙʫʝʪʩʷ ʚʦʣʰʝʙʥʳʭ ʯʘʨ. ʄʝʥʴʰʝ ʬʦʢʫʩʦʚ ï ʙʦʣʴʰʝ ʧʦʣʠʪʠʢʠ,  ʯʪʦ 

ʙʳʣʦ ʙʳ ʰʘʛʦʤ ʚʧʝʨʝʜ ʜʣʷ ʠʟʤʦʪʘʥʥʦʛʦ ʥʘʨʦʜʘ).  

158. Lange hielt Gauland sich der Landespolitik fern. Er kümmerte sich um 

sein Steckenpferd, den Umgang mit Russland. (нем. ɻʘʫʣʘʥʜ ʜʦʣʛʦ 

ʩʪʦʨʦʥʠʣʩʷ ʧʦʣʠʪʠʢʠ. ʆʥ ʙʝʩʧʦʢʦʠʣʩʷ ʦ ʩʚʦʝʤ ʣʶʙʠʤʦʤ ʢʦʥʴʢʝ: 

ʦʪʥʦʰʝʥʠʷʤʠ ʩ ʈʦʩʩʠʝʡ). 

159. Ein "Monument der italienischen Geschichte" wie Montanelli habe 

sicher auch niemals den Wunsch verspürt, "die hohen Absätze und die 

schlechte Perücke eines politischen Parvenus zu tragen". Berlusconi sei 

längst dabei, "sich mit seiner verbalen Leichtfertigkeit zu einer Groteske zu 

degradieren, wie ein Clown, dem die Schminke auf dem Gesicht zerrinnt". 

(нем. çʄʦʥʫʤʝʥʪʦʤ ʠʪʘʣʴʷʥʩʢʦʡ ʠʩʪʦʨʠʠè, ʢʦʪʦʨʳʤ ʄʦʥʪʘʥʝʣʣʠ ʩʝʙʷ 

ʪʦʯʥʦ ʥʠʢʦʛʜʘ ʥʝ ʦʱʫʱʘʣ, çʥʘʜʝʚʘʷ ʚʳʩʦʢʠʝ ʢʘʙʣʫʢʠ ʠ ʧʣʦʭʠʝ ʧʘʨʠʢʠ 

ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʦʛʦ ʥʫʚʦʨʠʰʘè.  ɹʝʨʣʫʩʢʦʥʠ ʩ ʜʘʚʥʠʭ ʧʦʨ ʧʨʠʥʠʤʘʝʪ ʚ ʵʪʦʤ 

ʫʯʘʩʪʠʝ  çʩ ʝʛʦ ʩʣʦʚʝʩʥʦʡ ʦʧʨʦʤʝʪʯʠʚʦʩʪʴʶ ʩʥʠʞʘʷ ʚʩʝ ʜʦ ʛʨʦʪʝʩʢʘ, 

ʢʘʢ ʢʣʦʫʥ, ʨʘʟʤʘʟʳʚʘʶʱʠʡ ʛʨʠʤ ʧʦ ʩʚʦʝʤʫ ʣʠʮʫ).  

Пространство, в котором совершаются различные политические 

действия, в Германии также часто сопоставляется со зданием театра. 

Наиболее типичными метафорами, «ядром», используемым для описания 

пространства политических действий, являются: Bühne (нем. ʩʮʝʥʘ) (пример 

52), Manege (нем. ʤʘʥʝʞ) (пример 103), Podium (нем. ʧʦʜʠʫʤ) (пример 143). 

ʉʮʝʥʝ противопоставляются Kulissen (нем. ʢʫʣʠʩʳ) (пример 43), а между 

сценой и кулисами находится Vorhang (нем. ʟʘʥʘʚʝʩ) (пример 52). Состав 

данного фрейма в немецком языке мало отличается от русского, поскольку 
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эти метафоры имеют достаточно простую структуру, т.е. состоят из одного 

слова. Кроме того, словарное толкование этих метафор в сопоставляемых 

языках идентично, о найденных расхождениях будет сообщено далее в этой 

главе.  

Отметим тот факт, что в немецком медиа-политическом дискурсе нет 

лексемы «подмостки», означающей «переднюю часть сцены», поскольку это 

понятие передается через Bühne (нем. ʩʮʝʥʘ), Bretter (нем. ʩʮʝʥʘ) или Podium 

(нем. ʧʦʜʠʫʤ). Случаев переносного употребления более подходящего 

термина Brettergerüste (нем. ʧʦʜʤʦʩʪʢʠ) нами не выявлено.   

На сцене также могут быть различные Dekoration (нем. ʜʝʢʦʨʘʮʠʠ) 

(пример 142) и Lametta (нем. ʤʠʰʫʨʘ) (пример 147), при этом ʤʠʰʫʨʘ может 

обозначать нечто бросающееся в глаза, но не являющееся действительно 

ценным. Именно в таком значении употреблена эта метафора в 147 примере. 

Метафора Halogenscheinwerfern (нем. ʩʚʝʪ ʛʘʣʦʛʝʥʦʚʳʭ ʧʨʦʞʝʢʪʦʨʦʚ) 

используется для образной характеристики пристального внимания ко всем 

мелочам (пример 157) и имеет отсылку к декорациям театральной сферы и 

сферы кино. 

Мы уже отмечали тот факт, что в немецком медиа-политическом 

дискурсе используется значительное количество конкретных персонажей, за 

которыми закреплены определенные имена, особенности характера и манеры 

поведения. Не вызывает удивления частотность и актуальность метафоры 

Maske (нем. ʤʘʩʢʠ) (примеры 144, 145, 146), которая отчетливо показывают 

что у политика есть истинное лицо, которое он скрывает, и общественное 

лицо, которое он демонстрирует. С другой стороны, метафора ʤʘʩʢʘ 

показывает, что за образом диктатора (пример 144) может скрываться нечто 

совершенно противоположное, это же отмечено и в примере 146, где 

холодная как лед ʤʘʩʢʘ скрывает вулкан. ʄʘʩʢʘ может употребляться как 

синоним к слову ʟʘʥʘʚʝʩ, поскольку обе лексемы скрывают нечто реальное. 

Следует отметить, что слово «маска» заимствовано из арабского языка, где 
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оно обозначало «шута, насмешника». Под «маской» скрывают правду, 

поэтому разоблачить политика можно ʩʦʨʚʘʚ ʩ ʥʝʛʦ ʤʘʩʢʫ. Политик сам 

может себя разоблачить, когда у него ʧʘʜʘʝʪ ʤʘʩʢʘ (нем. Maske fällt ) 

(пример 145).   

Одним из лингвоспецифичных образов немецкого медиа-политического 

дискурса является Hampelmann (нем. ʍʘʤʧʝʣʴʤʘʥ) (примеры 148, 149). 

Хампельман представляет собой традиционную немецкую игрушку в виде 

деревянной марионетки – «дергунчика». Образ Хампельмана отчасти 

пересекается с Касперлем и Арлекином, а в русском языке этот образ 

олицетворяет Петрушка, но мы проводим параллель с матрешкой, по 

причинам, которые будут изложены далее. 

Значение Хампельмана в Германии довольно велико, о чем можно 

судить по наличию фразеологического оборота sich zum Hampelmann machen, 

что означает ʩʜʝʣʘʪʴ ʯʪʦ-ʪʦ ʩʤʝʰʥʳʤ, ʩʪʘʪʴ ʧʦʩʤʝʰʠʱʝʤ, по отименному 

глаголу hampeln и herumhampeln с тем же значением. Хампельман (как и 

матрешка) являются определенным этапом развития деревянных игрушек в 

России и Германии. В каталоге «Хампельман и матрешка: Деревянная 

игрушка из Германии и России», опубликованном по результатам выставки 

деревянных игрушек в Москве в 1999 году, содержатся иллюстрации 

«игрушек-дергунчиков» и «фигурок-укладок» (т.е. Хампельманов и 

матрешек), производимых в Германии и в России с начала XX века. 

Идентичность техники исполнения этих игрушек подтверждает, что они 

создавались в обеих странах, но наибольшую популярность в России и 

Германии приобрел только один вид, ставший чертой национальной 

культуры. 

Образ Хампельмана передает «недальновидность, доверчивость, 

подверженность чужому влиянию». Именно таково переносное значение 

слова 'Hampelmann', согласно словарю немецкого языка, размещенного на 

сайте www.duden.de. Этого персонажа, вероятно, стоило отнести к фрейму 
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«”Люди“ театра, театральные амплуа» в той части, где перечисляются 

основные персонажи кукольного театра в Германии, но это было бы не 

совсем верно. Хампельман часто сопоставляется с национальной русской 

матрешкой, на том основании, что, как и матрешка, Хампельман – это тип 

или шаблон, по которому выполняют игрушки разных тематик. Так, 

современные матрешки делают с портретами политических лидеров крупных 

стран, равно как и игрушки вида Хампельман. При этом матрешку отнести к 

театральной сфере достаточно трудно, поскольку она существует с конца 

XIX века, и отследить ее влияние на театральную традицию России 

достаточно проблематично. Хампельман, напротив, является достаточно 

старой игрушкой-марионеткой и его влияние на театральную традицию 

Германии можно представить. Так, драматург, театральный режиссер и 

писатель Карл Мальс в начале XIX века сделал образ Хампельмана главным 

в народном театре Франкфурта, написав «Хампельманиаду» (нем. 

Hampelmanniade) – три пьесы о Хампельмане. Примеры 148 и 149 фиксируют 

наличие у Хампельмана ниток, поскольку это кукла-марионетка или кукла-

дергунчик, в отличие от Касперля, который зачастую был перчаточной 

куклой, куклой на шесте и иногда марионеткой. Марионетка может шевелить 

всеми конечностями по воле кукловода, в то время как Хампельман может 

только одновременно поднимать руки и ноги, когда кукловод тянет его за 

грузик. Таким образом, у Хампельмана принципиально иной механизм 

управления, чем у куклы-марионетки, потому мы включили этот образ в 

данный фрейм. В «Русском семантическом словаре» есть раздел 

«Декоративно-прикладное искусство и народные промыслы. Аппликация, 

витраж, инкрустация, мозаика, резьба, тиснение, чеканка, гравировка», где 

приводятся такие примеры, как «дымковская игрушка», «художественное 

литье» и прочее. Мы полагаем, что в данный раздел можно было бы отнести 

и игрушки вида Хампельман. 
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Мы отнесли эту метафору в III  фрейм, поскольку она непосредственно 

связана со сферой прикладного искусства, но не является метафорой 

конкретного персонажа с положительным или отрицательным 

прагматическим потенциалом. В 149 примере отмечается простоватость, 

наивность и доверчивость этого персонажа. 

Нами отмечался тот факт, что «цирк» является популярной сферой, 

используемой в немецких публицистических текстах в виде метафор. Так, 

цирковыми (или скорее клоунскими) атрибутами следует считать hohen 

Absätze (нем. ʚʳʩʦʢʠʝ ʢʘʙʣʫʢʠ) и schlechte Perücke (нем. ʧʣʦʭʦʡ ʧʘʨʠʢ) 

(пример 159), которым метонимически негативно характеризуют 

политического деятеля. Кроме элементов клоунского одеяния, пример 159 

содержит прямое сравнение абсурдного и гротескного поведения политика с 

ʢʣʦʫʥʦʤ, который ʨʘʟʤʘʟʳʚʘʝʪ ʛʨʠʤ ʧʦ ʣʠʮʫ (нем. Schminke auf dem 

Gesicht zerrinnt). Отсылкой к цирковому искусству мы также считаем слова 

Hokuspokus (нем. ʬʦʢʫʩ-ʧʦʢʫʩ), произносимые фокусником в цирке во время 

волшебного трюка (пример 157). Данные примеры, безусловно, относятся к 

«периферии» концепта, поскольку означают явления, сопутствующие 

зрелищам, но не являющиеся таковыми.  

В немецкой политической публицистике часто употребляется образ 

«карусели». Так, например, заголовки статей: «Machtkarussell in Berlin», «Aus 

dem Karussell geflogen», «Das Karussell ist eröffnet». Статья, посвященная 

«избирательной карусели в России», получила название «Russisch Karussell». 

Зачастую ʢʘʨʫʩʝʣʴ употребляется метафорически, так, с открытием карусели 

могут сравнивать начало какого-либо дела, а потерю должности могут 

сопоставить с ʚʳʣʝʪʦʤ ʩ ʢʘʨʫʩʝʣʠ. Примечателен фразеологизм mit jmdm. 

Karussell fahren, который в разговорной речи употребляется в качестве 

синонима к глаголу «критиковать, отчитывать». Непосредственно с 

ʢʘʨʫʩʝʣʴʶ связан образ ʣʶʙʠʤʦʛʦ ʢʦʥʴʢʘ, который имеет схожую семантику 

в русском и немецком языках. Укажем яркий фразеологизм «сесть на 
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любимого конька» (пример 139), имеющий непосредственное отношение к 

карусели. Немецким аналогом с тем же значением следует считать sein 

Steckenpferd reiten, а английским – to be on one's hobbyhorse, которые имеют 

прямое отношение к катанию на карусели, а, следовательно, и к группе 

цирковых метафор в английском и, соответственно, в немецком языках. В 

российском политическом дискурсе данный фразеологизм не имеет 

ассоциативных связей с цирком или театром. 

Отметим примеры (примеры 151, 152), где употребляется 

метафорический образ ʬʣʝʡʪʠʩʪʘ или ein guter Rattenfänger von Hameln 

(нем. ʠʛʨʘʶʱʠʡ ʥʘ ʬʣʝʡʪʝ ʂʨʳʩʦʣʦʚ ʠʟ ɻʘʤʝʣʴʥʘ). В II фрейме мы уже 

приводили в пример данный образ. Крысолов из Гамельна играл на флейте 

(нем. flöten) и увел всех детей из города на погибель в качестве мести 

жителям города. Логичным выглядит предположение, что немецкий глагол 

flötengehen (пример 151) со значением «пропадать, теряться» может быть 

связан с сюжетом Крысолова, поскольку именно игрой на флейте этот 

персонаж завлек крыс, а после и детей. И следующим логичным 

предположением можно назвать фразеологическое выражение jm. Flötentöne 

beibringen (нем. ʥʘʫʯʠʪʴ ʫʤʫ-ʨʘʟʫʤʫ), которое ассоциативно связано с 

сюжетом сказки про Крысолова. Однако данные этимологических словарей 

немецкого языка не подтверждают данную гипотезу. Данные метафоры 

относятся к «периферии» концепта «театр», поскольку являются 

ситуативными. С другой стороны, дать однозначную стилистическую 

характеристику персонажу «Крысолов из Гамельна» достаточно сложно, 

поэтому проводя параллель между этим героем и политическим деятелем, 

автору необходима контекстуальная поддержка этого образа. Так, например, 

прогнозируя результаты реформ как негативные для экономики страны, 

политический комментатор может использовать образ Крысолова, который 

очаровывает слушателей своей игрой, но на самом деле ведет страну к 

экономическому краху.    
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Остановимся на примерах метафорического употребления музыкальных 

терминов и понятий в немецком политическом дискурсе, которые также 

относятся к области «периферии» концепта. Пример 150 содержит 

фразеологизм Schwanengesang (нем. ʣʝʙʝʜʠʥʘʷ ʧʝʩʥʷ), который 

употребляется для описания необычного и яркого, но последнего публичного 

появления политического деятеля. Другим примером является выражение 

Lobeshymne (нем. ʧʝʪʴ ʛʠʤʥʳ/ʜʠʬʠʨʘʤʙʳ) из примера 155, используемое 

для обозначения нарочито дружеских отношений между политическими 

объединениями.  

Katzenmusiken (букв. нем. ʢʦʰʘʯʴʷ ʤʫʟʳʢʘ, ʢʘʢʦʬʦʥʠʷ) употреблено в 

примере 154 для обозначения шумных, бессмысленных речей протестующих. 

Обратим внимание на тот факт, что в российском политическом дискурсе 

уничижительная характеристика слов какого-либо политика или группы 

людей часто называется ʢʫʜʘʭʪʘʥʴʝʤ/ʢʫʢʘʨʝʢʘʥʴʝʤ (например, «Ранее 

сообщалось, что Минобороны России назвали «кукареканьем» заявление о 

присутствии российских войск в Донбассе»), поскольку курица в русском 

языке ассоциативно связана с глупостью, а петух с ранним криком. В РАС 

реакция «курица» следует на такие стимулы, как: ʞʘʨʝʥʘʷ, ʧʝʪʫʭ ʠʥʜʶʢ, 

ʙʝʟʤʦʟʛʣʳʡ, ʪʫʧʠʮʘ, ʤʦʟʛʠ и пр. В немецком языке образ кошки может 

ассоциироваться с чем-то бессмысленным, напрасным, что отмечено во 

фразеологизме für die Katz sein (нем. ʙʳʪʴ ʥʘʧʨʘʩʥʳʤ, ʥʝʥʫʞʥʳʤ).   

Отметим музыкальную параллель, используемую в примере 153, для 

указания на различия двух вещей, а именно: лжи и реальности, Blockflöte und 

Basstuba (нем. ʪʫʙʘ ʠ ʙʣʦʢʬʣʝʡʪʘ). Интересным в данном контексте 

является факт сопоставления двух духовых музыкальных инструментов, а не, 

например, духового и ударного, где отличия более очевидны. 

Укажем на значимую роль образа скрипки в немецком политическом 

языке. Во-первых, erste Geige spielen (нем. ʠʛʨʘʪʴ ʧʝʨʚʫʶ ʩʢʨʠʧʢʫ) может 

употребляться в качестве синонима к erste Rolle spielen (нем. ʠʛʨʘʪʴ ʛʣʘʚʥʫʶ 
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ʨʦʣʴ). Во-вторых, описание человеческого состояния абсолютного счастья 

также возможно передать через фразеологизм jmdm. hängt der Himmel voller 

Geigen (нем. ʋ ʢʦʛʦ-ʪʦ ʥʝʙʦ ʥʘʧʦʣʥʝʥʦ ʩʢʨʠʧʢʘʤʠ). В-третьих, одно из самых 

грубых и пейоративных слов в немецком языке – Arschgeige содержит 

компонент Geige (нем. ʩʢʨʠʧʢʘ). В разговорном немецком языке словом 

Geigenkasten (нем. ʬʫʪʣʷʨ ʜʣʷ ʩʢʨʠʧʢʠ) шутливо обозначают обувь большого 

размера. Все перечисленные примеры используются метафорически в СМИ, 

включая печатные СМИ и телеканалы. Мы не приводим конкретные 

примеры, поскольку они достаточно далеки от сферы театра.  
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3.4. Фрейм «Элементы представления, зрелищные жанры» 

В данную группу мы отнесем примеры метафорического употребления 

различных зрелищных жанров (например, ʪʨʘʛʝʜʠʷ, ʢʦʤʝʜʠʷ, ʜʨʘʤʘ, 

ʚʦʜʝʚʠʣʴ), которые ассоциируются в современном политическом языке с 

какими-либо публичными политическими выступлениями и поступками. 

Кроме того, различные элементы театрального представления (например, 

ʧʝʨʚʳʡ ʘʢʪ, ʘʥʪʨʘʢʪ, ʢʫʣʴʤʠʥʘʮʠʷ, ʧʨʦʣʦʛ, ʥʝʤʘʷ ʩʮʝʥʘ) также перешли в 

сферу обсуждения политики, изменив коннотацию с нейтральной на 

эмоционально-экспрессивную. Основные метафоры в данном фрейме будут 

представлены именем существительным. 

160. ʆʪʥʦʰʝʥʠʷ ʤʝʞʜʫ ʄʦʩʢʚʦʡ ʠ ɺʝʥʦʡ, ʛʜʝ ʨʘʩʧʦʣʦʞʝʥʘ ʰʪʘʙ-

ʢʚʘʨʪʠʨʘ ʆɹʉɽ, ʠ ɺʘʨʰʘʚʦʡ, ʛʜʝ ʟʘʩʝʜʘʝʪ ɹɼʀʇʏ, ʚʦʦʙʱʝ ʩʪʘʣʠ 

ʧʦʭʦʜʠʪʴ ʚ ʧʦʩʣʝʜʥʝʝ ʚʨʝʤʷ ʥʘ çʚʦʜʝʚʠʣʴè, ʦʪʤʝʯʘʝʪ ʠʟʜʘʥʠʝ.  

161. ʗ ʚʩʝ ʧʳʪʘʶʩʴ ʦʧʨʝʜʝʣʠʪʴ ʞʘʥʨ ð ʢʦʤʝʜʠʷ ʵʪʦ ʠʣʠ ʜʨʘʤʘ, ð 

ʩʢʘʟʘʣ ʅʘʚʘʣʴʥʳʡ, ʚʧʝʨʚʳʝ ʩ ʥʘʯʘʣʘ ʧʨʦʮʝʩʩʘ ʝʛʦ ʛʦʣʦʩ ʜʨʦʞʘʣ. ð ʗ ʙʳ 

ʩʘʤ ʦʪʥʦʩʠʣʩʷ ʢ ʵʪʦʤʫ ʩ ʠʨʦʥʠʝʡ, ʥʦ ʟʜʝʩʴ ʝʩʪʴ ʣʶʜʠ, ʜʣʷ ʢʦʪʦʨʳʭ ʵʪʦ 

ʙʦʣʴʰʝ ʧʦʭʦʞʝ ʥʘ ʜʨʘʤʫ. ʗ ʙʳ ʭʦʪʝʣ ʩʝʡʯʘʩ, ʩʪʦʷ ʟʜʝʩʴ, ʠʟʚʠʥʠʪʴʩʷ 

ʧʝʨʝʜ ʇʝʪʨʦʤ ʆʬʠʮʝʨʦʚʳʤ ʠ ʝʛʦ ʞʝʥʦʡ, ʧʦʪʦʤʫ ʯʪʦ ʦʥʠ ʩʣʫʯʘʡʥʳʤ 

ʦʙʨʘʟʦʤ ʙʳʣʠ ʩʭʚʘʯʝʥʳ ʠ ʚʟʷʪʳ ʚ ʟʘʣʦʞʥʠʢʠ.  

162. ʆʩʪʘʣʴʥʦʝ ʊɺ ʩ ʞʘʥʨʘʤʠ ʟʘʧʫʪʘʣʦʩʴ. ʆʥʦ ʷʚʠʣʦ ʛʦʨʦʜʫ ʠ ʤʠʨʫ 

ʜʘʞʝ ʥʝ ʜʨʘʤʫ, ʘ ʤʝʣʦʜʨʘʤʫ ʤʣʘʜʝʥʯʝʩʢʦʡ ʜʝʤʦʢʨʘʪʠʠ ʚ ɺʀʏ-

ʠʥʬʠʮʠʨʦʚʘʥʥʦʡ ʙʦʣʴʰʝʚʠʟʤʦʤ ʩʪʨʘʥʝ, ʢʦʪʦʨʦʡ ʥʝʧʨʝʤʝʥʥʦ ʥʫʞʥʘ 

ʦʜʥʘ ʧʨʘʚʷʱʘʷ ʧʘʨʪʠʷ.  

163. ʅʘ ʵʪʦʪ ʨʘʟ ʦʙʦʡʜʝʪʩʷ çʙʝʟ ʦʧʝʨʝʪʪʳè ʦʪʚʝʪʥʳʭ ʩʘʥʢʮʠʡ, ʫʚʝʨʠʣ 

çɻʘʟʝʪʫ.Ruè ʦʬʠʮʠʘʣʴʥʳʡ ʧʨʝʜʩʪʘʚʠʪʝʣʴ ɼʅʈ ɸʥʜʨʝʡ ʈʦʜʢʠʥ. 

çʉʘʥʢʮʠʠ ʜʣʷ ʥʘʩ ʥʝ ʥʦʚʦʩʪʴ, ʀʛʦʨʴ ʀʚʘʥʦʚʠʯ ʉʪʨʝʣʢʦʚ ʫʞʝ ʜʘʚʥʦ ʧʦʜ 

ʥʠʤʠ. ʄʳ ʥʝ ʙʫʜʝʤ ʫʩʪʨʘʠʚʘʪʴ ʦʧʝʨʝʪʪʫ ʠ ʟʘʧʨʝʱʘʪʴ ʚʲʝʟʜ ʨʘʟʥʳʤ 

ʣʶʜʷʤ ʥʘ ʪʝʨʨʠʪʦʨʠʶ ɼʅʈ.  

http://www.gazeta.ru/tags/strelkov_.shtml


 182 

164. ʅʦ ʩʪʦʨʦʥʥʠʢʠ ʧʨʝʟʠʜʝʥʪʘ ʷʩʥʦ ʜʘʣʠ ʧʦʥʷʪʴ, ʯʪʦ ʭʦʪʝʣʠ ʙʳ 

ʚʠʜʝʪʴ ʨʝʧʨʠʟʫ «ʰʦʫ ʖʣʠʠ ʠ ɺʠʢʪʦʨʘè ʠ ʥʠʢʦʛʜʘ ʥʝ ʧʨʦʩʪʠʣʠ ʙʳ 

ʖʱʝʥʢʦ, ʯʪʦ ʦʥ ʠʛʥʦʨʠʨʦʚʘʣ ʠʭ ʠʥʪʝʨʝʩʳè, ð ʧʦʣʘʛʘʶʪ ʞʫʨʥʘʣʠʩʪʳ.  

165. ɺ ʟʥʘʤʝʥʠʪʦʤ ʚʳʩʪʫʧʣʝʥʠʠ ʅʠʢʠʪʳ ʍʨʫʱʝʚʘ ʚ ʆʆʅ ʚ 1960 ʛʦʜʫ, ʘ 

ʪʘʢʞʝ ʚ ʝʛʦ ʨʝʧʣʠʢʘʭ ʠ, ʪʘʢ ʩʢʘʟʘʪʴ, ʨʝʧʨʠʟʘʭ (ʢʘʢ ʪʦ: ʩʪʫʢ ʙʦʪʠʥʢʦʤ 

ʧʦ ʧʶʧʠʪʨʫ) ʩ ʤʝʩʪʘ ʙʳʣʦ ʯʝʨʝʟ ʢʨʘʡ ʵʢʩʧʨʝʩʩʠʠ. 

166. ʕʪʦ ʧʨʦʠʟʚʦʜʠʪ ʥʝʢʨʘʩʠʚʦʝ ʚʧʝʯʘʪʣʝʥʠʝ, ʜʘʞʝ ʝʩʣʠ ʪʳ ʠ ʥʝ 

ʬʘʥʘʪ ʉʪʨʝʣʢʦʚʘ, ʚʩʝ-ʪʘʢʠ ʣʶʜʠ ʥʘʭʦʜʷʪʩʷ ʧʦʜ ʫʜʘʨʦʤ ʠ ʩʤʝʨʪʝʣʴʥʳʤ 

ʨʠʩʢʦʤ, ʘ ʪʫʪ ʢʘʢʦʡ-ʪʦ ʤʦʩʢʦʚʩʢʠʡ ʬʘʨʩ.  

167. ʅʦ ʦʥʠ ʥʝ ʢʦʤʘʥʜʦʚʘʣʠ ʰʪʫʨʤʦʤ, ʘ ʨʘʟʜʘʚʘʣʠ ʢʦʤʤʝʥʪʘʨʠʠ 

ʞʫʨʥʘʣʠʩʪʘʤ. ɺʳʣʘʤʳʚʘʣʠ ʜʚʝʨʠ ʥʝ ʙʦʣʴʰʝ ʜʝʩʷʪʠ ʯʝʣʦʚʝʢ. 

ʄʘʩʩʦʚʦʩʪʴ ʩʦʟʜʘʚʘʣʠ ʤʥʦʛʦʯʠʩʣʝʥʥʳʝ ʞʫʨʥʘʣʠʩʪʳ, ʢʦʪʦʨʳʝ 

ʟʘʧʠʩʳʚʘʣʠ ʵʬʬʝʢʪʥʳʝ ʩʪʝʥʜʘʧʳ ʧʨʷʤʦ ʥʘ ʬʦʥʝ ʦʨʫʜʫʶʱʠʭ ʣʦʧʘʪʘʤʠ 

ʧʦʛʨʦʤʱʠʢʦʚ.  

168. ʇʨʦʛʨʘʤʤʥʘʷ ʨʝʯʴ ʇʨʦʭʦʨʦʚʘ, ʢʦʪʦʨʫʶ ʦʥ ʧʨʦʠʟʥʝʩ ʧʝʨʝʜ 

ʤʥʦʛʦʯʠʩʣʝʥʥʳʤʠ ʜʝʣʝʛʘʪʘʤʠ ʠ ʞʫʨʥʘʣʠʩʪʘʤ, ʚʳʛʣʷʜʝʣʘ ʢʘʢ ʪʠʧʠʯʥʳʡ 

ʘʤʝʨʠʢʘʥʩʢʠʡ ʩʪʝʥʜʘʧ ʠ ʤʝʥʴʰʝ ʚʩʝʛʦ ʙʳʣʘ ʧʦʭʦʞʘ ʥʘ ʘʥʘʣʦʛʠʯʥʳʝ 

ʧʘʨʪʠʡʥʳʝ ʚʳʩʪʫʧʣʝʥʠʷ ʜʨʫʛʠʭ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʠʭ ʣʠʜʝʨʦʚ. 

169. ʉʦʚʝʱʘʥʠʝ ʣʠʜʝʨʦʚ ʬʨʘʢʮʠʡ ʧʨʠ ʫʯʘʩʪʠʠ ʧʨʝʟʠʜʝʥʪʘ ɺʠʢʪʦʨʘ 

ʖʱʝʥʢʦ ʚ ʟʜʘʥʠʠ ʝʛʦ ʩʝʢʨʝʪʘʨʠʘʪʘ ʜʣʠʣʦʩʴ ʚʝʩʴ ʜʝʥʴ, ʩʦʩʪʦʷʣʦ ʠʟ ʜʚʫʭ 

ʘʢʪʦʚ ʩ ʘʥʪʨʘʢʪʦʤ, ʚʪʦʨʦʝ ʜʝʡʩʪʚʠʝ ʟʘʢʦʥʯʠʣʦʩʴ ʢ ʥʦʯʠ. 

170. ɺ ʟʘʣʝ ʥʘʯʘʣʘʩʴ ʥʘʩʪʦʷʱʘʷ ʠʩʪʝʨʠʢʘ. ɽʛʦ ʧʦʧʨʦʩʠʣʠ ʧʦʚʪʦʨʠʪʴ 

ʥʘ ʙʠʩ, ʦʥ ʧʦʚʪʦʨʠʣ: ʥʫ, ʇʝʭʪʠʥ, ʪʦ ʝʩʪʴ ʦʥ ʜʘʞʝ ʥʝ ʧʦʥʷʣ, ʢʪʦ ʵʪʦ. 

ɻʝʥʧʨʦʢʫʨʦʨ ʪʘʢʞʝ ʩʝʪʦʚʘʣ, ʯʪʦ ʫʟʥʘʝʪ ʚʩʝ ʥʦʚʦʩʪʠ ʠʟ ʉʄʀ. 

171. ʇʦ ʤʥʝʥʠʶ ʠʟʜʘʥʠʷ, ʭʦʪʷ ʥʘ ʫʩʪʘʥʦʚʣʝʥʠʝ ʚʠʥʦʚʥʠʢʦʚ ʪʨʘʛʝʜʠʠ 

ʧʦʪʨʝʙʫʝʪʩʷ ʚʨʝʤʷ, ʩʣʫʯʠʚʰʝʝʩʷ ʷʚʣʷʝʪʩʷ çʫʞʘʩʥʝʡʰʝʡ ʢʘʪʘʩʪʨʦʬʦʡ, 
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ʢʫʣʴʤʠʥʘʮʠʝʡ ʞʝʩʪʦʯʘʡʰʝʛʦ ʢʦʥʬʣʠʢʪʘ, ʢʦʪʦʨʳʡ ʜʘʚʥʦ ʩʣʝʜʦʚʘʣʦ 

ʧʨʝʢʨʘʪʠʪʴè.  

172. ɼʘ, ʦʥ ʢʨʝʘʪʠʚʥʦ ʚʳʩʪʫʧʘʝʪ ʥʘ ʤʠʪʠʥʛʘʭ, ʤʦʞʝʪ ʧʨʠʜʫʤʘʪʴ 

ʤʠʟʘʥʩʮʝʥʫ, ʢʦʪʦʨʘʷ ʧʦʧʘʜʝʪ ʚ ʵʬʠʨ. ʅʦ ʵʪʦ ʥʝ ʠʤʝʝʪ ʦʪʥʦʰʝʥʠʷ ʢ 

ʤʦʣʦʜʝʞʥʦʡ ʧʦʣʠʪʠʢʝ, ʘ ʦʥ, ʥʘ ʤʠʥʫʪʦʯʢʫ, ʧʨʦʜʦʣʞʘʝʪ ʙʳʪʴ 

ʧʨʝʜʩʝʜʘʪʝʣʝʤ ʩʦʚʝʪʘ ʧʘʨʪʠʠ ʧʦ ʤʦʣʦʜʝʞʥʦʡ ʧʦʣʠʪʠʢʝ. 

173. ʇʦʵʪʦʤʫ ʧʦʢʘʟʘʪʝʣʴʥʳʝ ʧʨʦʮʝʩʩʳ, ʘʨʝʩʪʳ, ʧʨʝʩʣʝʜʦʚʘʥʠʷ 

ʩʚʠʜʝʪʝʣʴʩʪʚʫʶʪ ʥʝ ʩʪʦʣʴʢʦ ʦ ʢʨʦʚʘʚʦʤ ʨʝʞʠʤʝ, ʩʢʦʣʴʢʦ ʦ ʧʘʨʦʜʠʠ ʥʘ 

ʢʨʦʚʘʚʳʡ ʨʝʞʠʤ. ʊʝʤ ʥʝ ʤʝʥʝʝ ʠʟ ʵʪʦʡ ʩʪʠʣʠʩʪʠʯʝʩʢʦʡ ʚʘʤʧʫʢʠ 

ʨʦʞʜʘʝʪʩʷ ʦʜʥʘ ʚʘʞʥʘʷ ʪʝʤʘ ï ʧʨʦʪʠʚʦʩʪʦʷʥʠʝ ʯʝʣʦʚʝʢʘ ʠ 

ʛʦʩʫʜʘʨʩʪʚʘ. 

174. ʊʘʢ ʨʝʘʛʠʨʦʚʘʣʠ ʦʥʠ ʥʘ ʧʦʷʚʣʝʥʠʝ ʛʣʘʚʥʦʡ ʬʠʛʫʨʳ "ʄʘʨʰʘ" ð 

ɺʦʞʜʷ, ʢʦʪʦʨʳʡ ʰʝʩʪʚʦʚʘʣ, ʨʘʟʜʚʠʛʘʷ ʪʦʣʧʫ, ʦʙʨʘʟʫʷ ʚʦʢʨʫʛ ʩʝʙʷ 

ʚʦʣʥʳ ʠ ʟʘʚʠʭʨʝʥʠʷ. ɽʛʦ ʧʨʠʚʝʪʩʪʚʦʚʘʣʠ, ʘʧʣʦʜʠʨʦʚʘʣʠ, ʚʳʰʝ 

ʚʟʜʳʤʘʣʠ ʟʥʘʤʝʥʘ. ɺ ʨʷʜʘʭ ʣʠʤʦʥʦʚʮʝʚ ʧʦʩʣʳʰʘʣʘʩʴ ʙʘʨʘʙʘʥʥʘʷ ʜʨʦʙʴ. 

ɺʦʞʜʴ, ʩʦʧʨʦʚʦʞʜʘʝʤʳʡ ʪʝʣʦʭʨʘʥʠʪʝʣʷʤʠ ʚ ʢʦʞʘʥʳʭ ʢʫʨʪʢʘʭ, 

ʦʩʪʘʥʦʚʠʣʩʷ ʚ ʪʦʣʧʝ, ʢʦʪʦʨʘʷ ʩʛʫʱʘʣʘʩʴ ʚʦʢʨʫʛ. 

175. ɺʦʪ ʧʦʪʦʤʫ-ʪʦ ʤʳ ʥʘʙʝʨʝʤʩʷ ʪʝʨʧʝʥʠʷ ʠ ʧʦʜʦʞʜʸʤ ʩʣʝʜʫʶʱʝʛʦ 

ʘʢʪʘ ʵʪʦʡ ʟʘʥʷʪʥʦʡ ʜʨʘʤʳ, ʢʦʪʦʨʳʡ ʚʨʷʜ ʣʠ ʙʫʜʝʪ ʩʢʫʯʝʥ. ʉʢʦʨʦ 

ʪʨʝʪʠʡ ʟʚʦʥʦʢ, ʛʦʩʧʦʜʘ! ɼʦʣʛʦʚʳʝ ʧʠʨʘʤʠʜʳ, ʢʘʢ ʩʪʨʘʰʥʳʝ ʜʝʢʦʨʘʮʠʠ 

ʜʘʥʪʦʚʘ ʘʜʘ, ʫʞʝ ʪʨʝʧʝʱʫʪ, ʦʥʠ ʛʦʪʦʚʳ ʦʙʨʫʰʠʪʴʩʷ, ʧʦʜ ʟʚʫʢʠ 

ʚʳʩʪʨʝʣʦʚ ʪʝʭ ʨʫʞʝʡ, ʯʪʦ ʚʠʩʷʪ ʥʘ ʩʪʝʥʝ ʩ ʧʨʝʜʳʜʫʱʝʛʦ ʘʢʪʘ. 

176. ʉʠʤʚʦʣʦʤ ʧʘʨʪʠʠ ʩʪʘʣ ʧʦʜʩʦʣʥʫʭ. ʅʘ ʵʤʙʣʝʤʝ çɻʨʘʞʜʘʥʩʢʦʡ 

ʩʠʣʳè ʠʟʦʙʨʘʞʝʥʘ ʧʨʘʚʘʷ ʨʫʢʘ, ʢʨʝʧʢʦ ʩʞʠʤʘʶʱʘʷ ʚ ʢʫʣʘʢʝ ʟʝʣʝʥʳʡ 

ʩʪʝʙʝʣʴ ʷʨʢʦ-ʞʝʣʪʦʛʦ ʮʚʝʪʢʘ. ʉʨʘʟʫ ʧʦʩʣʝ ʦʜʦʙʨʝʥʠʷ ʜʝʣʝʛʘʪʘʤʠ 

ʩʲʝʟʜʘ ʧʦʜʩʦʣʥʫʭʘ ʚ ʟʘʣʝ ʧʦʛʘʩ ʩʚʝʪ ʠ ʟʘʠʛʨʘʣ ʧʘʨʪʠʡʥʳʡ ʛʠʤʥ. 
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177. ʅʦ, ʫʚʳ, ʢʫʣʴʤʠʥʘʮʠʦʥʥʳʤ ʤʦʤʝʥʪʦʤ ʩʧʝʢʪʘʢʣʷ ʧʨʝʜʩʢʘʟʫʝʤʦ 

ʦʢʘʟʘʣʩʷ ʚʩʸ-ʪʘʢʠ ʀʨʘʥ ʩ ʝʛʦ ʷʜʝʨʥʦʡ ʧʨʦʛʨʘʤʤʦʡ. ʀʤʝʥʥʦ ʵʪʦʪ ʧʫʥʢʪ 

ʙʳʣ ʧʦʩʪʘʚʣʝʥ ʚ ʮʝʥʪʨ ʢʘʢ ʥʘ ɻʝʥʝʨʘʣʴʥʦʡ ɸʩʩʘʤʙʣʝʝ, ʪʘʢ ʠ ʥʘ ʉʦʚʝʪʝ 

ɹʝʟʦʧʘʩʥʦʩʪʠ ʆʆʅ, ʛʜʝ ʆʙʘʤʘ ʚʟʷʣ ʥʘ ʩʝʙʷ ʬʫʥʢʮʠʠ 

ʧʨʝʜʩʝʜʘʪʝʣʴʩʪʚʫʶʱʝʛʦ ʠ ʩ ʥʝʙʳʚʘʣʦʡ ʩʠʣʦʡ ʟʘʢʣʝʡʤʠʣ ʀʨʘʥ ʟʘ 

ʩʪʨʦʠʪʝʣʴʩʪʚʦ "ʩʝʢʨʝʪʥʦʛʦ ʚʪʦʨʦʛʦ ʟʘʚʦʜʘ ʧʦ ʦʙʦʛʘʱʝʥʠʶ ʫʨʘʥʘ". 

(é)ʈʦʣʴ ʈʦʩʩʠʠ ʩʥʠʞʝʥʘ, ʘ ʛʣʘʚʥʦʝ ʚʥʠʤʘʥʠʝ ʫʜʝʣʝʥʦ ʨʘʩʪʫʱʠʤ 

ʛʠʛʘʥʪʘʤ ʠ ʙʦʨʴʙʝ ʩ ʥʠʤʠ ʩ ʦʧʦʨʦʡ ʥʘ ʩʚʦʠʭ ʪʨʘʜʠʮʠʦʥʥʳʭ ʟʘʧʘʜʥʳʭ 

ʩʦʶʟʥʠʢʦʚ. ʕʪʫ "ʥʝʤʫʶ ʩʮʝʥʫ" ʚʧʦʣʥʝ ʤʦʞʥʦ ʨʘʩʩʤʘʪʨʠʚʘʪʴ ʢʘʢ 

ʬʠʥʘʣ ʩʧʝʢʪʘʢʣ,̫ ʧʦʩʪʘʚʣʝʥʥʦʛʦ ʚ ʅʴʶ-ʁʦʨʢʝ ʠ ʇʠʪʪʩʙʫʨʛʝ, ʥʦ 

ʦʜʥʦʚʨʝʤʝʥʥʦ ð ʠ ʢʘʢ ʧʨʦʣʦʛ ʢ ʧʦʩʣʝʜʫʶʱʠʤ ʩʦʙʳʪʠʷʤ ʥʘ ʤʠʨʦʚʦʡ 

ʩʮʝʥʝ ʩ ɹʘʨʘʢʦʤ ʆʙʘʤʦʡ ʚ ʛʣʘʚʥʦʡ ʨʦʣʠ. 

178. ʇʨʠʰʝʣ ʧʨʝʟʠʜʝʥʪ ʊʠʙʠʣʦʚ ʩ ʜʨʫʛʠʤʠ ʯʠʥʦʚʥʠʢʘʤʠ. 

ʇʨʠʩʫʪʩʪʚʫʶʱʠʤ ʨʘʟʜʘʣʠ ʩʚʝʯʢʠ. ʅʦ ʝʱʝ ʜʦ ʪʦʛʦ, ʢʘʢ ʟʘʟʚʫʯʘʣʘ 

ʤʫʟʳʢʘ, ʚ ʫʛʣʫ ʦʢʦʣʦ ʩʮʝʥʳ ʫʞʝ ʨʘʟʜʘʣʠʩʴ ʧʝʨʚʳʝ ʚʩʭʣʠʧʳ. 

179. ɺʦʪ ʩʤʦʪʨʶ ʷ ʥʘ ʥʠʭ ʠ ʩʠʣʴʥʦ ʩʦʤʥʝʚʘʶʩʴ. ɺʩʝ ʥʘ ʩʚʦʠʭ ʤʝʩʪʘʭ ʠ 

ʰʦʫ ʥʘʯʠʥʘʝʪʩʷ. ʈʦʩʩʠʷ ʣʝʪʠʪ ʚ ʧʨʦʧʘʩʪʴ, ʧʦʩʣʝ ʯʝʛʦ ʝʩʣʠ ʠ 

ʦʩʪʘʥʝʪʩʷ ʯʪʦ-ʪʦ ʩ ʧʦʭʦʞʠʤ ʥʘʟʚʘʥʠʝʤ, ʪʦ ʚʨʷʜ ʣʠ ʵʪʦ 

ʛʦʩʫʜʘʨʩʪʚʝʥʥʦʝ ʦʙʨʘʟʦʚʘʥʠʝ ʙʫʜʝʪ ʥʝʩʪʠ ʭʦʪʴ ʥʝʤʥʦʛʦ ʙʣʠʟʢʫʶ 

ʈʫʩʩʢʦʤʫ ʤʠʨʫ ʠʜʝʦʣʦʛʠʶ. 

«Ядром» концепта «театр» в данном фрейме станут такие жанры 

представлений, как: ʢʦʤʝʜʠʷ, ʪʨʘʛʝʜʠʷ, ʜʨʘʤʘ, ʬʘʨʩ, ʚʦʜʝʚʠʣʴ, ʤʝʣʦʜʨʘʤʘ, 

ʦʧʝʨʝʪʪʘ, ʨʝʧʨʠʟʘ, ʧʘʨʦʜʠʷ. На гипотетическом уровне все перечисленные 

примеры разумно отнести в данный фрейм, хотя некоторые примеры 

уместны и в других фреймах или даже работах, написанных о других классах 

метафор. В «Русском семантическом словаре» по общей редакцией Н.Ю. 

Шведовой лексема «комедия» представлена в таких подмножествах, как: 

«Бытие. Материя. Пространство. Время», «Поведение, поступки, не 
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соотносимые с конкретным душевным свойством, чертой характера, складом 

натуры», «Словесное искусство. Литература», «Слова дейктические и 

оценивающие». Подобное разнообразие относится и к остальным примерам, 

поэтому наша классификация примеров по фреймам не является 

единственной или наиболее точной. К «ядру» концепта в данном фрейме 

также относятся существительные, словосочетания и фразеологические 

обороты, которые обозначают определенный фрагмент выступления, начало 

выступления или его окончание (ʧʦʚʪʦʨʷʪʴ ʥʘ ʙʠʩ, ʤʠʟʘʥʩʮʝʥʘ, ʙʘʨʘʙʘʥʥʘʷ 

ʜʨʦʙʴ, ʪʨʝʪʠʡ ʟʚʦʥʦʢ, ʚ ʟʘʣʝ ʧʦʛʘʩ ʩʚʝʪ, ʢʫʣʴʤʠʥʘʮʠʦʥʥʳʡ ʤʦʤʝʥʪ, ʥʝʤʘʷ 

ʩʮʝʥʘ, ʬʠʥʘʣ ʩʧʝʢʪʘʢʣʷ, ʟʘʟʚʫʯʘʣʘ ʤʫʟʳʢʘ). Данные примеры метафорически 

называют различные политические действия, используя при этом 

театральный язык, что указывает на скептическое и недоверчивое отношение 

к ним. К «периферии» концепта мы отнесли словосочетания и 

фразеологизмы, обозначающие зрелищные номера (ʟʚʫʯʘʪ ʘʢʢʦʨʜʳ, ʭʦʨ 

ʧʦʝʪ ʩʝʨʝʥʘʜʳ, ʚʳʪʘʱʠʪʴ ʢʨʦʣʠʢʘ ʠʟ ʰʣʷʧʳ, ʩʝʩʪʴ ʥʘ ʣʶʙʠʤʦʛʦ ʢʦʥʴʢʘ), 

поскольку эти номера, как правило, являются частью из программы или 

существуют на фоне самого представления, но не сводятся к нему.      

Двумя древнейшими жанрами театрального драматического искусства 

являются «комедия» и «трагедия». Важно подчеркнуть, что этимологически 

слово «драма» переводится с греческого как «действие», а с исторической 

точки зрения драма – это ритуальные действия, посвященные адорации 

Дионису. Эти действия не являлись комическими или трагическими, таким 

образом, драма – это обобщающее, родовое слово по отношению к комедии и 

трагедии. Второе, переносное значение лексемы «драма» обычно толкуется 

через синонимы: несчастье, тяжелое событие. В современной политической 

публицистике более употребительным является второе значение слова 

«драма», что проиллюстрировано в примерах 161 и 162. Обратим внимание 

на тот факт, что зачастую театральные жанры используются парами. Если в 

примере 161 противопоставляются ʢʦʤʝʜʠʷ и ʜʨʘʤʘ, что показывает 
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противоречивость ситуации, возможность положительного или 

отрицательного результата судебного дела (как в примере 161), то в примере 

162 употреблены ʜʨʘʤʘ и ʤʝʣʦʜʨʘʤʘ. Семантические различия между 

ʜʨʘʤʦʡ и ʤʝʣʦʜʨʘʤʦʡ в примере 162 никак не выражены, поэтому можно 

предположить, что автор этого сравнения предлагает выбрать «из двух зол», 

поскольку и драма, и мелодрама используются обычно при отрицательной 

оценке каких-либо политических событий.  

Метафорами, которые характеризуют нарочито лживые слова 

политиков, очевидно фальшивые эмоции, являются ʬʘʨʩ (пример 166), 

ʚʦʜʝʚʠʣʴ (пример 160), ʢʦʤʝʜʠʷ (пример 161), ʨʝʧʨʠʟʘ (примеры 164 и 165). 

Обратим внимание на слово ʨʝʧʨʠʟʘ (пример 165), которое в прямом 

значении толкуется как 'легкая, юмористическая сценка на эстраде или в 

цирке'. У метафоры ʨʝʧʨʠʟʘ отсутствует яркая отрицательная коннотация, а 

скорее можно говорить о насмешке и иронии, передаваемыми с помощью 

этого слова. Интересен пример 163, где упоминается ʦʧʝʨʝʪʪʘ. Лексема 

«оперетта» является ярким показателем того факта, что термин, лишенный 

специальной области употребления, теряет компоненты своего значения. В 

примере 163 ʦʧʝʨʝʪʪʘ употреблена в качестве полного синонима к словам 

«шоу», «театр», «клоунада», «балаган». Данная метафора является 

достаточно яркой в стилистическом плане, поскольку она не так часто 

употребляется в политической публицистике. 

Можно уверенно предположить, что в политическом дискурсе 

специфика ʬʘʨʩʘ, отличающая его от ʢʦʤʝʜʠʠ и ʚʦʜʝʚʠʣʷ как театральных 

терминов, полностью утрачена. Что очередной раз подтверждает нашу мысль 

о процессе детерминологизации специальных слов с постепенным размываем 

их семантики. Примеры 161, 163 и 164 содержат термины, которые строго 

определены в театральной сфере, но в сфере политики они могут 

употребляться в качестве синонимов. Отметит тот факт, что метафора ʬʘʨʩ в 

«Русском семантическом словаре» в значении «Нечто лицемерное, 
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циничное» отнесена авторами к подмножеству «Слова оценивающие и 

дейктические». Вернемся к примеру 164, где употребляется метафора 

ʦʧʝʨʝʪʪʘ. На первый взгляд разница между комедией, водевилем, репризой 

и опереттой очевидна, поскольку три первых жанра относятся скорее к 

театральному искусству, а оперетта – к музыкальной сфере. Рассмотрим 

различия между словами «комедия», «реприза», «водевиль». Все три слова 

используются переносно в политическом дискурсе для выражения иронии и 

насмешки. Из всех трех только «реприза» передает добрую насмешку, 

иронию. Так, в примере 164  ʨʝʧʨʠʟʘ используется в качестве музыкального 

термина, означающего повторение отрывка. В контексте примера 164 автор 

статьи желал бы увидеть «повторение» шоу Ю. Тимошенко и В. Януковича. 

Под «шоу», очевидно, подразумевается яркая полемика кандидатов в 

предвыборной гонке. Иная ситуация в 165 примере, где словом «реприза» 

называют вызывающее поведение Н.С. Хрущева. В этом случае мы можем 

толковать ʨʝʧʨʠʟʫ как попытку в юмористической форме обозначить 

нетипичный пример общественного поведения политика. Реприза является 

коротким цирковым выступлением, клоунской сценкой, исполняемой между 

основными номерами в программе, вероятно по этой причине стук ботинком 

по кафедре (точнее – ʧʶʧʠʪʨʫ в примере 165) сравнили с ʨʝʧʨʠʟʦʡ, которая 

развлекла всех присутствующих в промежутке между серьезным 

обсуждением политических вопросов.  

ʂʦʤʝʜʠʷ (пример 161) является очень популярной метафорой для 

описания неправдоподобного, «заказного» суда в российском политическом 

дискурсе. Процесс суда удобно сравнивать с комедией, поскольку, как и в 

комедии, в ходе судебного разбирательства существуют главные герои 

(фигуранты), второстепенные герои (свидетели), различные артефакты, 

которые помогают или мешают герою (улики, документы). Финал суда 

удобно сравнивать с финалом комедии, поскольку в финале все становится 

на свои места или скатывается в полный абсурд. В отличие от комедии, 
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ʚʦʜʝʚʠʣʴ (пример 160) маркирует несколько событий разного характера. Так, 

в самом примере 160 ʚʦʜʝʚʠʣʝʤ характеризуют взаимоотношения между 

государствами, которые происходят не только в виде официальных 

документов, общения первых лиц или обмена шпионами, но и в виде 

экономических ограничений. Метафора ʚʦʜʝʚʠʣʴ вносит элемент 

абсурдности в описание происходящей ситуации, что делает ее синонимом и 

к ʪʝʘʪʨʫ ʘʙʩʫʨʜʘ, и к ʢʦʤʝʜʠʠ.    

В приведенных контекстах есть несколько «музыкальных» образов. Так, 

медленное, повторяющееся действие или разговор может негативно 

характеризоваться в политической публицистике такими фразеологизмами, 

как: ʪʷʥʫʪʴ ʚʦʣʳʥʢʫ (пример 140) и ʢʨʫʪʠʪʴ ʰʘʨʤʘʥʢʫ (пример 141). 

Другими примерами, отсылающими нас к исполнению музыки, являются: 

ʭʦʨ ʧʦʝʪ ʩʝʨʝʥʘʜʳ (пример 131) и ʟʚʫʯʘʪ ʘʢʢʦʨʜʳ (пример 131), ʧʶʧʠʪʨ 

(пример 165).  

Интересен контекст употребления выражения ʨʘʟʦʛʨʝʚ ʧʫʙʣʠʢʠ (пример 

132), который имеет очевидную отсылку к ситуации, когда перед выходом 

хедлайнера (англ. headliner – наиболее ожидаемый участник представления, 

концерта, фестиваля) выступает менее известный артист. В I и II фреймах мы 

отмечали, что сфера музыки достаточно активно используется для создания 

метафорических параллелей в политическом дискурсе России и Германии. С 

другой стороны, разогрев публики является элементом зрелища, когда перед 

настоящим выступлением на сцену выходят клоуны или шперхтальмейстер и 

пытается «расшевелить зал».  

Двумя яркими примерами, негативно характеризующими политическую 

ситуацию в стране, следует назвать ʧʘʨʦʜʠʶ и ʚʘʤʧʫʢʫ (пример 173). 

Очевидно, что ʧʘʨʦʜʠʷ является ярким отрицательным образом, 

характеризующим саркастическое отношение автора такого сравнения. В 

примере 173 с пародией сравнивают ущемление прав либеральных 
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общественно-политических деятелей, что заключается в арестах этих 

деятелей по надуманным поводам. Кроме того, удачным выглядит термин 

ʚʘʤʧʫʢʘ, который в прямом смысле означает повторяющиеся, нелепые 

поступки персонажей в спектакле. Так, с ʚʘʤʧʫʢʦʡ в примере 173 

сравнивают аресты, обыски, преследования, уголовные дела и взлом личной 

переписки, которые не приносят никаких значительных результатов. 

 Рассмотрим примеры 167 и 168, где используется такой жанр 

публичных выступлений, как ʩʪʝʥʜʘʧ (от англ. stand-up comedy, означающее 

'сольное юмористическое выступление перед публикой'). Этот жанр появился 

совсем недавно в России и продолжает традиции декламаций и публичных 

речей Античности. Понять стилистическую характеристику ʩʪʝʥʜʘʧʘ 

достаточно сложно, поскольку, с одной стороны, стендап-комик (или тот, кто 

выступает в жанре стендап) смешит людей, говоря несерьезные и подчас 

глупые вещи, что роднит его с шутом и скоморохом. С другой стороны, в 

стендапе артист не использует атрибутику скоморошества – кривляния, 

имитации голосов, а напротив, ведет себя достаточно сдержанно, при этом 

увлекая публику своим повествованием. Метафора ʩʪʝʥʜʘʧ в приведенных 

примерах 167 и 168 употребляется в качестве положительной характеристики 

политического выступления, не придавая такому сравнению комизма или 

насмешки.  

Подобно тому, как ряд значимых элементов театрального здания 

перенесен в политическую сферу, различные элементы самого театрального 

действия используются в метафорическом виде в медиа-политическом 

дискурсе. В примере 169 сопоставляются совещание, проводимое 

президентом страны, с театральным выступлением, в котором выделяют 

ʘʢʪʳ, ʘʥʪʨʘʢʪʳ, ʚʪʦʨʦʝ ʜʝʡʩʪʚʠʝ.  

В ходе одного судебного процесса ответчик показал исключительную 

некомпетентность, путая фамилии и факты. Этот процесс получил 
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негативное описание в СМИ, поэтому неудивительно выглядит метафора 

ʧʦʚʪʦʨʠʪʴ ʥʘ ʙʠʩ (пример 170), которая достаточно ярко передает тот факт, 

что указанный судебный процесс имеет мало общего с реальностью.  

Помимо явных отсылок к театральному выступлению, содержащихся во 

фразеологических оборотах ʚʳʡʪʠ ʥʘ ʩʮʝʥʫ и ʧʦʢʠʥʫʪʴ ʩʮʝʥʫ, означающих 

начало и конец какого-либо действия, в политической публицистике 

используются более сложные театральные понятия. Так, началу какого-либо 

действия может предшествовать ʪʨʝʪʠʡ ʟʚʦʥʦʢ (пример 175), после 

которого, как известно, в зал больше не пускают зрителей, так как 

начинается спектакль. Другими семиотическими сигналами к началу 

представления являются ʧʦʛʘʩʰʠʡ ʩʚʝʪ (пример 176), момент, когда все 

ʟʨʠʪʝʣʠ ʟʘʡʤʫʪ ʩʚʦʠ ʤʝʩʪʘ (пример 179) или когда ʟʘʠʛʨʘʝʪ ʤʫʟʳʢʘ 

(пример 178). Отмеченные примеры показывают, что подобные символы 

невербального поведения участников театрального действия уместны и в 

политическом дискурсе. Вербальным примером начала несценического 

действия можно считать пример 179, где употребляется фраза ʰʦʫ 

ʥʘʯʠʥʘʝʪʩʷ или пример 177, где упоминается ʧʨʦʣʦʛ.  

Завершение театрального действия также может символически 

сопровождаться погасшим светом и падением занавеса. В политической 

публицистике нами обнаружен пример употребления выражения ʥʝʤʘʷ 

ʩʮʝʥʘ, которая уместна как в финале пьесы, в конце спектакля, так и в 

публицистике. Завершение какой-либо ситуации может выражаться через 

сравнение с ʬʠʥʘʣʦʤ ʩʧʝʢʪʘʢʣʷ (пример 177). 

Кроме начала и окончания спектакля, в театральном искусстве большое 

внимание может уделяться конкретному поступку, совершаемому в середине 

всей постановки. Лексически акцентировать внимание на каком-либо 

определенном моменте можно с помощью термина ʤʠʟʘʥʩʮʝʥʘ (пример 

172), который подчеркивает важность момента повествования. Внимание к 
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событиям, происходящим перед финалом или влияющим на финал, можно 

сфокусировать путем сравнения какого-либо политического действия с 

ʢʫʣʴʤʠʥʘʮʠʝʡ (пример 171) или ʢʫʣʴʤʠʥʘʮʠʦʥʥʳʤ ʤʦʤʝʥʪʦʤ (пример 

177). Так, в рамках многосторонней политической встречи обсуждались 

некоторые темы, но самой важной оказалась тема ядерного оружия в Иране. 

Обсуждение самой важной темы в примере 177 было метафорически названо 

ʢʫʣʴʤʠʥʘʮʠʦʥʥʳʤ ʤʦʤʝʥʪʦʤ.  

В цирковом искусстве внимание к какому-либо моменту выступления 

может привлекаться с помощью ʙʘʨʘʙʘʥʥʦʡ ʜʨʦʙʠ (пример 174), после 

которой совершается какой-либо опасный трюк. В политическом дискурсе 

ʙʘʨʘʙʘʥʥʘʷ ʜʨʦʙʴ может использоваться в прямом значении, так, поддержка 

политика на митинге может сопровождаться ударами в барабаны, криками в 

дудки болельщиков, поджиганием фаеров и т.п.  

 

Рассмотрим немецкие примеры.   

180. Dann wird sie ihren doppelten Salto mit gegenläufiger Schraube in der 

Neutralitätspolitik nicht mehr drehen müssen. (нем. ʊʦʛʜʘ ʥʝ ʩʣʝʜʫʝʪ 

ʨʘʟʨʝʰʘʪʴ ʠʤ ʢʨʫʪʠʪʴ ʜʚʦʡʥʦʝ ʩʘʣʴʪʦ ʩ ʦʙʨʘʪʥʳʤ ʚʠʥʪʦʤ ʚ 

ʧʦʣʠʪʠʢʝ ʥʝʚʤʝʰʘʪʝʣʴʩʪʚʘ). 

181. Ist der Streit um Hilfe für die Ostukraine eine Posse - oder doch ein 

Drama? Hunderttausende Menschen leben in den Bezirken Lugansk und 

Donezk in permanenter Existenzangst, viele ohne Wasser und Strom, ohne 

Nahrung und Medizin. (нем. ʗʚʣʷʝʪʩʷ ʣʠ ʩʧʦʨ ʦ ʧʦʤʦʱʠ ʚʦʩʪʦʯʥʦʡ 

ʋʢʨʘʠʥʝ ʬʘʨʩʦʤ ʠʣʠ ʜʨʘʤʦʡ? ʉʦʪʥʠ ʪʳʩʷʯ ʯʝʣʦʚʝʢ ʞʠʚʫʪ ʚ ʨʘʡʦʥʝ 

ʃʫʛʘʥʩʢʘ ʠ ɼʦʥʝʮʢʘ ʚ ʩʪʨʘʭʝ ʧʝʨʝʜ ʟʘʚʪʨʘʰʥʠʤ ʜʥʝʤ, ʤʥʦʛʠʝ ʙʝʟ ʚʦʜʳ ʠ 

ʵʣʝʢʪʨʠʯʝʩʪʚʘ, ʙʝʟ ʧʠʪʘʥʠʷ ʠ ʤʝʜʠʢʘʤʝʥʪʦʚ).  

http://www.sueddeutsche.de/thema/Ostukraine
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182. Zum Ende des Wahlkampfs haben die Türken erlebt, wie sich der 

Wettbewerb der Parteien in eine Mischung aus Soap-Opera und Tragödie 

verwandelte. (нем. ʂ ʢʦʥʮʫ ʚʳʙʦʨʦʚ ʪʫʨʢʠ ʫʟʥʘʣʠ, ʢʘʢ ʩʦʨʝʚʥʦʚʘʥʠʝ 

ʤʝʞʜʫ ʧʘʨʪʠʷʤʠ ʧʨʝʚʨʘʪʠʣʦʩʴ ʚ ʧʦʤʝʩʴ ʠʟ ʤʳʣʴʥʦʡ ʦʧʝʨʳ ʠ 

ʪʨʘʛʝʜʠʠ).  

183. Als "politische Spielchen und Pantomime" bezeichnete Patten 

Forderungen auch deutscher CDU-Abgeordneter im Europaparlament, die 

EU-Kommission solle ihre geplante Wiederaufbauhilfe von 200 auf 500 

Millionen Euro aufstocken. (нем. ɺ ʢʘʯʝʩʪʚʝ çʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʠʭ ʠʛʨ ʠ 

ʧʘʥʪʦʤʠʤʳè ʦʙʦʟʥʘʯʠʣ ʇʘʪʪʝʥ ʜʦʣʛʦʚʳʝ ʦʙʷʟʘʪʝʣʴʩʪʚʘ ʥʝʤʝʮʢʦʛʦ 

ʜʝʧʫʪʘʪʘ ʍɼʉ  ʚ ɽʚʨʦʧʘʨʣʘʤʝʥʪʝ, ʢʦʪʦʨʳʝ ʝʚʨʦʢʦʤʠʩʩʠʷ ʩʦʙʠʨʘʣʘʩʴ 

ʫʚʝʣʠʯʠʪʴ ʥʘ ʟʘʧʣʘʥʠʨʦʚʘʥʥʫʶ ʧʦʤʦʱʴ ʧʨʠ ʚʦʩʩʪʘʥʦʚʣʝʥʠʠ ʩ 200 ʜʦ 500 

ʤʠʣʣʠʦʥʦʚ ʝʚʨʦ).  

184. Es war eine Reprise der Attacke, mit der ein irakischer Journalist 2008 

weltweit bekannt wurde: Während einer Pressekonferenz hatte er damals 

seine Schuhe ausgezogen und Präsident George W. Bush damit beworfen. 

(нем. ʕʪʦ ʙʳʣʘ ʨʝʧʨʠʟʘ ʘʪʘʢʠ, ʙʣʘʛʦʜʘʨʷ ʢʦʪʦʨʦʡ ʠʨʘʢʩʢʠʡ ʞʫʨʥʘʣʠʩʪ 

ʚ 2008 ʛʦʜʫ ʩʪʘʣ ʚʩʝʤʠʨʥʦ ʠʟʚʝʩʪʥʳʤ: ɺʦ ʚʨʝʤʷ ʧʨʝʩʩ-ʢʦʥʬʝʨʝʥʮʠʠ ʦ 

ʩʥʷʣ ʙʦʪʠʥʦʢ ʠ ʙʨʦʩʠʣ ʚ ʧʨʝʟʠʜʝʥʪʘ ɼʞʦʨʜʞʘ ɹʫʰʘ).  

185. Beim Dinner der Vereinigung der Pressekorrespondenten im Weißen 

Haus bewies US-Präsident Obama die Qualitäten eines Stand-Up 

Comedians. (нем. ɺʦ ʚʨʝʤʷ ʦʙʝʜʘ ʘʩʩʦʮʠʘʮʠʠ ʧʨʝʩʩ-ʢʦʨʨʝʩʧʦʥʜʝʥʪʦʚ ʚ 

ɹʝʣʦʤ ʜʦʤʝ ʧʨʝʟʠʜʝʥʪ ʉʐɸ ʆʙʘʤʘ ʜʦʢʘʟʘʣ ʢʘʯʝʩʪʚʘ ʩʪʝʥʜʘʧ-

ʢʦʤʝʜʠʘʥʪʘ). 

186. Silvio Berlusconi folgt einem politischen Verhaltensmuster, das nur eine 

Melodie kennt, und die spielt der Mediokrat da capo - immer wieder von 

vorne, stets wiederholend. (нем. ʉʠʣʴʚʠʦ ɹʝʨʣʫʩʢʦʥʠ ʩʣʝʜʫʝʪ ʦʜʥʦʤʫ 

http://www.sueddeutsche.de/thema/EU
http://www.sueddeutsche.de/thema/Pr%C3%A4sident
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ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʦʤʫ ʦʙʨʘʟʮʫ ʧʦʚʝʜʝʥʠʷ, ʟʥʘʷ ʪʦʣʴʢʦ ʦʜʥʫ ʤʝʣʦʜʠʶ ʠ ʠʛʨʘʷ 

ʤʝʜʠʦʢʨʘʪʘ ʥʘ ʙʠʩ, ʚʩʝʛʜʘ ʩ ʥʘʯʘʣʘ, ʚʩʝʛʜʘ ʧʦʚʪʦʨʷʷ).  

187. Es gibt eine bestimmte Mechanik des Skandals: Auf die ansteigende 

Empörung und Erregung, die Anlaufphase des Skandals, folgt üblicherweise 

eine Art Trommelwirbel, der die Kulmination der Ereignisse erwarten lässt; 

alle warten dann gespannt auf einen Höhepunkt, auf irgendein tatsächlich 

oder vermeintlich erlösendes Ereignis - das dann meist im Rücktritt eines 

tatsächlich oder angeblich Verantwortlichen besteht. (нем. ʉʫʱʝʩʪʚʫʝʪ 

ʦʧʨʝʜʝʣʝʥʥʘʷ ʤʝʭʘʥʠʢʘ ʩʢʘʥʜʘʣʘ: ɿʘ ʧʦʜʥʠʤʘʶʱʠʤʩʷ ʥʝʛʦʜʦʚʘʥʠʝʤ ʠ 

ʙʝʩʧʦʢʦʡʩʪʚʦʤ, ʢʦʪʦʨʳʝ ʩʫʱʝʩʪʚʫʶʪ ʥʘ ʥʘʯʘʣʴʥʦʤ ʵʪʘʧʝ ʩʢʘʥʜʘʣʘ, 

ʩʣʝʜʫʝʪ ʧʦ ʦʙʳʢʥʦʚʝʥʠʶ ʚʠʜ ʙʘʨʘʙʘʥʥʦʡ ʜʨʦʙʠ, ʢʦʪʦʨʳʡ ʦʩʪʘʚʣʷʝʪ 

ʞʜʘʪʴ ʢʫʣʴʤʠʥʘʮʠʶ ʩʦʙʳʪʠʷ; ʚʩʝ ʩ ʥʝʪʝʨʧʝʥʠʝʤ ʦʞʠʜʘʶʪ ʘʧʦʛʝʷ, 

ʢʘʢʦʛʦ-ʣʠʙʦ ʬʘʢʪʠʯʝʩʢʦʛʦ ʠʣʠ ʧʦʪʝʥʮʠʘʣʴʥʦʛʦ ʩʦʙʳʪʠʷ ï ʢʦʪʦʨʦʝ 

ʧʦʪʦʤ ʟʘʢʣʶʯʘʝʪʩʷ ʚ ʦʪʢʘʟʝ ʬʘʢʪʠʯʝʩʢʠʭ ʠʣʠ ʧʨʝʜʧʦʣʘʛʘʝʤʳʭ 

ʦʪʚʝʪʩʪʚʝʥʥʳʭ).   

188. Doch weder solche perfiden Inszenierungen noch perfekt 

choreographierte Triumphmärsche werden längerfristig darüber 

hinwegtäuschen können, dass die Hamas bei diesem Geiselgeschäft längst 

nicht alle Ziele erreicht hat. (нем. ʅʠ ʧʦʜʦʙʥʳʝ ʢʦʚʘʨʥʳʝ ʠʥʩʮʝʥʠʨʦʚʢʠ, 

ʥʠ ʦʪʣʠʯʥʦ ʭʦʨʝʦʛʨʘʬʠʯʝʩʢʠ ʧʦʩʪʘʚʣʝʥʥʳʝ ʤʘʨʰʠ ʪʨʠʫʤʬʘ ʥʝ ʤʦʛʫʪ 

ʙʳʪʴ ʥʘ ʜʦʣʛʦ ʩʢʨʳʪʳ ʦʪ ʵʪʦʛʦ, ʯʪʦʙʳ ʍʘʤʘʩ ʥʝ ʜʦʙʠʣʘʩʴ ʚʩʝʭ ʮʝʣʝʡ 

ʩʚʦʠʤʠ ʩʜʝʣʢʘʤʠ ʩ ʟʘʣʦʞʥʠʢʘʤʠ).  

189. Hunderte Anhänger Chodorkowskijs haben sich versammelt, rufen erst 

"Freiheit", dann "Russland ohne Putin", schließlich "Schande" - ein 

Crescendo der Wut, das bis hinauf in den Gerichtssaal dringt und das hastige 

Wispern des Richters übertönt. (нем. ʉʦʪʥʠ ʩʪʦʨʦʥʥʠʢʦʚ ʍʦʜʦʨʢʦʚʩʢʦʛʦ 

ʩʦʙʨʘʣʠʩʴ, ʩʥʘʯʘʣʘ ʢʨʠʯʘʣʠ çʉʚʦʙʦʜʘè, ʧʦʪʦʤ çʈʦʩʩʠʷ ʙʝʟ ʇʫʪʠʥʘè, ʧʦʜ 

http://www.sueddeutsche.de/thema/Russland


 194 

ʢʦʥʝʮ çʇʦʟʦʨè - ʢʨʝʱʝʥʜʦ ʷʨʦʩʪʠ, ʢʦʪʦʨʦʝ ʜʦʥʦʩʠʣʦʩʴ ʚʧʣʦʪʴ ʜʦ ʟʘʣʘ 

ʩʫʜʘ ʠ ʟʘʛʣʫʰʘʣʦ ʧʦʩʧʝʰʥʳʡ ʰʝʧʦʪ ʩʫʜʴʠ). 

190. Wer demnächst mal wieder über den Zustand der Koalition lästern will, 

der braucht nur ein Wort und er hat die Lacher auf seiner Seite: Meldegesetz. 

Eine Posse, eine Komödie, ein Sommerlochwitz. (нем. ʂʪʦ ʚ ʩʢʦʨʦʤ 

ʚʨʝʤʝʥʠ ʟʘʭʦʯʝʪ ʚʥʦʚʴ ʧʦʟʣʦʩʣʦʚʠʪʴ ʦ ʧʦʣʦʞʝʥʠʠ ʢʦʘʣʠʮʠʠ, ʪʦʤʫ 

ʥʝʦʙʭʦʜʠʤʦ ʚʩʝʛʦ ʦʜʥʦ ʩʣʦʚʦ ʠ ʥʘ ʝʛʦ ʩʪʦʨʦʥʝ ʦʢʘʞʫʪʩʷ ʩʤʝʶʱʠʝʩʷ: 

ɿʘʢʦʥ ʣʝʙʝʜʳ. ʌʘʨʩ, ʢʦʤʝʜʠʷ, ʰʫʪʢʘ ʚ ʤʝʨʪʚʳʡ ʩʝʟʦʥ). 

191. Название статьи «Assads blutige Wahlparodie». (нем. ʂʨʦʚʘʚʘʷ 

ʧʘʨʦʜʠʷ ʥʘ ʚʳʙʦʨʳ ɸʩʘʜʘ).    

192. Umgekehrt darf die Politik ihn nicht instrumentalisieren. Das 

achthundert-köpfige Hofamt steuert jeden Schritt der kaiserlichen Familie. 

(нем. ʅʘʦʙʦʨʦʪ ʝʤʫ ʥʝ ʨʘʟʨʝʰʘʝʪʩʷ ʤʘʥʠʧʫʣʠʨʦʚʘʪʴ (*досл. 

переделывать для какого-либо музыкального инструмента) ʚ ʧʦʣʠʪʠʢʝ).   

193. Etwa 40 Prozent wollen diesen Sonntag mit Ja stimmen. Für diejenigen, 

die in Wirtschaft, Medien und Politik den Ton angeben, ist das nur schwer zu 

verstehen. (нем. ʆʢʦʣʦ 40 ʧʨʦʮʝʥʪʦʚ ʩʦʙʠʨʘʶʪʩʷ ʚ ʵʪʦ ʚʦʩʢʨʝʩʝʥʴʝ 

ʛʦʣʦʩʦʚʘʪʴ «ɿʘ». ʊʝʤ, ʢʪʦ ʟʘʜʘʝʪ ʪʦʥ ʚ ʵʢʦʥʦʤʠʢʝ, ʤʝʜʠʘ ʠ ʧʦʣʠʪʠʢʝ, 

ʵʪʦ ʩʣʦʞʥʦ ʧʦʥʷʪʴ). 

194. Wichtig sei, dass Tschechien den Stabilitäts- und Wachstumspakt extrem 

ernst nehme, sagte Merkel weiter: "Das ist ein wichtiger Gleichklang". (нем. 

ɺʘʞʥʦ, ʯʪʦʙʳ ʏʝʭʠʷ ʦʯʝʥʴ ʩʝʨʴʝʟʥʦ ʦʪʥʝʩʣʘʩʴ ʢ ʩʦʛʣʘʰʝʥʠʶ ʦ 

ʩʪʘʙʠʣʴʥʦʩʪʠ ʠ ʨʘʟʚʠʪʠʠ. ɼʘʣʝʝ ʄʝʨʢʝʣʴ ʩʢʘʟʘʣʘ: «ʕʪʦ ʚʘʞʥʦʝ 

ʩʦʟʚʫʯʠʝ»). 

195. In anderen EU-Staaten gibt es bereits die Befürchtung, dass der frühere 

"deutsch-französische EU-Motor" dauerhaft aus dem Takt geraten könnte. 
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(нем. ɺ ʜʨʫʛʠʭ ʛʦʩʫʜʘʨʩʪʚʘʭ ɽʚʨʦʩʦʶʟʘ ʫʞʝ ʝʩʪʴ ʦʧʘʩʝʥʠʷ, ʯʪʦ 

ʧʨʝʞʥʷʷ ʜʦʣʛʦʚʝʯʥʘʷ ʥʝʤʝʮʢʦ-ʬʨʘʥʮʫʟʩʢʘʷ ʜʚʠʞʫʱʘʷ ʩʠʣʘ ʤʦʞʝʪ 

ʚʳʧʘʩʪʴ ʠʟ ʪʘʢʪʘ).  

196. Allerdings würde er seine Urheberschaft in diesem Fall sicher über die 

Internetseite der Rebellen schnellstmöglich hinausposaunen wollen. (нем. 

ʆʜʥʘʢʦ, ʚ ʵʪʦʤ ʩʣʫʯʘʝ ʦʥ ʭʦʪʝʣ ʙʳ ʫʚʝʨʝʥʦ ʨʘʩʪʨʫʙʠʪʴ ʪʘʢ ʙʳʩʪʨʦ, 

ʢʘʢ ʵʪʦ ʚʦʟʤʦʞʥʦ ʦ ʩʚʦʝʤ ʘʚʪʦʨʩʢʦʤ ʧʨʘʚʝ ʥʘ ʵʪʦʤ ʩʘʡʪʝ ʙʫʥʪʘʨʝʡ). 

197. Was für ein Paukenschlag von Barack Obama: Millionen illegale 

Einwanderer sollen nicht abgeschoben werden. (нем. ʏʪʦ ʟʘ ʙʦʡ ʚ 

ʣʠʪʘʚʨʳ ʩʦ ʩʪʦʨʦʥʳ ɹʘʨʘʢʘ ʆʙʘʤʳ: ʄʠʣʣʠʦʥʳ ʥʝʣʝʛʘʣʦʚ ʥʝ ʙʫʜʫʪ 

ʚʳʜʚʦʨʝʥʳ).  

198. Обсуждение статьи «Sinkende Umfragewerte: FDP setzt Krisentreffen 

an». Johann58: Selbst wenn man nicht die erste Geige spielt ist es erforderlich 

den Ton zu treffen. Wenn aber der Dirigent versagt und nicht erkennt wenn 

jemand falsh spielt, dann taugt das ganze Orchester nichts. 

Arniston: man muss nicht die erste geige spielen, bevor er das instrument 

gab. (нем. Йохан58: ɽʩʣʠ ʥʝ ʠʛʨʘʝʰʴ ʛʣʘʚʥʫʶ ʨʦʣʴ, ʥʝʦʙʭʦʜʠʤʦ ʚʳʙʨʘʪʴ 

ʧʨʘʚʠʣʴʥʫʶ ʪʦʥʘʣʴʥʦʩʪʴ. ɽʩʣʠ ʜʠʨʠʞʝʨ ʥʝ ʩʧʨʘʚʣʷʝʪʩʷ ʠ ʥʝ 

ʨʘʟʣʠʯʘʝʪ, ʢʦʛʜʘ ʢʪʦ-ʪʦ ʬʘʣʴʰʠʚʠʪ, ʪʦ ʫ ʚʩʝʛʦ ʦʨʢʝʩʪʨʘ ʨʘʟʣʘʜ ʚ 

ʠʛʨʝ. Арнистон: ʅʝ ʩʣʝʜʫʝʪ ʠʛʨʘʪʴ ʛʣʘʚʥʫʶ ʨʦʣʴ, ʧʦʢʘ ʥʝ ʚʦʟʴʤʝʰʴ 

ʠʥʩʪʨʫʤʝʥʪ ʚ ʨʫʢʠ). 

 

199. It's showtime - und mit ihrem Mann hat es die Spendensammlerin sogar 

schon auf den Titel des Spiegel geschafft. (нем. ʇʨʝʜʩʪʘʚʣʝʥʠʝ ʥʘʯʘʣʦʩʴ ï 

ʚʤʝʩʪʝ ʩʦ ʩʚʦʠʤ ʤʫʞʝʤ ʩʙʦʨʱʠʮʘ ʧʦʞʝʨʪʚʦʚʘʥʠʡ ʨʘʙʦʪʘʣʘ ʧʦʜ 

ʟʘʛʣʘʚʠʝʤ çʐʧʠʛʝʣʴè.) 

Немецкий медиа-политический дискурс активно привлекает различные 

жанры не только театральных представлений, вроде Posse (нем. ʬʘʨʩ) 
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(пример 181), Drama (нем. ʜʨʘʤʘ) (пример 181), Komödie (нем. ʢʦʤʝʜʠ)̫ 

(пример 190), Tragödie (нем. ʪʨʘʛʝʜʠ)̫ (пример 182), Reprise (нем. ʨʝʧʨʠʟʘ) 

(пример 184), но и паратеатральные жанры, например, Soap-Opera (нем. 

ʤʳʣʴʥʘʷ ʦʧʝʨʘ) (пример 182) или Stand-up (нем. ʩʪʝʥʜʘʧ) (пример 185). 

Зачастую в одном предложении могут комбинироваться два жанра. Если 

комбинируются противоположные Posse und Drama (нем. ʬʘʨʩ и ʜʨʘʤʘ в 

примере 181), то эти метафоры показывают противоречивую ситуацию, 

которая, вероятно, для исполнителей политического действия выглядит 

положительно, но СМИ оценивают его как издевательство, поэтому 

употребляется метафора с отрицательным смыслом. Если используются 

подряд несколько метафор со стилистически схожей оценкой Posse, Komödie, 

Sommerlochwitz (нем. ʬʘʨʩ, ʢʦʤʝʜʠʷ, ʰʫʪʢʘ ʚ ʤʝʨʪʚʳʡ ʩʝʟʦʥ в примере 

190), то каждая последующая метафора усиливает предыдущую, накапливая 

эмоциональный заряд «ненастоящести». Следует отметить тот факт, что нами 

не зафиксировано примеров, когда бы последовательно использовались 

метафоры, передающие трагические театральные жанры, вроде драмы и 

трагедии. А в российском политическом дискурсе мы отметили пример, где 

употреблены ʜʨʘʤʘ и ʤʝʣʦʜʨʘʤʘ (пример 166). 

В данном фрейме мы привели контекст, в котором употреблено название 

циркового трюка: ʜʚʦʡʥʦʝ ʩʘʣʴʪʦ ʩ ʦʙʨʘʪʥʳʤ ʚʠʥʪʦʤ (пример 180), 

которое является сложным метафорическим образом, поэтому он редко 

употребляется в немецкой публицистике. Данный образ имеет сложную 

стилистическую окраску, поскольку одновременно может выражать сарказм 

и иронию по отношению к политическому событию. Употребление данной 

метафоры носит ситуативный характер, что делает ее «свежей».  

Интересен пример 183, где употреблены метафоры Spielchen und 

Pantomime (нем. ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʘʷ ʠʛʨʘ и ʧʘʥʪʦʤʠʤʘ). Жанр пантомимы, 

кажется, подходящим примером, который следовало бы заимствовать 

политическому дискурсу из сферы театра, в качестве метафоры напрасных 
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или иллюзорных действий какого-либо политика, пытающегося доказать 

свои слова поступками. В таком значении и следует понимать указанную 

метафору в примере 183, но в российском медиа-политическом дискурсе 

нами не найдены примеры употребления ʧʘʥʪʦʤʠʤʳ.  

Укажем и тот факт, что метафора ʩʪʝʥʜʘʧ (пример 185) в немецком 

политическом языке также лишена негативных оценок, а напротив, 

подчеркивает ораторские способности политического деятеля. В словаре 

издательства Duden «Das neue Wörterbuch der Szenensprachen» зафиксирована 

новая для немецкого языка лексема Stand-up-Comedian (нем. 'стендап-

комедиант'), которая определяется как: «Ein Komiker, der seine Gags nicht nur 

auswendig lehrnt, sondern auch aus dem Stegreif vorträgt, ist ein Stand-up-

Comedian. Seine Show entwickelt sich spontan, seine Witze sind improvisiert, sein 

Anliegen weniger politisch motiviert. Diese Art von Comedytheater ist mit dem 

Kabarett verwandt, unterscheidet sich aber von diesem inhaltlich. Während der 

Kabarettist ironisiert und auch die großen Themen der Gesellschaft und Politik 

aufgreift, beschreibt der Stand-up-Comedian mehr die Welt im Kleinen, seinen 

eigenen Alltag und seine persönlichen Konflikte mit seinem Umfeld». (нем. 

ʂʦʤʠʢ, ʢʦʪʦʨʳʡ ʥʝ ʪʦʣʴʢʦ ʟʘʫʯʠʚʘʝʪ ʰʫʪʢʠ, ʥʦ ʠ ʰʫʪʠʪ ʵʢʩʧʨʦʤʪʦʤ, 

ʥʘʟʳʚʘʝʪʩʷ ʩʪʝʥʜʘʧ-ʢʦʤʝʜʠʘʥʪʦʤ. ɽʛʦ ʰʦʫ ʨʘʟʚʠʚʘʝʪʩʷ ʩʧʦʥʪʘʥʥʦ, ʝʛʦ 

ʰʫʪʢʠ ï ʵʪʦ ʠʤʧʨʦʚʠʟʘʮʠʷ, ʝʛʦ ʟʘʜʘʯʘ ʤʝʥʝʝ ʧʦʣʠʪʠʟʠʨʦʚʘʥʘ. ʕʪʦʪ ʚʠʜ 

ʢʦʤʝʜʠʡʥʦʛʦ ʪʝʘʪʨʘ ʨʦʜʩʪʚʝʥʝʥ ʢʘʙʘʨʝ, ʦʪ ʢʦʪʦʨʦʛʦ ʦʪʣʠʯʘʝʪʩʷ ʩʚʦʠʤ 

ʩʦʜʝʨʞʘʥʠʝʤ. ɺ ʪʦ ʚʨʝʤʷ ʢʘʢ ʘʨʪʠʩʪ ʢʘʙʘʨʝ ʠʨʦʥʠʟʠʨʫʝʪ, ʧʦʜʭʚʘʪʳʚʘʷ 

ʚʘʞʥʳʝ ʦʙʱʝʩʪʚʝʥʥʳʝ ʠ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʠʝ ʪʝʤʳ, ʩʪʝʥʜʘʧ-ʢʦʤʝʜʠʘʥʪ 

ʦʧʠʩʳʚʘʝʪ ʤʠʨ ʚ ʤʝʣʦʯʘʭ, ʩʚʦʠ ʙʫʜʥʠ ʠ ʣʠʯʥʳʝ ʢʦʥʬʣʠʢʪʳ ʩ ʦʢʨʫʞʝʥʠʝʤ).  

Мы привели эту цитату, чтобы показать, что понимание стендапа в 

Германии и в России несколько различаются. Российский стендап в 

политической сфере – это высшая похвала ораторскому мастерству политика, 

который говорит о важных общественно-политических вопросах и делает это 

достаточно профессионально. При этом очевидно, что политическое 
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выступление всегда является подготовленным и отрепетированным. В 

Германии стендап – это импровизация, быстрая и острая реакция политика на 

какую-либо ситуацию.    

Метафора da capo spielen (нем. ʠʛʨʘʪʴ ʥʘ ʙʠʩ в примере 186) выступает 

синонимом к повторяющемуся действию, важным уточнением здесь является 

первая часть метафоры ʤʝʣʦʜʠʷ ʥʘ ʙʠʩ, поскольку позволяет отнести эту 

метафору к сфере «музыка». Возвращение политика на свой пост после 

перерыва уместно сопоставить с ʠʛʨʦʡ ʥʘ ʙʠʩ, как это сделано в примере 186. 

В примере 187 метафоры Trommpelwirbel und Kulmination (нем. ʙʘʨʘʙʘʥʥʘʷ 

ʜʨʦʙʴ и ʢʫʣʴʤʠʥʘʮʠʷ) помогают соотнести эти примеры со сферой цирка, 

поскольку барабанная дробь более характерна перед каким-либо цирковым 

трюком, чем перед каким-либо театральным действием.  

В немецкой политической публицистике наиболее популярными 

театральными метафорами начала и конца какого-либо действия являются 

фразы: ʟʘʥʘʚʝʩ ʦʪʢʨʳʣʩʷ, ʟʘʥʘʚʝʩ ʟʘʢʨʳʣʩ.̫ Акцентирование внимание 

публики в театре или цирке на каком-либо конкретном моменте 

представления возможно через ʙʘʨʘʙʘʥʥʫʶ ʜʨʦʙʴ. Заострить внимание на 

конкретном моменте какой-либо ситуации в политическом дискурсе также 

возможно с помощью ʙʘʨʘʙʘʥʥʦʡ ʜʨʦʙʠ  (пример 187) или через английскую 

фразу (It's showtime) – ʧʨʝʜʩʪʘʚʣʝʥʠʝ ʥʘʯʘʣʦʩʴ (пример 199). Нами 

зафиксировано употребление фразеологического оборота Klappe zu, Affe tot в 

немецком политическом дискурсе („Es gibt Polizeireporter, Gerichtsreporter, 

aber Gefängnisreporter gibt es nicht. Keiner fragt, was geschieht nach dem 

Urteil? Deckel zu, Affe totñ ï нем. ʉʫʱʝʩʪʚʫʝʪ ʨʝʧʦʨʪʝʨ ʠʟ ʧʦʣʠʮʝʡʩʢʦʛʦ 

ʫʯʘʩʪʢʘ, ʨʝʧʦʨʪʝʨ ʠʟ ʟʘʣʘ ʩʫʜʘ, ʥʦ ʨʝʧʦʨʪʝʨʘ ʠʟ ʪʶʨʴʤʳ ʥʝʪ. ʅʠʢʪʦ ʥʝ 

ʩʧʨʘʰʠʚʘʝʪ, ʯʪʦ ʧʨʦʠʩʭʦʜʠʪ ʧʦʩʣʝ ʧʨʠʛʦʚʦʨʘ ʩʫʜʘ? ʂʨʳʰʢʘ, ʚʩʝ ʢʦʥʯʝʥʦ. 

Заголовок газеты: «Norwegischer Terrorist Breivik Klappe zu, Affe tot!» ï нем. 

ʅʦʨʚʝʞʩʢʠʡ ʪʝʨʨʦʨʠʩʪ ɹʨʝʡʚʠʢ ï ʚʩʝ ʢʦʥʯʝʥʦ). Фразеологическое 

выражение Affe tot, Klappe zu предположительно имеет цирковое 
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происхождение. Идиоматический словарь издательства Duden отмечает 

ограниченность употребления данного выражения, ставя пометку salopp 

(фамильярный).  

Обозначение событий, предшествующих финалу политических 

поступков, метафорически может быть названо Kulmination (нем. 

ʢʫʣʴʤʠʥʘʮʠʝʡ) (пример 187). Обратим внимание, что ʢʫʣʴʤʠʥʘʮʠʷ 

предшествует ʘʧʦʛʝʶ, так распределяются эти термины и в театральной 

сфере. В ходе политического скандала распределение в точности 

повторяется.  

Политическое событие, которое выглядит ненастоящим и излишне 

фальшивым сравнивается с ʧʘʨʦʜʠʝʡ (пример 191). Отметим то 

обстоятельство, что наиболее часто ʧʘʨʦʜʠʝʡ в политическом дискурсе 

метафорически называют процесс выборов. В российском политическом 

дискурсе выборы скорее сравнят с ʢʦʤʝʜʠʝʡ или ʙʘʣʘʛʘʥʦʤ, т.е. действием, 

которое вызывает смех, но является реальным.  

Еще раз подчеркнем важную роль музыки в качестве области-источника 

метафор в немецком политическом дискурсе. Так, начало какого-либо 

политически значимого действия может метафорически сравниваться с 

процессом ʟʘʜʘʚʘʥʠʷ ʪʦʥʘ (нем. den Ton angeben в примере 193). Этот 

образ, по нашему мнению, является достаточно ярким, поскольку музыканты 

вновь собранного оркестра подстраиваются под основной тон, создавая 

Gleichklang (нем. ʩʦʟʚʫʯʠʝ) (пример 194), так и политики для успешного 

взаимодействия выбирают основной тон и подстраиваются под него. 

Политик, мнение которого отличается от остального «оркестра», ʚʳʧʘʜʘʝʪ 

ʠʟ ʪʘʢʪʘ (нем. aus dem Takt geraten в примере 195). Пример 198 

иллюстрирует мнение читателей издания www.stern.de на политическую 

статью. Мы привели два таких мнения для иллюстрации того факта, что 

некоторые политические события могут очень точно и иронично 

http://www.stern.de/
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описываться через отсылки к музыкальным явлениям. Так, главная 

политическая роль сравнивается с ʠʛʨʦʡ ʥʘ ʩʢʨʠʧʢʝ (нем. Geige spielen), 

главный представитель политической власти сравнивается с ʜʠʨʠʞʝʨʦʤ 

(нем. Dirigent), который должен den Ton zu treffen (нем. ʚʳʙʨʘʪʴ 

ʧʨʘʚʠʣʴʥʳʡ ʪʦʥ) для политического развития всей страны. Если этот 

политик перестает различать реальную работу своих подчиненных и 

иллюзию, позволяя им falsh spielen (нем. ʬʘʣʴʰʠʚʠʪʴ), по правительство 

такой страны перестает быть эффективным, как и оркестр, у которого 

появляется taugt das ganze Orchester nichts (нем. ʨʘʟʣʘʜ ʚ ʠʛʨʝ). Политика – 

это всегда сфера для манипуляций, поэтому попытки оказать влияние на 

какого-либо политика, могут сравниваться с попытками адаптировать или 

ʧʝʨʝʜʝʣʘʪʴ какое-либо произведение ʜʣʷ ʠʥʩʪʨʫʤʝʥʪʘ (нем. 

instrumentalisieren в примере 192).  

Обращение к музыкальным образам для переносной характеристики 

каких-либо политических поступков отмечено в примерах 196 и 197, в 

которых политик дал опрометчивые заявления перед большой аудиторией. 

Передавая эмоции сарказма, автор сравнил эти заявление с Paukenschlag 

(нем. ʙʦʡ ʚ ʣʠʪʘʚʨʳ в примере 197). Другой автор предположил, что 

политик hinausposaunen (нем. ʨʘʩʪʨʫʙʠʣ в примере 196) о своем решении. 

Подчеркнем тот факт, что музыкальная сфера является смежной 

театральному искусству, поэтому она получила достаточно серьезное 

распространение в немецкой политической публицистике в виде терминов, 

фразеологизмов и метафор. 
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3.5. Фрейм «Реакция публики и прием, оказываемый 

представлению» 

Люди, следящие за ходом политических событий, часто в политической 

публицистике сравниваются со «зрителями» или «публикой». Подобная 

метафорическая номинация выглядит уместной, поскольку люди, 

наблюдающие за теми или иными политическими событиями, могут 

свободно выражать свою оценку происходящему или деятельности 

конкретного политика. Другими словами, политик, который старается 

понравиться аудитории, сравнивается с актером, разные политические 

события, выстраиваемые по театральным законам (например, предвыборные 

ролики кандидатов, агитации), сравниваются с театральными жанрами, 

аудитория, которая наблюдает за происходящим и реагирует, сравнивается со 

зрителями. В данном фрейме приводятся примеры положительной реакции 

людей (аплодисменты, крики «бис» и «браво») и отрицательные (свист, 

крики, демонстрация различных жестов).    

200. ʋ ʚʭʦʜʘ ʚ ɹʦʣʴʰʦʡ ʂʨʝʤʣʝʚʩʢʠʡ ʜʚʦʨʝʮ ʇʫʪʠʥʘ ʧʦʧʨʠʚʝʪʩʪʚʦʚʘʣ 

ʢʦʤʝʥʜʘʥʪ ʂʨʝʤʣʷ, ʧʦʩʣʝ ʯʝʛʦ ʧʨʝʟʠʜʝʥʪ ʧʨʦʰʝʣ ʯʝʨʝʟ ɻʝʦʨʛʠʝʚʩʢʠʡ ʠ 

ɸʣʝʢʩʘʥʜʨʦʚʩʢʠʡ ʟʘʣʳ ʚ ɸʥʜʨʝʝʚʩʢʠʡ ʟʘʣ ʧʦʜ ʤʫʟʳʢʫ ʏʘʡʢʦʚʩʢʦʛʦ ʠ 

ʘʧʣʦʜʠʩʤʝʥʪʳ ʧʝʨʚʳʭ ʨʷʜʦʚ ʛʦʩʪʝʡ.  

201. ɻʦʚʦʨʠʣ ʇʫʪʠʥ ʩʫʨʦʚʦ, ʯʝʢʘʥʠʣ ʩʣʦʚʘ. ʏʝʯʝʥʮʳ ʪʦ ʠ ʜʝʣʦ 

ʚʟʨʳʚʘʣʠʩʴ ʘʧʣʦʜʠʩʤʝʥʪʘʤʠ. 

202. ɺ ʨʝʟʫʣʴʪʘʪʝ ʘʧʣʦʜʠʩʤʝʥʪʘʤʠ ʠ ʢʨʠʢʘʤʠ çɹʨʘʚʦ!è 

ʩʦʧʨʦʚʦʞʜʘʣʘʩʴ ʧʦʯʪʠ ʢʘʞʜʘʷ ʬʨʘʟʘ ʄʝʜʚʝʜʝʚʘ ʠ ʢʘʞʜʳʡ ʚʦʧʨʦʩ ʢ 

ʥʝʤʫ. 

203. ɾʠʪʝʣʠ ʂʨʳʤʘ ʧʦʜʜʝʨʞʠʚʘʶʪ ʜʝʡʩʪʚʠʷ ʚʣʘʩʪʝʡ, ʭʦʪʷ ʚʩʝ ʣʘʚʨʳ 

ʧʦʢʘ ʜʦʩʪʘʶʪʩʷ ʩʪʘʨʝʡʰʠʥʝ ʢʨʳʤʩʢʦʛʦ ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʦʛʦ ʦʣʠʤʧʘ, 
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ʧʝʨʚʦʤʫ ʣʠʮʫ ʨʝʩʧʫʙʣʠʢʠ ʂʦʥʩʪʘʥʪʠʥʦʚʫ. ɽʛʦ ʧʦʷʚʣʝʥʠʝ ʧʨʠʚʝʪʩʪʚʫʶʪ 

ʦʚʘʮʠʷʤʠ, ʘ ʬʘʤʠʣʠʶ ʩʢʘʥʜʠʨʫʶʪ ʚʤʝʩʪʝ ʩʦ ʩʣʦʚʦʤ çʈʦʩʩʠʷè.  

204. ʈʘʩʩʤʦʪʨʝʥʠʝ ʠ ʧʨʠʥʷʪʠʝ ʨʝʟʦʣʶʮʠʠ ʩʦʧʨʦʚʦʞʜʘʣʦʩʴ ʩʢʘʥʜʘʣʦʤ: 

ʟʘʤʛʣʘʚʳ ʨʦʩʩʠʡʩʢʦʡ ʜʝʣʝʛʘʮʠʠ ʚ ʇɸʉɽ ʃʝʦʥʠʜʘ ʉʣʫʮʢʦʛʦ, ʢʦʪʦʨʳʡ 

ʚʳʩʢʘʟʘʣʩʷ ʧʨʦʪʠʚ ʪʝʟʠʩʘ ʦ ʜʘʚʣʝʥʠʠ ʈʦʩʩʠʠ ʥʘ ʋʢʨʘʠʥʫ, ʧʳʪʘʣʠʩʴ 

ʦʩʚʠʩʪʘʪʴ ʠ ʟʘʭʣʦʧʘʪʴ. 

205. ɺʦ ʚʨʝʤʷ ʦʪʢʨʳʪʠʷ ʪʫʨʥʠʨʘ ʬʘʥʘʪʳ ʦʩʚʠʩʪʘʣʠ ʈʫʩʝʬ ʠ ʥʝ 

ʧʨʝʤʠʥʫʣʠ ʠʩʧʦʣʥʠʪʴ ʤʘʪʝʨʥʫʶ ʨʝʯʦʚʢʫ, ʥʘʧʨʘʚʣʝʥʥʫʶ ʧʨʦʪʠʚ 

ʛʦʩʧʦʞʠ ʧʨʝʟʠʜʝʥʪʘ, ʥʘʭʦʜʠʚʰʝʡʩʷ ʚ ʪʦʪ ʤʦʤʝʥʪ ʥʘ ʪʨʠʙʫʥʝ. 

206. ʋʯʘʩʪʥʠʢʠ ʤʠʪʠʥʛʦʚ ʚʳʢʨʠʢʠʚʘʶʪ ʣʦʟʫʥʛʠ ʚ ʧʦʜʜʝʨʞʢʫ 

çɹʝʨʢʫʪʘè, ʩʢʘʥʜʠʨʫʶʪ çʈʦʩʩʠʷ, ʈʦʩʩʠʷ!è ʠ çʇʫʪʠʥ, ʧʦʤʦʛʠ!è. 

207. ɺʧʨʦʯʝʤ, ʦʪʥʦʰʝʥʠʝ ʢʠʝʚʣʷʥ, ʤʠʤʦ ʢʦʪʦʨʳʭ ʩʝʛʦʜʥʷ ʧʨʦʭʦʜʠʣ 

ʃʫʢʘʰʝʥʢʦ, ʢ ʥʝʤʫ ʨʘʟʥʦʝ. ʂʪʦ-ʪʦ ʧʨʠ ʝʛʦ ʧʨʠʙʣʠʞʝʥʠʠ ʭʣʦʧʘʣ ʚ 

ʣʘʜʦʰʠ, ʘ ʢʪʦ-ʪʦ ʥʘʯʠʥʘʣ ʩʢʘʥʜʠʨʦʚʘʪʴ ʧʦʯʝʤʫ-ʪʦ çʇʫʪʠʥʘ ð ʛʝʪʴè. 

208. ʆʩʦʙʝʥʥʦ ʨʘʩʧʦʣʦʞʠʪʴ ʢ ʩʝʙʝ ʛʘʨʘʥʪʘ ʂʦʥʩʪʠʪʫʮʠʠ ʩʪʘʨʘʣʠʩʴ 

ʢʘʟʘʢʠ. ʆʜʠʥ ʠʟ ʧʨʝʜʩʪʘʚʠʪʝʣʝʡ ʘʥʩʘʤʙʣʷ çʂʘʟʘʮʢʠʡ ʢʨʫʛè ʩʳʛʨʘʣ ʥʘ 

ʙʘʣʘʣʘʡʢʝ, ʘ ʧʦʪʦʤ ʩʧʝʣ ʯʘʩʪʫʰʢʫ: çɸ ʧʨʝʟʠʜʝʥʪ ʫ ʥʘʩ ʭʦʨʦʰʠʡ, ʘ ʤʳ 

ʥʝ ʚʳʜʘʜʠʤ ʝʛʦ. ʉʝʤʝʨʳʭ ʚ ʤʦʛʠʣʫ ʩʛʦʥʠʤ ʟʘ ʥʝʛʦ ʟʘ ʦʜʥʦʛʦ». 

209. ʅʝʜʘʚʥʠʡ ʚʠʟʠʪ ʢʦʦʨʜʠʥʘʪʦʨʘ ñʃʝʚʦʛʦ ʬʨʦʥʪʘò ʉʝʨʛʝʷ ʋʜʘʣʴʮʦʚʘ 

ʚ ʂʘʟʘʥʴ, ʛʜʝ ʩʝʡ ʧʦʣʠʪʠʢ ʥʝ ʪʦʣʴʢʦ ʧʨʦʚʸʣ ʩʦʚʤʝʩʪʥʫʶ ʧʨʝʩʩ-

ʢʦʥʬʝʨʝʥʮʠʶ ʩ ʧʨʝʜʩʪʘʚʠʪʝʣʷʤʠ ʤʝʩʪʥʳʭ ʥʘʮʠʦʥʘʣ-ʩʝʧʘʨʘʪʠʩʪʦʚ ʠʟ 

ñɸʟʘʪʣʳʢʘò (ʪʝʭ ʩʘʤʳʭ, ʢʦʪʦʨʳʝ ʵʪʦʡ ʚʝʩʥʦʡ ʨʫʢʦʧʣʝʩʢʘʣʠ ʧʦʷʚʣʝʥʠʶ 

ʙʘʟʳ ʅɸʊʆ ʚ ʋʣʴʷʥʦʚʩʢʝ, ʘ ʤʝʩʷʮ ʥʘʟʘʜ ʚʤʝʩʪʝ ʩ ʩʘʣʘʬʠʪʘʤʠ ʠʟ ñʍʠʟʙ 

ʫʪ-ʊʘʭʨʠʨò ʫʩʪʨʦʠʣʠ ʘʥʪʠʨʦʩʩʠʡʩʢʠʡ ʰʘʨʠʘʪʩʢʠʡ ʤʠʪʠʥʛ ʚ ʩʪʦʣʠʮʝ 

ʊʘʪʘʨʩʪʘʥʘ), ʥʦ ʠ ʟʘʷʚʠʣ ʦ ʞʝʣʘʪʝʣʴʥʦʩʪʠ ʘʣʴʷʥʩʘ ʨʘʜʠʢʘʣʴʥʳʭ 
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ʠʩʣʘʤʠʩʪʦʚ ʠ ʪʘʪʘʨʩʢʠʭ ʥʘʮʠʦʥʘʣʠʩʪʦʚ ʩ ñʙʝʣʦʣʝʥʪʦʯʥʳʤò ɹʦʣʦʪʦʤ, 

ʢʘʢ ʤʦʞʥʦ ʙʦʣʝʝ ʥʘʛʣʷʜʥʦ ʧʦʜʪʚʝʨʞʜʘʝʪ ʜʘʥʥʳʡ ʧʨʠʩʢʦʨʙʥʳʡ ʬʘʢʪ. 

210. ʂ ʥʝʠʤʦʚʝʨʥʦʤʫ ʫʜʦʚʦʣʴʩʪʚʠʶ ʬʦʪʦʢʦʨʨʝʩʧʦʥʜʝʥʪʦʚ, ʩʝʡ ʩʫʙʲʝʢʪ 

ʙʳʣ ʧʦʜʭʚʘʯʝʥ ʥʝʩʤʝʪʥʦʡ ʤʠʣʠʮʝʡʩʢʦʡ ʩʠʣʦʡ ʠ ʢʘʢ-ʪʦ ʭʠʪʨʦ, ʚʚʝʨʭ 

ʪʦʨʤʘʰʢʘʤʠ ʟʘʧʠʭʘʥ ʚ ʫʟʢʫʶ ʜʚʝʨʴ ʫʘʟʠʢʘ. ʊʦʣʧʘ ʥʘʯʘʣʘ 

ʥʝʩʦʛʣʘʩʦʚʘʥʥʦ ʫʣʶʣʶʢʘʪʴ, ʘ ʮʠʥʠʯʥʳʝ ʬʦʪʦʢʦʨʳ, ʩʜʝʣʘʚ ʟʘʚʝʪʥʳʡ 

ʢʘʜʨ, ʧʨʠʥʷʣʠʩʴ ʨʘʩʩʫʞʜʘʪʴ ʦ ʪʦʤ, ʯʪʦ ʥʝ ʭʫʜʦ ʙʳ ʧʦʜʦʛʥʘʪʴ ʩʶʜʘ 

ʢʘʢʠʝ-ʥʠʙʫʜʴ ʚʦʜʦʤʝʪʳ ð ʘ ʪʦ ʩʦʚʩʝʤ ʩʥʠʤʘʪʴ ʥʝʯʝʛʦé. 

211. ʉʪʦʣʴ ʥʝʦʞʠʜʘʥʥʦʝ ʚʳʩʪʫʧʣʝʥʠʝ ɸʥʘʥʘ ʚʳʟʚʘʣʦ ʥʝʧʦʜʜʝʣʴʥʳʡ 

ʚʦʩʪʦʨʛ ʜʠʧʣʦʤʘʪʦʚ, ʛʝʥʩʝʢʘ ʜʘʞʝ ʚʳʟʚʘʣʠ ʥʘ ʙʠʩ. 

После сопоставления политической сферы и театральной (Фрейм I), 

политического деятеля и актера (Фрейм II), здания, в котором происходят 

политически значимые события, и здания театра (Фрейм III), самого 

политического выступления и театральной постановки (Фрейм IV), 

завершением нашего исследования станет сравнение зрителей в театре и 

аудитории, наблюдающей за политической жизнью страны. Очевиден тот 

факт, что «фальшь», «искусственность» и «ненастоящесть», следующие из 

театральных параллелей и метафор, распространяются и на аудиторию, 

которая смотрит на политические выступления и порой верит в реальность 

того, о чем говорят политики. Из приведенных примеров во фреймах с I по 

IV мы подобрали нейтральные в стилистическом плане номинации людей, 

наблюдающих за политикой в стране, а именно: ʵʣʝʢʪʦʨʘʪ (пример 12), 

ʦʧʧʦʟʠʮʠʷ (пример 19), ʩʪʫʜʝʥʪʳ (пример 33), ʮʝʣʝʚʘʷ ʘʫʜʠʪʦʨʠʷ (пример 

67), ʫʯʘʩʪʥʠʢʠ ʤʠʪʠʥʛʘ (пример 138), ʣʶʜʠ (пример 141). В примере 92 

дается резко негативная характеристика участникам массового митинга – 

ʙʠʦʤʘʩʩʘ. Нами выбраны примеры, которые имеют отношение к театру, а 

именно: ʧʫʙʣʠʢʘ (примеры 10, 132), ʟʨʠʪʝʣʠ ʠʟ ʧʦʯʪʝʥʥʝʡʰʝʡ ʧʫʙʣʠʢʠ 

(пример 84), ʟʨʠʪʝʣʠ (примеры 84, 87, 94, 131). Отметим то обстоятельство, 
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что по данным РАС реакция «зритель» появляется на стимулы «театр», 

«кино», «спектакль», «сцена». Мы можем предположить, что журналисту, 

использующему лексемы «публика» и «зрители» важно их наличие в тексте, 

поскольку они завершают метафорический образ описываемого 

политического действия. Так, в примерах 8, 85, 93 и 94 есть сравнение 

определенного политика с актером или каким-либо театральным амплуа, есть 

сопоставление политических действий и театральных, а в завершение люди 

называются «зрителями» или «публикой». Таким образом подчеркивается, 

что структура актер-пьеса-зритель может использоваться не только в 

театральной сфере, но и в политической. Обратимся к примерам, 

приведенным нами в данном фрейме. 

Частотными примерами, описывающими положительную реакцию 

аудитории на слова или поступки политика, являются ʘʧʣʦʜʠʩʤʝʥʪʳ 

(примеры 200, 201, 202), ʢʨʠʢʠ çʙʨʘʚʦè (пример 202), ʧʨʠʚʝʪʩʪʚʠʝ 

ʘʧʣʦʜʠʩʤʝʥʪʘʤʠ (пример 174), ʧʨʠʚʝʪʩʪʚʠʝ ʦʚʘʮʠʷʤʠ (пример 203), 

ʭʣʦʧʘʥʴʝ ʚ ʣʘʜʦʰʠ (пример 207). Отметим тот факт, что подобные примеры 

уместны как во время приветствия политика (пример 200, 207), так и в ходе 

его выступления в качестве поддержки (примеры 201 и 202). 

Эффектное выступление политика может сопровождаться не только 

ʘʧʣʦʜʠʩʤʝʥʪʘʤʠ (примеры 200, 201, 202), но и ʨʫʢʦʧʣʝʩʢʘʥʠʝʤ (пример 

209), а также ʚʳʟʦʚʦʤ ʥʘ ʙʠʩ (пример 211).  

Самыми популярными негативными реакциями публики следует считать 

такие: ʦʩʚʠʩʪʘʥʠʝ (примеры 204, 205), ʫʣʶʣʶʢʘʥʴʝ (пример 210), 

ʠʩʧʦʣʥʝʥʠʝ ʤʘʪʝʨʥʦʡ ʨʝʯʝʚʢʠ (пример 205), ʩʢʘʥʜʠʨʦʚʘʥʠʝ (пример 207). 

Негативная реакция может быть вызвана какими-либо словами или 

поступками политика (примеры 204, 209). Если политик оказывается среди 

нелояльной к нему аудитории, то отрицательная реакция у людей может 
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появиться при встрече с таким политиком (пример 207), где протестующие 

кричали «Путина геть!» при встрече с А. Лукашенко.   

Такие примеры, как ʩʢʘʥʜʠʨʦʚʘʪʴ и ʚʳʢʨʠʢʠʚʘʪʴ ʣʦʟʫʥʛʠ могут 

выражать как поддержку со стороны публики (примеры 207, 203), так и 

недовольство, протест (примеры 207 и 208). Кроме того, ʩʢʘʥʜʠʨʦʚʘʥʠʝ 

может быть многозначным словом. В примере 92 использовано выражение 

«нестройно скандировать», которое сложно считать однозначно 

положительной или отрицательной характеристикой, поскольку это 

выражение является производным от «стройно скандировать», в котором 

приставка с отрицанием «не», по нашему мнению, выглядит издевкой. 

Интересен пример 204, где традиционно положительная реакция «хлопать в 

ладони» означает факт неодобрения, что выражается в словосочетании 

ʦʩʚʠʩʪʘʪʴ ʠ ʟʘʭʣʦʧʘʪʴ слова политика. 

Не только политик может превратить свое выступление в шоу, 

эффектными жестами, хорошей дикцией и яркими метафорами, но и 

аудитория, выражая поддержку или недовольство способна на эффектную 

реакцию. Так, в примере 208 приводится фраза ʩʧʝʪʴ ʯʘʩʪʫʰʢʫ, в примере 

130 ʢʠʥʫʪʴ ʢ ʥʦʛʘʤ ʙʫʢʝʪ, в примере 174 ʚʟʜʳʤʘʪʴ ʟʥʘʤʝʥʘ. Все три 

примера человеческого поведения сложно представить в зале театра, но в 

концертном зале, во время выступления артиста поклонники могут 

приносить цветы и размахивать флагами с изображением артиста или 

группы. Такая реакция вполне типична и для церемонии награждения 

артиста, поэтому, следуя одной из главных идей нашего исследования, 

которая заключается в рассмотрении театральных и паратеатральных 

явлений, мы включаем эти примеры в нашу работу в качестве явлений 

смежных с театром. 
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Порой политические выступления столь неправдоподобны, что 

единственным желанием людей становится ʧʦʢʠʥʫʪʴ ʟʘʣ, ʥʝ ʜʦʞʠʜʘʷʩʴ 

ʘʥʪʨʘʢʪʘ (пример 131).  

 

Рассмотрим немецкие примеры.         

212. Einer am Menschenrecht orientierten Politik würde es besser zu Gesicht 

stehen, auf der Einhaltung des Völkerrechtes zu bestehen, anstatt Beifall zu 

spenden, wenn Staaten in ihren Kampfformen völkerrechtswidrige Methoden 

verwenden, indem sie ohne Gerichtsprozess töten. (нем. ɹʳʣʦ ʙʳ ʣʫʯʰʝ 

ʧʦʢʘʟʘʪʴ ʧʦʣʠʪʠʢʘ, ʦʨʠʝʥʪʠʨʦʚʘʥʥʦʛʦ ʥʘ ʧʨʘʚʘ ʯʝʣʦʚʝʢʘ, ʢʦʪʦʨʳʡ ʙʳ 

ʥʘʩʪʘʠʚʘʣ ʥʘ ʩʦʙʣʶʜʝʥʠʠ ʯʝʣʦʚʝʯʝʩʢʠʭ ʧʨʘʚ, ʚʤʝʩʪʦ ʪʦʛʦ ʯʪʦʙʳ 

ʘʧʣʦʜʠʨʦʚʘʪʴ, ʢʦʛʜʘ ʛʦʩʫʜʘʨʩʪʚʘ ʧʨʠʤʝʥʷʶʪ ʚʦʠʥʩʪʚʝʥʥʳʝ ʤʝʪʦʜʳ, 

ʧʨʦʪʠʚʦʨʝʯʘʱʠʝ ʥʦʨʤʘʤ ʤʝʞʜʫʥʘʨʦʜʥʦʛʦ ʧʨʘʚʘ, ʩʦʚʝʨʰʘʷ ʢʘʟʥʴ ʙʝʟ 

ʩʫʜʝʙʥʦʛʦ ʧʨʦʮʝʩʩʘ).   

213. Nun sind solche Rituale bei allen Parteien üblich. Je größer die Sorgen 

sind, desto heftiger werden die Beifallsstürme. (нем. ʉʝʛʦʜʥʷ ʪʘʢʠʝ 

ʨʠʪʫʘʣʳ ʷʚʣʷʶʪʩʷ ʦʙʳʜʝʥʥʦʩʪʴʶ ʜʣʷ ʚʩʝʭ ʧʘʨʪʠʡ. ʏʝʤ ʙʦʣʴʰʝ 

ʙʝʩʧʦʢʦʡʩʪʚʦ, ʪʝʤ  ʠʥʪʝʥʩʠʚʥʝʝ ʛʨʦʤ ʘʧʣʦʜʠʩʤʝʥʪʦʚ).  

214. Der Stoiber-Pulk wälzt sich herein. Blitzlichtgewitter, Kameraschwärme, 

tausend Hände zu schütteln, nochmal Defiliermarsch. Warmer Beifall, kein 

Orkan. Die TV-Kameras schwenken dankbar auf die zahllosen "Edmund, wir 

danken dir" -Plakate. (нем. ɻʨʫʧʧʘ ʐʪʦʡʙʝʨʘ ʩʚʘʣʴʩʠʨʦʚʘʣʘ ʚʥʫʪʨʴ. 

ɺʩʧʳʰʢʠ ʬʦʪʦʘʧʧʘʨʘʪʦʚ, ʨʦʡ ʢʘʤʝʨ, ʪʳʩʷʯʠ ʨʫʢʦʧʦʞʘʪʠʡ,  ʝʱʝ ʨʘʟ 

ʜʝʬʠʣʝ. ʊʝʧʣʳʝ ʘʧʣʦʜʠʩʤʝʥʪʳ, ʥʠʢʘʢʦʛʦ ʰʢʚʘʣʘ. ʊʝʣʝʚʠʟʠʦʥʥʳʝ 

ʢʘʤʝʨʳ ʙʣʘʛʦʜʘʨʥʦ ʧʦʢʘʟʳʚʘʶʪ ʙʝʩʯʠʩʣʝʥʥʳʝ ʧʣʘʢʘʪʳ çʕʜʤʫʥʜ, ʤʳ 

ʙʣʘʛʦʜʘʨʠʤ ʪʝʙʷè).   
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215. Sie verzichtet auf Jubelposen, formt ihre Hände zur berühmten Raute. Sie 

will reden, aber sie kommt nicht an gegen den Lärm. "So", sagt sie ins 

Mikrofon, doch das facht die Party nur weiter an. "Angie! Angie! Angie!" 

skandieren die Anhänger. Und singen: "So ein Tag, so wunderschön wie 

dieser". (нем. ʆʥʘ ʦʪʢʘʟʳʚʘʝʪʩʷ ʦʪ ʧʦʟ ʚʦʩʪʦʨʛʘ, ʩʢʣʘʜʳʚʘʷ ʨʫʢʠ ʚ 

ʨʫʧʦʨ. ʆʥʘ ʭʦʯʝʪ ʩʢʘʟʘʪʴ, ʥʦ ʥʝ ʤʦʞʝʪ ʠʟ-ʟʘ ʰʫʤʘ. çʀʪʘʢè, ʛʦʚʦʨʠʪ 

ʦʥʘ ʚ ʤʠʢʨʦʬʦʥ, ʠ ʢʘʢ ʙʫʜʪʦ ʥʘʯʠʥʘʝʪʩʷ ʚʝʯʝʨʠʥʢʘ. «ɸʥʛʠ! ɸʥʛʠ! ɸʥʛʠ!» 

ʩʢʘʥʜʠʨʫʶʪ ʩʪʦʨʦʥʥʠʢʠ. ʀ ʧʦʶʪ: «ʊʘʢʦʡ ʜʝʥʴ, ʧʨʝʢʨʘʩʥʳʡ ʢʘʢ 

ʵʪʦʪ»).    

216. An diesem Dienstag lässt sich der Regierungschef freilich nicht blicken. 

Deshalb darf Fraktionschef Joachim Herrmann zu den Demonstranten gehen 

und sich von ihnen auspfeifen lassen. "Stoiber = Räuber", steht auf einem der 

Transparente, das ihm vor die Nase gehalten wird. (нем. ɺ ʵʪʦʪ ʚʪʦʨʥʠʢ 

ʛʣʘʚʘ ʧʨʘʚʠʪʝʣʴʩʪʚʘ ʧʦʟʚʦʣʷʝʪ ʩʝʙʝ ʥʝ ʚʳʛʣʷʥʫʪʴ. ʇʦʵʪʦʤʫ 

ʨʫʢʦʚʦʜʠʪʝʣʴ ʬʨʘʢʮʠʠ ʨʘʟʨʝʰʘʝʪ ʁʦʭʠʤʫ ʍʝʨʤʘʥʫ ʚʳʡʪʠ ʢ 

ʜʝʤʦʥʩʪʨʘʥʪʘʤ ʠ ʙʳʪʴ ʦʩʚʠʩʪʘʥʥʳʤ. çʐʪʦʡʙʝʨ-ʚʦʨè - ʥʘʧʠʩʘʥʦ ʥʘ 

ʦʜʥʦʤ ʠʟ ʪʨʘʥʩʧʘʨʘʥʪʦʚ, ʢʦʪʦʨʳʡ ʜʝʨʞʘʪ ʧʝʨʝʜ ʝʛʦ ʥʦʩʦʤ).    

217. Название статьи: «Rechtsextreme randalieren nach Pogrom-

Gedenkfeier». [нем. ʋʣʪɹʨʘʧʨʘʚʳʝ ʥʝʠʩʪʦʚʩʪʚʫʶʪ ʧʦʩʣʝ ʛʦʜʦʚʱʠʥʘ 

ʧʦʛʨʦʤʘ].  

218. Etwa 160 000 Menschen protestieren und randalieren, mehrere 

Straßenbahnwagen werden umgeworfen. (нем. ʆʢʦʣʦ 160 000 ʯʝʣʦʚʝʢ 

ʧʨʦʪʝʩʪʫʶʪ ʠ ʥʝʠʩʪʦʚʩʪʚʫʶʪ, ʥʝʩʢʦʣʴʢʦ ʪʨʘʤʚʘʝʚ ʙʫʜʫʪ 

ʧʝʨʝʚʝʨʥʫʪʳ).   

219. Brüllen, schlagen, treten: Ukrainische Polizisten gingen sofort mit 

großer Gewalt gegen die Demonstranten vor - vºllig grundlos. (é) Bevor die 

Polizei auf sie los ging, riefen die Menschen minutenlang im Chor: "Schande 

über Janukowitsch!". (нем. ʈʝʚʫʪ, ʜʝʨʫʪʩʷ, ʥʘʩʪʫʧʘʶʪ: ʋʢʨʘʠʥʩʢʠʝ 
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ʧʦʣʠʮʝʡʩʢʠʝ ʧʦʜ ʩʠʣʴʥʳʤ ʜʘʚʣʝʥʠʝʤ ʚʳʰʣʠ  

ʧʨʦʪʠʚ ʜʝʤʦʥʩʪʨʘʥʪʦʚ ʘʙʩʦʣʶʪʥʦ ʙʝʟʦʩʥʦʚʘʪʝʣʴʥʦ. (é). ʇʝʨʝʜ ʪʝʤ 

ʢʘʢ ʧʦʣʠʮʝʡʩʢʠʡ ʧʨʠʙʣʠʟʠʣʩʷ ʢ ʥʠʤ, ʣʶʜʠ ʦʢʦʣʦ ʤʠʥʫʪʳ ʢʨʠʯʘʣʠ ʭʦʨʦʤ 

çʇʦʟʦʨ ʗʥʫʢʦʚʠʯʫè). 

220. Das Publikum johlte «weniger, weniger», woraufhin Wilders versicherte: 

ĂDas werden wir dann regelnñ. (нем. ʇʫʙʣʠʢʘ ʛʦʨʣʘʥʠʣʘ çʤʝʥʴʰʝ, 

ʤʝʥʴʰʝè, ʧʦʩʣʝ ʯʝʛʦ ɺʠʣʴʜʝʨʩ ʟʘʚʝʨʠʣ, ʯʪʦ çʕʪʦ ʙʫʜʝʪ ʥʘʤʠ 

ʫʨʝʛʫʣʠʨʦʚʘʥʦè). 

В немецкой политической публицистике меньше внимания уделяется 

аудитории, поскольку из приведенных нами примеров мы смогли выделить 

только одну нейтральную номинацию, а именно: ʜʝʤʦʥʩʪʨʘʥʪʳ (примеры 

45, 216, 219). Обратим внимание на тот факт, что протесты и митинги в 

немецких СМИ являются наиболее популярной сферой, при описании 

которой используют театральные метафоры. В российской публицистике 

политические митинги и политические акции протеста стали описывать 

только в последнее время, поскольку подобное демократическое 

волеизъявление населения страны почти на десять лет не становилось 

актуальной темой для обсуждения. Так, после августовского путча (1991 

года), протестов против Чеченской войны (1994-1995 гг.) и протестов против 

ввода войск НАТО в Югославию (1999г.) только в 2011 году в России 

возобновятся протестные митинги, о которых начнут писать не только 

местные, но и международные издания. 

Корме нейтральных в стилистическом плане ʜʝʤʦʥʩʪʨʘʥʪʦʚ, немецкий 

политический дискурс активно использует такие лексемы, как ʟʨʠʪʝʣʠ 

(примеры 58), ʟʨʠʪʝʣʠ ʚ ʮʠʨʢʝ (пример 103) и ʩʣʫʰʘʪʝʣʠ (пример 117). 

Пример 117 косвенным образом подтверждает наше предположение о том, 

что музыкальная сфера является достаточно значимой областью (после 

театра) в немецкой политической публицистике, откуда заимствуются 
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образы, которые метафорически (или переносно) используются 

журналистами в текстах СМИ. Отметим пример 156, в котором употреблен о 

слово «групи» (от англ. Groupie - 'поклонница поп- или рок-группы, 

сопровождающая своих кумиров во время гастролей'). Сравнивая лояльную 

политическую аудиторию политика с ʛʨʫʧʠ, сам политик или политическая 

партия автоматически сопоставляются с музыкальной группой.   

Положительная реакция аудитории на слова или поступки 

политического деятеля зачастую сопровождается Beifall (нем.  

ʘʧʣʦʜʠʩʤʝʥʪʘʤʠ в примерах 212, 213, 214). Обратим внимание на тот факт, 

что ʘʧʣʦʜʠʩʤʝʥʪʳ имеют несколько «степеней», от нейтральных 

аплодисментов в примере 212, до Beifallsstütme (нем. гром аплодисментов в 

примере 213). Пример 214 содержит выражение warmer Beifall (нем. ʪʝʧʣʳʝ 

ʘʧʣʦʜʠʩʤʝʥʪʳ), что можно считать промежуточной стадией между 

примерами 213 и 212, с другой стороны, в примере 214 важна вторая часть: 

warmer Beifall, kein Orkan (нем. ʪʝʧʣʳʝ ʘʧʣʦʜʠʩʤʝʥʪʳ, ʥʠʢʘʢʦʛʦ ʰʢʚʘʣʘ). 

В самом примере речь идет о дани уважения к политическому деятелю, в 

этой связи «теплые аплодисменты» можно считать синонимом к русскому 

выражению «теплый прием». 

Положительным проявлением человеческой реакции можно назвать 

skandieren und singen (нем. ʩʢʘʥʜʠʨʦʚʘʥʠʝ и ʨʘʩʧʝʚʘʥʠʝ ʧʝʩʝʥ в примере 

215). В примере 117 ʩʢʘʥʜʠʨʦʚʘʥʠʝ уже отражает отрицательное отношение 

публики к происходящим событиям.  

Отрицательными с точки зрения стилистики следует назвать такие 

выражения, как: auspfeifen lassen (нем. ʙʳʪʴ ʦʩʚʠʩʪʘʥʥʳʤ в примере 216), 

brüllen, schlagen, treten (нем. ʨʝʚ ʧʫʙʣʠʢʠ, ʜʨʘʢʠ, ʥʝʠʩʪʦʚʩʪʚʦʚʘʥʠʝ в 

примере 219), im Chor reifen (нем. ʢʨʠʯʘʪʴ ʭʦʨʦʤ в примере 219), johlen 

(нем. ʛʦʨʣʘʥʠʪʴ в примере 220). 
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Отметим пример 189, где употребляется музыкальный термин Cresendo 

(нем. ʢʨʝʱʝʥʜʦ), обозначающий в контексте примера нарастающий гнев и 

ярость толпы. ʂʨʝʱʝʥʜʦ, вместе с ʢʨʠʯʘʪʴ ʭʦʨʦʤ, ʨʘʩʧʝʚʘʪʴ ʧʝʩʥʠ, 

ʩʣʫʰʘʪʝʣʷʤʠ также отсылают к сфере исполнения музыки, а не 

театральному искусству.  

 

4. Выводы по второй главе 

Представленные во второй главе материалы позволяют сделать ряд 

выводов об общих и специфичных свойствах метафорического употребления 

театральной лексики в российском и немецком политическом дискурсе. 

Кроме того, изложенные материалы дают некоторое представление о разнице 

стереотипов, лежащих в основании русских и немецких театральных 

метафор.    

Первый фрейм исследования «Виды зрелищных представлений» вместил 

в себя примеры различных политических акций (выборы, публичные 

выступления, законопроекты, демократические волеизъявления населения, 

судебные разбирательства), которые в политических текстах часто 

называются театром, цирком, буффонадой или каким-либо другим видом 

зрелищного искусства, смежным театральному, например, маскарад, кино, 

мультфильм, паноптикум, шоу, танец и т.д. Мы объединили перечисленные 

примеры в один фрейм на том основании, что все они означают публичный 

вид деятельность, который привлекает внимание зрителей яркой внешней 

формой. При этом содержание этой деятельности может носить 

развлекательный характер. Когда в СМИ проводят параллель между 

политическим событием и каким-либо жанром сценического искусства, то 

доверие к этому событию снижается, заменяемое эмоциями недоверия и 

иронии. 
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Состав слотов данного фрейма для русского и немецкого политического 

дискурсов практически идентичен. Более того, употребление метафоры театр 

абсурда, которая имеет два возможных толкования: 'бессмысленный 

единичный поступок' и 'несколько противоречивых поступков, которые 

вместе выглядят абсурдно', оказалось схожим в сравниваемых языках.  

Интересны примеры с цирковыми метафорами. В российском 

политическом дискурсе активно используются как традиционные российские 

цирковые образы (ʞʦʥʛʣʝʨʳ, ʜʨʝʩʩʠʨʦʚʱʠʢʠ, ʢʣʦʫʥʳ, ʘʢʨʦʙʘʪʳ, ʚʦʟʜʫʰʥʳʝ 

ʛʠʤʥʘʩʪʳ), так и образы европейской цирковой культуры (ʧʨʝʜʩʢʘʟʘʪʝʣʴ, 

ʢʦʤʥʘʪʘ ʩʪʨʘʭʘ, ʢʦʤʥʘʪʘ ʩʤʝʭʘ, ʢʘʨʫʩʝʣʠ, ʠʣʣʶʟʠʦʥʠʩʪʳ, ʬʘʢʠʨ, 

ʯʨʝʚʦʚʝʱʘʪʝʣʴ). В немецком политическом дискурсе общее количество 

цирковых метафор значительно меньше. 

Перечисляя различные зрелищные виды выступлений, с которыми часто 

сравнивают политические события в российских и немецких СМИ, мы 

отметили тенденцию, которая заключается в том, что немецкий 

политический дискурс чаще обращается к музыкальной сфере и сфере 

исполнения музыки. В российском политическом дискурсе музыкальные 

метафоры употребляются значительно реже, но при этом сфера танца 

представлена достаточно обширно (ʢʘʥʢʘʥ, ʧʣʷʩʢʠ ʥʘ ʩʪʦʣʝ, ʤʘʨʠʦʥʝʪʦʯʥʳʡ 

ʪʘʥʝʮ, ʩʠʤʚʦʣʠʯʝʩʢʠʝ ʧʣʷʩʢʠ). 

Интересен пример с Маппет-шоу, поскольку этот вид изобразительного 

искусства (перчаточные куклы и марионетки) является традиционным для 

Германии и для России, с той разницей, что сейчас в сфере обсуждения 

политики Германии есть конкретные образы из Маппетов (Монстр Кремля и 

Лягушонок), а в современных российских СМИ конкретные образы вышли из 

употребления. 

Второй фрейм исследования «”Люди“ театра, театральные амплуа» 

вместил в себя примеры метафорического сопоставления политического 
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деятеля и театрального персонажа. Традиционное театральное разделение на 

главных актеров и второстепенных (включая дублеров, статистов и массовку) 

перешло и в сферу обсуждения политики, при этом, нами отмечено, что в 

немецком политическом дискурсе больше внимания уделяется 

второстепенным героям (ʠʛʨʘʪʴ ʚʪʦʨʫʶ ʩʢʨʠʧʢʫ, ʜʫʙʣʝʨ, ʧʦʜʪʘʥʮʦʚʢʘ, 

ʩʪʘʪʠʩʪʳ ʚ ʬʠʣʴʤʝ). К различиям в употреблении театральных метафор 

данного фрейма следует отнести и большую структурированность ролей в 

немецком политическом дискурсе. Так, нами обнаружены примеры 

употребления таких слов, как: ʚʝʜʫʱʘʷ ʨʦʣɹ, ʛʣʘʚʥʘʷ ʨʦʣʴ, ʢʦʨʦʥʥʘʷ ʨʦʣʴ, 

которые в российском политическом дискурсе используются как близкие 

синонимы. 

К особенностям этого фрейма стоит отнести и системы персонажей 

(театральных амплуа), которые значительно разнятся в политической 

публицистике Германии и России, что, кажется, вполне очевидным, 

поскольку системы персонажей отражают культурную специфику. В 

немецком политическом дискурсе более традиционна система персонажей 

кукольного театра. В российском политическом дискурсе наиболее 

распространенными являются герои сказки «Золотой ключик», пьесы «На 

дне», герои произведений В.Шекспира, комедии «Горе от ума», Комедии 

дель арте. 

Рассматривая количество слотов данного фрейма, мы установили, что в 

немецком политическом дискурсе отсутствует слот «организатор 

постановки», представленный в российской политической публицистике 

метафорами ʩʮʝʥʘʨʠʩʪ, ʘʚʪʦʨ. В немецких политических текстах данные 

слова используются в прямом значении.  

В данном фрейме мы рассмотрели образ «крокодила», который 

используется в политических текстах России и Германии схожим образом 

для описания 'злого и кровожадного политика', при этом только немецкая 

метафора имеет театральное происхождение, поскольку ʂʨʦʢʦʜʠʣ – это 
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отрицательный персонаж традиционного немецкого кукольного спектакля. В 

российской массовой культуре образ крокодила не ассоциируется с театром.  

 Третий фрейм исследования «Место выступления, сценическое 

оформление спектакля, зрелища» вместил в себя примеры различных 

метафор, которые содержат отсылку к театральному или цирковому 

искусству. Основной слот «место, где выступает политик» представлен 

идентичными примерами в российском и немецком политических дискурсах: 

ʩʮʝʥʘ, ʘʨʝʥʘ, ʤʘʥʝʞ, ʧʦʜʠʫʤ, ʧʦʜʤʦʩʪʢʠ. Семантика данных метафор 

является идентичной, кроме того, стилистическая характеристика 

перечисленных примеров скорее нейтральна, поскольку эти слова часто 

употребляются в популярных словосочетаниях и клише: ʧʦʣʠʪʠʯʝʩʢʘʷ 

ʩʮʝʥʘ, ʘʨʝʥʘ ʙʦʨʴʙʳ. 

В качестве специфической черты российского политического дискурса 

можно отметить архитектурные элементы циркового здания и элементы 

циркового выступления (ʰʘʪʝʨ, ʤʘʥʝʞ, ʜʫʨʘʮʢʠʡ ʢʦʣʧʘʢ, ʚʳʪʘʩʢʠʚʘʥʠʝ 

ʢʨʦʣʠʢʘ ʠʟ ʰʣʷʧʳ). В немецком политическом дискурсе цирковые элементы 

здания и циркового номера встречаются реже.  

Кроме цирковых метафор, данный фрейм содержит танцевальные 

образы (ʪʘʥʮʳ, ʧʫʘʥʪʳ и ʪʨʠʢʦ) в части русских примеров и музыкальные 

(ʠʛʨʘʪʴ ʥʘ ʬʣʝʡʪʝ, ʢʘʢʦʬʦʥʠʷ, ʪʫʙʘ ʠ ʙʣʦʢʬʣʝʡʪʘ) – в части немецких. 

В этом фрейме мы подробно рассмотрели употребление метафоры 

ʢʘʨʫʩʝʣʴ в русской и немецкой политической публицистике. В российском 

политическом дискурсе ʢʘʨʫʩʝʣʴ часто входит в состав устойчивого 

словосочетания ʠʟʙʠʨʘʪʝʣʴʥʘʷ ʢʘʨʫʩʝʣʴ, при этом сферой-источником 

данного образа следует считать аттракционы и парк развлечений, но не театр. 

Фразеологический оборот ʩʝʩʪʴ ʥʘ ʣʶʙʠʤʦʛʦ ʢʦʥʴʢʘ имеет 

непосредственную отсылку к карусели и аттракционам. Карусель не является 

типичным элементом театра, отсылая, скорее, к европейской цирковой 
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традиции. Включение этого образа в данный фрейм является условным, 

поскольку с ʢʘʨʫʩʝʣʴʶ сравнивают яркое и эффектное явление политической 

жизни страны, которое выглядит неправдоподобным и содержит коннотацию 

насмешки. В немецком политическом дискурсе ʢʘʨʫʩʝʣʴ более тесно связана 

с цирковой традицией. 

Подобному рассмотрению мы подвергли образ «Хампельмана», который 

перешел из области детских игрушек в театральную сферу. Хампельман не 

является типичным театральным амплуа, сохраняя семантику игрушки, 

которой управляет кукловод. У Хампельмана нет столь ярких характеристик 

как у Арлекина или Касперля, поэтому мы включили его именно в данный 

фрейм.  

Состав слотов данного фрейма в русской и немецкой публицистике 

примерно одинаков. 

Четвертый фрейм нашего исследования «Элементы представления, 

зрелищные жанры» включил в свой состав примеры метафорического 

употребления театральных жанров, а также отдельные элементы 

представления, которые переносно используют в политическом дискурсе.  

Наиболее популярные названия театральных жанров (ʜʨʘʤʘ, ʢʦʤʝʜʠʷ, 

ʪʨʘʛʝʜʠʷ, ʬʘʨʩ, ʚʦʜʝʚʠʣʴ) активно употребляются в немецких и русских 

публицистических текстах. При этом тенденция к употреблению нескольких 

жанров отмечается в русском и немецком политических дискурсах, с той 

разницей, что в России зачастую используют полярные жанры (ʢʦʤʝʜʠʷ ʠ 

ʜʨʘʤʘ) и трагические жанры (ʜʨʘʤʘ ʠ ʤʝʣʦʜʨʘʤʘ), а в Германии 

используются полярные и комические жанры (ʬʘʨʩ ʠ ʢʦʤʝʜʠʷ). 

Отдельно был рассмотрен такой жанр публичных выступлений, как 

ʩʪʝʥʜʘʧ, который в российской и немецкой политической публицистике 

имеет схожую коннотацию, а именно: восхищение ораторскими 

способностями политика. Этот пример заслуживает особого внимания, 
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поскольку стендап зародился в Америке, т.е. для Германии и России этот 

жанр является заимствованным. 

В качестве специфики российского политического дискурса можно 

отметить разнообразие театральных метафор, обозначающих начало 

представления (ʪʨʝʪʠʡ ʟʚʦʥʦʢ, ʟʨʠʪʝʣʠ ʟʘʥʷʣʠ ʤʝʩʪʘ, ʧʦʛʘʩ ʩʚʝʪ, 

ʟʘʠʛʨʘʣʘ ʤʫʟʳʢʘ). Специфическими чертами данного фрейма в рамках 

немецкого политического дискурса можно назвать ʧʘʥʪʦʤʠʤʫ и ʧʘʨʦʜʠʶ, 

которые однозначно негативно маркируют политические события как 

ненастоящие, пародирующие настоящие. Нами не обнаружены примеры 

употребления ʧʘʥʪʦʤʠʤʳ в российском политическом дискурсе. Кроме 

того, специфичными только для немецкого политического дискурса мы 

считаем примеры, отсылающие к исполнению музыки (ʟʘʜʘʪʴ ʪʦʥ, 

ʩʦʟʚʫʯʠʝ, ʚʳʧʘʩʪʴ ʠʟ ʪʘʢʪʘ, ʬʘʣʴʰʠʚʠʪʴ, ʨʘʟʣʘʜ ʚ ʠʛʨʝ, ʧʝʨʝʜʝʣʘʪʴ ʜʣʷ 

ʤʫʟʳʢʘʣʴʥʦʛʦ ʠʥʩʪʨʫʤʝʥʪʘ). Мы уже отмечали, что музыкальные 

метафоры более популярны в немецком политическом дискурсе. 

Пятый фрейм исследования «Публика, реакции публики и прием, 

оказываемый представлению» включил в свой состав примеры, 

описывающие такое поведение аудитории на разных политических событиях, 

которое было бы более уместно при театральном выступлении. Кроме того, 

аудитория политического выступления, сравниваемая с ʧʫʙʣʠʢʦʡ, 

ʟʨʠʪʝʣʷʤʠ, ʩʣʫʰʘʪʝʣʷʤʠ, ʛʨʫʧʠ, стала предметом изучения в данном 

фрейме.  

Наиболее популярными примерами данного фрейма являются: 

ʘʧʣʦʜʠʩʤʝʥʪʳ, ʩʢʘʥʜʠʨʦʚʘʥʠʝ, ʨʘʩʧʝʚʘʥʠʝ ʧʝʩʝʥ, ʢʨʠʢʠ ʭʦʨʦʤ, ʨʝʚ, 

ʦʩʚʠʩʪʘʥʠʝ. В российском политическом дискурсе нами найден пример 

ʭʣʦʧʘʪʴ, который описывает положительную реакцию аудитории на слова 

политика, а также пример ʟʘʭʣʦʧʘʪʴ – производное от 'захлопывать', 

который использован для описания отрицательной реакции публики.  
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В немецком политическом дискурсе нами установлено несколько 

вариантов аплодисментов, а именно: ʪʝʧʣʳʝ ʘʧʣʦʜʠʩʤʝʥʪʳ и hʢʚʘʣ 

ʘʧʣʦʜʠʩʤʝʥʪʦʚ. Кроме того, такие примеры как: ʢʨʝʱʝʥʜʦ, ʢʨʠʯʘʪʴ ʭʦʨʦʤ, 

ʨʘʩʧʝʚʘʪʴ ʧʝʩʥʠ и пр., подтверждают наше предположение о том, что 

музыка является популярным семантическим полем, смежным с 

театральным, которое используется в немецкой  политической публицистике. 

 

ɿʘʢʣʶʯʝʥʠʝ 

Проведенное исследование позволило установить, что политический 

дискурс является динамичным пространством, которое имеет временное 

развитие и отражает лингвокультурную специфику. Подтверждением 

динамичности политического дискурса может служить диахроническое 

исследование театральных метафор, проведенное нами в первой главе 

работы, а о лингвикультурной специфике, эксплицируемой в политическом 

дискурсе, можно говорить, основываясь на сопоставлении театральных 

метафор двух дискурсов из второй главы. 

Метафорическая модель «Политика – это театр» является одной их 

наиболее популярных моделей интерпретации политической сферы и ее 

участников. Эта метафора актуальна не только для российского 

политического дискурса, но и для немецкого. В результате нашего 

исследования было установлено, что театральные метафоры более частотны 

в немецком политическом дискурсе. Если рассматривать конкретные 

фреймы, на основании которых проводилось сопоставление, то можно 

уверенно говорить, что базовые примеры каждого фрейма употребляются 

идентично. Основные различия касаются сложных метафорических образов 

или образов, наличествующих только в одном из сравниваемых 

политических дискурсов. Кроме рассмотрения театра, наше исследование 

обращало внимание и на смежные с театром виды представлений, а именно: 
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цирк, танец, исполнение музыки, клоунаду, кино. Мы отказались от узкого 

рассмотрения театральной сферы, поскольку в этом случае речь бы шла о 

преимущественно стертых метафорах, которые не передают экспрессии 

автора и не способны оказать воздействие на читателя. С другой стороны, не 

всегда есть возможность определить семантическое после конкретной 

метафоры, поскольку она может быть уместна в театре, в цирке и в кино. 

Тогда, вероятно ее следовало бы отнести к театральной сфере, как наиболее 

древней по сравнению с кино. Но тем самым мы навязываем собственную 

ассоциацию и нарушаем принцип беспристрастного изложения материала.  

Кроме сходств и различий в значении и употреблении театральных 

метафор в политической публицистике в нашей работе предложен краткий 

очерк дополнительных функций театральной метафоры, а также предложен 

вариант глубинного исследования значения класса театральных метафор. Эта 

часть нашего исследования, по нашему мнению, необходима, поскольку 

помогает «встроить» театральную метафору в один ряд с другими базовыми 

метафорами интерпретации политического дискурса (метафора организма, 

механистическая метафора, метафора болезни и т.п.).    

Несмотря на большое число работ по теории политической метафоры, 

нам кажется, что театральные метафоры все еще не стали предметом 

должного исследовательского внимания.  

В качестве перспектив дальнейшего исследования следует отметить: 

1) рассмотрение театральной метафоры в других жанрах 

институционального дискурса (педагогическом, глюттоническом, 

экономическом, религиозном); 

2) мониторинг соответствий между увеличением числа метафор и 

актуальными политическими событиями, как от «текста к метафоре», так и 

«от метафоры к тексту»; 
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3) рассмотрение театральной метафоры в политическом дискурсе других 

национально-языковых традиций; 

4) изучение культурноспецифичных и гендерных аспектов употребления 

театральной метафоры; 

5) разработка словаря зрелищных и музыкальных метафор современного 

политического языка России и Германии.  
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