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СПЕЦИФИКА КОНФЛИКТА В ПЬЕСАХ Е. ПОПОВОЙ 

И РУССКОЙ ДРАМАТУРГИИ «НОВОЙ ВОЛНЫ» 

1970 – ПЕРВОЙ ПОЛОВИНЫ 1980-х гг.
Конфликт традиционно признается одной из самых специфичных для драмы категорий, определяющих ее родовую природу. Он создает драматическую напряженность, являясь при этом важнейшим «миросозерцательным качеством» [1, с. 109], художественной формой осознания и постижения противоречий действительности. Советские и современные исследователи (А. Аникст, В. Сахновский-Панкеев, В. Хализев, Н. Фадеева, С. Патапенко, В. Чепурина, И. Болотян, С. Лавлинский и др.) выявили социокультурную обусловленность драматического конфликта, испытывающего влияние объективно протекающих в социуме процессов. 
Специфику конфликта в пьесах Е. Поповой и представителей «новой волны» русской драматургии (Л. Петрушевской, А. Галина, В. Арро, В. Славкина, Л. Разумовской и др.) исследуемого периода определили  изменения социокультурной парадигмы, которая начала обретать черты маргинальности. Драматургам удалось зафиксировать и художественно воплотить новую ситуацию, не отрефлексированную еще социологией и философией (в том числе и в силу идеологических причин), – «деградацию не только идеологическую, но и эстетическую» [2, с. 117]. Новое мироощущение закономерно повлияло на трансформацию самой природы конфликта, расстановку сил (переоформление «конфликтогенной структуры» [3, с. 34]), способ его разрешения.

Цель данной статьи – определить тип конфликта в пьесах Е. Поповой и провести сравнительно-типологический анализ с пьесами русских драматургов 1970 – первой половины 1980-х гг. 
О специфике конфликта этих пьес писали как ведущие критики советского периода (Л. Аннинский, Р. Доктор, А. Зубков, Г. Демин), так и современные ученые (Г. Вербицкая, М. Громова, С. Гончарова-Грабовская, В. Чепурина), о чем свидетельствуют многочисленные статьи, монографии, диссертационные работы. При этом никто из них не проводил сравнительно-типологическое сопоставление пьес Е. Поповой с русской драматургией, что предпринимается впервые в данной статье.
В структурной модели конфликта пьес Е. Поповой и русских драматургов выделяются «внешний» и «внутренний» уровни, основанные на характере действия в драме. «Внешнее» развивается сообразно с движением сюжетных событий, «внутреннее» строится как процесс постижения тайны жизни, заключающейся в вечной враждебности человека и надличностной силы, которую воплощают такие понятия, как Судьба, Время, История. Как правило, «внешний» конфликт, реализуемый на уровне сюжета, развивается по линии «герой – обстоятельства». Однако социально-бытовые столкновения персонажей не затрагивают основной, универсальной, неразрешимой коллизии, связанной с самой сутью существования человека. Ее воплощает «внутренний» конфликт, имеющий субстанциальную природу, функционирующий на уровне подтекста.
Согласно типологии В. Хализева, к субстанциальным конфликтам относятся «отмеченные противоречиями состояния жизни, которые либо универсальны и в своей сущности неизменны, либо возникают и исчезают согласно надличной воле природы и истории, но не благодаря единичным поступкам и свершениям людей и их групп» [1, с. 134]. Построение драматического действия с определяющей ролью «внутреннего» конфликта, субстанциального по своей природе, свидетельствует о трагическом мировосприятии автора, о его понимании бытия как изначальной дисгармонии. Неслучайно конфликт этого типа актуализируется в «переходные эпохи», когда происходит ценностная переориентация, доминирует экзистенциальное мироощущение (состояние одиночества, незащищенности, идея смыслоутраты), в результате чего объективно существующие жизненные противоречия кажутся непреодолимыми. Феномен субстанциального конфликта наиболее полно проявляется в драматургии рубежа ХIХ–ХХ вв. (Г. Ибсен, А. Стринберг, Г. Гауптман, А. Чехов), в эпоху «застоя» 70-х – начало 80-х гг. ХХ века («новая волна»), во время «перестройки» и постперестроечных социальных катаклизмов, приведших к фактической смене общественно-экономической формации (Н. Коляда). 
Вслед за А. Чеховым, Е. Попова и представители «новой волны» русской драматургии поставили в центр своих произведений не экстраординарное событие, не ситуацию нравственного выбора, а повседневное течение жизни, диктующей собственные законы, идущие вразрез с «логикой» ожиданий и стремлений персонажей, подготавливающие неотвратимые изменения «предлагаемых обстоятельств». Как следствие – особая сюжетная организация пьес, основным содержательным моментом которых становится не событие («драма в жизни»), а двойственность взаимоотношений героя с миром («драма жизни»), устойчивая конфликтность бытия. Это скрытое противостояние видится всеохватным, затрагивает не только социально-бытовую, но и бытийную сферу существования героя: «С одной стороны, человека гнетет “трагизм повседневной жизни” и он чувствует себя игрушкой в руках судьбы, а с другой – он стремится осознать себя в рамках вечности и времени» [4, с. 195].

Субстанциальная природа конфликта предопределила его структурную  организацию. Художественная реальность «преломляется в сюжете на бытовом уровне, психологическом и универсальном» [5, с. 178], поэтому и реализация конфликта имеет несколько планов: конфликт проявляется как кризис частной жизни, осознается как эстетическое отражение общественных противоречий, имеет «универсальный», метафизический план [6, с. 157], связанный с экзистенциальной проблематикой (бытие человека, его судьба). Таким образом, конфликт пьес многоуровневый, вектор его направленности выстраивается от «внешнего» к «внутреннему»: социально-бытовое неблагополучие усиливает нравственно-духовную неустроенность, разрушительные тенденции личности. Неразрешимость выявленных противоречий, диктуемая самой жизнью, обусловила «открытый» финал пьес. При этом художественная реализация субстанциального конфликта, присущего пьесам Е. Поповой и представителей «новой волны», определяет специфику их художественных принципов, отражает онтологические взгляды и авторскую индивидуальность.
Толчком к развитию субстанциального конфликта становятся коллизии различного плана: психологического, морально-нравственного, социального, бытового, что позволяет обнаружить неблагополучие различных аспектов мира как целого. «Внешний» конфликт более ранних пьес («Дом на берегу моря» Е. Поповой, «Фантазии Фарятьева» А. Соколовой, «Антон и другие» А. Казанцева, «Крыша» А. Галина) выстроен как открытое противостояние «я – социум», а «внутренний» развивается по линии «я – я», затрагивая интеллектуально-психологическую сферу героя. В произведениях, написанных несколькими годами позднее, акцентируются иные сферы проявления противоречий: социально-нравственная («Площадь Победы» Е. Поповой, «Московский хор» Л. Петрушевской), семейно-бытовая («Объявление в вечерней газете» Е. Поповой, «Старый дом» А. Казанцева, «Взрослая дочь молодого человека» В. Славкина), социально-бытовая («Скорые поезда» Е. Поповой, «Уроки музыки» Л. Петрушевской, «Смотрите, кто пришел!» В. Арро). В конце рассматриваемого периода появляются пьесы, в которых ярко выраженное противостояние героя и социума исчезает, трансформируясь в противоречие «герой – быт», углубляясь психологическим конфликтом, обнажающим кризис индивидуального бытия. Раскрытию «внутреннего» психологического конфликта способствует экзистенциальная ситуация («Златая чаша», «Жизнь Корицына» Е. Поповой, «Чинзано», «День рождения Смирновой» Л. Петрушевской, «Серсо» В. Славкина, «Звезды на утреннем небе» А. Галина).
«Внутренний» конфликт первой пьесы Е. Поповой «Дом на берегу моря» (1973) и типологически близких ей пьес А. Соколовой («Фантазии Фарятьева»), А. Казанцева («Антон и другие»), А. Галина («Крыша»)  можно охарактеризовать как психологический: он обнажает противоречия в душе героя. Превалирование в начале творческого пути драматургов конфликта этого типа неслучайно: сказалось влияние эстетической системы А. Вампилова (прежде всего пьесы «Утиная охота»), связавшего конфликт с подсознательной сферой человеческой психики. «Духовная энергия» художника Рязанова, идеалиста Павла Фарятьева, писателя Антона Яковлева, студента философского факультета Юрия устремлена не столько вовне, на преодоление социально-бытовых обстоятельств, сколько «вовнутрь», в себя. Ее аккумулирует постоянное недовольство собой, погоня за «идеей» (творческим открытием у героев Е. Поповой и А. Казанцева, философской системой у героя А. Соколовой, личностной неординарностью у героя А. Галина), обернувшиеся «пробеганием» жизни, невозможностью вписаться в прозаический житейский круговорот. Эстетическая реализация субстанциального противостояния героя и жизни формирует пространственно-временной континуум: совмещение временных пластов (юности и зрелости героя) в пьесах Е. Поповой и А. Казанцева, введение развернутой ремарки, сообщающей о судьбе Юрия в пьесе А. Галина. При этом различно художественное разрешение психологического конфликта: Рязанов («Дом на берегу моря» Е. Поповой) и Фарятьев («Фантазии Фарятьева» А. Соколовой) предпочитают уклониться от взаимодействия с реальностью (остаются верны идейным стремлениям, теряя семью), Антон Яковлев («Антон и другие» А. Казанцева) обретает душевный покой в любви, тогда как Юрий («Крыша» А. Галина) выбирает самоубийство, оказавшись не в силах вынести бремя повседневности.
Если в центре внимания рассмотренных пьес находилось индивидуальное бытие, обыденные явления частной жизни, то в других происходит расширение «поля социального анализа» [7, с. 155], субстанциальный конфликт затрагивает не только психологическую, но нравственную, семейно-бытовую, социальную сферы человека. 

В основе пьесы Е. Поповой «Площадь Победы» (1974) – социально-нравственная коллизия, раскрывающая остросоциальную проблему забвения героев Великой Отечественной войны. Различное восприятие войны представителями различных поколений (участников военных действий и их детей), их сложные взаимоотношения определяют новый, нетипичный для советской драматургии ракурс раскрытия военной тематики. Социально-нравственная коллизия осложнена «внутренней», психологической, не преодолимой для героев (членов семьи генерала Переверзева). Не «вписываются» в круговорот настоящего представители старшего поколения, мировосприятие которых «искалечено» войной. Нравственно-духовные метания между авторитарными идеалами и личностными нереализованными потребностями приводят «младших» членов семьи к ощущению неприкаянности, «духовной безотцовщины». Узел бытовых, социальных противоречий, выявленный на уровне сюжета, ликвидирован (решены материальные затруднения семьи генерала, усилиями Гены Макова люди пришли на площадь), но сами противоречия остаются неразрешенными, так как затрагивают взаимоотношения человека и Истории, воспринимаемой как не одолимая индивидуальной волей сила, подчиняющая собственной логике судьбы целых поколений. Таким образом, социально-нравственные противоречия легли в основу субстанциального конфликта пьесы (человек и История).
Частная жизнь на перепутье Истории, трагическое положение человека, оказавшегося «под гнетом» исторической катастрофы, – тема, не характерная для «новой волны» русской драматургии. Типологические схождения пьесы «Площадь Победы» Е. Поповой нам удалось обнаружить только с пьесой «Московский хор» (1984) Л. Петрушевской, созданной позднее. При этом принципиально различны пути и средства реализации субстанциального конфликта человека и Истории. Временные рамки сценического действия пьесы Поповой – середина 1970-х годов, тогда как Петрушевская обращается к периоду «оттепели». Кроме того, различно восприятие исторических событий, определяющее этологическое задание пьес. Внимание Поповой сосредоточено на феномене войны – героического события, не только ломающего судьбы, но возвеличивающего человека над обстоятельствами, тогда как «оттепель» воссоздается Петрушевской как время подведения «трагического итога» репрессий, уничтожения и унижения человека, испытания на прочность духа (которого, как правило, ее герои не выдерживают). В пьесе русского драматурга субстанциальный конфликт личности и Истории обнажает крайнюю степень незащищенности человека, выявляет изначальный трагизм его бытия, раскрытый с помощью средств абсурдистской поэтики. В отличие от Л. Петрушевской, Е. Попова не столь пессимистично оценивает положение человека в потоке исторических событий, что предопределило благополучное разрешение конфликта на сюжетном уровне: дети участников войны приходят почтить память ветеранов на площадь Победы. Однако разрешение противоречий с помощью непосредственного вмешательства автора (в ремарке сообщается, что «фантазия материализуется в реальность» [8, с. 59]) не тождественно их разрешению в жизни, что и позволяет рассматривать конфликт пьесы «Площадь Победы» Е. Поповой как субстанциальный.
«Объявление в вечерней газете» (1978) Е. Поповой стало первой пьесой в белорусской драматургии, раскрывающей «варианты душевного дискомфорта героев в условиях обесценившегося духовного потенциала людей, невостребованности – как следствия атмосферы застойного времени» [9, с. 5]. Она органично вписалась в типологический ряд пьес русских драматургов, продолживших традицию А. Вампилова, остро поставив вопрос о девальвации нравственных ценностей современного человека («Взрослая дочь молодого человека», «Попугай Жако» В. Славкина, «Старый дом» А. Казанцева). 

«Микроареной» кризиса частной жизни, воссозданной в пьесах, становится семья, что дает основание определить их коллизию как семейно-бытовую. Семья Никитиных («Объявление в вечерней газете» Е. Поповой) фактически трансформировалась в компанию, усилиями Ольги в нее включены посторонние люди (многочисленные знакомые, временно проживающие в квартире), объединенные общим прошлым, воспринимаемым идиллически, что свидетельствует как о размывании внутрисемейных границ, так и о всеобщем душевном неблагополучии в настоящем. «Внешний» конфликт выстроен как открытое противостояние Ольги, стремящейся воссоздать былое единение обитателей старого коммунального дома, и членов ее семьи (мужа Никитина, матери Маргариты Львовны, брата Владимира), каждый из которых преследует свои цели. «Внутренний» конфликт базируется на ощущении неподлинности существования, потери нравственно-духовного ориентира, приведшей к настойчивому обращению представителей старшего (Маргарита Львовна, Виноградов) и младшего (Ольга, Ильин) поколений к прошлому как символу безвозвратно утраченной гармонии.

О л ь г а. Если бы нас не разлучили, если бы мы остались вместе – все было бы иначе… <…> Наша жизнь была бы наполнена каким-то большим, настоящим смыслом!.. Мы не блуждали бы поодиночке, потеряв друг друга, без руля, без ветрил, а твердо знали бы, к какому берегу вести свой корабль… [8, с. 29].
Следует подчеркнуть гносеологический аспект «внутреннего» конфликта (разрыв между «казалось» и «оказалось» [10, с. 21]), связанный с переходом героя к новому видению жизни и самоосознанию, что отсылает к традиции А. Чехова. Находясь в состоянии «конфликта со своей собственной молодостью» (Ю. Смелков), герой не способен понять себя, четко сформулировать причины нереализованности замыслов и ожиданий юности, осознать утрату аутентичности.

Вектор «внутреннего» конфликта, направленный на расхождение прошлого и настоящего, типологически сближает пьесу Е. Поповой с творчеством русских драматургов. Не может «поставить свое прошлое на полку» Куприянов-Бэмс («Взрослая дочь молодого человека» В. Славкина), подсознательная неготовность к жизненным переменам приводит Евгения («Попугай Жако» В. Славкина) к настойчивому желанию «вернуться в свою старую жизнь» [11, с. 273]. Несовпадение иллюзий юности и житейской «данности» характерно и для пьесы «Старый дом» А. Казанцева, герои которой (бывшие влюбленные Олег Крылов и Саша Глебова) возвращаются в старый коммунальный дом, испытывая ностальгию по прошлому, воспринимаемому идиллически: «Было что-то удивительно хорошее… Я как о сказке вспоминаю…» [12, с. 173]. 
Как видим, средства конкретизации общего конфликта в пьесах белорусского и русских драматургов близки: формирование коллизии прошлого и настоящего происходит через совмещение временных пластов, особую семантическую нагрузку несет топос старого дома. Существенное отличие связано с мотивировкой «внутреннего» противоречия: наряду с проблемой самоидентификации, неадекватного самовосприятия, Е. Попова поднимает не менее значимую проблему личной ответственности героя за неудачи, определяя степень его вины в собственном жизненном фиаско:
М а р г а р и т а Л ь в о в н а. <…> Если человек что-то теряет, что-то важное для себя… Дом здесь ни при чем. Легче всего сваливать на какой-то дом… При чем здесь дом? Сам человек теряет, сам и виноват [8, с. 42]. 
Нравственно-психологическая амбивалентность натуры героев (легкомысленность Ольги, слабохарактерность Никитина, привычка «плыть по течению» Ильина) выявляет их личностную незрелость, определяет параметры конфликта с жизнью, которой они предъявляют огромный личный счет, обвиняя в происходящем не самих себя, а неблагоприятные обстоятельства.
Если в пьесе «Объявление в вечерней газете» Е. Поповой семейные отношения являлись сферой проявления конфликта, то в пьесах «Скорые поезда» (1979), «Тихая обитель» (1979) семья воспринимается уже как модель социума, так как противоречия нравственно-духовных ориентиров персонажей органично связаны с их социальным статусом. Таким образом, происходит актуализация социальной проблематики, приведшая к сосредоточенности белорусского драматурга на социально-бытовых коллизиях. Эта тенденция ярко проявилась и в русской драматургии, о чем свидетельствуют пьесы Л. Петрушевской («Уроки музыки», «Три девушки в голубом»), В. Арро («Смотрите, кто пришел!»), Л. Разумовской («Сад», «Колея», «Дорогая Елена Сергеевна»), А. Галина («Ретро», «Тамада», «Восточная трибуна»),  Э. Радзинского («Спортивные сцены 1981 года»).
Воссоздавая повседневность, драматурги прибегают к «поликонфликтности» [13, с. 33], прослеживая деформацию всех сфер жизни современного человека (бытовой, семейной, социальной). Однако причины противоречий, лежащих в основе конфликта, возникают не в сфере межличностных и социальных отношений, а между каждым героем и жизнью в ее будничных проявлениях, в ее «текущем сложении» (А. Скафтымов). Персонажи, их социальное окружение, событийный ряд получают «четвертое измерение», метафизическую проекцию, что способствует соотношению преходящего и вневременного, индивидуального и всеобщего, быта и бытия.
Субстанциальная природа этого конфликта отражается в его структурной организации (тенденции «рассеивания»), внутренней логике его протекания (принципе зеркального подобия исходной и конечной ситуации), принципиальной неразрешимости («открытом» финале).

Анализ событийного ряда пьес белорусского и русских драматургов показал, что противостояние, открытая конфронтация героев (образующие сюжетную основу) оказываются мнимыми, «большинство персонажей находятся в единой оппозиции к жизни, не дающей им удовлетворения» [14, с. 95]. Так намечается тенденция «рассеивания» конфликта, в результате чего конфликтная ситуация множится.

Действие пьес «Скорые поезда» и «Тихая обитель» Е. Поповой разворачивается панорамно, охватывая жизненные истории всех персонажей. При этом состояние глобальной неудовлетворенности жизнью испытывают не только бездомные герои, не имеющие прочного социального статуса (Серафима и ее сын Алька в пьесе «Скорые поезда», Воронков в драме «Тихая обитель»), но и герои внешне благополучные (Черепанов, Варвара, Фомин, Селезнев, Трушкин в пьесе «Скорые поезда», Ольга Орешко, Николай Николаевич, Прохоров в драме «Тихая обитель»):
О л ь г а Н и к о л а е в н а. Меня убивает то, что в нашей жизни все-таки нет никакой логики, никакого гармонического смысла… [8, с. 187].
Тенденция «рассеивания» конфликта получила оригинальное художественное воплощение и в творчестве русских драматургов 1970-х – первой половины 1980-х гг. Например, в пьесе В. Арро «Смотрите, кто пришел!» остросоциальная проблематика (взаимное раздражение высокомерных интеллигентов и «нуворишей» из-за социального престижа) обнаруживает «новую <…> парадоксальную плоскость конфликта» [15, с. 3]: тотальное неблагополучие ощущается всеми: и несостоятельным «эмэнэсом» Шабельниковым, и знаменитым парикмахером Кингом.

В драматургии Л. Петрушевской параллельное развитие нескольких конфликтных линий реализуется как своеобразно «удваивание» семейных ситуаций в пьесе «Уроки музыки» и «утраивание» судеб героинь в пьесе «Три девушки в голубом». В отличие от Е. Поповой, сфера межличностных отношений в ее пьесах пропитана атмосферой скандала, агрессии, необъяснимой жестокости, откровенного цинизма, воспринимаемого персонажами как норма существования. При этом драматург детально запечатлевает не просто повседневное бытие, но самые непривлекательные, самые низменные его аспекты, которых не касается Е. Попова.
Тенденция «рассеивания» конфликта, определяющая его структуру,  органично связана с характером его протекания. Драматическое действие утрачивает способность преобразовать исходную ситуацию, которая в основе своей остается неизменной. По сути, пьеса начинается с развития «постконфликтной» ситуации: «в коллизиях, находящихся за пределами сцены, происходит конкретизация взаимоотношений человека и действительности, универсальная коллизия <…> которая свидетельствует о противоречиях между индивидом и мироустройством» [13, с. 93]. Часто такой «постконфликтной» ситуацией становится встреча, которая «побуждает героев к размышлению над собственной жизнью, осознанию разобщенности окружающих и тотального неблагополучия, их духовного самоопределения» [5, с. 178−179].

Так, встреча после долгой разлуки Черепанова и Серафимы не помогает успешно реализоваться в социуме их сыну Альке, но усиливает претензии, предъявляемые к жизни каждым из них («Скорые поезда» Е. Поповой). Появление и уход Прохорова из семьи Орешко не может изменить скрытого неблагополучия их дома («Тихая обитель» Е. Поповой). Зеркальный принцип возвращения к исходной ситуации в финале пьес находим и в творчестве русских драматургов: «Три девушки в голубом» Л. Петрушевской (неотремонтированная крыша), «Смотрите, кто пришел!» В. Арро (ожидание нового владельца дачи), «Ретро» А. Галина (несостоявшееся сватовство), «Спортивные сцены 1981 года» Э. Радзинского (бег Михалевых).

Типологические отличия пьес Е. Поповой и представителей «новой волны» обусловлены художественным воплощением «открытого» финала. Признавая принципиальную невозможность формально разрешить непреодолимые противоречия, белорусский драматург сохраняет «натурализм внешнего плана изображения» [7, с. 151], тогда как ее русские коллеги часто прибегают к «иллюзорному» разрешению конфликта, разрушающему реализм художественной формы. Таковы нарочито условные, сюрреалистичные финалы пьес Л. Петрушевской «Уроки музыки» (беспорядочно мечущиеся качели), В. Арро «Смотрите, кто пришел!» (игра на флейте), «Пять романсов в старом доме», «Сад» (совместное пение). Отказ от нарочитой условности в сценическом воплощении «открытого» финала свидетельствует, на наш взгляд, о более оптимистичном восприятии субстанциальных противоречий, присущем Е. Поповой. Ее авторская стратегия, с одной стороны, отражает особенности белорусской ментальности (большую терпимость, стоическое примирение с неблагополучием мира, отсутствие резких, категоричных оценок), с другой стороны, органично вписывается в философско-этическую традицию русской классической литературы, оправдывающей наличное бытие, признающей существование человека в мире в качестве безусловной ценности.
В середине 1980-х гг. в творчестве Е. Поповой и русских драматургов формируется новый способ передачи субстанциального конфликта, связанный с моделированием экзистенциальной ситуации, «высвечивающей» разрыв между человеком и мироустройством. Их внимание сосредоточено не на столкновении личности с социально-бытовыми обстоятельствами, провоцирующими духовный дискомфорт, но на «сущностно-несубстанциальном бытии человека в качестве его возможности» [16, с. 24], – на том, что принято называть экзистенцией. Изменилась художественная цель, состоящая не в выяснении причин дисгармоничного мироощущения, но в фиксации определенного «промежуточного» состояния героя, напряжения между полюсом Я и полюсом мира, обусловившего «внутренний» психологический конфликт. Об этом свидетельствуют пьесы Е. Поповой («Златая чаша», «Жизнь Корицына»), Л. Петрушевской («Чинзано», «День рождения Смирновой», «Сырая нога, или Встреча друзей»), В. Славкина («Серсо»), А. Галина («Звезды на утреннем небе»).

Их «внешний» конфликт слабо выражен, «размыт»: неудачная самореализация героев не обусловлена неблагоприятными обстоятельствами: Майе и ее подругам («Златая чаша» Е. Поповой) трудно определить причины фатального неблагополучия (их браки распадаются, взаимоотношения с детьми не складываются, отсутствует полноценная социальная реализация), незаурядный Корицын самостоятельно разрушает собственную жизнь и судьбы близких людей («Жизнь Корицына» Е. Поповой), за спиной Петушка и его случайных знакомых  не стоит «мятежное» прошлое, как у Бэмса, и тем не менее каждый из них несчастлив по-своему («Серсо» В. Славкина), взаимная ненависть и агрессия персонажей Л. Петрушевской часто не мотивированы («Чинзано», «День рождения Смирновой»). Таким образом, противостояние со средой перестает быть явным, но становится подспудным, существует лишь в душе героев как подсознательное неприятие мира, обнажающееся лишь в особой ситуации. 

Однако экзистенциальные ситуации, воссоздаваемые драматургами, носят не экстремальный характер, но «безоттеночно-будничный», что обусловлено творческими установками, согласно которым важно показать новую сферу возникновения субстанциальных противоречий: монотонное,  обезличенное существование, когда «момент отчуждения растворяется в общем потоке жизни, становится анонимным» [17, с. 253].
Сближает пьесы и модель «присутствия-в-мире», характеризующаяся ощущением тотального одиночества и беспомощности перед «конечными данностями бытия» [18, с. 7]: Смертью и Бессмысленностью (в пьесах Е. Поповой и Л. Петрушевской), Одиночеством (в пьесах В. Славкина и А. Галина). Герои пьес  Е. Поповой познают небытие (самоубийство Греты в «Златой чаше» и сердечный приступ у героя в «Жизни Корицына»), после чего их повседневный уклад неизбежно меняется, появляется ощущение иллюзорности, бессмысленности существования. Однако, в отличие от Е. Поповой, в пьесах Л. Петрушевской мотив смерти не проявлен на сюжетном уровне, но становится значимым моментом фабулы: смутные воспоминания о смерти близких людей вторгаются в подсознание персонажей. В. Славкин и А. Галин не прибегают к подобной сюжетной кульминации, уделяя внимание не скрытому стремлению к смерти, но экзистенциальному одиночеству, феномену homo solus: малознакомые герои, волей случая оказавшиеся вместе, затрудняются сформулировать собственную замкнутость, неготовность к полноценной коммуникации.
Важное типологическое отличие связано с ракурсом раскрытия экзистенциальных проблем, что отразилось в сценическом воплощении психологического конфликта. В пьесе «Златая чаша» Е. Поповой предметом художественной рефлексии становится компания, члены которой представлены в равном масштабе, что приводит к децентрализации конфликта, присущей пьесам русских драматургов («Серсо» В. Славкина, «Чинзано», «День рождения Смирновой», «Сырая нога, или Встреча друзей» Л. Петрушевской, «Звезды на утреннем небе» А. Галина). В драме «Жизнь Корицына» воссоздаются различные этапы индивидуального бытия, отдельной жизненной стратегии, что дает возможность более детально, скрупулезно исследовать проблему. Следует отметить, что такой ракурс подачи материала не был характерен для пьес «новой волны» русской драматургии. Он генетически восходит к «центростремительному» принципу организации пьесы «Утиная охота» А. Вампилова, что свидетельствует о следовании белорусского драматурга его традиции. 

Итак, в пьесах Е. Поповой и представителей «новой волны» русской драматургии 1970-х – первой половины 1980-х гг. утвердился субстанциальный тип конфликта, наиболее приемлемый для художественного воплощения непреодолимого противоречия личности и общего состояния мира, понимаемого в советский период преимущественно в социальном плане: как столкновение нравственно-духовных стремлений индивида с несовершенством общественного устройства. Признание скрытого неблагополучия повседневных явлений, обнаружение новых сфер проявления экзистенциальных противоречий позволяют рассматривать конфликты их пьес как «конфликты-открытия» [19, с. 210]. Вместе с тем, особенности их эстетического воплощения свидетельствуют о различии творческих стратегий белорусского и русского драматургов. В отличие от русских авторов, в своих пьесах Е. Попова отстаивает способность человека противостоять прессингу «внешних» обстоятельств, необходимость осознать экзистенциальную ответственность за собственную судьбу, что и определяет более «оптимистичное» видение социально-нравственной («Площадь Победы»), семейно-бытовой («Объявление в вечерней газете»), психологической («Жизнь Корицына») коллизий. Безусловная вера в человека обусловила отказ от «иллюзорного» разрешения конфликта с помощью непосредственного вмешательства автора, присущего ее русским коллегам.


1. Хализев, В. Е. Драма как род литературы: поэтика, генезис, функционирование / В. Е. Хализев. – М.: Изд-во МГУ, 1986.

2. Липовецкий, М. Русский постмодернизм (Очерки исторической поэтики) / М. Липовецкий. – Екатеринбург, 1997. 

3. Муратова, Н. А. Разрешение конфликта в драмах и комедиях А. П. Чехова: дисс. … канд. филол. наук: 10.01.01; Новосибирский гос. пед. ун-т. – Новосибирск, 2005. 

4. Журчева, О.В. Понятие «надтекст» в драме ХХ века // Взаимодействие литератур в мировом литературном процессе: материалы Междунар. науч. конф. – Гродно, 2000. – С. 194 − 200.

5. Гончарова-Грабовская, С. Я. Драматургия Е. Поповой (аспекты поэтики) / С. Я. Гончарова-Грабовская // Русскоязычная литература Беларуси конца ХХ –начала ХХI в.: сб. науч. ст. – Минск: РИВШ, 2010. – С. 168 − 180.

6. Карягин, А. А. Драма как эстетическая проблема / А. А. Карягин. – М.: Наука, 1971. 

7. Данилова, И. Л. Стилевые процессы развития современной русской драматургии: дисс. … д-ра филол. наук: 10.01.01 / И. Л. Данилова; Казанский гос. ун-т. – Казань, 2002. 

8. Попова, Е. Объявление в вечерней газете: Пьесы / Е. Попова. – Минск: Маст.літ., 1989. 

9. Багдасарян, О. Ю. Поствампиловская драматургия: поэтика атмосферы: дисс. ... канд. филол. наук: 10.01.01 / О. Ю. Багдасарян; Уральский гос. пед. ун-т. – Екатеринбург, 2006. 

10. Катаев, В. Б. Проза Чехова / В. Б. Катаев. – М.: Изд-во МГУ, 1979.

11. Славкин, В. Взрослая дочь молодого человека: Пьесы / В. Славкин – М. : Сов. пис., 1990. 

12. Казанцев, А. Старый дом: Пьесы / А. Казанцев. – М.: Сов. пис., 1982. 

13. Каблукова, Н. В. Поэтика драматургии Л. Петрушевской: дисс. … канд. филол. наук: 10.01.01 / Н. В. Каблукова; Томский гос. ун-т. – Томск, 2003. 

14. Тютелова, Л. Г. Традиции А. П. Чехова в современной русской драматургии («новая волна»): дисс. ... канд филол наук : 10.01.01 / Л. Г. Тютелова; Самарский гос. ун-т. – Самара, 1994.

15. Аннинский, Л. Посмотрим, кто пришел / Л. Аннинский // Литературная газета. – 1983. – 26 янв. – С. 3.

16. Гагарин, А. С. В зеркале экзистенции: Очерки по истории философии и культуры / А. С. Гагарин, М. А. Малышев. – Екатеринбург: УрГУ, 1996.

17. Иванова, М. «Настроение индиго». Тема и вариации / М. Иванова, В. Иванов // Современная драматургия. – 1987. – № 4. – С.248-258.

18. Ялом, И. Экзистенциальный психотерапия; пер. Т. С. Драбкиной / И. Ялом. – М.: Класс, 1999.

19. Чепурина, В. В. Культурная обусловленность драматического конфликта (на материале русской драматургии советского периода): дис. … канд. культурологии: 24.00.01 / В. В. Чепурина. – Кемерово, 2006.

9

