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Abstract
Throughout the history of dramatic literature, "presence" has been assumed 
as a fundamental concept, prominently reflected in the existence and pres-
ence of an active character and an organized and primarily forward-moving 
plot within the drama structure. While "presence" is often considered founda-
tional, the concept of "absence" as its counterpart has frequently been over-
looked and neglected. Jacques Derrida, the post-structuralist philosopher, 
argued in his theory of deconstruction that Western metaphysical tradition is 
centered on presence while disregarding absence. He called for disrupting the 
prevalent binary oppositions in this tradition and dismantling existing struc-
tures to allow marginalized voices and previously absent elements to speak. 
This article, drawing on Derrida’s theory of deconstruction and employing a 
descriptive-analytical method, examines the manifestation of the concept of 
"absence" in The Bald Soprano, Waiting for Godot, and The Dumb Waiter as 
the first, most renowned, and one of the most significant examples of absurd 
drama. It demonstrates how a new form of dramatic literature has emerged 
by deconstructing the structures and dominant patterns that have governed 
Western dramatic traditions for centuries. This form, characterized by the ab-
sence of an active, driving character, a nonlinear and repetitive plot, and the 
prevailing absurdity of its world, aligns with the era in which these plays were 
conceived and established, promising a fresh perspective. These plays can be 
considered pioneers who indicate the possibility of new types of drama by 
breaking common patterns and established traditions and creating harmony 
between the drama of each era and its contemporaneous characteristics.
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چکیده
بنیادین  مفهومی  به عنوان  »حضور«  دراماتیک،  ادبیات  حیات   

ِ
تاریخ طول  در 

فرض شده است، چنان که تجلی این مفهوم را می توان به نحوی بارز در وجود 
 پیش برنده در ساختار درام 

ً
و حضور شخصیتِ کنشگر، پی رنگ منظم و عمدتا

مشاهده کرد. در تقابل با مفهوم حضور - که امری بنیادین فرض شده - اغلب 
»غیاب« به عنوان جنبه ای دیگر از حضور، نادیده گرفته شده و مغفول مانده است. 
این  گرفتن  نظر  در  با  واسازی،  نظریۀ  در  پساساختارگرا،  فیلسوف  دریدا،  ژاک 
موضوع که سنت متافیزیک غربی قائم بر حضور بوده و غیاب را نادیده می گیرد، 
خواستار برهم زدن تقابل های دوگانۀ رایج در این سنت و شکستنِ ساختارهای 
موجود شد تا صداهایِ به حاشیه  رانده شده و هر آنچه پیش تر غایب بوده است، 
امکان سخن گفتن پیدا کند. این مقاله، با توجه به نظریۀ واسازی ژاک دریدا، و 
با روش توصیفی– تحلیلی، تجلی مفهوم »غیاب« را در نمایشنامه هایِ آوازخوان 
طاس، در انتظار گودو و مستخدم ماشینی به عنوان نخستین، معروف ترین و یکی 
از شاخص ترین نمونه هایِ درام ابزورد بررسی کرده، و نشان می دهد که چگونه 
با واسازیِ ساختار و الگوهای رایج که قرن ها بر سنت درام نویسیِ غرب حاکم 
بوده، در غیابِ شخصیتی کنشگر و پیش برنده، پی رنگی غیر خطی و تکرارشونده 
و بی منطقی حاکم بر جهان این آثار، گونه ای جدید از ادبیات دراماتیک شکل 
گرفته که متناسب است با عصر شکل گیری و قوام این آثار که نوید فضایی تازه تر 
را وعده می دهند. درواقع این آثار را می توان پیشاهنگانی دانست که نشانگر امکان 
رخداد گونه هایی تازه از درام با شکستن الگوهای رایج و سنت های تثبیت شده و 

ایجاد تناسب بین درام هر عصر با مؤلفه هایِ زمانۀ خویش هستند.

گودو،  انتظار  در  دریدا،  ژاک  واسازی،  ابزورد،  درام  غیاب،  کلیدی:  واژگان 
آوازخوان طاس، مستخدم ماشینی
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مقدمه
بخشی اعظم از تاریخ و ادبیات دراماتیک را حضور1 و عملِ 
شخصیتی کنشگر شکل داده و بدون حضور فیزیکیِ چنین 
از  دور  دراماتیک  موقعیتی  شکل  گیری  تصور  شخصیتی، 
ذهن و غیر  ممکن به نظر می رسیده است. ازاین رو، می توان 
دانست.  حیاتی  و  بنیادین  نقشی  دارای  درام،  در  را  حضور 
و  صحنه  روی  بر  کنشگری  با  که  حضور  به عبارت دیگر، 
است؛  حیاتی  امری  می دهد،  رخ  دراماتیک  متنی  قالب  در 
عنصری  به عنوان  را  بازیگر  که  تئاتر  به  معمول  نگاه  همان 
بنیادین بر روی صحنه و در برابر مخاطب به کنشی هدفمند 
در  شخصیت،  علاوه بر  می توان،  را  حضور  این  وا می دارد. 
درام  تعریف شدۀ  مؤلفه های  و  مشخص  ساختاریِ  قالب 
ارسطویی نیز دید، آن چنان که ارسطو در رسالۀ بوطیقا و در 
باب ویژگی های درام مورد نظرش، و به خصوص در تعریفِ 
تراژدی، می نویسد: »تراژدی تقلید از کنش های جدی، والا 
و کامل است و اندازه ای دقیق دارد« )ارسطو، 1397: 89(. 
از این رو می توان چنین پنداشت که ماهیتِ بنیادین و حیاتی 
مشخص  ساختار  و  شخصیت  قالب  در  به ویژه  حضور، 
تحت سیطره   کرده،  تخطئه  را  تماشاگر  تعریف شده،  و 

در می آورد و او را به جهت دلخواهِ خود سوق می دهد.
در برابر این آپاراتوس2 حضور می توان غیاب3 را به عنوان 
نو در بطن ساخت موقعیت دراماتیک تصور کرد؛  مفهومی 
نادیده گرفته شده که همواره در طول  و  مفهومی مغفول مانده 
ساختار  و  )شخصیت–کنش(  حضور  به واسطۀ  درام  تاریخ 
غیاب،  است.  رانده شده  حاشیه  به  ارسطویی  تعریف شدۀ 
بر حضور، مخاطب  قائم  در امهای  از  آشنایی زدایی4  ضمن 
را  آزاد  تفسیرگری  و  تخیل  و  می کند  بدل  ابژه  به  از سوژه  را 
ممکن می سازد؛ امری که خود را به خوبی در درام های ابزورد 
به عنوان کنشی نو و رویکردی جدید در درام نویسی با توجه 

به ویژگی های درام ابزورد5 نشان می دهد.
 جنبش یا مکتبی ادبی نیست، هیچ وقت 

ً
تئاتر ابسورد ذاتا

جست وجوی  تئاتر  این  ماهیت  چراکه  باشد،  نمی تواند  هم 
آزاد و بدون محدودیت است، جست وجویی که هرکدام از 
آن  به  خود  خاص  بینش  با  تئاتر  این  در  مطرح  نویسندگان 
نمایش ها  این  که  واکنش گسترده ای  بااین حال،  می پردازند. 
گیج کننده  اول  نگاه  در  که  نمایش هایی   - برانگیخته اند 
بیان  در  آنها  دقت  نشان دهندۀ  نه فقط   - هستند  بدقلق  و 
شدید  اشتیاق  بیانگر  بلکه  ماست،  عصر  دل مشغولی های 

نمایشنامه نویسان  هست.  هم  تئاتر  در  جدید  رهیافتی  به 
تئاتر  یا  روان شناختی  تئاتر  به  کردن  پشت  با  ابسورد،  تئاتر 
روایی و با رد کردن همه دستورالعمل های مرسوم برای تهیه 
»نمایش خوش ساخت«، هرکدام با روش خاص خود و جدا 
از دیگران، مشغول پایه گذاری قواعد جدید نمایشی هستند 

)اسلین، 1399: 291(.
جنگ  از  پس  وازدگی هایِ  محصول  که  ابزورد  درام 
کید بر معناباختگی و خلأیی هویتی  جهانی دوم است، با تأ
که بر زندگی انسان غربی سایه افکنده بود )و شاید بتوان آن را 
همچون غیاب تمامی ارزش هایی به حساب آورد که جامعه 
و تمدن غربی بر آنها می بالید( می کوشد تا این امر را در قالب 
درام به تصویر بکشد. درام نویسان ابزورد برای نیل به این امر 
را وارونه و  تنها معانی و مفاهیم رایج در درام ارسطویی  نه 
نفی می کنند، بلکه ساختار و قالب های رایج را نیز می شکنند 
و متناسب با آنچه در سر می پروانند، قالبی نو برمی گزینند. 
یکی از شگردهای این شیوه بهره گیری از مفهومِ غیاب است، 
غیابی که ایجادگر موقعیتی دراماتیک همراه با تعویق و تعلیق 

است و درام بر بستر همین غیاب شکل می گیرد.
آثار درام نویسانی همچون ساموئل بکت6 ، اوژن یونسکو7 
و هارولد پینتر8 با توجه به مفهوم غیاب )شخصیت -کنش( و 
معناباختگی )عدم وجود مدلول های متعالی و مرکززدایی(، 
برای  را  متکثر  تفسیرهای  امکان  نو،  جهانی  خلق  ضمن 

مخاطب فراهم می سازند.
فیلسوف  ابزورد،  درام  شکل گیری  از  پس  دهه  یک 
واسازی10  نظریۀ  کردن  مطرح  با   ، دریدا9  ژاک  فرانسوی، 
بر  که  را  حضور/غیاب  دوگانۀ  مفهومِ  مثل  بنیادین  مفاهیمی 
به زعم  می کشد.  نقد  به  است،  حاکم  زمین  مغرب  فلسفۀ 
دریدا، فرهنگ غرب همواره تحت سیطرۀ متافیزیک حضور 
بوده است. از نظر او، توسل به حضور، به منظور سرکوب و 
به فراموشی سپردنِ قسمی غیاب )غیر یت و تفاوت( انجام 
گرفته که همواره در تفکر و حیات انسان وجود داشته است 

)مصلح و خانقاه، 1390: 62(.
شکستنِ  برای  پروژه ای  می توان  را  دریدا  واسازی  نظریۀ 
شالوده های موجود و دادنِ امکانِ سخن به صداهای حاشیه ای 
به حساب آورد. از این منظر، می توان آپاراتوس حضور را که بر 
تفکر و فرهنگ غربی سیطره دارد، وارونه سازی و به  غیاب بدل 
کرد. به این ترتیب، با استفاده از غیاب امکان آشنایی زدایی و 

خلق موقعیت های جدید دراماتیک فراهم می گردد.
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و  دریدا  ژاک  نظریاتِ  از  بهره گیری  با  پژوهش،  این  در 
تحلیلِ  با  ابزورد،  درام  در  شکل گرفته  واسازی  به  توجه  با 
نمونه ایِ نمایشنامه های آوازخوان طاس11 اثر اوژن یونسکو، 
ماشینی13  مستخدم  و  بکت  اثر ساموئل   ، انتظار گودو12  در 
و  ارسطویی  درامِ  پینتر، چگونگیِ شالوده شکنی  هارولد  اثر 
عناصر  بر  تمرکز  با  به خصوص  غیاب،  مفهوم  از  بهره گیری 
به  دستیابی  برای  را  سنتی  درام  در  مقفول مانده  و  حاشیه ای 

درام ابزورد بررسی می کنیم.

پیشینۀ پژوهش
بیش ترین  که  می دهد  نشان  قبلی  پژوهش های  بررسی 
غیاب  مفهوم  از  استفاده  و  واسازانه  خوانش  از  بهره گیری 
برای خوانش  این مفاهیم کمتر  و  بوده  در هنرهای تجسمی 
سوی  از  است.  شده  گرفته  به کار  دراماتیک  متون  بررسی  و 
متون  خوانش  در  مفاهیم  این  از  که  پژوهش هایی  دیگر، 
 بر تئاتر ابزورد متمرکز 

ً
دراماتیک بهره گرفته اند نیز، مشخصا

نبوده اند ، در حالی که پژوهش حاضر می کوشد با بررسی این 
ابزورد  نمایشنامه های  شکل گیری  در  را  آنها  نقش  مفاهیم، 
نشان دهد. با این حال، شایسته است در اینجا به چند نمونه 
را  غیاب  و  حضور  مفاهیم  که  کنیم  اشاره  پژوهش هایی  از 

بررسی کرده اند.
پایان نامۀ  در   ،)1399( خوش شانس  سعیدرضا 
دراماتورژی  بررسی  و  »مطالعه  عنوان  با  کارشناسی ارشد 
کید  تأ با  اجرایی  متن  سوی  به  هرمنوتیک  کنشی  به مثابه 
تبارشناختی  مطالعۀ  ضمن  دریدا«  ژاک  واسازی  نظریه  بر 
کید بر دراماتورژی هامبورگی لسینگ  دربارۀ دراماتورژی با تأ
هنری  رویکرد  و  کنش  این  ایجاد  زمینه های  در  کندوکاو  به 
می پردازد. به اعتقاد وی، از یک سو گسترش صنعت چاپ و 
نهضت ترجمه و تأثیر آن بر تئاتر آلمان و از سوی دیگر فقدان 
و غیاب نمایشنامه نویسان بومی کارآموخته و توانا در آلمان 
در قرن هجده باعث شد تا تأثیر این غیاب بر متون نمایشنامه، 
کند.  تبدیل  تفسیرپذیر  و  تأویل پذیر  نوشتارهای  به  را  آنها 
نمایشنامه ها بدون حضور نویسنده به متونی تبدیل شدند که 
برای کشف ویژگی های مبهم متن باید مورد تفسیر یا تحلیل 
دریدایی  واسازانۀ  خوانش  بنابر  سویی،  از  می گرفتند.  قرار 
یک  بلکه  نیست  نوشتار  یک  نویسنده  حضور  با  نمایشنامه 
گفتار است و این غیاب تاریخی نمایشنامه را به نوشتار تبدیل 
دراماتورژی  درنتیجه  تأویل است؛  و  قابل تفسیر  که  می کند 

خودبه خود کوششی برضد کلام محوری است.
با  کارشناسی ارشد  پایان نامۀ  در   ،)1397( رجبی  مینا 
عنوان »بررسی نشانه شناختی مفهوم غیاب در آثار سه تن از 
نقاشان ایرانی معاصر« بر مبنایِ نشانه شناسی، به خصوص با 
کید بر وجه نمادین غیاب، به  تمرکز بر سه گانۀ پیرس و با تأ
به صورتی  آثار هنری  در  مفهوم غیاب  که  امر می پردازد  این 
انگاره هایِ ذهنی هنرمند، چه در ماهیتی  نمادین از حضور 
اجتماعی،  و  سیاسی  اعتراضی  به صورت  چه  و  اعتقادی 
پرده  است،  زیسته  آن  در  هنری  اثر  خالق  که  شرایطی  به 
 اولیه و 

ِ
برمی دارد. وی همچنین با دسته بندی غیاب به دو نوع

ثانویه، به تفاوت ها و وجوه مشترک، و مهم تر از همه کارکرد 
آنها در هنر، می پردازد.

پایان نامۀ  در   )1393( طباطبایی  محمدهادی  سید 
در  غیاب  کارکردهای  »بررسی  عنوان  با  ارشد  کارشناسی 
پرداختن به شخصیت معصومین )ع( برای نگارش فیلم نامه« 
محور  و  اصلی  بستر  به عنوان  فیلمنامه  عنصر  بر  تمرکز  با 
پیوند عناصر سینمایی و یکی از مهم ترین مراحل شکل گیری 
و  فیلم نامه  در  »غیاب«  از  استفاده  کارکرد  بر  فیلم؛  تولید  و 
کارآیی آن نظر دارد. وی بخصوص با تمرکز بر محدودیت ها 
از »غیاب«  و آسیب های تصویرگری مستقیم معصوم )ع(، 
شخصیت  به  پرداختن  برای  مطرح شده  راهکار  به عنوان 
تلویزیون  و  سینما  در  آن  کارکردهای  از  و  )ع(  معصومین 
سخن می گوید که عبارتند از همدلی و همراهی تماشاگر با 
داستان که باعث باورپذیری، جذابیت و تأثیرگذاری می شود.
فریبرز دیداران )1392( در پایان نامۀ کارشناسی ارشد با 
عنوان »شش شخصیت در جستجوی )یک( گودو: تحلیلی 
دریدایی بر روی بکت و پیراندلو« با توجه به نظریات دریدا 
اساسی  تقابل های  کشیدن  چالش  به  و  واسازی  باب  در 
)تقابل هایی  است  حاکم  غرب  فلسفی  و  ادبی  سنت  بر  که 
و  واقعیت  نوشتار،  و  گفتار  غیاب،  و  تقابل بین حضور  مثل 
خیال، حقیقت و دروغ، طبیعت و فرهنگ، مرگ و زندگی( به 
مسئلۀ تمایز و تفاوت این تقابل ها می پردازد. وی با خوانشی 
قیاس گرانه از دو نمایش نامۀ »شش شخصیت در جستجوی 
نظریات  از  استفاده  با  گودو«،  انتظار  »در  و  نویسنده«  یک 
دریدا کوشیده است رابطۀ نزدیک و تمایز این دو نمایشنامه  

را نشان دهد.
ایثار ابومحبوب )1389( در پایان نامۀ کارشناسی ارشد با 
عنوان »بررسی کارکردهای غیاب در اجرای تئاتر« ضمن شرح 
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و تفسیر مفهوم غیاب و حدود آن، با تأکید بر نقش و اهمیت 
غیاب به عنوان عنصری تکنیکی و سبک شناختی، به بررسی 
بررسی  با  وی  می پردازد.  اجرا  در  غیاب  دلالتی  کارکردهای 
نمایش هایِ خشکسالی و دروغ و نوشتن در تاریکی از محمد 
یعقوبی کارکرد غیاب را در آثار مذکور بررسی می کند و آن را 

به عنوان راهکاری برای گریز از ممیزی در نظر می گیرد.

روش پژوهش
روش  به  و  توصیفی – تحلیلی  به  صورت  حاضر  پژوهش 
نظریات  به  مربوط  مفاهیم  از  بهره گیری  با  کتابخانه ای، 
واسازانه  خوانش  شگرد های  واسازی،  باب  در  دریدا  ژاک 
ارائۀ  ضمن  غیاب؛  حضور/  چون  دوگانه ای  تقابل های  و 
تاریخچه ای مختصر از درام ابزورد به ردیابی مفاهیم مربوط 
و  می پردازد  دراماتیک  گونۀ  این  در  غیاب  و  واسازی  به 
چگونگی عملکرد و خلق موقعیت دراماتیک را در این قبیل 
در  طاس،  آوازخوان  نمایشنامه های  نمونه ای  تحلیل  با  آثار 

انتظار گودو و مستخدم ماشینی بررسی می کند.

علت انتخاب نمونه هایِ مطالعاتی
طاس،  آوازخوان  نمایش نامه های  انتخاب  اصلی  علت 
نمونه هایِ  به عنوان  ماشینی  مستخدم  و  گودو  انتظار  در 
درام هایِ   

ِ
تاریخ در  آنها  بارز  جایگاه  و  اهمیت  مطالعاتی، 

اولین  به عنوان  طاس  آوازخوان  چنان که  است؛  ابزورد 
انتظار  در  و  را دارد  این گونه  آغازگر  ابزورد حکم  نمایشنامۀ 
محسوب  نمایشی  گونۀ  این  در  اثر  معروف ترین  گودو 
آن  قرابت های  مستخدم ماشینی  انتخاب  اما علت  می شود. 
با نمایشنامۀ در انتظار گودو و نگارش آن توسط نویسنده ای 

خارج از بطن اصلی شکل گیری درام هایِ ابزورد است.

مبانی نظری پژوهش
1. واسازی

و  فلسفی  جنبشی  واسازی  هریتیج14  امریکن  واژه نامۀ  در 
نظریه ای در نقد ادبی تعریف شده است که »فرضیات سنتی 
و  می برد  سؤال  زیر  را  حقیقت  و  عینیت  قطعیت،  پیرامون 
ادعا می کند که واژگان تنها می توانند به واژگان دیگر ارجاع 
برای  کوششی  هر  که چگونه  دهد  می کوشد شرح  و  دهند؛ 
)لتوین،  می کند«  واژگون  را  آن  معنی  متن،  یک  کردن  معنا 

.)260 :1397

همچون  معادل هایی  با  فارسی  زبان  در  که  واسازی 
شناخته  نیز  شالوده شکنی  و  ساخت شکنی  ساختارزدایی، 
نوین  نظریه های  و  اصطلاحات  از  یکی  به عنوان  می شود؛ 
فلسفی، فرهنگی و هنری مطرح است. این نظریه در اواخر 
دوران طلایی  در  و  ویژه  در شرایطی  و  میلادی   1960 دهۀ 
نقدهای قاره ای، به ویژه فرانسوی، بروز یافت، اولین بار ژاک 
)دربارۀ  گراماتولوژی15  کتاب  در  فرانسوی،  فیلسوف  دریدا، 

نوشتار شناسی( از آن سخن گفت.
هرگونه کوشش برای روشن کردن معنا و مفهومِ واسازی، 
می کند.  پیچیده تر  را  آن  پست مدرنیسم،  اصطلاح  همچون 
شماری  به  نسبت  پیچیده   واکنشی  مبینِ  واسازی  درواقع، 
 
ً
مشخصا و  بیستم،  قرن  فلسفی  و  نظری  جریان های  از 

پدیدارشناسی هوسرل، ساختارگرایی فرانسوی و سوسوری و 
روان کاویِ فرویدی و لاکانی است )لچت، 1392: 452(. 
نیچه  جدلی  رویکرد  امتداد  در  یک سو  از  دریدا  فکری  کار 
به سنت فکری غرب – یعنی فلسفه و متافیزیک غربی – و از 
سوی دیگر ادامۀ کار هایدگر در واسازی همین سنت فکری 

و هم نقد آن است.
مارتین   Abbau یا   Destruction اصطلاح  از  واسازی 
مفهوم  آن  فرانسوی  واژۀ  که  است  شده  گرفته  وام  هایدگر16 
یا براندازی و نیز ساختار زدایی را در خود دارد.  نابود کردن 
هایدگر  از  عمده  تغییرِ  دو  با  را  واسازی  مفهوم  دریدا  ژاک 
احیایِ  دنبال  به  این که، برخلاف هایدگر  وام می گیرد:  یکی 
معنای »هستی« در یونان باستان پیشاسقراطی که در تاریخ 
دریدا  این که،  دیگر  و  نبود؛  شده،  گذاشته  کنار  متافیزیک 
از  فرایندی  بلکه  هستی شناسانه  وظیفۀ  یک  نه  را  واسازی 

خوانش متن می داند )رضوانی، 1393: 39(.
سنت  برای  بدیلی  به عنوان  واسازی،  دریدا،  نظر  از 
متافیزیکی غربی، برای خود دو رسالت قائل است: از یک سو 
مفاهیم  بر  متکی  مسلطِ  و  رایج  گفتمان های  از  می خواهد 
قصد  دیگر،  سوی  از  و  کند؛  مرکزیت زدایی  »مرکزمحور« 
دارد از طریق جابه جاییِ محدودیت های مفهومیِ متافیزیک، 

آن را واژگون سازد.
 
ً
دریدا به واسازی، همچون عملیاتی سلبی با هدفِ صرفا
قطعه قطعه کردن و از هم پاشیدن اجزا نمی نگریست، بلکه 
واسازی نوعی تحلیل دقیق بود که فهم چگونگی قوام یافتگی 
یک سرهم بندی و بازسازی آن را با این هدف مد نظر داشت 

)امرلینگ، 1400: 137(.
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2. شگرد های خوانش واسازانه
واسازی، اصول اندیشۀ غربی را به چالش می کشد و برای این 
امر مجبور است همان مفاهیمی را به کار ببرد که خود آنها را 
ناپایدار و ناسازگار می داند. از این رو دریدا معتقد است متون 
کلاسیک بایستی از نو خوانده شوند: آنها بایستی با شیوه های 
امروزی وارد گفت وگو شوند و از بررسی جدیدی در شبکۀ 

نظری گسترده تر بهره مند گردند.

2. 1. تقابل های دوگانه
یکی از مهم ترین کارهای منتقدان واسازگرا در خوانش یک 
تقابل هایِ  بر اساس  این نکته است که  متن هنری، دریافتن 
دوگانه، چه چیزی بر چه چیزی برتری دارد. منطق دوگانه17 
از مفاهیم اساسی در ساختارگرایی است که در زبان شناسی 
 
ً
اساسا ساختارگرایان  نظر  به  دارد.  ریشه  سوسور  دو  فردینان 
تفکر انسانی بر بنیاد تقابل های دوگانه شکل گرفته است، و 
این منطق دوگانه باوری است که به جهان ما شکل می دهد. 
منشأ  به عنوان  دوگانه  تقابل های  بر  ساختارگرایانه  کید  »تأ
معنای زبان شناختی، جای خود را می دهد به تعبیر دریدا از 
زبان به عنوان جایگاه چند ظرفیتی »بازی«؛ جایگاه نامتعین 

لغزش و جایگزینی« )استم، 1393: 218(.
اولین و معروف ترین رویکرد خوانش پساساختارگرایانه 
اول  چنان که  دید؛  دوگانه  تقابل های  بررسی  در  می توان  را 
می گیرند،  قرار  مورد بررسی  متن  در  تقابل ها  این  همه،  از 
گویی متن بر این تقابل ها بنا شده است. در گام بعدی سویۀ 
نقش  بررسی  همچون  آن،  ارجحیت  دلایل  تقابل و  برتر 
دیگری  به  برتری یک سویه  ایجاب  در چگونگی  ایدئولوژی 

ضروری است.
واژگون  به طور  واسازی  در  را  سویه ها  این  این  که  با 
 واژگونی سویه ها نیست. درواقع، 

ً
می خوانیم، واسازی لزوما

خوانش واسازانه می کوشد نبود برتری در تقابل ها را آشکار 
سیاه/ حضور/غیاب،  مثلِ  تقابل هایی  که  دهد  نشان  و  کند 
 
ً
اصلا مذکر/مؤنث  و  متمدن/بدوی  درون/بیرون،  سفید، 
تقابل نیستند، زیرا یک سویۀ آنها به سویۀ دیگر نیازمند است؛ 
و  یافت می شود  ردپایی  دیگر  در سویۀ  از یک سویه  همواره 

تصور یکی بدون دیگری محال است.
به حاشیه  با  دوگانه همواره یک سویه  تقابل های  در  اما، 
راندنِ سویۀ دیگر اهمیت و ارجحیت می یابد و نبود آن سویه، 
به معنای نیستی و عدم آن نیست، بلکه یکی از سویه ها با به 

حاشیه راندن و در سایه قرار دادنِ سویۀ دیگر خود را در مسند 
درحالی که  می دارد،  اعلام  را  حضورش  و  می نشاند  قدرت 

سویۀ دیگر از صحنه غایب است.

2. 2. حضوروغیاب
برای  شدن  قائل  اهمیت  با  دریدا  غیاب،  تقابل حضور/  در 
این  بگذرد.  غربی  متافیزیک  از  می کوشد  غیاب  مفهوم 
طریق  از  دریدا  است.  شده  نهاده  بنا  حضور  بر  متافیزیک 
گسترش  دادنِ مفاهیمی مثلِ بازی، خیال و استعاره به تبیین 

مفهوم غیاب می پردازد )رضوانی، 1393: 42(.
در نگاه دریدا مفاهیمی همچون خیال و استعاره درون 
مبدل  حضوروغیاب  بازی  به  را  حضور  متعین  مفهوم  متن 

می کنند )رضوانی، 1393: 43(.
نشان  ویژه   توجهی  آن  به  دریدا  که  تقابل هایی  از  یکی 
می دهد، تقابل بین حضوروغیاب است. بخشی از این توجه 
فلسفی  بنیان  به  آن  وابستگی  و  نوشتار  و  تقابل بین گفتار  به 
متافیزیک حضور – که بیش تر حضور و وجود را یکی انگاشته 
– بازمی گردد که گفتار را نشانه ای بر حضور و نوشتار را نشانۀ 

غیاب می داند.
غربی  فرهنگ  که  می کند  کید  تأ گراماتولوژی  در  دریدا 
او  ثانویه می داند.  به گفتار زنده داده و نوشتار را  اولویت را 
این تصور را نقد کرده و می گوید که »نوشتار و نشانه های آن 
نیز  بنیادین دارند. این دیدگاه در درام  در تولید معنا اهمیت 
 گفتار 

ً
کید بر عناصر بصری و متنی می شود، نه صرفا باعث تأ

.)Derrida, 1976: 176( »بازیگران
برای متافیزیک غربی حضور به قدری محوری و کانونی 
است؛  بوده  حضور  متافیزیک  همواره  متافیزیک  است  که 
جز  چیزی  متافیزیک  »تاریخ  می نویسد:  دریدا  چنان که 
تعین هستی به مثابۀ حضور به همۀ معانی این کلمه نیست. 
می توان نشان داد که همۀ نام ها به بنیادها، اصول یا به کانونی 
مرتبط اند که همواره حضوری تغییرناپذیر را آشکار می سازد« 

)لوسی، 1393: 85(.
غیر استعلایی  را  سوسوری  مدلول  و  دال  رابطۀ  هرچند 
است  آن  نشانگر  آنها  واسازی ناپذیر  ارتباط  اما  می پندارند، 
که باید مدلولی استعلایی وجود داشته باشد تا تفاوت میان 
نتیجه  می توان  درواقع  باشد؛  ثابت  و  مطلق  مدلول  و  دال 
گرفت که مدلول از منظر حضور، و دال از منظر بازنمایی، 
امتیاز  و  است،  مدلول حضور  ذات صوری  می گیرد.  شکل 
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است  حضور  امتیاز  آوا،  به مثابۀ  لوگوس  با  آن  هم نشینی 
)لوسی، 1393: 86(.

یعنی  نشانه  برای  استعلایی  مدلول  تصور  و  حضور 
تصور تمامیت  و مرکزیتی که از تنوع و تکثر می گریزد. دریدا 
می گوید: »نشانه تنها زمانی کارکرد دارد که غیابی را بازنمایی 
اثر هنری، همیشه  در یک   )208 )نجومیان، 1387:  کند« 
ردپای یک سو در سوی مقابل وجود دارد، و ردپا همواره بین 
بیان حضور  حضوروغیاب در نوسان است. متن هنری هم 
است و هم بیان غیاب. حضور در اثر هنری ممکن نیست و 

خود به غیاب وابسته است )نجومیان، 1387: 198(.
وجهی  نوشتاری،  اشکال  تمام  که  است  معتقد  دریدا 
در  او  بنابراین،  است.  حضوروغیاب  بازی  یا  »بازی«  از 
حضور  مقابل مفهوم  در  را  غیاب  مفهوم  واسازی  راهبرد 
با  بازی  در  غیاب   .)39  :1393 )رضوانی،  می کند  مطرح 
حضور و در صورت نبودش معنا می یابد، همان گونه که در 
مورد حضور با به حاشیه راندن و از بازی خارج شدن غیاب، 

این داستان صدق می کند.

3. 2. مرکززدایی
مفهوم غیاب در رویکرد واسازنه دارای نقشی محوری است، 
کید دریدا، با غیاب مرکز ساختاری یا اصل  چنان که بنا به تأ
استعلایی( در  یا دیگر مدلول های  نظم دهنده )خدا، هستی 
را  آن  دلالت  نظام  وحدت  تک معنایی،  ویژگی  )که  زبان، 
بی نهایت  به طور  دلالت،  بازی  و  دامنه  می کند(،  تضمین 
گسترش می یابد )امرلینگ، 1400: 139(. هر متنی با ایجاد 
ابهام و تناقض، مرکز خود را فرو می پاشد و به جای یک معنا، 

شبکه ای از معانی ممکن را ارائه می دهد.

4. 2. ابهام و چندمعنایی
کید می کند و  دریدا بر جنبه های دیداری و شنیداری زبان تأ
استفاده می کند  تکرارشونده  واژگانی و هجاهای  از قطعات 
 Wood,( تا نشان دهد که زبان از معانی ثابت گریزان است
93 :2009(. دریدا می گوید این امر که »تک معنایی ذات یا 
به بیان بهتر، غایت زبان است. هیچ فلسفه ای به معنایِ دقیق 
کلمه، تاکنون از این ایدئال ارسطویی تخطی نکرده است ... 
چندمعنایی نیز تا جایی در زبان پذیرفته شده است که تعداد 
معناها متناهی و محدود باشد و مهم تر از همه این که معانی 
 )Derrida, 1982: 247( »از هم قابل تفکیک باشند 

ً
کاملا

معنایِ  یک  چیزی  اگر  که  است  سنتی  برداشت  آن  بیانگر 
حالی  در  این  ندارد؛  معنایی  هیچ  باشد،  نداشته  مشخص 
از  »تخطی  که  موضوع  این  بر  کید  تأ دریدا ضمن  که  است 
جدید  نشانه هایی  نمی شود،  رهنمون  زبان  از  بیرون  به  معنا 
خلق نمی کند، رمزگان ما را توسعه نمی دهد، اما با این کار 
آنها را تغییر می دهد« )Derrida, 1982: 257(. بر امکان 
کید می کند. بدین  ابهام و چندمعنایی به واسطۀ مرکززدایی تأ
شکل هر کلمه خصلتی استعاری می یابد و استعاره اساس 
است«  استعاری   

ً
اساسا »زبان  می دهد؛  تشکیل  را  زبان 

.)Derrida, 1976: 271(

3. انواع غیاب
آن  برای  می توان  اما  نیست،  آسان  چندان  غیاب  دسته بندی 

دو صورت کلی در نظر گرفت: غیاب اولیه و غیاب ثانویه.
حضور  ارتباطیِ  بسترِ  هر  از  خارج  در  اولیه  غیاب های 
مستقل  بوده،  قائم به ذات  غیاب ها  از  نوع  این  دارند.  وجود 
غیاب  حضورِ  نوع،  این   در  هستند.  حضور  حس  هر  از 
غیاب  این  نیست.  وابسته  صریحی  غیاب  به هیچ گونه 
و ...  اجتماعی، سیاسی  فرهنگی،  زمینۀ  در  درواقع می تواند 
یا  و  زیبایی شناسانه  دلایلی  به  بنا  که  باشد  داشته  ارجاعاتی 
کرده  آنها خودداری  بیان صریح  از  هنرمند  جامعه شناسانه، 

است )رجبی، 1397: 27(.
به عنوان  همیشه  که  هستند  آن هایی  ثانویه  غیاب های 
دلالت  حضور  به  آنها  می روند.  کار  به  حضور  از  حالتی 
می کنند،  تصدیق  را  ارتباطی حضور  بستر  می  کنند،  ضمنی 
ساختارهای شناخت شناسانه18 و هستی شناسانۀ19 خود را از 
آن به دست می آورند، و به مکان های حضور اشاره می کنند. 
آنها این تضاد و کشمکش پی درپی حضوروغیاب را حفظ و 

حتی تقویت می کنند )رجبی، 1397: 26(.
این گونه از غیاب را که محتوا بیش تر از طریق نشانگان 
قاب  درون  که  ارجاعی  به واسطۀ  و  می شود  مطرح  شمایلی 
وجود دارد، دیده، دریافت و درک می شوند، می توان در دو 

دسته مورد بررسی قرار داد:
غیاب  ارجاع  حالت،  این  در  یح:  صر ثانویه  غیاب  الف( 
ارجاعی درون متنی است که غیاب را در همان بستر اثر ارائه 
می کند. در این حالت بخشی از چیزی که آشناست، نهان 
شده است، یا حاضر نیست و یا ما امکان دسترسی به آن را 

نداریم و باید برای کشف یا تکمیل حضور آن بکوشیم.
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به  را  ارجاع غیاب  این حالت،  در  ثانویۀ ضمنی:  غیاب  ب( 
حوزۀ خارج از متن اثر می کشاند. وجود نشانگانی در متن 
که ذهن را به بیرون متن برای جست وجوی هدایت می کند 
گاهی  کنیم.  کامل  و  حاضر  را  غایب  وجه  طریق،  آن  از  تا 
از  ارائۀ نشانه هایی بر شخص غایب  با  و  به  صورت ضمنی 
صحنه یا دید مخاطب اشاره می گردد، همچون شبحی که در 
برابر یکی از اشخاص ظاهر می گردد و فقط او می تواند آن را 
می بیند و ما از طریق کنش ها و سخنانی که بیان می دارد از 

گاه می شویم. وجودش آ
نه   - محض  غیبت  از  می توان  فقط  دریدا،  نظر  به 
از  آن  در  که  هر چیز  غیبت  بلکه  آن چیز،  این چیز،  غیبت 
به عبارت دیگر،  گرفت.  الهام   - است  خبری  حضوری  هر 
و  اصل  از  اثر  یک  به این ترتیب  کرد.  ایجاد  را  اثری  می توان 

منشأ خود پنهان می شود )رضوانی، 1393: 43(.
الگوهای  واسازی  برای  آن  نویسندگان  و  ابزورد  درام 
و  ثابت  که  ابژه هایی  چون  متداول  عناصر  غیاب  و  رایج 
لایتغیر فرض شده اند؛ می کوشند تا غیبت را بر مسند نشانند 
تا از این مسیر بتوان به وجوه مغفول مانده در سازوکار رایج 

توجه و افق دیدی تازه تر را تجربه کرد.
به اعتقاد دریدا: »چون این نیستی ابژه محسوب نمی شود، 
به همین دلیل ابژه خاص یک اثر همواره شیوه ای است که در 
آن خود این نیستی به وسیلۀ ناپدید شدن و غیاب تعیین شده 
منشأ  پنهان کننده  امر  منزلۀ  به  اثر،  تعین  به  گذر  این  است. 
خود است. اما این اصل و منشأ فقط در امر مبدل و متغیر 

ممکن و قابل تصور است« )رضوانی، 1393: 43(.

4. تئاتر ابزورد
درون مایۀ اصلی اغلبِ آثار بعد از جنگ جهانی دوم، تنهاییِ 
و چیرگیِ  بیهودگیِ هستی  این جهان،  در  او  و غربت  آدمی 
وجود،  اصالتِ  به  قائل  نویسندگانِ  برخلاف  است.  دلهره 
تصدیقِ  ضمن  که  کامو21  آلبر  و  سارتر20  ژان-پل  همچون 
ساموئل  چون  نویسندگانی  می جنگند،  آن  با  زندگی  پوچی 
بیهودگی اش  و  هستی  با  مبارزه  برای  یونسکو  اوژن  و  بکت 

کوششی نمی کنند و آن را می پذیرند.
فلسفی  درون مایۀ  نه تنها  پوچی  میلادی،  پنجاه  دهۀ  در 
نمایش نامه ها بلکه جزئی از تاروپود آنها شد. در این دهه چند 
نمایشنامه نویس با تکنیک های متفاوت اما کم وبیش نزدیک 
به یکدیگر از لحاظ درون مایه های فلسفی و اجتماعی ظهور 

بی معنایی  بیان  به  آثارشان  در  نمایشنامه نویسان  این  کردند. 
و  با روش های غیر واقع گرا  و تصادف های مضحک زندگی 

شیوه های نامتعارفی پرداختند.
احساس  جهانی،  جنگ  از  بعد  نویسندگان  از  برخی 
می کردند این عقیده که مردم می توانند باعث تغییراتی خاص 
شوند، یک توهم بی رحمانه بوده است. گویی بشر در چنگ 
نیروهایی غیر انسانی گرفتار شده که کشمکش با آنها بی ثمر 
است. انگار وقایع مصیبت بار قرن بیستم -دو جنگ جهانی، 
رکود اقتصادی، تهدید به نابودی هسته ای، بیگانگی و انزوای 
زندگی مدرن- انسان را به وضعیت ناتوانی مطلق تنزل داده 
می داد  بازتاب  را  دیدگاه  این  آن،  درون مایۀ  که  درامی  بود. 
اغلب با عنوان تئاتر پوچی شناخته می شود، اصطلاحی که 
مارتین اسلین22 منتقد ابداع کرده بود )لتوین، 1397: 151 

.)150-
ساختارهای  از  برخی  واسازی  با  ابزورد  درام نویسان 
همچون  تقابل های  زدن  بر هم  و  درام نویسی  سنت  در  رایج 
حضوروغیاب، و نیز با بهره گیری از زمان دایره وار و غیر خطی 
در برابر زمان خطیِ رایج، به خلق صورتی متناسب با اهداف 
موارد  این  دقیق تر  بررسی  به  ادامه  در  کردند.  اقدام  خویش 

می پردازیم.

4. 1. واسازی درام سنتی
نفی  بر اساس  اغلب  هنری-ادبی  جریان های  و  مکتب ها 
درواقع  و  پیشین  جریان های  و  مکتب ها  ساختارشکنی  و 
شکل  آن(  عام  معنای  )به  واسازی  نوعی  با  گفت  می توان 

می گیرند. درام ابزورد نیز از این امر مستثنا نیست.
این احساس غوطه ور  بازماندگان جنگ جهانی دوم در 
بودند که جهان دچار فقر ادبی و فرهنگی شده و همگان تشنۀ 
فرو می پاشید  می بایست  همه چیز  تازه اند.  صدایی  شنیدن 
از  یکی  به عنوان  تئاتر  میان  این  در  می شد.  ساخته  نو  از  و 
شکل های هنری با تغییر و تحولاتی که در خود ایجاد کرد، 
  توانست زبان گویای این دوران از تاریخ سیاه زیست آدمی 

باشد.
یونسکو  اوژن  نظیر  تازه ای  نمایشنامه نویسان  ظهور  با 
ریخت  در هم  نمایش  سنتی  عناصر  همۀ  بکت،  ساموئل  و 
نیز  و  بکت  به زعم  پیوست.  وقوع  به  انقلابی  دراین بین  و 
یونسکو، علم و فلسفه خلأ ای پدید آورده اند؛ و چون غایت 
را  »هیچ«  بتواند  که  دارد  ارزش  هنری  است،  »هیچ«  کلی 
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بیان کند )هینچلیف، 1389: 83(.
در درام  ابزود با سنت شکنی در ساختار درام ارسطویی، 
بی جواب  داستان  و طرح  روایت  دربارۀ  کلیدی  پرسش های 
اصلی  داستانیِ  پرسشِ  سه  برای  نمی توان  دیگر  می ماند. 
تشخیص  و  کرد  ارائه  و کجا؟( جوابی روشن  کِی؟  )کی؟، 
کار  روایت  مکان  و  زمان  اهدافش،  اصلی،  شخصیت 

ساده ای نیست.
با  ابزورد،  تئاتر  سردمداران  به عنوان  بکت  و  یونسکو 
صندلی ها،  درس،  طاس،  آوازخوان  نمایشنامه هایِ  نگارش 
در انتظار گودو، آخر بازی و... و بعدها نویسندگانی همچون 
ضمن  داشتند،  قرار  دو  آن   آثار  تحت تأثیر  که  پینتر  هارولد 
کید  بر معناباختگی ارزش ها و سنت هایِ پیش از دو جنگ  تأ
جهانی، کوشیدند تجسم این موضوع را در تئاتر با واسازی 

و نمایش ناکارآمدی سنت هایِ درام ارسطویی نشان دهند.
درام ابزورد با برهم  زدن و واسازی ساختار و سنت هایِ 
و  آپاراتوس  آن ،  از  آشنایی زدایی  با  و  درام  دنیای  در  رایج 
را شکسته  رایج  دراماتیک  توسط سنت  هژمونی شکل گرفته 
و  زمانه  بیانگر  تا  داد  ارائه  خود  زمانۀ  با  متناسب  سبکی  و 
ارسطویی  درام  سنت های  ناکارآمدی  و  ناتوانی  نشانگر 
رابطۀ مخاطب  برهم زدن  با  دیگر  از سوی  این عمل  باشد. 
با صحنه و پیش فرض های پیشینی، آن توهم تصویر خیالین 
 سوژه ای که در این 

ً
پیشین را نادیده گرفته، مخاطب را نه صرفا

آپاراتوس شکل  می گیرد و تنها ناظر است، بلکه در مقام ابژه 
و سازنده می داند.

انتظار  در  مثلِ  آثاری  الگوهای دراماتیک سنتی در  نبود 
ایجاد  باعث  ماشینی  مستخدم  و  طاس  آوازخوان  گودو، 
ارتباطی جدید بین مخاطب و اثر نمایشی می گردد و دیگر 
نیست.  سنتی  درام های  از  ناشی  انتظارات  تحققِ  از  خبری 
از ساختار  ناشی  آپاراتوس  به  توجه  با  پیش تر  مخاطبانی که 
برای دریافت مفاهیم   سوژه ای 

ً
اثر صرفا برابر  درام سنتی در 

الگویِ  با  اکنون  بودند،  شده  مشخص  و  طراحی  پیش  از 
جدیدی مواجهه شده اند.

درام های ابزورد ضمن آشنایی زدایی از جایگاه مخاطب، 
و آن تجسم خیالینی که مخاطب از ارتباط خود با اثر نمایشی 
داشت، این امر را ایجاب می کند تا خود مخاطب در ساخت 
و شکل دهی به ساختار جدیدی که اثر ارائه می کند و مفاهیم 

منبعث از آن مشارکت کند.

4. 2. غیاب شخصیت
شخصیتی  حضور  بر  که  درام نویسی  کهن  سنت  برخلاف 
ابزورد  درام های  در  می شد،  کید  تأ صحنه  بر  منفعل  حتی 
و  فعال  کنشگر،  که  آن،  کلاسیک  معنای  در  شخصیت  از 
و  خواسته ها  او،  محور  حول  درام  دنیای  و  باشد  پیش برنده 

کنش ها و کشمکش هایش باشد، خبری نیست.
که  مواجهیم  شخصیتی  غیاب  با  درام ها  از  این گونه  در 
یا سایر افراد نمایش منتظر حضور او بر صحنه و خروجش 
از  سخن  یا  و  گودو  انتظار  در  نمایشنامۀ  مانند  غیاب اند  از 
شخصی مطرح می گردد که هیچ ربطی به دنیایِ تعریف شدۀ 
آوازخوان طاس در  مانند شخصیت مجهولِ  ندارد،  آن درام 
که  است  از شخصی  یا سخن  و  آوازخوان طاس  نمایشنامۀ 
در  قتل ها  سفارش دهندۀ  مانند  نمی دانیم  مورد ش  در  هیچ 

نمایشنامۀ مستخدم ماشینی.

4. 3. غیاب معنای مشخص
تحقق  شرایط  و  زبانی  بازی  با  متناسب  معنا  اعتبار  معیار 
گفتمان و زبان است. در درام ابزورد معنا متناسب با شرایط 
خاص این درام و بازی های زبانی که ویژگی خاص آن است 
 با کلمات بازی می شود و 

ً
محقق می شود. در این گونه دائما

معنا به تعویق می افتد و یا با تردید مواجهه می شود. چنان که 
آن  از  معنا  به تعویق افتادن  باب  در  خود  توضیح  در  دریدا 
در  دائمی  چرخه ای  در  که  می کند  یاد  زبانی  بازی  نوعی  با 

معادل های زبانی در گردش است.
در جهان تصویرشده در درام های ابزورد که فرمی مدور 
روابط  شخصیت محوری،  مشخص،  موقعیتی  فاقد  و  دارد 
علت و معلولی، اوج و فرود، و زبانی و دیالوگ های ناتوان از 
برقراری ارتباط است، تصور چیزی به عنوان مفهوم و مقصود 
ایهام است و دست یابی به آن  ابهام و  از  در هاله و لفافه ای 
نامحتمل می نماید، زیرا در جهانی فاقد سازوکاری منطقی، 

وجود معنای مشخص دور از ذهن می نماید.

4. 4. غیاب زمان خطی و اوج گاه سنتی
درام  سنت های  واسازیِ  به  توجه  با  ابزورد  درام هایِ  در 
ارسطویی، مفاهیمی مثل زمان نیوتنی یا همان زمان خطی، 
رنگ باخته است و با توجه به بهره گیری از فرم چرخشی، شاهد 
شکسته شدن منطق زمانی هستیم. با واسازی زمان  خطی و 
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روند آن، نمایشنامه های  ابزورد گونه ای از زمان را ایجاد می کنند 
که متناسب با دنیایی است که به دنبال خلق آن هستند؛ دنیایی 

که در آن شاهد غیاب قواعد منطقیِ رایج هستیم.
برخلاف دیدگاه ارسطو دربارۀ طرح های سنتی که دارای 
اوج گاه هستند و از نظر فنی پیچیده دانسته می شوند، طرح  
داستانی آثار ابزورد، به خصوص آثار بکت، ساده است. در 
استفاده  دیگری  ارزش های  از  عواطف  تهییج  برای  آثار  این 
هستند.  آن  فاقد  سنتی  اوج گاه های   

ً
معمولا که  است  شده 

پروتاگونیست  نمی توان  ندارد،  وجود  اوجی  نقطۀ  ازآنجاکه 
را از آنتاگونیست تشخیص داد و نیز هیچ راهی وجود ندارد 
که بتوان تعیین کرد کدام بخش های نمایشنامه، نشان دهندۀ 
هستند  کاتاس تاسیس25  و  اپی تاسیس24   ، پروتاسیس23 

)مارک چمرز، 1394: 167(.
اجتماعی  شرایط  ماحصل  که  ابزورد  درام  به این ترتیب، 
درام  واسازی  با  است  دوم  جهانی  جنگ  از  پس  سال های 
سنتی، شرایط را برای شکل گیری گونه ای از درام متناسب با 
قالب  در  با غیاب  آن  در  که  درامی  مهیا می سازد.  زمانه اش 
مشخص،  معنای  شخصیت،  غیاب  چون  متفاوتی  اشکال 

زمان خطی و اوج گاه سنتی مواجه هستیم.

5. آواز خوان طاس
اثر  نخستین  طاس  آوازخوان  تک پرده ای  نمایشنامۀ 
فرانسویِ  نویسندۀ  و  نمایشنامه نویس  یونسکو،  اوژن 
فرانسه  آوانگارد  تئاتر  نمایندۀ  بارزترین  و  رومانیایی الاصل 
از  درعین حال،  طاس  آوازخوان  است.  میلادی  دهۀ50  در 
وی  که  است  یونسکو  نمایشنامۀ  ساده ترین  جهات  بسیاری 
آن را در سن 36 سالگی نوشت. یونسکو با نامیدن اثر خود 
رواییِ  انسجامِ  نوع  هر  فاقد  که  نمایش  ضد  فرعیِ  عنوان  با 
و  سنتی  درام  ضد  بر  زبان،  از  انتقاد  علاوه بر  است،  مألوف 
قرار دادهای آن شورید. این نمایشنامه از شش پرسوناژ شامل 
خانم و آقای اسمیت، مری )کلفتِ خانه(، آقا و خانم مارتن و 
 آن در یک اندرونی 

ِ
مرد آتش نشان تشکیل شده است که وقایع

به سبک اندرونی های طبقۀ مرفه انگلستان می گذرد.

5. 1. واسازی درام سنتی
درواقع هم  نمایش«،  فرعیِ »ضد  عنوان  با  آوازخوان طاس 
یک ضد نمایش بود و به معنای دقیق کلمه نقدی بر خود تئاتر 
و همین طور هم جامعه ای مردۀ آن دوره. در این نمایشنامه، 

مشخص کردن جایگاه هرکدام از عناصر هفت گانۀ پی رنگ 
این  چنان  نمایشنامه،  این  درحقیقت  است.  سختی  کار 
عناصر را از یکدیگر جدا کرد که یونسکو آن را »ضد نمایش« 

نامید )لتوین، 1397: 40(.
معتقد  نمایشنامه  ساختمان  و  ساختار  باب  در  یونسکو 
تا  اول  از  باید  که  است  ساختمانی  هم  »نمایشنامه  است: 
که  است  این  خصوصیتش  بایستد.  خود  پای  روی  آخر 
چیزی جز رمان یا موعظه یا درس یا خطابه یا چکامه باشد، 
و  درس  بلکه  نیست،  نمایشنامه  دیگر  صورت  این  در  زیرا 
خواهد  مشتبه  آنها  با  و  است  غیر ذلک  و  موعظه  و  خطابه 
 همان چیزی است که سایر 

ً
شد. درحقیقت، نمایشنامه عینا

چیزهای غیر نمایشی نیستند« )نجفی، 1389: 266(.

5. 2. مرکززدایی
یا  روایت  که  ندارد  مرکزی  عنصر  هیچ  طاس  آوازخوان 
ساختار آن را سازمان دهد. داستان نه آغاز مشخصی دارد، 
نه نقطۀ اوج و نه پایان واضح. یونسکو با انکار ساختار سنتی 
باعث شده  متن  برای  ثابت  معنایی  درام و حذف یک مرکز 

است تا معنا در متن پراکنده و چندگانه گردد.

5. 3. غیاب ساختار دراماتیک کلاسیک
 مستمسکی برای بازی بازیگران است، از کمدی 

ً
متن صرفا

 
ً
شروع کردن و به سمت تشدیدی تدریجی رفتن. متن صرفا
)اسلین،  تشدید  این  برای  است  بهانه ای  است،  دستاویز 
روایتگر  صحنه  یازده  در  طاس  آوازخوان   .)208  :1399
به  راه  که  است  بی سروته ای  کلامی  مشاجرات  و  دیالوگ ها 
نمایش  افراد  نمی برد و هرکسی می توانست جای  مقصودی 
این دیالوگ ها را بازگو کند و حتی جای گویندگان را تعویض 
کرد، چنان که در پایانِ نمایش به نقطۀ آغاز خود بازمی گردد 
شاهد  نه  شود.  شروع  مارتن  خانوادۀ  با  می تواند  بار  این  و 
نقطۀ اوجی هستیم، نه تعلیقی رخ می دهد، و نه حتی هدف 

محوری یا کشمکشی برای نیل به آن هدف وجود ندارد.

5. 4. غیاب شخصیت
تئاتر کلاسیک، با اهمیت و اعتباری که برای شخصیت ها و 
در  این ویژگی  قائل است، مشخص می شود.  زبان گفتاری 
فردیت  از  یونسکو  پرسوناژ های  ندارد.  وجود  یونسکو  تئاتر 
پیوسته  یکدیگر  به  نه  نیستند،  برخوردار  مشخصی  بسیار 
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نقش مفهوم غیاب در خلق درام ابزورد با تکیه بر نظریۀ واسازی )مطالعۀ موردی نمایشنامه های ...▫ امیررسول شریفی، بهرام جلالی پور ▫ صفحات 35 تا 50

تیپ های  به  متمایل  بیش تر  تغییر ناپذیر،  نه  و  مرتبط اند  و 
اجتماعی نامشخصی هستند که می توانند به یکدیگر تبدیل 

و تعویض شوند )کامیابی  مسک، 1395: 97(.
آد م های  طاس،  آوازخوان  نمایشنامۀ  اشخاص 
دنیای  شناخته شدۀ  شخصیت های  قامت  در  تعریف شده ای 
درام نیستند و گذشته ای ندارند. آنها آدم های ساده و طبیعی ای 
مطرح  را  اجتماعی  انتقادهای  که  هستند  تیپ  چند  حد  در 
می کنند و نمادها و نشانه ها در توضیح آنها نقشی عمده  دارد. 
این امر چنان است که در صحنۀ نخستِ نمایشنامه در تشریح 
خانوادۀ اسمیت آمده است: »آقایِ اسمیت انگلیسی. توی مبلِ 
انگلیسی و با دمپایی هایِ انگلیسی، پیپ انگلیسی می کشد و 
یک روزنامۀ انگلیسی می خواند. نزدیک شومینۀ انگلیسی با 
البته  و  انگلیسی و یک سبیل کوچک خاکستری  یک عینک 
انگلیسی...« )یونسکو، 1391: 47(. در توضیح باقی افراد نیز 
 به نام گذاری آنها اکتفا 

ً
درام پا را از این فراتر نمی گذارد و صرفا

ن، آتش نشان و خدمتکار. هرچند برای 
َ
می کند: آقا و خانم مارت

آنها ویژگی و خصایصی سطحی را نیز در نظر می گیرد.

5. 5. فرم چرخشی )بازگشت به نقطۀ صفر(.
از  وارونه  شکل  به  که  دارد  دایره وار  فرمی  طاس  آوازخوان 
زمان حال به گذشته می رسد و به وضعیت اولیه بازمی گردد، 
به نقطۀ صفری که از آنجا کنش پیشین بیهوده به نظر می آمد 
و آنچنان که رخ دادن و نداشتن فرقی نداشت. نمایش با همان 
گفت وگویی که آقا و خانم اسمیت آغاز کرده بودند، یا این بار 
از دهان آقا و خانم مارتن )یا باز از دهان خود آن ها، هرجور 

که میل کارگردان باشد( پایان می گیرد.
واقعی  زندگی  درواقع  که  نمایشنامه  این  شخصیت های 
حرف  فقط  است،  مفهومی  و  معنا  هر گونه  از  عاری  آنها 
می زنند برای آن که چیزی گفته باشند. به همین دلیل نیز در 
آقا و خانم مارتن همان حرف های خانواده  نمایشنامه  پایان 
می شوند.  ظاهر  آنها  نقش  در  و  می کنند  تکرار  را  اسمیت 
بیانگر  درحقیقت  یونسکو  نمایشنامۀ  در  تسلسل  دورِ  این 

معناباختگی، بی هدفی و پوچی زندگی است.
وقایع در روندی جانشینی بر اساس احتمال و ضرورت 
حذف  معلولی  و  علت  استدلال  بنابراین  نمی روند،  پیش 
دیدگاهی  چرخشی  پی رنگ  است؛  این  نکته  می شود. 
پوچ گرایانه به زندگی را نشان می دهد )لتوین، 1397: 40-

.)39

6. 5. زمان غیر خطی
یکی از روش هایی که یونسکو برای واسازی درام ارسطویی 
استفاده می کند، شکستن الگوی زمانی است. در فرم دایره وار 
و چرخشیِ آوازخوان طاس زمان به عنوان یک کمیّتِ  بُرداری 

و خطی رنگ می بازد و چندان قابل اتکا نیست.
در صحنۀ اول مادام اسمیت می گوید: »خب، ساعت نه 
شد« )یونسکو، 1391: 47(، درحالی که صدای ضربه های 
به  و  نمی کند  پیروی  مشخص  منطقی  از  دیواری  ساعت 
ترتیب 7، 3، 5 و 2 مرتبه به صدا درمی آید. در صحنۀ دوم 
ن 

َ
ماری خدمتکار خانوادۀ اسمیت از قرار شام با خانوادۀ مارت

اسمیت  قبل خانوادۀ  صحبت می کند درحالی که در صحنۀ 
شام خورده بودند.

مادام اسمیت: اوه، بله بله. منتظرشون بودیم. و خیلی هم 
گرسنه مون شده بود. چون خبری ازشون نشد، داشتیم شامو 

بدون اونا شروع می کردیم... )یونسکو، 1391: 55(.
سرزده  از  اسمیت  مادام  هفتم  صحنۀ  در  درحالی که، 

رسیدن مهمان ها و نداشتن قرار قبلی حرف می زند.
مادام اسمیت: ... وقتی فهمیدیم که شما اون قدر لطف 
دارید که می خواین سرزده و بدون وقت قبلی ما رو از دیدن 
بپوشیم  لباس شبمونو  تا  بالا  رفتیم  کنین،  خودتون مشعوف 

)یونسکو، 1391: 65(.

5. 7. غیاب رخداد مهم و یا پیش برنده
یونسکو برای واسازی انتظارات تماشاچیان، نمایشنامه ای 
را بروی صحنه آورده است که در آن هیچ ماجرا و رویدادی 
و  تغییرند  در   

ً
دائما آن  شخصیت های  نمی دهد،  رخ  مهم 

مکانیسم یا سازو کاری که حوادث را به پیش می راند بر یک 
مبنای »پوچ گرایانه« استوار است.

کلمه  دقیق  معنای  به  صحنه  یازده  در  طاس  آوازخوان 
نقدی بر خود تئاتر و همین طور جامعه ای مردۀ آن دوره است. 
و  نمایشی است که دیالوگ ها  به معنایِ واقعی ضد  اثر  این 
مشاجرات کلامی بی سروتهی آن راه به مقصودی نمی برد و 
دورِ تسلسل اثر، درحقیقت بیانگر معناباختگی، بی هدفی و 

پوچی زندگی است.

5. 8. ابهام و چندمعنایی
در این اثر، هیچ معنایِ قطعی یا روشنی وجود ندارد. حتی 
عنوان نمایشنامه که اشاره ای به »آوازخوان طاس« دارد، در 
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 بی ارتباط و مبهم باقی می ماند. این ابهام، ساختار 
ً
متن کاملا

معنایی را زیر سؤال می برد و متن را به فضایی برای تفسیرهای 
گوناگون تبدیل می کند.

5. 9. بازیِ زبانی
مجموعه ای  به  و  شده  جدا  خود  ارتباطی  ابزار  از  زبان 
تقلیل می یابد. گفت وگوهای  از عبارات مکانیکی و بی معنا 
تکرار،  از  سرشار  مفاهیم،  انتقال  به جای  شخصیت ها 
از معنای  که  زبان  این  کلیشه های روزمره است.  و  تناقض، 
خود تهی شده، به ایدۀ دریدا دربارۀ لغزش دائمی معنا اشاره 
دارد؛ یعنی زبان نمی تواند حقیقتی ثابت یا مرکزی را منتقل 
و  معنا  به  دسترسی  امکان  کردن  فراهم  به جای  زبان  کند. 
میان  فاصله  که  نشانه هاست  بازی   

ً
صرفا ارتباط،  برقراری 

شخصیت ها را افزایش می دهد.
شخصیت ها جملاتی بی ربط و مکانیکی را بیان می کنند که 
هیچ حضور معنایی یا عاطفی ندارند. برای مثال، مکالمه های 
آقای اسمیت و خانم اسمیت حول موضوعاتی بی اهمیت مانند 
غذای شام یا اخبار بی ربط می چرخد. این بازی نشانه ها تأکید 

 در حال فرار است.
ً
می کند که معنا در غیاب حضور دائما

5. 10. تعویق معنا
زندگی  در  را  مفهوم  و  معنا  شخصیت ها تلاش می کنند 
شکست  همواره  اما  بیابند،  خود  گفت وگوهای  یا  روزمره 
بی ربط،  عبارات  بی سرانجام،  گفت وگوهای  می خورند. 
به  معنا همواره  که  نشان می دهد  ارتباط  ایجاد  در  ناتوانی  و 

تعویق می افتد و هیچ گاه دست یافتنی نیست.

6- در انتظار گودو
در  داشت،  زمانی  تقدم  یونسکو  طاس  آواز خوان  اگر 
انتظار گودو )1953( از ساموئل بکت بود که مضمون و شیوۀ 
 :1389 )هینچلیف،  بخشید  جهانی  ابعادی  را  ابزورد  درام 
نمایشنامه نویس  و  رمان نویس، شاعر  بکت،  87(. ساموئل 
به  واسطۀ  که  ا ست  ابزوردی  نویسندۀ  نخستین  ایرلندی، 
اجرای نمایشنامۀ در انتظار گودو هم او و هم تئاتر ابزورد، به 
شهرت جهانی دست یافتند. دو مضمونِ کلی در آثار بکت 
عبارت اند از: دشواری پیدا کردن معنا در جهانی که دائم در 
معرض تغییر است، و نارسایی زبان در رساندن یا رسیدن به 

حقایق معتبر )هینچلیف، 1389: 81(.

6. 1. واسازی درام سنتی
چیدمان  می شکند،  را  طبیعت گرایانه  قالب های  بکت  تئاتر 
را  مخاطب  درنتیجه،  و  می ریزد  درهم  را  صحنه  کلاسیک 
باز می دارد  روایت  شبه طبیعیِ  فضای  در  حضور  حس  از 
فرم های  با درهم شکستن  درواقع بکت   .)9 )بلوم، 1396: 
به  ورود  و  مرسوم، چیدمان کلاسیک صحنه  طبیعت گرایانۀ 
عرصه های نو، دنیایی خلق می کند که نیندیشیدنی و ناگفتنی 

است.
مانند  درام،  سنتی  قواعد  بکت  گودو«،  انتظار  »در  در 
را  معنادار  و کنش  روایت خطی، شخصیت پردازی روشن، 
از بین می برد. این نمایشنامه نه نقطۀ آغاز مشخصی دارد و 
تکرار  از  بی پایان  حلقه ای  در  شخصیت ها  قاطع؛  پایانی  نه 
گرفتار هستند. این ساختار غیر معمول نشان دهندۀ بی ثباتی 

کید می کند. زبان و معنا است که دریدا بر آن تأ

6. 2. مرکززدایی
در این نمایشنامه ، هیچ عنصر مرکزی وجود ندارد که بتواند 
که  گودو،  حتی  دهد.  نظم  خود  پیرامون  را  عناصر  سایر 
به عنوان نقطۀ تمرکز فرضی نمایش عمل می کند، درنهایت 
حضوری غایب و توهمی است. نمایشنامه با نفی مرکزیت، 

به نوعی خلأ معنایی و ابهام دست پیدا می کند.

6. 3. غیاب پی رنگ و شخصیتِ مرکزی
قید  دیگری،  ابزورد  نمایشنامه نویس  هر  از  بیش  بکت 
رخ  چیزهایی  گودو«  انتظار  »در  در  است.  زده  را  پی رنگ 
این  نمی سازند؛  قصه  یا  پی رنگ  رخدادها  این  اما  می دهد 
بر  مبنی  بکت،  درون  یافتِ  از  هستند  تصاویری  رخدادها 
نمی افتد.  اتفاق   

ً
واقعا انسان هیچ چیز  دایرۀ وجود  در  این که 

کل نمایش تصویر شاعرانۀ پیچیده ای است متشکل از طرح 
پر تعقیدی از تصاویر و درون مایه های فرعی که مثل تم های 
پیچیدۀ  تصویر  این  درهم تنیده اند؛  موسیقیایی  تصنیف  یک 
خوش ساخت،  نمایش های  از  بسیاری  برخلاف  شاعرانه، 
نمی خواهد گسترش خطی داشته باشد بلکه می خواهد تأثیر 
ذهن  در  را  احساسی  و  ایستا  موقعیت  یک  پیچیدۀ  و  کلی 

مخاطب بر جای ندهد )اسلین، 1399: 445-6(.
و  شخصیت  قراردادی  مفاهیم  فاقد  گودو  انتظار  در 
پی رنگ است، یعنی نه پی رنگ مشخصی دارد و نه شخصیتی 
به معنای متعارف آن، زیرا بدون شخصیت پردازی و پی رنگ 
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حضور  انتظار  در  شخصیت ها  می پردازد.  محتوایش  به 
گودویی هستند که نمی دانند کیست. »گودو، که هرگز ظاهر 
نمی شود، نمادی از یک "لوگو" یا منبع غایی معناست که از 
دسترس خارج است. این غیاب و بی معنایی، انسجام سنتی 
 Karmakar, 2014:( می کشد«  چالش  به  را  متافیزیکی 
11940(. غیاب شخصیت گودو در این نمایش، نمادی از 
مفاهیم دریدا مانند نقد حضور متافیزیکی و تفاوط به مثابه 
به تعویق افتادن معنا و تحقق آن است. گودو، که هرگز ظاهر 
از  که همواره  معناست  غایی  منبع  از یک  نمادی  نمی شود، 

دسترس فراتر است.
ولادیمیر و استراگون، لاکی و پوتزو شخصیت نیستند، 
شبیه  بیش تر  انسان اند؛  اساسی  نگرش های  تجسم  بلکه 
شرافت ها و رذالت های تشخص یافته در نمایش های مذهبی 
قرون وسطا یا نمایش های اسپانیایی موسوم به مورالیته هستند، 
آنچه در این نمایش ها جریان دارد وقایعی با آغاز مشخص و 
پایان مشخص نیست، بلکه انواعی از موقعیت هاست که تا 

ابد تکرار می شود.

6. 4. غیاب موقعیت
انتظار گودو داستان نمی گوید، موقعیتی ایستا را بررسی  در 
این  نمایشیِ  موقعیت   .)52  :1399 )اسلین،  می کند 
انتظار  و  غیاب  بر  مبتنی  موقعیتی  بر مبنای   

ً
نمایشنامه صرفا

برای تحقق حضور شکل گرفته است؛ امری که هرگز محقق 
تغییری جزئی در دو صحنۀ  تنها شاهد تحول و  نمی شود و 
نمایش هستیم. تفاوت های ظاهری ای که در پرده اول با پرده 
کیدی است بر همسانی اساسی   تأ

ً
دوم شاهد هستیم، صرفا

که  است  همان  بیش تر  شود،  عوض  بیش تر  هرچه  شرایط؛ 
رخدادی  و  دراماتیک  تحرک  غیاب  بر  یکسانی  همین  بود. 

چشم گیر صحه می گذارند.

6. 5. فرم چرخشی )مدوّر(
آثار بکت به سقوطی می ماند که هر دم مکرر می شود و هرگز 
آغاز خود  نقطۀ  به  تا  نمایش شروع می شود  نمی یابد.  پایان 
می دهیم«  ادامه  بااین حال  و  است  آغاز  در  »پایان  بازگردد: 
ولی  زدن  درجا  دائمی  بازی   .)105  :1390 )مخصوصی، 
ادامه دادن: پردۀ دوم در انتظار گودو در همان زمان و همان 
مکان اولیه رخ می دهد و تکرار همان موقعیت اولیه است، 
اندک. درواقع شاهد تکرار حوادث یکسان  تغییراتی  با  البته 

و  دور  دچار  گویایِ  امر  همین  و  هستیم  متناوب  به صورت 
تسلسل شدن و تکراری یأس آور است. انتهای پرده اول و دوم 
مثل هم است، فقط جای ولادیمیر و استراگون عوض شده 

است. انتهای پرده اول:
استراگون: خوب، بریم؟

ولادیمیر: آره، بریم.
]حرکت نمی کنند[ )بکت، 1387: 97(.

انتهای پرده دوم:
ولادیمیر: خوب، بریم؟

استراگون: آره، بریم.
]حرکت نمی کنند[ )بکت، 1387: 159(.

ساختاری  و  بی پایان  تکرارهای  ایجاد  با  نمایشنامه 
دورانی، نقدی بر ساختارهای قطعی و نهایی بودن معنا ارائه 
محسوب  دریدا  واساختاری  دنیای  از  بخشی  که  می دهد، 
در  نمایشنامۀ   .)Karmakar, 2014: 11937( می شود 
انتظار گودو، در پایان چنان حس انتظاری ایجاد می کند که 
گویی قرار است روز دیگری از راه برسد و ما همچنان شاهد 
کوشش بیهوده آنها در انتظار برای آمدن گودو باشیم چنان که 
با عالمی اسطوره ای مواجه هستیم. چنان که »به نظر  گویی 
میرچا الیاده زمان در عالم اسطوره دایره وار و دورانی است نه 

مستقیم« )الیاده، 1380: 8(.

6. 6. غیاب اوج گاه
نمایشنامه با این جمله  که »نمی شود کاری کرد« شروع، و با 
همین حالت یعنی عدم انجام کاری، پایان می یابد. درواقع 
انفعال و  کل جریان درام بین این دو دیالوگ که دربردارندۀ 

ناتوانی در انجام کاری است، رخ می دهد. اولین دیالوگ :
نمی شه  کاری  هیچ  می شود[  تسلیم  ]دوباره  استراگون: 

کرد )بکت، 1387: 29(.
آخرین دیالوگ ها:

ولادیمیر: خوب، بریم؟
استراگون: آره، بریم.

]حرکت نمی کنند[ )بکت، 1387: 159(.
به همان وضعیت  بازگشت  و  فرم مدور  دیگر،  از سوی 
اشخاص  ویژگی  و  موقعیت  در  جدی  تحولی  بدون  اولیه 
نمایش، از ایجاد نقطۀ اوج جلوگیری می کند و امکان تحقق 
و لزوم وجود و تحققش با توجه به ساختار سنت شکنانۀ اثر 

الزامی را ایجاد نمی کند.
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6. 7. زبان و ناتوانی در معناسازی
بکت زبان را به عنوان ابزاری ناکارآمد برای برقراری ارتباط 
اغلب  استراگون  و  ولادیمیر  گفت وگوهای  می دهد.  نشان 
تکراری، بی معنا و متناقض هستند. در این نمایشنامه، زبان 
پر کردن سکوت  برای  به مکانیسمی  ارتباط،  ایجاد  به جای 
که  نشانه ها  از  بی پایان  شبکه ای  همچون  می شود  تبدیل 

ناتوانی آن در بیان معنا آشکار می شود.

6. 8. انتظار: غیاب بی سرانجام و تعویق معنا
محقق  که  انتظاری  مواجهیم،  انتظار  با  ما  اثر  عنوان  در 
خود  می افتد.  تأخیر  به  آن  تحقق  پیوسته  به طور  و  نمی شود 
در  که  غیابی  است،  غیاب  مفهوم  دربرگیرندۀ  انتظار  عنوانِ 
به همراه دارد.  نبودن را  انتظار و عدم حضور و  خود مفهوم 
این  و  است  چشم انتظار  همیشه  »انسان  می نویسند:  بکت 
خصلت اوست: شب، منتظر آفتاب است و روز منتظر شب. 
از  هیچ وقت  پایان.  بدون  است،  باطلی  تسلسل  دور  این  و 
را  چیزی  چه  انتظار  این ها  یا  کیست  گودو  نپرسیدم  خودم 
 .)748  :1386 )ارزنده نیا،  انتظار«  خود  فقط  می کشند. 
انتظاری کسی که نمی دانیم کیست و چیست؟ چرا باید بیاید 
بلکه  نیست  نمایش گودو  بنابراین، موضوع  نمی آید؟  و چرا 
انتظار است، کنش انتظار به عنوان جنبه ای خاص و اساسی 

از وضعیت بشری )اسلین، 1399: 56(.
اما این  انتظار در مرکز روایت قرار دارد،  هرچند مفهوم 
انتظار هرگز به نتیجه نمی رسد. گودو هیچ گاه نمی آید و حتی 
او  باید منتظر  یا چرا  او چه کسی است  روشن نمی شود که 
بود. انتظار حس تعلیق و تعویق را به همراه دارد، آنچه دریدا 

کید دارد. نیز بر آن در تحقق معنا و مدلول تأ
دریدا معتقد است که معنا همواره در حال تعویق است 
می تواند  نمایشنامه  این  نمی رسد.  نهایی  نقطۀ  به  هیچ گاه  و 
ایده در نظر گرفته شود؛ جایی که  این  از  به عنوان تجسمی 
نوعی  در  شخصیت ها  و  است  غایب  همواره  )گودو(  معنا 

تعلیق معنایی باقی می مانند.
انتظار کشیدن عملی دوپهلو است: از یک سو تجسمی 
تحمل  و  هویت  قوام  نشانگر  که  است  قهرمانان  عملی  از 
انتظار است و از سوی دیگر چیزی احمقانه و توهم زبانی 
را به تصویر می کشد. در اینجا اما خبری از قهرمانی نیست، 
ولادیمیر و استراگون ناچارند به بودن و انتظار کشیدن چراکه 

چاره ای جز انتظار ندارند.

تکرار  به  محکوم  و  بی سرانجام  شخصیت ها  تلاش 
موهوم  و  بی ثبات  جهان  در  معنا  یافتن  برای  شخصیت ها 
تصویر شده در اثر، با توجه به نظریات دریدا، بر پیچیدگی ها 
مقصودی  و  معنا  تحقق  غیاب  و  متن  چندمعنایی های  و 

مشخص در قالب انتظار گودو، تمرکز می کند.
اما  انتظار گودو چیزهایی رخ می دهد  در  نمایشنامۀ  در 
موقعیتی  شاهد  نمی سازند.  قصه  یا  پی رنگ  رخدادها  این 
ایستا هستیم، چنان که نمایش در همان جایی به پایان می رسد 
که شروع می شود. غیاب گودو به عنوان شخصیتِ محوری 
که هرگز حاضر نمی شود در خود مفهوم انتظار و عدم حضور 

و نبودن را به همراه دارد.

7. مستخدم ماشینی
هارولد پینتر، نویسنده ای انگلیسی است که از سال 1957 
او  آثار  در  آورد.  روی  نمایشنامه نویسی  به  به طورجدی 
هنرمندان  تأثیر  و  کافکایی  دربستۀ  جهانِ  نوعی  می توان 
ابزوردی همچون بکت و یونسکو را دریافت، چنان که »خود 
شروع  در  بکت  و  کافکا  تأثیر  به  مصاحبه هایش  در  پینتر 
نمایشنامه نویسی اش اذعان داشته است« )پینتر، 1392: 9( 
اما جنبه متمایز کار او با دیگر هنرمندان ابزورد، استوار بودن 
نوعی  گاهی  چنان که  است،  واقعی  زمینه های  بر  پینتر  آثار 

رئالیسم اجتماعی در آثارش به چشم می خورد.
و  بی رحمانه  »دقت  پینتر  کارهای  اصلی  درون مایه های 
فوق العاده در بازآفرینی ادات صَرف و بی سر و ته بودن گفتار 
بوی  و  رنگ  به تدریج  که  معمولی  موقعیت های  روزمره؛ 
گاهانۀ  آ حذف  و  می گیرند؛  خود  به  معما  و  هراس  تهدید، 

توجیه یا انگیزه کنش« هستند )اسلین، 1399: 256(.
»دو  دربارۀ  تک پرده ای  نمایشنامه ای  ماشینی  مستخدم 
آدمکش حرفه ای است که سازمان اسرارآمیزی استخدامشان 
کرده تا به اطراف و اکناف کشور بروند و بعضی از کارمندان 
259(. داستان این  سازمان را ترور کنند« )اسلین، 1399: 
دو آدمکش در زیرزمینی رخ می دهد که تنها راه ارتباطی آن  
مستخدم  همان  یا  غذا  بالابر  یک  طریق  از  بیرون  جهان  با 

ماشینی است.

7. 1. ابهام در هویت و اقتدار
نمایشنامه با دو شخصیت اصلی، گاس و بن، آغاز می شود 
منتظر  زیرزمینی  اتاق  یک  در  قاتل حرفه ای  دو  به عنوان  که 
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و  هویت  هستند.  مأموریتشان  انجام  برای  دستور  دریافت 
به  نظر  ابتدا مبهم است. گاس  از  جایگاه این دو شخصیت 
و  سؤالات  اما  می کند،  بازی  را  زیردست  نقش  که  می رسد 
رفتار او گاهی اقتدار بن را به چالش می کشد. بن در ظاهر 
مسلط و فرمانده است، اما به شدت به دستوراتی که از منبعی 
باعث  ابهام  این  است.  وابسته  می کند  دریافت  ناشناس 
می شود که سلسله مراتب اقتدار در متن ثابت نباشد و مدام 

جابه جا شود.

7. 2. حضور و غیاب
ناشناس  دستورهای  نمایشنامه،  در  کلیدی  عناصر  از  یکی 
است که از طریق یک دستگاه ماشینی ارسال می شوند. این 
دستگاه به عنوان واسطه ای میان شخصیت ها و مرجع قدرت 
یک  غیاب  دستورات،  و  دستگاه  این  حضور  می کند.  عمل 
در  هرگز  قدرت،  مرجع  می دهد.  نشان  را  مقتدر  شخصیت 
صحنه حضور ندارد و همین غیاب، منبع اصلی اضطراب و 

ابهام شخصیت هاست.
نشان  واسازانه  سبک  به  حضوروغیاب،  میان  بازی  این 
می دهد که قدرت، همواره در جای دیگری است و هیچ گاه 
نمی توان آن را به طور کامل درک یا مشاهده کرد. این غیاب 
گودو  انتظار  در  نمایشنامۀ  در  گودو  غیاب  به  بی شباهت 
نیست، شخصیتی که انتظار آمدن و حضورش هرگز محقق 

نمی شود.

7. 3. تفاوط و تعویق در معنا
از ویژگی های بارز آثار پینتر که در این اثر نیز دیده می شود 
»بازگشت به بعضی از عناصر اولیه نمایش است، به تعلیقی 
که عناصر ابتدایی تئاتر ناب پیشاادبی ایجاد می کنند: صحنه، 
دو نفر، در؛ تصویری شاعرانه از ترس و انتظاری نامشخص« 

)اسلین، 1399: 256(.
واژگان و کنش ها در نمایشنامه به طور مداوم معنای خود 
را به تعویق می اندازند. مکالمات روزمره گاس و بن )مانند 
نظر  به  بی ربط  اول  نگاه  در  آشپزی(  لوازم  درباره  صحبت 
می رسد، اما به تدریج معنای ضمنی پیدا می کنند و تنش میان 

آنها را آشکار می سازند.
ارسال می کند، هیچ گاه  را  که دستورها  ماشینی  دستگاه 
محتوای دقیق دستور را به سرعت یا به روشنی بیان نمی کند. 
کل  در  معنا  سیالیت  نشان دهندۀ  دستور،  در  تعویق  این 

نمایشنامه است. چنان که دریدا معتقد است معنا هرگز نهایی 
 به آینده موکول می شود، در مستخدم ماشینی 

ً
نیست و دائما

این ایده در ساختار روایی و دیالوگ ها بازتاب می یابد.

7. 4. بازی زبانی
و  مکث  از  او  استفادۀ  پینتر  نمایشنامه های  تکنیکی  ویژگی 
سکوت است. پینتر مکث و سکوت را از هم متمایز می داند 
می توان  به طوری که  است،  قائل  خاص  معنای  آنها  برای  و 
گفت این دو عنصر در آثار او کنش دراماتیک ویژه ای یافته اند 
و  این مکث  نیز  نمایشنامه  این  در   .)9-10 )پینتر، 1392: 
ابهام  به  کنش،  و  معنا  تحقق  انداختن  تعویق  به  با  سکوت 

دنیایِ اثر کمک می کنند.

 / قاتل   - خدمتکار   / )ارباب  دوگانگی  واسازی   .5  .7
قربانی(.

نقش  دستورات،  مجریان  به عنوان  گاس  و  بن  ظاهر،  در 
یا دستگاه ماشینی،  ناشناس  و کارفرمای  دارند  را  خدمتکار 
نقش ارباب را بازی می کند. این در حالی است که از منظر 
واسازانه، شخصیت های انسانی نه تنها خدمتکارند، بلکه با 
توجه به وابستگی دستگاه به انسان ها برای اجرا، دستگاه نیز 

به آنها وابسته است.
کشته  باید  گاس  که  می شود  مشخص  وقتی  پایان،  در 
نیز واژگون می شود. بن  شود، دوگانگی میان قاتل و قربانی 
به عنوان قاتل، درنهایت به واسطۀ تردید و اضطراب، به نوعی 

خود قربانی این سیستم می شود.

7. 5. مرکززدایی از معنا
نمایشنامه هیچ مرکز مشخصی برای معنا ارائه نمی دهد: نه 
علت حضور شخصیت ها در این مأموریت مشخص است، 
نه هویت فرستنده دستورات، حتی روابط میان گاس و بن نیز 
مبهم است و هر تلاشی برای یافتن مرکز معنایی در نمایشنامه 

با شکست مواجه می شود.
ایدۀ  این  خود،  بی مرکزی  به واسطۀ  ماشینی  مستخدم 
را  تناقض، مرکز خود  و  ابهام  ایجاد  با  را که هر متنی  دریدا 

فرومی پاشد به شکلی درخشان نمایان می سازد.

نتیجه گیری
 1960 دهۀ  در  واسازی  نظریۀ  کردنِ  مطرح  با  دریدا  ژاک 
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به دنبال ارائۀ رویکردی جدید برای مواجهه و خوانش متون 
را  ارزش هایی  می کوشد  که  رویکردی  بود.  ادبی  و  فلسفی 
تفکر مغرب زمین  بر  متافیزیک حضور  قالب  که قرن ها در 
تفکر  نوع  این  به واسطۀ  که  را  تقابل هایی  و  بوده  حکم فرما 
توجه شده  کمتر  وجوه  به  و  کند  واسازی  است،  شده  ایجاد 
امکان  غیاب(  و  نوشتار  )همچون  رانده شده   حاشیه  به  یا  و 
ارزش هایی  دیگر  واسازی،  و  دریدا  نگاه  از  دهد.  بیانگری 
بلکه  اهمیت داشتند  نبودند که  مثلِ حضور و کلام محوری 
آن  در  که  نوشتاری  شکل  چون  زبان  از  دیگری  شکل های 
گفتار  سایۀ  در  قرن ها  و  نیست  خبری  اثر  مؤلف  حضور  از 
به حاشیه رانده شده و بی ارزش تلقی می شدند، ارزش یافته 
مستندکننده  زبانی  بیان  »نوشتار،  گرفتند.  قرار  مورد توجه  و 
.)Wood, 2009: 98( »است؛ نوعی شکل مجازی ارتباط

تئاتر ابزورد که در دهۀ 1950 همچون گونه ای واسازی 
دراماتیک  رایج  سنت های  به  نسبت  آن(  عام  معنای  )به 
شکل گرفت، می کوشد عناصر سنتی درام همچون حضورِ 
شخصیتِ مرکزی، زمان و مکانِ مشخصِ رویدادهای درام، 
کنش های پیش رونده، نقطۀ اوج، طرح و ساختاری هدفمند 
و پیش رونده و ... را واسازی کنند تا بتوانند دنیایی دراماتیک 

متناسب با ویژگی های زمانۀ خود خلق کنند.
به جهان  معنابخشی  نوعی  را می توان  ابزوردها  کوشش 
جنگ  از  پس  سال های  ماحصل  که  دانست  معناباخته ای 
است که فضایی تازه و نگاهی متفاوت تر را می طلبد؛ فضایی 
که در عین نمایش عریان بی معنایی زندگی، کورسوی امیدی 

برای ادامه دادن را فراهم سازد.
جهان  با  بی شباهت  که  جدید  مخلوقِ  دنیایِ  این  در 
معاصر خالقان آن نیست، با قهرمانانی عبث مواجه هستیم، 
قهرمانانی که در تقلایی سیزیف وار، در دام سیکلی معیوب 
گرفتارند و در تقلایی بی رحمانه کوشش شان به تحولی منجر 
با  است  قرار  که  هستند  منجی ای  منتظر  هرچند  نمی گردد، 
به  که  معاصری  قهرمانان  بزند.  رقم  را  تحولی  حضورش 

چیزی چنگ می زنند که نمی دانند چیست؟ حلقۀ مفقوده و 
غایبی که غیبتش مفهومی حیات دهنده به زندگی معناباختۀ 
و  معنابخش  غیبتش  که  ناگشودۀ هستی  آن وجه  آن هاست. 

بهانه ای برای ادامۀ حیات ا ست.
ازاین رو، در درام  ابزورد شاهد غیابِ شخصیتِ مرکزی، 
کنش های  غیاب  رویدادها،  مکان  و  زمان  بودن  نامشخص 
پیش برنده، نبود نقطۀ اوج مشخص، طرح و ساختار دایره وار 
و تکرارشونده هستیم. در نتیجه، تشخیص هدف مشخص و 
معنایِ معین که امری لازم و ضروری فرض می شد، دشوار و 

تا حدی ناممکن می شود.
بر  را  خود  تمرکز  که  پژوهش  این  یافته های  بر  اساس 
در  آن   تجلی  و  غیاب  همچون  واسازی  با  مرتبط  مفاهیم 
مستخدم  انتظار گودو و  در  آوازخوان طاس،  نمایشنامه ها یِ 
گرفت  نتیجه  چنین  می توان  است،  کرده  معطوف  ماشینی 
گودو  انتظار  در  و  طاس  آوازخوان  نمایشنامۀ  دو  در  که 
به عنوان اولین و مهم ترین نمایشنامه های ابزورد، و همچنین 
واسازیِ  و  سنت شکنی  ضمن  ماشینی  مستخدم  نمایشنامۀ 
سنت  بر  قرن ها  که  درام نویسی  رایج  الگوهای  و  ساختار 
درام نویسی غرب حاکم بوده است، زمینه را برای شکل گیری 
و  آپاراتوس  سویی  از  که  سازند  فراهم  درام  از  گونه هایی 
سوی  از  و  می شکند  را  پیشین  درام های  اثرگذاری  سازوکار 
دیگر زمینه را برای توجه به صورت هایی فراهم می سازد که 

تاکنون محقق نشده  یا مورد توجه نبوده اند.
در  دیگری  پژوهش های  زمینه ساز  می تواند  پژوهش  این 
خوانش گسترده تر انواع دیگر درام و بررسی کارکرد واسازی و نقش 
مفهومِ غیاب در سنت هایِ دراماتیک ارسطویی و شکل گیری آنها 
باشد و حتی زمینه را برای پژوهش های گسترده تری برای تحلیل 
تئاتر ابزورد فراهم سازد؛ چراکه هر عصری مقتضیات و گونۀ 
خاص خود را طلب می کند و شاید با توجه به رویکرد واسازی 
که در جست وجوی مفهوم غایب و دیگر مفاهیم در حاشیه مانده 

است، بتوان به گونه های جدید دست یافت.

پی نوشت ها
1. Presence
Apparatus theory .2: آپاراتوس در معنای عام خود به معنی ابزار و وسایل است و در معنایِ فلسفی و تخصصی به مجموعۀ ابزار - از علم و مفاهیم تا گفتمان ها 

- گفته می شود که اغلب بار ایدئولوژیک دارند، مانند آپاراتوس رسانه ای و یا آپاراتوس سیاسی حاکمیت.
3. Absence    4. Defamiliarization   5. Theater of the Absurd
6. Samuel Beckett (1906 - 1989)  7. Eugene Ionesco (1902 - 1994)  8. Harold Pinter (1930 - 2008)
9. Jacques Derrida (1957 - 2004)  10. Deconstruction   11. The bald soprano
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12. Waiting for Godot   13. The Dumb Waiter   14. The American Heritage Dictionary
15. De la Grammatologie (1967)  16. Martin Heidegger (1889 - 1976) 17. Binary logic
18. Epistemological   19. Ontological   20. Jean – Paul Sartre (1905 - 1980)
21. Albert Camus (1913 - 1960)  22. Martin Esslin (1947 - 2002)  

Protasis .23: بخش مقدماتی؛ مقدمه چینی برای داستان و کنش های شخصیت ها.

Epitasis .24: بخشی که در آن با افزایش شدت کشمکش، طرح پیچیده تر می شود.
 پس از نقطۀ اوج رخ می دهد.

ً
Catastasis .25: فروکش کردن یا حل و فصل که عمدتا
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