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چکیده
این پژوهش بر آن است تا به نوشتار درآوردن بیان ناپذیری، در آثار ساموئل بکت و گرترود استاین را تبیین کند. در این راه با رجوع 
به ایده تئاتر چشم انداز گرترود استاین، و آثار متأخر بکت، مادیت بخشی به متن نمایشی را بررسی می کند. به طور مشخص جستار 
نمایشنامه ها از گرترود استاین و تعدادی از آثار بکت در نوشتار دوره ی متأخر او )من نه، صدای پا، آن زمان، نفس، فسه  ۵( بررسی 
شده اند. این شکل از فرم نوشتاری ساخت شکنانه، با هویت دوباره بخشیدن به نوشتار، به سوی چشم اندازی از منظر متن در تئاتر 
پسُت دراماتیک حرکت می کند. بکت برای شکل دادن تجربه برای مخاطب، در جهت تعلیق بازنمایی مرسوم، از تصاویر کاسته شده، 
ساخت شکنی های زبانی و خودارجاع استفاده می کند. چیزی که گرترود استاین هم در ایده ی تئاتر چشم انداز، ذیل تلاش برای 
رسیدن به جوهر آن چیزی که رخ می دهد، در نقد به شرایط تئاتر و ساختارهای بازنمایانه ی کلمات، مطرح می کند. استاین سعی 
دارد نمایشنامه را از رخ دادن در جایی دیگر باز دارد و آن را از نو متولد کند. بکت هم در آثار متأخر خود، زبان را از حیطه ی دانستن و 
امر نشانه ای خارج می کند. با تبیین این تعلیق در آن چه بازنمایی تا پیش از خود بوده است، این تلاش ها باستان شناسی کانونی زدایی 

متن در تئاتر پسُت دراماتیک هستند.
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بحران بازنمایی، مسئله ای است که در قرن بیستم ظهور می کند و تا 
این لحظه  ادامه دارد. این بحران با به تعلیق درآوردن فهم پیشینی ما، و 
طرح کردن پرسش از ابژه هایی که دیگر ابژه نیستند و نشانه هایی که دیگر 
قدرت خود را برای بازنمایی از دست دادند، سه پرسش به ذهن متبادر 
می کند: ؟ اول آن که چرا تلاش برای بیان آن چه بیان ناپذیر است، به نقد 
بازنمایی تبدیل می شود؟ و دوم آ ن که آیا واقعاً نشانه ها در ساختار بازنمایی 
به کلی خاصیت خود را برای دلالت از دست داده اند؟ می توان بازنمایی را 
شبیه به ساختاری نشانه ای برای به بیان درآوردن در نظر گرفت. تصور 
عمومی از بازنمایی، آن را یک جانشین یا یک کپی از »واقعیت« می داند. 
حال این کپی می تواند در فرم  زبانی، ادبیات، هنرهای تجسمی، فیلم و 
غیره باشد. متعاقب چنین درکی، رئالیسم یا هنر فیگوراتیو هم این همان با 

بازنمایی در نظر گرفته می شوند. 
بر این اساس امر بیان ناپذیر در قرن بیستم، و یا به پرسش کشیدن 
بازنمایی در  بیان های گوناگون، به شکل های مختلفی صورت بندی شده 
است. چیزی که با مطالعات تروما و همین طور مطالعات روانشناسی تجربی، 
به صورت فردی مطالعه شد، به مرور خود را در بخش های مختلف نظری 
در قرن جدید، جای داد. در منظر پدیدارشناسانه، واژه »نومن« به معنای 
متعلق فکر است و گاهی شیء فی نفسه را متعلق فهم می خوانند )کاپلستون، 
را چیزی غیرقابل دسترس  1398، 279(. کانت مفهوم شیء فی نفسه 
می داند، و آن را ناپدیدار می شناسد. او می نویسد: »اشیاء همه در تاریکی اند 
و ما فقط به صفحه ی زمان و مکان می نگریم، ازاین رو، حق نداریم از ذوات 
معقول صحبت کنیم. بر این اساس، درک وجود اشیای خارجی- مستقل 
او معتقد  )هارتناک، 1376، 39(.  امکان پذیر نیست«  برای ما  از ذهن- 
است که ناپدیدار وجود دارد ولی از لحاظ نظری، از اظهار به وجود آن 
خودداری می کند )کاپلستون، 1398، 283(. در بیان دریدا، آپوریا، مشکل، 
غیر قابل دست یابیُ غیرممکن، نفی شده، انکارشده، یا ممنوعه است. این 
واژه ی یونانی از ریشه ی aporos، که اولین بار در متن مشهور فیزیک 4 
 A ارسطو مطرح شده است )دریدا، 1993، 13(، تشکیل شده از پیشوند
 A به معنی عبور است و poros ،است. در زبان یونانی Poros به علاوه ی
پیشوندی است که اسم را منفی می کند. بنابراین، غیرقابل گذر کردن -    و 
شناختن- معنای لفظی آپوروس است. موریس بلانشو، نظریه پرداز ادبی 
فرانسوی، که خوانش او از ادبیات، شباهت زیادی با صورت بندی رخداد و 
امر یکه ی دریدا دارد، به این واژه مجدداً ارجاع می دهد. هیل از نقل بلانشو 
ارتباط بدون وجود هیچ  از  را »امکانی  آپوریا آن  از  در توصیف دیگری 
ارتباطی« عنوان  می کند )Hill , 2012, 136(. بلانشو با نگرشی آپورتیک 
از خلًا، آن را در یک دیالکتیک منفی، واجد نیرویی زاینده می  داند. در 
این روش، سوژه چیز )thing( را به شیء فی نفسه و سپس به چیزی به 
خود ایستا تبدیل می کند. همان گونه که می بینیم در اینجا، بی واسطه گی 
چیز به نفع »دانش« از میان می رود. و »دانش« میان چیز و سوژه قرار 
می گیرد. به این ترتیب سوژه با قدرت نفی می تواند بی واسطه را واسطگی 
به  نیل  برای  به بی واسطگی، تلاش  کند )بلانشو، 139۵، 13(. رسیدن 
حقیقتی است که پنهان در ساختارهای پدیداری معمول رخ می دهد. با 
توجه ارتباط مشخص ادبیات و فلسفه، و بنای مشترک ساختارهای زبانی، 
این شکل از نگرش زبانی به نوشتار برای کشف کردن آن چیزی که جوهر 

ادبیات و جوهر کلام است، در برخی از نویسندگان ظهور کرد. این تلاش 
در آثار آرتور رمبو، گرترود استاین، ازرا پاوند و ویلیام کارلوس ویلیامز، و از 
طرفی در ساموئل بکت مشهود است. بر این اساس دیالکتیک، کشنده ی 
به عنوان  به عنوان شیء های فی نفسه است و خلق کننده ی آن ها  چیزها 
تنگاتنگ  رابطه ی  می توان  این ترتیب  به  است.  آگاهی  برای-  چیزها- 
میان مرگ و سوژه را مشاهده کرد )بلانشو، 139۵، 14(. نامیدن یعنی 
نابودکردن بی واسطگی چیزها و منجمد کردنشان در یک مفهوم. با نامیدن 
دیگر چیزها یک چیز منحصربه فرد نیستند و به عنوان هستنده از میان 
می روند )بلانشو، 139۵، 1۵(. تلاش برای کنارزدن نقاب زبان، چیزی است 
که ادبیات را با جوهر وجودی خودش مواجه می کند. دریدا اما به تأکید 
اشاره می کند که جوهر، وجود ندارد. و از شکلی از حضور شبح گون در 
دیالکتیک حضوروغیاب سخن می گوید. امر حاضر شبحی از آن چه گذشته 
یا آینده است را درون خود می زاید. بنابراین شبح غیاب در دو گونه ی 
arrivant یا revenant در لحظه ی حال به وجود می آید. به این معنا، 
دریدا هسته ی سخت بیان ناپذیر بودگی، را از صلبیت خارج می کند و آن 
را خوانش پذیر می سازد. هم زمان تلاش های روانکاوان برای بیان، آن چه 
ناخودآگاهی است در ادبیات و هنر نیز راه پیدا می کند. زیگموند فروید در 
مطالعات روی هیستری تلاش می کرد تا از اتوماتیسم1، برای رمزگشایی از 
ناخودآگاه بیماران خود استفاده کند و بیش از یک قرن است که تروما2 به 
مشکلات فیزیکی و روانی بسط پذیر شده است. طیفی متشکل از تجربیات 
قربانی شدن و تحمل رنج، و حس های برانگیخته پس از تجربه ی مجدد 
شرایط مشابه، در حیطه ی تجربیات متأثر از تروما قرار می گیرند. تروما 
)trauma( کلمه ای یونانی به معنای جراحت یا زخم است. معادل لاتین این 
کلمه پونکتوم )punctum( که از ریشه ی pungu     است. بارت در کتاب    اتاق 
روشن، خوانش مفصلی از آن چه پونکتوم به عنوان یک شکافِ ریز یا سوراخ 
می شناسد. بارت مفهوم پونکتوم را به معنای یک انقطاع و گسست از آن چه 
یک گستره ی عمومی است، به کار می برد. گستره ی عمومی که به تعبیر 
بارت نشان دار شده است، و به مانند یک سلیقه  ی عمومی، گونه ا ی توافق 
سازمان یافته است )بارت، 1400، 42(. شون هومر در کتاب ژاک لاکان 
اشاره می کند که در معنایی که رولان بارت از پونکتوم استفاده می کند 
دارای قدرتی گسترش یابنده و ویژه است به نحوی که ناظر را از یک تداعی 
به تداعی دیگر می کشاند )هومر، 1388، 129(. پونکتوم آن جزئیاتی است 
که فرد را مجذوب عکس می کند و بارت آن را با ابژه ای »ناقص« قیاس 
می کند. لکان در سمینار یازدهم از واژه ی tuche به معنای تصادف استفاده 
می کند و هدف آن توصیف مواجهه با امر واقع است )هومر، 1388، 130( 
توخه )tuche( خود را به شکل روان ضربه یا تروما نشان می دهد و استودیوم 

)امر نمادین( را مختل می کند. 
بنابراین بیان ناپذیری، با اکتشافات و پیشروی های روانکاوی و رویدادهای 
غیرقابل توضیح معاصر به مانند جنگ های جهانی، به نقدی از شرایط 
نمادین جامعه بدل شد. انسان معاصر که تصویر تکه پاره ای از خود مشاهده 
کرده بود، به سختی می توانست خود را با سازوکار زیبایی شناسی پیش از 
خود تطبیق دهد و به همین خاطر، بیان ناپذیری، تلاشی برای شکل دادن 
نوعی ارتباط با واقعیت تعبیر شد که البته وجودش در ناکامی معنا پیدا 
می کند. بدین معنا، پژوهش تلاش می کند که به پاسخ این پرسش بپردازد 

علیرضا خسروآبادی  و همکار
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که گریز از معنای مشخص، در آثار این دو نویسنده چگونه اتفاق می افتد؟ 
و پس از آن چطور، این بیان ِ پر از پیچیدگی، دست به خلق مجدد چیزی 

می زند.

روش پژوهش
این مقاله، تلاش های پیش از سال 194۵ در نوشتار گرترود استاین، 
نویسنده ی آوانگارد آمریکایی که بسیاری از آثار او به صورت ساخت شکنانه، 
از تکرار، دستورات صحنه ای و خودنگاری به جای دیالوگ و کنش دراماتیک 
شکل گرفته اند و آثار متأخر ساموئل بکت که به طور مشخص منظور از آن ها 
آثاری است که پس از آخرین نوار کراپ )19۵6( دست به نگارش آن برده 
است، بررسی می کند. پژوهش بر اساس حرکت بینامتنی میان تلاش های 
دو نویسنده هم زبان شکل گرفته است و سعی می کند با رویکرد توصیفی-
تحلیلی و به شیوه ای واسازانه، درصدد پاسخ به پرسش های پژوهش برآید.

پیشینه پژوهش
مقاله »مطالعات تئاتر شناختی به عنوان یک تجربه در تجزیه وتحلیل 
نیکالایونا  ویکتوریا  نوشته  پسُت دراماتیک«  تئاتر  در  ذهنی  فرآیندهای 
آلسنکووا به ترجمه سارا دافعی )1400(، با رویکردی شناختی، به اشاره 
پسُت دراماتیک  تئاتر  در  فرازبان  و  زبان  مورد شیوه های شکل گیری  در 
می پردازد و با آن که رویکردی متفاوت از پژوهش فعلی دارد، به زمینه هایی 
از آن اشاراتی داشته است. پایان نامه »بررسی روانکاوانه بازنمایی خشونت 
در تئاتر پسُت دراماتیک با تأکید بر آثار سارا کین و پیتر هاندکه« نوشته 
نیوشا ستاری )1394( نیز با تبیین الگویی روان کاوانه، به سه گانه قربانی، 
متجاوز و ناظر در تنش میان تماشاگر و اجراگر، به بازسازی رابطه میان 
آن ها در یک بازنمایی تروماتیکی می پردازد و به شکلی از ارتباط که تئاتر 
پست دراماتیک در نسبت با تروما با تماشاگر برقرار می کند، اشاره دارد و 
بدین ترتیب از منظری روانکاوانه، با آن چه در این پژوهش تلاش شده به آن 
پرداخته شود، ارتباط دارد. اما در میان مقالات و پایان نامه های موجود به 
زبان فارسی، به طور مستقیم، متنی که در تبیین منظر پسُت دراماتیک به 
متن نمایشی کوشیده باشد، یافت نشد. بااین حال، از منابع مهمی که طی 
تحقیق به آن رجوع شده است کتاب تئاتر پسُت دراماتیک نوشته ی هانس 
تیس لمان )2006( است. در این پژوهش به جهت فهم صحیح تر، به متن 
انگلیسی کتاب که توسط انتشارات راتلج، و به ترجمه ی کارن جرز مونبای 

منتشر شده بود، رجوع شده است.

مبانی نظری پژوهش
نقد بازنمایی

بکت موقعیت آغازین نمایشنامه هایش را بی نظیر می نویسد. در این 
دوره از درام او، توضیح صحنه ها برای موقعیت های آغازی، شاید ساده تر از 
گذشته و درعین حال در نسبت با وضعیت تراژیک انسان، رادیکال تر است. 
بکت بر اساس زیبایی شناسی  که مبنایش »باقی ماندن اندک چیزی« بود، 
پونکتومی را شکل می دهد که حول آن نقاط بسیاری در حافظه ی انسان 
روشن می کند. اما این فقط مستقیماً به وضعیت انسان متصل نمی شود، 
چراکه بعد شخصی آن هم قابل مطالعه است. جستار بکت درباره ی مارسل 
پروست3 نوشته شده به سال 1931، بکت بسیار پیشتر از آن زمانی که به 
متون متأخر خود برسد، به جنبه هایی از پروست که به انزوا، تنهایی و 
رابطه ی آن با هنر پرداخته است توجه می کند. در جاهای بسیاری حس 

خودش از انزوا، با تصویر پروست تطابق پیدا می کرد. این حقیقت که او 
به این پژوهش با نقطه نظر شخصی اش ورود کرده است در صحبتی با 
توماس مک گریوی4 )در نامه 11 مارچ 1931( مشهود است. او در این 
توماس  او  -      همان شکلی که  تام  از دوست عزیزش  تشکر  از  نامه پس 
مک گریوی را خطاب می کند- به نوشتار خود به این نحو اشاره می کند: 
»معادلی مغشوش و اشباع شده از برخی جنبه ها یا )در واقع( پریشانی 
 .)Fehsenfeld, Overbeck, 2014, 174( ۵»جنبه های مختلفی از خودم
شاید پیش افتادن همین جنبه های پریشان باعث شده بود که بکت در 
لندن تحت درمان و نظارت روان پزشک باشد. برای شناخت زوالی که به 
مرور پس از ایده ی تکثر قربانی، جایش را در آثار بکت پیدا می کند، شاید 
لازم باشد که یکی از آخرین ها را در فرم، اول برشمرد. در نفس که بکت 
بعدها اذعان کرد که سعی داشته به تئاتری بدون بازیگر، دست پیدا کند، 
چیزی که او می نویسد شاید بیشتر شبیه یک دستوراجرا است تا یک 
اجرای واقعی. همه ی نمایشنامه نفس درباره ی تنفس صحنه ی تئاتر پر از 
زباله ی تولیدشده توسط انسان و تولد یک نوزاد است؛ یک تصویر استعاری، 
که با هم نشانی تولد و آمدن نور با ریتم یک تنفس بر صحنه ای پر از آشغال، 
متکثر می شود و ترکیب می آفریند. این تصویر در قالب توضیح صحنه 

توصیف می شود و گویی دستورالعملی برای تنفس صحنه است:
پرده 

1. نور ضعیف بر صحنه ای پر از آشغال های مختلف. پنج ثانیه این 
صحنه پایدار می ماند؛

2. فریاد بسیار ضعیف و بلافاصله نفس عمیق و افزایش آرام نور که 
همراه با هم در طی ده ثانیه به حداکثر خود می رسند. سکوت و پایدار 

ماندن صحنه به مدت پنج ثانیه؛
3. نفس عمیق و کاهش آرام نور که همراه با هم در طی ده ثانیه به 
حداقل خود می رسند )نور مانند بخش 1( و بلافاصله فریاد مانند قبل. 

سکوت و پایدار ماندن صحنه به مدت پنج ثانیه.
پرده

آشغال
هیچ چیز عمودی نیست. همه چیز پخش وپلا روی زمین قرار گرفته.

فریاد
صدای گریه ی آنی و ضبط شده ی کودکی تازهمتولدشده. مهم است 
که دو صدا شبیه هم باشند، و قطع و وصل آن کاملاً هم زمان با نور و 

نفس باشد.
نفس

صدایی که از قبل ضبط و تقویت شده.
حداکثر نور

درخششی نیست. اگر عدد 0    تاریکی و عدد 10 روشنایی باشد، نور 
باید از تقریباً حدود 3 به 6 و برعکس حرکت کند )بکت، 1398، 103-

104(. زمان های دقیق اشاره شده در توضیح صحنه، شاید بکت را بیشتر 
از قبل به ارکستراسیون قطعات نزدیک می کند. گویی بکت نوازنده هایی 
لازم دارد که در جایگاه هایشان قرار بگیرند، متن را خوب درک کنند و 
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آن را بنوازند. گرچه برای اجرای آن ها گاه توانایی هایی زیادی لازم است. 
اما این متن در وهله ی اول برای همه ی لحظات، برای هر صحنه ای بدون 
ویژگی مشخصی نوشته شده است. در وهله ی دوم، می تواند خوانده شود، 
و آفرینش خیالی تصاویر در ذهن تا حدودی نزدیک به موقعیت اصلی 
کارش را انجام می دهد. در کنار این ها نبود بازیگر و نسبت زمانی اجرای 
آن را به واسطه ی کوتاه بودن، گذرا می کند. بکت نمی خواهد لزوماً چیزی را 
روی لوحی هک کند. در نهایت تماشاگری که برای دیدن »نفس« وارد یک 
سالن می شود می تواند با قهوه ای در دست، وارد شود و سیگارِ بعد از قهوه 
را چند دقیقه بعد بیرون سالن بکشد. بنابراین خبری از نشستن در سالن 
و تماشای یک انتظار از جنس دو دلقک بادیه نشین نیست. اینجا مهم زبان 
اثر و طرح گونگی )scheme( در نوشتن است. نه کاراکتری هست و نه عنصر 
معمولی به شیوه ی سابق. او بعد از توصیف صحنه اش، عناصر را به مانند 
یک تکست )text( برای یک اثر در هنر مفهومی نوشته است. خود متن، 
چنان که در هنر متن محور6 خودارجاع و حائز ویژگی های زیبایی شناسانه 
است. البته به هیچ وجه لزومی ندارد که این شیوه ی نگارش که به واقع 
متعلق به بکت است را در ارتباط مستقیم با چیز دیگری بدانیم و قصد هم 
این نیست. اما شباهت هایی فرمال در نسبت های زمانی نزدیک با بکت، 
قابل مشاهده هستند. به عنوان مثال در سال 1969، هم زمان با نگارش 
از جریان های رادیکال در هنر، جریان ضدهنری فلاکسس  نفس، یکی 
)fluxus( و هنر مفهومی بود. این نمایشنامه )نفس( به نظر می رسد به طور 

خاص شباهتی نیز با دستوراجراهای فلاکسس یا رویدادانوشته ها7 دارد.
 توضیح  صحنه ها بکت در راستای شکل دادن به تصویری از یک نقص 
یا پدیداری کاسته شده مثل کاستن بدن به لب ها، با مفاهیمی نافی یک 
نیز  انجماد هستند. گاهی  کارافتادگی،  از  ناتوانی، شکست،  پدیده مثل 
با افزایش زمان یک عمل به طوری که به کل عمل یک فرد تبدیل شود  
-     مثل راه رفتن، ایستادن- شرایط روی صحنه برای بازیگر توصیف می شود. 
در تصاویر، ترکیب های گویای مبین زوال شکل می گیرند: به عنوان مثال 
»صحنه ی پر از آشغال که هیچ چیز در آن عمودی نیست« در نفس. این 
محتوای شکست و زوال در بازی نور با حجم گسترده  تر تاریکی حضور 
می باید. روشنایی که در ذات خود به این  مفهوم که »چیزی هست که 
لازم است روشن تر باشد« اشاره می کند و البته یک سنت تئاتری است 
که با تسلط انسان بر صحنه ی نمایش گره خورده است، در درام متأخر 
بکت کم کم رنگ می بازد. در یک تکه مونولوگ این اعلان برائت ادامه پیدا 

می کند و او در شروع می نویسد: 
نور ضعیف پراکنده

تماشاگر  چپ  سمت  صحنه  پایین  در  مرکز،  از  دور  بسیار  گوینده 
می ایستد. موی سفید، لباس شب سفید، جوراب های سفید )بکت، 1398، 
133(. مثال دیگری که در توضیح صحنه   های منحصربه فرد بکت می توان 
در نظر داشت، توضیح صحنه بازی است. بازی، سه روایت است از سه 
سر که به بدنه ای همچون کوزه چسبیده اند. این روایت ها تکه تکه هستند. 
بکت با توضیح صحنه  ای دقیق وجه دیگری را از شیوه ی کار خودش پیش 
می کشد. او به شیوه ی ارکستراسیون، عمل می کند و نسبت های زمانی را 
برای رویدادهای صحنه می نویسد و یکی از نمونه های موزیکالیته را در متن 

نمایشی پیاده سازی می کند:
»توقف. تاریکی. پنج ثانیه. نورهای موضعیِ قوی بر سه چهره. سه ثانیه. 

صداها با شدت معمول. هر سه دوباره با هم« )بکت، 1398، 68(.
یکی از مهم ترین کارگردانان تئاتر پسُت دراماتیک، هاینر گوبلز، کارگردان 
سوئیسی است.. او که به مدت حدود بیست سال آهنگ ساز و رهبر ارکستر 
بود و پس از آن به ساختن تئاتر روی آورد. او در مقاله ای به نام »متن به 
مثابه چشم انداز« از این سخن می گوید که او به عنوان مثال برای ساخت 
یک اپرا، در صدد آن نیست که متن را ناپدید کند. متن به طور مجزا چیزی 
نیست که برای بازیگر یا کسی که آن را اجرا می کند نوشته شده باشد و 
به واسطه ی میانجی شدن بازیگر یا اجراگر، باید حضور خود را حفظ کند 
)Goebbels , 2014, 61(. او در ادامه می نویسد: »من نمی خواهم متن را 

بدون جسمیت )بی بدن( کنم« )Ibid., 61(. این امری است که بکت هم 
احتمالاً در لحظه ی نگارش به آن فکر می کرده است. این که متن نمایشی 
باید بدن مندی خود را حفظ کند و موجودیت مستقل خود را ابراز کند. در 
شیوه ی نوشتاری بکت و انتظاری که او از متن به عنوان یک جزء اثر نمایشی 
داشت، شباهت فرمال مهمی در نوشتار گرترود استاین وجود دارد. گرترود 
استاین با ابراز بی واسطه ی وضعیت ذهن، آثاری تحت عنوان پرتره ها که 
مبناهای بیوگرافیکال داشتند، سعی می کند تا شرایط جدیدی برای متن 
تبیین کند که در محتوا رمزگونه و نامفهوم به نظر می رسند. این نسبت ها 
با رمزگشایی قابل درک خواهند بود. این نامفهومی به  مانند نوشتن از درون 
یک رحم امن، خود را به حیطه ی امر نمادین می کشاند. چیزی که در 
نوشتار بکت هم به چشم می خورد. در من نه8 که به نظر می رسد آن چیزی 

که به زبان می  آید از یک شرایط ذهنی سرچشمه گرفته است:
دهان

تا  قابل توجهی  هیچ چیز  معمول...  عاشقانه ی  ماجرایِ  پس 
رسیدن به شصت سالگی وقتی که-... چی؟... هفتاد؟... خدای 

بزرگ! )بکت، 1398، 68(
شمردنِ  نمایشنامه ی  در  را  آن  به  شبیه  ردی  می توان  که  چیزی 

لباس هایش9 اثر گرترود استاین پیدا کرد:
بخش پنجم
پرده ی اول.

 می توانی سریع حرف بزنی]؟[
پرده  دوم.

می توانی سرفه کنی. ]؟[
پرده سوم.

من را به یاد او]مذکر[ بیاور.
پرده چهارم

به یاد داشته باش که من یک ساعت می خواهم
)Stein, 2010, 276-277(

تئاتر  عبارت  مبدع  استاین10،  گرترود  که  نیست  شگفت  خب  و   
چشم انداز11 در ارتباط با متن نمایشی است. چیزی که شاید بتوان آن را 
به بکت هم بسط داد. او در آغاز جستار خود نمایشنامه ها12 که در آن به 

عبارت چشم انداز اشاره می کند، این طور می نویسد:
در کتابی که با نام “چگونه نوشتن” نوشته بودم، چیزی را 
کشف کردم که به نظرم بنیادی بود؛ این که جملات احساسی 
نیستند ولی پاراگراف ها هستند. من درباره ی زبان نوشتار این 
را دریافت کردم که پاراگراف ها احساسی هستند و جملات 
این طور نیستند و چیز دیگری درباره ی آن فهمیدم. فهمیدم 

علیرضا خسروآبادی  و همکار
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که این تفاوت یک تناقض نیست، بلکه یک ترکیب است و این 
ترکیب موجب می شود که کسی به طریقی بی پایان درباره ی 
جملات و پاراگراف ها فکر کند، چراکه پاراگراف های احساسی 
2022؛   )استاین،  شده اند  ساخته  غیراحساسی  جملات  از 
http://davidkaplandirector.com/wp-content/up-
loads/2020/01/PLAYS-lecture-by-Gertrude-Stein.

)pdf

جمله ی »به طرزی بی پایان درباره ی جملات و پاراگراف ها فکر کند« 
یکی از پایه های تئاتر چشم انداز قرار می گیرد و نقد استاین به شرایط 
زمان  با  مخاطب،  به عنوان  شما  احساسی  زمان  که:  بود  این  صحنه ای 
احساسی نمایشنامه این همان نبود که به طریقی بی پایان برای نمایش 
مشکل آفرین بود، چراکه نه تنها این مسئله را پیش می کشد که چرا این طور 
نیست، بلکه همچنین سؤال دیگری پدید می آورد که چرا احتمالاً نیازی 
برای این کار وجود نداشته است )همانجا(. به وجود آوردن فضایی ترکیبی 
از تجزیه احساسات مخاطب و اجرا، از چیزهایی بود که پیشتر در ساموئل 
بکت، بررسی کردیم. او در نمونه  های ذکرشده و همین طور نمونه های بارز 
دیگری همچون آن زمان13 تلاش دارد که این تجزیه احساسی را در زبان 
پیاده کند. به نحوی که آثار بیشتر به حیطه ی تجربه نزدیک می شوند تا 
ادبیات مبتنی بر نشانه های مشخص دال و مدلولی. آن زمان داستانی است 
که در یک رابطه میان B ،A و C گفته می شود و یک نفر در نقش شنونده 
روی صحنه حاضر است. پیرمردی که ما را به یاد  آخرین نوار کراپ اثر 
دیگر بکت می اندازد. ترکیب تعریف شده از جایگشت های این مونولوگ ها 
که برای سه نفر در سن های متفاوت هستند، ادامه ی نمایش را شکل 
می دهد. بدین ترتیب، او بیشتر به ساخت روابط فکر می کند تا مکالماتی 
مشخص. همان  گونه که  گونتارسکی14درباره ی بکت می گوید: »او از “یک 
جدال ساده میان صداها” به سوی یک “ارتباط هارمونیک”حرکت کرد« 
)Gontarski, 1985, 156(. او در ادامه اشاره می کند که کنش بکت در 

فرآیند نوشتن به »ارکستراسیون قطعه ها به الگوهای پیچیده شونده« بدل 
می شود )Ibid., 156(. بنابراین بکت پا فراتر از ساخت یک جدل دراماتیک 
می گذارد و تلاش می کند به جوهر آن چه تجربه می شود و یا به جوهر 
او سه صدا را  بپردازد. همان طور که در آن  زمان  اتفاق می افتد،  آن چه 
به عنوان سه عنصر موزیکال در یک الگوی مشخص قرار می دهد و به نظر 
می رسد بکت لبخند اجراگری را که نقش شنونده به عهده دارد - که در 
پایان نمایشنامه آن را می بینیم- به عنوان توصیفی از کنش فرم به تصویر 
می  کشد، نه لزوماً محتوا. استاین در جستار نمایشنامه ها، به موضوع ترتیب 

زمانی شنیدن یا دیدن اشاره می کند. او می نویسد: 
آیا می توان منتظر شنیدن ماند و یا همین طور منتظر دیدن؟ 
و کدام است که بیشتر شما را به وجد می آورد؟]..[ آیا شنیدن 
جای دیدن را خواهد گرفت؟ شاید بگیرد اگر آن چه واقعی 
است رخ بدهد که بیشتر از هر چیزی وجدآور است. یا شاید 
مخلوطی از این دو که هرکدام بتوانند جای دیگری بگیرند و 

چیزی که واقعاً وجدآور است، واقعاً رخ می دهد.

مسئله زبان
او در ادامه به معنای حضورداشتن در یک کامپوزیشن )به معنای یک 

ترکیب عبارت( می پردازد و نقد خود را این  گونه ادامه می دهد:
در  که  کسی  هر  اجتناب ناپذیر  مشکل  خلاصه،  به طور 

کاپوزیشن زمان حال زندگی می کند این است که همین گونه 
که داریم زندگی می کنیم، زندگی می کنیم، آن را داریم و در 
آن در حال زندگی کردن هستیم. کار هنر همان طور که سعی 
کردم در کامپوزیشن به مثابه تشریح )نام نوشتاری از استاین( 
توضیح دهم، این است که در زمان حال واقعی زیست کند، که 
زمان کاملاً واقعی حال حاضر است، و کاملاً حال حاضر واقعی 
را به بیان آورد. این بودن در شرایط کامپوزیشن و درعین حال 
نوشتنی که بر شرایط عمومی محاط نیست، شباهت بسیاری 
با مکانیزم  خودکارگی دارد. گرترود استاین و لئون سولومون1۵ 
در آزمایشگاه روانشناسی هاروراد پژوهشی را روی خودکارگی 
در انسان، زیر نظر دو چهره ی مهم روانشناسی تجربی انجام 
دادند، این دو چهره هوگو مونستربرگ16و ویلیام جیمز17 بودند. 

)Solomon, Stein, 1896, 492-512(

خودکارگی18 فرآیندهای ناخودآگاهی را شامل می شود و اصطلاحی 
است که از فیزیولوژی به روانکاوی آورده شد. فروید نیز در درمان بیماران 
هیستریک خود از این فرآیندها برای نزدیک شدن به ناخودآگاه بیماران 
خود استفاده می کرد. این فرآیندها شامل اعمالی مثل نوشتن، نقاشی کردن 
و... می شوند. بعدها آندره برتون هم به این فرآیند علاقه مند شد و از این 
عبارت در مانیفست سوررئالیسم استفاده کرد. او این عبارت را با مضاف الیه 
 Pure Psychic Automatism    :به معنای »ناب«، استفاده می کند Pure
اما   .)https://www.tate.org.uk/art/art-terms/a/automatism: 2022(

چیزی که در آزمایش سولومون و استاین منحصربه فرد بود، استفاده از 
فرآیند توجه گریزی )Inattention( بود )Powell, 2018, 239-252(. بدین 
معنا که آن ها با ترکیب دو عمل مشخص مثل خواندن کتاب و نوشتن با 
تخته نوشتن )Planchette( سعی داشتند، شکلی از نوشتن ناخودآگاهی را 
به آزمایش بگذارند. چیزی که حالا به عنوان تست توجه انتخابی شناخته 
می شود. در آزمایش سولومون و استاین روند فرآیند نوشتن ابتدا بسیار 
آگاهانه تر از گوش دادن به خوانده شدن یک رمان اتفاق افتاد اما سپس 
با تکرار آزمایش افراد در لحظاتی که رمان بسیار جذاب شده بود، به طور 
کاملًا ناخودآگاه می نوشتند )Powell, 2018, 241(. بدین ترتیب، نتیجه ای 
که از آزمایش برای استاین و سولومون حاصل شد این بود که فرآیند 
زبانی می تواند بدون توجه سوژه اجرا شود )Powell, 2018, 241(. بنابراین 
تلاش برای برقراری ارتباط میان روانشناسی تجربی و زبان، به قصد رسیدن 
به حقیقتی که در یک فرآیند زبانی، یا جملات اتفاق می افتند، تلاشی 
هم پیمان میان بکت و استاین بوده است. به علاوه، بکت مشخصاً در نامه 
ژوئیه 1937 به الکس کاون19  از کار استاین صحبت می کند، و می نویسد: 
»شاید لوگوگراف های استاین چیزی باشد که به منظور من نزدیک هستند، 
 .)Fehsenfeld, Overbeck, 2014, 519( »بافتی زبانی  که نفوذپذیر است
بنابراین می توان فهمید که کار استاین به عنوان یک شیوه نوشتن، مورد توجه 
بکت بوده است. این ارتباط کنار عشق ورزیدن هر دوی این نویسندگان 
به منظره های پل سزان، آن دو را به سوی چشم اندازی مشترک گرچه نه 
لزوماً با نیات کاملًا یکسان، هدایت می کند )Powell, 2018, 242(. البته 
این چشم انداز، چیزی است که می تواند اعضای دیگری به غیر از استاین 
و بکت را نیز به عنوان پایه های خود بپذیرد. افرادی که به تعبیر مارژوری 
پرلوف20 در مقدمه ی کتاب خود  بوطیقای تصمیم ناپذیری21 از آن  ها با 
عبارت ارتباط فرانسوی22 یاد می کند و آن را متشکل از چند نویسنده از 

تبیین تعلیق بازنمایی در آثار متأخر ساموئل بکت و تئاتر چشم انداز گرترود استاین، به عنوان 
پیشینه ی منظر تئاتر پسُت دراماتیک به متن نمایشی
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جمله: آرتور رمبو23، گرترود استاین، ازرا پاوند24، ویلیام کارلوس ویلیامز2۵ 
 Perloff,( و درهم تنیده با مکتب  های دادا و سوررئالیسم، کوبیسم می داند
1981(. گرچه مسیر استاین و بکت اشتراکات مشخص تری دارد. توجه 
به ساختار ریتمیک و ساختارهای کامپوزیشن در زبان نوشتاری قطعات 
کوتاه استاین و بکت، و همین طور استفاده  ای ویژه از تکرار، وجه اشتراک 
مشخص تری از این دو نویسنده است. همان طور که پرلوف اشاره می کند 
این قطعات نه به معنای قطعه شاعرانه، بلکه نوعی از هنر زبانی26 هستند 
که در یک سیستم واژگانی27 شکل گرفته است )Perloff, 1981, 43(. در 
جهان بکت، خصوصاً در متون متأخر او، این هم نشینی زبانی نیست که 
خلًاهای نشانه ای را هدف قرار دهد، بلکه رازآلودی »تزلزل« خود کلمات 
 Perloff, 1981,( است که به مرور فرسوده شده و دوباره تدوین می شوند
200(. همان طور که در وات می نویسد: »این تزلزل در معنای بیرونی چیزی 

.)Beckett, 1944( »بود که روی وات تأثیر بدی گذاشته بود
بکت به تکرار در یکی از قطعات خود به نام فسٌه ی ۵ که در سال 
1960 نوشته شده است و او بین 1973 تا 1974 آن را از زبان فرانسوی به 

انگلیسی برگردان می  کند، می نویسد: 
مکانِ بسته. هر آن چه برای گفتن نیاز است بدانیم، می دانیم. 
هیچ چیزی نیست جز آن چه گفته شده است. چیزی بیشتر از 
آن  چه گفته شده نیست. آن چه در میدان می گذرد گفته نشده 
است. نیاز به دانستنش بود، می دانستندش. اهمیتی ندارد حتی 
برای خیال کردن. مکان مشتمل است از یک میدان و یک 
جوی. میان این دو مسیری جوی را دور می زند. مکانِ بسته 

]..[. )بکت، 1397، 30(
 او در باقی شصت وشش جمله ی تشکیل دهنده ی قطعه، متنی خود 
ارجاع با تکرارهای بسیار زیاد می سازد. اگر شیوه ی دوباره ارجاع دادن به 
کلمات و عبارات را کنار هم بگذاریم، به فرمی مثل جدول زیر می توان 

دست یافت:
در جدول )1( تلاش شده است تا سه مجموعه از عباراتی که به عبارات 
قبل از خود مجدداً اشاره می کنند، روبهروی هم قرار بگیرند. قابل مشاهده 
است که بکت در حال بسط دادن یک سیستم واژگانی است. او در این 
سیستم تلاش می کند تا از درون خودارجاعی کلمات، هر بار به فضای 
جدیدی دست یابد. این فضای جدید، از درون ساختار نشانه ای بیرون 
زاده می شود. همان طور که  عبارات  و  کلمات  از فضای خود  و  نمی آید 
درعین حال، درون خود به ناکاملی کلمات به خودی خود، ارجاع می دهد. 
بدین معنا او از تکرار به شکلی استفاده می کند که مدام معنی می سازد. 
شبیه آن چیزی که در دیفرانس و خوانش دریدا از سوپلمان اتفاق می افتد. 
بنابراین اینجا ارجاع دوم به دیفرانس در سازمان زبانی بکت شکل می گیرد. 

این شکل از تعویق معنا، اما لزوماً به معنای قابل جانشینی در جهان بیرونی 
هم ممکن است منجر نشود. همان طور که در مثال فسه ۵ هر تکرار یک 
فضای جدید -      حتی باز هم فهم ناپذیر- به سازمان زبانی نوشتار اضافه 
می کند. به تعبیر پرلوف، نوشتار بکتی همانا به مانند یک فضای بسته است 
)Perloff, 1981: 204(. بکت در ادامه ی نامه ی سال 1937 به الکس کاون 

که پیشتر به آن ارجاع داده شد می نویسد که دوست دارد »کاری ضد زبان 
خودش انجام دهد«  او در ادامه به ارتباط خود با زبان انگلیسی می پردازد:

در واقع برای من دارد سخت تر و حتی بی معنا می شود که 
به انگلیسی رسمی بنویسم و زبان من هر روز به نظرم مانند 
حجابی است که باید آن را بدرم، تا به چیز )یا بی چیزی( پسِ 
آن ها برسم. دستور زبان و سبک؛ برای من آن ها به اندازه ای 
یک  آرامش  یا  ویکتوریایی  حوله ی  که  هستند  نامتناسب 
 Fehsenfeld; Overbeck, 2014:( .جنتلمن واقعی؛ یک نقاب

)520

استاین هم با آن که زبان انگلیسی را برای نوشتن و خواندن خود مناسب 
می داند اما آن را ساختاری قابل تغییر می بیند که باید به واقعیت نزدیک 
شود. او تکرار را در این معنا، راهی می داند که زبان به واسطه ی آن فیزیکی و 
به معنای واقعی کلمه نزدیک می شود. جمله ی مشهور او »رز یک رز است، 
یک رز است، یک رز است«28 که در شعر امیلی مقدس29 در کتاب جغرافیا 
و نمایشنامه ها30 در سال 1922 می نویسد، یکی از اشکال تحقق دادن به 
این فکر است. او در توضیح این جمله می گوید: »رز در این یک خط، در 
 Four in( »صد سال اخیر شعر ادبیات انگلیسی برای اولین بار سرخ است
America(. بکت ایرلندی و گرترود استاین آمریکایی، هر دو در حیطه ی 
انگلیسی وارد تلاشی برای معنابخشی و دوباره صورت بندی کردن  زبان 
کلمات، در فرم های آشنازدایانه می شوند و مرزهای نزدیک ادبیات ایرلند 
و آمریکا، برای در نظر گرفتن این بینامتنیت، یکی از پیش فرض های قابل 
توجه است. کنش تکرار در هردوی بکت و استاین، به عنوان پدیدارکننده 
بخشی از زبان که آن را از عالم نشانه به عالم واقعی و آن چه واقعاً هست 
-        چیزی شبیه دیفرانس دریدایی- عمل می کند. اما همان طور که دلوز 
در دیفرانس و تکرار  اشاره می کند در دو گونه ی متفاوت. دلوز می نویسد 
که این نزدیکی و درعین حال تفاوت فاحش در ایجاد یک زبان بی واژه را 
می توان در دست نوشته های بکت و استاین خواند. ]اما[ از کار بکت روی 
متن هایش و روی »پینگ«، از صفحات و یادداشت های استاین، می توان 
استدلال کرد که حالت بکت حالت بازگشتی است، حالت شبح سازی، در 

.)Deleuze, 1994, 6( حالی که حالت استاین حالت رخدادی است
می توان این طور از نقد دلوز فهمید که در رخداد متنی نوشتار بکت، با 
آن که فرمی مشابه نوشتار استاین دارد، در شکلی بسیار انتزاعی، کلماتی به 

جدول 1- جدول عبارات  قطعه ی فسّه  5.

علیرضا خسروآبادی  و همکار
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وقوع می پیوندند که از گذشته به حال آمده اند. حال آن که استاین همه چیز 
را در وضعیت حال تعریف می کند. رخداد زبانی، بدون فقدان در لحظه ی 
فعلی به وقوع می پیوندد. اگر متون بکتی را به شیوه ی روایت روان شناختی 
از فضای خالی در میان  پر  روایتی متخلخل،  قرار دهیم،  مورد مطالعه 
جملات وجود دارد. همین  ادعا را می توان درباره ی استاین نیز داشت، اما 
با این تفاوت که فضاهای بین جملات استاین، از حضور سرشار لحظه ی 
حال، کامل خواهند شد. مخاطب گرترود استاین وارد بازی های زبانی و 
معانی لحظه ای لذت بخش می  شود. اما بکت از »حفره« سخن می گوید و از 
تاریکی و روشنی. به تعبیری شاید بتوان گفت که بکت از شکست صحبت 
می کند. از لحظات شکست زبانی و یا اضافه شدن بار روی سازمان زبان، در 
حالتی که نمی تواند آن را حمل کند )Powell, 2020, 18(. چیزی که در 
گرترود استاین، شورشی علیه ساختار زبانی و نمایشی مرسوم است، در 
بکت از یک شکست حاصل می  شود که از حفره ی بیان ناپذیری از ساختار 
زبانی بیرون می زند. خروجی های این بار اضافه، علاوه بر سازمان زبانی در 
نوشتار بکت به وضعیت ها یا حالاتی بدل می شوند که به ادبیات درنیامده اند. 
بدین ترتیب تکان دهندگی تصویر انسانی که با سازمان زبانی ناتوان از بیان، 
روی صحنه احضار شده است، تأثیر خود را پیدا می کند. بکت هم زمان 
برای  ویژه ای  بدنی  زبان، حالت های  نفوذ پذیرکردن سازمان  پروسه ی  با 
آدم های نمایش اش انتخاب می  کند، مثل راه رفتن به عنوان یک وضعیت 
ثابت برای کاراکتر )صدای پا(، شلیدن و خزیدن و یا شرایط بدنی ای که 
به طور ناخودآگاه بروز می کنند؛ رعشه و تکان های ناگهانی.  این شکل های 
بازنمایی بصری، صورت بندی بیان ناپذیری را کامل تر می کند. در ارجاع 
دوباره به مفاهیم مقدمه، می توان این تجربیات را متونی حاصل از پونکتوم 
دانست. متن حاصل از پونکتوم حول غیاب شکل می گیرد و مدام به دور 
آن می  چرخد که حفره ی ناشی از فقدان اصلی را پر کند. اما خود تجربه ای 

دست نایافتنی است )هومر، 1388، 130(.

دوتایی بیان ناپذیری و بازنمایی در تئاتر پسُت دراماتیک
اصطلاح تئاتر پسُت دراماتیک31، توسط هانس تیس لمن32 در سال 
1999 مطرح شد در کتابی با همین نام مطرح شد. او در بخشی از کتاب که 
به سرچشمه های تئاتر پسُت دراتیک می پردازد به تئاتر چشم انداز33  اشاره 
می کند و در آن به دو نقد مشخص در ارتباط با بازنمایی تقلیدی توسط 
گرترود استاین و استانیسلاو ایگناسی ویتکیه ویچ34 می پردازد. او با ارجاع 
به اصطلاح چشم انداز که استاین در جستار نمایشنامه ها3۵ از آن می نویسد، 
این شیوه در نوشتن را راهی برای از بین برد »اضطراب« برای تماشاگران 
می داند. استاین سرچشمه ی این اضطراب را در شکل گرفتن نمایش در 
جایی دیگر می داند و لمن در ارجاع خود به این مفهوم، آن را به نوعی 

اضطراب دراماتیک نسبت می دهد )Lehmann, 2014, 63(. او در ادامه ی 
خوانش خود از آثار استاین، به این نکته رجوع می کند که متون استاین، 
تلاش برای غیرکانونی سازی36 متن هستند ).Ibid(. او در ادامه با نقل قولی 
از الینور فوکس37 توصیف خود را کامل تر می کند: »حالت غنایی، اساساً 
ایستا و بازتابنده، کلید پیوند فورمن با استاین و مترلینک و به صورت افقی 
با ویلسون و بسیاری از معاصرانش است که صحنه های چشم انداز را خلق 
می کنند« ).Ibid(. او تئاتر استاین را حائر ویژگی های مهم زیبایی شناسی 
تأثیرگذار بر گروه های تئاتر آوانگارد، از قبیل پرفورمنس گروپ38، لیوینگ 
تیه تر39، و ریچارد فورمن40 می داند.  او اشاره می کند که در تئاتر استاین، 
هیچ درام و حتی داستانی وجود نخواهد داشت. تمایز شخصیت ها ممکن 
نخواهد بود و حتی نقش ها و شخصیت های قابل شناسایی از بین خواهند 
رفت ).Ibid(. متن در تئاتر پسُت دراماتیک به تعبیر لمن، یکی از عناصر 
تشکل دهنده  ی تئاتر است و به تعبیر گرترود استاین در استمرار زمان 
حال41 اتفاق می افتد ).Ibid(. بدین معنا می توان دریافت که جدایی تئاتر 
و درام، به اثر هنری معاصر کمک می کند که خروج تئاتر از تسلط درام، 
نقد بازنمایی را درون خود جذب می کند و مفهوم بازنمایی را مجدداً به 
تعلیق می کشاند. شباهت این دوتایی با دوتایی های کاراکتری که بکت 
در آثارش ساخته است، قابل توجه است. در قالبی به مثابه شیزو  ، روال 
عادی، این دوتایی به طور واسازانه قابل بررسی است. بنابراین بیان ناپذیری، 
به عنوان نقدی که درون هسته ی بازنمایی است، بروز می کند. در بازگشت 
به  صورت بندی های پدیداری ابتدای این پژوهش، از بعدی روانکاوانه، تئاتر 
پست دراماتیک، در واقع تلاشی برای رسیدن مجدد به واقعیت است. این 
واقعیت که به تعبیر لکان در ساختار نمادین، پنهانی است و در امر واقع 
رخدادگون ظهور می کند، چیزی است که هسته ی بازنمایی در تلاش برای 
بیان آن برمی آید. لکان امر واقع را در ادامه ی طرح ترومای پنهان شده در 
سرکوب ها و تئوریزه و آن را به تأکید از واقعیت جدا کرد. در واقع »واقعیت 
درون ساختاری نمادین قرار گرفته که اسلاوی ژیژک آن را دارای فرم 
داستان می داند« )Jürs-Munby, 2009, 9(. بروز امر واقع، باعث تزلزل 
ساختار امر نمادین خواهد شد. ازاین رو گسست از فرم نمادین و حرکت به 
فضای خودارجاعی که خارج از این ساختار قابل تعریف باشد، شکل خواهد 
گرفت. بدین معنا، تلاش های زبانی برای مادیت بخشی به متن، به تلاش 
تجربیات  به واسطه ی  که  بدل می شوند  ناپدیدارهایی  پدیدار کردن  برای 
و شناخت انسان معاصر از مفاهیم روانکاوی و خود، و تروماهای جمعی 
حادث شده بر انسان معاصر، برای سخن گفتن از واقعیت، ضروری خواهند 
بود و خلأ، تهی بودگی، و امر بیان ناپذیر، به عنوان عنصری مولد در ساختار 

نوشتاری و یا بازنمایی ابژه ها، منجر به تولید شرایط جدید شده است.

ساختار  درون  بیان نشدنی  امر  بیان کردن  راستای  در  بازنمایی  نقد 
زبانی تلاش زبان مشترکی میان گرترود استاین در آوانگارد آمریکایی و 
ساموئل بکت در هم جواری او در ادبیات انگلیسی بوده است. دو شکل 
بار روی سازمان زبان در نوشتار بکت و تلاش برای رسیدن  افزایش  از 
به جوهر آن چیزی که متن نمایشی است، به جهت هم زمان کردن تئاتر 
واسازی  برای  نویسنده  دو  این  که  است  بوده  رویکردی  برای مخاطبان 
اتخاذ کرده اند و بدین ترتیب می توان این طور دریافت که  زبان نمایشی 

بیان ناپذیری در هسته ی بازنمایی جذب شده است. با توجه به شرایط 
امر  از ساختار  برای عبور  روانکاوانه،  پیشرفت مطالعات  بیستم که  قرن 
نمادین در شکل های مختلف توزیع امر محسوس، رویکردهای مختلفی را 
تبیین می کند، بازیافتن مفهوم متن نمایشی و دوباره سازمان بندی آن با 
شرایط اجرا برای انسان معاصر شیوه ای است که اضطراب نمایشی را برای 
مخاطبان تئاتر از روان آن ها می زداید. بدین ترتیب متن به مثابه چشم انداز 
در پی ساخت وضعیتی اکنونی است که هم گام با روان مخاطبانش گام 

تبیین تعلیق بازنمایی در آثار متأخر ساموئل بکت و تئاتر چشم انداز گرترود استاین، به عنوان 
پیشینه ی منظر تئاتر پسُت دراماتیک به متن نمایشی
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نمایشی  زبان  نشانه ای در  امر  بدین معنا، مسئله  ی تهی شدن  برمی دارد. 
دراماتیک، تسلط نشانه های فهم پذیر پیشینی را از بین برده است. گرترود 
استاین و درام متأخر بکت فهم پیشینی را در ساختارهای زبانی و اتخاذ 
اکنونی  نمایشی  پدیدار  در  ناپدیدار  نظرگرفتن  در  برای  رویکردهایی 
تئاتر  پیش برده اند. این چشم انداز ذیل مطالعات هانس تیس لمن، در 
پست دراماتیک، پیشینه ای از به وجود آمدن متن به عنوان عنصری مستقل، 
سوژگی مجدد ادبیات و واسازی متن نمایشی به سبب آن است. به طور 
مشخص در آثار بکت و در  تصویرهای نوشتار بکتی، بازنمایی شکست و 
بی پناهی، نیروی مولدی است که بالقوگی را برای مخاطب خود مورد توجه 
می کند.. فرم های مقطع و حضور تصویرهای اشیاء و بدن های متمرکز بر 
یک عضو، در جهت تعلیق بازنمایی مسلط، با شکل نوشتن نمایشنامه و یا 

قطعه ی اجرایی به مکالمه برمی خیزد و از طرفیت های اضافی که بخواهد 
انسان را از چشم انداز خویش دور کند، تخلیه شده می شود. بنابراین این 
تهی شدن نشانه ای پیشینه ای است بر ضرورت بازنگری در بازنمایی که در 
ساختارهای زبانی، و شکستن فرم  های دراماتیک به مادیت بخشی دوباره ی 
متن نمایشی فکر می کند. در ادامه  ی این رویکرد در تئاتر پسُت دراماتیک، 
متن دیگر کانون یک اجرا در نظر گرفته نمی شود، و از این رهگذر امکان آن 
مهیا می  شود که اجرا به مفاهیمی حتی در ساحت های روانکاوانه بپردازد. 
بدین ترتیب هسته ی صلب زبانی که در گرو انتقال مفهوم به صورت نشانه ای 
بود، حال در جهت شکل گیری دوباره کلمات به خود آن ها ارجاع می دهد. 
این تلاش بخشی از مفصل بندی آن چیزی است که در حکم منظری جدید 

برای متن در تئاتر پسُت دراماتیک ادامه می یابد.

پی نوشت ها
1. Automatism.  2. Trauma.
3. Marcel Proust.  4. Thomas MacGreevy.
5. A Distorted Steam-Rolled Equivalent of Some Aspect or 

Confusion of Aspects of Myself.
6. Text-Based Art.  7. Event Scores.
8. Not I.  9. Counting Her Dresses.
10. Gertrude Stein. 11. Landscape.
12. Plays.  13.That Time.
14. Gontarski.  15. Leon Solomon.
16. Hugo Münsterberg. 17.William James.
18.Automatism.  19. Alex Kaun.
20. Marjorie Perloff. 21. Poetics of Interdiminacy.
22. French Connection. 23. Arthur Rimbaud.
24. Ezra Pound.  25. William Carlos Williams.
26. Language Art.  27. Word-System.
28. Rose is a Rose is a Rose is a Rose.
29. Sacred Emily.  30. Geography and Plays.
31. Postdramatic Theatre. 32. Hans Thies- Lehmann.
33. Landscape Theater. 34. Stanislaw Ignacy Witkiewicz.
35.  Plays.  36.  Defocalization.
37. Elinor Fuchs.  38. Performance Group.
39. Living Theater. 40. Richard Foreman.
41. Continious Present.
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This research aims to read the writing of the inexpressible 
by looking at the works of Samuel Beckett and Gertrude 
Stein. In this way, by referring to the idea of Gertrude Stein’s 
Landscape theatre and Beckett’s late works, research would 
study the materialization of the dramatic text. Specifically, 
Gertrude Stein’s plays and Beckett’s writings in his later 
works )Not I, Footfalls, That Time, Breathe, Fizzle 5( are ex-
amined. This complex and deconstructive written form, by 
re-identification of writing, moves towards a self-referential 
text to the archeology of the post-dramatic theatre. Post-
dramatic text, which is self-reflective, looks for a change 
in perceiving the text by the other elements in the scene in 
coherence with the text, aims for the audience for new ex-
periences in the common realm of senses, and reconsiders 
the other texts in the performing arts. To form an experience 
for the audience of his dramatic works, Beckett uses images 
that include language deconstructions and self-referencing. 
In this way, he deconstructs the dramatic text in the mean-
ing of conventional representation. Gertrude Stein’s idea 
of Landscape is based on reaching the essence of what is 
happening and in criticizing the conditions of the theater 
and the representational structures that it puts forward. Stein 
seeks to reveal the essence that unlocks the language of the 
play from happening elsewhere and rebirths it. Also, Beck-
ett, in his later drama, removes his works from the realm 
of knowing and signs. He borrows words to express the 
inexpressible and, in this way, he re-arranges the represen-
tational form in text and performance. This research looks 
for the answers to the Beckettian formation of writing by in-
terrelating absence and the object. Like Maurice Blanchot, 
Beckett, in his latest plays, starts from nothingness. Phe-
nomenologically, this could be described by the concept of 
“lack”. We may notice a disorder in the order of playwriting 
in Beckett’s writing structure and content. Beckett uses this 
formation for shaping the meaning, from the representative 
image, like an internal move in the Derridean approach. In 
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some of his other texts, the initial image can be referred to 
as an anthropological “difference”. He represents the edge 
of war and catastrophes with so many victims. These efforts 
are the archeology of the de-focalization of text landscape 
in the post-dramatic theater. This essay aims to associate 
Beckett’s later drama - from Krapp’s Last Tape )written 
in 1956( to What Where )written in 1983)- with the inter-
textuality of Gertrude Stein’s writing. The “lack” as a Laca-
nian point of view is taken into consideration in this study 
along with the modern man landscape. Both of these sights 
relate to victimhood and are in the realm of representation. 
A path toward embodied texts could also be drawn from 
them, which may reflect the traumatic situation of the con-
temporary man on a post-sacrificial world )as Agamben 
mentions(. Beckett and Stein express the inexpressible in 
their plays and theatre by starting with the void between 
the words. They make a self-reflective text, which words 
digress the meaning. 
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