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Проблемы восприятия творчества Сэмюэла 

Беккет русской культурой могут быть частично 
объяснены тем, что Беккет — автор билин-
гвальный. Если сам писатель может быть с 
равной степенью правоты назван и француз-
ским, и ирландским, то его тексты создавались 
на английском или французском языке, а с 
1950-х гг. автор выполнял и перевод своих про-
изведений, что создало ситуацию двух равно-
правных версий большого количества бекке-
товских текстов. Поскольку Беккет не столько 
«переводил», сколько заново создавал свои 
тексты, вписывая их в иную лингвокультурную 
среду, самостоятельность французской и анг-
лийской версий его произведений вызывает 
споры среди ученых. Но данная проблема мо-
жет рассматриваться и как практическая: суще-
ствует объективная сложность перевода произ-
ведений Беккета на другие языки. Можно спо-
рить, должен ли переводчик учитывать обе ав-
торские версии при переводе, например на рус-
ский, и в какой мере театральные практики 
должны сегодня доверять «исходному» тексту 
при постановке беккетовских пьес. 

Знакомство российской читательской и те-
атральной аудитории с работами Беккета было 
неравномерным и по отношению к большей 
части его наследия достаточно поздним (сколь-
ко-нибудь полного собрания сочинений С. Бек-
кета на русском языке не существует и на на-
стоящий момент). При этом Беккета как круп-
нейшего представителя театра абсурда деся-
тилетиями знали и изучали в нашей стране: 
раздел, посвященный французскому антитеат-
ру, обязательно содержится в учебниках по за-
рубежной литературе или театру ХХ в. Первые 
«классические» переводы наиболее известных 
пьес и малой прозы Беккета были немногочис-
ленны и выполнялись с языка оригинала. Так, 
«В ожидании Годо» в переводе (с французско-

го) М. Богословской было опубликовано «Ино-
странной литературой» в 1966 г. [Беккет 1966] 
(показательным для времени публикации мож-
но считать и предисловие А. Елистратовой к 
пьесе: «Здесь наиболее полно, демонстратив-
но, с откровенностью, граничившей с истериче-
ским надрывом, выразились разрушительные 
тенденции, свойственные „театру абсурда“: от-
рицание разумно постижимого сюжета, харак-
теров, сценического действия, закономерно ве-
дущего от завязки к развязке… А сквозь хаоти-
ческие обломки разрушенной драмы, стара-
тельно низведенной до нечленораздельного 
абсурда, проступило представление о трагико-
мической абсурдности всего мира, о непрехо-
дящей бессмысленности человеческого суще-
ствования» [Елистратова 1966: 160]). 

Бóльшее количество переводов Беккета 
стало появляться с начала 1990-х гг., что вряд 
ли упростило ситуацию. Переводы последних 
лет не только разного качества и профессиона-
лизма, но и в разной степени учитывают связь 
беккетовского текста с языковой, литературной 
и/или театральной средой, в которой они не 
«возникли», а были сознательно автором созда-
ны и с нею идентифицированы. В некоторых 
случаях перевод того или другого произведения 
С. Беккета осуществляется с французского и 
английского одновременно. Так, перевод в ори-
гинале англоязычного романа Беккета «Мерфи» 
(Murphy, 1936) отечественным беккетоведом и 
специалистом по зарубежной драме М. Корене-
вой [Беккет 2002] выполнен, что не удивительно, 
с английского, а в другом русскоязычном изда-
нии романа специфика перевода обозначена 
следующим образом: «Пер. с англ. А. Панасье-
ва; пер. с фр. А. Жгировского» [Беккет 1999а]. 
Каким образом была распределена работа пе-
реводчиков и пытались ли они совместить две 
версии текста в одном, можно лишь догадывать-
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ся. «Трилогия» Беккета очень убедительно пе-
реведена В. Молотом, но и здесь встречается 
загадочная формулировка: «перевод с француз-
ского и английского» [Беккет 1994]. 

Некоторые сомнения вызывает и попытка 
А. Панасьева и А. Жгировского «перевести» 
ряд говорящих англоязычных (большинство 
персонажей романа — ирландцы и носят ир-
ландские имена) фамилий, хотя переводчики 
очевидно учитывают склонность Беккета к язы-
ковой игре и стремятся найти адекватное соот-
ветствие. Например, поэт Ticklepenny становит-
ся в русском тексте «Тыкалпенни», а доктор 
Angus Killiecrancie — «Ангус Убифсих». Про-
блема в том, что Беккет, как правило, не огра-
ничивается только одной аллюзией или воз-
можностями одного языка. «Фамилия Энгуса 
Киллеркранки, — поясняет Дж. Ноулсон, — го-
ворит сама за себя; krank по-немецки означает 
„больной“, следовательно, перед нами доктор 
„Убей болезнь“» [Knowlson 2004: 199]. 

Комментарии к насыщенному аллюзиями 
(часто скрытыми) беккетовскому тексту пред-
ставляют отдельную сложность и не всегда 
оказывают действительно ценную помощь. Ра-
зумеется, очень хорошо, когда возможности 
издания позволяют предложить глубокий и 
серьезный комментарий, как это произошло с 
«Никчемными текстами» [Беккет 2003], вышед-
шими в серии «Литературные памятники» в 
2003 г. (составление и примечания Д. Тока-
рева). Иное дело — ранний роман Беккета More 
Pricks than Kicks: даже название произведения 
переводится по-разному и до сих пор не утвер-
дилось как прецедентный языковой феномен в 
нашем культурном пространстве. А. Панасьев, 
переводя роман на русский язык, вынес в за-
главие фразу «Больше лает, чем кусает» вме-
сто тщательно трансформированной Беккетом 
цитаты из Деяний апостолов («слова, с которы-
ми Господь обратился к Савлу на дороге в Да-
маск» [Ackerley, Gontarski 2004: 381]). Трудно 
согласиться с подобной «вольностью» перево-
дческой трактовки, хотя в условиях несоблюде-
ния закона об авторском праве существуют и 
более радикальные несоответствия российских 
«переводов» беккетовскому замыслу. (В каче-
стве наиболее резко бросающегося в глаза 
примера нельзя не обратить внимания на судь-
бу российской «Элефтерии». Ранняя пьеса 
С. Беккета, опубликованная по-английски и по-
французски лишь в 1990-е гг., представлена в 
сборнике «Потерянные пьесы» разрозненными 
отрывками, но обозначена как «Элефтерия. 
Пьеса в трех действиях. (Неопубликованная 
рукопись)» [Беккет 2001].) 

Возвращаясь к проблеме перевода с двой-
ного источника, следует, вероятно, остановить-
ся на самой истории вопроса: как сложилось, 
что авторские версии текста на французском и 
английском языках интенционально имеют рас-
хождения. То, что Беккет — ирландец (и выхо-
дец из протестантской, а не католической ир-

ландской семьи), имеет значение, поскольку 
«ирландскость» находит выражение в бекке-
товских произведениях на различных уровнях 
текста. Но Франция — свободный выбор Бекке-
та, он жил и работал в основном в Париже не 
как беженец, а как человек, который находил 
именно парижскую культурную и политическую 
атмосферу наиболее соответствующей своим 
личностным и творческим интересам. С Англи-
ей у Беккета складывались тем более непро-
стые отношения, в частности издательские , и 
писатель неоднократно и недвусмысленно за-
являл, что не хотел бы считаться британцем. 

«Национальный вопрос» в традиционном 
его наполнении, впрочем, писателю совершен-
но чужд. Беккет индифферентен к проявлениям 
национального и мог бы, вероятно, сказать 
словами одного из любимых своих философов: 
«Самый дешевый вид гордости — гордость на-
циональная» [Шопенгауэр 1992: 300]. Однако 
свои права предъявляет языковая принадлеж-
ность, а при чуткости Беккета к словесным иг-
рам самого языка концептосфера английского, 
французского или немецкого языка (работая 
над немецкими постановками своих драм, Бек-
кет, как сообщает биограф писателя, изменил в 
пьесе «Конец игры» породу собаки со шпица на 
пуделя — «в честь Шопенгауэра, который лю-
бил пуделей» [Cronin 1997: 555]) активизирует 
национальные культурные пристрастия и при-
оритеты, не говоря уже об интересе Беккета 
практически ко всей европейской философской, 
литературной и театральной традиции, рутину 
которой он, «играя», преодолевает. На фран-
цузском языке Беккетом в оригинале созданы 
романная «Трилогия», «Никчемные тексты», 
«Элефтерия», «В ожидании Годо», «Конец иг-
ры», «Развязка»; по-английски — «Мечты о 
женщинах, красивых и средних», «Мерфи», 
«Последняя лента Крэппа», «Игра», «Счастли-
вые дни», «Приходят и уходят». 

Само восприятие писателем французского и 
английского в качестве «языков творения» всегда 
было неодинаково. Еще в его первом романе ге-
рой, размышляя о французских классиках, заме-
чает: «У них нет стиля, они пишут без стиля… 
Только французскому языку это под силу» [Beck-
ett 1993: 48]. C конца 1930-х гг. французский ста-
новится и языком собственного творчества 
С. Беккета, а «когда в 1956-м его спросили, поче-
му он начал создавать произведения на фран-
цузском языке, Беккет ответил: „Потому что по-
французски можно писать без стиля“» [Ackerley, 
Gontarski 2004: 205]. Считается, что первичное 
обращение «писателя-абсурдиста» к француз-
скому было связано с «бегством от английского», 
от того множества ассоциаций, которое вызывает 
слово в родном языке. Французский язык пьес 
Беккета можно считать более нейтральным («без 
стиля»!) по отношению к лексической норме; вве-
дение «айришизмов» (кельтских слов и выраже-
ний, которыми изобилует беккетовский англий-
ский) во французский вариант произведений, 
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очевидно, потребовало бы комментария, которого 
автор как раз избегал. Но французский Беккета, 
хотя и связан изначально с разработкой писате-
лем-модернистом более лаконичного стиля, вы-
звал к жизни собственные нюансы, которые «не 
работают» по-английски. «Есть что-то в самой 
сущности языка, — полагает С. Исаев, — что 
располагает к сухости и точности линий… Анг-
лийские переводы прагматичнее, конкретнее — и 
вместе с тем теплее» [Исаев 1998: 5]. С другой 
стороны, у французского языка есть свои воз-
можности, связанные с национальными тради-
циями комизма. 

«Вернувшись» к английскому в конце 1950-х и 
работая на двух языках практически с равной 
степенью интенсивности, Беккет отказывался от 
перевода (в привычном смысле) и каждый раз 
фактически пересоздавал уже существующее 
произведение, предлагая если не новый, то все 
же оригинальный текст — второй «оригинал». 
Российские переводчики справедливо замечают 
различия между двумя версиями беккетовских 
текстов, но, вероятно напрасно, пытаются элими-
нировать эти различия в одном переводе с двух 
языков. Было бы интересно иметь самостоятель-
ные переводы и с французского, и с английского 
хотя бы самых известных, программных пьес те-
атра абсурда: «В ожидании Годо», «Конец игры», 
«Игра», «Счастливые дни». Драматургия С. Бек-
кета, являясь по сути своей экстерриториальной 
(как и весь беккетовский канон после 1946 г.), 
вступает в диалог с традициями различных стран 
и культурных уровней. 

Начало активного драматического творче-
ства, а затем театральной деятельности Бекке-
та приходится на «французский» период, когда 
произведения писателя в оригинале создава-
лись по-французски. Языковое соотношение в 
театре абсурда не оставалось неизменным и 
продолжало эволюционировать параллельно с 
развитием драматургии, характерным для нее 
«диалогом вне партнера» благодаря возможно-
стям автоперевода. Концепция искусства у Бек-
кета предполагает недоверие к экспрессивной 
функции языка, зато сама «оболочка» слова, 
его произношение и написание может вызывать 
множество ассоциаций. «Опустошение языка» 
(чтобы показать бессмысленность Слова, нуж-
но четко представлять, какое значение в него 
изначально вкладывалось) осуществляется по-
следовательно при работе автора и с первич-
ным текстом, и с переводным. Используя поло-
жения теории перевода в работе «Беккет и Ва-
вилон», Б. Фитч пытается определить статус 
второго авторского текста произведений ир-
ландско-французского писателя. При всей са-
модостаточности и разработанности обеих ав-
торских версий считать их автономными, как 
справедливо полагает исследователь, было бы 
неверно; «память» друг о друге сохраняют не 
только варианты произведения, но и языки, за-
действованные при работе: «Эти два текста 
должны рассматриваться до некоторой сте-

пени в качестве дополнения друг к другу на ка-
ждом из уровней — означающего и означаемо-
го» [Fitch 1988: 181]. 

Концептосферы обоих языков вызывают к 
жизни различные смыслы. Так, английский 
текст задействует национальное пристрастие к 
театру и театральности, и классическое созда-
ние абсурда «В ожидании Годо» (En attendant 
Godot, 1949; Waiting for Godot, 1954), например, 
только в английском варианте получило подза-
головок «Трагикомедия в 2-х актах». В двух 
версиях «Годо» различен даже уровень аллю-
зий, в том числе и театральных. Определенно 
«британскими» оказываются в произведении 
Беккета аллюзии на Чарльза Чаплина-старшего 
и его комедийные эстрадные номера. По на-
блюдениям Ф. Робинсона, восклицание героя 
“Oh tray bong, tray tray tray bong” заимствовано 
как раз из такого представления, но оно в бек-
кетовском тексте и предназначено для англого-
ворящей публики [Robinson 1991: 65]. Во фран-
цузском оригинале соответствующая реплика 
выглядит иначе: здесь Эстрагон лишь несколь-
ко трансформирует фразу “Oh, très bien”, по-
вторяя ее вслед за Владимиром, но «с англий-
ским акцентом» [Beckett 1985: 49]. Аналогично в 
английской версии встречаются французские 
словосочетания, которые неожиданно и непо-
нятно для партнера произносит один из героев. 
А к «айришизмам» (Irishisms) английский критик 
и, что обычно подчеркивается, ирландец по 
происхождению А. Кеннеди относит реплику 
Владимира «Get up till I embrace you» [Kennedy 
1989: 25]. По-французски высказывание прак-
тически лишается своей парадоксальной окра-
ски: «Encore toi! Viens que je t'embrasse!», как, 
впрочем, и при переводе на русский язык: «Иди, 
я тебя обниму» [Беккет 1999б: 79]. 

Апеллируя не только к собственно вер-
бальным средствам, «Беккет не расценивает 
язык как изолированную систему концепций, 
эзотеричных по отношению к объекту, который 
ему предназначено выражать; поэтому наложе-
ние соответствующей драматической формы 
представляет собой самостоятельную пробле-
му» [Velissariou 1982 : 32]. В результате и образ 
мира, и «качество абсурда» меняется в зави-
симости от языка, на котором полиглот-автор 
творит или на который переводит. Апелляция к 
философской и/или к драматической традиции 
варьируется порой неуловимо, а порой и на 
уровне зримых образов. Театральные приори-
теты Беккета, впрочем, сами не всегда подда-
ются разграничению по национальным инвари-
антам. Драматург остро чувствует рутину не 
только в старых, отживающих свой век формах, 
но и в едва определившихся, претендующих на 
абсолютную новизну системах. Разделитель-
ную черту проводят между популярной культу-
рой и традициями «серьезной» драмы, которые 
с равной частотностью использует и цитирует 
Беккет. Сами аллюзии не только актуализиру-
ют, обновляют ту или иную часть драматиче-
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ского наследия, но и указывают на ее неизмен-
ную релевантность. А национальное все же 
проявляется в той стихии театральности, в сте-
пени и возможностях условности, адекватных 
традициям тех мощных театральных супердер-
жав, в которые двумя вариантами своих произ-
ведений включается Беккет. 

Обращаясь к богатой английской традиции, 
писатель осваивает практически весь ее диапа-
зон. Не приходится удивляться, что шекспиров-
ские аллюзии на различных уровнях структуры 
произведения обнаруживаются едва ли не в 
каждой пьесе Беккета. «Конец игры» (Fin de 
Partie, 1956; Endgame, 1958) в таком случае — 
это и «Гамлет» (героя зовут Hamm, почти Ham-
let), и «Король Лир», и «Буря». Отношения ро-
дителей и детей даже при небольшом количе-
стве персонажей допускают в пьесе много ва-
риантов, а тема короля приходит вместе с 
шахматной семантикой «Эндшпиля» — «Конца 
игры» и закрепляется пространственно крес-
лом-каталкой, служащим одновременно троном 
для здешнего тирана Хамма (название одно-
актной пьесы «Конец игры» на русский язык 
нередко переводят c французского Fin de Рartie 
как «Эндшпиль». Однако шахматный план да-
леко не исчерпывает всех коннотаций «конца 
игры» в пьесе. Сфера функционирования поня-
тия «эндшпиль» в русском языке очень узка и 
конкретна). О шекспировской «Буре» напоми-
нает водный простор за окном, но и героев 
Хамма и Клова можно сравнить с Просперо и 
Калибаном бесконечно необитаемой земли. 
Ощущая себя на сцене, «как на сцене»: «Кто-то 
все еще на меня смотрит» [Beckett 1990: 
160], — беккетовские герои оказываются соот-
несены с шекспировской традицией и объек-
тивно, и субъективно. С одной стороны, персо-
нажи Беккета включают Шекспира (и столь же 
часто, как Библию) в свой игровой план. Они 
вообще много и разножанрово играют, пред-
ставляя себя то зрителями, то участниками 
сценического представления: используют теат-
ральную лексику, принимают «драматические» 
позы и просят «подержать место» на время их 
отсутствия. Шекспировский текст Беккет задей-
ствует и эксплицитно: здесь цитируют Офелию 
и Лира, и Ричарда III, и Просперо; часто фразы 
из классических пьес подчеркнуто узнаваемы в 
произведениях — особенно в английских вер-
сиях, что кажется вполне естественным, по-
скольку Шекспира сам Беккет читал не по-
французски. С другой стороны, метатекстовые 
возможности пьес Беккета сами по себе «по-
вторяют» Шекспира, утверждавшего принцип 
метатеатральности уже в трагедиях и комеди-
ях, но особенно в поздних барочных трагикоме-
диях. Г. Блум считает возможным рассматри-
вать беккетовскую пьесу («Конец игры») как са-
мостоятельный текст и как своего рода коммен-
тированное чтение «Гамлета» [Bloom 1994: 
505—507]. Интересно, что в плане перевода 
подобного двойного кодирования текста теперь 

уже на зримый, пластичный театральный язык 
не существует национальных преград, и не 
только английский, но и современный россий-
ский театр дает возможность увидеть и почув-
ствовать многосоставность драматических про-
изведений Беккета. В 1990-х гг. (в 1997 г.) тра-
гикомедия «В ожидании Годо» была поставлена 
Ю. Бутусовым в театре им. Ленсовета. Роли 
исполняли М. Трухин (Владимир), К. Хабенский 
(Эстрагон), М. Пореченков (Поццо), А.З ибров 
(Лаки). Беккетовское внимание к смежным с 
театром видам искусства и к популярным зре-
лищам здесь было передано не только за счет 
хрестоматийных «чаплинских» шляп-котелков, 
но и с помощью циркового антуража. А пласти-
ческий, спортивный потенциал актеров позво-
лил им сделать зрелище по-настоящему жи-
вым, ярким и веселым, что отнюдь не исключи-
ло философской глубины пьесы. Перекличка с 
Шекспиром стала особенно очевидной уже бла-
годаря развивающемуся театральному контек-
сту: тот же коллектив (теперь на сцене МХАТа 
им. А. П. Чехова) играет «Гамлета», экспери-
ментируя с классической пьесой и выходя на 
уровень ее «комментированного прочтения». 

Создается впечатление, что пытаться на-
глядно представить на сцене «абсурд» — в от-
сутствии соответствующей (как во Франции) 
традиции российской культуры — непродуктив-
но. Но беккетовский текст подготовлен к «бук-
вальному» воспроизведению, что дает совре-
менному нерепрезентативному театру особые 
возможности. Произведения требуют особого 
даже не читательского, а режиссерского и ак-
терского прочтения, перевод на визуальный 
язык пьесой фактически уже осуществлен. 
«Одновременно можно видеть, — отмечает Ш. 
Леви, — текст пьесы и указания драматурга по 
поводу нетекстовых театральных элементов, 
как перевод одной семиотической системы 
(„текст“) в другую („спектакль“ или „перфо-
манс“)» [Levy 2002: 26]. 

Другой пример, на наш взгляд, менее ус-
пешный, российской театральной интерпрета-
ции беккетовской пьесы представляет с 2006, 
юбилейного года (столетие со дня рождения 
драматурга) московский театр им. А. С. Пуш-
кина. «Счастливые дни» (в переводе Л. Беспа-
ловой) поставил М. Бычков, роль Винни испол-
няет В. Алентова. Наиболее эффектны здесь 
декорации к спектаклю, представляющие «при-
родное» окружение Винни как поле скошенной 
и пожелтевшей травы — достаточно приятный 
фон для того, чтобы чувствовать себя не жи-
вой, но счастливой. Однако та же конкретика 
выглядит чрезмерной по отношению к цен-
тральной коллизии произведения. В пьесе Бек-
кета «Счастливые дни» холм, в который врас-
тает героиня, — специфическое условное про-
странство и может интерпретироваться как бес-
смысленность жизни, ведущей к смерти, или 
как жизнь уже после смерти, или как собственно 
театр. В спектакле театра им. А. С. Пушкина 
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абсурдность бытия человека в мире получает 
более «точное», чем у Беккета, воплощение: во 
втором акте нечто вроде землетрясения, дей-
ственно воспроизведенного на сцене, застав-
ляет героиню В. Алентовой испытывать макси-
мум неудобств. Второе действие пьесы в дан-
ной постановке вообще предстает редуциро-
ванным (текст пьесы сокращен), зато интонация 
Вини резко меняется, поднимаясь до не преду-
смотренных «Счастливыми днями» гневных, 
обличительных нот. Финал пьесы также выгля-
дит «обновленным» и неожиданно в этой ин-
терпретации счастливым: Винни и наконец-то 
появившийся на сцене Вилли вместе исполня-
ют жизнерадостную песню. 

«Счастливым дням» повезло с отечествен-
ными интерпретациями: еще в 1991 г. фильм с 
таким названием был поставлен А. Балабано-
вым. Фильмы по произведениям Беккета — 
большая редкость не только у нас, а в данном 
случае речь идет об очень оригинальном, автор-
ском прочтении классического текста режиссе-
ром, тогда еще делавшим свои первые шаги в 
кинематографе. Фильм А. Балабанова трудно 
было бы назвать «экранизацией», да и исполь-
зуются здесь мотивы из разных произведений 
Беккета: узнаваемы «Конец игры» и «Годо». Ге-
роини по имени Винни в фильме нет, а есть ге-
рой, которого называют то Петр, то Борис, то 
Сергей Сергеевич, но беккетовских бродяг он 
неуловимо напоминает. Парадоксально, но 
«беккетовским» становится у Балабанова Санкт-
Петербург, в котором разворачивается действие 
фильма. Это не парадный Петербург, но фан-
тасмагорический город из произведений Гоголя 
и Достоевского: русская классика вступает, та-
ким образом, в диалог с Беккетом. 

Нерепрезентативный театр Беккета уходит 
от самой проблемы отражения «жизненных 
реалий», создавая художественный мир из ру-
тины — театральной и бытовой, — но не оста-
навливаясь как данность ни на ней, ни даже на 
уровне универсальных обобщений: театр — это 
прежде всего театр, сам себя он и разыгрывает, 
представляет. Произведения этого театра 
трудно понять: как и предполагает концепция 
абсурда, здесь мир буквально выходит за пре-
делы нашего представления. У Беккета мы все-
гда видим больше, чем (написанный или вос-
произведенный) текст: в этом смысле его пьесы 
театральны, а не дискурсивны. Для сравнения: 
если мы смотрим сегодня спектакль по любой 
из великих трагедий Шекспира, мы видим 
меньше, чем возможно, так как одна режиссер-
ская интерпретация скрывает множество других 
допустимых прочтений, т. е. текст, созданный 
для театра, тем не менее не сводится к его 
презентации, перфомансу. У Беккета то, что мы 
должны увидеть, написано в тексте, и визуаль-
ный ряд заменяет смысл, который есть, и ко-
торый мы, как и герои, хотим понять, но, как и у 
них, наши усилия тщетны. Так, главные герои 

«В ожидании Годо» на каждом шагу себя опро-
вергают: Диди и Гого выглядят как бродяги, но 
их «подлинный» статус неизвестен; противоре-
чиво представлены и интеллектуальные воз-
можности протагонистов Беккета. Зрители хо-
тели бы знать больше о героях и ситуации, в 
этом смысле пьеса не «об ожидании»: она и 
есть ожидание чего-то, что не существует или 
что не дано постичь — ни в жизни, ни в театре. 

Столкновение различных смыслов и бес-
смыслицы, мировоззренческих или, например, 
языковых моделей в одном тексте беккетове-
дение объясняет с помощью излюбленного пи-
сателем «эффекта пермутации». М. Эсслин 
предупреждает: «Мы не должны заходить 
слишком далеко, пытаясь идентифицировать 
взгляды Бекетта с любой философской шко-
лой» [Esslin 2004: 61]. Беккет никогда не предан 
целиком и одному видению той или концепции, 
он всегда оставляет место для альтернативно-
го понимания. Предоставляя возможность 
«другому» прочитать и по-своему наполнить (а 
не только «понять») его текст, Беккет оказыва-
ется совершенно открыт и российским интер-
претациям. 
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