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نقد سینمایی

 تماشای چالوس از بالا 
با نیم‌نگاهی به آهو

در اهمیت جایگاه هوشــنگ گلمکانی و تیم‌شــان 
که هرچند به دیروز و امروز، حالیه تقسیم شده‏اند هیچ 
ان‏‏قلتی نیست. سال‏هایی که تنها مأوای سینمادوستان 
مجله فیلم بود و بس. هرچند نمی‏توان به قطعیت گفت 
اگر این حجم دانستن‏ها و آگاهی‏هایی که در این دوره 
وجود دارد، در دوره انتشار مجله فیلم می‏بود، سرنوشت 
مجله و نویسندگانش چه می‏شد. ولی با قرائن کنونی و 
میزان اســتقبال از این نشریه با همه گسست‏هایی که 
ایجاد شــد، جواب این پرســش نیز مشخص می‏شود. 
مــراد از ایــن پیش‏قلیانی به‌قول قدما، نقبی اســت به 
ســاخته ایشــان با نام »آهو«. یادم نمی‏رود درباره فیلم 
»مطرب« یادداشتی به مجله فیلم فرستاده بودم. چندی 
بعد ایشــان در ایمیلی خواسته بودند تماسی با مجله و 
ایشــان بگیرم. محتوای یادداشت آنچنان یادم نیست. 
چند تا فکت خواسته بودند در مورد یادداشت. سرآخر 
با گشــاده‏رویی و مزاح گفتند که ســاده‌تر و ســلیس‏تر 
بنویســم. تا همه‏فهم‏تر باشد و از دوستانی نام بردند که 
می‏توانم به نوشته‏هایشان مراجعه و استناد کنم و یکی، 
دو مــورد هــم گفتند، مثل فلان‌دســته صحبت نکن و 
ننویس که مجال پرداختن و ممیزی‏های مرسوم، اجازه 
بیــان و نوشــتن آن نمی‏دهد. الغــرض )واژه‏ای که اگر 
جناب ایشان این نوشته را بخوانند می‏گویند، ساده‏تر 
بنویس( بعد از تماشــای اثرشــان به فکر فــرو رفتم که 
چگونه منتقد، اهل فرهنگ، هنر و سینما که به‌درستی 
بر قابل فهم بودن نوشته‏ها و سطور تاکید دارد، این‌گونه 
فیلمی تا حد زیادی غیرهمه‏فهم ســاخته‏اند. کاراکتر 
زن فیلم که حتی در راه‌رفتن، نشســتن و بیان دیالوگ 
هــزاران مشــکل دارد و یک زاویه درســت از ایشــان در 
کلیت فیلم نیســت، چه در ســر دارد؟ منشأ مشکلات 
ذهنی‏اش چیست. این همه نمادهای موجود در فیلم 
برای رساندن چه معنایی است و اصولًا قرار گرفتن این 
همه پــازل معمایی؛ کارکردش در ابتــدا، میانه و پایان 
فیلم چیست. نمی‏دانم وقتی علی مصفا، رضا کیانیان و 
رضا یزدانی می‏توانند در این فیلم حضور داشته باشند، 
چرا باید پارتنر مقابل‏شان فردی باشد که حتی کمترین 
میمیک القایی زنی دلباخته و دلسوخته را ندارد؟ حال 
کار بــه تصمیم کارگــردان در انتخاب ایشــان نداریم و 
احتــرام به این نظر هم واجب. ولــی اگر بازیگر دیگری 
به‌جز ایشان می‏بود، آیا در اندک پلان‏های قابل اعتنای 
فیلم، نمی‏توانســتیم شــاهد صحنه‏های جاندار‏تری 
باشــیم؟ این‌همه معناگرایی ذهنی و امســاک در بیان 
قصه اصلی فیلم، برای چیســت. پسربچه کنار جاده، 
چوپانی که حتی از فلاســفه قرن حاضر داناتر اســت 
و یکی، دو جین افراد کاردرســت فکری در لوکیشــنی 
خارج از شــهر، چه در سر دارند که مخاطب هیچ از آن 
ســر در نمی‏آورد! گویا کارگردان و تیم ســاخت، بیشتر 
در پی نشــان‌دادن زیبایی‏های مکان خاصی بودند. به 
تصویــر درآوردن جلوه‏های بصری جــاده و جنگل، که 
گویی غیرقابل فهم‌بــودن چرایی فیلم، آنچنان به ذوق 
نزند. ایــن درگیر بودن در تصاویر هوایی و زمینی حتی 
ســبب شــد تا انتهای فیلم، صدای »نوید محمدزاده« 
نیز شنیده نشــود و حتی مخاطب حرفه‏ای نیز اگر در 
تیتراژ ابتدا و انتهای فیلم دقت نکرده باشد، نمی‏تواند 
این گوینــده متن را تشــخیص دهد. البته ایــرادی به 
جناب گلمکانی نیســت. شاید ایشــان هوس ساخت 
فیلم، پس از دهه‏ها قلم‌زدن داشته‏اند یا حتم هم شاید 
دیگر در پی ادامه‌دادن این مســیر نباشــند. به‌هرحال 
دســت‌وپنجه نرم‌کردن با جماعت فیلمســاز و بازیگر، 
راحت‏تر از ساخت فیلم است. خیاط اگر به کوزه افتد و 
راه برون‏رفت نداند، همان به که به ادامه مسیر نیاندیشد. 
کرداری شبیه بازیگر فوتبال که بعد از سال‏ها توپ‌زدن، 
هوس یاد دادن درســت ضربه‌زدن به توپ دارد. غافل از 
آنکه آن ضربه‏هایی هم که طی سال‏ها دویدن در زمین 
داشت، شاید از روی شانس و اقبال بود و بس. پس بهتر 
آن می‏بیند که بعد از چندبار مربیگری، راه خویش جدا 
کند و با افتخارات ذهنی‏اش زندگی کند؛ که به صواب و 
ثوابش هست یقیناً. آهوی رمیده‌پای این فیلم به مقصود 
و مقصد اگر رسید در دشتی مرغزار، مخاطب اندک این 
فیلم نیز به راهی رهنمون می‏‏شود و دریافت مشخصی از 
آن خواهد داشت. آنقدر نشانه‏های تصویری این فیلم از 
سفید، آبی و قرمز بودن رنگ‏ها تا فیلم‏های کیارستمی 
و آهنگ‏های نوســتالژیک زیاد اســت که نشــان‌دادن 
چالوس و زیبایی‏هایش از بالا هم نمی‏تواند در هضم آن 
مددی رساند! شاید با حذف دیالوگ‏های فیلم بتوان بعد 
از اکران آنلاین، در شبکه‏های مستند داخلی و خارجی، 
آن را نشان داد؛ چه که فیلم هرچه گنگ در بیان مفاهیم 
اســت، در موســیقی و فیلمبرداری خوب عمل کرده و 
می‏تواند نمونه خوبی از نشــان‌دادن مناظر طبیعی از 

بالا باشد.

روزنامه‌نگار
ابراهیم عمران

کــه در آن واقعیت زیســته، خاطره، توهم و اضطــراب درهم‌می‏آمیزند و مرزهای 
مشــخص خود را از دســت می‏دهند. این انتخاب فرمی، درواقع تلاشــی برای 
افزودن یک ارزش خلاقانه به متن و اجرا محسوب می‏‏شود که درنهایت مخاطب 
را از جایگاه مصرف‏کننده روایت‏های آشــنا بیرون کشیده و به مشارکت در فرآیند 
معنا‏سازی فرا می‏خواند. گویی کاراکترهای تمثیلی در این نمایش، پاره‏هایی از 
ذهن متلاطم پرســوناژ اصلی بوده که به صحنه احضار شده‏اند تا تجربه روانی او 
را مجســم کنند. بدین‏ترتیب کوشک‏جلالی با اتکا به زبان اســتعاره و فرم، از دام 
بیوگرافی‏زدگــی می‏گریزد و اثری می‏آفریند که به‏جــای بازگویی آنچه بر ونگوگ 

گذشته است، تماشاگر را با چگونگی زیستن او 
در جهان مواجه می‏کند. البته ایده‏های روایی، 
ساختاری و اجرایی که در متن و کارگردانی »باد 
زرد ونگوگ« به‌کار گرفته شده‏اند، بیش‌ازآنکه 
واجــد بنیانی بدیع و خلاقانه باشــند، متکی 
بر الگوهــا و تجربه‏هایی‏اند که سال‏هاســت 
در تئاتــر هنری معاصر اروپــا آزموده و تثبیت 
شــده‏اند. الگوهایی که به‏تدریج حتی مسیر 
خود را به نمایش‏های جریان اصلی، ازجمله 
تولیدات برادوی نیز گشــوده‏اند. ازاین‌منظر، 
نمایــش بیش‌ازآنکــه افق تــازه‏ای پیش روی 
مخاطب بگشاید، در امتداد یک سنت اجرایی 
آشــنا حرکت می‏کند که زبان و قراردادهایش 
برای تماشــاگر جدی تئاتر، پیشــاپیش قابل 
شناسایی است. حضور گروه فرم، نوع کنش‏ها 
و شــیوه حضور بدنی آنان بر صحنه، بیش از 
هرچیز یادآور نمونه‏های مشابه در آثار متأخر 

ابراهیم پشت‏کوهی و شماری دیگر از نمایش‏های معاصر ایرانی است. شباهتی 
که ناخواســته بار مقایســه را بر دوش اثر می‏گذارد. درنتیجه این عناصر به‏جای 
آنکه واجد کیفیتی غافلگیرکننده یا مرعوب‏کننده باشند، در محدوده تجربه‏های 

تکرارشــده باقی می‏مانند و از خلق لحظاتی با خلاقیت چشمگیر بازمی‏مانند. 
چنین رویکردی، هرچند از منظر حرفه‏ای قابل دفاع است، اما مانع از آن می‏‏شود 
که نمایش در سطح فرم و اجرا به امضایی کاملًا شخصی و متمایز، در قواره آنچه از 

یک کارگردان باسابقه انتظار می‏رود، دست یابد.
استفاده از ویدئومپینگ و موسیقی در »باد زرد ونگوگ« نیز بیش‌ازآنکه بارقه‏ای 
از خلاقیــت اجرایی را بازتــاب دهد، در امتداد تجربه‏های پیشــین تئاتر معاصر 
قابل شناسایی است. این عناصر عمدتاً کارکردی فضاساز دارند و کمتر به‏عنوان 
مؤلفه‏هایی دراماتورژیک عمل می‏کنند. ویدئومپینگ، با وجود ظرفیت بالقوه‏اش 
برای گســترش زبــان بصری نمایــش، غالباً به 
تزئین صحنه و تقویت حال‏وهوای ذهنی محدود 
می‏شــود. موســیقی نیز، هرچند هماهنگ با 
فضای اثر اســت، از ایجاد نقشی همراه‏کننده و 
واکنشی باز‏مانده و به‏ندرت وارد گفت‏وگویی فعال 
با ریتم اجرا یا بدن بازیگران می‏شــود. مهم‏ترین 
نقطه‌قــوت نمایــش »بــاد زرد ونگــوگ«، بازی 
فرهاد آئیش در نقش این هنرمند اســت. شیوه 
نقش‏پــردازی او بیش از هر عنصــر دیگری، بار 
دراماتیک اثر را بر دوش می‏کشد. آئیش با وجود 
اختلاف سنی چشمگیر، با تکیه بر کنترل دقیق 
بدن، میمیک ســنجیده و لحن بیانی متناسب 
بــا وضعیت روانی شــخصیت، موفق می‏‏شــود 
پیچیدگی‏های درونی ونگوگ را به‌شکلی باورپذیر 
بازنمایی کند. بازی او به‌دور از اغراق‏های مرسوم، 
بــر ظرافت‏های رفتاری و نوســان‏های حســی 
استوار است و ازاین‌طریق، نسبت پرتنش کاراکتر 

با جهان پیرامون و روابط انسانی‏اش را به‏روشنی پیش چشم مخاطب می‏گذارد.
در کنار اجرای قابل‏اعتنای فرهاد آئیش، نباید از کیفیت بازی المیرا دهقانی 
نیز غافل شــد. اجرایی که نشــان می‏دهــد، توان و ظرفیت بازیگــری او فراتر از 

کلیشه‏ها و قالب‏های رایج نقش‏آفرینی در سریال‏های تلویزیونی و شبکه نمایش 
خانگی است. دهقانی با حضوری کنترل‏شده و دقیق، موفق می‏‏شود کاراکتری 
باورپذیر و هم‏خوان با فضای کلی اثر خلق کند. کاراکتر او، هرچند در مقایســه 
با نقش محوری ونگوگ در حاشــیه قرار دارد، اما به‏واسطه ظرافت‏های رفتاری و 
کیفیت بیان، نقشی مؤثر در تکمیل جهان نمایشی و تعمیق روابط انسانی نمایش 
ایفا می‏کند. هرگاه نام ونگوگ به‌میان می‏آید، پیش از هرچیز تصویر هنرمندی 
با روحی شــکننده و زیســتی آکنده از رنج‏های درونی در ذهن تداعی می‏شود. 
آرتیســتی متفاوت که گویی همواره در جســت‏وجوی عشقی زمینی، ملموس 
و نجات‏بخش بود، اما هربار این خواســت عاطفی در فاصله‏ای دست‏نیافتنی از 
او باقی می‏ماند. این ناکامی عاطفی همچون نیرویی تأثیرگذار در شــکل‏گیری 
جهان ذهنی و هنری او، قابل ردیابی است که در آن میل به ارتباط، همدلی و فهم 
متقابل، پیوسته با طرد، تنهایی و شکست درهم‌تنیده است و به یکی از مؤلفه‏های 
اصلی خوانش زندگی و آثار او بدل می‏شود.  کوشک‏جلالی در »باد زرد ون‌گوگ« 
می‏کوشد فراتر از یک روایت صرفاً بیوگرافیک حرکت کرده و نشان دهد ذات »هنر« 
و بیان آن در دستگاه فکری ونگوگ چگونه معنا می‏یابد. در یکی از لحظات کلیدی 
نمایش، ونگوگ می‏گوید تنها هنگام نقاشی‏کردن احساس زیستن دارد؛ گزاره‏ای 
که به‏مثابه شــالوده نسبت او با جهان پیرامون عمل می‏کند. این پیوند وجودی 
میان کاراکتر و نقاشی، در سراسر اجرا به‌شکلی تدریجی و کنترل‏شده پی‏ریزی 
شده و هرچند به تمامی بسط نمی‏یابد، اما تا حدی موفق می‏‏شود نگرش ونگوگ 
بــه هنر را به‏مثابه یگانه امکان بقا و معنا پیش روی مخاطب قرار دهد. بااین‌حال 
مقایســه »باد زرد ونگوگ« با آثاری همچون »بر دروازه ابدیت« ســاخته جولیان 
اشنابل، کاستی‏های جدی نمایش را در بازنمایی جهان آشفته درونی این کاراکتر 
آشکار می‏سازد. درحالی‌که اثر اشنابل با اتکا به زبان بصری منسجم و بهره‏گیری 
خلاقانه از نور، قاب‏بندی و ریتم، راهی مســتقیم و بی‏واســطه به ذهن متلاطم 
ونگوگ می‏گشــاید، نمایش کوشک‏جلالی در این مسیر به بیان‏های محتاطانه 
و گاه ناتمام بســنده می‏کند. درنهایت باید گفت، استفاده محدود و کم‏ریسک 
از عناصری چون نور و فرم، مانع از شــکل‏گیری تجربه‏ای قدرتمند و تمام‏عیار از 

آشوب روانی شخصیت در این اثر نمایشی شده است.

واژگونی دکارتی: مورفی و شکاف ذهن و بدن �
بکت در طول دوران فعالیت خود پیوندی عمیق و درعین‌حال 
تخریبی با فلســفه‏ قرن هفدهم، به‏ویژه رنه دکارت و پیرو او آرنولد 
خولینکس، داشــت. او از مفاهیم دکارتی برای ســاختاردهی به 
رمان‏هــای اولیه‏ خود اســتفاده کرد، اما هــدف او نه تأیید، بلکه 
پــارودی و تخریب این سیســتم‏ها از درون بود. دکارت با شــعار 
»می‏اندیشــم پس هســتم«، ذهن را به‏عنوان جوهری مستقل و 
شفاف معرفی کرد. بکت در رمان »مورفی«، این ایده را به‌شکلی 

افراطی بازخوانی می‏کند.
ذهــن مورفی به‏مثابه »یک کره توخالی بــزرگ که به روی جهان 
خارج بســته شده اســت«، توصیف می‏شــود. برخلاف دکارت که 
خداوند را به‏عنوان ضامن پیوند میان ذهن و جهان مادی )از طریق 
غده صنوبری( می‏دید، در دنیای بکت خدا غایب است و این جدایی 
منجر به سولیپسیسم و فلج کامل می‏شود. بکت با استفاده از مفاهیم 
ریاضــی مانند »اعداد گنگ« در رمان مورفی، عقلانیت دکارتی را به 
چالش می‏کشــد و نشــان می‏دهد که منطق در مواجهه با واقعیتِ 

غیرعقلانی فرو می‏پاشد.
تأثیر آرنولد خولینکس، فیلســوف اکازیونالیســت، دراین‌میان 
کلیدی است. خولینکس معتقد بود که ذهن و بدن مانند دو ساعت 
هســتند که توســط خداوند هماهنگ شــده‏اند اما هیچ تأثیری بر 
یکدیگر ندارند. بکت از اصــل اخلاقی خولینکس، یعنی »آنجا که 
 Ubi nihil( »هیچ ارزشــی نداری، نباید هیچ اراده‏ای داشته باشــی
vales, ibi nihil velis(، برای تبیین وضعیت شخصیت‏هایش بهره 
می‏برد. شخصیت‏های بکت در وضعیتی از »بی‏ارادگی« قرار دارند؛ 
آن‏ها می‏خواهند که نخواهند، اما حتی این »نخواستن« نیز نوعی 
نارسیسیسم و کنش محسوب می‏‏شود که طبق فلسفه‏ خولینکس، 
محکوم اســت. بکــت در »ســه رمان« )مولــوی، مالــون می‏میرد، 
نام‏ناپذیر(، فرآیند دکارتی را معکوس می‏کند؛ او از یک »هستمِ« بدنی 
و فیزیکی آغاز کرده و به یک »کوگیتویِ« عریان و متزلزل می‏رسد که 
دیگر حتی قادر به‏شناسایی خود به‏عنوان یک واحد منسجم نیست.

سایه ماوتنر: نقد زبان و ادبیات »ناواژه« �
شــکاکیت  بکــت،  اندیشــه  وجــوه  رادیکال‏تریــن  از  یکــی 
هستی‏شناختی او نسبت به زبان است. او تحت‌تأثیر فریتس ماوتنر، 
فیلسوف اتریشی و صاحب اثر »مشــارکت‏هایی در نقد زبان«، زبان 
را نظامی قراردادی، موروثی و ناکافی می‏دانست که به‌جای افشای 
حقیقت، مانع دسترسی به آن می‏شود. ماوتنر بر این باور بود که تمام 
مسائل فلسفی درواقع کج‏فهمی‏های زبانی هستند و برای رسیدن به 

شناخت، باید زبان را پله‌به‌پله تخریب کرد.
بکت در نامه‏ مشهور ســال ۱۹۳۷ به اکسل کاون، برنامه‏ خود را 
بــرای »ادبیات نــاواژه« )Literature of the Unword( اعلام کرد. او 
نوشت: »زبان بیش‌ازپیش برای من شبیه حجابی به‌نظر می‏رسد که 
باید آن را درید تا به چیزها )یا هیچِ( پشت آن رسید«. هدف او ایجاد 
سوراخ‏هایی در زبان بود تا آنچه در پس آن پنهان شده - خواه »چیزی« 
باشد یا »هیچ‏چیز« - شــروع به تراوش کند. بکت برخلاف جویس 
که به‌دنبال گســترش و غنی‏سازی زبان بود، به‏دنبال »سوءاستفاده‏ 

کارآمد« از آن بود؛ یعنی استفاده از کلمات برای رسیدن به سکوت.
ایــن نقد زبــان در رمــان »وات« به اوج می‏رســد. در این رمان با 
اشــیائی مواجه می‏شویم که دیگر نام‏هایشــان به آن‏ها تعلق ندارد. 
بکــت در اینجا نشــان می‏دهــد که چگونه زبــان در انجــام وظیفه‏ 
مرجع‏شناختی خود شکست می‏خورد. کلمات در دنیای بکت، نه 
حامل معنا، بلکه حجاب‏هایی هستند که سوژه را از واقعیتِ تهی جدا 
می‏کنند. او آرزو داشت زبان را چنان تخریب کند که »سکوت« از میان 

حفره‏های آن شنیده شود.

چرخش زبانی: تبعید اختیاری در زبان فرانسوی �
تصمیم بکت برای تغییر زبان نگارش از انگلیسی به فرانسوی در 
اواخر دهه‏ ۱۹۴۰، نه یک ترجیح شخصی، بلکه یک ضرورت فلسفی 
بود. او مدعی بود که »در فرانســوی، نوشــتن بدون ســبک آسان‏تر 
اســت.« این »بی‏سبکی« درواقع تلاشی برای فرار از خودکاری‏های 
زبانی، تداعی‏های تاریخی و شــکوه کلامی زبان مادری‏اش بود که 

به‌شدت تحت‌تأثیر فضل‏فروشی‏های جویسی قرار داشت.
نوشــتن به زبانی دیگر برای بکت، نوعــی »ریاضت« و »انضباط 
معنوی« بود. زبان فرانسوی به او اجازه داد تا رابطه‏ای جدید با کلمات 
برقرار کند؛ رابطه‏ای که در آن فاصله میان واژه و شیء آگاهانه حفظ 
می‏شــد. او با این کار، خــود را در وضعیتی از »تبعید در تبعید« قرار 
داد تا بتواند به تجربه‏هایی دســت یابد که در کدگذاری زبان مادری 

غیرقابل‏دسترس بودند.
بکت حتی در ترجمه آثارش به انگلیسی نیز این منطق را ادامه 
داد. او بــا ایجاد تفاوت‏های عمدی میان نســخه‏های فرانســوی و 
انگلیسی، مرز میان »اصل« و »ترجمه« را مخدوش کرد و نشان داد 
کــه تمام زبان‏ها درواقع ترجمه‏هایی ناقص از یک ســکوت بنیادین 

هستند.

الهیات سلبی و نگاه آپوفاتیک �
بسیاری از منتقدان آثار بکت را نیهیلیستی دانسته‏اند، اما 
پژوهش‏های جدید پیوندی عمیق میان آثار او و سنت »الهیات 
سلبی« یا »آپوفاتیک« )Apophatic( یافته‏اند. الهیات سلبی بر 
این باور است که خداوند فراتر از هرگونه توصیف ایجابی است و 
تنها می‏توان گفت که او »چه نیست«. بکت به شیوه‏ای مشابه، 

فرآیند »تهی‏سازی« را در متن اعمال می‏کند.
در رمــان »نام‏ناپذیــر«، راوی می‏گوید: »نخســت می‏گویم 
چه نیســتم، این‏طور به من یاد داده‏اند... سپس می‏گویم چه 
هستم«. این روش نفی مداوم، هسته اصلی ساختار روایی بکت 
اســت. او یک »عارف بدون خدا« است که از ابزارهای عرفانی 
برای رسیدن به واقعیتی استفاده می‏کند که هیچ تضمین الهی 
در پس آن نیست. سکوت در آثار بکت، نه به‏معنای فقدان صدا، 
بلکه به‏معنای حضورِ سنگین امری است که زبان قادر به احاطه 

بر آن نیست.
اشــارات مداوم به کتاب مقدس و الهیات مسیحی در آثار او 
)ماننــد ارجاع به دزدان مصلوب در انتظار گودو(، نه برای تأیید 
ایمان، بلکه برای نشــان‏دادن »انرژی کمدی فروپاشی« است. 
بکت با به لرزه درآوردن ستون‏های استعلایی، نشان می‏دهد که 
چگونه مفاهیم کلان در دنیای مدرن به‌شکلی خفت‏بار سقوط 
می‏کنند. او از »آپوریا« یا بن‏بست منطقی به‏عنوان نیروی محرکه 
متن اســتفاده می‏کند تا ذهن خواننده را با تضادهایی روبه‌رو 

کند که منطق دوارزشی قادر به حل آن‏ها نیست.

سیلان کوانتومی و آنتروپی اطلاعات در آثار متأخر �
بکت درحالی‌که با مفاهیم کلاسیک فلسفه درگیر بود، به‌شدت 
تحت‌تأثیر تحولات علمی عصر خود به‏ویژه فیزیک کوانتوم و نظریه 
اطلاعات قرار داشت. او با مطالعه آثار پوانکاره و هایزنبرگ، به این درک 
رسیده بود که جهان در مقیاس اتمی، ناپیوسته، غیرقابل‏پیش‏بینی 
و تابع شــانس اســت. این نــگاه در آثار متأخر او به‌شــکل فضاهای 
غیراقلیدسی، حرکت‏های منقطع و شخصیت‏هایی که در وضعیت 

»complementarity« )مکمل‏بودن( قرار دارند، تجلی می‏یابد.
مفهــوم »آنتروپی« در آثار بکــت، به‏ویــژه در دوره »پایان بازی«، 
نقش تعیین‏کننده‏ای دارد. آنتروپی نشان‏دهنده‏ تمایل سیستم به 
بی‏نظمی و ازدست‌دادن انرژی است. شخصیت‏های بکت در فضایی 

قرار دارند که در آن منابع )کلمات، اشیاء و حرکات( در حال تمام‌شدن 
هستند. اما پارادوکس اینجاست که این فرآیند فرسایش هرگز به صفر 
مطلق نمی‏رسد؛ بکت همواره در آستانه‏ »هیچ‏چیز« متوقف می‏شود، 

در وضعیتی که به آن »بدترینِ بدترنشدنی« می‏گوید.
برخی منتقدان معتقدند که سبک بکت، منطق »سایبرنتیک« را 
ثبت و درعین‌حال نقد می‏کند. او فعالیت‏های انسانی را به واحدهای 
مدل‏وار و گسســته تبدیل می‏کند )مانند حرکات مکانیکی مولوُی 
یــا کلاو(، اما هم‌زمان بــر جنبه‏هایی از وجود تأکید مــی‏ورزد که به 
هیچ‏وجه قابل پردازش توســط ماشین یا سیســتم‏های اطلاعاتی 
نیســتند. این »ملانکولی ســایبرنتیک«، بازتاب‏دهنــده‏ اضطراب 
سوژه‏ای اســت که در میان حلقه‏های بازخورد و سیستم‏های تکرار 

شونده گرفتار شده است.

محوشدگی بدن و پس‏ماندِ صدا در درام‏های پایانی �
در آثــار متأخر بکت، بــدن فیزیکی به‌تدریــج از صحنه حذف 
می‏‏شود و جای خود را به »صداهای بی‏بدن« می‏دهد. این فرآیند، 
به‏ویژه در نمایشــنامه‏هایی مانند »من نه« )Not I( یا »قطعات پا« 
)Footfalls(، نشــان‏دهنده‏ اوج پــروژه‏ بکــت در تفکیک ذهن از 
کالبدمادی اســت. صــدا در اینجا دیگر متعلق به یک شــخصیت 
منســجم نیســت، بلکه به پس‏ماندی تبدیل می‏‏شــود که در خلأ 

طنین‏انداز است.
بکــت با تمرکز بر »صدا« به‌جای »تصویر«، به چالش با ســلطه‏ 
نگاه )Ocularcentrism( در هنر غربی برمی‏خیزد. صدای زنانه در 
آثار متأخر او، از تعهدات بازنمایی رها شده و به قدرتی بدل می‏‏شود 
که فراتر از کنترل »نگاه مردانه« یا ساختارهای قدرت عمل می‏کند. 
این صداها اغلب در محیط‏هایی شبیه به »جعبه‏های جمجمه‏ای« 
محبــوس هســتند، جایی کــه ذهن به یــک میــدان کارناوالی از 

صداهای متضاد تبدیل شده است.
رابطــه میان »جیغ« و »نجوا« در اینجا کلیدی اســت. جیغ در 
آثــار اولیه بکت، نمادی از فورانِ بدویِ ســوژه برای ابراز وجود بود، 
امــا در آثار متأخر، ایــن صدا به نجوایی مداوم، خســتگی‏ناپذیر و 
صبور تبدیل می‏‏شــود کــه گویی از اعماق یک ضمیــر ناخودآگاهِ 
متلاشی‏شده برمی‏خیزد. بکت در جســت‏وجوی سکوت بود، اما 
دریافت که »صدا« تنها راهی است که از طریق آن می‏توان برعلیه 

صدا شورید.

تداوم در میانه ویرانه‏ها �
ساموئل بکت با بازتعریف نسبت میان هنرمند، زبان و واقعیت، 
مانیفســتی از ناتوانی را خلق کرد که بــر ویرانه‏های قطعیت‏های 
مدرن بنا شــده اســت. او نه با ارائه پاســخ‏های تسلی‏بخش، بلکه 
با پافشــاری بر »پرســش‏های قدیمــی« و نمایش شکســت‏های 
بی‏پایان، به اصالتی دســت یافــت که فراتــر از جنبش‏های ادبی 
زمانه خود می‏رود. زیبایی‏شناســی شکســت او، دعوتی اســت به 
پذیرش نادانی و ناتوانی به‏عنوان بخشــی تفکیک‏ناپذیر از تجربه 
انسانی در جهانی که دیگر هیچ تضمینِ متافیزیکی برای معنا ارائه 
نمی‏دهد. تأثیر عمیق او بر فلسفه، الهیات، سایبرنتیک و هنرهای 
نمایشی، نشان‏دهنده این است که پروژه او فراتر از ادبیات محض، 
یک کاوشِ هستی‏شــناختی در مرزهای »بودن« است. بکت به ما 
آموخت که حتی وقتی »چیزی برای بیان کردن نیســت«، تعهد به 
ســخن‌گفتن باقی می‏ماند؛ تعهدی که در جمله‏ پایانی درخشان 
رمان »نام‏ناپذیر« طنین‏انداز اســت: »باید ادامه بدهی، نمی‏توانم 
ادامه بدهم، ادامه خواهم داد«. این استمرار در اوجِ ناتوانی، شاید 
یگانه شکل پیروزی در جهان بکت باشد؛ جایی‌که »بهتر شکست 

خوردن«، غایت همه تلاش‏های بشری است.

ساموئل بکت با 
بازتعریف نسبت 

میان هنرمند، زبان 
و واقعیت، مانیفستی 

از ناتوانی را خلق 
کرد که بر ویرانه‏های 
قطعیت‏های مدرن بنا 

شده است. او نه با ارائه 
پاسخ‏های تسلی‏بخش، 

بلکه با پافشاری بر 
»پرسش‏های قدیمی« 
و نمایش شکست‏های 

بی‏پایان، به اصالتی 
دست یافت که فراتر 

از جنبش‏های ادبی 
زمانه خود می‏رود. 

زیبایی‏شناسی شکست 
او، دعوتی است به 

پذیرش نادانی و 
ناتوانی به‏عنوان بخشی 
تفکیک‏ناپذیر از تجربه 
انسانی در جهانی که 

دیگر هیچ تضمینِ 
متافیزیکی برای معنا 

ارائه نمی‏دهد


