Двуязычная драматургия С. Беккета.

1.1 Драма абсурда: условность и абсурд                     стр.1
1.2 Антитеатр С. Беккета                                               стр.19
1.1 Драма (drama /греч./ – действие) – один из трех родов литературы, наряду с лирикой и эпосом, написанный в диалогической форме и предназначенный для сценического воплощения. Драма принадлежит и театру и литературе; являясь первоосновой спектакля, она одновременно воспринимается и в чтении. Драма сформировалась на основе эволюции театрального представления: выдвижение на первый план актеров, соединяющих пантомиму с произносимым словом, знаменовало ее возникновение как рода литературы. Драма предназначена для коллективного восприятия, поэтому тяготеет к наиболее острым общественным проблемам, ее основа – социально-исторические противоречия, извечные, общечеловеческие антиномии. В драме доминирует драматизм – свойство человеческого духа, пробуждаемое ситуациями, когда заветное или насущное для человека остается неосуществленными или под угрозой. Драма, как правило, построена на едином внешнем (или внутреннем) действии с его перипетиями, связанным с прямым или внутренним противоборством героев.[21] Универсальной основой композиции драмы является ее членение на сценические эпизоды, когда один момент плотно примыкает к соседнему, таким образом, изображаемое (реальное) время соответствует времени восприятия (художественному). В драме решающе значение имеют высказывания персонажей, которые знаменуют их волевые действия и активное самораскрытие характеров. Повествование (введение в пьесу авторского голоса, сообщения вестников, рассказы персонажей о происшедшем ранее) является подчиненным, а то и вовсе отсутствует. Произнесенные действующими лицами слова образуют в пьесе сплошную линию, подтвержденную действиями. Речь в драме двунаправлена: персонаж вступает в диалог с другими персонажами (диалогическая речь) или же апеллируют к зрителям (монологическая речь). Речь в драме предназначена для произнесения в широком пространстве театра, рассчитана на массовый эффект, исполнена театральности, т.е. определенного рода условности. А.С.Пушкин, например, считал, изо всех родов сочинений «самые неправдоподобные сочинения - драматические».[11-24] 
Также драма — литературный и кинематографический жанр, получивший особое распространение в искусстве 18-19 веков. Этот жанр постепенно вытеснил другой жанр драматургии - трагедию, противопоставив ему преимущественно бытовую сюжетику и более приближенную к обыденной реальности стилистику[15-145]. Драмы изображают, преимущественно, частную жизнь человека и его острый конфликт с обществом. При этом акцент часто делается на общечеловеческих противоречиях, воплощённых в поведении и поступках конкретных персонажей. 
Драматургия – это теория и искусство построения драматического произведения, это совокупность драматических произведений отдельного писателя, страны или народа, эпохи. Понимание основных элементов драматического произведения и принципов драматургии исторически изменчивы. В ходе истории драма трактовалась как действие совершающееся (a не уже совершившееся) при взаимодействии характера и внешнего положения действующих лиц [12-т.1].
Существовало несколько этапов в развитии драмы в литературном искусстве 20 века: символистская драма, сюрреалистическая драма, экспрессионистская драма (она же драма фарса) и абсурдистская драма.

Символистская драма — драма, в основе которой лежат философские учения немецких романтиков-идеалистов (неоромантизм), влечение к мистицизму, к индивидуалистическому самоуглублению, переход в область иллюзорных отвлечений (к.19-нач.20 века).[20-Т.4-стр.43]
 Впервые понятие «сюрреализм» ввел французский поэт Г. Аполлинер, обозначив сюрреалистическую драму, как жанр своих пьес. Данное направление возникло в  20—30-х годах 20 века. Теоретики сюрреализма связывали с ним надежды на построение новой, художественной реальности, более реальной, чем окружающий мир.

Экспрессионистская драма обращается не к целостному комплексу чувств, не к единству изображаемого действия, она  деформирует эти процессы как во внешнем изображении, в словесном рисунке, так и в психологической их сущности.[21] Экспрессионизм продолжал в значительной мере формальные традиции импрессионизма и символизма, пытаясь применить их к новым условиям, придать им этический характер. (20-е годы 20 века).[12-Т.2]

Драма абсурда – термин, обозначающий совокупность явлений авангардистской драматургии и театра 50-60-х гг. 20 века. Мировоззренческая платформа абсурда базируется на философии экзистенциализма и отражает кризис мышления. Представления о действительности как абсурдной, т.е. лишенной внутреннего смысла, связей причинности, философского и теологического оправдания. Абсолютной и непреложной реальностью в такой перспективе оказывается «ничто», смерть, сводящая к нулевому знаменателю все ценности жизненной иерархии.[11-147]
Прежде, чем давать детальное описание драмы абсурда, остановимся на основных понятиях, связанных с этим авангардистским явлением- абсурдистская условность и  абсурд.
Драма, как литературный жанр находится в тесной связи с таким понятием, как условность. Чтобы показать особенности драматического искусства в 20 веке, обратимся к проблеме условности в драматургии.

Драматическая условность- прием, используемый в пьесе как нечто подменяющее реальность, который, как предполагается, публика принимает в качестве чего-то подлинного и реального. Хор в греческой драме — это драматическая условность. Занавес, который открывает и закрывает сцену, — это условность, как и сама сцена, которая должна быть рассматриваема как реальное географическое место действия. Актеры должны приниматься за реальных действующих лиц, вовлеченных в драматические события. В реальной жизни люди редко разговаривают сами с собой в форме длинных риторических монологов: это еще одна драматическая условность. Монолог наедине (когда герой говорит так, как будто он один) — это драматическая условность. Так же, как и реплики в сторону. Даже сам театр со своей невидимой четвертой стеной, сквозь которую зрители видят, что происходит на сцене, представляет собой условность. [18-45]
Условность в современной драме - синтез традиционных родовых параметров и авторской установки, несущей на себе отпечаток стилевых особенностей эпохи. [10-3] Эти установки важны, ведь именно их актуальность способствует развитию драматургической условности, драматургии абсурда  и постабсурдистких тенденций.

Поскольку драма абсурда использует гораздо более многочисленные общепринятые литературные приемы, они требуют гораздо большей работы воображения от зрителя ( или читателя)[5-123-124], чем в любом другом виде литературы, и, естественно, современная абсурдистская условность проходит существенные изменения в результате активного творческого поиска как в драме, так и в театре 20 века. Данная условность стала общей характеристикой  «нерепрезентационной»  драмы  и распространяется на принципы создания образа мира, как хаоса, разработку нового типа драматического характера, на отношения между автором и зрителем, текстом и спектаклем.

Важно упомянуть, что драматическая условность не может рассматриваться совершенно изолированно от условности театральной, что приводит  к неизбежному пересечению сфер литературоведения и театроведения, поэтому изучение лишь театральной условности сталкивается с проблемой существенных расхождений в их понятийных значениях.
Как уже говорилось ранее,  поиски новшеств в драме обусловили изменения в театральной реальности и условности литературного искусства 20 века, определив особенности языка драматургии  и обусловив существование театра как своеобразной формы протеста против устоев общества,  привнеся что - то шокирующее, необычное.

Основным понятием, находящимся в центре этих изменений является понятие абсурда. Рассмотрим данный компонент, как объект философии и литературоведения. 

Понятие «абсурд» возникло еще у ранних греческих философов и означало в их построениях – логический абсурд, т.е. когда рассуждение приводит рассуждающего к очевидной бессмыслице или противоречию. Через латинский вариант слова – absurd – понятие приходит в европейские языки и разные философские системы. Абсурд в том или ином виде в ХХ в. – как элемент поэтики или же мироощущение – пронизывает собой все искусство; на смену модернистскому абсурду приходит постмодернистский и т.д. Абсурд лучше всего передает экзистенциальное переживание – ощущение «конца света», что вполне естественно, ибо здесь вместо порядка, согласия, утверждения, созидания и смысла видится беспорядок, отказ, отрицание, разрушение и бессмыслица. Абсурд не допускает ангажированности, конъюнктуры, поэтому невозможна и тенденция, определенная направленность. Поскольку направленность – это знак, претендующий на значение, а абсурд – всегда «творчество из ничего». [11-70]
В определении абсурда, которое приведено в Новейшем философском словаре, выделяются следующие содержательные компоненты абсурда: ‘нелепость’, ‘бессмысленность’, ‘крайняя степень внутренней (имманентной) противоречивости явления или феномена’, ‘невозможность научно-логического познания мира’, ‘способ познания истины’ [15-72]. При выявлении содержательных параметров концепта абсурд феномен абсурда  выступает, как объект философии, и литературоведения.
Судя по приведенному выше определению, можно сказать, что содержательным параметром абсурда является его иррациональность- это отказ от присущих рациональности способов познания и объяснения действительности, который создает предпосылки для возникновения области абсурдной реальности. [6-548]
Данная абсурдная реальность (в рамках рациональности) должна практически проявлять себя в противоречиях, свидетельствующих об  ограниченности познавательной способности рацио, т.е., способности мыслить человека четко, сознательно. Наиболее распространенными формами противоречий являются ложность и невозможность. Кроме того, необходимо учитывать законы логики, которые также определяют абсурд и абсурдную реальность.
В целом, согласно логико-философской трактовке абсурда, базовыми компонентами данного понятия выступают иррациональность, невозможность (и связанная с этим ложность), грубые логические противоречия, разрушающие смысл феномена (явления). Таким образом, все данные компоненты являются основанием для возникновения философии абсурдизма.

Результатом семантического и этимологического анализов является следующее определение абсурда: ‘нечто, лишённое смысла, по причине доведения этого смысла до логической крайности, невозможное с точки зрения здравого смысла, а также лишённое привлекательности, дисгармоничное’ [5-56].

Поскольку абсурд мы связываем с категорией невозможного, высвечивающей ложное через признание его как истинного, то  вопрос о соотношении абсурда и идеала актуализируется, выдвигая двойственные вопросы драматургии абсурда на первый план. Поскольку в человеческом сознании идеальное непостижимо  (т.е. принадлежит области невозможного), то абсурд и идеал антонимичны в своей сути, и их объединяет яркая противопоставленность норме. 
Поскольку абсурдизм находится в тесной связи  с философией экзистенциализма, то обратимся к ее истокам и основным идеям.

Под абсурдом принято понимать и экзистенциальное противостояние мира и человека и множество недоступных нашему сознанию смыслов. «Иначе говоря, абсурдное сообщение, связывая вместе явно несоединимое, намекает (хотя не описывает строго и точно), что жизнь выходит за рамки наших представлений о жизни» [16-253].  

Согласно определению Новейшего философского словаря, экзистенциализм – философское выражение глубоких потрясений, настигнувших общество во время кризисов 20-х, 40-х гг. Экзистенциалисты пытались постичь человека в критических, кризисных ситуациях. Они сосредоточились на проблеме духовной выдержки людей, заброшенных в иррациональный, вышедший из-под контроля поток событий.[14-Т.1]
Впервые об экзистенциализме (философии существования) заговорили в конце 20-х годов 20 века. Многие считали это направление философии бесперспективным, но вскоре оно выросло в крупное идейное движение. Условно это движение разделяется на два направления: атеистическое (представители - М. Хайдеггер в Германии, Ж.-П. Сартр, А. Камю во Франции) и религиозное - К. Ясперс (Германия), Г. Марсель (Франция).

Кризисный период истории, то есть ХХ век, экзистенциалисты рассматривают как кризис гуманизма, разума, как выражение «мировой катастрофы». Сознание человека, живущего в ХХ веке, отличается апокалиптическим страхом, ощущением покинутости, одиночества. [13-38]
В задачу экзистенциализма входит создание новых определений предмета философии, ее задач и возможностей новых постулатов, но в то же время 

экзистенциалисты не предлагали новых философских конструкций. Они ставили в центр внимания индивидуальные смысложизненные вопросы и проявляли интерес к проблематике науки, морали, религии, философии истории в той мере, в какой она соприкасалась с этими вопросами. В работах экзистенциалистов нет движения от простейших определений предмета ко все более всестороннему и конкретному его пониманию, что отличает теоретическую мысль от других форм духовного освоения действительности. Их работы отличает, скорее, сюжетность, художественность. Содержательная сторона их философии заключалась в отказе от теоретически развитого знания и в нацеленности на подвижные умонастроения, ситуационные переживания человека современной эпохи. [13-79]
Ярким представителем эпохи экзистенциализма являлся французский писатель и философ А. Камю (1913-1960). Он ставит актуальный вопрос о том, является ли жизнь просто биологической данностью или в ней реализуются собственно человеческие ценности, придающие ей смысл.

Стремясь разобраться в смысле своей жизни, человек, по мнению А.Камю, обращается за подсказкой прежде всего к окружающему миру. Но чем пристальнее он вглядывается в природу, тем более осознает ее глубокое отличие от себя и ее равнодушие к своим заботам. Подобно Ж.-П.Сартру, другому философу - экзистенцалисту, Камю истолковывает этот факт как «изначальную враждебность мира».[13-94]
Если мир «обесчеловечен», то, утверждает Камю, «люди также порождают бесчеловечное». Не понимающие как самих себя, так и других, люди разобщены и одиноки, в отношениях между ними царит жестокая бессмысленность. Можно вполне согласиться в данной мыслью, ведь все произведения «антитеатра» передают гипертрофированное ощущение абсурдности мира, крушение разума, абсолютное одиночество человека в буржуазном обществе, неизбежность гибели человечества.[10-16]

Обреченность, несчастье, беспросветность, нелепость существования – вот лейтмотив произведений Камю. Как отражение, видим мы в произведениях абсурдистов эту же тему неизбежности- несчастные, непонятые люди живут с «несчастным» сознанием в абсурдном мире. 

«Абсурд» является одной из фундаментальных категорий философии Камю. «Я провозглашаю, что я ни во что не верю и что все абсурдно, но я не могу сомневаться в своем возгласе, и я должен по меньшей мере верить в свой протест».[13-104]

Абсурд Камю направлен и против разума, и против веры. В бога люди верят или прибегают к нему в надежде спастись от отчаяния и абсурдности мира. Но для верующих сам «абсурд» стал богом. Иллюзии на спасение в боге бессмысленны, как и бессмысленны ужасы «страшного суда». Ведь все настоящее для людей есть каждодневный страшный суд. Нельзя верить и в разум как божественный, так и в человеческий, поскольку разум предполагает логичность мыслей и действий, а в жизни все протекает бессмысленно и нерационально.

Все реальное чуждо сознанию, случайно, а значит, абсурдно. Абсурд и есть реальность. Поэтому осознание бессмысленности своего существования, превращающее наше сознание в «несчастное сознание», превращает смысл жизни в следующую дилемму: либо осознать абсурдность мира и на что-то все-таки надеяться, либо покончить жизнь самоубийством. Камю избирает первый путь. Тот, кто понял, что этот мир абсурден, обретает свободу. А обрести свободу можно лишь восстав против всемирного абсурда, бунтуя против него. Бунт и свобода, по мысли Камю, нераздельны. Именно свобода, выражающаяся в бунте, придает смысл человеческой жизни.[1-87]

Провозглашая необходимость борьбы человека с иррациональностью мира, Камю в то же время подчеркивает, что она не может привести к успеху.

Камю, в конечном итоге, так же как и Беккет впоследствии, приходит к своеобразному трагическому оптимизму, утверждая, что даже безнадежная борьба человека с бесчеловечностью является источником высшей радости и счастья. 

Для того, чтобы абсурд с уровня логических парадоксов, отраженными в произведении, перешел в характеристику художественной системы, должно было сформироваться принципиально новое отношение к искусству и к миру, не предполагающему причинно-следственных связей между событиями и предметами. Поэтому абсурд наиболее полно утверждает себя в поэтике и эстетике модернизма и, таким образом, вполне органично соотносится с другими понятиями и идеями в данном направлении. Поэтому термин «театр абсурда» сосуществует с понятием драмы, презентуя идеи мира-хаоса, утвердившей себя условности.

Так, например, действия в драме абсурда окончательно отказываются от связности, «важности и законченности», диалог максимально заменяется неинформативными репликами и информативными паузами. Неполнота слова в мире абсурда сталкивается с его структурной «перегруженностью смыслами», которые практически не слышимы ни говорящему, ни собеседнику, ни зрителю. Эти особенности развиваются в виде своеобразной игры слов или каких-либо материальных элементов,  и реализуют себя в театре абсурда, являющимся новой ступенью в развитии искусства абсурдистов середины 20 века.  [16-ч.2-100]
Поскольку мы рассматриваем понятия «драма» и «абсурд» в контексте абсурдисткой реальности  в зарубежной литературе середины 20 века, перейдем  непосредственно к раскрытию понятия «драмы абсурда». 

Театр абсурда, или драма абсурда (фарса) — абсурдистское направление в западноевропейской драматургии и театре, возникшее в середине 20 века. В абсурдистских пьесах мир представлен как бессмысленное, лишённое логики нагромождение фактов, поступков, слов и судеб.[1-47] 

Термин «театр абсурда» впервые использован театральным критиком Мартином Эсслином (Martin Esslin), в 1962 году написавшим книгу с таким названием. Эсслин увидел в этих произведениях художественное воплощение философии Альбера Камю о бессмысленности жизни в своей основе. 
А. Камю подарил театру экзистенциальную драму и абсурдного героя, послевоенный театральный авангард для него был вызван кризисом традиционного психологического театра - жизнь оказалась намного сложнее и трагичнее того, чем она раньше представлялась на сцене. Источник новой театральности Сартр увидел в экзистенциальной возможности посмотреть на человека сквозь призму конкретной «ситуации» его существования. Это помогало представить движение жизни как многообразие ситуаций выбора, с неизбежностью встающих перед каждой личностью, и в этом виделась уникальная возможность противостоять абсурду.

Герой «театра ситуаций» бесконечно одинок: нравственная высота личности в экзистенциализме измеряется глобальностью ситуаций, в которой ему предстоит сделать свой выбор, бросая вызов всему сущему, вселенной. Именно поэтому Сартра и Камю часто рассматривают среди тех, кто сумел вернуть театру трагедию.[14-250]
  Движение «театра абсурда» (или «нового театра»), очевидно, зародилось в Париже как авангардистский феномен, связанный с маленькими театрами в Латинском квартале, а спустя некоторое время обрело и мировое признание.


Это явление стало характерным для французской драмы 1950-х гг. Основными направлениями «нового театра» стали: поэтический театр, «театр насмешки» (Ионеско, Беккет, Жене, Виан) и  политический, социальный  (Адамов). 
 Пьесы драматургии абсурда («антипьесы») ставились во многих театрах стран капитализма. Лишенные привычной логики и смысла спектакли вызывали бурную реакцию зрительного зала и прессы. Мнения критиков резко разошлись: одни провозглашали искусство абсурда возрождением и обновлением театра, другие считали его деградацией театрального искусства. Вслед за Ионеско и Беккетом приемами искусства абсурда стали пользоваться драматурги А.Адамов, Ж.Жене (Франция) [17-75]. 
Театр в целом - своеобразный вид литературного языка, специфичный по своей структуре, где отход от «языковой нормы» осуществляется многими путями. Но театр абсурда в более узком значимом смысле существовал лишь в позднем круге позднемодернистских авторов. Имеется в виду, что здесь речь шла о развитии условности, затрагиваюшей уже не столько фарс, комедию или трагикомедию, но саму специфику антидрамы, что и вызвало к жизни «антидраму». Неслучайно существует такое понятие, как «театральность», что можно определить, как искусственность, наигранность  в обиходном значении и аналогом условности по отношению к драматическому спектаклю. [14-Т.2]

Театр и сам очень рано осознал свою игровую природу, что позволило  представить собственную театральную рефлексию на сцене, несмотря на то, что уровень условности всегда очень разнился в зависимости и от жанра, и от авторской установки.
 Считается, что театр абсурда уходит корнями в философию дадаизма, поэзию из несуществующих слов и авангардистское искусство 1910—20-х гг. Несмотря на острую критику, жанр приобрёл популярность после Второй Мировой войны, которая указала на значительную неопределённость человеческой жизни. Введённый термин также подвергался критике, появились попытки переопределить его как «анти-театр» и «новый театр». На практике, театр абсурда отрицает реалистичные персонажи, ситуации и все другие соответствующие театральные приёмы. Время и место неопределены и изменчивы, даже самые простые причинные связи разрушаются. Бессмысленные интриги, повторяющиеся диалоги и бесцельная болтовня, драматическая непоследовательность действий, — всё подчинено одной цели: созданию сказочного, а может быть и ужасного, настроения.

Драма абсурда должна была непосредственно передавать чувства шока, возникающего при осознании полной бессмысленности действительности и человеческого существования. Один из наиболее частых мотивов драмы абсурда – демонстрация бессилия языка как средства коммуникации, поскольку он помещен в ряд идеологических форм, извращающих реальное содержание жизни, которыми в системе драмы абсурда являются абсурд и смерть. Драма абсурда должна была продемонстрировать ложность и бессмысленность форм (в том числе языковых), в которых протекает повседневное бытие современного человека, и стремление передать экзистенциальную «муку бытия».
 С.Беккет в пьесах «В ожидании Годо» и «Счастливые дни» и Э.Ионеско в пьесах «Лысая певица» и «Стулья» представляются авторами, у которых абсурд выступает в качества структурного принципа отражения вселенского хаоса. Абсурд неизбежно появляется там, где происходит осмысление бытия, и он есть констатация смыслового (языкового) тупика, бессилия мысли (языка) обнаружить организующее начало в бытии. Абсурд есть предел рационально-логического, понятного уму, за ним начинается иррациональное и непонятное.[18-141]
Если новаторский подход к основным параметрам  драмы принципиален для Беккета с самых первых драматических опытов, то правила нового (или компрессионного) театра утверждались постепенно. Здесь ванную роль играет тот факт, что писатель обращается к драматургии, уже имея опыт в прозаическом творчестве.  

Например, такие элементы, как свет, мимика, жесты - в театре абсурда  они демонстрируют подчеркнутую несогласованность со словом и речью персонажа. Считается, что все составляющие пьесы намеренно конфликтуют друг с другом, вызывают «несогласие» реципиента, когда слышимое и видимое на сцене не складывается в единый образ  или систему образов. Театр, таким образом, провоцирует на восприятие происходящего в качестве абсурда. Если говорить о какой - либо системе правил выработанной в театре абсурда, то ни Беккет, ни его последователи на этом не останавливаются, что позволяет исследовать различные грани современного высоко условного драматического произведения [9-160].

Локальная конкретность и временный хаос дополняются нарушением логики как в названиях пьес, так и в диалогах (абсурдно, например само название пьесы  Э.Ионеско «Лысая певица»: в этой «антидраме» лысая певица не только не появляется, но и не упоминается). 
Человек в театре абсурда не способен к действию. Личности в пьесах нивелированы, лишены индивидуальности, похожи на механизмы. Часто герои пьес имеют одинаковые имена, по мнению деятелей театра абсурда люди не отличимы друг от друга. В качестве героя выступают деклассированные элементы, либо мещане, нет героев имеющих идеалы и видящих смысл жизни. Люди обречены существовать в непонятном и неизменном мире хаоса и абсурда. Бросается в глаза и антипредельный гуманизм пьес.
 Так, стремясь подчеркнуть атмосферу уродства, патологии, окружающую человека, Беккет живописует в своих пьесах антиэстетизм, маразм жизни. «Весь дом воняет трупом»,- заявляет герой его пьесы «Конец игры». «Вся вселенная», - добавляет слуга [5-7]. Для того чтобы вызвать отвращение читателей и зрителей к героям пьесы «В ожидании Годо», Беккет настойчиво повторяет, что у одного из них «воняет изо рта», а у другого «воняют ноги». Подвергается разрушению временная последовательность событий. Так, в пьесе Ионеско «Лысая певица» (1949) через 4 года после смерти труп оказывается теплым, а хоронят его через полгода после смерти. Два акта пьесы «В ожидании Годо» (1952) разделяет ночь, а «может быть – 50 лет». [3-134]Этого не знают сами персонажи пьесы. Так, творчество драматургов не должно анализироваться только на фоне многочисленных явлений культуры - создание  в своем роде философии «утопии» является динамичным фактором развития современного театра.
1.2 Сэ́мюэл Бе́ккет (англ. Samuel Beckett, 1906—1989) -  выдающийся ирландский писатель, французский философ, романист, драматург, поэт и эссеист, был одним из основоположников театра абсурда. Произведения Беккета отличаются минимализмом, использованием новаторских приёмов, философской тематикой.

В нашей работе мы остановимся вкратце на фактах биографии писателя, которые повлияли на его последующее творчество и которые помогут нам раскрыть своеобразие его драматургии. Так же, как и О. Уайльд, Беккет с детства интересовался литературой и театром, разницу между которыми он осознал во время учебы в Тринити-колледже. Именно это определило его дальнейшую творческую жизнь, ведь основной сферой интереса Беккета стала не английская, а французская литература. 

В 1937 он окончательно обосновывается в Париже. В 1938 с большим трудом и благодаря помощи друзей ему удается опубликовать завершенный трагико-иронический роман «Мэрфи», который критики и читатели встречают без особого воодушевления. Правда, роман положительно оценил Дж. Джойс, что благоприятно сказалось на репутации Беккета как серьезного художника. И среди сдержанных критических отзывов появляется провидческая рецензия Д.Томаса, сумевшего оценить новаторство авторского замысла. Тем не менее, Беккет, расстроенный приемом романа, переживает творческий кризис. 
В 1939 он приезжает в Ирландию навестить мать, но узнав о начале Второй мировой войны, возвращается в Париж. Во время войны Беккет, на протяжении всей своей жизни последовательно сторонившийся политики, принимал активное участие в движении Сопротивления в оккупированном Париже. Однако провал его группы заставил Беккета скрываться. 
В 1945 Беккет вернулся в освобожденный Париж. Начался новый период его творчества. В это время он начал писать по-французски. Трудности с изданием его произведений продолжались, но писал он много и эффективно: романы, пьесы, рассказы, стихи. Первым из этого творческого цикла был опубликован его роман «Моллой» (1951), ставший первой частью трилогии (далее – «Мэлон» умирает, 1951 и Безымянный, 1953). В трилогии определились контуры «нового романа», основоположником которого Беккет позже был безоговорочно признан. В нем теряют свое содержание привычные категории пространства и времени, исчезает хронология, бытие рассыпается на бесконечный ряд отдельных мгновений, воспроизводимых автором в произвольном порядке. 

 Как уже сказано ранее, до своего окончательного переселения в Париж в 1939г. Ирландец Беккет писал на английском языке, потом на английском и французском. Можно сказать, что двуязычие обусловило своеобразие его стилистики. Беккет стремился « притупить язык: «Так мне легче писать без стиля».[3-74] Обедненность лексики, умолчание и паузы в его драмах обнажают противоречие между «вещью называемой» и сутью. Недаром Беккет считал, что « искусство - вовсе не обязательно выражение». [20-Т.4-стр.61]

Переход на французский язык помог перенести эксперименты со структурой романа в его лексический строй: словесные конструкции теряют свою логичность и конкретность; смысл разрушается, разбирается на составные части, складываясь в новую, совершенно непривычную цельность. 

Эти же эксперименты были продолжены Беккетом в драматургии, к которой Беккет обратился в конце сороковых годов и где  в силу видовых особенностей театрального искусства, прозвучали особенно радикально. Создавая одинаково успешно свои произведения на двух языках, Беккет в своем творчестве заимствовал некоторые элементы из «третьих» языков. Т.е, не  только английская и французская традиции национальной драматургии  и театра находят свое отражение в драматическом творчестве Беккета, древние, так и новейшие системы европейской философии, литературы, театра  находят свое логическое отражение в его произведениях, пересекаясь между собой во взаимосвязи, возникнувшей на  изначально противоположных явлениях культуры. При этом составляющие театра Беккета (религиозные, философские, языковые, театральные) следует рассматривать, как особое парадоксальное творчество писателя - абсурдиста и того скептицизма, с которым он воспринимал любую истину. Если же переходить на уровень обсуждения культурных уровней и традиций разных стран мира, то творчество Беккета является по своей сути экстерриториальным и не направлено вполне на развитие ирландской, французской или английской концепции театра, что подтверждает мысль об «обезличенности его пьес. [5-9]

Мировую известность принесла Беккету его первая пьеса- «Waiting for Godot» (фр.вар.-«En Attendant Godot»; русск.вар. «В ожидании Годо»), написанная в конце 1940-х и поставленная в Париже в театре «Вавилон» (январь 1953).
Статичная, «герметическая» структура пьесы « В ожидании Годо», в которой ничего не происходит, а второе действие фактически повторяет первое, отсутствие действия, трагическая бессмысленность человеческого существования, странные бессмысленные диалоги вынесли на сценическую площадку эстетику и проблематику экзистенциализма, что прежде полагалось совершенно невозможным. В пьесе « В ожидании Годо»  особенно ярко проявилась характерная беккетовская символика: сочетание места действия – дороги (казалось бы, олицетворяющей движение) с предельной статикой. Так дорога в эстетике Беккета приобретает совершенно новый смысл: вечного остановленного мгновения, загадочного и непостижимого пути к смерти. [3-50]
Сразу после премьеры Беккет стал считаться признанным классиком и основоположником нового эстетического направления – абсурдизма. Те же новые эстетические принципы и проблематика, авторская техника разрабатывались Беккетом и в его последующих произведениях, которые он в последующем самостоятельно переводил на английский язык.
С.Беккет действительно создавал свои произведения на 2-х языках, а не переводил буквально с английского на французский (и  наоборот), то есть  его пьесы существовали в 2-х вариантах. Слово в его творчестве, как и язык словно  существуют сами по себе, оставляя за собой  языковую различность, обуславливая тем самым ее специфику, выраженную  через восприятие «нелепостей» и  скрытую разработку философски значимых  пассажей в абсурдных диалогах героев (что во многом определяется особенностями ирландского менталитета). Ирландский смех по сравнению с французским остроумием и добродушным английским юмором может быть назван более мрачным, «бескомпромиссным, жестоким».[14-т.1]  

            При всем разнообразии персонажей, созданных Беккетом, они имеют общие черты. Конечно, можно сказать, что герои Беккета ирландцы или персонажи, созданные ирландцем, но на самом-то деле их микромир (а они никогда не покидают его) имеет вселенские масштабы. Пожалуй, никто из наших современников не умел так, как Беккет, через индивидуальное переживание (при том, что его герои сохраняют неподвижность оцепенения), передать одновременно и приобщенность человека к миру, его зависимость от биологических процессов, и разобщенность с ним. 

      Необычно также мышление героев Беккета. Оно сбивчиво, противоречиво, все время движется по замкнутому кругу. Сам автор нам говорит: "В этом затемненном сознании времени нет. Минувшее, текущее, надвигающееся. Все сразу" [6-23], Писатель никогда не отрицал сочувствия своим персонажам, хотя изображал их с немалой долей иронии и даже сарказма. 

      Конечно, есть разница в том, как создавал Беккет образы своих героев в романах и в первых драматических шедеврах пятидесятых-шестидесятых годов 20 века. Беккет-драматург хотел стать доступнее, может быть, даже понятнее. И он добился успеха, всемирного признания. Но на самом деле он ни в чем не изменил себе, его палитра осталась прежней. Это стало очевидно в семидесятых-восьмидесятых годах, когда Беккет начал писать для сцены и даже для радио и телевидения одну за другой пьесы, которые его читатели и зрители, а также его слушатели могли понять, только опираясь на опыт знакомства с его предшествующими произведениями.      
 Также следует отметить, что глубокое исследование отношений господства и подчинения, прочно укоренившихся не только в обществе, но и в человеческой психике (садомазохистский синдром) характерно для всего творчества Беккета. По мнению писателя, человек изначально одинок и всю свою жизнь проводит в безуспешных попытках выбраться из своего одиночества, а потому как представителей одного, так и разных поколений связывает одновременно желание и невозможность коммуникации. Персонажи Беккета находятся в состоянии ожидания. Что-то должно с ними произойти. Но это что-то или не происходит, или происходит незаметно для них. Они продолжают существовать даже после физической смерти, составляя фантазмы о собственном существовании в неком месте, удивительно похожем на могилу. Они лишены воли к действию, находятся в гипнотическом состоянии, повинуются неким “внутренним” голосам. “Реальное” подвергается не отрицанию, но своего рода отклонению, которое препровождает его в фантазм. “Подвешивание” выполняет ту же функцию по отношению к идеалу, помещая его в фантазм. Само ожидание есть единство идеального и реального, форма или темпоральность фантазма.[5-162] 
Система разрешений и запретов, существующая в “реальном” пространстве жизни и “символическом” пространстве языка, по мнению абсурдистов, распространяется и на “воображаемое” пространство, пространство интерпретации воспринимаемых сообщений.[6-25] Чтобы отстоять свое “я”, нужно, по мнению Беккета и его героев, выработать свой собственный язык, свою собственную систему оценки и интерпретации означаемого материала. [3-18]
Темы общения и воспитания имеют немаловажное значение в творчестве Беккета, причем последнее понимается как насилие над индивидом, вызванное желанием не передать какие-то знания, а “вдолбить” их, сделать так, чтобы все вели себя и думали одинаково. 

Тема безумия в той или иной степени  также актуальна для всех романов Беккета. Безумие, как показывает Беккет, возникает из невозможности утвердить свое воображаемое “я” и желания во что бы то ни стало отстоять его в борьбе с реальностью, принуждающей согласиться с уготованной тебе участью. Повествователи романов Беккета ставят под сомнение существующую систему ценностей, общепринятые догмы и стереотипы поведения. Либо они сами изолируются от общества (совершают прогулки на кладбища, поселяются в лесной глуши, пещере, отправляются в мир мертвых), погружаются в себя, выдумывают истории о других с целью забыть о своем собственном существовании, либо общество изолирует их, помещая в психиатрические лечебницы, дома престарелых, выбрасывая на улицу. Безумие говорит с ними чужими и их собственными устами (например, слуховые галлюцинации Уотта, история любви Моллоя к женщине (или мужчине) по имени Руфь или Юдифь).[4-25] С точки зрения героев, безумными являются не они, а само общество. Беккет, подобно ряду психологов, психоаналитиков и психопатологов ставит под вопрос существование психических заболеваний (возможно, что сумасшедшие видят, слышат, чувствуют, говорят то, что другие не замечают или стараются не замечать).  
   Существовать (занимать место) в художественном пространстве Беккета означает испытывать на себе влияние других и подчинять их своему влиянию. Если другие не желают участвовать в навязываемых тобою отношениях господства и подчинения, то ты можешь стать “господином” или “рабом” вещей. Вещи становятся как бы неотторжимой частью тела, ибо без них герои теряют ощущение целостности. [9-50]. Без палки они не могут двигаться или достать еду, без шляпы не могут думать. И все же наступает определенный момент, когда герои Беккета добровольно или по принуждению расстаются со старыми вещами ради новой или продолжают их держать при себе, если симпатия к ним оказывается достаточно устойчивой. Так старая, исчерпавшая свои возможности привязанность уступает дорогу новой. Персонажи страдают, когда их лишают привычной и провонявшей всяческими нечистотами одежды, выгоняют из дома, где их никто не любил, одевают в другую одежду, помещают в другой дом. Все это для них чужое и незнакомое. Они испытывают страх перед переменами, им хотелось бы, чтобы их жизнь остановилась, чтобы они вечно переживали одно и то же. Вот, наверное, почему их так притягивают привычные предметы быта, как необходимые для их существования, так и совершенно излишние.
Новаторство драматурга в том, что он с беспрецедентной последовательностью реализовал вечную метафору «Мир — это театр». Оставив своих героев сражаться с бессодержательной пустотой жизни, он представил нам сочувствовать — им и себе.  

Герои Беккета не живы и не мертвы; они существуют лишь в “воображаемом” и “символическом” пространствах, порожденные неведомым им рассказчиком, которому неведома грань, разделяющая “реальное” пространство протяженного мира и “воображаемое” и “символическое” пространства создаваемого им и создающего его текста.[5-119]
Художественные инновации антитеатра Беккета, развивающие эксперимент от модернизма к постмодернизму и  «минимализму», оказали решающее воздействие на само качество условности в драматургии второй половины 20- начала 21 вв. Именно С.Беккетом были заданы формы условности в постабсурдистском пространстве английской драмы. Поэтому исследования тенденций современного британского театрального процесса  рассматриваются в контексте развития условности драматургии Беккета и ряда других английских драматургов [18-199] под влиянием литературы модернизма, появившейся в середине 20 века, поэты которой «отгораживались» от реальности, предлагая себе и узкому кругу реальность, созданную ими самими. Яркое подтверждение этой мысли мы находим в появлении театра абсурда (антитеатра).

Здесь необходимо установить принципиальную значимость  и своеобразие данной художественной условности и с ее использованием в современной английской драме. И, таким образом, мы можем сказать, что творчество Беккета является кульминационной точкой в развитии модернистской драматургии 20 века, самоутверждающуюся сквозь концепции абсурда с помощью театральных знаков, нерепрезентативному статусу драмы, как таковой. Вследствии этих явлений возникают новые принципы  и формы акцентирования условности. Пересматриваются  и расширяются устоявшиеся представления  о «театре абсурда, « театре жесткости», их соотношении с  драматургией психологической и политизированной на фоне общей тенденции к усилению театральной условности [6-21].

Характер беккетовского восприятия театра меняется по мере утверждения новых форм театральности и движения текущего театрального процесса, его творчество рассматривается в данном контексте, как культурный пласт, в котором играют и динамично соотносятся семантически подвижные категории условности, театральности. Данные идеи демонстрируют новые тенденции британского театра и открывают новые возможности понимания движения « сердитых молодых людей» и драматургии «новой волны» в Великобритании.[15-86]
Беккет же в своем театре поменял местами передний план с задним: все, что происходит перед зрителями, все, о чем говорят персонажи, не имеет значения. Важна лишь заданная ситуация, в которой они оказались.

Беккет представляет новую перспективную модель театра, утверждая радикальную форму существования не только абсурдистской, но и в целом модернистской драматургии 20 века. Именно его творчество явилось стимулом и  источником для развития условности для активно экспериментирующей драматургии разных стран, их тенденций и жанров. Постановка трагикомедии Беккета « В ожидании Годо» В Лондоне в 1955 году- то событие в мире драматургии, которое открывает современную фазу английской драмы. Эта пьеса, по мнению С.Русинко, «определила развитие новейшей английской драматургии, освободив драму от традиционных ограничений» [10-9]. Беккет реализует использование в драматургии направленной и осознанной театральной условности  и задает новую парадигму художественности  в английском театре. В этом плане интерес представляет не столько «влияние» Беккета на театр, сколько им обозначенное направление смены театральной парадигмы и  форм условности: от модернизма к постмодернизму, от комедии и фарса  к трагифарсу, от драмы к антидраме, от полномасштабной драмы  к минимализму[10-10].
\ Многочисленные пьесы театра абсурда первого десятилетия (1949-1958) определяются не сюжетом произведений, а общей атмосферой хаоса, воссоздаваемой на сцене, что нашло свое отражение в особенностях развития антитеатра самого С.Беккета.
Раскрыв и проанализировав  такие важные для нашего исследования понятия, как драма, драматическая условность, философия экзистенциализма, абсурд, драма абсурда и обозначив четкие связи между ними, можно говорить о том, что рассмотрение нами творчества ирландского писателя Сэмюэля Беккета также  в свою очередь обусловлено соотношениями данных концептов в последовательной цепи развития абсурдисткой театральной  условности в контексте литературной реальности второй половины 20 века.
«Новый театр», созданный в середине 20 века на основе идей философии экзистенциализма и отражающий в полной мере принципы литературного абсурдизма, вступил в полемику с традиционной драматургией, разрушая устоявшееся представление о стабильном, рациональном. Основные принципы художественного построения были преломлены: установка на восприятие мира изменилась, в такой же мере, как процесс творчества, язык написания. Объектом  исследования представлялась символичность, пародийность. Т.к. возникновение антидрамы (театра парадокса) базировалось на философии экзистенциализма,  то ее сущность была как  тема одинокого, непонятого, затравленного человека во враждебном и абсурдном мире.

В основу драматургии  было положено разрушение драматического материала - в пьесах нет локальной и исторической конкретности, действия значительной части пьес театра абсурда происходят в небольших помещениях- комнатах, квартирах, совершенно изолированных от внешнего мира.[10-78]
        Принципы отражения мира в пьесах абсурдистов отображали сами драматургические средства воплощения абсурда, ставили вопрос о проблеме языка, как о  полном и ярком воплощении антидрамы и антиромана Беккета. 
Образы небытия, «бездействующих лиц» (в пьесе «В ожидании Годо») объединяются эстетикой безмолвия и статичности, абстрактными композициями.
Искусство абсурда, как модернистское течение, стремилось создать абсурдный мир, как отражение мира реального, для этого натуралистические копии реальной жизни выстраивались хаотично без всякой связи[9-154]. Изучение условности в творчестве С.Беккета и его последователей позволяет увидеть расширение функций и возможностей условности в театре, обнаружить закономерности современного взаимодействия драмы и театра, выявить формы и варианты этой условности, заложенной непосредственно в драматической произведении. 
Т.о, в свете новых течений в драматургии для зрителя в творчестве Беккета становится возможным находить что-то свое в театре абсурда, тем самым способствуя утверждению современных форм театральности, обнаруживая скрытый потенциал беккетовского театра.

Глубинный пессимизм Беккета содержит в себе такую любовь к человечеству, которая лишь возрастает по мере углубления в бездну мерзости и отчаяния, и, когда отчаяние кажется безграничным, выясняется, что сострадание не имеет границ [16-4].

Для Беккета трагизм современного человека становится  будто триумфом и преломляя устои жанра он словно указывает на неисчерпаемость театральной традиции с помощью минимального набора драматических средств, которая в свою очередь создает динамику театра и его формы условности в постабсурдистском пространстве драмы.
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