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ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ПАРАДИГМА РУССКОЯЗЫЧНОЙ ДРАМАТУРГИИ БЕЛАРУСИ  НА РУБЕЖЕ 

XX─XXI вв.
Современная русскоязычная драматургия Беларуси представлена авторами как старшего поколения (Е. Попова, А. Делендик, С. Бартохова, Е.Таганов), так и младшего (А. Курейчик, К. Стешик, Д. Балыко, А. Шурпин, Л. Баклага, П. Пряжко, С. Гиргель, Н. Халезин, А. Щуцкий, 
Г. Тисецкий, Е. Анкундинова, Н.Средин и др.). Переведенные на белорусский язык, на отечественной сцене идут пьесы Е. Поповой, 
А. Делендика, С. Бартоховой, Е. Таганова, А. Щуцкого, А. Курейчика, 
Д. Балыко, С. Гиргеля. К сожалению, не все из молодых русскоязычных авторов  известны широкой  белорусской публике, так как их пьесы в большей степени ставятся за рубежом, получая там Международные премии*. Театрами России востребованы пьесы А. Курейчика («Пьемонтский зверь», «Иллюзион»),  Д. Балыко («Белый ангел с черными крыльями»), П. Пряжко («Трусы», «Жизнь удалась», «Третья смена»), Н. Халезина («Я пришел»). На страницах российского альманаха «Современная драматургия» опубликованы    «Мужчина — женщина —  _________________________________________________

* В  III Международном конкурсе драматургов (Россия, 2004 г.) принимали участие Николай Халезин («День благодарения»), Андрей Курейчик («Театральная пьеса»), Д. Балыко («Белый ангел с черными крыльями, или Напрасная надежда»), К. Стешик («Мужчина — женщина — пистолет»), А. Щуцкий («Белые зонтики»). Лауреатами стали К. Стешик и А. Курейчик. Н.Средин – лауреат премии «Дебют». На конкурсе «Евразия» (2003 г.) победили  А. Курейчик («Три Жизели»), Н. Халезин («Я пришел»)  и П. Пряжко («Серпантин»). Г. Тисецкий стал лауреатом престижной немецкой премии «Драма Де», а его одноактная пьеса «Немой поэт» была признана в 2003 г. лучшим драматургическим произведением стран Восточной Европы.   Пьеса Н.Халезина «Я пришел» вошла в число десяти лучших на Всероссийском конкурсе драматургии «Действующие лица» (2004 г.) и отмечена специальными призами ТК «Культура», «Радио России» и компании «Allanz РОСНО Жизнь», получила приз на Берлинском театральном фестивале и II международном конкурсе современной драматургии «Евразия-2004», проходившем в Екатеринбурге. Д. Балыко в 2005 г. с пьесой «Белый ангел с черными крыльями» вошла в лонг-лист международных конкурсов «Евразия-2005», «Любимовка-2006», шорт-лист Володинского конкурса «Пять вечеров-2006». Пьесу «Трусы» П. Пряжко поставили в Санкт-Петербургском театре на Литейном  (реж. И. Вырыпаев) и «Театр.doc» (реж. Е. Невежина). 
пистолет», «Спасательные работы на берегу воображаемого моря» 

К. Стешика (2005, № 4; 2007, № 1), «Я пришел» Н. Халезина (2005, № 1), «Тонущий дом» Е. Поповой (2007, № 1), «Урожай» П. Пряжко (2009, № 1).

Являясь составной частью белорусской драматургии, они органично вписываются в ее контекст.  И в то же время русскоязычная драматургия Беларуси имеет точки соприкосновения с русской драматургией. Их сближает общий интерес к проблеме человек и социум («Пластилин» 
И. Сигарева, «Кислород» И. Вырыпаева и «Тонущий дом» Е. Поповой, «Черный ангел с белыми крыльями» Д. Балыко), поиск новых художественных средств в области драмы. При этом пьесы Е. Поповой  по своей проблематике и поэтике близки «новой волне» русской драматургии (Л. Петрушевская, В. Славкин, Л. Разумовская, А. Галин и др.), а пьесы молодых драматургов (Н.Средин, П. Пряжко, К. Стешик) ─  современной «новой драме» (И. Сигарев, И.Вырыпаев, братья Пресняковы, братья Дурненковы и др.).

Русскоязычная драматургия  развивается в русле реализма 
 (Е. Попова, А. Делендик, С. Бартохова, Д. Балыко),  постреализма 
(Е. Попова, Н. Халезин, К. Стешик), модернизма, неомодернизма 
(А. Курейчик, А. Щуцкий), авангардизма (Д. Строцев). В ней наблюдается симультанность родововидового парадигмального реестра драматургии (классическая, постклассическая драма). В русле классической драмы реализует себя старшее поколение (Е. Попова, А. Делендик, В.Ткачев, 

С. Бартохова). Постклассическую драму представляют пьесы молодых драматургов (А. Курейчик, К. Стешик, П. Пряжко, Д.Балыко, А. Щуцкий, Г. Тисецкий, Н.Средин, С.Гиргель, Л.Баклага, П.Расолько, А. Шурпин и др.). По своей эстетике многие из них ориентированы на европейский дискурс (А. Курейчик, А.Щуцкий, К.Стешик, А. Шурпин) и русский 

(Е. Попова, А. Делендик, С. Бартохова, Д.Балыко и др.).

Происходит обновление коммуникативной стратегии драматургического письма, процесс ревизии  традиционной структуры драматического произведения, жанровых особенностей, типов конфликта и героев.  Эксплицитно стало выражаться авторское сознание в драме: стремление к самовыраженности, самоценности своего слова, его значимости.  

В  современной русскоязычной драматургии  на эстетико-философском уровне отразилась  художественная парадигма переходной культурной эпохи ─ интенсивность субкультурной стратификации, всплеск эсхатологических настроений. В пьесах показана духовная и реальная нищета постсоветской действительности, нравственная деградация общества («Тонущий дом» Е.Поповой, «Белый ангел с черными крыльями» Д.Балыко, «Мужчина – женщина – пистолет» К.Стешика, «Звезды на песке» Н.Средина и др.). Драматургами разрабатываются две  доминирующие художественные модели героев: социально-онтологическая (герой-неудачник) и социально-экзистенциальная (герой-жертва), преобладают мотивы одиночества и  отчужденности. 
Эмоциональная атмосфера   пьес основывается на дисгармонии быта, в который погружен герой, и бытия как идеала гармоничной, духовной жизни. Грань между бытом и бытием, социальным и экзистенциальным, реальным и ирреальным  создает модель пограничного существования. Это позволяет говорить о проявлении элементов реалистической и модернистской поэтики.  Драматурги пытаются совместить реалистический пласт социальных аспектов жизни с иррациональным – подсознательным, раскрывающим  беззащитность героев, их неустроенность в этом мире. 
Модель социально-онтологического героя (героя-неудачника) активно реализуется в пьесах Е.Поповой («Баловни судьбы», «Прощание с Родиной», «Странники в Нью-Йорке», «День Корабля»,  «Тонущий дом»). Это  герои «переходного периода» с их парадоксами в личной и общественной жизни. Среди них ─ Ольга («Объявление в вечерней газете»), Грета («Златая чаша»), Ирина («Баловни судьбы»), Финский («День Корабля»), Старик («Баловни судьбы»), Маргоша («Маленькие радости живых»), Дина («Прощание с Родиной»). «Мои герои,  говорит Е.Попова,  проходят свой путь покаяния,  они жили неправедно и были наказаны. Но они люди, и как все люди ─ жертвы обстоятельств. И имеют право хотя бы на нашу жалость. И не надо приуменьшать силу и значение этого чувства. Оно объединяет и делает нас лучше» [1]. 

Проблемой современной  драмы  становится личность со сложной психикой, ощущающая себя потерянной в этом мире. Эстетическая позиция «неустройства» является  закономерной для пьес молодых драматургов. Об этом свидетельствует пьеса Д. Балыко «Белый ангел с черными крыльями» (2005),  в центре внимания которой  – шокирующая правда о страшном одиночестве, всеобщем непонимании личности, не находящей нравственной опоры  в обществе. Интрига обнаруживает себя уже в завязке пьесы: у девушки установлен ВИЧ положительный. Роковая ситуация определяет дальнейший ход событий  и раскрывает жизненные перипетии Нины, которые в итоге приводят ее к самоубийству. 

Внешний конфликт я ─ социум выстроен на противостоянии «отцов и детей» и  постепенно переходит в конфликт внутренний ─ «в сферу мироощущения», акцент делается на противоречии в душе героя. Нина чувствует себя одинокой и никому не нужной. Архетип семьи утрачивает свое традиционное значение как опоры, демонстрируя изоляцию и разлад героев, живущих в одном доме (квартире). Атмосфера, царящая в семье, является причиной одиночества героини. И в то же время обнаруживает  связь с социальными процессами времени – с духовной атмосферой постсоветской действительности. Так в современной драме утверждается тип героя-жертвы. 
 
К трагическому финалу ─ самоубийству приводит своего персонажа и К. Стешик в пьесе «Мужчина ─ женщина ─ пистолет» (2005). Причина та же ─ гнетущее  одиночество: «…абсолютное!.. Навсегда!.. Понимаешь?! Я – один!..  Один!..» [6, с. 22]. Осознание того, что жизнь не получилась, порождает безнадежность и ощущение невозможности  что-либо изменить. «Это мрак, серая пустота, конец фильма, ничего не переменится»[6, с. 22]. У героя этой пьесы фильма не вышло. Его жизнь, как «плохое советское кино»: рос без отца, мать умерла, квартиру продал, мечту о красивой жизни не реализовал. Фотография из французского фильма, на которой были изображены молодой Бельмондо, в шляпе, а рядом с ним ─ девочка, оказалась для героя утраченной иллюзией о счастье. Он просит женщину «симулировать хоть как-нибудь кусочек настоящего счастья…  хоть на чуточку… оказаться за дверью…пусть и не на самом деле… но просто поверить… Франция…улицы Парижа… прозрачный воздух. Я – Бельмондо, ты – девочка в белой водолазке» [6, с. 22], но настоящее хорошее кино, пусть и совсем короткое,  не получилось. Мужчина запутался в жизни и оказался в пустоте, выход из которой — смерть...  Как post factum  разговор женщины по мобильному телефону свидетельствует о том, что у нее «свое кино», свои повседневные заботы, своя жизнь, в которой для него не нашлось места. 

Как видим, русскоязычные драматурги Беларуси вывели на сцену героя-жертву, что свойственно и пьесам современных русских драматургов («Пластилин», «Агасфер», «Черное молоко» В. Сигарева, «Терроризм» братьев Пресняковых, «Культурный слой» братьев Дурненковых) ─ представителей «новой драмы». В их пьесах смерть становится избавлением от мук земных, от одиночества в этом мире и выражает надежду на лучшее в мире потустороннем. Как правило,  экзистенциальная ситуация выбора для одинокого молодого человека завершается  трагически: самоубийством или насильственной смертью, как в пьесе В. Сигарева «Пластилин». 
Практика современной русскоязычной драматургии позволяет говорить о ее жанровой поливекторности, которую составляет социальная и социально-психологическая драма  («Тонущий дом» Е.Поповой,  «Три Жизели» А. Курейчика, «Колосники» А. Щуцкого, «Когда окончится война» П.Пряжко), историко-биографическая драма («Скорина»,  «Купала» А. Курейчика), мелодрама («Белый ангел с черными крыльями» Д. Балыко, «Поле битвы» С. Бартоховой, «Адель» Е. Таганова), трагифарс («Кто любит мадам?» А. Шурпина), драма абсурда («Настоящие» А. Курейчика, «Трусы», «Урожай» П.Пряжко), монодрама («Яблоки» К. Стешика, «Поколение Jeans» Н.Халезина), драма-притча («Я пришел» Н. Халезина, «Потерянный рай» А.Курейчика), комедия («Султан Брунея», «Яблочный спас» А. Делендика, «Банкомат» В.Ткачева, «Ал-ла-ла-ум!» Е. Поповой), римейки («Театральная пьеса» А. Курейчика,  «Жизнь и смерть Квентино Тарантино» С.Гиргеля), пьесы-сказки («Тайны черного камня», «Ушастик»  В. Ткачева, «Skazka» А. Курейчика).

Как свидетельствует практика драматургии, активизировала свое развитие социально-психологическая и социальная драма.  Настало время более глубокого анализа постсоветской действительности, ее художественной интерпретации, чему свидетельство пьеса Е.Поповой «Тонущий дом». И хотя ее сюжет экстраполирован на архаический миф о всемирном потопе, в нем ярко выражены негативные проблемы социума. В центре внимания ─ отчаявшиеся, озлобленные,  незащищенные  люди (дети, пенсионеры, молодожены, мать-одиночка и др.). В экстремальной ситуации (дом затапливается водой) проявляется сущность человека, его отношение к окружающим. В пьесе тесно взаимосвязаны прошлое и настоящее, бытовое и бытийное, что становится единым целым в художественном мире Е. Поповой.
Интерес представляет  жанровая модель историко-биографической драмы,  репрезентированная пьесой А. Курейчика «Скорина» (2006). Характерно то, что в конце ХХ в.  в белорусской драматургии  наблюдается жанровая  динамика исторической драмы («Крэст святой Еўфрасініі», «Рыцар свабоды», «Наканавана  быць прарокам» А.Петрашкевіча, «Барбара Радзівіл» Р. Баравіковай, «Вітаўт», «Чорная панна Нясвіжа», «Палачанка» А.Дударава и др.). В центре  внимания драматургов  исторические личности, реже  творческие личности писателей («Наканавана  быць прарокам» А. Петрашкевича). В жанре фарса написана пьеса о Скорине «Vita brevis, или Штаны святого Георгия» М. Адамчика и М. Климковича. В другом жанровом русле запечатлел Ф.Скорину   А.Курейчик в пьесе «Скорина», сюжет которой основывается на рецепции жизненного и творческого пути этого выдающегося  деятеля белорусской культуры. Перед нами современный вариант историко-биографической драмы, в которой автор формирует новый миф о Ф.Скорине, переводя его в полемично-дискурсивное поле  квазибиографии, в которой соотношение исторической личности – художественного образа и мифа подвергается серьезной коррекции. 
Процесс жанрового моделирования в современной русскоязычной драматургии свидетельствует о том, что драматурги все чаще стремятся отойти от стандартных жанровых разновидностей  классической драмы на уровне пересмотра драматургического текста как партитуры для спектакля. Меняются принципы его организации. Фрагменты диалогического текста перечеркивают понятие родово-видовой константной «структуры», опровергая  перманентную  «текстуру» как последовательное чередование разных драматургических сегментов. И хотя фрагментарная структура не нова для драмы ХХ в., но в современной русской драматургии, а также белорусской русскоязычной она  стала активно присутствовать в практике драматургов в усложненном варианте. Примером может служить пьеса П. Пряжко «Трусы». Ее ризоморфная фактура в традициях театра абсурда свидетельствует о трансмутации драматических паражанровых единиц, состоящих из «кусков», эпизодов, диалогов, «разговоров трусов», размышлений. За внешней абсурдно-чернушной оболочкой произведения – безнравственность и бездуховность, имеющие место в нашей жизни. Персонажи  пьесы ─  представители  той части общества, для которой не важны общечеловеческие ценности, высокая материя духа, их устраивает низменное и пошлое. Трусы – метафора, выражающая дикую, уродливую жизнь.  Трусы – фетиш для  Нины, ради них она живет, в них – смысл и цель ее жизни. Абсурдная ситуация доводится до гротеска. Трагикомический подтекст подчеркивает драму социума. Автор раскрывает чудовищную деградацию не только главной героини, но и ее окружения (пьяницы, шантажист милиционер, злые соседки). Все вульгарно и абсурдно. Показать социальный негатив общества ─ цель автора. Эту цель преследует и «Театр.doc» (реж. Е. Невежина), на сцене которого поставлены «Трусы». К сожалению, пьеса изобилует ненормативной лексикой и пошлыми пассажами, откровенной вульгарностью, что снижает ее эстетический уровень, переводя в ранг субкультуры.

В  русле драмы абсурда написана пьеса А. Курейчика «Настоящие».  Ее сюжет выстроен на традиционной метафоре «жизнь – сумасшедший дом», используемой А.П.Чеховым («Палата № 6»), В. Ерофеевым («Вальпургиева ночь, или Шаги Командора»), В.Сорокиным («Дисморфомания»), что позволило передать отношение человека к современному состоянию  мира.  В данной пьесе абсурд выступает как реакция на окружающую действительность, как попытка  самоидентификации  личности в социуме, который  подвергается со стороны этой личности критической ревизии. 
Монодрама как жанровая стратегия проявила себя в пьесе «Яблоки» К. Стешика, Н.Халезина «Поколение Jeans». Подобно Е. Гришковцу,  Н. Халезин выступает в одном лице: автор ─  актер  режиссер. Лиро-эпическая природа монодрамы позволила драматургу вести откровенный разговор со зрителем,  говорить не только от первого лица, но преимущественно о себе, о своем поколении. Герой-рассказчик ─ alter ego  драматурга. Он контоминирует в себе субъекта, адресата и ситуацию. В то же время выполняет и другие функции (сам создает драматургическую ситуацию, сам ищет пути выхода из нее), является не только носителем, но и адресатом информации.  В монологической структуре пьесы находит свое выражение частная жизнь героя (арест, суд, тюрьма), эгоцентризм его «Я». Проблема экзистенциального разграничения Я  и  не  Я, Я  сейчас и Я  вчера становится единственной и определяющей. Чувствуется  рефлексия героя, его переживание, стремление вызвать в «безмолвном» собеседнике отклик. При этом действие как таковое отсутствует, его заменяет рассказ, содержащий концентрацию драматических событий, их внутреннюю коллизию. Историко-биографические факты, положенные в основу сюжета, отражают время 1970 - х гг., когда модны были джинсы, и период конца ХХ в., когда они стали символом поколения свободных людей. Герой самоидентифицирует себя   с поколением jeans –  генерацией свободных людей  Мартином Лютером Кингом, Махатма Ганди, Матерью Терезой, Андреем Сахаровым. 
Оригинально выстроено автором и структурное поле монолога «Я – Я».  В монологическую конструкцию включены  предполагаемые диалоги, которые имели место в жизненных ситуациях (диалоги продажи джинсов, допросов в милиции и др.). В отличие от монодрам Е. Гришковца, в данной пьесе «поток сознания» перебивается музыкальными спецэффектами, выполняющими функцию ремарок-пауз. По своей стилистике «Поколение Jeans» близко постановкам российского «Театра. doc». Автобиография как документ героя и эпохи, искреннее и доверительное  повествование, драматические и трагические моменты,  социальный негатив политического толка, ─  все это «упаковано» в форму монодрамы. 
В художественном модусе как русской, так и русскоязычной драматургии Беларуси  наблюдаются две диаметрально противоположные тенденции. Одни авторы стремятся к предельной достоверности, изображению «подлинного», что происходит «здесь и сейчас», о чем свидетельствуют пьесы - verbatim (Театр.doc), социальная драма (В. Сигарев, И. Вырыпаев, А. Архипова, Е. Попова, Д. Балыко и др.). Другие тяготеют к определенному типу художественного мышления   притчевости, что дает возможность драматургу поднять глубинные морально-философские проблемы, дать нестандартное их решение, связать описанное явление «с неким универсальным бытийным законом», выявить в нем «глубинный экзистенциальный смысл» [4,с.32]. И в то же время «абстрагироваться», «увидеть во всем временном, символы и знаки вечного, вневременного, духовного» [5, с.46]. 

Драма-притча как жанровая модификация не так часто встречается в практике драматургии ХХ века (Б. Брехт, Ж.-П. Сартр, К.Чапек, 
А. Володин, С.Алешин, А.Казанцев, Г. Горин). Ее появление в русскоязычной драматургии Беларуси свидетельствует не только о расширении жанрового диапазона, но и  стремлении авторов к  философским обобщениям, метафоризации и  аллегории, что характерно для  современной литературы в целом.

На смену классической притче с ее дидактизмом, «иносказательным поучительным смыслом религиозно-нравственного характера» [3, с. 205], «морализаторской премудростью  назидания» [7, с.384] пришла современная, в которой философская проблема выводится на универсальный уровень, последовательно развертывается  этическая концепция. 

Образцами  современной русскоязычной драмы-притчи являются  такие пьесы, как «Потерянный рай» (2002) А. Курейчика и «Я пришел» (2005) Н. Халезина. Они представляют два типа притчевой организации действия. Сюжет «Потерянного рая»  выстроен на библейской притче о Кайне и Авеле. Сюжет пьесы «Я пришел» представляет гипотетически выдуманную ситуацию, которая метафорически переосмысливает действительность и раскрывает философскую проблему, показывая героя в момент этического выбора. Каждая из пьес  призывает задуматься о смысле жизни, выбрать свой путь к счастью.

В драме-притче «Я пришел»  Н. Халезин  исследует проблему Добра и Зла, темных и светлых  начал в душе человека, дает возможность своему герою  пройти  через семь комнат (красную, оранжевую, желтую, зеленую, голубую, синюю и фиолетовую), создающих  виток спирали жизненного пути от рождения до смерти. Пьесе присуща специфическая притчевая эстетика (аллегоричность, авторитарная риторичность, философичность, императивная картина мира, ее статичность, схематизм, ассоциативность).  Хронотоп отражает ретроспекцию времени (оно смещается на год, два, пять, десять), охватывая важные периоды жизни героя. Условность художественного пространства выражена в  семи комнатах. Это семь ступеней совершенства человека, постижения им простых житейских истин. В данном случае ярко проявляется позиционирование  персонажа как субъекта этического выбора. В каждой из комнат он вступает в диалог-спор  с матерью, отцом, дочерью, женой, другом, выясняя отношения. 

Кольцевая композиция (красная и фиолетовая комнаты, где происходит диалог героя с Ангелом) замыкает жизненный круг героя и выводит его на последний виток спирали, приводя к выводу, что «лестница не ведет вверх, вверх ведет дух» [8, с. 61]. Так притчевая форма организации действия пьесы позволила автору выйти на уровень нравственно-философских обобщений, заставила зрителя задуматься над смыслом своей жизни, соотнести ее с вечными, мудрыми постулатами бытия. 

Текст пьесы насыщен нравственно-бытийными сентенциями типа: «Правильно прожить жизнь – значит не нарушить десять заповедей», «успешный человек – человек, который добился успеха в главном – в семейной жизни», «подниматься вверх долго и трудно, а оказаться в самом низу можно мгновенно» и др. Налицо подчиненность фабулы морализаторской части произведения, что характерно притче. Однако Н.Халезину, к сожалению, не удалось найти более оригинального способа  решения  данной проблемы, поэтому достаточно схематичный сюжет, во многом дидактичный и назидательный,  снижает  общий уровень пьесы. 
В жанровой  парадигме русскоязычной драматургии Беларуси занимает определенное место и комедия, представленная в творчестве А.Делендика («Султан Брунея», «Полуночный аукцион»,  «Яблочный Спас»), Е.Поповой (Ал-ла-ла-ум!»), А.Курейчика («Исполнитель желаний», «Кавалер роз», «Осторожно – женщины»), П.Пряжко («Урожай»), С.Бартоховой («Поле битвы»), С.Гиргеля («Сталица Эраунд») и др. Среди ее жанровых разновидностей преобладает  юмористическая комедия, в которой высмеиваются  проблемы бытового плана. Крайне редко встречается сатирическая комедия, практически исчезнувшая  как в современной белорусской, так  и русской драматургии. В этом плане интерес представляет пьеса А Делендика «Султан Брунея» (1994), критика которой направлена  на  проблемы социума 1990 – х гг. (развал СССР, экономический и моральный произвол). Автор моделирует пороговую ситуацию «катастрофы», на грани которой оказалось общество. Драматург прибегает к абсурдизации быта и бытия на уровне маргинальных жизненных перипетий одной семьи – Отца, Матери, Деда, Дочери и Сына. Он намеренно не наделяет их именами, стремясь подчеркнуть типичность  данного факта и экстраполировать его на постсоветские реалии. А.Делендик язвительно  высмеивает ту часть интеллигенции, которая  «непотопляема»  и «живуча», демонстрирует смену ее идеалов и принципов на фоне общего хаоса и социальной нестабильности. Драматические события подаются  автором в комедийной форме. Обстановка квартиры  и ее атмосфера свидетельствуют о том, что семья живет скромно и  активно экономит на всем. Отец – представитель интеллигенции, ученый, имеющий ряд изобретений, с помощью сложной аппаратуры восстанавливает прокомпостированный талон для поездки в городском транспорте. Дед ремонтирует порванные сапоги, подобранные на  свалке. Все заняты поисками  средств экономии, придя к выводу, что самый богатый человек – султан Брунея – богат не потому, что под ним море нефти, а потому, что не мот и  считает каждую копейку.  Завидовать «мудрому руководителю» члены семьи  не стали, но пример для подражания приобрели. Их бедственное положение  осложнилось и тем, что  дом, в котором они проживали,  выкупил  Господин, поэтому пришлось перебраться в партизанскую землянку: 

«М а т ь. Ну и ну! Учитель, что же теперь делать интеллигенции?

Г о с п о д и н. Умеете мыть туалеты? Торговать? Охранять офисы?

М а т ь. Вы предлагаете это нам?

Г о с п о д и н. Интеллигенция – куртизанка. Она прислуживала всегда! И с каким изяществом! Раньше – властям, сегодня – капиталу… Куртизанка!» [2, с. 31].

Сквозной мотив об «интеллигенции-куртизанке»,  положенный в основу комедийного сюжета пьесы,  приобретет сатирическую трактовку. В подзаголовке А.Делендик отмечает, что это «комедия абсурда», но  абсурд в ней  отражает реалии времени, а не выступает чертой поэтики   устоявшейся в практике «драмы абсурда».  Сатира как способ художественного моделирования позволяет драматургу подвергнуть осмеянию негативные явления, создать  гипотетическую модель социума, изобразив ее в  фарсово-ироничном ключе. 
Художественное время в пьесе дискретно: события происходят в 1990-е гг. и переносят нас в будущее ─ 2017 г. Как и подобает сатирической комедии, конфликт в ней реализуется на двух уровнях ─ внутреннем («автор ─ изображаемое») и внешнем (столкновение персонажей с системой мироустройства). В сюжетной плоскости он представлен комической борьбой, выстроенной на противоречии  желаемого и истинного, мечты и реальности. 

Сюжет отражает биполярность  аксиологических полей – совкового (маркируется ситуацией переделки проездных талонов) и   «новых алигархов» (маркируется фразой «Могу купить все!»). Эта оппозиция  выражена и в пространственно-временном континууме пьесы, где выделены два локуса ─ однокомнатная квартира со скромной обстановкой и «пятизвездочный» партизанский блиндаж с дорогой люстрой и спутниковой антенной. В интерьере  блиндажа контрастно сочетаются маркеры старого (плакат «Раздавим фашистскую гадину!») и  нового  (портрет человека в чалме), что служит созданию сатирического эффекта. В прошлом блиндаж защищал партизан, в настоящем ─ новых алигархов ─  того самого ученого, сумевшего разбогатеть. Дальнейшее развитие сюжета раскрывает механизм преступного обогащения. Драматург деформирует реальные факты и придает им гиперболическую форму, которая вскрывает порочную сущность персонажей. Члены семьи преуспели в бизнесе, добывая деньги всеми доступными способами. Двадцать лет назад, перебравшись в лесной блиндаж,  Отец построил заводик и выпускал «армянский коньяк, грузинское вино, баварское пиво…» [3, с. 35]. Подпольный миллионер  по-прежнему «отматывает счетчик», скрывается от налогов и живет, «как у Христа за пазухой». Он активно общается с богатыми мира сего, даже подружился с Султаном. Дочь стремится получить депутатскую неприкосновенность, чтобы сочетать власть с бизнесом. Сын живет по принципу  «кто не рискует, тот не пьет шампанского», зарабатывая деньги  грабежом и убийством. Сарказм автора достигает апогея в эпизоде, когда Отец отказывается  переехать на берег Адриатического моря, считая, что «интеллигентный человек должен жить в дремучем лесу, иначе озвереет» [2, с. 40]. 

Социальная нестабильность, метаморфозы времени отражены и в судьбе Господина Колбасника: обанкротившись, он стал  работать прислугой у Отца. Дискомфортно и подпольным миллионерам: «вводят жуткие налоги, шлют комиссию по тотальной проверке. Им угрожает опасность: лесничество, на территории которого находится блиндаж, объявило о суверенитете и выходит из состава республики» [2, с. 45]. Приезжих, кто прожил меньше тридцати лет, просят покинуть территорию. Так в комедийной форме драматург обыгрывает факт  распада СССР, криминальный бизнес  и моральную деградацию.  Ключевая фраза Отца: «Честно разбогатеть в этой стране невозможно! Вот в чем абсурд!» [2, с.47], ─ заключает горькую иронию, направленную как в адрес подпольных миллионеров, так и  самой  системы.

В сатирической  модели  социума, изображенной драматургом, нашли отражение разные грани социального негатива (несоблюдение законов, отсутствие демократии, непродуманные реформы, национальные распри, войны, терроризм, коррупция и др.).  Хаос, царящий в мире, доводится до гротескного восприятия. Налицо использование условных форм фантастического смещения, гиперболизации, абсурда.  Остроту критики  усиливает декларативный финал:

 «И н о п л а н е т я н и н. Без демократии!... свобода без свободы… Рынок без рынка… Реформы без реформ… И так – на каждом шагу! Даже мелочи… Наплодили чиновников, бюрократов, развели коррупцию! … То рубят виноградники, ломают пивзаводы…То восстанавливают… капитализм, социализм, а теперь – черт знает что! Коммунисты, демократы, опять коммунисты… Дурдом!»  [2, с. 43]. 

Инопланетянин предлагает членам семьи лететь на его планету, где нет ни войн, ни инфляции, ни мафии, ни коррупции. Все улетают, забыв захватить Господина:

«Г о с п о д и н. А человека – забыли… С богатыми всегда так… что-то я хотел им… (Хлопнул себе по лбу). Черт! Я ведь тоже забыл им сказать, что мотор – еле держится! Долетят – не долетят? Ни фига, интеллигенция – живучая, выкрутится! Счастливого полета!» [2, с.49]. 

Финал напоминает «Баню» В. Маяковского, где Фосфорическая женщина увозит в будущее Велосипедкина и других, оставляя  на земле Победоносикова.  В пьесе А. Делендика финал открытый. Мы не знаем, что будет дальше, кто уцелеет, а кто останется. Раскрывая катастрофизм времени, крах устойчивых форм жизни, драматург прогнозирует социальную систему, ее негативные последствия. В этом плане  «Султан Брунея» несет в себе черты пьесы-дистопии. И в то же время она  насыщена комическими перипетиями, острыми репризами, меткими шутками и горько-ироничным смехом. Написанная в 1994 году, пьеса сегодня  во многом утратила свою актуальность, но попытка драматурга сатирически выразить свой взгляд на   социальные перипетии  того периода  имеет место. 
Как видим, отражая проблемы социума, современная русскоязычная драматургия Беларуси находится в поиске их художественных и жанровых решений, выражая  тревогу и боль за человека.  Развиваясь в русле белорусской драматургии, она находится в интерактивной связи с русской, открывая новые возможности для взаимодействия двух славянских литератур. Очевиден факт появления  молодых авторов, способных обновить отечественный театр и драматургию  ХХІ века. 
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  С.Я. Гончарова-Грабовская

ДРАМАТУРГИЯ  Е. ПОПОВОЙ

(аспекты поэтики)

Среди  русскоязычных писателей Беларуси следует выделить  Е.Попову как наиболее значимого драматурга, пьесы которого отличаются  высоким уровнем мастерства и актуальностью проблематики («Жизнь Корицына», «Объявление в вечерней газете», «Златая чаша», «Баловни судьбы», «Завтрак на траве», «Прощание с Родиной», «Странники в Нью-Йорке», «День Корабля», «Тонущий дом», «Домой» и др.). Она является неоднократным победителем конкурсов белорусской национальной драматургии, международных конкурсов, главный из которых  Первый Европейский конкурса пьес в Германии (в 1994 г. первую премию получила  пьеса «Баловни судьбы»). Ее пьесы переведены на белорусский, немецкий, английский, японский языки. Они успешно идут на сценах театров  Беларуси, России, Германии, Эстонии, Швейцарии, Англии, Японии и других стран. 

В центре внимания Е. Поповой ─ проблемы постсоветского социума. Она тонко чувствует  время и умело передает его в своих пьесах. Это время  социального перелома, отражающее кризис внешний (срез событий) и внутренний (состояние героя). Все происходит «здесь и сейчас», но раскрывает  прошлое и настоящее, антиномию иллюзий и реальности, демонстрируя не эволюцию героя, а его экзистенцию. Споры и диалоги о старом и новом времени  не носят морализаторского характера, а раскрывают правду времени,  атмосферу, в которой мы живем.                   
Концептуальная модель мира в пьесах Е. Поповой проявляется через специфику  художественного пространства, которое преломляется в двух  аспектах: бытовом и бытийном. Сложные человеческие взаимоотношения показаны  автором через призму времени. Его модальность  выражена  категориями прошлого и настоящего. При этом темпоральная антиномия  прошлое / настоящее реализуется на  проблемно-концептуальном уровне пьес: дисгармония в отношениях между людьми демонстрирует общий разлад в  обществе. Социально-историческое и бытовое  время тесно взаимосвязаны, отражая пространство частной  экзистенции человека. В центре внимания Е.Поповой ( проблемы социума: бытовой и бытийный дискомфорт, одиночество человека, его неустроенность, поиски своего места в жизни («Баловни судьбы», «Прощание с Родиной», «Странники в Нью-Йорке», «День Корабля»,  «Тонущий дом», «Маленький мир», «Домой» и др.).  

Основным, сквозным топосом бытового пространства является дом / квартира (на уровне образном, понятийном и архетипическом). Как символ вневременных ценностей, он определяет и социальное пространство, отражая состояние общества,  поскольку быт у Е.Поповой социализирован. 

В пьесе «Объявление в вечерней газете» (1978) в  семантической оппозиции находятся  два дома  старый и новый. Старый ассоциируется с  прошлым (детством) и возникает на уровне идейно-эмоциональном, как воспоминание, как лейтмотив, что расширяет локальное пространство и время.  В данном случае память выступает структурообразующим моментом хронотопа. Со  старым домом  связано представление об идиллической жизни  символе счастья и гармонии. Воспоминания о нем эксплицируются в индивидуальной памяти героев (Ольги, Ильина, Виноградова) и являются  сигналом скрытых в настоящем противоречий. Образ старого дома возводится героями в степень идеала. Утрата этого идеала в настоящем, неспособность его вернуть  обозначает  их  душевное неблагополучие. Новый дом свидетельствует о неудовлетворенности жизнью, тотальной изоляции и полном одиночестве его жильцов. Драматизм усиливается за счет стремления к совмещению  реального (неблагополучного)  настоящего  и идиллического прошлого, в котором  герои ищут нравственную и духовную опору. Подобная коллизия двух временных пластов  характерна и для русской драматургии «новой волны» («Старый дом» А. Казанцева, «Серсо» В. Славкина, «Колея» В. Арро).

 Сложный период жизни социума смоделирован в сюжетной канве пьесы «Баловни судьбы» (1992), раскрывающей жизненные перипетии одной семьи. Характерно, что топос  дома  здесь редуцируется в квартиру. Ее интерьер  соответствует времени  40-х – начала 50-х гг. ХХ в. И хотя она «огромная, роскошная и гулкая»,  как отмечает в ремарке автор,  на ней «лежит печать запустения»: «Тусклые стены давно не знали ремонта. Углы загромождены вещами, коробками, всем тем, чем зарастает человеческое жилье на протяжении лет» [1, с. 212]. 

Социальный топос индивидуализирован. Квартира принадлежит Старику  отцу Ирины, в прошлом блестящему армейскому офицеру, имеющему много наград, получившему от жизни все почести, в настоящем  дряхлому и больному. Он «застыл» в своем мировоззрении, живет иллюзиями давних лет, тоскуя по советским праздникам и парадам на Красной площади. 

Замкнутое пространство квартиры сосредоточено на микромире ее жильцов, в судьбе которых счастливое прошлое сыграло роковую роль, а  неустроенное настоящее обнажило духовное и социальное неблагополучие. Она напоминает коммуналку: каждый живет в своей комнате и своей жизнью, у каждого своя драма. Полусумасшедший Старик принимает «парады», Слава приводит любовницу, к Ирине приезжает Реутский. Квартира превращается в  арену антипатий. Когда-то в ней  царили счастье и уют,  сейчас ( разлад. 

Детали бытового пространства (антикварные вещи, платье из хорошей шерсти, бокалы из чешского стекла, часы)  подчеркивают высокий материальный уровень этой семьи лишь в прошлом. В настоящем ее  жильцов «вещный» мир не интересует, о его сохранности заботится  «чужой», «посторонний» ( Ванда ( подруга Старика, и то в корыстных целях.  «Свое» в квартире уже становится безразличным, определяя общий дискомфорт. Так в ее интерьере предметный мир раскрывает семантику жизненного  неблагополучия.

Знаком материализации бытия в пьесе является и еда. Об отсутствии ее изобилия в этой семье свидетельствует пустой холодильник. По утрам Слава варит яйца, суп из пакетов, готовит пищу Старику только приходящая сюда Ванда. Сетка с деликатесами, принесенная Реутским, контрастно подчеркивает  общее запустение.

 Бытовая неустроенность обусловлена социальной. Контраст прошлого и настоящего говорит о сложном моменте в жизни ее жильцов. Бытовое и бытийное пространства аккумулируются, подчеркивая конфликтность отношений, распад семейных уз: в разводе Ирина и Слава, уходит и Ванда, утратив надежды на брак с почти выжившим из ума  Стариком. Так быт и бытие становятся единым целым в образной пространственной модели художественного мира драматурга, в центре которого находится человек. 

Важным событием в пьесе  является приезд Реутского.  Эта ситуация моделирует микромир, где среди «своих» появляется «чужой» ( старый знакомый Ирины, с которым когда-то у нее был курортный роман в Гаграх. Он хочет вернуть «островок любви», имеющий место в прошлом, но этого не происходит. Коллизия исчерпана, жизненная ситуация остается прежней. Выяснение отношений не достигает кульминации, все разрешается само собой: Реутский незаметно исчезает. Классический треугольник (муж ( жена ( любовник) репрезентируется драматургом в русле драмы. Ирина остается одинокой, безработной, но гордой, принимая жизнь такой, какая она есть. 

Умная и высокомерная,  Ирина тоже тоскует по прошлому. «Это была другая цивилизация. С зеркальными вагонами, парадами, маршами… Провалилась куда-то, как Атлантида… И то, что было потом, тоже провалилось» [1, с. 221].  С грустью героиня вспоминает о детстве и о том времени, в котором было «столько шика». Прошлое связано и с любимым человеком ( Реутским.  Но любовь оказалась мифом и химерой, как и «шикарная эпоха». 

«О л я. …Вы кроме себя никого не замечали. На вашем лице всегда было написано высокомерие. Вас все терпеть не могли! Кем вы были? Дочкой! Почему вы сейчас-то высокомерная? Сейчас-то вы что? Тогда вы хоть дочкой были! Вы уже давно не человек, вы какой-то обломок!» [1, с. 224].

Эпиграф пьесы («…Любая ваша новая жизнь – это только продолжение старой») заключает философскую и житейскую мудрость, вложенную в уста Ирины. В итоге она говорит: «Я неплохо отношусь к своей жизни. И к старой, и к новой. У меня другой нет...» [1, с. 222].

Свою роль  «шикарная эпоха» сыграла и в судьбе Славы — бывшего мужа Ирины. В прошлом ( комсомольского работника, ныне неудачника-бизнесмена, «пускающего пузыри». Когда-то он вращался среди тех, кто признавал только власть и силу, сослуживцы считали его счастливчиком и баловнем судьбы. Приспосабливаясь к новой политической ситуации, Слава одним из первых порвал партбилет.

«И р и н а. Кто ты сейчас после всей своей карьеры? Вилял, ловчил, вовремя молчал, вовремя подгавкивал…как стриженый пудель!» [1, с. 231]. 

Бывший муж не уходит из квартиры, потому что  «обожает ее, обожает говорить всем, что он здесь живет. Для него это так же важно, как для кого-то быть похороненным в кремлевских стенах» [1, с. 226]. Неудачный бизнесмен  варит бульон из голубей, но выглядит щеголем на общем фоне неустроенного быта – «аккуратный, подтянутый, в наглаженном костюме». В финале, когда звучит запись трансляции праздника на Красной площади, Слава  «весь превращается в слух, он там ( на этом грандиозном параде своей молодости» [1, с. 249]. 

Пафос той великой страны, в которой и Слава, и Старик еще недавно занимали свое почетное место, приобретает ироническое звучание, подчеркивая трагикомедию  их бытия.

 Субстанциальный конфликт пьесы реализуется по линии «герой – обстоятельства», но персонажи находятся в конфликтной ситуации не только с обстоятельствами, но и с самими собой. Драматическое действие имеет кольцевое обрамление: исходная ситуация остается неизменной, чем подчеркивается неразрешимость противоречий,  породивших  ситуацию «краха иллюзий». 

Так прошлое и настоящее соединились в художественном  пространстве пьесы и определили конфликтную ситуацию социального и бытийного, что позволило драматургу раскрыть историю века как  драму   поколений («разверзлись хляби небесные…»). Трагическое и  драматическое, имплицитно выраженные в сюжете, обнажили иронию судьбы героев. Персонажи Е. Поповой проходят свой путь покаяния, расплачиваются за неправедную жизнь, оказавшись жертвой обстоятельств. Все они заслуживают сочувствия и сострадания не как представители элиты «бывшего» общества, а просто как люди. 

Подзаголовок («Оптимистическая трагедия»), данный Е. Поповой, раскрывает не жанровую природу пьесы, а ее семантику: семья и социум переживают сложное время, которое нужно выдержать, надеясь на лучшее будущее. 
В пьесе «День Корабля» (1995)  в квартире царит  атмосфера периода перестройки, но все еще сохраняется тепло семейного очага. Здесь много говорят о советском прошлом, относясь к нему по-разному: одни его критикуют (дядя Шура), другие оправдывают (отец, мать, Ивановы), вспоминая жизнь в коммуналке. Старшее поколение доживает свой век, а младшее  стремится найти себя в этом  сложном времени. Квартира объединяет всех. В ней по-прежнему, как в былые времена, огромной семьей отмечают Новый год, она поддерживает дружеские связи и человеческое тепло. В ней постоянно возвращается «блудный сын» Финский, так и не сумевший создать семью и  достойно самоутвердиться. Его здесь осуждают, но понимают и прощают. Он вновь уезжает, надеясь на лучшее. 

Во многих  пьесах  этого драматурга дом редуцируется в городскую квартиру («Жизнь Корицына», «Маленькие радости живых», «Прощание с Родиной»), что свидетельствует о разрушении дома как духовного единства людей. Замкнутое пространство квартиры сосредоточено на микромире ее жильцов, демонстрируя  их личную драму.  Фабульная разомкнутость событий расширяет замкнутое пространство квартиры,  экстраполируя его на  социальную сферу общества. Бытовое пространство описано в информационно насыщенных ремарках: «Старомодная, довоенная мебель. Потертые, но чистые занавески. Старый кожаный диван…» («Жизнь Корицына»); «Тусклые стены давно не знали ремонта. Углы загромождены вещами, коробками…вешалка беспорядочно завалена одеждой…» («Баловни судьбы»); «…обставлена просто, как у всех. Видно, что для хозяев это не главное» («Объявление в вечерней газете»). Предметное наполнение  пространственной модели не только подчеркивает индивидуальность быта героев, среду их обитания, но отражает коллизии их дружеских и семейно-родственных отношений. Фактическое пространство и время в пьесах этого драматурга всегда локально и сохраняет статус повседневного. 
В пьесе «Тонущий дом» (2007) драматург отражает пороговую ситуацию, в которой оказался человек. Время действия – начало ((( века. Художественная концепция пьесы  экстраполирована на архаический миф о всемирном потопе. Дом, в котором живут социально незащищенные пенсионеры, нищие молодожены, мать-одиночка, затапливается водой.  Люди уже никому не верят: ни депутату, ни друг другу. Они озлоблены, осталось надеяться только на Бога. 

Драматург разрушает устойчивый архетип дома как опоры в житейских бурях и выстраивает художественное пространство пьесы в трех аспектах: бытовом, создающем образ дома в реальной действительности, социальном, воспроизводящем модель общества, и бытийном, где дом становится символическим воплощением вселенной, определяющей бытие героев. Бытовое, социальное и бытийное становятся единым целым в художественном мире Е. Поповой, в центре которого находится человек.

В пространственной модели города дом расположен на окраине. Его двор залит водой. Название «Тонущий дом» адекватно реальности и в то же время метафорично. Тонущий дом  ( социум, с его негативными проблемами. Дом в традиционном его понимании должен находиться в единстве с природным космическим пространством, воплощающим жизнь, где происходит универсализация связей человека с миром. У Е. Поповой он подвержен разрушению, фактически ему угрожает гибель.  В этой экзистенциальной ситуации проявляется нравственная сущность человека, свидетельствующая о его отношении к близким и  окружающим. Люди  живут отчужденно, недоброжелательны по отношению друг к другу. Духовный дискомфорт обусловлен дискомфортом социальным. Действие пьесы выстроено по принципу  причинно-следственных связей, развивается стремительно не только за счет событий и поступков героев, но и  микрокульминаций внутри эпизодов,  реализующих авторскую концепцию незащищенности человека в социуме. Внешнее действие раскрывает ситуацию судьбы героев,  вызывающую сочувствие и критическое отношение к происходящему.  

 
В художественной структуре пьесы важную роль играет экспозиция и диспозиция, в которых концептуализирован факт ловли рыбы. Неопытный мальчик без поплавка и крючка ловит в залитом водой дворе рыбу, надеясь на удачу. Ловля рыбы – метафора. Это жизненная сноровка, умение не прозевать и схватить удачу на крючок. Для одних она оборачивается трагедией (Зигзаг), для других – надеждой на лучшее. Реальное событие экстраполировано на  модель жизненной философии человека, что придает пьесе притчевый характер.

Конфликт в «Тонущем доме» решается  по линии бинарной оппозиции Я – Социум и носит субстанциальный характер, отражая противоречия общества, которые  неразрешимы ни на уровне сюжета, ни в реальной жизни, что делает такой конфликт неисчерпаемым. Экстремальная ситуация (дом затопляется водой) форсирует нагнетание конфликта и кульминационно реализуется в  сцене, когда жильцы, спасаясь от потопа, оказываются в лодке. 

Жанровыми маркерами пьесы являются и персонажи. Они представляют разные слои общества: от пенсионера до депутата. Позиция каждого из них обусловлена психологической установкой, за которой скрыты внутренние противоречия. Так, пенсионерка Полякова (завистливая и злая) постоянно жалуется на жизнь, оправдывая свое поведение:  «А с чего это мне быть доброй? Проживи на мою пенсию! Вчера каша, сегодня каша! А я бананчик хочу, яблочко хочу! Я конфет давно не ела, халвы с орехами! С чего это мне быть доброй?» [2, с. 5]. Но дело не только в пенсии, а в алчной ее натуре. В прошлом Полякова работала в райкоме, двери ногой открывала, «по службе шла,  как по рельсам». Она тоскует по первомайским праздникам  советской эпохи. Постоянно ворчит  на своего мужа-пенсионера, упрекая его в том, что он есть просит, спит  и «несет абы что!». Она спасает себя, захватив  в лодку накопленные ценности, а мужа, усадив на шкаф,  оставляет в квартире. Как считает Полякова,  в настоящем ее жизнь обманула, поэтому она яростно набрасывается на депутата, видя в нем  причины своих бед.  


Контрастно оттеняет Полякову ее добрый и  интеллигентный  сосед – бывший учитель Хрумкин, приютивший молодоженов. Живя на маленькую пенсию, он  не ропщет, не злобствует,  понимая причины  социальной нищеты.    

«Х р у м к и н. Сначала пришли Боги. Их было множество. Боги воды, ветра, камня, рек, озер, деревьев. Думаю, это было великолепно. Человечество-ребенок играло в эти изумительные игрушки.

А н н а. А потом?

Х р у м к и н. Потом пришли герои. Ведь в героях  нуждались не меньше, чем в Богах. Герои – это идеал. Доблесть. Самоотверженность. Бескорыстие. Дружба. Как молодому миру без идеала?

А н н а. Сейчас старый мир? Я всегда это чувствовала! Я никому не верю… Не всем, но почти никому… Вам я верю! Сейчас старый мир? Как бы я хотела жить в молодом мире! (Заплакала.)» [2, с. 8].

Анна – молодая красивая женщина, мать-одиночка, у которой не все благополучно с сыном: Петя прогуливает уроки, получает двойки, не знает, как пишется слово «корова». Да и она не знает,  как оно правильно пишется, потому что была двоечницей.  Показана типичная неполная семья, где нет отца, а вместо него – Зигзаг – очередной  сожитель матери. 

Зигзаг – ключевой персонаж в пьесе. Он вторгается в пространство чужого для него дома, в семью Анны, стремясь найти там пристанище. Автор моделирует соединение случайных людей в пространстве квартиры и социума, раскрывая одиночество, их неудавшиеся судьбы, личностную несостоятельность. 

 
Зигзаг через многое прошел:  был на войне, видел свою смерть, землю для собственной могилы рыл, «был в дерьме, но выполз», теперь решил начать жизнь с чистого листа. Его жизненная философия выражена в словах: «жизнь сама по себе, а мы сами по себе». Главное свобода, как при ловле рыбы нужно в жизни не прозевать. Такой удачей в этой экстремальной ситуации, когда вода дошла до второго этажа, оказалась его  десантская лодка. В сюжетной структуре пьесы она заняла  ключевое место. Подобно Ноеву ковчегу, лодка  вместила жадную, злобную Полякову, и Анну с Зигзагом, и бывшего учителя-пенсионера Хрумкина, и молодоженов. В ней оказались разные по своим взглядам и человеческим судьбам люди. Экстремальная ситуация делает очевидными их  слабости и недостатки, достоинства и пороки. Среди жильцов «чужим» выглядел  полуголый (без костюма и туфель) депутат, для которого в этой ситуации важнее всего был костюм, а не люди. 

 «З и г з а г. Знаем таких! На наших костях жизнь свою строят. Свою рассчитать не могут, а нашу рассчитывают. Картину когда-то видел, иллюстрацию из  «Огонька», у кореша на стене висела, там пирамида черепов. Всю жизнь помню. Только картина не дописана. Дописать бы… Такие, как ты, по ним наверх карабкаются. По нашим черепам»  [2, с. 9].

Депутат стал оправдываться, что он такой же, как они: стоял у станка, учился  на вечернем, руки в мозолях. 

Драматург иронично, с издевкой раскрывает механизм выдвижения в депутаты, и разоблачает тех, кто их продвигает. Помощник депутата собирает подписи, но откачивать воду и не собирается, потому что считает это бесполезным делом. Депутата он успокаивает: «Да не волнуйся. Я свое дело знаю. Через меня, знаешь, сколько таких прошло? Одного даже сморкаться учил. Президентом стал. Уж не помню, какой страны. Где-то в Африке» [2, с. 7].
Противостояние «жильцы – депутат» завершается ничем, остается открытым. Разрешения конфликта не происходит. Реалии свидетельствуют о том, что еще не скоро жизнь изменится к лучшему. Такой тип неисчерпаемого конфликта был присущ реалистической драме ((( в., «новой драме» начала (( в.  Е. Попова следует их традиции. 

 Драма завершается трагически. В подвале на Пролетарской заклинило дверь, там остались дети, среди них – сын Анны. Беспомощная учительница сообщает, что заброшенные двоечники курят, нюхают клей, они никому не нужны. Так драматург раскрывает еще один пласт социального неблагополучия ─ безответственность родителей. 


Зигзаг совершает героический поступок: спасает мальчиков, но сам  тонет, ныряя за своей курткой, в кармане которой находились ценности, украденные у Поляковой. На сей раз «удача» обернулась трагедией. Смерть оказалась расплатой за  содеянное. Не случайно драматург наделила этого персонажа «говорящей фамилией». Его жизненный зигзаг (от преступления до подвига) раскрывает парадоксальную сущность  человека.

Трагический аккорд финала не оказывает влияния на жанровую модель пьесы   как социальной драмы. Гибель Зигзага случайна. Действие в «Тонущем доме» проясняет исходную ситуацию, но не преобразует ее. 
Е. Попова воплощает в пьесе изначально негармоничное бытие, несущее значение  неидеальной онтологии. Бытовые отношения становятся уровнем, на котором исследуется сущность человека, его связей с обществом. Неразрешимая ситуация является порогом социальных противоречий. При этом персонажи пьесы не являются трагическими героями, они остаются жить, но их исходная жизненная ситуация остается неизменной.  Драматург не дает готовых рецептов, он заставляет читателя /зрителя еще раз взглянуть на окружающий мир и дать оценку происходящему. 
В заключительной ремарке говорится о том, что все происходящее – театр. Прием «театр в театре» снимает остроту социального негатива  лишь условно, как это подобает театру, но оставляет проблему открытой, как диктует сама жизнь. И в то же время  драматург вселяет  надежду на лучшее, и эта надежда связана с Петей, который научился ловить рыбу и в итоге ее поймал. 

В социальной драме российских драматургов (пьесы В. Сигарева, братьев Пресняковых, братьев Дурненковых и др.) надежда на лучшую жизнь тоже есть, но только не в этом мире, а в трансцендентном.  

Бездомность как  мотив утраты родного дома  отражена Е.Поповой в таких пьесах, как «Прощание с Родиной», «Странники в Нью-Йорке», «Домой». Претерпевая жизненные невзгоды, герои оказываются вне стен дома в силу поиска счастья  за границей. Дом в «чужом» пространстве  не становится «своим», что усиливает драму героев, но все же оставляет надежду на возвращение в родные стены. 
 Сложное время периода перестройки в пьесе «Прощание с Родиной» (1997) заставило одних оставить «колыбель революции» и уехать в Израиль или в Штаты (Гинзбург, Ильюхин, Дворкина), других  сменить профиль работы, чтобы материально выжить. Уехавшие не пишут, потому что им стыдно («стыдливость проигравших»), оставшиеся  во что бы то ни стало стараются утвердиться в новых условиях, приходя к выводу, что прошлое было лучше, чем настоящее. Сюжетное время (встреча) не соединяет персонажей,  так как  время историческое  («период перестройки») их разобщает:

«Д и н а. Вся жизнь переходный период. Другого не бывает. Но это же жизнь! Жизнь! Наша! Одна! …выбрать-то мы можем. Если нам предложено. Поручик выбрал флору, Иван выбрал турбины, Лялька выбрала полы, Дворкина выбрала Штаты» [3, с. 396]. 

Не все благополучно и у тех, кто уехал: Дина разорилась, вернулась, чтобы  остаться, но в итоге приняла решение вновь уехать, чтобы начать все сначала. «Я буду есть черный хлеб и запивать его водой, все вложу в дело. Я еще приеду, ты меня не узнаешь. Я буду такой, какой я всегда хотела быть! Я вернусь…»  [3, с. 416].  Она вернется, чтобы доказать свою состоятельность. Так бегство становится  способом самоутверждения. 

Герои пьесы  «Странники в Нью-Йорке» (1999) тоже мечтают уехать из родного дома, находя его неуютным: «Лифт не работает, на лестнице дурно пахнет, в ванной – тараканы». Сима завидует французу Бернару, у которого есть ферма, потому что у самого никогда не было даже своего дома («…чужие углы, чужие комнаты, чужие квартиры... Сейчас своя, но все равно как будто чужая»). Однако он  согласен  мыть  «вонючие лестницы и грязную посуду» в «чужом» доме  в другой стране. 

Пространственное перемещение героев характеризует внутреннюю противоречивость самой жизни: человек не связан ни с родным домом, ни с государством, он  неудовлетворен, что  порождает одиночество как принцип существования.

Пьеса «Домой» (2007) ─ логическое продолжение «Странников в Нью-Йорке». Она прослеживает  дальнейший путь тех, кто уехал за границу в поисках лучшей жизни. Драматизм судеб завершается трагедией не только в физическом плане (Иван и Елена погибают), но и моральном. Все прошли через унижение, жестокость и  преступление. Художественное время пьесы  дискретно, оно спроецировано на настоящее и прошлое. Драматург сублимирует в нем драматическое и трагическое, показывая неблагополучие  героев в этом времени. Их прошлое и настоящее неудачны. Об этом свидетельствует судьба Фрау (Лариса Васильевна – «одна из первых зондер - команд  оттепели») и представителей поколения  перестройки ─ Елены, Рыжика, Ивана. Чужое пространство (Германия, особняк Фрау) не стало для них родным, оно лишь утвердило мысль о возвращении. Не случайно Иван, умирая, с ностальгией произносит  слово «домой».  Эти проблемы имеют место и в русской драматургии (А.Галин «Титул», Н. Данилов «Мы идем смотреть “Чапаева” и др.), но решаются  не в драматическом  ракурсе, а в комическом.
Как видим, в пространственно-временной модели художественного мира  Е. Поповой, в центре которого находится человек, главное место занимает топос дома, определяющий  социальный вектор бытия и экзистенцию героя, точкой отсчета для которого становится время. В творчестве  этого  русскоязычного драматурга  Беларуси получила отражение  одна из ведущих тенденций современной драмы, характеризующаяся сочетанием социальной проблематики с активной ориентацией на экзистенциалистское мировидение. Герои Е. Поповой стремятся справиться с бременем  судьбы,  не теряя надежды на  преодоление трудностей. 
Проблема пространства-времени  является  стержневым моментом в структуре драматического конфликта.  В пьесах Е. Поповой он многоуровневый и носит субстанциальный характер,  выражающий противоречивость взглядов на модель общественного развития. Конфликт в пьесе «Баловни судьбы» реализуется по линии «герой – обстоятельства», но персонажи находятся в конфликтной ситуации не только с обстоятельствами, но и с самими собой. Драматическое действие имеет кольцевое обрамление: исходная ситуация остается неизменной, чем подчеркивается неразрешимость противоречий,  породивших  ситуацию «краха иллюзий». Автор отражает  «переходный», пограничный  период в  жизни общества,  показывая внутренний дискомфорт личности,  ее одиночество, неустроенность и  неудовлетворенность. Драматург отказывается от разрешения конфликта в рамках пьесы и выносит его за рамки произведения,  что  обусловлено экзистенциальной проблематикой (судьба  героя).  Драматические коллизии раскрывают нравственные, моральные, социально-бытовые проблемы,  отражающие внутренний конфликт «Я – Я» («Жизнь Корицына», «Маленькие радости живых»). Усиливая драматическую экспрессию, конфликт смещается  во внутрь, обнажая противоречия в душе героя. Такая модель конфликта (смещение от внешнего к внутреннему)   была присуща пьесам А. Вампилова, Л.Петрушевской, В. Славкина, А. Казанцева, Л. Разумовской,  А. Галина. 

Художественная реальность преломляется в сюжете пьес Е.Поповой на бытовом  уровне,  психологическом  и универсальном. Доминантой оказываются межличностные отношения, столкновение бытийных начал. Человек в художественном мире драматурга  обусловлен онтологически: он воспринимает бытие через быт и  связан с социумом. В центре сюжетного действия   ─  знаковое  фабульное событие ─ встреча друзей. Как правило, это незапланированные встречи, побуждающие героев к размышлениям над собственной жизнью, осознанию разобщенности окружающих и тотального неблагополучия, их духовного самоопределения.  Так, в пьесе «Объявление в вечерней газете» встреча становится исходной точкой развития конфликта. В «Маленьких радостях  живых» она носит случайный характер и оказывается судьбоносной. Роковой она становится для героев пьесы «Прощание с Родиной». При этом первоначальная ситуация жизни  основных героев остается неизменной («Объявление в вечерней  газете», «Жизнь Корицына», «Баловни судьбы»). Будничные, бытовые коллизии доводятся  до  «экстрима», придавая финалу  трагический или трагикомический акцент.

Организованная встреча становится  роковой для героев пьесы «Прощание с Родиной». Внезапно умирает Карасев, но в данном случае встреча ─ реставрация духовных ценностей, самоопределение героев.  Возвращение Дины ─ событие фабулы, встреча  друзей по случаю  ее приезда из-за границы ─ сюжетное событие.
Знаком материализации бытия в пьесах Е. Поповой  выступает еда. Ситуация трапезы связана со встречей друзей и становится  эквивалентом их общения. Она сопровождается распитием крепких напитков и  едой, недостаток которой всегда подчеркивается драматургом («Объявление в вечерней газете», «Жизнь Корицына», «Баловни судьбы»). Отсутствие еды или ее недостаток – метафора, свидетельствующая о  неблагополучии бытия на социальном уровне. Так, в  пьесе «Баловни судьбы» герой вместо куриного бульона  вынужден варить голубиный. Жареный картофель и консервы выручают  героев пьесы «Объявление в вечерней газете». Чаще всего герои пьют кофе, который  на время  отвлекает их от  бытовой  суеты.

В творчестве Е.Поповой  доминирует герой-неудачник. Оказавшись под прессингом времени, он мучительно сознает свою обособленность в общем процессе бытия и пытается  понять себя, разобраться в себе самом. Это люди «переходного периода» с его парадоксами в личной и общественной жизни. Среди них ─  рефлексирующий Корицын («Жизнь Корицына»), понимающий свою несостоятельность и раздвоенность. Растерянный и одинокий, он  не может  вписаться  во время, в ритм жизни. Терпит поражение Ольга («Объявление в вечерней газете»), кончает жизнь самоубийством Грета («Златая чаша»), оказывается в одиночестве Ирина («Баловни судьбы»). Вызывает жалость Старик, живущий иллюзиями давних лет, тоскуя по советским праздникам и парадам на Красной площади («Баловни судьбы»). Одни герои продолжают свой жизненный марафон, другие ─ оказываются на его обочине. И даже те, которые «вписываются» в круговорот, по-своему несчастны. Это Маргоша («Маленькие радости живых»), Дина («Прощание с Родиной»), Слава-бизнесмен, «пускающий пузыри» («Баловни судьбы»). Нереализованность героя-неудачника  создает атмосферу сочувствия. Как правило, первоначальная ситуация жизни  основных героев пьес Е. Поповой остается неизменной («Ранние поезда», «Объявление в вечерней  газете», «Жизнь Корицына», «Баловни судьбы»).
В центре внимания драматурга  коллизии между  мужчиной и женщиной, поданные в ракурсе любовных, семейных и  родственных отношений. В этом плане пьесы Е. Поповой вписываются в парадигму «женской драматургии» (Л. Петрушевская, Л. Разумовская, М. Арбатова, Н. Птушкина, О. Михайлова и др.) и  затрагивают проблемы феминизма. Ее героини демонстрируют разные ипостаси женщины, ее характер, нравы и сущность. Автор их не идеализирует, подчеркивая достоинства  и недостатки. Чаще всего это  соперницы,  борющиеся за свое счастье, но  не достигающие его. Как правило, любовные связи терпят фиаско («Объявление в вечерней газете»). Женщины питают иллюзорную надежду на романтическую связь, которая в итоге приводит к разочарованию («Маленькие радости живых»),  самоубийству («Златая чаша»), одиночеству («Баловни судьбы»). Реализовать естественное желание любить и  быть любимой практически никому не удается.  Так драматург формирует  концепцию человека, ощущающего духовное одиночество. Этим обусловлены и отнюдь  не оптимистические финалы, однако  автор  оставляет надежду на лучшее. 
Художественная структура пьес Е. Поповой сочетает драматическое и комическое, драматическое и трагическое, драматическое и трагикомическое, что  свидетельствует о  полифоничности. Ее пьесы пронизана лиризмом и мелодраматизмом, философской  глубиной и грустью. Этот сложный синтез  присущ и жанровой палитре, где можно найти  драму с явно выраженными признаками  трагедии  («Баловни судьбы»,   «Златая чаша», «Прощание с Родиной»), комедию с доминантой грусти («Объявление в вечерней газете»), трагикомедию с драматическими интенциями («Маленькие радости живых»). Эстетика и поэтика   пьес Е. Поповой  свидетельствует о том, что драматург продолжает традиции  реалистической драмы, обновляя ее стилистику и жанровую систему. И в то же время насыщает свои пьесы  интенциями  постреализма («Тонущий дом»). 
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ЖАНРОВАЯ  СТРАТЕГИЯ ДРАМАТУРГИИ А. КУРЕЙЧИКА
А. Курейчик — один из ярких представителей современной русскоязычной драматургии Беларуси. Его пьесы поставлены не только в белорусских театрах, но успешно идут на сценах России, Украины, Эстонии, Латвии. Он является лауреатом престижных международных премий, в частности премии «Дебют»*.

Драматургии А. Курейчика присуща жанровая поливекторность, представленная социально-психологической, исторической и историко-биографической драмой, драмой абсурда, драмой-притчей, римейком, комедией и даже драматургическим романом («Противостояние»). Среди его пьес — «Исповедь Пилата», «Пьемонтский зверь», «Детский сад», «Иллюзион», «Исполнитель желаний», «Ноктюрн», «Осторожно, женщины!», «Старый-престарый сеньор с огромными крыльями», «Skazka», «Телешоу», «Три жизни», «Тайные  встречи СД  и ПП», «Скорина», «Театральная пьеса», «Настоящие» и др.  По мотивам повести А. Платонова написана пьеса «Джан», по мотивам «Мертвых душ» Н. Гоголя — «Чичиков», по мотивам либретто Гуго фон Гофмансталя — «Кавалер роз». 
А. Курейчика интересуют разные эпохи, знаковые фигуры их культур (Кант, Гете, Леонардо Да Винчи, Маркес, Гоголь, Платонов, Сальвадор Дали), и это свидетельствует о широком кругозоре автора. Во многих его пьесах затронуты важные аспекты бытия, «вечные вопросы», которые находят свою оригинальную версию и трактовку. Исторические факты и личности, представления о мироустройстве поданы  достаточно  смело, но без претензии на  истину в последней инстанции. Заглянув в прошлое, драматург пытается понять настоящее. Он считает, что «вечные вопросы» незаслуженно забыты белорусской литературой, что следует
_________________________________________________

* Победитель конкурса Министерства культуры России и МХАТа им. А. П. Чехова на «Лучшую современную пьесу 2002 года» («Пьемонтский зверь»); лауреат премии «Дебют» 2002 г. («Хартия слепцов», «Иллюзион»), «Дебют» 2003 г. («Ноктюрн», «Детский садик»); призер конкурса Министерства культуры Беларуси на Лучшую современную пьесу 2003 г. («старый синьор»); спектакль НАДТ им. Янки Купалы «Потерянный рай» (реж. В. Раевский) был признан лучшим спектаклем Международного театрального фестиваля в Чернигове (Украина) и получил высокие оценки критиков на крупнейших международных театральных фестивалях; пьеса «Три Жизели» была в числе победителей Международного драматургического конкурса «ЕВРАЗИЯ», г. Екатеринбург, в номинации «Лучшая пьеса на свободную тему» и др.
вернуть нравственную основу и в литературу, и в нашу жизнь. Причем не как идеал или некую абстракцию, а как реальность, так как  «сегодня нет очень важного — деятельного, активного, энергичного добра! Нет нетерпения ко злу! Доля вины в этом лежит и на искусстве!» [7]. Следуя этой позиции, он стремится высказать свою правду, свой взгляд на реальную действительность.
Так, в пьесе «Потерянный рай» (2002), поставленной в Национальном академическом театре им. Янки Купалы (реж. В. Раевский), А. Курейчик обращается к библейской притче о Каине и Авеле, по-своему трактуя ее этический смысл. Как известно, в мировой литературе ее использовали  Дж.-Г. Байрон («Каин») и Дж. Мильтон («Потерянный рай»). Следуя своим предшественникам, белорусский драматург дает новую, нестандартную ее трактовку, что позволило связать описанное явление с неким универсальным бытийным законом, выявить в нем глубинный экзистенциальный смысл и в то же время абстрагироваться, увидеть символы и знаки вечного, вневременного, духовного. Драматург актуализировал морально-философский смысл притчи, заставил современников задуматься над проблемой выбора между добром и злом, приводя к мысли, что человек не должен утрачивать надежды на поиски Рая и у каждого к нему свой путь. Морально-философскую проблему А. Курейчик вывел на универсальный уровень, последовательно разворачивая ситуацию выбора. 
Сюжетная структура «Потерянного рая» представляет модель «микротекста в макротексте», где макротекст (текст пьесы) воспринимается читателем через призму микротекста (библейской притчи), при этом макро- и микротекст зеркально отражаются друг в друге. Драматург  использует разные варианты  архаичного мифа, связанные с соперничеством двух братьев — доброго и злого, кроткого и жестокого.
Внутренняя конфликтность пьесы строится на противостоянии между Каином и Авелем, их отношении не только к Богу, но и к миру, к поиску Эдема. Антитеза заложена и в характерах братьев, воплощающих два полюса:  добра — зла, материального — духовного. Каин и Авель выражают бинарные архетипы человека: один бунтарь, жаждущий свободы, решивший быть независимым от Бога;  другой — покорный, верующий в Господа. Один послан, как говорит Ева,  «устрашить меня и отца твоего, чтобы не забывали», другой — ангел, «чтобы утешал нас и утолял печали наши» [4, с. 3]. 

В пьесе А. Курейчика Каин представлен благородным, мужественным, умным и вместе с тем физически слабым человеком — «худым» и «хилым». Автор идет по линии от противного: его Каин — носитель духовного начала, а не материального. Имя  Каин свидетельствует о принадлежности к ремеслу (семантика корня qin — «ковать») [9, с. 197]. Существует и другое толкование (Каин от  канна — «приобретать собственность»). Однако в пьесе, как и в Библии,  он — земледелец. Но драматург, используя другие версии мифа, наделяет Каина талантом музыканта (хорошо играет на свирели), что было свойственно его потомкам [2, Бытие 3—4: 22—23]. И в то же время он — кузнец. Об этом мы узнаем в сцене борьбы с Авелем. 

Образ Каина, созданный драматургом, сложен и противоречив. Каин одобряет поиски Эдема, с пониманием относится к отцу и матери. Он — их любимец. Мать называет Каина «отрадой», но упрямство сына вызывает у нее тревогу, так как он не может смириться с тем, что Бог лишил отца Рая,  фактически — смысла жизни. В восприятии Авеля Каин — «болтун», «бездельник», умеющий «сказать нужные слова», «никогда ничем не доволен». Каин любит Бога и в то же время является носителем богоборческой идеи.
Поводом для конфликта между братьями  послужило жертвоприношение Богу. Драматург сохраняет эту коллизию, но не следует библейскому тексту [2, Бытие: глава 4 песни 1—8], таящему «загадку»,  связанную с мотивом преступления. Известны три его версии — зависть, ревность, гордыня. Каин восстал  против воли Бога, не выдержал испытания, был проклят и обречен на изгнание и скитание. На нем «каинова печать» —  печать порока и преступления, печать нераскаянной вины. В пьесе «Потерянный рай» Каин тоже приходит в негодование, когда Господь принимает не его жертву, а Авеля. В нем зреет бунт, но не против брата. Он вступает в диалог-спор  с Богом. 
А. Курейчика интересует не столько мотив преступления, сколько ответ на вопрос: почему человек стремится найти Рай? Каин пытается понять, почему для отца  поиски Рая стали целью жизни. Когда Господь предлагает остаться в Раю, он отказывается, просит простить  и вернуть  туда отца, но  получает отказ.

Философская квинтэссенция смысла жизни раскрывается в попытке объяснить Богу, что значит для людей потеря Рая: «…без рая мы — ничто. Пока будет надежда, они будут искать его на земле. Когда эта надежда исчезнет, они будут искать его на небе… Только надежда, что когда-нибудь люди попадут в рай, в вечное счастье, будет сдерживать их от зла» [4, с. 25].

Конфликтная ситуация разрешается трагически. В физической борьбе с Авелем Каин первоначально проигрывает. А. Курейчик следует аггадической трактовке мифа: Авель «победил брата в борьбе, однако, растроганный просьбой брата о милостыне, отпустил его, а затем тот убил Авеля» [8, с. 269].

Убийство брата — шаг к утверждению свободы, независимости, попытка доказать Богу другую истину о человеке, доказать, что зло  царит на земле. Совершив убийство, Каин не раскаивается, а считает себя богоравным: «Что, Господи, не ожидал? Я убил его. Убил! Ты знаешь, что я наделал? Ты думаешь, я убил своего брата, убил праведника, убил твоего избранника? Нет, я убил Твой образ и подобие! Не будет больше игрушек. Не будет больше рабов… Я свободен от Твоей воли… Я сравнялся с Тобой!» [4, с. 28].

Каина терзают противоречия, заложенные в природе человека (его величие и беспомощность перед тайнами бытия), поэтому он зол на Бога, на брата и на себя, его гложет гордыня, стремление к внутренней свободе и независимости: «Отныне каждый человек имеет выбор между добром и злом. И ему больше не понадобятся для этого яблоки познания, он теперь может познать сам. Выбрать сам, без оглядки на твою волю. Может выбрать: убивать или молиться, верить или не верить, в кого верить и что считать добром и злом. Больше нет ни одного закона. И больше нет одного Бога. Я дал людям то, чего не имели ни отец, ни мать, ни Авель» [4, с. 28].

А. Курейчик отступает от библейской трактовки финала. Отец прощает сына и  отдает ему карту, на которой указано предположительное местонахождение Рая, надеясь на то, что сын осуществит его мечту. Бог отпускает Каина: «Ты теперь свободен. Ты, и потомки твои. Народы же Авеля, народы Божьи  никогда не появятся на земле» [4, с. 29].
 Драматург по-новому трактует и образ Авеля. Согласно Библии, Авель — первый мученик, первый гонимый праведник, с него начинается ряд невинно убитых. Он несет в себе духовное начало, он стремится отдать все людям и Богу, не привязан к земле, пасет скот. Однако семантика его имени связана со словом «тщета», «суета». Как предполагают исследователи, возможно, «это указывает на краткость века Авеля, бесследно исчезнувшего с земли» [9, с. 197].

В пьесе «Потерянный рай» он воплощает материальное начало. Ева характеризует Авеля как «буйного», «жестокого», «дерзкого» [4]. Он физически сильный. Это подтверждает и сам Авель, говоря, что может «разорвать пасть льву», осознавая  в себе дикую, необузданную силу. Авелю не нужен Рай. Он хочет жить там, где ему удобно:  «…Чем плохо это место? Чего тут не хватает? Земля нормальная, леса нормальные, в реке рыба есть, овцы жиреют потихоньку… Что еще?» [4, с. 8]. Грубый и сильный, он в итоге выбирает путь смирения, отказывается от Рая небесного и собирается строить счастье на земле. Покорный и прагматичный, он не спорит с Богом, считая, что тайна жизни должна остаться тайной, ибо так устроен мир. Он не стремится к познанию, ему «плевать на смыслы…». 
Авель довольствуется только тем, что у него есть. О себе он говорит так: «Я человек прямодушный. Бога люблю. Справедливость люблю. Охотиться люблю» [4, с. 5]. Однако его поступки свидетельствуют о другом. Он требует лучший кусок мяса, ведет себя грубо, высокомерно. Не духовная, а материальная пища является для него главенствующей: «Лучшие куски должны принадлежать лучшим», «Ешь, ешь. Надо есть мясо» [4, с. 5]. Авель эгоистичен, говорит только о своем стаде, он черств к окружающим. Его образ дан в динамике. Драматург показывает, как он изменился после того, как стал избранником Бога (посветлел, стал рассудительным, уверенным в себе). Покорность Авеля, его смирение ярко проявляют себя  в сцене после жертвоприношения. Он не понимает и не принимает бунт Каина, не понимает и мотива его поступка, объясняя  все завистью. 

Автор намеренно «смешал» различные версии библейских преданий и расставил свои акценты на характеристиках братьев: слабый физически Каин силен духом, а сильный физически Авель пассивен и покорен. Во всех библейских преданиях Каин — отрицательный герой, у А. Курейчика — положительный. Каин борется за добро, но совершает зло, стремясь доказать Богу, что на земле царит жестокость. Автор изображает его личностью, стремящейся  к познанию, к свободе и независимости. Каин приходит к выводу, что только надежда на поиски Рая, вечного счастья, будет сдерживать людей от зла. Он — продолжатель идей Адама, а Авель становится лишним, и его смерть предопределена.

По силе своего мятежного духа, гордости, стремления к свободе и познанию Каин А. Курейчика близок Каину Дж.-Г. Байрона. И в то же время они различны. Байроновский герой одинок, и его бунтарство не имеет перед собой ясных перспектив и целей. Это бунт ради бунта. Да и отношение к Богу у них разное. Каин в пьесе белорусского драматурга вступает с Богом в диалог, стремится быть независимым даже от него, протестует против покорности и рабства.  Для байроновского Каина  Иегова символизирует мировое зло. Для него Рай — «лишь сон». Он враждебно настроен к родителям, обвиняет их в совершенном грехе (сорвали плод с Древа Жизни), жесток и силен. Он тоже бросает вызов Богу, Люциферу, окружающему миру

Каин — религиозный фанатик. И убивает он Авеля, неудовлетворенный политикой Рая, приведшей к изгнанию из него всех 
(т. е. первых людей), и отчасти (как это написано в Книге Бытия) потому, что жертвоприношение Авеля было более угодно божеству. Каин  Курейчика не теряет веры в Рай, любит родителей и, наоборот, старается им помочь. Он, подобно байроновскому Люциферу, пытается доказать существование Зла наравне  с Добром, равноправие зла как силы, действующей  на земле. Каин Байрона восстает против всеобщего повиновения, подчинения и рабства. В итоге он проклят Евой, его просят уйти из дома. Каин в пьесе А. Курейчика прощен отцом, который надеется на то, что сын  найдет Рай.

Другой у Байрона и Авель. В мистерии английского поэта Авель покорен и добр, он воплощает трусость, страх и лицемерие. У Курейчика — физическую силу, дерзость и смирение. 

В сюжетной основе «Потерянного рая» важную роль играет притча — сон, неоднократно приходящий к Еве. Его сюжет метафоричен. Борьба между львом и крокодилом вещала злую развязку братоубийства, она символизирует борьбу двух братьев. Лев — метафора Каина. В библейской традиции образ льва амбивалентен: это дьявол и его слуги, безбожные тираны; образ «гремящего» Господа Саванны» [8, с. 287]. Крокодил — метафора Авеля. Крокодил  символизирует ярость и зло; «эмблему плодовитости и силы». В тексте пьесы есть реплика Авеля: «Я могу разодрать пасть льву», подтверждающая его сущность. Пролитая кровь, которую видит Ева, символизирует жертвоприношение. С одной стороны, это жертвоприношение Авеля — кровь ягненка. С другой — кровь убитого Авеля. Красивый, златокудрый младенец, лежащий в цветке, — олицетворяет продолжение жизни. Об этом свидетельствует и рождение у Адама и Евы младенца. 

Драма-притча  «Потерянный рай» имеет кольцевую композицию, подчеркивая  мысль о вечности и неизменности мира. Ее философская квинтэссенция  приводит к выводу о том, что на земле после убийства Авеля Зло и Горе поселились в каждом человеке — потомках Адама и Евы. Но Бог дал людям надежду на  поиски счастливой жизни, недосягаемой, как потерянный рай. 

А. Курейчик показал бинарные модели этического выбора: одни, как «авели», равнодушные и прагматичные, покорно принимают действительность такой, какова она есть; другие — как «каины», не утрачивают надежды и ищут Рай. Такова авторская полемика с общепринятым толкованием библейской притчи, попытка экстраполировать ее на современную ситуацию.
Сюжет пьесы  «Скорина» (2006) основывается на рецепции жизненного и творческого пути выдающегося  деятеля белорусской культуры XVI в., основателя восточнославянского книгопечатания, ученого, гуманиста и просветителя. Перед нами современный вариант историко-биографической драмы, в которой драматург формирует новый миф о Ф. Скорине, переводя его в полемично-дискурсивное поле  квазибиографии. А. Курейчик ищет новые эстетические ресурсы в модусе традиционного биографического жанра, обновляя его структуру. Он частично демифологизирует образ Скорины, соединяя конкретно-исторические факты с художественным вымыслом. Как отмечает сам автор, «это не биография и даже не историческая стилизация. Это взгляд современника на современника, хоть и через призму неких исторических реалий» [8, с. 362]. Драматург прибегает к субъективизации в описании  конкретных фактов, раскрывая их через психологию героев, их характеры и поведение. При этом одновременно опирается на агиографическую традицию «жития» и  канонизированный образ Скорины.

Следует учитывать, что термин «биография» имеет  паратермин «Βίος» (от греч. «какая-либо история из жизни») [1, с. 7—9]. Данный подход в большей степени  соответствует биографическому дискурсу драмы. А. Курейчик создает модель художественной обработки биографии, имплицитно ориентируясь на бесспорные историко-биографические факты. В этом ракурсе Скорина  предстает как биографически-инвариантный миф белорусской культуры. 

В основу сюжета пьесы положены «знаковые» и «незнаковые» моменты реальной судьбы ученого-подвижника, отражающие три периода его жизни — молодость, зрелый возраст, старость. Фабула дробится на  главки, смонтированные в дискретной временной последовательности, содержащие «новый импульс» интриги (1551 г. — Прага, королевский дворец, смертельная болезнь и старость; 1513 г. — Падуя, получение степени доктора, триумф и признание, поездка в Венецию по просьбе профессора Бессини к художнику Леонардо; 1551 г. — Прага, больной Скорина встречается с Подвицким; 1517 г. — Прага, создает типографию;  1522 г. —  Вильно, новая типография; 1532 г. — возвращение в Прагу; 1551 г. — вновь Прага, королевский дворец).  Любовь Скорины к Родине пронизывает художественную структуру пьесы и выражается в воспоминаниях о семье, детстве, родных местах. Он едет в Вильно реализовать свою мечту — издавать книги на родном языке: «Я вам покажу красивейшие города на земле: Вильно, Полоцк, Менск, а какие озера, леса. Они же сами приглашают! Там настоящие деньги, слава, почет… Там — не здесь!» [5, с. 45]. Но страна его детства оказалась другой. Условия работы были невыносимыми, что заставило его вновь  возвратиться в Прагу. Прием «рубрикации» (С. Аверинцев), свойственный нормативному жанру биографической драмы, автором нарушается. Он не придерживается  точных дат. Так, например, ученую степень доктора Скорина получает в 1512 г., а не в 1513 г. Известно, что  в 1525—1529 гг. он женится на Маргарите (вдове Юрия Одверника). В пьесе факта женитьбы нет. Скорина уезжает в Венецию, там влюбляется в Джульетту, а через несколько лет, возвратившись в Прагу, узнает о смерти Маргариты. Магда скрывает правду о судьбе его дочери и становится спутницей Скорины на долгие годы. Как видим, семейная интрига в пьесе является не менее важной и судьбоносной, чем научная  и просветительская карьера. Этому подчинен и монтаж  биографической хроники, ориентирующий на целостное  восприятие  личности ученого и человека.

Первая и последняя сцены пьесы зеркально отражают друг друга. События происходят в Праге, в 1551 г., во дворце Королевы, где Скорина работает садовником и лекарем. Он смертельно болен, но с этим смирился, философски понимая неизбежность и закономерность данного итога. Драматизм судьбы усиливается двумя обстоятельствами: известием об отравлении дочери и приездом Подвицкого. Последний путем обмана пытается получить согласие Скорины переехать в Вильно, но, услышав отказ, в ярости заявляет: «…Загибайтесь здесь. И знайте, что для страны вы останетесь очередным мелким жуликом, хапугой, предателем, которого запомнят только за взятки, воровство, льстивые статейки. А все ваши книги мы найдем и уничтожим» [5, с. 50]. Однако история доказала обратное: заслуги Скорины  были признаны и оценены.

 А. Курейчик стремится выявить доминанту в самой природе креативной личности Скорины: служение истине, своему делу, прижизненная слава, драма личной жизни. В новой рецепции знакового биографического мифа соответственно расставляются новые акценты: с одной стороны, любовь к родному краю и боль за него, с другой — нежелание  туда возвращаться. Антиномия выступает решающей силой в развитии внутреннего конфликта Скорины. Об этом свидетельствует горькая его «прадмова»: «У каждого человека есть родители: мать, отец. Закон Божий и Природный предписывает всякому любить и почитать родителей своих, яко и родителям беречь и лелеять детей своих. Всяк, кто сеет вражду между ними, противен Господу и природе. Умными и смелыми — гордятся… Так почему же держава наша, коя есть родительница всякого гражданства своего, так жестока и беспощадна к лучшим детям своим? Отчего с такою легкостью отрекается от них за малейшую провинность и строптивость? Да, очерствело сердце Литвы… А потому так много блудных сынов и дочерей литвинских и из Полоцка, и из Менска, и Новогрудка, Могилева, Трокая, Вильно и всех городов и весей ходит и будет ходить по всем концам земли, отлученные от матери из-за своей безбрежной любви…» [5, с. 53]. Он — один из этих «блудных сынов», которые любят Родину, но умирают на чужбине. 

В целом А. Курейчику удалось создать убедительный художественный образ Скорины, не злоупотребляя авторской свободой художественного вымысла, сохраняя жанровый код биографической драмы.

Пьеса  «Настоящие» (2006) является  фактом  экспериментального театра нашего времени. В ее основу положена традиционная метафора «жизнь — сумасшедший дом», которая использовалась А.П. Чеховым («Палата № 6»), В. Ерофеевым («Вальпургиева ночь, или Шаги Командора»), В. Сорокиным («Дисморфомания»), позволяющая  передать отношение человека к современному состоянию мира. В данной пьесе абсурд выступает как реакция на окружающую действительность, как попытка самоидентификации  личности в социуме, который подвергается со стороны этой личности критической ревизии. Бунт молодежи решается в жанровом русле драмы абсурда, в котором комическое коррелирует с трагическим. 

Синтагматика пьесы, ее глубокое значение на семантическом и философском уровне не так проста, как кажется на первый взгляд. В ней нашли отражение постэкзистенциалистские философские концепции, которые рассматривают попытки человека сделать осмысленным его «бессмысленное положение в бессмысленном мире» (Э. Олби). В пьесе А. Курейчика герой пытается осмыслить позицию «настоящего» человека в обществе «ненастоящих» людей. Быть настоящим — значит быть свободным от условностей, поступать так, как хочется, ибо это «главный инстинкт человека, его естественная потребность» [3, с. 366]. Для «настоящего» человека не должно быть государственных границ, паспортов, прописок — всего того, что ограничивало бы его существование. Модель такого поведения и демонстрируется в пьесе, героем которой является молодой человек, без конкретного имени (Он). 

Абсурд как прием, положенный в основу художественной структуры, актуализирует нравственно-философскую проблему и находит свою реализацию в эксперименте главного героя, объектом которого становятся родители его жены. Фарсовая ситуация (Он заставляет их раздеться догола, прыгать и резвиться подобно гориллам на лоне природы) оборачивается трагикомическим пассажем: эксперимент удался, родители ощутили себя «настоящими», но оказались в дурдоме. Туда же попадают и другие жертвы его эксперимента —  представители власти (военком, чиновник, участковый).

Ключевая фраза («Когда ты в последний раз спал со свиньей?») становится лейтмотивом драматического нарратива. Вопрос абсурден, но в его подтексте  явно заложена провокация. Этим вопросом герой тестирует окружающих и приходит к выводу, что все на него бояться дать ответ, потому что «настоящим» человек бывает только во сне, там он правдив. В реальной жизни он лицемерит, лжет, притворяется, приспосабливается, подчиняется расписанию, которому обязан следовать. 

Сублимируя смеховое и трагическое, автор выстраивает пьесу по законам комедии положений, совмещая разнородные дискурсивные элементы (абсурд, гротеск, игру, черный юмор). Драматург деконструирует мир, меняя местами бинарные полюса «настоящих» и «ненастоящих», которые оказываются на грани разумного и безумного, явного и мнимого. Парадоксальность и необычность ситуации, которую моделирует драматург, основана на игре. Завязка действия (философско-бытовой диалог между мужем и женой) является своеобразной экспозицией  главной интриги — эксперимента. 

В пьесе абсурд осуществляется не на уровне языка, а на уровне деструкции мышления индивида. Глобальные проблемы (расизм, экология), соединяясь с проблемами личными (пятнышко на сарафане жены), аккумулируются в его сознании, приводя к мысли о самоутверждении в роли «настоящего». Вместе с женой они освобождаются от всего, что ограничивает их свободу: сжигают паспорта, медицинские карты, студенческие билеты, избавляются от денег, используя их в качестве бумажных голубей. Апогеем их самоутверждения становится заброшенный, полуразрушенный дом, в котором они ощутили себя «пятым измерением, главнее всех…» [3, с. 333]. 

Кульминация пьесы — сцена в психбольнице, где оказались жертвы эксперимента и сам экспериментатор. Конфликт, выстроенный на  конфронтации героя с представителями социума, фактически не разрешается, он уходит в подтекст. Круг замыкается: все оказались в психиатрической лечебнице, в ситуации несвободы, подчиняясь  распорядку этого заведения. Парадокс в том, что в итоге  герой становится «невменяемым», не отвечает за последствия своих действий. Метафизика реального и ирреального, «настоящего» и «ненастоящего» демонстрирует переход одного в другое. Грань между здравомыслящими и сумасшедшими стирается, они меняются местами. Игра завершается трагикомическим финалом.

Традиционной драме абсурда присуща кольцевая композиция, подчеркивающая  неизменность абсурдного мира. По ее законам действие возвращается к исходному моменту, подчеркивается бессмысленность и невозможность его изменения. В пьесе А. Курейчика финальная сцена не повторяет первую, о замкнутом круге и безысходности свидетельствует ремарка: «Дальше начинается то, что должно было начаться, и продолжается до конца» [3, с. 361]. 

Боясь морализаторства, А. Курейчик  предлагает зрителю полемично-философский дискурс, позволяющий самому сделать вывод, в каком мире мы живем и настоящие ли мы. 


Интерес в жанровом плане представляет и пьеса «Три Жизели» (2004), идущая на сцене Нового драматического театра г. Минска, ставшая победителем международного драматургического конкурса «Евразия 2004». В основу сюжета положены реальные факты судьбы француженки Жизель Купес, свидетельствующие о страшных последствиях Второй мировой войны, о тех ее «шрамах», которые остались  на долгие годы в жизни многих людей [ 6 ,с. 363]. Аккумулируя в ней мелодраматические и романтические элементы, драматург подчиняет их жанровому канону лирической драмы. Об этом свидетельствует драматургическая структура пьесы (сюжет, композиция, герой) как следствие ее резкой «лиризации». Имплицитно выраженное авторское присутствие  проявляется в лирическом пласте пьесы, ее пафосе. Объектом изображения становится нравственная сфера жизни, затрагивающая взаимоотношения мужчины и женщины, история их любви. Драма Жизели  по своей сути лирическая, она пронизана рефлексией  ее душевного состояния, неудач как пути самоопределения. Война сыграла судьбоносную роль в ее жизни. Являясь членом отряда «Сопротивления», Жизель встретила  там любовь — Сергея — солдата русской армии и поехала с ним в неизвестную для нее страну. Гармоничное сочетание «биографического» и  «вымышленного» создает правдивую картину жизни, в которой лирическое оттеняется трагическим и мелодраматическим. Речь героини аутентична  биографии ее прототипа, а романтический конфликт (любовь француженки и белорусского парня) приобретает мелодраматическое решение. Сюжетная линия выстроена на трех историях из жизни героини, трех периодах ее возраста — юности, середины жизни, старости. Драматург соблюдает хронологию, дискретно преломляя время в жизненной коллизии: 1940—1943; 1957 и 1999 гг. Кинематографический прием — перебивка временных пластов (прошлого и настоящего) позволяет более точно передать состояние героини, ее психологию. Этой задаче подчинена и композиция пьесы, состоящая из отдельных главок, адекватно отражающих время и жизненные перипетии  судьбы. Подобная структура больше напоминает диалогизированную прозу, создавая впечатление «пьесы-текста», но чередование временных пластов придает сюжетной линии динамику, что важно для драмы. Эпический нарратив остается только событийным фоном, который наполняется драматическими и лирическими  интенциями. Подобный синтез, присущий лирической драме, становится особенностью поэтики этой пьесы.

Лирическое начало как структурообразующее в первую очередь проявляется в конфликте, который представляет внутреннюю борьбу героини с жизненными неурядицами, что проявляется в ее психологии и эмоциональном состоянии. Твердость духа, решительность, трудолюбие, мягкость и доброта, терпение и всепрощение, свойственные ей, сочетаются с покорностью и тонким лиризмом души. Цепь жизненных событий свидетельствует о нелегкой судьбе. Трагически погиб ее любимый Франсуа, предал Сергей, которому она была верной женой, на грани алкоголизма находится дочь. После измены мужа (пьяницы и вора), Жизель пыталась уехать на родину, но так и осталась в этой глухой деревеньке.

В художественно-временном континууме пьесы выделяются ключевые топосы  (белорусская деревня и Париж), две родины (этническая и приобретенная). Ее экспозиция (разговор Жизель по телефону с внучкой) и  эпилог свидетельствуют о том, что действие происходит в 1999 г., т. е. это время старости героини. Ее жизненный выбор определен. Прошли годы, Жизель постарела, и когда наступили другие времена, были сняты запреты для выезда, она так и не вернулась в родные края. 

Как и подобает лирической драме, в пьесе «Три Жизели» важную роль на семантическом уровне играют ключевые образы-символы. В данном случае им является флакон французских духов «Шанель № 5», выполняющий функцию лирического лейтмотива. Подаренный сестрой Анной в день 18-летия, он напоминал Жизели о родине. Она прятала флакон от мужа, так как  запах этих духов его раздражал. Среди ее «сокровищ» были и старые фотографии, которыми она особенно дорожила. 

Еще один образ-символ — перегоревшая синяя лампочка — вносит в лирическую палитру пьесы нотки трагического. Лампочка стала  причиной гибели Франсуа, о ней вновь возникает разговор в финале: «…Лампочка у меня перегорела… Темно мне…» [ 6, с. 135]. В заключительной ремарке эпилога эта нота вновь сменяется лирическим аккордом. «Три Жизели встречаются. У каждой в руках синяя лампочка. Лампы начинают гореть, и  все погружается в мерный бескрайний синий свет…» [ 6, с. 135]. Так авторское присутствие в драме эксплицитно обнаруживает себя, самовыражаясь лирически. 

Частный случай (жизнь Жизели) приобретает универсальный смысл человеческой судьбы, которая предопределена не только личным, но и общественным. Знаком судьбы выступает время (война, «железный занавес» советской действительности), оно оказывает влияние, меняя жизненную траекторию героя. Так универсализм, свойственный лирической драме, проявляет себя в общей концепции пьесы. 

Как видим, жанровая парадигма  пьес А. Курейчика имеет ярко выраженную индивидуальность. Драматург активно использует факт, исторический посыл, миф, актуализируя и интерпретируя их по-своему. Он создает свой квазимиф, квазиисторию, тот «художественный мир», в котором важную роль играет «нравственный императив». А. Курейчик облекает его в разные жанровые модели, стремясь разбудить сознание современного зрителя. 
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 С.Я. Гончарова-Грабовская 
ПЬЕСА П. ПРЯЖКО «УРОЖАЙ» В КОНТЕКСТЕ ЕВРОПЕЙСКОЙ 

ДРАМЫ АБСУРДА

В современной русской драматургии (особенно модернистской и постмодернистской) эксплицитно присутствует  эстетический код драмы абсурда (парадоксальность, аномальность, алогизм,  совмещение несовместимого, редукция комического и трагического, нарушение постулата коммуникации, нарушение причинно-следственных связей и др.).  И это закономерно, так как в модусе существования человека конца XX ─ начала XXI в.  абсурд стал средой существования, обусловленной кризисом бытия, который  драматурги стремятся выразить средствами абсурдистов, уже известными  как русской (Д. Хармс, А. Введенский), так и европейской драматургии (С. Беккет, Э. Ионеско, С. Мрожек, Г. Пинтер). При этом наблюдается явное нарушение  нормативности драмы абсурда, что приводит к ее модификации и обновлению, но не отказу от конвенциональности.  Об этом свидетельствуют такие пьесы, как «Вагончик» М. Павловой, «Семья уродов» Д. Липскерова, «Братья и Лиза» А. Казанцева, «Русская народная почта» О. Богаева и др. 
Интерес в этом плане представляют и пьесы  П.Пряжко ─ русскоязычного драматурга Беларуси*. В центре их внимания – нравственный предел эпохи потребления. Пронизанные иронией и самоиронией, они поднимают актуальные проблемы социума и отражают поэтику современной  «новой  драмы», инновационность которой  сводится, с одной стороны, к эстетическому примитивизму,  с другой – к философской обобщенности. Они сочетают в себе рудименты  абсурдизма и релятивистской драмы, предполагающие смысловую зависимость от интерпретатора. В наше время «катастрофического сознания» 
(М. Мамаладзе) П. Пряжко стремится  установить новые отношения между реальной и выдуманной действительностью, отходя от прежних канонов и штампов, формируя новую театральную мифологему. Подтверждением сказанному является пьеса «Урожай» (2009), в которой ярко выражен эстетический код  «драмы абсурда» (антидрамы). Как и представители неоавангардистского театра второй половины ХХ в. (Г. Грасс, 
С. Мрожек, Г. Пинтер, В. Гавел и др.), он стремится сделать театр  __________________________________

* Пьеса «Трусы»  поставлена в «Театре.doc» и Театре на Литейном.  «Жизнь удалась»,   «Третья смена» поставлены в театре «Практика». Пьеса  «Урожай» была  отмечена на фестивале «Любимовка-2008».
«аналогом жизни». Не случайно театр абсурда Э.Олби назвал «реалистическим театром нашего времени» [3, c. 289].
Следуя этому постулату, П. Пряжко  выстраивает сюжет пьесы «Урожай» на привычном бытовом материале. Характеристика мира и героев изначально не выглядит (как и у С. Беккета) условной. Скорее, напротив, ─ все подчеркнуто обычно, почти «реально»: сад, деревья, яблоки. Место локализовано и в то же время открыто. Время выражено  порой года (приближается зима). Реалистическая достоверность – только первый слой пьесы «Урожай». Гораздо важнее подтекст, его метафоричность. П. Пряжко  избегает  единственно возможного смыслового наполнения. Автор стремится универсализировать узнаваемую жизненную ситуацию (сбор урожая яблок), экстраполировать ее на модель социума в целом, подать бытовые проблемы как проблемы бытийные. 

Как и в драме абсурда, в пьесе отсутствует интрига, однако соблюдается традиционная структура (завязка, кульминация, развязка). Молодые люди (Егор, Валера, Ира и Люба) собирают яблоки и кладут их в ящики.

В а л е р и й. Только их нельзя бить.

Е г о р. В смысле?

В а л е р и й. Ну, в смысле, что их надо очень аккуратно класть в ящики, тогда они будут лежать долго. Ронять нельзя.

 Е г о р.  Понял. Прикольно [2,  с.89].

 П. Пряжко делает акцент (как и С. Мрожек) на парадоксальности ситуации, в которую попадают герои: они знают, как правильно собирать яблоки, но делают все наоборот. Метафизика их действий сводится к тому, что вместо бережного отношения к яблокам, они прибегают к варварским  методам их сбора: сбивают их ящиками, трясут деревья, ломают ветки. Процесс сбора яблок считают «прикольным». В финале  мы видим, что урожай собран, при этом его объем превышает тот, что оставили их предшественники. Герои покидают  сад, считая, что все сделали «нормально». 


Сад в пьесе является семантическим и структурообразующим началом. Это метафора, расшифровать которую не трудно. Мифологема дерево обозначает символ жизни, символ познания. Это фундаментальный культурный символ, репрезентирующий вертикальную модель мира, аккумулирующую бинарные оппозиции (земля ─ небо, добро ─ зло). Сад – это и символ гармонии, упорядоченности бытия. Его плоды ─ материальные и духовные  блага, которыми распоряжается человек. 
П. Пряжко в простом сюжете показал жестокое и потребительское  отношение молодых людей к этому благу. Если в   европейской драме абсурд представлял реакцию на ситуацию отчуждения индивидуума, его безнадежность и безвыходность, то в современном контексте эти противоречия расставляют другие акценты. Молодые люди П. Пряжко – «одноклеточные», простейшие, для которых высокие материи не подвластны, а жизненные потребности низменны. Драматург показывает деградацию индивида как социокультурный знак. Если беккетовский человек – потерянный в мире, то герой  Пряжко  в этом мире существует сам по себе. 

Универсальная мифема «маленький человек», используемая драматургами-абсурдистами (Беккет, Пинтер, Мрожек),  претерпевает метаморфозу: оппозиция «маленький человек ─ das Man» выражается оппозицией «маленький человек – социум». В пьесе П.Пряжко  образ-мифема «маленький человек» утрачивает мифические черты и демонстрирует его деградацию, констатирует необратимую редукцию до «простейшего», живущего по инерции, поступающего так, как удобно. 

 «Маленький человек» (Валерий ─ Ира, Егор ─ Люба) в пьесе «Урожай» представляет    деконструкцию  образа-мифа Адама и Евы.  Запретный плод ─ яблоко, сорванное в саду, лишило когда-то Адама и Еву рая. Однако не «по зубам» оно оказалось героям П. Пряжко: Люба решила попробовать яблоко, но сломала зуб. Вот почему в их определении яблоки  «дебильные». Налицо страшная ирония,  явно выраженная брутальным  способом. Путь познания человека чреват, а путь, избранный героями пьесы, страшен своими последствиями: собранный ими урожай оказался непригодным. Молодые люди  самоутверждаются, но каким способом?
Конфликт данной пьесы отличается от классического варианта конфликта: он разрешается в подчеркнуто умозрительном плане, выстраивается на противопоставлении  правильного ─ неправильному, нормального ─ парадоксальному. Он носит универсальный характер и заключается в попытке молодых людей справиться с  поставленной  задачей – сбором яблок. Естественно, данный тип конфликта не находит разрешения в рамках пьесы и допускает множество трактовок. Последнее тесно связано с пониманием абсурдистами человеческой истории как бесконтрольного слепого механизма (влияние философских взглядов Шопенгауэра), как явления цикличного, повторяющегося вновь и вновь и потому бессмысленного. Вот почему в пространственно-временной структуре «Урожая» важную роль играет мифологема круга,  свойственная поэтике абсурда (С. Беккет «В ожидании Годо»,  Ф. Аррабаль «Фандо и Лис»). Круг  выражает идею единства, бесконечности, выступает универсальной проекцией. Его внутренний простор  ограничен и в то же время безграничен, он  символизирует  космогонию и эсхатологию. Как и С. Беккет, П. Пряжко точку не ставит. Эта принципиальная незавершенность вытекает из «философии абсурда», которая сводится к тому, что разрешимых проблем  вообще нет, все повторяется по спирали, или по кругу. Очевидность иронического универсализма в пьесе  выражена буквально: яблоки, которые были собраны другими, тоже  были сложены в ящики без дна. 
Как известно, в драме абсурда  наблюдается корреляция комического и трагического, что дает право пьесы этого  ряда атрибутировать как трагикомедии, трагифарсы и фарсы. Жанровый подзаголовок «Урожая» ─ комедия. Комическое в данной пьесе выражено в противоречии, заложенном в ее идейно-эстетической концепции: несоответствии желаемого и истинного, логики и антилогики. Стремясь к правильному сбору урожая, герои постоянно  нарушали его правила. Попытка починить ящики оказалась тщетной. Повторяемость иррациональных действий превратилась в порочный круг. Причина всему – не только отсутствие навыков забивать гвозди,  но и «болезни», обусловленные пребыванием человека на свежем воздухе: аллергия ─ у Игоря, насморк ─ у Иры, давление ─ у Любы, агорафобия ─ у Егора. Обыгрывая мифему-образ «сизифов труд», драматург  бытовой уровень выводит на универсальный, придавая ему иронический характер. 

 Трагическое – в подтексте пьесы, вербально оно выражено в заключительной ремарке: «Над истерзанным садом опускается ночь, всходит луна. Идет снег» [2, с. 101]. Однако трагического в традиционном понимании здесь нет, «есть только стойкое чувство трагичности существования» [1, с. 387]. При этом финал  свидетельствует о нарушении механизма жанрового ожидания,  механизма психологического ожидания зрителя / читателя.

Что касается вербального уровня пьесы «Урожай», то он выражается средствами  скорее комизма, чем абсурда. По форме диалог в ней вполне традиционен, реплики и отдельные фразы в основном закончены. 

П. Пряжко не использует «языковой абсурд», в котором язык становится метафорой человеческого существования, а «трагедия языка» соответственно экзистенциальной трагедией, формальным выражением «эмоционального и когнитивного смятения» [1, с. 192]. В его диалогах скорее просматривается традиция С.Беккета, проявляющаяся в повторах («В ожидании Годо»). Повтор становится не сюжетообразующим, а  смыслообразующим, раскрывающим отсутствие  у молодых людей элементарных навыков, их беспомощность.

Как и в пьесе Г. Пинтера «Сторож», в «Урожае» важную и значимую роль играют реквизиты. В данном случае ─ это ящики и яблоки. Они являются  героями пьесы, вступают в конфликт, ведя собственную интригу. Создавая  сценическую атмосферу, они не только характеризуют героев, но обладают собственным символическим значением, открывая тем самым дополнительные смысловые перспективы. Битые яблоки  и дырявые ящики олицетворяют ложность, псевдоплоды, псевдорезультаты  человеческого труда, демонстрируют отношение человека к миру. Так 

П. Пряжко постигает онтологическую абсурдность мироздания,  делая установку на такой вид абсурда. 

Пьеса «Урожай» – постабсурдистская. В ней редуцируются  беккетовские минимализм и амбивалентность, что расширяет традиционные параметры драмы и придает ей высокий ранг условности. Такое понятие «философии абсурда», как самосознание,  трансформируется драматургом в соответствии с жизнью и культурой ХХ в., соединяя  современную философию и художественную практику с реалиями повседневной жизни.  П. Пряжко не ставит цели учить зрителя, его задача – показать очевидное неблагополучие и заставить задуматься  над сущностью «инфантильного поколения».
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