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ــایه،  ــتن در س ــه زیس ــور ک ــد؛ همان ط ــضی می آفرین ــایه، تناق ــراس از س ــنایی، بی ه ــه روش ــد ب امی
ــم؛  ــه در آن زیســت می کنی ــایه هایی ک ــد س ــه بسیارن بی خاطــره ای از روشــنایی، محــال اســت. و چ
ســایه ی خویشــتن، کــه چهــره ی حقیقی مــان را می پوشــاند؛ ســایه ی آمــال و آرزوهــای از دســت رفته، 
ــان را در  ــه صدایم ــر، ک ــکوت فراگی ــایه ی س ــد؛ س ــاقی می مانن ــن ب ــوش در ذه ــژواکی خام ــه پ ک
ــت؛  ــا ماس ــم ب ــا ه ــن ترین روزه ــتی در روش ــه ح ــه، ک ــای دیرین ــایه ی ترس ه ــد؛ س ــود می بلع خ
ــرد؛ ســایه ی اندیشــه های  ــرو می ب ــد ف ــا را در حصــار تردی ســایه ی اندیشــه های خویــش، کــه گاه م
دیگــران، کــه بی آنکــه بخواهیــم، بــر مسیرمــان ســایه می اندازنــد؛ و در نهایــت، ســایه ی خــودِِ زنــدگی، 
ــایه،  ــور از س ــرای عب ــد ب ــه می خواهن ــز هســتند ک ــاه اســت و هــم حصــار. کســانی نی ــم پن ــه ه ک
ــور چشم هایشــان را می ســوزاند و  ــد، ن ــه آن خــو نکرده ان ــدکی در روشــنایی بایســتند؛ امــا چــون ب ان
دلشــان را نــاآرام می کنــد. به ســرعت می گریزنــد و بــه ســایه ی مأنــوس خویــش بازمی گردنــد؛ همــان 
جــایی کــه گرچــه تنــگ و محــدود اســت، برایشــان آشــنا و امــن می نمایــد. امــا مــا تفــاوت داریــم. 
ــرای کشــف جهــانی بی ســایه و غــرق در روشــنایی.  ــم، کنجــکاو ب ــا ذهن هــای جــوان و بی قراری م
ــوده نیســت و صداهــا در آن بی بــاک و بی هــراس، در  جهــانی کــه اندیشــه هایش بــه غبــار ســایه آل
روشــنایی طنیــن می اندازنــد. مــا دانشــجویانی هســتیم کــه می خواهیــم از ســایه های خویــش فاصلــه 
بگیریــم، آنهــا را پشــت ســر بگذاریــم و قــدم در جــایی بگذاریــم کــه حقیقــت بی واســطه دیــده شــود. 
ــه دالانی سرشــار  ــر رویــم و ب ــا از ایــن ذکــر نامقــدس فرات و چنیــن شــد کــه  ســایه را ســاختیم؛ ت
از نــور برسیــم. راه رسیــدن بــه آن، نــه در گریــز کــور، بلکــه در عبــور آگاهانــه از دل ســایه اســت. 
پــس *ســایه* اســم رمــز مــا شــد؛ رمــزی کــه علیــه خــود می ایســتد، تــا روزی کــه دیگــر نیــازی 
بــه آن نباشــد. زنــدگی، چیــزی جــز عبــور از همیــن آســتانه ها نیســت؛ و ابــزار مــا بــرای ایــن ســفر 
اکتشــافی، قلــم اســت و بــاز هــم قلــم و بــاز هــم قلــم! و چــه ســقفی اســتوارتر از آشیانــه ی ادبیــات و 
هنــر؟ جــایی کــه هــر اندیشــه ای را در خــود جــای می دهــد، بــا مهربــانی دوســت دارانش را در آغــوش 
می گیــرد و بــه آنهــا می آمــوزد چگونــه جهــان را از نــو ببیننــد، چگونــه واژه را بــه صــدا بــدل کننــد و 
ســکوت را بــه تصویــر. بنابرایــن، ایــن صفحــات را برگزیدیــم تــا بیاموزیــم؛ تــا ســایه های خــود را بــا 
نــگاهی روشــن تر بشــناسیم و، چــون پرســتویی بهــاری، الفبــای رهــایی را در گــوش جهــان زمزمــه 
ــتقل  ــه به صــورت مس ــارسی فرانســوی( اســت ک ــه )ف ــریه ای دانشــجویی، دو زبان ــایه، نش ــم. س کنی
ــرای نســل جــوان  ــا رویکــردی ادبی، هنــری و بینافرهنــگی منتشــر می شــود. ایــن گامی بلنــد ب و ب
ــته هایش  ــود و خواس ــت به کار می ش ــود دس ــران، خ ــلی بزرگ ت ــاز از تس ــه بی نی ــلی ک ــت؛ نس ماس
ــه  ــد، بلک ــر نمی کن ــانی دیگ ــاختن جه ــف س ــود را وق ــه خ ــلی ک ــد. نس ــدل می کن ــت ب ــه واقعی را ب
می کوشــد همیــن جهــانِِ موجــود فــرو نپاشــد و سراســرش را ســایه نبلعــد. نســلی کــه می دانــد گاه 
ــور اســت. در نخســتین  نگه داشــتن روشــناییِِ انــدک، شــجاعانه تر از خیال پــردازیِِ جهــانی سراســر ن
شــماره، شــما را رو بــه رو ســاخته ایم بــا »پــوچی«؛ پــوچیِِ عمیــقی کــه همیشــه و همــواره در کمیــن 
بــوده و اکنــون نقــاب از چهــره برداشــته و سیمــای خــود چــه زیبــا و چــه هولنــاک را بی پــرده در برابــر 

مــا نهــاده اســت.

مــا بــه ســراغ نویســندگانی رفته ایــم کــه زودتــر از بسیــاری، ایــن پــوچی را دیدنــد و هشــدارش را بــه 
گــوش جهــان رســاندند: آلبــر کامــو، میلان کونــدرا، ســاموئل بکــت و اوژن یونســکو؛ چهره هــایی کــه 
در ســایه ی نــامی واحــد فلســفه ی پــوچی WWگــرد آمده انــد و بــا زبــان و جهــان خــود، بــر سیمــای 
ــور،  ــمی پرش ــا تلاش تی ــن شــماره، حاصــل ماه ه ــالات ای ــور انداخته اند.مق ــم ن ــت بی رح ــن حقیق ای
باانگیــزه و جســور اســت؛ تیــمی کــه بــاور دارد تنهــا از رهگــذر همــکاری و هم صــدایی بــا دیگــران، 
ــا پژوهش هــای  ــن ت ــون بنیادی ــدان می شــود. از ترجمــه و بازخــوانی مت ــژواک صــدای خــود دوچن پ
تــازه و نقدهــای تحلیــلی، هــر نوشــته دریچــه ای اســت بــه جهــان متفــاوت ابســورد: گفت وگوهــای 
ژرف دربــاره ی پــوچی، تحلیــل طنــز و پــوچی در آثــار کلاسیــک، بــررسی قهرمــان پــوچی در ادبیــات، 
نــگاهی فلســفی بــه جریــان بی هــدفی در سینمــا، و بــررسی زیبایی شــناسی ایــن مکتــب در گســتره ی 
ــه در پشــت  ــرواز اســت ک ــا، ســایه ی پرســتویی در حــال پ ــاد م ــشی و تجســمی. نم هنرهــای نمای
ــا محدودیت هــا  ــرار دارد؛ نمــادی از رهــایی، امیــد و مواجهــه ب ســرش خورشیــدی شکســت خورده ق
ــا  ــل م ــنی و اصی ــگ غ ــاب فرهن ــرانی، بازت ــابی ای ــفید و عن ــاه و س ــای سی ــت ها. رنگ ه و شکس
هســتند و زبــان بصــری ای ایجــاد می کننــد کــه بــرای همــه ی مخاطبــان قابــل فهــم اســت. ســایه 
هــر فصــل، شــماره ای در اختیــار خواننــدگان خــود قــرار می دهــد؛ شــماره ای کــه چندیــن نویســنده 
ــبی متنــوع و چندجانبــه در حــوالی مضمــون اصــلی  و هنرمنــد هم فکــر را گــرد هــم می آورد و مطال
ارائــه می کنــد. مخاطــب هــدف مــا دانشــجویان اند، چــه ایــرانی و چــه فرانســوی، زیــرا *ســایه* پــلی 
ــر، ریشــه های  ــات و هن ــران و فرانســه؛ دو فرهنــگی کــه در ارزش هــا، ادبی ــان دو ملــت ای اســت می
عمیــق و پرمایــه ای دارنــد و ایــن نشــریه تلاش می کنــد آنهــا را بــه هــم پیونــد دهــد. در نهایــت ســایه  
نــه تنهــا نشــریه ای بــرای خوانــدن اســت، بلکــه فضــایی اســت بــرای اندیشیــدن، تجربــه کــردن و 
بــه چالــش کشیــدن خــود و جهــان. هــر شــماره، فرصــتی اســت بــرای عبــور از ســایه ها، مواجهــه 
بــا روشــنایی ها و کشــف لایه هــای نویــن معنــا در ادبیــات و هنــر. مــا دعوتتــان می کنیــم تــا بــا مــا 
ــدم و هم صــدا  ــر اکتشــافی، هم ق ــن مسی ــد و در ای ــه حرکــت درآوری ــان را ب همــراه شــوید، قلم هایت

بــا مــا باشیــد؛ زیــرا هــر پــرواز، حــتی پــرواز یــک پرســتوی تنهــا، می توانــد جهــانی تــازه بســازد.

امیرسالار مومنی
تابستان 2025

سرمقاله
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Éditoriale 

L’espoir de la lumière, sans crainte de l’ombre, porte en soi une contradiction; tout comme 
il est impossible de vivre dans l’ombre sans souvenir de la lumière. Et que d’ombres 
habitons-nous : l’ombre de soi-même, qui dissimule notre vrai visage ; l’ombre des rêves 
et des aspirations perdues, qui résonnent comme un écho silencieux dans notre esprit 
; l’ombre du silence omniprésent, qui étouffe notre voix ; l’ombre des peurs anciennes, 
qui nous accompagne même dans les jours les plus lumineux ; l’ombre de nos propres 
pensées, qui parfois nous enferme dans le doute ; l’ombre des pensées des autres, qui, 
sans que nous le voulions, jettent leur voile sur notre chemin ; et enfin, l’ombre de la vie 
elle-même, refuge et prison à la fois. Certains désirent s’avancer dans la lumière pour 
franchir l’ombre ; mais, comme ils n’y sont pas habitués, cette clarté brûle leurs yeux, 
trouble leur cœur et les pousse à fuir pour retourner à leur ombre familière, un lieu étroit 
et limité, certes, mais rassurant et connu. Nous, en revanche, sommes différents. Nous 
sommes des esprits jeunes et insatiables, curieux de découvrir un monde sans ombre, 
baigné de lumière. Un monde où les pensées ne sont pas entachées par la poussière de 
l’ombre, où les voix résonnent audacieusement et sans peur dans la clarté. Nous sommes 
des étudiants qui veulent prendre de la distance par rapport à leurs propres ombres, les 
laisser derrière eux et poser le pied dans un lieu où la vérité se voit directement. Ainsi est 
née La Revue de l’Ombre, dans le but de transcender ce nom profane et d’atteindre un 
corridor baigné de lumière. Le chemin vers cet endroit ne consiste pas à fuir aveuglément, 
mais à traverser consciemment le cœur de l’ombre. La Revue de l’Ombre est devenue 
notre mot de passe, un mot qui se dresse contre lui-même, jusqu’au jour où il ne sera plus 
nécessaire. La vie n’est rien d’autre que le passage à travers ces seuils ; et notre outil pour 
ce voyage exploratoire est la plume… encore et toujours la plume !
Quel abri pourrait être plus solide que le nid de la littérature et de l’art ? Un lieu qui 
accueille chaque pensée, embrasse avec bienveillance ses amateurs et leur enseigne à voir 
le monde autrement, à transformer le mot en son et le silence en image. Ainsi avons-nous 
choisi ces pages pour apprendre, pour mieux connaître nos ombres et, comme l’hirondelle 
du printemps, murmurer à l’oreille du monde l’alphabet de la libération.
La Revue de l’Ombre est une revue étudiante, bilingue (persan–français), publiée de 
manière indépendante avec une approche littéraire, artistique et interculturelle. C’est 
un pas important pour notre jeune génération. Celle-ci, sans réconfort des aînés et sans 
attendre la réalisation de ses idéaux par autrui, agit par elle-même et transforme ses désirs 
en réalité. Une génération qui ne se consacre pas à créer un autre monde, mais qui s’efforce 
d’empêcher que celui existant s’effondre et soit entièrement englouti par l’ombre. Une 
génération qui sait que, parfois, préserver la moindre lumière restante est plus courageux 
que de rêver d’un monde entièrement lumineux. Dans ce premier numéro, nous vous 
confrontons à l’absurde : un absurde profond qui a toujours été là, et qui, désormais, ôte 
momentanément son masque pour dévoiler son visage — qu’il soit beau ou terrifiant. Nous 
nous sommes tournés vers des auteurs qui ont vu l’absurde avant beaucoup d’autres et ont 
alerté le monde par leur voix : Albert Camus, Milan Kundera, Samuel Beckett et Eugène 
Ionesco ; des figures réunies sous un nom commun — la philosophie de l’absurde — et 
qui, chacune avec son langage et son univers, éclaire le visage de cette vérité implacable. 
Les articles qui suivent sont le fruit de mois de travail d’une équipe passionnée, motivée 
et audacieuse ; une équipe qui croit que ce n’est qu’en collaborant et en faisant résonner 
sa voix avec celle des autres que l’écho de ses idées ne peut que se multiplier.

Du travail de traduction et de relecture de textes fondamentaux aux recherches inédites 
et aux analyses critiques, chaque contribution apporte un regard singulier sur l’absurde : 
des dialogues profonds autour de ce concept à l’examen de l’humour et de l’absurde chez 
Kundera ; de l’étude de L’Étranger de Camus à une réflexion philosophique sur Le Cheval 
de Turin ; de l’influence du théâtre de l’absurde sur la scène iranienne à l’exploration de 
l’esthétique de ce courant dans l’art dramatique et plastique. Notre symbole est l’ombre 
d’une hirondelle en vol, derrière laquelle se lève un soleil brisé : une image de liberté, 
d’espoir, mais aussi de confrontation avec les limites et l’échec. Les couleurs noir, blanc 
et grenat iranien reflètent la richesse de notre culture et composent un langage visuel 
accessible à l’ensemble de nos lecteurs. Chaque saison, La Revue de l’Ombre propose un 
numéro à ses lecteurs ; un numéro qui, comme celui-ci, réunit plusieurs auteurs et artistes 
partageant des idées communes et présentant des contenus variés autour d’un thème 
central. Notre public cible se compose principalement d’étudiants, iraniens et français, 
car La Revue de l’Ombre se veut un pont entre deux nations — l’Iran et la France —, deux 
cultures profondément enracinées dans la littérature, l’art et les valeurs humanistes, que 
cette revue cherche à rapprocher.
En définitive, La Revue de l’Ombre n’est pas seulement une revue à lire : c’est un espace de 
réflexion, d’expérimentation et de remise en question de soi-même et du monde. Chaque 
numéro est une invitation à traverser les ombres, à affronter la lumière et à découvrir de 
nouvelles strates de sens dans la littérature et l’art. Nous vous invitons à nous rejoindre, à 
mettre vos plumes en mouvement et à cheminer à nos côtés dans ce voyage exploratoire — 
car chaque envol, même celui d’une seule hirondelle, peut donner naissance à un monde 
nouveau.

Amirsalar MOMENI
Été 2025
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بستین کلار کلنز

Emily Geirnaert
امیلی ژرنار



-15--14-

Emily Geirnaert
امیلی ژرنار



-16- -17-



-19--18-

ــه در دوران اگزیستانسیالیســم ظهــور  ــانی فکــری اســت ک ــرایی جری پوچ گ
کــرد. ایــن جنبــش ادبی و بــه ویــژه تئاتــری توســط آلبــر کامــو بنیــان نهــاده 
ــنامه نویس،  ــوف و نمایش ــس، فیلس ــنده، رمان نوی ــو، نویس ــر کام ــد. آلب ش
ــال ۱۹۶۰  ــود و در س ــان گش ــه جه ــم ب ــر چش ــال ۱۹۱۳ در الجزای در س
ــه  ــوان اشــاره ای ب ــه عن ــوچی را ب ــو پ ــون فرانســه درگذشــت. کام در ویلبل
وضعیــت انســانی مطــرح می کنــد. در واقــع، انســان ها بــه دنبــال توضیــحی 

بــرای همــه چیــز هســتند؛ بــرای اعمــال خــود، بــرای موجودیــت خــود...
ــایی  ــچ معن ــان هی ــن نمایشــنامه نویس، جه ــه ی ای ــه گفت ــال، ب ــن ح ــا ای ب
نــدارد. اولیــن نمونــه ی پوچ گــرایی در مقالــه ی »افســانه ی سیزیــف: 
ــر  ــه تصوی ــوچی« کــه در ســال ۱۹۴۲ منتشــر شــد، ب ــاره ی پ ــه ای درب مقال
ــازگاری  ــوچی، ناس ــم، پ ــاره کردی ــه اش ــده شــده اســت. همان طــور ک کشی
زنــدگی را نشــان می دهــد. در واقــع، بــه گفتــه ی آلبــر کامــو، عــادات اغلــب 
ــه  ــع از ایــن می شــود کــه فــرد ب ــد کــه مان ــر خودجــوشی ارجحیــت دارن ب
طــور کامــل زنــدگی را تجربــه کنــد. بــه گفتــه ی او، ســه موضــوع راجــع بــه 

ــان. ــان می شــود: آزادی، شــوق و عصی ــات بی ــوچی در ادبی پ
بنابرایــن، پــوچی در ادبیــات امــکان شــورش علیــه پــوچی زنــدگی را فراهــم 

می کنــد و بــه کشــف مجــدد نیــروی ســرزندگی کمــک می کنــد.
جنبــش پوچ گــرایی در ادبیــات در درجــه ی اول از پــوچی در فلســفه نشــأت 
ــوچی وجــود  ــان مــوارد دیگــر، ســوالاتی را در مــورد پ ــرد کــه در می می گی
انســان مطــرح می کنــد. یــکی از نمونه هــای برجســته ی اســتفاده از پــوچی 
ــه در ســال ۱۹۴۲ منتشــر  ــو اســت ک ــر کام ــر آلب ــه« اث ــات، »بیگان در ادبی
ــن  ــن نویســنده اســت. ای ــان منتشــر شــده از ای ــن رم ــه« اولی شــد. »بیگان
اثــر بخــشی از یــک تتراولــوژی، یعــنی مجموعــه ای از چهــار اثــر اســت کــه 
همــگی بــه موضــوع پــوچی می پردازنــد. بــه ایــن صــورت »بیگانــه« در کنار 
ــف« و نمایشــنامه ی  ــه ی »افســانه ی سیزی نمایشــنامه ی »کالیگــولا«، مقال
»ســوءتفاهم« قــرار دارد. در ایــن راســتا، مطابــق تعریــف لغت نامــه ی رُُب�ــر، 
می توانیــم بگوییــم کــه یــک مقالــه ی ادبی، »اثــر ادبی منثــور بــا ســاختاری 
آزاد« اســت. »بیگانــه« بــه ۶۸ زبــان مختلــف ترجمــه شــده اســت و ســومین 

رمــان فرانســوی پرخواننــده در سراســر جهــان اســت.
جمله ی آغازین این اثر:

»امروز مادرم مرد. شاید هم دیروز، نمی دانم.«
قطعا مشهورترین جمله در ادبیات فرانسه است.

یخی آغاز می کنیم تحلیل را با زمینه ی تار

ــده  ــر کشی ــه تصوی ــات ب ــزورد( در ادبی ــوچی )اب ــه پ چگون
ــم  ــه بخــش تقسی ــه س ــود را ب ــل خ ــا تحلی ــود؟ م می ش
می کنیــم. بخــش اول بــه زمینــه ی تاریــخی ایــن مطالعــه 
می پــردازد. بخــش دوم مفاهیــم پــوچی در تئاتــر را مطــرح 
می کنــد. در نهایــت بــه چنــد نویســنده ی درخشــان 
می پردازیم.»فریــادِِ  پوچ گــرایی  ادبیــات  عرصــه ی  در 
ــوچ  ــه پ ــا از آن رو ک ــت، ام ــوچ اس ــه پ ــاس همیش احس
اســت، باشــکوه اســت.« ایــن نقــل قــولی از شــارل بودلــر 
اســت؛ شــاعر فرانســوی کــه در ســال ۱۸۲۱ در پاریــس 
ــهر  ــان ش ــز در هم ــال ۱۸۶۷ نی ــد و در س ــا آم ــه دنی ب
درگذشــت. قــرن بیســتم، قــرنی اســت کــه بــه واســطه ی 
جنــگ جهــانی اول و دوم رنــگ قرمــزی بــر آن کشیــده 
ــورد  ــای م ــا و ایدئولوژی ه ــوچی جنگ ه ــت. پ ــده اس ش
ــرایی را  ــاره ی پوچ گ ــش درب ــه، پرس ــرار گرفت ــت ق حمای
ــاًً  ــات تقریب ــرایی در ادبی ــش پوچ گ ــد. جنب ــرح می کن مط
ــن  ــا ای ــرد. ب ــر می گی ــا ۱۹۶۰ را در ب ــال های ۱۹۳۹ ت س
ــز  ــال ۱۹۶۰ نی ــس از س ــددی پ ــای متع ــال، نمونه ه ح
ــه طــور  ــانی، ب ــت زم وجــود دارد کــه علی رغــم محدودی
موثــری نشــان دهنده ی موضــوع می باشــند. حــال تمرکــز 
مــا بــر مطالعــه ی پــوچی در ادبیــات خواهــد بــود. چگونــه 

ــده می شــود؟ ــر کشی ــه تصوی ــات ب ــوچی در ادبی پ
ما تحلیل خود را به سه بخش تقسیم می کنیم:

ــم  ــه را فراه ــن مطالع ــخی ای ــه ی تاری ــش اول زمین بخ
می کنــد. بخــش دوم مفاهیــم پــوچی در تئاتــر را مطــرح 
ــان در  ــنده ی درخش ــد نویس ــه چن ــت ب ــد. در نهای می کن

ــم. ــرا می پردازی ــات پوچ گ ــه ی ادبی عرص

نمایش پوچی در ادبیات
»تهیه و تنظیم : باران سلیمی نژاد«
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ــم. وی نویســنده ی »کالیگــولا«  ــو اشــاره کنی ــر کام ــه آلب ــم ب ــدا می توانی در ابت
ــه  ــردی اســت ک ــر داســتان م ــن اث ــه در ســال ۱۹۴۴ منتشــر شــد. ای اســت ک
ــه طــور کلی کشــف می کنــد. در جســتجوی آزادی  جهــان و بدبخــتی بشــر را ب
کامــل، او بــه دنبــال رهــایی از تمــام قوانیــن موجــود اســت. در ادامــه، در آثــار 
اوژن یونســکو، اشــخاص غالبــاًً دارای شــخصیت های کاملًاً پــوچ و فاقــد هرگونــه 
ــال ۱۹۵۰  ــه در س ــوان طــاس« ک ــاصی هســتند. »آوازخ ــژگی شــخصیتی خ وی
منتشــر شــد شــامل تعــداد زیــادی راهنمــا اســت کــه پــوچی ایــن کمــدی را بــه 
ــای  ــش تمثیل ه ــخصیت ها نق ــت، ش ــاموئل بک ــورد س ــذارد. در م ــش می گ نمای
ــودو«  ــه در نمایشــنامه ی »در انتظــار گ ــد، همان طــور ک ــا می کنن انســانی را ایف
کــه در ســال ۱۹۵۳ منتشــر شــد مشــاهده می شــود. هیــچ کنــشی وجــود نــدارد 
ــف«  ــد. در »افســانه ی سیزی ــار کمــدی ایجــاد می کن ــه در کن ــک زمین ــن ی و ای
آمــده اســت:»این جهــان بــه خــودی خــود منطــقی نیســت }...{. بلکــه آنچــه 
پــوچ اســت، رویــارویی ایــن بی منطــقی بــودن بــا میــل ناامیدانــه بــرای روشــنایی 

ــداز می شــود.« اســت کــه صــدای آن در عمــق وجــود انســان طنین ان
مفهوم عقل بار دیگر اینجا توسط آلبر کامو مطرح می شود.

و پوچی، چند نویسنده  در قلمر
شناخته  شده اند ؟

پوچ گــرا »داســتان گفتــن نیســت بلکــه ســاختن یــک شی زمــانی اســت کــه در آن زمــان بــا تناقضــات 
ــر  ــان دیگ ــد«. زم ــه خــاص اســت نشــان می ده ــور چشــم گیری آنچــه را ک ــه ط ــاختارهایش، ب و س
جایــگاهی در اینجــا نــدارد و اعمــال بــه طــور نامحــدود دوبــاره شــروع می شــوند، بــدون هیــچ دوام یــا 
ــان در نوشــته های  ــه ای از حــذف زم ــر ســاموئل بکــت نمون ــودو« اث ــان. »در انتظــار گ ــشی در زم نق
پوچ گــرا اســت. علاوه بــر ایــن، بداهه پــردازی 
نمایشــنامه های  در  را  مهــمی  نقــش  عمومــا� 
پوچ گــرا ایفــا می کنــد. در اینجــا حــرکات نمایــشی 

و تقلیدگرهــا وارد عمــل می شــوند.

مطالعات خود را با ویژگی های تئاتر 
پوچ گرا ادامه می دهیم

ــویم.  ــت ش ــن وضعی ــوچی ای ــه ی پ ــم متوج ــه می توانی ــن جمل ــق ای از طری
ــرده  ــوت ک ــانی ف ــه زم ــادرش چ ــه م ــمی آورد ک ــه خاطــر ن ــتی ب شــخصیت ح

ــود. ــوش می ش ــختی فرام ــه س ــولًاً ب ــه معم ــوعی ک ــت، موض اس
در اینجــا جملــه ی آغازیــن، جهــشی بــه عمــق پوچ گــرایی ادبی را نشــان 
می دهــد. چندیــن موضــوع بــه طــور مرتــب در ادبیــات پوچ گــرا مــورد بازبیــنی 
ــان،  ــت انس ــوچی وضعی ــان، پ ــای زب ــن، محدودیت ه ــد. بنابرای ــرار می گیرن ق
تنهــایی انســان در برابــر جهــان، گــذر زمــان و تأکیــد بــر ماهیــت مکانیــکی و 
ــن تکنیــک  تکــراری هســتی موضوعــات رایــجی هســتند. نویســندگان از چندی
ــب  ــک ترکی ــب ی ــد. اغل ــات اســتفاده می کنن ــن موضوع ــه ای ــن ب ــرای پرداخت ب
کمــدی وجــود دارد، خصوصــاًً کمــدی نســبتاًً سیــاه و احیــای کلیشــه های رایــج. 
همچنیــن ســبک تــراژدی نیــز مکــرراًً بــه کار گرفتــه می شــود. ســپس بــازی بــا 
کلمــات و گفتگوهــای بی معــنی بــه طــور منظــم مــورد اســتفاده قــرار می گیرنــد: 
ــان  ــد، خودش ــرار می کنن ــان را تک ــد، حرفش ــر را نمی فهمن ــخصیت ها یکدیگ ش
را تکــرار می کننــد.  ایــن موقعیت هــا بــه طــور قابــل توجــهی بــه طنــز شــرایط 
ــر  ــان دیگ ــن، قهرم ــر ای ــد. علاوه ب ــرا کمــک می کنن ــات پوچ گ ــود در ادبی موج
ــد  ــبک های ادبی، ض ــایر س ــا س ــه ب ــه در مقایس ــت، بلک ــان نیس ــک قهرم ی
ــرده می شــوند. قهرمــان در نظــر گرفتــه می شــود و تمــام قواعــد زیــر ســوال ب

ــر  ــه »مغای ــف می شــود ک ــزی تعری ــوان چی ــه عن ــرایی ب ــر، پوچ گ ــه ی رُُب� ــق لغت نام طب
ــط  ــده توس ــر ش ــای ذک ــت. مترادف ه ــق« اس ــترک و منط ــس مش ــت، ح ــا عقلانی ب
ــر  ــن اگ ــنی«. بنابرای ــط« و »بی مع ــقی«، »بی رب ــد از »غیرمنط ــه عبارتن ــن لغت نام همی
ــه نظــر می رســد  ــم، ب ــط کنی ــات مرتب ــوچی در ادبی ــه پ ــا را ب ــف و مترادف ه ــن تعری ای
ــان  ــق زب ــررسی دقی ــا ب ــر خلاف انتظــار تماشــاگر هســتند. گفتگوهــا ب کــه نوشــته ها ب
ــا  ــه و ی ــات عامیان ــخاص از اصطلاح ــه اش ــت ک ــدان معناس ــن ب ــوند. ای ــف می ش تعری
رکیــک اســتفاده می کننــد. مکان هــا و اقدامــات در صحنــه بــرای همــه مشــترک اســت 
و صحنه هــا و خــط داســتانی نیــز می تواننــد تکــرار شــوند. علاوه بــر ایــن، شــخصیت ها 
ــلی از  ــر، خی ــوزه ی تئات ــد. در ح ــعه نیافته ان ــق توس ــور عمی ــه ط ــرا ب ــات پوچ گ در ادبی
شــخصیت ها نــام کوچــک ندارنــد. صحنه هــا ممکــن اســت چندیــن بــار تکــرار شــده و 
ــت شــخصیت ها و سیاهی لشــکرها  ــه شــوند. هوی ــد شــخصیت گفت ــارات توســط چن عب
جایگزیــن یکدیگــر می شــوند. بــه عنــوان مثــال می توانیــم بــه نمایشــنامه ی »کرگــدن« 
ــه  ــعی هســتند ب ــت واق ــه دارای هوی ــم. شــخصیت هایی ک ــاره کنی از اوژن یونســکو اش
عنــوان نماینــده ی مــردم یــا حداقــل یــک گــروه قابــل توجــه از افــراد قــرار گرفته انــد. 
همچنیــن اغلــب هیــچ کنــشی وجــود نــدارد. بــه گفتــه‌ی ســارتر، هــدف از یک نوشــته ی 
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Mise en scène de l’absurde 
dans la littérature
Comment   l’absurde   s’illustre-t-il dans la litté-
rature ? Nous allons organiser notre analyse en 
trois parties. La première d’entre elles contextua-
lisera historiquement l’étude. La seconde sou-
lèvera les notions de l’absurde dans le théâtre. 
Pour terminer, nous aborderons plusieurs au-
teurs qui se sont illustrés dans le domaine de la 
littérature absurde.
« Le cri du sentiment est toujours absurde; mais 
il est sublime, parce qu’il est absurde. » est une 
citation de Charles Baudelaire. Poète français, 
ce dernier est né en 1821 à Paris, et est décédé 
en 1867 à Paris également. Le XXe siècle est un 
siècle marqué de rouge, par le biais de la Pre-
mière et de la Seconde guerre mondiale. L’ab-
surdité des guerres, et des idéologies défendues, 
soulève notamment la question de l’absurdité. 
Le mouvement de l’absurde dans le domaine 
littéraire s’étend environ de 1939 à 1960. Bien 
entendu, plusieurs exemples sont présents après 
1960, il s’agit d’un bornage chronologique ce-

pendant représentatif. Nous allons aujourd’hui 
nous pencher sur l’étude de l’absurde dans le 
domaine de la littérature. Comment l’absurde 
s’illustre-t-il dans la littérature ? Nous allons 
organiser notre analyse en trois parties. La pre-
mière d’entre elles contextualisera historique-
ment l’étude. La seconde soulèvera les notions 
de l’absurde dans le théâtre. Pour terminer, nous 
aborderons plusieurs auteurs qui se sont illus-
trés dans le domaine de la littérature absurde.

Nous allons débuter notre analyse par le biais du contexte 
historique

L’absurde est un courant de pensée étant 
né pendant l’époque de l’existentialisme. 
Ce mouvement, littéraire et notamment 
théâtral, a été fondé par Albert Camus. 
Ecrivain, romancier, philosophe et 
dramaturge, Albert Camus est né en 1913 en 
Algérie; et est décédé en 1960 à Villeblevin, 
en France. Camus théorise ainsi l’absurde 
comme étant une référence à la condition 
humaine. En effet, les Hommes recherchent 
une explication à tout : à leurs actions, à leur 
existence... Seulement, selon le dramaturge, 
le monde n’a pas de sens. Le premier 
exemple d’absurde s’illustre à travers l’essai 
« Le Mythe de Sisyphe, essai sur l’absurde », 
paru en 1942.
Comme nous venons de le mentionner, 
l’absurde soulève la non-cohérence de la vie. 
En effet, les habitudes prennent souvent le 
pas sur la spontanéité, ce qui empêche selon 
Albert Camus de vivre pleinement sa vie. Selon 
ce dernier, trois thématiques sont soulevées 
par l’absurde dans la littérature : la liberté, 
la passion et la révolte. Ainsi, l’absurde dans 
la littérature permet de se révolter contre 
l’absurdité de la vie, et de retrouver la fougue 
de la vitalité. Le mouvement absurde dans la 
littérature est tout d’abord tiré de l’absurde 
dans la philosophie, qui soulève la question 
de l’absurdité de l’existence humaine, 
notamment.
Un des premiers exemples majeurs de 
l’utilisation de l’absurde dans la littérature 
est « L’Etranger », par Albert Camus, paru 
en 1942. Il s’agit du premier roman de 
l’auteur ayant été publié. Cet écrit prend 
place dans une tétralogie, un ensemble 
de quatre ouvrages, qui traitent tous de 
l’absurde. Ainsi, « L’Etranger » se tient aux 
côtés de « Caligula », une pièce de théâtre, 
« Le Mythe de Sisyphe », un essai, et « Le 
Malentendu », une pièce de théâtre. Nous 
pouvons à ce propos préciser qu’un essai 

littéraire est, selon les Dictionnaires Le 
Robert, un « ouvrage littéraire en prose, de 
facture libre ». « L’Etranger » a été traduit 
dans soixante-huit langues différentes ; et il 
s’agit du troisième roman français le plus lu 
dans le monde entier. L’incipit de l’ouvrage, 
à savoir la première phrase de l’écrit, est « 
Aujourd’hui, maman est morte. Ou peut-être 
hier, je ne sais pas. ». Il s’agit certainement 
de la phrase la plus célèbre de la littérature 
française. Nous pouvons par le biais de cette 
phrase noter l’absurde de la situation. Le 
personnage ne sait plus quand sa propre 
mère est décédée, une information pourtant 
difficilement oubliable. L’incipit propose 
ici un saut dans le grand bain de l’absurde 
littéraire.
Plusieurs thématiques sont régulièrement 
reprises dans la littérature absurde. Ainsi, 
les limites du langage, l’absurdité de la 
condition humaine, la solitude de l’homme 
face au monde, l’écoulement du temps, et 
la mise en valeur du caractère machinal 
et répétitif de l’existence sont monnaie 
courante. Plusieurs procédés sont mis en 
place pour répondre à ces thématiques 
grâce aux auteurs. Un mélange comique 
est régulièrement présent, par le biais 
notamment d’humour relativement noir et 
d’une reprise des cliches les plus en vogue. 
Le registre tragique est souvent employe 
cependant. Ensuite, les jeux de mots et 
les dialogues n’ayant ni queue ni tête sont 
régulièrement utilisés : les personnages ne se 
comprennent pas, se font répéter, se répètent 
eux-mêmes... Ces situations participent 
notamment au comique de situation de la 
littérature absurde. Egalement, le héro n’est 
plus héro, mais plutôt considéré comme anti 
héro aux yeux du reste de la littérature. Tous 
les codes sont remis en cause.

«Baran Saliminaezhad»
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L’absurde est défini par les Dictionnaires Le Robert comme étant 
ce qui est « contraire à la raison, au bon sens, à la logique. ». Les 
synonymes évoqués par ce même dictionnaire sont « déraisonnable 
», « inepte », « insensé ». Ainsi, si nous relions cette définition et ces 
synonymes à l’absurde dans la littérature, il semblerait que les écrits 
soient le contraire de ce que le spectateur attend. Les conversations 
sont caractérisées par la radioscopie du langage. Cela signifie par 
conséquent que les personnages utilisent des expressions communes, 
voire grossières. Les lieux des scènes et actions sont communs à tous, 
et les scènes et intrigues peuvent s’avérer communes.
Ensuite, les personnages dans les littératures absurdes ne sont 
pas travaillés en profondeur. Dans le cas du théâtre, de nombreux 
personnages ne possèdent pas de prénom. Les scènes peuvent être 
répétées plusieurs fois, les phrases reprises par plusieurs personnages. 
Les identités des personnages et figurants se substituent les unes 
aux autres. Un exemple de pièce de théâtre absurde peut être cité: « 
Rhinocéros » d’Eugène lonesco. Les personnages qui possèdent une 
véritable identité sont destinés à représenter le peuple de manière 
générale, ou tout du moins un groupe conséquent d’individus.
Egalement, l’action n’existe bien souvent pas. Selon Sartre, le 
dessein d’un écrit absurde n’est pas « de raconter une histoire 
mais de construire un objet temporel dans lequel le temps, par 
ses contradictions, ses structurations, mettra en relief de façon 
saisissante ce qui est proprement le sujet ». Le temps n’a ici plus 
sa place, et les actions recommencent ainsi à l’infini, sans aucune 
durabilité ni inscription dans le temps. « En attendant Godot » de 
Samuel Beckett est un exemple d’abolition du temps dans des écrits 
absurdes. Ensuite, l’improvisation occupe souvent une grande place 
dans les pièces de théâtre absurdes.
S’invitent alors les mimes et autres mimiques.

Nous allons poursuivre notre étude par 
le biais des caractéristiques du théâtre de 
l’absurde.

Dans le domaine 
de l’absurde, 

plusieurs 
auteurs sont 
reconnaissables.

Nous pouvons tout d’abord citer Albert Camus. Ce 
dernier est l’auteur de « Caligula », paru en 1944. 
Cet écrit exprime l’histoire d’un homme découvrant 
le monde et le malheur des Hommes de manière 
générale. A la recherche d’une liberté totale, il 
s’inscrit dans un affranchissement de toutes les 
règles en vigueur.
Ensuite, chez Eugène lonesco, les personnages ont 
bien souvent des personnalités totalement absurdes 
et sans aucun caractère précis. « La Cantatrice 
chauve », parue en 1950, de nombreuses didascalies 
sont utilisées, mettant ainsi en avant l’absurde de 
cette comédie.
Dans le cas de Samuel Beckett, les personnages 
endossent le rôle d’allégories humaines comme dans 
la pièce « En Attendant Godot », parue en 1953.
Aucune action n’est présente, et cet ensemble créé un 
contexte au bord du comique. Dans « Le Mythe de 
Sisyphe », il est inscrit « Ce monde en lui-même n’est 
pas raisonnable [...]. Mais ce qui est absurde, c’est la 
confrontation de cet irrationnel et de ce désir éperdu 
de clarté dont l’appel résonne au plus profond de 
l’homme. ». La notion de raison est ici de nouveau 
abordée, par Albert Camus, l’auteur.
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حــال کــه ایــن بخــش شیریــن منطــقی و اســتدلالی 
بحــث بــه پایــان رسیــد، قصــد دارم نظریــه ای را در 
مقابــل پــوچی ارائــه دهــم بــدون آنکــه آن را نــفی 
ــرفی  ــود را مع ــری خ ــتم فک ــد دارم سیس ــم قص کن
ــن از  ــر و همچنی ــور، از هن ــن منظ ــرای ای ــم .ب کن
شــایعات گذشــته اســتفاده خواهــم کــرد امــا پیــش 
ــم و  ــه بگیری ــوچی فاصل ــق و پ ــد از منط از آن، بای
ــن  ــم لطفاًًای ــرای لحظــه ای از آن هــا چشــم بپوشی ب
ــن  ــرای یافت ــدون تلاش ب ــد و ب ــا را بخوانی بخش ه

ــد ... ــا را احســاس کنی ــده، آن ه ارتباطــات پیچی
ــری حرکــت  ــا به ســوی اث ــات ، م ــر و در ادبی در هن
ــم، از آن دور  ــدرت آن می افتی ــم، در دایرهقٔ می کنی
ــود  ــا بااین وج ــم، ام ــه آن بازمی گردی ــویم، ب می ش
ــم  ــت نمی یابی ــل آن دس ــناخت کام ــه ش ــز ب هرگ
بااین حــال، هــر گامی کــه بــه مرکــز ایــن تجربــه . 
ــا را  ــه آن نمی رســد، م نزدیــک می شــود و هرگــز ب
از ایــده ای کــه می گویــد ایــن شــناخت، اگــر بــه آن 
دســت یابیــم، عــقلانی یــا حــتی قابــل درک خواهــد 
ــک  ــتر در دل ی ــه بیش ــد هرچ ــب می ده ــود، فری ب
اثــر هنــری فرومی رویــم، کمتــر احســاس می کنیــم 
ــتر  ــح داد؛ بیش ــوان توضی ــزی از آن را می ت ــه چی ک
ــم  ــه می کنی ــود تجرب ــود خ ــکلی از وج ــه ش آن را ب
کــه فراتــر از آگاهی اســت به طــور مســتقیم و 
عمیــق از طریــق خودِِوجودمــان هرچــه کمتــر از آن 
ــه از آن  ــنی ک ــذت بنیادی ــتر ل ــا بیش ــم، ام می فهمی
ــه آن شیء  ــد ک ــان می ده ــوح نش ــم، به وض می بری
واقعاًًوجــود دارد، حــتی اگــر ناشــناخته باشــد مــن از 

ــم : ــان راز شــعری را می خواه ــه هم هم
پاســخی کــه داده نمی شــود؛ امــا همچنــان پافشــاری 
می کنــد، دانــشی کــه منتقــل نمی شــود؛ امــا در درون 
ــود؛  ــته می ش ــه داش ــه نگ ــه ای ک ــور دارد، کلم حض
ــا جلالی درونی کــه شــاید تنهــا جلالِِ وجــود  امــا ب
ــن،  ــر همچنی ــر می شــود . هن ــاء ظاه باشــد، در اشی
ــر  ــعری از ه ــور ش ــود را به ط ــته خ ــل درگذش تأم

آنچــه کــه قــادر بــه درک آن بــودم، بــاز می شناســم، 
از  غیرقابل برگشــت  شــکلی  بــه  درحالی کــه 
ــگاه خــود  ــتی ن ــه ام .وق ــرون رفت ــدگاه و درک بی دی
ــت  ــه ثاب ــایی ک ــدازم، قرن ه ــا می ان ــر قرن ه را ب
در  را  خــود  هســتند،  پرســش گر  درعین حــال  و 
ــه مــن دســت  حــال پرسیــدن می بینــم احســاسی ب
ایــن قرن هــا کــه مملــو از  می دهــد کــه پشــت پردهٔ
تصاویــر اســت، زنــدگی ای وجــود دارد کــه محکــوم 
ــه  ــاک در آن نهفت ــت و رازی دردن ــکوت اس ــه س ب
اســت. روح مــن بــه جيــزى كــه ناييداســت جســبيده، 
ــزى جســبيده باشــد،  ــه جي ــه ب ــى ك همجــون دهان
ــى  ــم اهميت ــت، براي ــدن اس ــل دي ــه قاب ــه ك وانج

ــدارد. ن
هراثــر هنــرى جيــزى را بيــان مــى كندكــه ينهــان 
اســت، بــدون آنكــه بــه آن خيانــت كنــد؛ امــا درعين 
حــال، كذشــته اى منجمــد، راز جهانــى، شــب 
َـى را بــه نمايــش  هانــى زند�ك ســتاركان و توقــف ناَكَ
َـذارد. وقتــى يــك تصويــر مســو، وقــرن لحــو،  مــي �ك
كــه نســان مــن ار معطــوف ابدكــه شــخصيتها مــى 
شــود؛ شــخصيت هايــى كــه وقتــى از عمــل دســت 
ــد.  ــى كنن ــردن م ــر ك ــه فك ــروع ب ــند، ش ــى كش م
ــى  ــه نم ــه آنجــه ك ــا ب ــه روح تنه واضــح اســت ك
ــب  ــز عجي ــج جي ــه دارد. هي ــرد علاق ــوان درك ك ت
ــى  ــه م ــه ن ــه آنجــه ك ــداوم ب ــل م ــن تماي ــراز اي ت
ــدارد.  ــه حتــى ديــد، وجــود ن رفــت ون ــوان آن را َكَ ت
ــه  ــى رســد ك ــه نظــر م ــى هــدف ب ــل ب ــن تماي اي
خــود ايــن نكتــه عجيــب تراســت. روح هميشــه بــه 
ــد  ــدون اينكــه بتوان ــد، ب ــز فكــر مــى كن همــان جي
ــت  ــى خواس ــد. كاموم ــتقيم آن را بياب ــور مس ــه ط ب
ــه طــور مســتقيم درك كنــد, امــا  نادانســته هــا را ب
ايــن غيــر ممكــن اســت. بــه هميــن دليــل، او نتيجه 
اه از آنِِ او نيســت؛ بلكــه  رفــت كــه ايــن نــَكَ مــى َكَ

خــود جهــان اســت كــه غيــر ممكــن اســت.

ورد گفتار بی نتیجه درباره ابز
پیِِر وادبونکئر

ــود دارد  ــاسی وج ــضی اس ــو تناق ــار کام در آث
اگــر همــه چیــز پــوچ یــا تــهی از معنــا باشــد، 
اثبــات ایــن پــوچی عملًاًبی فایــده اســت؛ زیــرا 
ــد  ــات نمی توان ــوع ادبی ــن ن ــر تعریفی،ای از نظ
تغییــری در وضعیــت موجــود ایجــاد کنــد اگــر 
همه چیــز فاقــد معنــا باشــد، آگاهی از ایــن 
ــاآگاهی از  ــد و ن ــوچی تفــاوتی ایجــاد نمی کن پ
آن بــه همــان انــدازه ادامــه خواهــد داشــت در 
نتیجــه، تلاش بــرای اثبــات ایــن نکتــه تقریبــاًً 
نمی توانــد  هیچ چیــز  می شــود  بی اهمیــت 
ــودی  ــر س ــوی دیگ ــتر از س ــو بیش ــک س از ی
ــرا در نهایــت هیچ چیــز اساســاًًمعنایی  ببــرد؛ زی
نــدارد؛ بنابرایــن، اگــر چنین باشــد، حــتی اعلام 
ایــن حقیقــت نیــز بی معــنی اســت و اثــرات آن 

ــود . ــودن نخواهــد ب چیــزی جــز تــهی ب
ــد،  ــن اعلام بی نتیجه ان ــای ای ــن، پیامده بنابرای
اگــر اساســاًًحقیقت داشــته باشــند. تناقــضی که 
بــه آن اشــاره دارم در ایــن اســت کــه صحبــت 
ــه  ــت ک ــه اس ــانی بی نتیج ــا زم ــوچی تنه از پ
بــه طــور اصــولی صحیــح باشــد ایــن ســخنان 
ــه  ــت ک ــد داش ــت خواهن ــانی اهمی ــا زم تنه
ــه او  ــه ک ــز آن گون ــر همه چی اشــتباه باشــند اگ
ــان  ــوض جه ــد و در ع ــد نباش ــف می کن توصی
معنــای خــاصی داشــته باشــد،این نظریــه 
می توانــد تغییــراتی در نظــم جهــان ایجــاد کنــد 
نــه به گونــه ای کــه او پیش بیــنی کــرده اســت، 
بلـکـه ـبـه ـشـکلی ـکـه دقیقاًًـبـرخلاف آن باـشـد.

در واقــع، نظریــه پــوچی تنهــا در صــورتی 
می توانــد جهــان را دگرگــون کنــد کــه آن 

ــن صــورت،  جهــان اساســاًًبی معنا نباشــد در ای
ــری در آن ایجــاد نخواهــد شــد. در  ــچ تغیی هی
ــای  ــذف معن ــا ح ــه ب ــن نظری ــت اول، ای حال
تأثیــر  جهــان  بــر  ذهن هــا،  در  موجــود 
ــر  ــب، انســان را در مسی می گــذارد و به این ترتی
دروغ یــا اشــتباهی قــرار می دهــد ایــن نظریــه 
ــر آن  ــت از جهــان، ب ــا نابودکــردن درک مثب ب
فلســفه  به عبارت دیگــر،  می گــذارد.  تأثیــر 
ــد ;درســت باشــد  ــانی می توان ــا زم ــوچی تنه پ
کــه غلــط باشــد کــه بــدون شــک همین طــور 

سـد .    ظـر می رـ بـه نـ ـ

شماره ۲۵ ٫ شماره ۲  )۱۴۶(٫ آوریل ۱۹۸۳

»ترجمه ازمبینا امینی«
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APARTE
SANS CONSÉQUENCE SUR 
L’ABSURDE
Il y a une contradiction dans Camus. Si 
tout est néant ou absurdité, le démontrer 
devient tout à fait superflu puisque, 
par définition, cette littérature n’y peut 
rien changer. Si tout est absurde, la 
connaissance de cette absurdité l’est 
au même degré et au même titre que 
l’ignorance qu’on pourrait continuer 
d’en avoir. Faire la petite démonstration 
dont il s’agit s’avère donc complètement 
indifférent. Il n’y a pas à attendre plus 
d’avantages d’un côté que de l’autre, 
puisque rien n’a foncièrement de sens. Si 
tel est le cas, le fait de l’annoncer n’en a 
pas non plus, et les effets de cette annonce 
en sont également dénués.
Les conséquences de cette prédication 
sont donc entièrement nulles, dans 
l’hypothèse où celle-ci est fondée.
La contradiction (ou le paradoxe) 
dont je parle réside en ceci: que le 
discours sur l’absurde est nul s’il est 
fondamentalement juste, et n’a de 
valeur que s’il est fondamentalement 
faux. Il ne peut connaître d’effets 

significatifs que si les choses ne sont pas 
telles qu’il les qualifie et si donc elles 
existent au contraire valablement. Alors 
effectivement il change quelque chose 
dans un ordre quelconque, et cet ordre 
n’est pas celui qu’il affirme, c’est un ordre 
qu’il nie

précisément. Autrement dit, la thèse de 
l’absurde n’altère le monde que si celui-ci 
n’est pas absurde. Elle ne le modifie en rien 
s’il l’est. Dans le premier cas, elle modifie le 
monde en ôtant à celui-ci dans les esprits un 
sens qu’il possède et en contribuant dès lors 
à le faire avancer sur un mensonge, ou sur 
une erreur.
Elle agit sur lui en détruisant la conception 
positive qu’on peut avoir de lui. La philosophie 
de l’absurde ne peut donc être vraie que si 
elle est fausse...
C.Q.F.D., sans doute.

Cependant, cette aimable partie de balle et 
de logique terminée, je voudrais bien, en 
regard de l’absurde, amener mon point de 
vue sans en avoir l’air, mon système, quoil 
et pour cela je passerai par l’art et aussi par 
la rumeur du passé. Mais il faudra faire un 
détour et notamment oublier pour un instant 
la logique aussi bien que l’absurde. Prière 
de lire ce qui précède et ce qui suit sans trop 
forcer pour établir des liens...

L’art. Dans l’art, dans les lettres, on s’approche 
d’une œuvre, on tombe dans le rayon de son 
pouvoir, on s’en écarte, on s’en éloigne, on y 
revient, tout cela sans jamais réaliser l’état de 
connaissance.
Cependant chaque démarche qui tend 
vers le centre de cette expérience sans 
jamais l’atteindre nous détrompe à tout 
moment touchant l’idée qui veut que cette 
connaissance, si on finissait par y accéder, 
serait intellective ou même intelligible. Plus 
on «goûte» (quel mot!) une œuvre d’art en 
profondeur, moins le sentiment que l’on en 
a peut être décrit, plus on éprouve les choses 
par une part de soi-même qui est soustraite 
à la conscience, - plus on expérimente par 
l’être, directement par l’être. Moins on y 
comprend quelque chose, c’est sûr, mais plus 
le fondamental
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plaisir qu’on y trouve est certain, et plus il atteste indubitablement son 
objet, lequel reste inconnu.
Je demande à tout le même secret lyrique: une réponse non donnée mais 
insistante, un savoir incommuniqué mais immanent, le mot retenu mais 
manifesté d’une gloire intérieure qui n’est peut-être que celle de l’être, 
multipliée en objets apparents.
L’art. La contemplation du passé également. Je me sens moi-même 
interrogé lyriquement par tout ce que j’embrasserais s’il n’était 
inflexiblement soustrait à la vue, à l’étreinte, et quand je fixe sur des 
siècles figés mais interrogateurs mon regard, lui-même interrogeant, je 
sens qu’il y a, immédiatement derrière leur toile toute peinte d’effigies, 
une vie condamnée au silence et un secret déchirant. Mon âme est collée 
sur l’invisible, comme une bouche, et le visible ne l’intéresse pas. Tout 
art parle de ce qu’il cache, sans le trahir, mais de même aussi le passé 
pétrifié, le mystère universel, une nuit d’étoiles, l’interruption brusque 
de la vie. Quand une image cinématographique s’arrête, quelque chose 
continue qui n’est pas le visible et l’on regarde alors plus intensément 
le personnage qui cessant d’agir se met à penser. Il est indéniable que 
l’âme n’aime que l’insaisissable. Rien de plus étrange que cette appétence 
constante pour ce qui ne se peut prendre ni même voir. Ce serait à croire 
que celle-ci fût sans objet, ce qui serait plus étrange encore. L’âme pense 
toujours intransitivement à la même chose. Or c’est une chose inconnue 
et qu’elle ne peut penser transitivement.

Camus voulait penser transitivement l’inconnais-sable. Impossible. C’est 
pourquoi il concluait que ce n’est pas son regard mais bien le monde qui 
était impossible
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ــرا :  ــوچ گ ــر پ ــى  و اث ــان نويس ــن رم مديتيش
يستانسيالـيسـتى ـبـه ـسـوى ـيـك اكتـشـاف اگز

ميشــل كونــدرا، كــه اســتاد افشــاى حقيقــت اســت، در هنــر 
بــرملا كــردن توهــم هــا در تمامى اشــكال آن تخصــص دارد. 
ــل  ــا خاطــره مي ــدرا ي ــاب كون ــه كت گای اســکارپتا  در مقدم
ــاگران  ــن افش ــزرگ تري ــى از ب ــه او »كي ــى كندك ــار م اظه
عصــر مــا در تمامــى ابعــاد« اســت. كونــدرا نمايــش مضحك 
ــه مــى دهدكــه در آن، افــراد روايــت  كمــدى انســانى را ارائ
ــد،  ــى دهن ــا م ــطوره اى ارتق ــطح اس ــه س ــود را ب ــاى خ ه
ــاعرانه  ــاب ش ــا حج ــاده را ب ــا افت ــش پ ــاى پي ــت ه واقعي
ــا  ــا او تنه ــد. ام ــى كنن ــازى م ــطوره س ــانند و اس ــى پوش م
بــه تمســخر داســتان هــاى فــردى بســنده نمــى كنــد، بلكــه 
ــواع  پــروژه»از ميــان برداشــتن ايــده آل ســازى« او تمــام ان
ــوخى،  ــنده ش ــود .نويس ــى ش ــامل م ــا را ش ــا و انكاره فريبه
همچــون كودكــى كــه از ويــران كــردن قلعــه هــاى شــنى 
لــذت مى بــرد، از شــكنندگى ســاختارهاى اجتماعى سرمســت 
مــى شــود او در برابــر وضعيــت مضحــك انســان، كــه خــود 
را درگيــر اســطوره هــاى شــخصى و اجتماعــى كــرده اســت، 
بــه طنــز وكنايــه متوســل مــى شــود و جهــان را بــه شــكلى 
مضحــك و بــى اهميــت ترســيم مــى كند.»یــکی از ویــژگی 
ــار او ايــن اســت كــه از طريــق زندگــى  هــاي هميشــگى آث
و تــأملات شــخصيت هايــش بــى معنايــى ومضحــك بــودن 
جهــان را آشــكار كنــد : لودوكي ويــاروسلاو در شــوخى، راوى 
داســتان هیــچ كــس نخواهــد خنديــد، قهرمــان زن داســتان 
ــاى  ــق ه ــاول و ادوارد در عش ــر ه ــتاپ، دكت ــازى اتواس ب
ــان در  ــا وي ــى، تامين ــس خداحافظ ــوب در وال ــك، ياك مضح
ــكار  ــخصيت خدمت ــن ش ــى وهمچني ــده وفراموش ــاب خن كت
ــى  ــد فروپاش ــن فراين ــال، اي ــن ح ــا اي ــش.« ب ژاك و ارباب
ــاق  ــرم اتف ــى نيســت، بلكــه تدريجــى و ن ــا ناگهان توهــم ه
مــى افتــد. تــأملات اگزيستانسياليســتى كــم كونــدرا در متــن 
ــده  ــن خوانن ــى در ذه ــه آرام ــد، ب ــى كن ــده م ــش پراكن هاي
جــذب مــى شــوند. ايــن تفكــرات بــه جــاى متمركــز شــدن 
دريــك فضــاى خــاص, در ميــان صداهــاى مختلفــى كــه در 
رمــان طنيــن انــداز مــى شــوند، پراكنــده ودرهــم تنيــده مــى 

ـشـوند.

‍‍‍»��‍ پوچ گراىي كامویی در برابر شوخى كوندرا«
نويسنده:

حسنيا زادام، دانشجوى دكترى ادبيات فرانسه، دانشكاه لومير ليون ٢
»ترجمه از نگین برازنده«

چيكده :
ــدرا مــا را عــادت داده اســت کــه  کون
خــودش  نــگاه  از  را  رمان هایــش 
درک کنیــم، چــرا کــه او در مقالاتــش 
ــش آثــارش  ــلی خوان ــای اص کلیده
ــر  ــواره از خط ــد و هم ــه می ده را ارائ
ــر  ــا تفسی ــم ی ــن مفاهی ــتباه گرفت اش
بیــش از حــد، کــه بــه عقیــده او 
ممکــن اســت مــا را از جوهــره اصــلی 
ــا  ــد. ام ــد، هشــدار می ده ــر دور کن اث
اصــول »حکمــت عدم قطعیــت«، »تنــوع« و »چندصــدایی« کــه 
بــرای ایــن نویســنده بسیــار مهــم هســتند، آیــا نبایــد در دریافــت 
ــدگاه  ــرخلاف دی ــوان ب ــا می ت ــوند؟ آی ــال ش ــز اعم ــار او نی آث
ــه  ــت ک ــکارد، پذیرف ــوا ری ــتش فرانس ــد و دوس ــدرا و منتق کون
تجربــه پوچ گــرایی کــه آلبــر کامــو بــه تصویــر کشیــده اســت، بــا 
مفهــوم »شــوخی جهــانی« یــا »ویــرانی« قابــل مقایســه اســت؟

ــش  ــه نمای ــرایی را ب ــه پوچ گ ــری ک ــا اث ــر، آی ــوی دیگ  از س
ــد، در حــالی کــه  ــت انســان را روشــن می کن می گــذارد و وضعی
او را در جهــانی پــر از توهــم و ســاختگی نشــان می دهــد، واقعــاًً 
در تضــاد بــا آثــار کوندراســت کــه در خدمــت افشــای حقیقــت و 

کاوش »هســتی فراموش شــده« قــرار دارد؟
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ينى  واقعيت  پوچ گراىي در آثار كامو : باز آفر
ــى  ــوان نوع ــه عن ــوچ را ب ــش پ ــيزيف، آفرين ــطوره س ــو در اس ــر كام آلب

ــد: ــى كن ــف م ــى« تعري »دگرگون
نويســنده مــواد خامــى را از جهــان پيرامونــش بــر مــى گيــرد وآنهــا را بــا 
اســتفاده از نــور و تاركيــى هايــى كــه در خــود دارد، شــكل مــى دهــد. اثــر 
پــوچ، از ديــدگاه كامــو، در مــرز ميــان واقعيــت و تخيــل قــرار دارد ايــن 
نــوع آفرينــش، همزمــان بــا دورى از نمايــش هــاى تصنعــى، از هرگونــه 
ــى  ــى، نوعــى تعال ــن دگرگون ــز دارد. اي ــز پرهي ــردازى ني ــل و دروغ پ جع
بخشــى اســت كــه بــه هيــچ عنــوان بــه تحريــف حقيقــت منجــر نمــى 
شــود، بلكــه از طريــق تصويرپــردازى و شــگفتى هــاى زبــان، واقعيــت را 
آشــكار مــى كنــد. اثــر پــوچ همچــون پنجــره ای اســت كــه بــدون هيــچ 
فيلتــرى بــه ســوى جهــان گشــوده شــده اســت و انســان رابــه تأمــل در 
هســتى دعــوت مــى كنــد; بــدون آنکــه حقیقــت را بــا رزق و بــرق هــای 

مصنــوعی بپوشــاند.

ــالا مــى رود، نقابهــا  ــرده ب ــار او، پ در هريــك از آث
ــى شــود.  ــكارى آشــكار م ــد و فريب ــى افتن ــرو م ف
ايــن همزيســتى دائمــى دو نيــروى متضــاد، كــه در 
عيــن حــال مكمــل كيديگرنــد، تعادلــى منحصــر به 
فــرد در آثــار كونــدرا ايجــاد مــى كنــد. ماننــد آونگ 
نيوتــن كــه بــا برخــورد دو جســم متضــاد، حركتــى 
كاملًاً متقــارن ايجــاد مــى كنــد، رمــان هــاى كوندرا 
ــاى  ــازى و افش ــطوره س ــان اس ــورد مي ــزاز برخ ني

حقيقــت بــه تعادلــى هماهنــگ مــى رســند.
ايــن تقابــل ميــان اســطوره وحقيقــت، بــى نظمــى 
ــو  ــو اســت. كام ــر كام ــدكاه آلب ــادآور دي و نظــم، ي
همــواره در آثــارش بــه بررســى دو روى يــك ســكه 
ــى  ــتى، جهان ــت و روى هس ــت : پش ــه اس پرداخت
كــه خدايــان آن راتــرك كــرده انــد و انســان درآن 

ســرگردان اســت.
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تمايــز ميان رمــان فلســفى  و  رمــان تأملــى در آثــار كونــدرا   و كامو 
كونــدرا در هنــر رمــان بــه صراحــت اعلام مــى كنــد: »جهــان نظريــه هــا دنيــاى 
مــن نيســت.« بــرخلاف او، كامــو بــر ايــن بــاور اســت كــه داســتان وفلســفه بايــد 
در هــم تنيــده باشــند. او در اســطوره ســيزيف مــى نويســد: »]اثــر هنــرى[ حاصــل 
يــك فلســفه، اغلــب ناگفتــه، ودر عيــن حــال، تجلــى و نقطــه اوج آن اســت.« امــا 
ايــن جملــه بــه ايــن معنــا نيســت كــه رمــان هــاى كامــو صرفــاًً ابــزارى بــراى بيــان 
يــك نظريــه فلســفى انــد، بلكــه آن هــا تلاشــى بــراى تفســير جهــان بــه شــيوه اى 
هنــرى هســتند. بــه هميــن دليــل، آثــار كامــورا مــى تــوان بــه عنــوان ابــزارى بــراى 
شــناخت جهــان در نظــر گرفــت؛ شــناختى كــه نســبى و بــى پايــان اســت واز طريــق 
تــأملات پرثمــر شــكل مــى گيــرد كامــودر دوران همــكارى بــا ژان گرنيــه آموخــت 
ــر در فضــاى خشــك  ــود و اگ ــا ش ــى بن ــات عمل ــه تجربي ــر پاي ــد ب ــر باي ــه تفك ك
ــد. او از  ــى ده ــر خــود را از دســت م ــار شــود، جوه ــردازى محــض گرفت ــه پ نظري
تفكــر انتزاعــى و بيگانــه بــا واقعيــت دورى مــى كــرد ودر عــوض، بــا چشــمانى بــاز 
ــو  ــت. كام ــى نگريس ــى م ــاى واقع ــه دني ب
ــته،  ــرى بس ــاى فك ــتم ه ــاى سيس ــه ج ب
ــن هســتى را مطــرح  ــاى بنيادي پرســش ه
ــل  ــه تحلي مــى كــرد.» اگــر كامــو فقــط ب
ــه  ــا، ب ــا بعده ــت - ي ــى پرداخ ــى م پوچ
مفهــوم شــورش - او صرفــاًً يــك فيلســوف 
مــى بــود. امــا او ايــن مفاهيــم رااز طريــق 
شــخصيتها وتجربــه هايشــان تجســم مــى 
بخشــد.« او ســيزيف را از افســانه هــاى 
ــرون مــى كشــد و او را همچــون  كهــن بي
ــرار  ــا ق ــان م ــى در مي ــان واقع ــك انس ي
ــا  ــو، فيلســوف ب ــدگاه كام مــى دهــد. از دي
مفاهيــم انتزاعــى كار مــى كنــد، امــا رمــان 
ــه  ــب تجرب ــم را در قال ــن مفاهي ــس اي نوي

هــاى واقعــى زندگــى نشــان مــى دهــد.

در ايــن ميــان، دو نويســنده 
ــا  ــدرا، ب ــو وكون ــى كام يعن
وجــود تفــاوت هايشــان، 
يــك هــدف مشــترى را 
ــارزه  ــال مــى كننــد: مب دنب
بــا توهم هــا وپوســته هاى 
فريبندمــاى كــه بــر چهــره 
واقعيــت كشــيده شــده انــد

هــردو نويســنده، بــا نگاهى 
هوشــيار وصريح، ســعى در 
نشــان دادن »نثــر زندگى« 
ــه  ــاًً »جنب ــه صرف ــد، ن دارن
غيــر قابــل قبــول زندگى«، 
ــم  ــى وه ــم زيباي ــه ه بلك

ــراژدى و هــم  ــذال، هــم ت ــت وهــم ابت زشــتى، هــم اصال
كمــدى زندگــى را بــه تصويــر مــى كشــند هــردو در واقــع، 
روكيــردى پديدارشناســانه دارنــد. كامــو، بــه عنــوان يــك 
اخلاق گــرا طبيعــت انســان را بررســى مــى كنــد، درحالــى 
كــه كونــدرا بــه عنوان يــك رمــان نويس-انســان شــناس، 
مســيرهاى مختلفــى را كــه شــخصيت هايــش طــى مــى 
كننــد، دريــك آزمايشــگاه رمــان نويســى تحليــل مــى كند. 
ــناخته از هســتى« را  ــى ناش ــن طريق،»بخــش هاي او از اي
آشــكار مــى كنــد. بــا ايــن وجــود، كونــدرا اگرچه كامــورا در 
نوشــته هايــش ذكــر مــى كنــد، امــا اغلــب بــراى مخالفــت 
ــى  ــى تفاوت ــدار ب ــه طرف ــدرا، ك ــت. كون ــرات اوس ــا تفك ب
ومضحــك بــودن جهــان اســت، معتقــد اســت كــه رمــان 
نبايــد بــه فلســفه خدمــت كنــد، بلكــه بايــد تمــام ابزارهاى 
ممكــن را بــراى روشــن كــردن »هســتى انســان« بــه كار 
گيــرد و رمــان رابــه برتريــن شــكل از تريكــب تفكــر وهنــر 

تبديــل كنــد.
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يزند : و مى ر گاه پيش مى آيد كه  پرده ها  فر
مفهوم  ويرانى در آثار كامو  و  كوندرا

كامو در اسطوره سيزيف مى نويسد:
»گاه پيــش مــى آيــد كــه پــرده هــا فــرو مــى ريزنــد. روزى مــى رســد كــه 
فتى آغــاز  پرسشــى برمــى خيــزد وهمــه چيــز در حســرتى آميختــه بــه شــَكَ
مــى شــود.« در ايــن لحظــه، انســان از زنجيرهــاى زندگــى روزمــره رهايــى 
مــى يابــد وبــا آگاهــى تــازه اى از شــرايط خــود مواجــه مــى شــود. واقعيــت 
ــى  ــد - جهان ــه كــه هســت مــى بين را همــان گون
كــه نــه عقلانــى اســت و نــه معنــا دارد؛در شــوخى، 
ــه  ــابه را تجرب ــه اى مش ــك لحظ شــخصيت لودوي
مــى كنــد. او بــه يــك مجســمه مذهبــى نــگاه مــى 
ــا  ــاط ب ــراى ارتب ــه انســانها ب ــاختارى ك ــد - س كن
بهشــت بناكــرده انــد - امــا ناگهــان ايــن ســاختار 
برايــش بــى معنــا و مضحــك بــه نظــر مــى رســد 
ــات هــاي مقــدس!  ــن آكروب ــه اي ــگاه كــردم ب :»ن
نــگاه كنيــد چطــور بــالا مــى رونــد! چقــدر مشــتاق 
ــه آن  ــا آســمان ب ــه آســمان برســند! ام ــد كــه ب ان
هــا اهميتــى نمــى دهــد! آســمان حتــى نمــى دانــد 
ــدارى  ــن لحظــه بي ــد!« اي ــود دارن ــا وج ــه آن ه ك
كــه بــه طــور ناگهانــى و از طريــق مشــاهده جهــان 
اطــراف رخ مــى دهــد، شــباهت زيــادى بــه تجربــه 
پوچــى دارد كــه كامــو توصيــف مــى كنــد. در هــر 
دو مــورد، شــخصيت ناگهــان از توهمــات اجتماعــى 
جــدا مــى شــود وبــا واقعيــت تلــخ زندگــى روبــه رو 

مــى گــردد.

بــا اينكــه كونــدرا همــواره تلاش كــرده اســت خــود را از كامــو متمايــز كند، 
امــا نزدكيــى هــاى زيــادى ميــان آن هــا وجــود دارد.هــر دو نويســنده، در 
آثارشــان بــه ويرانــى توهمــات، آشــكار ســازى حقيقــت، و پذيــرش واقعيــت بــدون زينــت هــاى 
فريبنــده پرداختــه اند.امــا تفــاوت اصلــى در ايــن اســت كــه كامــو معتقــد بــه شــورش و ايســتادگى 
در برابــر پوچــى اســت، در حالــى كــه كونــدرا بــه پذيــرش و رهايــى از طريــق بــى اعتنايــى بــاور 
دارد بنابرايــن، اگــر شــخصيت كامويــى بــا پوچــى جهــان روبــه رو شــود، ســنگ خــود رابــه بــالاى 
كــوه مــى بــرد، بــار ديگــر ســقوط آن رامــى بينــد، امــا همچنــان ادامــه مــى دهــد. امــا شــخصيت 

كونــدرا، در مواجهــه بــا همــان جهــان، فقــط مــى خنــدد و از كنــارش مــى گــذرد.

جمع بندى: نزدىكي ها وتفاوتها

جايگاه شناخت  در  زمان : تفاوت ديدگاه هاى كامو  و  كوندرا
ــا »حكمــت  ــدرا، »شــناخت تنهــا اصــل اخلاقــى در زمــان اســت.« او ايــن شــناخت راب ــراى كون  ب
ــد. هــر دو نويســنده تلاش مــى كنندكــه وجــود انســان راكشــف  عــدم قطعيــت« تريكــب مــى كن
كننــد وبــه درك بهتــرى از »هســتى فرامــوش شــده« برســند كامــو، بــا دغدغــه هــاى اخلاقــى، مــى 
پرســد: چگونــه بايــد زندگــى كــرد؟ ودقيــق تــر، چگونــه بايــد زيســت زمانــى كــه نــه بــه خــدا ايمــان 

داريــم ونــه بــه خــرد مطلــق؟
ايــن ديــدگاه كامــو را بــه ســمت يــك جســتجوى اخلاقــى ســوق مــى دهــد. همــان طوركــه ژان-

تــى وآن-مــارى آميــو توضيــح مــى دهنــد، »كامــو همواره انســان  فرانســوا َمَ
را بــه انتخــاب اخلاقــى ســوق مــى دهــد، »زيــرا تنهــا ايــن انتخــاب مــى 
ــه راهكارهــاى  ــه دنبــال ارائ ــدرا ب توانــد خلأ هســتى را پــر كنــد. امــا كون
اخلاقــى نيســت. هــدف او تنهــا كشــف نواحــى ناشــناخته هســتى اســت. 
او خــود را نــه فيلســوف، نــه ايدئولــوگ، بلكــه صرفــاًً يــك رمــان نويــس 
مــى دانــد. بنابرايــن، بــرخلاف كاموكــه بــه دنبــال هدايــت اخلاقــى انســان 
ــه دارد،  ــاى انســانى علاق ــت ه ــه بررســى موقعي ــدرا بيشــتر ب اســت، كون
بــدون آنكــه تلاش كنــد نتيجــه گيــرى اخلاقــى ارائــه دهد.بــا وجــود ايــن 
تفــاوت هــا، هــر دو نويســنده »افســانه هــاى زيباكننــده« راكنــار مــى زننــد 
و بــه دنبــال اشــكار ســاختن واقعيــت، بــدون هيــچ گونــه تزبيــن و زينــت 
هســتند.در آثــار كامــو، ايــن فراينــد از طريــق كاوش در پــوچ گرايــى انجــام 
مــى شــود - احساســى از جدايــى و غريبگــى كــه ناگهــان در انســان ظاهــر 
مــى شــود و او را بــه درك جديــدى از جهــان ســوق مــى دهــد. امــا در رمان 
هــاى كونــدرا، ايــن فروپاشــى بيشــتر از طريــق از دســت رفتــن تدريجــى 

توهمــات و نابــودى تدريجــى نظــام هــاى ارزشــى رخ مــى دهــد.

تفاوت ميان پوچ گراىي كامویى  و  ويرانى كوندرا
ــح مــى دهــد كــه  ــار شــوخى توضي ــكارد در پــس گفت فرانســوا ري
تفــاوت اصلــى ميــان تجربــه پوچــى كامويــى و ويرانــى كونــدرا اين 
اســت كــه در انديشــه كامــو، انســان نمــى توانــد بــى تفــاوت باشــد.

كامــو معتقــد اســت كــه انســان ذاتــا بــه دنبــال نظــم و معناســت، 
بنابرايــن وقتــى بــا پوجــى روبــه رو مــى شــود، چــاره اى نــدارد جــز 

شــورش و مبارزه.ايــن مبــارزه، حتــى اگــر محكــوم بــه شكســت باشــد، تنهــا راهــى اســت 
كــه انســان مــى توانــد در برابــر بــي معنايــى جهــان بايســتد. امــا در رمــان هــاى كونــدرا، 
شــخصيتها بــه جــاى شــورش، بــه انفعــال و بــى تفاوتــى روى مــى آورنــد. آنــان بــه جــاى 
ــى  ــه نوع ــند وب ــار بكش ــود را ازآن كن ــد خ ــى گيرن ــم م ــان، تصمي ــر جه ــراى تغيي تلاش ب
شــوخى جهانــى بســنده كننــد. ايــن انفعــال بــراى آنهــا نوعــى رهايــى اســت ريــكارد ايــن 
تفــاوت را چنيــن خلاصــه مــى كند.»انســان كامويــى يــك انقلابــى اســت؛ انســان كونــدرا 

يــك ناظــر بــى تفــاوت«
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Résumé : Kundera nous a habitués à 
appréhender ses romans à travers son 
propre regard, puisqu’il offre toutes les clés 
de lecture dans ses essais, et ne cesse de 
nous avertir du danger de l’amalgame ou 
de la surinterprétation qui menace selon 
lui de nous écarter de la quintessence de 
l’œuvre. Mais qu’en est-il des principes de 
« sagesse de l’incertitude » , de « variation 
» , et de « polyphonie » si chers à l’auteur 
? Ne sont-ils pas applicables à la réception 
de l’œuvre ? Peut-on aller à l’encontre du 
point de vue de Kundera, mais aussi de 
son critique et ami François Ricard, et 
admettre que l’expérience de l’absurde, 
telle qu’Albert Camus l’a mise en scène, 
est comparable à celle de « l’universelle 
plaisanterie » ou de la « dévastation » ? 
Par ailleurs, l’œuvre absurde, qui met en 
lumière la condition humaine et sonde les 
affres de l’être, aux prises avec un monde 
truffé d’illusions et d’artifices, s’oppose-
t-elle réellement à l’œuvre kundérienne, 
mise au service de la démystification et de 
l’exploration de « l’être oublié » ?

Abstract: Kundera accustomed us to 
apprehend his novels through his own 
eyes, since he offers all the keys of reading 
in his essays, and advise us of the danger 
of the amalgam or surinterpretation who 
risk to draw aside us from the quintessence 
of work. But what about the principles of 
“wisdom of uncertainty”, “variation”, and 
“polyphony” so expensive to the author? 
Isn’t they applicable to the reception 
of work? Can one go against the point 
of view of Kundera, but also of his critic 
and friend François Ricard, and to admit 
that the experiment of the absurdity, 
such as Albert Camus has describ her, is 
comparable with “the universal joke” or 
the “devastation”? Moreover, the Absurd 
work, which clarify the human condition 
and think about what is being in a world 
of illusions and artifices, is she really 
opposed to Kundera’s work?

L’absurde camusien 
face à la plaisanterie 
kundérienne
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 La méditation
 romanesque

 et l’œuvre
 absurde : vers

 une exploration
existentielle

Passé maître dans l’art de la 
démystification, Milan Kundera s’est 
spécialisé dans le démantèlement de 
l’illusion sous toutes ses formes. Dans 
la préface de Kundera ou la mémoire 
du désir[1], Guy Scarpetta va même 
jusqu’à déclarer qu’il est « l’un des 
plus grands démystificateurs de notre 
temps, sur tous les plans[2] ». Kundera 
nous donne à voir la risible comédie 
humaine qui consiste à porter aux 
nues son propre récit, à le mythifier, 
à envelopper d’un voile lyrique les 
vérités les plus prosaïques. Mais il ne se 
contente pas de tourner en dérision les 
fables individuelles. Son entreprise de 
« dés- idéalisation[3] » concerne toutes 
les formes de tromperies et de déni. Tel 
un enfant grisé par le 
coup de pied asséné 
à des châteaux de 
sables, l’auteur de La 
Plaisanterie s’enivre 
en effet de la friabilité 
des décors. Kundera 
s’esclaffe devant 
le spectacle de la 
grotesque condition 
humaine, et choisit l’ironie et l’humour 
grinçant pour la mette en scène :
C’est une de ses constantes […] que de 
mettre à nu, à travers l’existence et les 
réflexions des personnages – Ludvik 
et Jaroslav dans La Plaisanterie, le 
narrateur de « Personne ne va rire », 
l’héroïne du « Jeu de l’auto-stop », le 
docteur Havel et Édouard dans Risibles 
amours, Jakub dans La valse aux 
adieux, Tamina et Jan dans Le livre du 
rire et de l’oubli, le valet de Jacques et 
son maître, que de mettre à nu, dis-je, 
l’insignifiance et parfaite bouffonnerie 
du monde[4]. faibles doses dans le 
flux romanesque, les méditations 
existentielles que l’auteur parsème 
çà et là dans l’œuvre s’absorbent 
aisément. Elles ne se condensent pas 
en un seul espace de réflexion, mais 
se mêlent habilement aux différentes 

voix qui résonnent et se font écho dans 
le roman. Dans chacune de ses œuvres, 
« le rideau[5] » se lève, les masquent 
tombent et l’infamie se dévoile. La 
présence conjointe et constante de 
deux dynamiques opposées, mais 
néanmoins complémentaires, est 
à l’origine de cet équilibre propre 
à l’œuvre kundérienne. À l’image 
du pendule de Newton qui, par 
l’entrechoquement de deux masses 
opposées, crée un mouvement 
parfaitement symétrique, le roman 
kundérien fait naître l’harmonie de 
l’impact : la mythification se heurte 
à la démystification, mais la collision 
de ces forces antagonistes engendre 
paradoxalement l’ordre et la mesure 

; deux termes chers 
à Albert Camus, 
qui n’a eu de cesse 
d’explorer l’envers et 
l’endroit[6] de l’être, 
et du monde déserté 
par les dieux dans 
lequel il évolue.Dans 
Le mythe de Sisyphe, 
Camus définit 

la création absurde comme une 
transfiguration : l’écrivain puise dans 
la matière du monde, qu’il sculpte à 
l’aune de la lumière et des ténèbres 
qu’il abrite.L’œuvre absurde, telle qu’il 
la conçoit, est à la lisière du réel. Rétive 
à la pantomime, elle l’est tout autant 
à la contrefaçon. La transfiguration 
s’apparente ainsi à la sublimation, 
qui n’est cependant jamais trahison, 
puisqu’elle passe par l’image, par la 
magnificence des mots, mais jamais 
parla falsification. Cette fenêtre ouverte 
sur le monde ne se vêt d’aucun filtre. 
Elle invite à la contemplation de l’être, 
sans artifice ni parure. La condition 
humaine, monstrueuse et sublime à 
la fois, se dénude lentement face à 
nous, offrant à nos regards fureteurs le 
spectacle de ses difformités comme de 
ses charmes.

Les deux auteurs ont choisi de combattre 
l’illusion, les faux-semblants, au profit 
d’un regard lucide sur l’existence ; 
un regard qui embrasse « la prose 
de la vie[7] », non pas tant « la part 
inacceptable de la vie humaine[8] », 
mais à la fois la beauté et la laideurde 
l’existence, ce qu’elle comporte de 
noble et de trivial, de tragique et de 
comique. Tous deux optent pour une 
démarche phénoménologique[9]. 
Camus, en moraliste, sonde la nature 
humaine. Kundera, en romancier-
anthropologue[10], examine dans son 
laboratoire romanesque les différents 
itinéraires existentiels tracés par ses 
« egos expérimentaux[11] », qu’il 
confronte à des situations existentielles 
révélatrices pour dévoiler « une parcelle 
jusqu’alors inconnue de l’existence[12] 
». Kundera semble connaître à la fois 
l’œuvre et la biographie de Camus. 
Néanmoins, s’il le cite à de nombreuses 
reprises dans ses essais, ce n’est que 
pour mieux s’opposer à sa pensée et à 
son esthétique. Apôtre du non-sérieux, 

chantre de l’insignifiance, il estime que 
le roman doit répondre à « l’appel de la 
pensée[13] », ce qui signifie, « non pas 
transformer le roman en philosophie, 
mais mobiliser sur la base du récit tous 
les moyens […] susceptibles d’éclairer 
l’être de l’homme ; de faire du roman 
la suprême synthèse intellectuelle[14] 
». Dans les réponses formulées à 
Lois Oppenheim en 1989, l’auteur de 
L’art du roman édifiait d’ores et déjà 
sa « Pléiade des grands romancier 
d’Europe centrale [15] » dans laquelle 
il regroupait Kafka, Broch, Musil, 
Gombrowicz.

Elisa Cabot – flickr
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. Analysant dans cette optique le concept 
de « médiation romanesque [16] », il 
insistait sur la différence entre cette 
forme de réflexion autonome, et celle 
portée par le « roman philosophique » : 
Après avoir prononcé le mot « méditation 
», il faut que je prévienne : je ne suis pas 
un partisan du ‹roman philosophique’ qui 
signifie l’assujettissement du roman à une 
philosophie, l’illustration romanesque 
d’une pensée. Voilà Sartre. Et encore 
plus Camus. La Peste. L’intensité d’un 
Musil, d’un Broch est toute différente 
: non pas se mettre au service d’une 
philosophie mais accroître son propre « 
pouvoir » romanesque, agrandir le champ 
de la « connaissance romanesque », 
s’emparer du domaine que, jusqu’alors, la 
philosophie considérait comme sa chasse 
gardée. Il y a, en effet, des problèmes « 
métaphysiques » de l’existence humaine 
que la philosophie n’a pas su saisir et que 
seul le roman peut capter grâce à sa pensée 
concrète. Ce faisant, ces romanciers ont 
transformé le roman en une synthèse 
poétique et intellectuelle suprême hissant 
ainsi le roman à la place dominante de 
l’ensemble de la culture[17]. Kundera, 
dans la toute première page de 
L’art du roman, adresse une 
remarque préventive au lecteur 
: « Le monde des théories n’est 
pas le mien[18] ». Certes, 
Camus postule la nécessaire 
intrication du romanesque 
et du philosophique. Il écrit 
en effet que« [l’œuvre] 
est l’aboutissement d’une 
philosophie souvent 
inexprimée, son illustration et 
son couronnement[19] ».

Néanmoins, cela ne signifie pas que 
le roman se réduit à l’illustration 
d’une thèse philosophique, mais qu’il 
est porteur d’une certaine tentative 
d’interprétation du monde. En cela, il 
constitue un instrument de connaissance 
privilégié, et cette connaissance à la 
fois « relative et inépuisable[20] » 
se déploie par le truchement d’une « 
rumination féconde[21] ». Au contact de 
Jean Grenier, il a appris que la pensée 
devait s’édifier à partir d’une approche 
empirique, et qu’elle ne pouvait 
conserver sa quintessence, sa sève et son 
intelligibilité, qu’à l’intérieur d’un espace 
hostile au doctrinarisme. Ennemi de la 
pensée absconse, Camus fait la part belle 
à l’expérience

plutôt qu’à l’abstraction. En renonçant à la théorisation 
au profit du doute méthodique, Camus reconnaît sans 
doute également une limite au dicible et rend hommage à 
la complexité du réel. Les yeux rivés sur la terre brûlée des 
hommes, il arpente le monde à travers ses fictions et ses 
essais, à la recherche de la juste mesure, qu’il veut offrir en 
exemple. C’est pourquoi, il ne peut se laisser charmer par le 
jeu des spéculations :

S’il se contentait de l’examen de l’absurde – ou plus tard, de la 
révolte –il serait philosophe. Mais il illustre les conséquences 
de l’absurde par des exemples empruntés à une vie d’homme 
: « Lever, tramway, quatre heures de bureau ou d’usine, 
repas, tramway […] » ; à travers des attitudes d’hommes 
: Don Juan, le comédien, le conquérant, ou des aventures 
humaines, comme celle de Meursault ; il fait même du destin 
de Sisyphe « une affaire d’homme, qui doit être réglée entre 
les hommes », et c’est en cela qu’il est romancier…ou artiste. 
Il est clair alors que, pour Camus, être philosophe ne signifie 
pas créer un système d’explication, mais poser les questions 
essentielles inhérentes à notre condition. Le philosophe tente 
d’y répondre de manière abstraite ; le romancier incarne ses 
questions plutôt que ses réponses, dans l’épaisseur du monde 
concret. Mais il s’agit des mêmes questions[22].
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Pour Kundera, « la connaissance est la seule morale du 
roman[23] », et cette connaissance doit se concilier avec « 
la sagesse de l’incertitude[24] ». L’exploration de l’existence 
et de « l’être oublié[25] » s’opère ainsi sur un mode 
polyphonique qui favorise la démultiplication du sens. A 
l’instar de Camus, il interroge le « champ des possibilités 
humaines, tout ce que l’homme peut devenir, tout ce dont il 
est capable[26] ». La prose de ces deux auteurs se fonde donc 
sur une même morale de la connaissance, gouvernée par le 
principe de relativité, puisqu’elle repose sur l’examen d’un 
panel de possibilités humaines et d’itinéraires existentiels. 
Cette exploration ontologique est néanmoins subordonnée, 
dans l’œuvre camusienne, à une quête éthique : « ce qui 
m’intéresse, c’est de savoir comment il faut se conduire. Et 
plus précisément, comment se conduire quand on ne croit 
ni en Dieu ni en la raison[27]. » Comme l’écrivent Jean-
François Mattéi et Anne-Marie Amiot, « il y a, il est vrai, de 
l’immense chez Camus, qui s’illustre à travers l’essai et le 
roman pour orienter l’homme vers ce choix éthique qui, seul, 
peut emplir ce vide et lui conférer un sens[28]. » Kundera, 
lui, ne manifeste aucune ambition de cet ordre. Même si, 
selon lui, le roman doit « découvrir une partie jusqu’alors 
méconnue de l’existence[29] », ses méditations demeurent 
spécifiquement romanesques. C’est pourquoi, il ne cesse de 
clamer : « je suis romancier[30] ». De fait, l’élan qui sous-
tend la création absurde et la prose kundérienne diffère 
sensiblement. Néanmoins, ces œuvres sont irriguées par 
une même veine profanatrice, puisque toutes deux font table 
rase des« mensonges embellissants[31] » et dynamitent les 
décors qui occultent la disgrâce.Dans l’œuvre de Camus, cet 
anéantissement passe principalement par l’exploration de 
l’absurde ; ce désenchantement, ce sentiment « de séparation 
et d’étrangeté [32] » qui survient inopinément, et inaugure 
un nouveau mode d’appréhension du réel. Dans les romans 
de Milan Kundera, la dévastation se traduit par une perte 
progressive de l’illusion, par un éclatement des repères, et 
s’achève par l’exil intérieur du personnage.

« Il arrive que les décors s’écroulent [33] » : la dévastation 
à l’œuvre

« Une valeur galvaudée et une illusion démasquée ont le même pitoyable corps, 
elles se ressemblent et rien n’est plus aisé que de les confondre »
Milan Kundera, La Plaisanterie

L’expérience de l’absurde, décrite par Albert Camus dans Le Mythe 
de Sisyphe, naît du sentiment d’étrangeté à l’égard du familier, du 
soupçon qui pèse sur l’ordinaire: « Il arrive que les décors s’écroulent. 
Un jour seulement, le “pourquoi” s’élève et tout commence dans 
cette lassitude teintée d’étonnement[34]. » L’homme se délie alors 
des chaînes du quotidien, échappe à l’espace et au temps, pour se 
fondre dans la conscience lucide de sa propre condition. Son regard, 
coutumier des artifices qui lui masquent la vue de son étrangeté et de 
sa finitude, perce le voile opaque qui camoufle l’insensé : « Le monde 
nous échappe puisqu’il redevient lui-même. Ces décors masqués par 
l’habitude redeviennent ce qu’ils sont […]. Une seule chose: cette 
épaisseur et cette étrangeté du monde, c’est l’absurde[35]. » L’ordre 
factice, mais établi, est mis à mal par l’effondrement de l’ornement 
: « Ce divorce entre l’homme de sa vie, l’acteur et son décor, c’est 
proprement le sentiment d’absurdité[36]. » Peu à peu, la conscience 
chemine, et guide l’individu vers la sortie de la caverne. Cette sortie 
le conduit vers la lumière, mais elle le confronte également à « sa 
propre obscurité[37] » :

L’horreur vient en réalité du côté mathématique de l’évènement. De 
ce corps inerte où une gifle ne marque plus, l’âme a disparu. Ce côté 
élémentaire et définitif de l’aventure fait le contenu du sentiment 
absurde. Sous l’éclairage mortel de cette destinée, l’inutilité apparaît. 
Aucune morale, ni aucun effort ne sont a priori justifiables devant les 
sanglantes mathématiques qui ordonnent notre condition.
Inquiet, il contemple le firmament dépeuplé et s’horrifie à l’examen 
de sa chair vouée à la décrépitude. Mais Camus précise : ni l’être 
ni le monde ne sont intrinsèquement absurdes, et l’absurde n’est 
en aucun cas réductible à l’illogisme. L’absurde, remarque l’auteur 
de L’étranger, naît toujours d’une comparaison entre deux pôles, 
d’une disharmonie. Ainsi, l’absurde n’est pas absence de sens, mais 
rencontre paradoxale ou impossible. L’absurde, c’est « le divorce 
entre l’homme et le monde[38] ».
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Le roman de Milan Kundera, La Plaisanterie, paru en 1967, s’ouvre sur un dialogue 
autour du thème de la destruction. A la lecture de cet extrait, on ne peut escamoter la 
résonnance qui s’établit entre ces quelques lignes et celles qui inaugurent la section
« Les murs absurdes » du Mythe de Sisyphe :

Dans la postface de La plaisanterie, François Ricard décrypte la scène suivante et la 
présente comme l’instant où la parodie prend fin, celui où le simulacre, la supercherie, 
se révèlent à la conscience du personnage :

Vous pensez que les destructions peuvent être belles ? dit Kotska […]. 
Je lui répliquai : « Je sais que vous êtes un paisible ouvrier su l’éternel 
chantier divin et qu’entendre parler de destructions vous déplaît, 
mais qu’y puis-je : je ne suis pas, quant à moi, un apprenti maçon 
de Dieu. Au surplus, si les apprentis maçons de Dieu construisent 
ici-bas des édifices en murs véritables, il y a peu de chances que nos 
destructions puissent leur porter préjudice. Or, il me semble qu’à la 
place des murs, je ne vois partout que des décors. Et la destruction 
des décors est une chose tout à fait juste »[39].
Force est de constater qu’en dépit de la dissemblance des espaces qui 
accueillent ces méditations, les deux auteurs recourent à un lexique 
identique [décors, murs], et initient une même réflexion autour du 
thème de l’illusion et de la démystification. Celle-ci se déploie, sous la 
plume de Kundera, au sein d’un univers fictionnel, et éclaire le « code 
existentiel[40] » de son personnage. Dans Le Mythe de Sisyphe, elle 
se présente sous la forme d’une analyse approfondie et méticuleuse. 
Néanmoins, leur intérêt commun pour le lien problématique entre 
l’être et son environnement, entre l’être et le paraître, est manifeste.

Je passai à côté du monument : le piédestal soutenait un saint, le 
saint soutenait un nuage, le nuage un ange, l’ange un autre nuage, sur 
lequel était assis un ange, le dernier ; j’élevai mon regard le long du 
monument, cette touchante pyramide de saints, de nuages et d’anges, 
dont la lourde masse de pierre simulait les cieux et leur profondeur, 
tandis que le ciel réel, bleu pâle, demeurait désespérément loin de 
cette poudreuse portion de terre[41].

La voûte céleste met soudain en lumière le mutisme d’un démiurge déserteur, dont la 
proximité paraît brusquement artificielle. Devant cette création de l’homme qui aspire 
à culminer jusqu’au séjour des bienheureux, Ludvik laisse éclater un rire goguenard et 
se gausse des séraphins façonnés à l’image de leurs créateurs :

Ce moment de clairvoyance, survenu de manière inopinée, catalysé par l’attention 
portée au décor environnant, évoque le sentiment de l’absurde. Ludvik, dans cette 
partie du roman, suggère en effet l’homme ordinaire qui découvre le « silence 
déraisonnable du monde[43] ». Il s’agit, en somme, d’une même expérience : celle de 
la lucidité subite, qui conduit à l’incroyance. Dans les deux cas, « l’homme se trouve 
devant l’irrationnel[44] ». De son univers truffé de trompe-l’œil, il ne subsiste que 
des débris :

Dehors, le monument baroque se dressait face à nous. Il me semblait 
ridicule. Je le montrai du doigt : « Regardez, Helena, ces saints 
acrobates ! Regardez comme ils grimpent ! Ce qu’ils ont envie de 
monter au ciel ! Et le ciel se fout d’eux ! Le ciel ne sait même pas qu’ils 
existent, ces pauvres culs-terreux ailés ! »[42]

Entre les choses et les mots, entre les êtres et leurs visages, entre 
les actions et les pensées, un vide s’est creusé, les amarres se sont 
rompues, et tout est parti à la dérive. Il n’y a plus de repère, plus 
de valeurs qui ne soient susceptibles à n’importe quel moment de se 
transformer en leur contraire[45].
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L’auteur du Dernier Après-midi 
d’Agnès[46], conscient que le lecteur peut 
déceler une certaine similitude entre la « 
Plaisanterie » kundérienne et l’absurde 
camusien, s’empresse de les différencier. 
À ses yeux, c’est le désir de « réparation » 
qui constitue le critère décisif permettant 
d’opposer la dévastation au sentiment de 
l’absurde :

Le personnage n’y est pas amené à dépasser 
ou à dominer le monde, non plus qu’à se 
dépasser ou à se dominer lui-même, mais 
à s’absenter, à s’exclure et du monde et 
de son propre destin ; il n’y trouve pas le 
salut, mais la volupté du rire et de l’oubli. 
Ce n’est pas une apothéose ; c’est, nous 
l’avons dit, un exil[52].

L’apprentissage de la dévastation –c’est-à-dire de 
l’universelle plaisanterie- n’a guère à voir non plus avec 
cette vision moderne du tragique qu’est le sentiment dit de 
l’absurde tel que Camus a pu le décrire dans ses essais. Car 
s’il pose le désordre ou l’indifférence du monde ; l’absurde 
repose en même temps sur une définition de l’homme comme 
un être irrémédiablement assoiffé de cohérence et d’absolu, 
c’est-à-dire comme un éternel adolescent, d’où le devoir de 
lutte et de révolte perpétuelle qui lui incombe. L’absurde, 
par là, est une vision foncièrement sérieuse de l’existence, 
et le « bonheur » de Sisyphe, chaque fois qu’il soulève sa 
pierre pour défier l’injustice divine, a quelque chose de 
celui qu’éprouvent le jeune militant qui refait le monde 
ou le justicier qui poursuit sa vengeance. Or, le bonheur 
que procure au personnage kundérien le renoncement à la 
révolte et au désir de réparation est d’un ordre tout différent. 
C’est un état de l’être de la pensée essentiellement modeste 
et ironique, un soulagement, une retraite, qui délie l’esprit et 

le cœur des chaînes que 
leur imposait l’habitude 
d’accorder au monde, 
et de s’accorder à soi-
même, une valeur, un 
poids, une signification 
que plus rien ne 
justifie[47]. 

Selon Ricard, si Ludvik a fait preuve d’immaturité par son 
désir de vengeance, il a su accéder au bonheur qui naît 
du renoncement. L’analyste parle en ce sens de« bonheur 
paradoxal – qu’il faut bien appeler le bonheur de la 
dévastation, ou plus exactement : le bonheur de la conscience 
dévastée[48] ». Le personnage kundérien postule en effet 
son incapacité à agir. La dévastation s’appréhende donc sans 
heurts, et conduit à célébrer la fête de l’insignifiance[49]. 
Loin de vivre cette découverte existentielle comme une 
expérience éprouvante, l’« ego expérimental[50] » en tire 
au contraire une certaine délivrance. En ce sens, il choisit 
face à cette mise en scène gigantesque de s’exiler pour 
s’abandonner à la légèreté imposée par le Canular universel. 
Ce renoncement libérateur, celui de l’être « désengagé[51] 
». Selon Ricard, le personnage n’a d’autre choix que se 
soustraire à la parodie :

On pourrait néanmoins objecter à François Ricard que si l’homme révolté s’oppose 
au personnage kundérien par sa volonté d’action, Meursault, personnage principal 
de L’étranger, incarne également la figure de l’exilé. À l’image de Ludvik, inculpé 
en raison d’une lettre mal interprétée, de l’incompréhension de ses camarades 
du Parti et de sa non-adhésion à l’esprit de sérieux qui les caractérise, Meursault 
est condamné à cause de sa différence, de son refus de se conformer aux codes 
collectifs : « Je voulais seulement dire que le héros du livre est condamné parce 
qu’il ne joue pas le jeu. En ce sens, il est étranger à la société où il vit[53]. » Dans 
L’étranger, le protagoniste choisit de ne pas adhérer à la mascarade collective. Le 
personnage kundérien et le personnage qui éprouve l’absurde ont donc pour point 
commun d’être des antihéros, ou du moins, des héros d’un nouveau genre, qui 
contrastent avec le modèle porté par le roman du XIXe siècle dans lequel « l’histoire 
et l’existence ne sont pas concevable en dehors du mouvement, de la marche en 
avant, de la lutte[54]. » Face à la mise en scène qui l’entoure, Meursault choisit, 
plutôt que la révolte, l’abandon et le détachement : « comme si cette grande colère 
m’avait purgé du mal, vidé d’espoir, devant cette nuit chargée de signes et d’étoiles, 
je m’ouvrais pour la première fois à la tendre indifférence du monde[55]. » Lors de 
son procès, Meursault se distancie de la supercherie
collective : « mais je crois que j’étais déjà très loin de cette salle d’audience[56]. 
» Spectateur de la comédie humaine qui se joue sous ses yeux, il laisse éclater sa 
colère lors de la visite de l’aumônier, mais cette révolte laisse place par la suite à 
l’apaisement :

J’ai senti que j’avais été heureux, et que je l’étais 
encore. Pour que tout soit consommé, pour que je 
me sente moins seul, il me restait à souhaiter qu’il y 
ait beaucoup de spectateurs le jour de mon exécution 
et qu’ils m’accueillent avec des cris de haine[57].Le 
roman s’achève par un renoncement : renoncement 
à la lutte, renoncement à la justice et renoncement à 
la réparation. Meursault accepte le 
sort qui lui est réservé et s’incline 
devant l’échafaud. En somme, 
les deux personnages partagent 
une expérience similaire : celle 
de l’exil imposé et de l’exil 
volontaire. Evoluant au sein d’un 
univers dépoétisé, dépouillé de 
ses artifices, qu’ils contemplent 
du dehors, ils avancent, solitaires, 
jusqu’à éprouver l’insoutenable 
légèreté de l’être[58].

L’opposition revendiquée par Kundera et par la 
critique est donc indubitablement justifiée lorsqu’il 
est question de l’intention des deux auteurs puisque 
l’un adopte « le point de vue de Satan[59] », celui du 
romancier qui explore des thématiques existentielles 
mais qui demeure rebelle à l’esprit de sérieux, 
tandis que l’autre incarne l’artiste « solidaire[60] 
», qui cherche à « émouvoir le plus grand nombre 
d’hommes en leur offrant une image privilégiée 
des souffrances et des joies communes[61] ». En 
revanche, elle nous paraît contestable lorsqu’il s’agit 
de réduire les œuvres romanesques de Camus à de 
simples illustrations d’une thèse philosophique. 
Dans le cycle de l’absurde, Camus fait le choix d’une 
forme souple, qui accueille volontiers l’image, la 
métaphore, l’allégorie, et permet une incarnation 
des réflexions volatiles. Camus le répète à de 
multiples reprises : la théorie l’irrite. Il lui préfère 
l’image et l’imaginaire, l’évocation et la suggestion, 
l’émotion et la sensation. L’art camusien est pétri 
d’une matière toute différente de celle d’un Hegel.
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C’est un art qui favorise l’expérimentation, qui 
interroge l’existence et les possibilités d’être au 
monde, mais qui s’autorise des échappées poétiques, 
et se laisse parfois aller à la simple contemplation. 
Soucieux de rendre compte de l’essence de l’être 
et de l’existence, Kundera et Camus partagent 
également un même goût de l’authenticité et 
s’emploient à l’incorporer dans leurs essais comme 
dans leurs fictions.La dichotomie entre l’absurde 
et la dévastation évoquée par Ricard mérite 
également selon nous d’être nuancée, dans la 
mesure où dans les deux cas, il s’agit d’un même 
sentiment d’étrangeté, d’une même expérience de 
l’exil et d’un même exercice de lucidité. L’homme 
révolté et le personnage kundérien n’ont certes 
de commun que l’éveil qui précède leurs choix 
existentiels, mais Meursault, personnage central 
du cycle de l’absurde, partage avec Ludvik le même 
détachement à l’égard du monde et renonce, tout 
comme lui, au combat contre la farce universelle.
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ــه،  ــوری در بیگان ــای مح ــکی از دیالوگ ه ی
ــت.  ــش اس ــو و کشی ــان مورس ــوی می گفتگ
کشیــش کــه نماینــده امیــد و ایمــان اســت، 
ــه  ــه خــدا و ب ــا مورســو را ب ــد ت تلاش می کن
زنــدگی پــس از مــرگ متقاعــد کنــد. در 
ایــن لحظــه، دیالوگ هــایی از هــر دو طــرف 
جریــان پیــدا می کنــد کــه تحلیــل ابزوردیســم 

نـد: یـش می گذارـ بـه نماـ شـنی ـ را به روـ
کشیــش: “تــو بایــد بــه خــدا ایمــان بیــاوری. 
ــه  ــر هم ــت. اگ ــنی نیس ــدون مع ــز ب هیچ چی
ــدگی  ــد زن ــرا بای ــس چ ــد، پ ــوچ باش ــز پ چی
ــن  ــد: “م ــخ می گوی ــو در پاس ــم؟ مورس کنی
هیچ چیــز نمی فهمــم، امــا مــرگ قطــعی 
ــد،  ــما می گویی ــه ش ــایی ک ــت.همه چیزه اس
ــدگی همیــن  ــد. زن ــرای مــن اهمیــتی ندارن ب
ــن  ــد.”  در ای ــا می رس ــه همین ج ــت و ب اس
لحظــه، کامــو از زبــان مورســو، پذیــرش 
بی معنــایی زنــدگی را بــه طــور بی رحمانــه ای 
بیــان می کنــد. مورســو نــه از روی بــاور 
آن،  پذیــرش  روی  از  بلکــه  پــوچی،  بــه 
ــا  ــردن معن ــران پیداک ــد. او نگ ــواب می ده ج

ــد  ــط می خواه ــه فق ــت، بلک ــخ نیس ــا پاس ی
ــد.  ــت ببین ــه هس ــور ک ــت را همان ط واقعی
به روشــنی  ابزوردیســم  تحلیــل  اینجــا، 
ــرای  ــد ب ــش می خواه ــت: کشی ــهود اس مش
ــال  ــه دنب ــوعی ب ــد، و به ن ــلی بیاب ــوچی دلی پ
ــا در ورای آن اســت، درحالی کــه مورســو  معن
ــه  ــد ب ــرد و نمی خواه ــتی آن را می پذی به راح
ــرود.  ــنی ب ــا دی ــای فلســفی ی ــال بهانه ه دنب
ــن آزادی را  ــه خــود ای در حقیقــت، مورســو ب
می دهــد کــه از ایــن پرســش ها فراتــر بــرود، 
چــون ایــن خــودش رنج هــای انســان اســت 
ــو  ــت. مورس ــد نیس ــرای امی ــلی ب ــه دلی ک
ــتی  ــو، در موقعی ــم کام ــدگاه ابزوردیس از دی
ــه  ــانی ک ــد از جه ــه می توان ــه ن ــرار دارد ک ق
او را بــه نابــودی می کشــاند بگریــزد، نــه بــه 
ــردازد.  ــا در آن بپ ــد و معن ــت وجوی امی جس
ازایــن رو، او بــرای کامــو نه تنهــا انســانِِ 
ــه  ــه” از هرگون آزاد، بلکــه انســانِِ “رهایی یافت
وابســتگی بــه آگاهی و معنــای پنهــان اســت. 
ــت. ــل اس ــن آزادی، آزادی ای بی حاص ــا ای ام

نــه رنــج ابــدی کــه نــگاه نهــایی کاموســت: “بایــد سیزیــف را خوشــحال تصــور کنیــم.” چــرا 
کــه سیزیــف، در دل آن تکــرار بی پایــان، رنــج خــود را شــناخته، پذیرفتــه، و در همیــن پذیرش، 
ــا آگاه  ــت، ام ــت؛ او تنهاس ــای واهی نیس ــهٔ امیده ــر بازیچ ــت. او دیگ ــده اس ــه آزادی رسی ب
اســت. در نقطــه ای دیگــر از جهــان کامــو، بــا مورســو، شــخصیت اصــلی رمــان بیگانــه روبه رو 
می شــویم. مورســو به ظاهــر، قهرمــان دیگــری از همیــن جنــس اســت: انســانی بی تفــاوت بــه 
ــان،  ــه عشــق و خشــونت. در پای ــه مــرگ مــادر، بی واکنــش ب ــا ب قواعــد اجتمــاعی، بی اعتن
زمــانی کــه مــرگ را در آســتانه می بینــد، بــا کشیــشی مواجــه می شــود کــه می خواهــد او را بــه 
امیــد و معنــا برگردانــد. امــا مورســو، آن را رد می کنــد. می پذیــرد کــه مــرگ، قطــعی اســت، و 

زنــدگی، تنهاســت. او بــا لبخنــد، در دل شــب، تنهــایی اش را فریــاد می زنــد .

قهرمان پوچی یا تسلیم شدهٔٔ خاموش؟

ــای آن  ــه درک معن ــادر ب ــه ق ــتیم ک ــا هس ــن م ــت. ای ــا نیس ــود بی معن ــان، به خودی خ جه
نیســتیم. ایــن جملــهٔ آغازیــن شــاید بهتــر از هــر چیــز، جوهــرهٔ مکتــب ابزوردیســم را بازگــو 
ــت  ــا واقعی ــرده ب ــه ای بی پ ــه از روی مواجه ــدی، بلک ــه از روی نومی ــه ن ــبی ک ــد. مکت کن
شــکل گرفته؛ واقعیــتی کــه نــه پاســخ می دهــد، نــه درک می شــود. در ایــن میــان، آلبــر کامــو 
ــد  ــد؛ او نمی خواه ــکوت می زن ــن س ــه واکاوی ای ــت ب ــورانه، دس ــق و جس ــگاهی عمی ــا ن ب
ــه  ــای آن، بی آنک ــه تماش ــد ب ــوت می کن ــا را دع ــه م ــد، بلک ــور بتراش ــکی ن ــن تاری از دل ای
ــه  ــسی اســت ک ــزورد ک ــان اب ــن جه ــانِِ ای ــو، قهرم ــدهٔ کام ــه عقی ــم. ب ــرار کنی ــرس ف از ت
بپذیــرد، رهــا شــود، و زنــدگی را همان طــور کــه هســت - بی معنــا، بی پــاداش، بی هــدف - در 
آغــوش بگیــرد. ایــن قهرمــان، نــه در پی توجیــه جهــان، بلکــه در پی زیســتن آزادانــه در دل 
تناقض هاســت.کامو در افســانهٔ سیزیــف از همیــن قهرمــان می نویســد. سیزیــف، انســانی کــه 
محکــوم اســت تــا ابــد ســنگی را بــه قلــه ای برســاند و بارهاوبارهــا آن را در افتــادن ببینــد، 
ــا  ــه نمــاد کــسی می شــود  کــه در دل بیهــودگی، دســت از حرکــت نمی کشــد. ام ــل ب تبدی

آنـچـه اـیـن اـسـطوره را ـبـدل ـبـه فلـسـفه می کـنـد،

»مقاله از ایرن اردلان«
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نتیجه گیری: 
وردیسم و پیام های  ابز

وز آن برای انسان امر

مکتــب ابزوردیســم، بــا تمــام تلخی هــا و ناامیدی هــایی 
ــوت  ــت؛ دع ــوت اس ــک دع ــود دارد، ی ــه در دل خ ک
ــدگی.  ــخ زن ــت بی پاس ــا واقعی ــه ب ــه آگاهی و مواجه ب
ــان ها در  ــه انس ــایی ک ــروز، ج ــده ام ــای پیچی در دنی
میــان میلیاردهــا پیــام و اطلاعــات گــم می شــوند، ایــن 
ــانی  ــر زم ــتر از ه ــوچی، بیش ــت پ ــا حقیق ــه ب مواجه
احســاس می شــود. زنــدگی در قــرن بیســت ویکــم پــر 
از ســؤالات بی جــواب، بحران هــای هویــتی و احســاس 
تنهــایی اســت. همان طــور کــه کامــو در بیگانــه نشــان 
می دهــد، انســان امــروز نیــز بــه دنبــال معناســت، امــا 
ــن  ــد و در ای ــه آن دســت یاب ــد ب ــچ گاه نتوان ــاید هی ش
میــان، مواجهــه آگاهانــه بــا بی معنایی شــاید تنهــا راهی 
باشــد کــه انســان می توانــد رهــایی از رنج هــای درونی 
خــود را تجربــه کنــد. امــا بــرخلاف آنچــه کــه بسیــاری 
ــان ها  ــه انس ــاعی ب ــان اجتم ــمندان و مصلح از اندیش

ــنی تلاش  ــد - یع ــه می کنن توصی
ــزرگ،  ــرای یافتــن یــک هــدف ب ب
ــانی -  ــا نظــم جه ــهی ی ــای ال معن
کامــو مــا را بــه پذیــرش بی معنــایی 
دعــوت می کنــد. او در دل ایــن 
جهــان ســرد و بی رحــم، پیشــنهادی 
از  دارد:  منحصربه فــرد  و  خــاص 
ــد، چــون  ــذت ببری آنچــه هســت ل

ــد.  ــت داری ــه در دس ــت ک ــه اس ــن لحظ ــا همی تنه
وقــتی انســان بــه طــور آگاهانــه پذیــرش می کنــد کــه 
هیچ چیــزی در ایــن دنیــا وعــده ای برایــش نــدارد، بــه 
ــدگی را  ــد زن ــه می توان آن لحظــه از آزادی می رســد ک
ــای  ــد و در دل آن، معناه ــت ببین ــه هس ــور ک همان ط
شــخصی خــود را بیافرینــد. در ایــن راســتا، شــخصیت 
ــده آزادی از  ــه نماین ــتر از آنک ــه بیش ــو در بیگان مورس
ــق  ــک گم گشــتگی عمی ــایی باشــد، نمایانگــر ی بی معن
اســت. او، بــرخلاف تصــور بسیــاری، تنهــا فردی اســت 
کــه پــوچی را پذیرفتــه اســت، بلکــه کــسی اســت کــه 
ــد، در  ــایی یاب ــایی ره ــه در دل بی معن ــای آن ک به ج
ــرار  ــایی و ف ــرش بی معن ــه پذی ــرا ک ــرومی رود. چ آن ف
ــزرگ،  ــخ های ب ــن پاس ــرای یافت ــه تلاش ب از هرگون
بــه معنــای توقــف در میانــه راه نیســت. ایــن بــه ایــن 

ــت وجوی  ــت از جس ــد دس ــان بای ــه انس ــت ک معناس
بی پایــان بــرای یافتــن معــانی از بیــرون بــردارد و درون 

ــد. ــانی ببین ــان مع ــع بی پای ــوان منب ــود را به عن خ
ــعی  ــان واق ــو، قهرم ــدگاه کام ــر، از دی ــن مسی در ای
و  رنج هــا  تمــامی  باوجــود  کــه  اســت  کــسی 
ــرخلاف  ــت. ب ــاب اس ــه انتخ ــادر ب ــوز ق ــا، هن تلخی ه
شــخصیت هایی مثــل مورســو کــه در بی حــسی و 
بی مســئولیتی غــرق می شــوند، قهرمــان ابزوردیســم از 
ــا  ــق معن ــرای خل ــتی ب ــوان فرص ــا به عن ــان رنج ه هم
اســتفاده می کنــد. ایــن انتخــاب کــه انتخــاب آگاهانــه 
از درون بی معنــایی اســت، موجــب ایجــاد زنــدگی 
ــود.  ــدی می ش ــردگی و ناامی ــه دوراز افس ــر و ب اصیل ت
کامــو بــه طــور آشــکار از مــا می خواهــد کــه به جــای 
ــتی  ــم و در آن، فرص ــدگی کنی ــا آن زن ــرار از درد، ب ف
بــرای تحقــق انســانیت خــود بیابیــم. در واقع، رهــایی از 
پــوچی، نــه در یافتــن هــدفی مــاورا 
و فراتــر از انســان، بلکــه در همیــن 
لحظــات بی هدف و بی معناســت. در 
دنیــای امــروز کــه بــه طــور مــداوم 
ــاعی  ــای اجتم ــار و توقع ه تحت فش
و فرهنــگی زنــدگی می کنیــم، ایــن 
پیــامی کلیــدی اســت. مــا همــواره 
ــایی  ــا و آرزوه ــال هدف ه ــه دنب ب
هســتیم کــه بــه نظــر می رســد بایــد مــا را بــه جــایی 
ــاری  ــا ایــن اهــداف، خــود در بسی ــر برســانند - ام بهت
از مواقــع تــهی از معنــا هســتند.  انســان امــروز بیشــتر 
ــا  ــاز دارد ت ــوچی نی ــه درک پ ــری ب ــان دیگ ــر زم از ه
بتوانــد از افراط وتفریــط در تلاش هــای بی پایــان رهــایی 
یابــد. بنابرایــن، در نهایــت، شــاید فلســفه کامــو نه تنهــا 
ــاب  ــه در ب ــان، بلک ــایی جه ــرگ و بی معن ــاب م در ب
زندگی کــردن در دل ایــن بی معنــایی باشــد. او مــا را بــه 
دیــدگاه جدیــدی دربــاره زنــدگی و رنــج دعــوت می کند 
ــد از  ــاًً نبای ــزی لزوم ــه در آن، هیچ چی ــدگاهی ک - دی
ــبختی  ــاس خوش ــا احس ــود ت ــا داده ش ــه م ــرون ب بی
ــه  ــوزد ک ــا می آم ــه م ــع ب ــدگاه در واق ــن دی ــم. ای کنی
ــاب  ــایی و انتخ ــردن بی معن ــعی در قبول ک ــادی واق ش
شــخصی مان در برابــر آن اســت. در دنیــای امــروز، ایــن 

مورسو: قهرمان یا تسلیم شده؟
قهرمــان  را  مورســو  مــن  بااین حــال، 
نمی دانــم. در نظــر مــن، او فــردی اســت 
ــه  ــت، بلک ــا نیس ــت وجوی معن ــه در جس ک
ــده  ــکار و ناامیــدی باقی مان ــه ای از ان در مرحل
ــخصیت  ــن ش ــو، ای ــه کام ــت. درحالی ک اس
ــه  ــا ب ــد، ام ــوچی می دان ــان پ ــاد قهرم را نم
نظــر مــن مورســو بیشــتر از اینکــه قهرمــان 
ــه  ــسی ک ــده اســت؛ ک ــک تسلیم ش ــد، ی باش
از فریــادزدن در برابــر بی معنــایی جهــان 
ــودآگاه  ــخ و ناخ ــکوتی تل ــزد و در س می گری

فــرومی‌رود.
ــه  ــه ب ــرد ک ــم می گی ــو تصمی ــتی مورس وق
ــرگ  ــر م ــا در براب ــد ی ــخ ده ــش پاس کشی
ــه از روی  ــا ن ــن واکنش ه ــود، ای ــلیم ش تس
آگاهی و رهــایی، بلکــه از روی خســتگی و 
بی مســئولیتی اســت. او از زنــدگی چیــزی 
ــد؛  ــزی نمی ترس ــرگ چی ــد و از م نمی خواه
ــه نشــانه ای از آزادی،  ــاوتی، ن ــن بی تف ــا ای ام
بلکــه نشــانه ای از فــرار از مســئولیت و از 

ــود ــه ش ــد پذیرفت ــه بای ــت ک ــتی اس واقعی
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ایــن جملــه کوتــاه و ســرد به وضــوح نشــان می دهــد کــه 
چگونــه ســاختارهای ســاده و بــدون تزئیــنی کــه کامو به 
کار می بــرد، فضــای ســرد و غیرحســاس را بــه خواننــده 
القــا می کنــد. همان طــور کــه ایــن جملــه، بــدون هیــچ 
توضیــح اضــافی، تنهــا یــک واقعیــت را بیــان می کنــد؛ 
ــای  ــدون پیچیدگی ه ــوه، ب ــن شی ــا همی ــز ب ــو نی کام
زبــانی یــا احســاسی، داســتان مورســو و جهان اطــراف او 
را روایــت می کنــد. بــه همیــن ترتیــب، در دیالوگ هــای 
ــش،  ــا کشی ــو ب ــوی مورس ــل گفتگ ــان، مث ــدی رم کلی
همــان ســادگی و صراحــت حفــظ شــده اســت. تصــور 

ـکـن کشـیـش ـکـه می گوـیـد:
“تــو بایــد بــه خــدا ایمــان بیــاوری. هیچ چیــزی بــدون 

معــنی نیســت.”
در همیــن حــال، مورســو بــا لحــنی خشــک و بی هیاهــو 

پاـسـخ می دـهـد:
“من هیچ چیز نمی فهمم، اما مرگ قطعی است.”

ــاره  ــفی درب ــوای فلس ــا محت ــادل کلامی نه تنه ــن تب ای
معنــا و ایمــان را منعکــس می کنــد، بلکــه نحــوه بیــان 
ــز نشــان  ــر دو طــرف را نی ــاب ه مســتقیم و بی آب و ت
می دهــد. ایــن ســاختار دیالــوگی بیانگــر فاصلــه عمیــق 
میــان امیــد و واقعیــت، میــان تلاش بــرای یافتــن معنــا 
ــا  ــو ب ــدگی اســت. کام ــق زن ــاوتی مطل ــرش بی تف و پذی
اســتفاده از جــملات و دیالوگ هــای ســاده، نه تنهــا 
ــرم و  ــه ف ــه به وسیل ــد؛ بلک ــت می کن ــتان را روای داس
ــده  ــه خوانن ــم را ب ــفه ابزوردیس ــگارش، فلس ــاختار ن س
انتقــال می دهــد. ایــن ســبک نــگارش، در عین ســادگی، 
پیــامی عمیــق دارد: زبــان ســرد و غیــر تزئیــنی می توانــد 
هماننــد آینــه ای، تصویــر واقــعی از بی معنــایی و فاصلــه 
ــذارد.  ــش بگ ــه نمای ــان را ب ــا جه ــان ب ــفی انس عاط
ــک  ــد ی ــه« مانن ــاختار در »بیگان ــرم و س ــن رو، ف ازای
ابــزار فلســفی عمــل می کنــد؛ آینــه ای از وضعیــت روحی 
مورســو کــه بــا بی تفــاوتی و ســکوت، بــه واقعیــت مرگ 
و پــوچی جهــان می نگــرد. ایــن ســاختار، خواننــده را نیــز 
ــای  ــه زیبایی ه ــدون وابســتگی ب ــا ب ــد ت ــوت می کن دع
لغــوی یــا احســاسی، بــه واقعیــت زنــدگی بنگرد و شــاید 

ــد. ــدا کن ــگاه ســرد، آزادی خــودش را پی در ایــن ن

همــان درس بــزرگی اســت کــه مــا می توانیــم از بیگانــه و افســانه 
ــا، از  ــام بی معنایی ه ــم تم ــم به رغ ــا می توانی ــم: م ــف بگیری سیزی
ــدگی در  ــرا زن ــدگی ای اصیــل و مســئولانه برخــوردار باشیــم، زی زن

ــه اش را دارد. ــای اولی ــان معن ــود هم خ

در »بیگانــه«، کامــو نه تنهــا بــا محتــوای داســتان، بلکــه از طریــق 
فــرم و ســاختار نوشــتارش، یــک جهــان ســرد و خــام از ابزوردیســم 
ــه  ــر جمل ــر واژه، ه ــه در آن ه ــانی ک ــر می کشــد؛ جه ــه تصوی را ب
ــفی  ــه عاط ــاوتی و فاصل ــان بی تف ــانگر هم ــا نش ــتی دیالوگ ه و ح
ــاز  ــتی داســتان آغ ــدگی اســت تصــور کــن وق ــوچی زن ــر پ در براب
می شــود، خواننــده بــا جــملاتی کوتــاه و بی تکلــف مواجــه می شــود؛ 
جــملاتی کــه بــا صــرف کمتریــن واژه هــا، معنــا و واقعیــت تلــخ را 
بــه تصویــر می کشــند. بــرای مثــال، جملــه آغازیــن رمــان »بیگانه« 

ـکـه می گوـیـد:
“دیروز، مادر مرد.”

زبانی ساده، جهانی عمیق: پوچی در دیالوگ های بیگانه
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»اســب توریــن« بیشــتر از آنکــه یــک 
داســتان پیچیــده باشــد، بــه یــک مطالعــه 
ــاگر را  ــه تماش ــل می شــود ک بصــری تبدی
در خــود غــرق می کنــد. بلا تــار با اســتفاده 
و  سیاه وســفید  طــولانی،  پلان هــای  از 
حــس  به شــدت  کــه  نورپردازی هــایی 
تنهــایی و انــزوا را بــه بیننــده منتقــل 
ــخصیت های  ــگاه ش ــا را از ن ــد، دنی می کنن
ــای  ــن انتخاب ه ــد. ای ــان می ده ــم نش فیل
سینمــایی، نــه فقــط بــرای خلــق زیبــایی، 
بلکــه بــرای انعــکاس وضعیــت درونی 

دنیــای  ایــن  در  شخصیت هاســت. 
سیاه وســفید، جــایی بــرای رنگ هــای شــاد 
ــدارد. در حقیقــت،  ــا حــتی امیــد وجــود ن ی
ایــن فضــا خــود گویــای نــوعی از زنــدگی 
ــه  ــد ب ــز نمی توان ــه در آن هیچ چی اســت ک
طــور واضــح از دیگــران تمایــز پیــدا کنــد. 
ــن  ــؤال را در ذه ــن س ــئله، ای ــن مس همی
ــتی  ــر ح ــه اگ ــد ک مخاطــب ایجــاد می کن
در دنیــایی این چنیــن ســاده و بی القــا، 
هیچ چیــزی فراتــر از وجــود مــا وجــود 
نــدارد، پــس معنــای ایــن زنــدگی چیســت؟

یبایی شناسی مینیمالیستی ز

ین«  تحلیل انتقادی و فلسفی فیلم »اسب تور
وردیسم با نگاهی به ابز

ــار،  ــاختهٔ بلا ت ــب تورین»۲۰۱۱«س ــم اس فیل
ــده  ــفی و گاه آزاردهن ــق، فلس ــر عمی ــک اث ی
ــور  ــوان از آن عب ــختی می ت ــه به س ــت ک اس
کــرد. در ایــن فیلــم، همــه چیــز در ســکوت و 
آرامــش یک روســتای خــالی از زنــدگی جریان 
دارد، امــا در پــس ایــن ســکوت، چیــزی اســت 
ــمی  ــد. فیل ــم پوشی ــوان از آن چش ــه نمی ت ک
کــه بــا دقــتی خــاص، چالش هــای وجــودی و 
ذهــنی انســان را در برابــر جهــان بی رحــم بــه 
ــن«  ــع، »اســب توری ــر می کشــد. در واق تصوی
ــک  ــاده از ی ــتی س ــا روای ــه تنه ــش از آنک بی

ــتجوی  ــک جس ــد، ی ــتایی باش ــدگی روس زن
فلســفی اســت کــه بــر روی مفاهیــم عمیــقی 
چــون رنــج، گــذر زمــان، و بی معنــایی زنــدگی 
تمرکــز دارد. ایــن تحلیــل نه تنهــا بــه بــررسی 
فیلــم  محتــوایی  و  بصــری  ویژگی هــای 
می پــردازد، بلکــه رابطــه آن را بــا ابزوردیســم، 
ــاموئل  ــو و س ــر کام ــه های آلب ــژه اندیش به وی

ــد. ــررسی می کن ــز ب بکــت، نی

»تهیه و تنظیم : نسیم نیک آرا«
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اگــر بخواهیــم از منظــر فلســفی بــه فیلم نــگاه کنیــم، هیچ مفهــومی بیشــتر از »ابزوردیســم« 
ــر کامــو و ســاموئل  ــار آلب ــژه در آث ــاط داشــته باشــد. ابزوردیســم به‌وی ــا آن ارتب ــد ب نمی توان
بکــت، بــه بی معنــایی زنــدگی و جســتجوی بی پایان انســان بــرای پیداکــردن معنــا در جهانی 
بی رحــم و بی هــدف تأکیــد دارد. در »اســب توریــن«، شــخصیت ها به طــور دائــم در تلاش اند 
کــه از رنج هــای خــود عبــور کننــد و معنــا و هــدفی پیــدا کننــد. امــا آن هــا در ایــن دنیــای 
بــدون هــدف، هیــچ نشــانه ای از پاســخ نمی یابنــد. هرچنــد تلاش هــای آن ها، تلاشی انســانی 
و قابل احتــرام اســت، امــا در نهایــت، هیچ کــدام از آن هــا بــه چیــزی جــز خســتگی، ناامیدی و 
انــزوا نمی رســند.در حقیقــت، در ایــن فیلــم، تمام تلاش هــا و جســتجوهای شــخصیت ها برای 
معنــا بــه طــور فزاینــده ای بی نتیجــه می ماننــد. ایــن شــباهت زیــادی بــه ایده هــای کامــو در 
»اســطوره سیزیــف« دارد، جــایی کــه انســان ها بایــد باوجــود بی معنــایی دنیــا، بــه تلاش های 
ــد.  ــه دهن ــان خــود ادام بی پای
ــک  ــا عین ــن« ب ــب توری »اس
ــادآوری  ــا ی ــه م ابزوردیســم ب
می کنــد کــه حــتی در مواجهه 
ــد  ــان بای ــایی، انس ــا بی معن ب
بــه زیســتن ادامــه دهــد، چــرا 
کــه در نهایــت، زنــدگی خــود 
مبــارزه اســت، حــتی اگــر این 
مبــارزه هیــچ گاه نتیجــه ای 
نداشــته باشــد. ابزوردیســم در 
»اســب توریــن« یــک ویژگی 
برجســته در ایــن فیلــم، نحوهٔ 
ــای  ــات بی معن ــش لحظ نمای
روزمــره اســت. ســکانس های 
طــولانی و بی‌کلامی کــه 
ها  شــخصیت  هــا  آن  ر  د
کارهــای  بــه  به ســادگی 
ــاد  ــاگر ایج ــرط را در تماش ــتگی مف ــتی و خس ــاس یکنواخ ــد، احس ــود می پردازن ــره خ روزم
ــه  ــه چگون ــد ک ــش می گذارن ــه نمای ــکافانه ای ب ــور موش ــه ط ــا ب ــن صحنه ه ــد. ای می کن
ــات  ــکی از لحظ ــده اند. ی ــار ش ــج و تلاش گرفت ــان از رن ــه بی پای ــخصیت ها در یک چرخ ش
کلیــدی در فیلــم، جــایی اســت کــه شــخصیت ها بارهــا بــا مشــکلاتی روبــرو می شــوند کــه 
ــه  ــم را ب ــن ســادگی، عمــق فلســفی فیل ــن مســئله، در عی ــه حــل نمی شــوند. ای به هیچ وج
ــوع  ــن ن ــا ای ــداوم ب ــه طــور م ــود ب ــعی خ ــدگی واق ــم در زن ــا ه ــا م ــذارد: آی ــش می گ نمای
ــد  ــر نمی کن ــز تغیی ــه نظــر نمی رســد کــه هیچ چی ــا گاهی ب ــرو نیســتیم؟ و آی مشــکلات روب

ــه پــوچی و بی معنــایی ختــم می شــود؟ و در نهایــت همــه چیــز ب

وردیسم: زندگی در دنیای بی معنا نگاهی به ابز

فیلــم »اســب توریــن« ماننــد یــک شــعر ناتمــام در مــورد زمــان و رنــج 
ــا یک چرخــه تکــراری  ــه طــور پیوســته ب اســت. شــخصیت های آن ب
ــر  ــه نظ ــه ب ــتند ک ــه هس ــکلات مواج ــختی ها و مش ــان از س و بی پای
هیــچ گاه بــه پایــان نمی رســند. ایــن تکــرار کــه تقریبــاًً غیــر قابــل فــرار 
ــای تاریــک  ــادآوری می کنــد کــه در دنی ــه مــا ی ــه نظــر می رســد، ب ب
فیلــم، هیچ گونــه رســتگاری یــا پایــانی وجــود نــدارد. زمــان در »اســب 
ــزی  ــوان چی ــوان یــک مفهــوم خــطی، بلکــه به عن ــه به عن ــن« ن توری
ــت  ــم بادق ــود. فیل ــه می ش ــر گرفت ــم در نظ ــنگین و بی رح ــار س بسی
ــگی،  ــا احســاس کلاف ــر می کشــد ت ــه تصوی ــان را ب ــن زم ــراوان ای ف
ــد. در  ــل کن ــاگر منتق ــه تماش ــدی را ب ــت نومی ــدگی و در نهای درمان
حقیقــت، ایــن ســاختار زمــانی باعــث می شــود کــه رنــج شــخصیت ها 

حاصــل  آنکــه  از  بیشــتر 
یــک حادثــه یــا تــراژدی 
ــک  خــاص باشــد، نتیجــهٔ ی
ــرئی اســت.  ــان نام ــذر زم گ
مثــل ایــن اســت کــه زمــان 
خــود به عنــوان یــک عامــل 
بــر  ناعادلانــه  و  مســتقل 
ــد.  ــرود می آی ــا ف ــر آن ه س
ــر در  ــه هایدگ ــور ک همان ط
ــد،  ــاره می کن ــود اش ــار خ آث
بــا  مواجهــه  در  انســان ها 
آگاهی از مــرگ و فناپذیــری 
خــود، دچــار نــوعی احســاس 
بی معنــایی می شــوند کــه در 
ایــن فیلــم بــه شــکلی تلــخ 
و سیــاه بــه تصویــر کشیــده 

شــده اســت.

زمان و رنج: در جستجوی معنا در دنیای بی رحم
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ــان و  ــورد زم ــام در م ــعر ناتم ــک ش ــد ی ــن« مانن ــب توری ــم »اس فیل
ــه  ــا یک چرخ ــته ب ــور پیوس ــه ط ــخصیت های آن ب ــت. ش ــج اس رن
ــه  ــتند ک ــه هس ــکلات مواج ــختی ها و مش ــان از س ــراری و بی پای تک
ــاًً  ــه تقریب ــرار ک ــن تک ــند. ای ــان نمی رس ــه پای ــچ گاه ب ــر هی ــه نظ ب
غیــر قابــل فــرار بــه نظــر می رســد، بــه مــا یــادآوری می کنــد کــه در 
دنیــای تاریــک فیلــم، هیچ گونــه رســتگاری یــا پایــانی وجــود نــدارد. 
ــوان یــک مفهــوم خــطی، بلکــه  ــه به عن ــن« ن زمــان در »اســب توری
به عنــوان چیــزی بسیــار ســنگین و بی رحــم در نظــر گرفتــه می شــود. 
فیلــم بادقــت فــراوان ایــن زمــان را بــه تصویــر می کشــد تــا احســاس 
ــل  ــاگر منتق ــه تماش ــدی را ب ــت نومی ــدگی و در نهای ــگی، درمان کلاف
ــج  ــه رن ــود ک ــث می ش ــانی باع ــاختار زم ــن س ــت، ای ــد. در حقیق کن
شــخصیت ها بیشــتر از آنکــه حاصــل یــک حادثــه یــا تــراژدی خــاص 
باشــد، نتیجــهٔ یــک گــذر زمــان نامــرئی اســت. مثــل ایــن اســت کــه 
زمــان خــود به عنــوان یــک عامــل مســتقل و ناعادلانــه بــر ســر آن هــا 
فــرود می آیــد. همان طــور کــه هایدگــر در آثــار خــود اشــاره می کنــد، 
ــار  ــود، دچ ــری خ ــرگ و فناپذی ــا آگاهی از م ــه ب ــان ها در مواجه انس
ــه شــکلی  ــم ب ــن فیل ــایی می شــوند کــه در ای ــوعی احســاس بی معن ن

تلــخ و سیــاه بــه تصویــر کشیــده شــده اســت.

نتیجه گیری
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Le Cheval de Turin 
de Béla Tarr : une quête 
philosophique de l’absurde
Le film Le Cheval de Turin (2011) 
de Béla Tarr est une œuvre à la 
fois profonde, philosophique et 
parfois dérangeante. Difficile à 
regarder, il ne se contente pas 
de narrer une simple histoire. 
Dans un village désert, un 
silence oppressant règne, mais 
derrière ce calme apparent 
se cache quelque chose qu’on 
ne peut ignorer. L’œuvre 
explore les défis existentiels et 
psychologiques de l’homme face 
à un monde cruel. Plus qu’un 
portrait de la vie rurale, Le 
Cheval de Turin est une quête 
philosophique qui interroge des 
notions universelles telles que 

la souffrance, l’écoulement du 
temps et l’absurdité de la vie. 
Cette analyse portera autant 
sur la dimension visuelle et 
narrative que sur les liens du 
film avec l’absurde, notamment 
au travers des pensées d’Albert 
Camus et de Samuel Beckett.  

Plus qu’une simple histoire, Le Cheval de Turin est une étude visuelle 
qui plonge le spectateur dans un univers de silence et d’isolement. 
Béla Tarr use de longs plans séquences en noir et blanc, éclairés 
d’une lumière qui souligne la solitude et l’angoisse des personnages. 
Ces choix ne visent pas uniquement à produire de belles images, 
mais traduisent aussi leur état intérieur. Dans ce monde dépourvu 
de couleurs et d’espoir, rien ne semble transcender notre propre 
existence. Cette austérité nous amène à une question essentielle : 
dans un univers réduit à l’essentiel, sans consolation possible, quel 
sens donner à la vie ?  

Le Cheval de Turin se présente comme un poème inachevé sur le temps 
et la souffrance. Les personnages évoluent dans un cycle sans fin de 
difficultés, sans rupture ni délivrance. Cette répétition implacable 
rappelle qu’ici, nul salut n’est possible. Le temps n’est pas linéaire : il 
est une force lourde et cruelle, pesant de tout son poids sur eux.  

La souffrance n’y découle pas d’un événement précis, mais du passage 
même du temps. Celui-ci devient une entité indépendante, injuste, qui 
écrase les êtres. Comme le souligne Heidegger, la conscience de notre 
finitude ouvre sur un vide existentiel — idée que le film traduit avec 
une noirceur amère.  

Sous un angle philosophique, le film illustre avec force le concept de 
l’absurde tel qu’élaboré par Camus et Beckett : l’homme, dans un monde 
dénué de sens, persiste à en chercher un. Les protagonistes tentent de 
surmonter leur souffrance et de trouver un but, mais n’aboutissent qu’à 
l’épuisement, la solitude et le désespoir.  
Cette impasse rejoint la vision de Camus dans Le Mythe de Sisyphe : malgré 
l’absurdité, il faut continuer à lutter. Le Cheval de Turin montre que vivre, 
c’est accepter ce combat sans fin, même si aucun résultat n’est jamais 
garanti.

L’un des aspects les plus marquants est la représentation de gestes 
quotidiens vidés de tout sens. Les longues scènes, souvent muettes, où 
les personnages répètent inlassablement leurs tâches, instillent chez le 
spectateur un sentiment de monotonie et de lassitude. Cette répétition 
transforme la banalité en métaphore de la condition humaine : une 
routine où chaque jour reflète le vide existentiel.

Esthétique minimaliste

Esthétique minimaliste

L’absurde : vivre dans un monde sans sens

L’absurde dans *Le Cheval de Turin

«Nasim Nikara»



-68- -69-



-71--70-

در فصــل اول، نویســنده به بــررسی واژه »ابزورد« 
ــه از  ــردازد؛ واژه ای ک ــنی( می پ ــا بی مع ــوچ ی )پ
ــکار  ــژه اف ــتی و به وی ــفه اگزیستانسیالیس فلس
آلبــر کامــو و ژان پــل ســارتر سرچشــمه می گیــرد. 
بحران هــای  از  بازتــابی  ایــن مفهــوم،  بــا  او 
ــدرن  ــدگی م ــاتی زن ــه ی بی ثب پســاجنگ و تجرب
ــزورد  ــر اب ــد. به عبارت دیگــر، تئات را نشــان می ده
ــوچی و عــدم  ــان آن پ ــرای بی نمــادی از تلاش ب
تناســب میــان انتظارهــای انســان و واقعیت هــای 
زنــدگی در جهــانی غیرمنطــقی بــه شــمار می رود. 
ــگ و  ــخ جن ــات تل ــه تجربی ــد ک ــان می کن او بی
فروپــاشی ارزش هــای ســنتی، موجبــات تولــد یک 
نگــرش نویــن در هنــر و ادبیــات را فراهــم آورد. 
ایــن شــرایط، باعــث شــد تــا نمایشنامه نویســان 
ــوبی  ــو و چارچ ــانی ن ــال زب ــه دنب ــدرن ب م
متفــاوت بــرای بیــان درد و ســردرگمی بشــر 
باشــند؛ چارچــوبی کــه ســنت های کلاسیــک را 
ــفی و  ــای فلس ــه جنبه ه ــده و ب ــش کشی ــه چال ب

ــردازد. ــدگی می پ روان شــناختی زن

ورد  اثر  بررسی کتاب تئاتر ابز
مارتین اسلین

ــلین،  ــن اس ــر مارتی ــزورد« اث ــر اب ــاب »تئات کت
یــکی از متــون مرجــع در نقــد و بــررسی جنبــش 
ــه  ــاب ک ــن کت ــد. ای ــزورد به شــمار می آی ــر اب تئات
در اوایــل دهــه ۶۰ میلادی منتشــر شــد، تحــولی 
ــدرن  ــر م ــای تئات ــن دنی ــزرگ در درک و تبیی ب
ــردازی و  ــنتی روایت پ ــای س ــرد و مرزه ایجــاد ک

یـد. لـش کشـ بـه چاـ یـش را ـ نماـ
دوم  جهــانی  جنــگ  تلــخ  تجربیــات  پی  در 
دوران  فلســفی  و  فرهنــگی  بحران هــای  و 
پســاجنگ، هنرمنــدان بــه جســتجوی راهی نویــن 
ــودن  ــزورد ب ــوچی و اب ــاتی، پ ــان بی ثب ــرای بی ب
زنــدگی پرداختنــد. ایــن دوران بــا شــکاف عمیــق 
ــد  ــخ، زمینه ســاز تول ــد و واقعیت هــای تل ــن امی بی

جنبــشی شــد کــه در آن روایت هــا از ســاختارهای 
کلاسیــک فاصلــه گرفتنــد و به جــای آن بــر 
ــود  ــایی وج ــل بی معن ــانی در مقاب ــه ی انس تجرب
تأکیــد نمودنــد. از جملــه مفاهیــم کلیــدی مطــرح 
شــده در ایــن کتــاب می شــود بــه بی منطــق 
بــودن ســاختار، پــوچی و ناامیــدی و پرســش های 
وجــودی اشــاره کرد.کتــاب »تئاتــر ابــزورد« 
ــون »در  ــنامه هایی چ ــق نمایش ــل دقی ــا تحلی ب
ــه ای  ــت، نمون ــاموئل بک ــر س ــودو« اث ــار گ انتظ
معــرفی  را  جنبــش  ایــن  برجســته  آثــار  از 
ــاختارهای  ــا س ــه ب ــنامه هایی ک ــد. نمایش می کن
غیرمتعــارف، فضــای مبهــم و گاهی تاریــک خــود، 
مخاطــب را بــه تفکــر در بــاب معنــای زنــدگی و 
وجــود انســان وا می دارنــد. علاوه بــر بکــت، آثــار 
نویســندگانی همچــون اوژن یونســکو، ژان ژنــه و 
ــور آدامــوف نیــز در ایــن کتــاب مــورد توجــه  آرت
قــرار گرفتــه و نشــان می دهنــد کــه چگونــه هــر 
ــابی از  ــوعی بازت ــنامه ها به ن ــن نمایش ــک از ای ی
بحران هــای فرهنــگی و فلســفی زمــان خــود 
ــر تنهــا به عنــوان یــک تحلیــل  هســتند. ایــن اث
تئاتــری محــدود نمی شــود؛ بلکــه به عنــوان پــلی 
میــان تجربیــات پســاجنگ و جســتجوی معنــا در 

ــود. ــناخته می ش ــدرن ش ــای م دنی

»تهیه و تنظیم :پریا سعیدی«
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ــوان  ــزورد«، به عن ــر اب ــاب »تئات فصــل ســوم کت
ــن  ــری ای ــای نظ ــفی در تحلیل ه ــه ی عط نقط
ــفی  ــاد فلس ــررسی ابع ــه ب ــشی، ب ــش نمای جنب
و اجتمــاعی ایــن جریــان می پــردازد و تلاش 
می کنــد تــا زمینه هــای 
وجــودی و معمــایی 
پشــت ایــن آثــار را 
ــان  ــد. او بی ــن کن روش
می کنــد کــه تجربــه 
تلــخ جنــگ و فروپاشی 
ارزش هــای ســنتی، 
زمینــه ای فراهــم کــرده 
تــا انســان احســاس 
بی هــدفی کنــد؛ و در 
ایــن فضــا، تئاتــر ابزورد 
به عنــوان بازتــابی از 
آن بحــران وجــودی 
ــکی  ــد. ی ــور می کن ظه
ــدی  ــات کلی از موضوع
ــررسی  ــوم، ب ــل س فص
ی  نــگ چگو یــق  ق د
واژگــون شــدن قواعــد 
قدیــمی در روایــت و زبــان است.اســلین توضیــح 
ــوان  ــان به عن ــزورد، زب ــار اب ــه در آث ــد ک می ده
ابــزاری کــه قــرار بــود معنــا را منتقــل کنــد، 
خــود دچــار فروپــاشی می شــود. دیالوگ هــای 
پراکنــده، تکــرار بی هــدف و ســکوت های 
معنــادار، همــگی نشــانگر ناتــوانی زبــان در ارائــه 
ــن  ــتند. ای ــوار هس ــقی و هم ــاختار منط ــک س ی
فروپــاشی زبــانی، به نــوعی منعکس کننــده 
ــه ی  ــراف و تجرب ــای اط ــان از دنی ــدایی انس ج

ــر  ــوم از منظ ــل س ــت. فص ــودی اس ــدایی وج ج
فلســفی نیــز غــنی اســت؛ اســلین در ایــن بخــش 
بــه تحلیــل مفاهیــم اگزیستانسیالیســتی پرداختــه 
و نشــان می دهــد کــه چگونــه وضعیــت بی معــنی 
و پــوچی، نه تنهــا در ســاختار نمایشــنامه ها 
بلکــه در کل نگــرش بــه زنــدگی منعکــس شــده 
اســت. درکل فصــل ســوم کتــاب »تئاتر ابــزورد« 
ــار  ــاختاری آث ــل س ــان تحلی ــلی می ــوان پ به عن
نمایــشی و نگرش هــای فلســفی و اجتمــاعی 
عمــل می کنــد. در چهارمیــن فصــل، اســلین 
ــن  ــق ای ــرات عمی ــراث و تأثی ــا می ــعی دارد ت س
ــدرن  ــشی م ــر نمای ــر هن ــه را ب ــرد نوآوران رویک
ــن  ــدی ای ــکات کلی ــرخی از ن ــازد. ب ــته س برجس
ــاب بحران هــای مــدرن،  ــد از : بازت فصــل عبارتن
تغییــر نگــرش اجتماعی، زبان شکســته و ســاختار 
غیرخــطی،  انعکاس فلســفه اگزیستانسیالیســتی و 
شکســتن چارچوب هــای ســنتی. در ایــن فصــل، 
مفاهیــمی ماننــد جدایی، انــزوا و بی معنــایی که در 
نظریه هــای اگزیستانسیالیســتی مطــرح شــده اند، 
بــه صــورت ظریــف در ســاختار و مضمــون آثــار 
ــه  ــد ک ــد می کن ــلین تأکی ــود. اس ــان می ش نمای
ــن  ــا در بط ــه تنه ــفی، ن ــش های فلس ــن پرس ای
ــدگی  ــه زن ــرش ب ــه در کل نگ ــنامه ها بلک نمایش
ــد  ــان می ده ــلین نش ــد. اس ــوذ کرده ان ــدرن نف م
کــه اگرچــه بــرخی از نمایشنامه نویســان از زبــان 
شکســته و ســاختارهای غیرمعمول بهــره می برند، 
امــا هــر کدام بــه نــوعی بــه واکنــشی به شــرایط 
ــدل شــده اند.  اجتمــاعی و فلســفی زمــان خــود ب
او بــر ایــن بــاور اســت کــه تنــوع ایــن رویکردها، 
گــواهی اســت بــر پیچیــدگی و چنــد بعــدی بودن 

ــدرن. ــه م تجرب

ــل اول، تلاش  ــلی فص ــای اص ــکی از محوره ی
اســلین در ارائــه تعریــف دقیــقی از تئاتــر ابــزورد 
ــر را به عنــوان شکســتی  ــوع تئات اســت. او ایــن ن
از قواعــد ســنتی در روایــت و ســاختار دراماتیــک 

معــرفی می کنــد. بــرخی از 
ویژگی هــای برجســته‌ای 
ــورد  ــن فصــل م ــه در ای ک
اشــاره قــرار می‌گیرنــد 
ــقی  ــد از: بی منط عبارت ان
و ســاختار نامتقــارن، 
ــل، تمایل  ــکوت و تأم س
و  اجتمــاعی  به نقــد 
نمایــش عــدم قطعیــت 
ز  ا یــکی  وجــودی. 
ــل  ــلی فص ــای اص محوره
ســاختارهای  نقــد  دوم، 
روایی کلاسیــک اســت. 
ــنده  ــل نویس ــن فص در ای
کــه  می‌دهــد  نشــان 
ن،  مــدر ی  یــا ن د ر  د
داستان ســرایی خــطی و 
ــه  ــادر ب ــر ق ــقی دیگ منط

ــود انســانی نیســت. در  ــای وج ــان پیچیدگی ه بی
ــری  ــا به کارگی ــزورد ب ــوض، نمایشــنامه های اب ع
ــه ای،  ــطی و چرخ ــته، غیرخ ــاختارهای گسس س
فضــای بی ثبــات و ناامیــدی را بــه تصویــر 
می کشــند. ایــن فروپــاشی ســاختار، نه تنهــا 
در طــرح داســتان، بلکــه در ترتیــب و تکــرار 
ــر  ــپس او ب ــود و س ــده می ش ــز دی ــا نی دیالوگ ه
ــه  ــه ب ــان ک ــه زب ــد ک ــد می کن ــه تأکی ــن نکت ای
ــاط و  ــراری ارتب ــرای برق ــزاری ب ــنتی اب ــور س ط
انتقــال معناســت، در آثــار ابــزورد دچــار شکســت 
ــتفاده  ــا اس ــب ب ــخصیت ها اغل ــت. ش ــده اس ش

ــایی  ــا معن ــقی ی ــر منط ــه از نظ ــملاتی ک از ج
ــت  ــان وضعی ــته نیســتند، ســعی در بی به هم پیوس
ــدم  ــن ع ــد. ای ــود دارن ــردرگمی خ ــات و س بی ثب
توانــایی زبــان در انتقــال معنــا، تصویــری از 

جــدایی انســان از واقعیــت و ناتــوانی او در 
یافتــن یــک نقطــه ثابــت اســت. اســلین در ایــن 
فصــل بــه بــررسی نمونه هــای برجســته‌ای 
از آثــار نمایــشی می پــردازد کــه ویژگی هــای 
ابــزورد را به خــوبی بــه تصویــر می کشــند؛ از 
ــت  ــاموئل بک ــر س ــودو« اث ــار گ ــه »در انتظ جمل
و نمایشــنامه های اوژن یونســکو و بــا اســتناد 
بــه نظریــات اگزیستانسیالیســتی، نشــان می دهــد 
کــه بی معنــایی نــه یــک ویــژگی ذاتی، بلکــه 
نتیجــه واکنــش انســان بــه شــرایط بحــرانی 

ــت. ــانی دوم اس ــگ جه ــد از جن بع
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ــوان  ــزورد« به عن ــر اب ــاب »تئات فصــل ششــم کت
ــراث  ــر، نقــش می ــانی و جمع بنــدی اث بخــش پای
ــشی را  ــش نمای ــن جنب ــدت ای ــرات بلندم و تأثی
ــته  ــر برجس ــگ معاص ــدرن و فرهن ــر م ــر هن ب
ــه  ــن نکت ــه ای ــن فصــل ب ــد. اســلین در ای می کن
می پــردازد کــه تئاتــر ابــزورد، فراتــر از یــک 
میــراثی  به عنــوان  گــذرا،  نمایــشی  جریــان 
ــد  ــت. او تأکی ــده اس ــری باقی مان ــری و هن فک
ــا شکســتن  ــش - ب ــن جنب ــار ای ــه آث ــد ک می کن
زبــان  زوال  و  ســنتی  روایــت  چارچوب هــای 
منســجم - پایه هــای تفکــر مــدرن دربــاره معنــا، 
ــراف را  ــای اط ــا دنی ــان ب ــاط انس ــود و ارتب وج
ــب  ــراث، در قال ــن می ــد. ای ــش کشیده ان ــه چال ب
ــع  ــان مرج ــری، همچن ــفی و تئات ــای فلس نقده
ــم  ــل شش ــت. فص ــدان اس ــگران و منتق پژوهش
همچنیــن بــه بــررسی واکنش هــای متفــاوت 
جامعــه و منتقــدان نســبت بــه آثــار ابــزورد 
می پــردازد. اســلین توضیــح می دهــد کــه اگرچــه 
ــار را  ــان و پژوهشــگران ایــن آث ــرخی از مخاطب ب
به عنــوان بی معنــایی مطلــق نقــد می کننــد، امــا 
ــه روی  ــه ای ب ــا دریچ ــن نمایش ه ــع، ای در واق
بازنگــری در ارزش هــای فرهنــگی و هنــری 
ــر  ــه تئات ــد ک ــان می کن ــوده اند. او بی ــدرن گش م

ابــزورد به عنــوان یــک پدیــده فرهنــگی، همــواره 
موضــوع بحــث و تأمــل در میــان ادبــا، منتقــدان 
و حــتی سیاســت مداران باقی مانــده اســت. در 
پایــان فصــل ششــم، اســلین تأکیــد می کنــد کــه 
تئاتــر ابــزورد، باوجــود ظاهــر پــوچی و بی ثبــاتی، 
در واقــع ابــزاری اســت بــرای برانگیختــن تفکــر 
ــدگی معاصــر.  ــاب شــرایط زن و نقــد عمیــق در ب
ــه  ــش ن ــن جنب ــار ای ــه آث ــد ک او پیشــنهاد می کن
بلکــه  بی پایــان  ناهنجاری هــای  به عنــوان 
مسیــر  در  نشیب هــایی  و  فــراز  به عنــوان 
بازتعریــف ارزش هــای  جســتجوی معنــا و 
ــن  ــل، ای ــن دلی ــه همی ــده شــوند. ب انســانی دی
مباحــث  از  جمع بنــدی  یــک  نه تنهــا  فصــل 
ــرای  ــازه ای ب ــای ت ــه افق ه ــت، بلک ــن اس پیشی
پژوهش هــای آینــده در حــوزه هنرنمایــشی و 
فلســفه مــدرن ترسیــم می کنــد و در پایــان، ایــن 
کتــاب خواننــده را دعــوت می کنــد تــا بــا نــگاهی 
منتقدانــه و بــاز بــه آثــار ابــزورد، از زوایــای 
مختلــف بــه بــررسی بحــران وجــودی، فروپــاشی 
ــردازد و  ــنتی بپ ــت س ــاختارهای روای ــان و س زب
بدیــن ترتیــب، درکی چندبعــدی از هنــر مــدرن و 

چالش هــای آن بــه دســت آورد.

در فصــل پنجــم اســلین تلاش می کنــد تــا بــا 
دیدگاه هــای  و  خوانــش«  »فرمول هــای  ارائــه 
ــگران و  ــرای پژوهش ــعی ب ــای جام ــادی، راهنم انتق
علاقمنــدان بــه هنــر نمایــشی فراهــم آورد. در ایــن 
ــای  ــول و ابزاره ــه ای از اص ــلین مجموع ــل، اس فص
تحلیــلی را معــرفی می کنــد کــه بــه مخاطــب کمــک 
ــا ویژگی هــای مشــترک و در عیــن حــال  ــد ت می کن
ــان  ــار نمایشنامه نویس ــان آث ــف می ــای ظری تفاوت ه
ــاموئل بکــت، اوژن یونســکو، ژان  ــد س ــزورد )مانن اب
ــد  ــا تاکی ــد. او ب ــوف( را درک کن ــور آدام ــه و آرت ژن
ــرای  ــا یکســانی ب ــچ پاســخ قطــعی ی ــر اینکــه هی ب
تحلیــل ایــن آثــار وجــود نــدارد، چارچوب هــای 
ــخگوی  ــد پاس ــه بتوانن ــد ک ــه می ده ــفی ارائ منعط
چندلایــه بــودن مفاهیــم و ســاختارهای غیرمتعــارف 
ایــن آثــار باشــند. یــکی از محورهــای اصــلی فصــل 
پنجــم، بــررسی عمیق تــر وضعیــت بی معنــایی و 
بحــران وجــودی اســت کــه در لابــه لای آثــار ابــزورد 
ــه  ــد. اســلین نشــان می دهــد کــه چگون مــوج می زن
ــوانی  ــنتی و نات ــت س ــاختارهای روای ــاشی س فروپ
زبــان در ارائــه ی یــک معنــا یــا چارچــوب منســجم، 
ــزوا  ــدایی، ان ــانی از ج ــه انس ــده ی تجرب منعکس کنن
ــن  ــت. او ای ــدرن اس ــر م ــت در عص ــدم قطعی و ع
موضــوع را بــه عنــوان پویــایی اصــلی در آثــار ابــزورد 
ــر  ــرای درک بهت ــایی ب ــد و راهکاره ــرح می کن مط
ایــن وضعیــت ارائــه می دهــد. ایــن »تئاتــر ابــزورد« 
نقطــه  ای اســت کــه در آن مارتیــن اســلین بــا ارائــه 
راهکارهــا و چارچوب هــای خوانــش، مخاطــب را بــه 

ــد. ــر دعــوت می کن ــلی فراگی ــک ســفر تحلی ی
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ــان در  ــى از بدنش ــه نيم ــى ك و وين
ــت  ــت ياف ــت اس ــى حرك ــن ب زمي
مــى شــود. ســبك بكــت منجــر بــه 
ــش  ــنامه هاي ــدى نمايش ــه بن طبق
ــرا  ــوچ گ ــطلاح پ ــه اص ــر ب در تئات
ــام گــذارى  ــن ن شــد. امــا بكــت اي
را رد كــرد، او همچنيــن هميشــه 
بــر خلاف تفســيرهايى كــه هميشــه 
ــى شــد،  ــه م از نمايشــنامه اش ارائ
ــورد،  ــن م ــرد. در اي ــى ك ــل م عم
نتوانســتند گــودورا بــه عنــوان خــود 
 )God( ــان ــه زب ــه ب ــه گودوك ــاره كردك ــت اش ــود بك ــد. خ درك كنن
خــدا ”godillot یــا ”godasse” فرانســوی نوشــته شــده اســت بــه 
ــن كســى كــه گــودورا در پاريــس  ــن اولي ــده اســت. روزه بلي دســت آم
درســال ١٩٥٣ خلــق كــرد، مــى نويســد: ســطح تئاتــرى كاملًاً مســتقيم 
ــچ نمــاد عظيــم الجثــه اى بــراى جســتجو وجــود نــدارد, ســبك  اـسـت ه
از ســادگى مطلــق برخــوردار اســت. گــودو يــك حفــره اســت وگفتگــوى 
ــب  ــد اغل ــى دهن ــيكل م ــتراگون را تش ــر و اس ــه ولاديمي ــن زوج ك اي
ــره  ــن حف ــراى اي ــوگ اســت كــه خطوطــى را ب بيشــتر شــبيه دو مونول
ترســيم مــى كنــد. امــا بكــت بــه ايــن حفــره نامــى داده اســت، لاكان 
ــه ايــن خداكــه  ــا كار بكــت هــم صــدا مــى شــود: لازم اســت ب ــز ب ني
مــا كمــى رمانتيــك تــر گلويمــان را زيــر ايــن حــرف زدن غرغــره مــى 
كنيــم نامــى بدهيــم كــه مــا بــا گفتــن اينكــه خــدا مــرده اســت، ضربــه 
محكمــى زده ايــم درحالكيــه خــدا هســت و وجــود دارد. مــن قــبلًاً بــه 
شــما گفتــم كــه برخــى كاملًاً واقعــى هســتند خدايــى كــه در ايــن ميــان 
اســت ومــا نمــى توانيــم از مشــكل آن طفــره رويــم مشــكلى كــه مــا 
بايــد در آن موضــع بگيريــم و بــا بكــت هــم صــدا مــى شــويم كــه روزى 
اورا گــودو ناميــد، جــرا اورا بــه نــام واقعــى اش »هســتى برتــر« نخوانيم؟ 
ــر  ــن godillot اگ ــه اي ــت وب ــده باشــد بكــت موضــع گرف ــى آم حت
ايــن نــام از واقعيــت نــام »گــودو« داد. بــه پيتــر وود ثــورپ - كــه نقــش 
ــد  ــى پرس ــرد - واز او م ــازى ك ــال ١٩٥٥ ب ــدن درس ــتراگون رادر لن اس
موضــوع واقعــى ايــن نمايــش چيســت، بكــت پاســخ مــى دهــد كــه در 
آن فقــط از هــم زيســتى صحبــت مــى شــود. ايــن هــم زيســتى در واقــع 
ــا را  ــخصيت ه ــق ش ــى عمي ــد، تنهاي ــى كن ــه م ــارزه را ترجم ــك مب ي

در مواجهه با تنهایی 
بنیادینی که هر کس با آن

وست، چه راه حل هایی  وبر ر
وجود دارد؟ طنز،

انتظار، یا تنهایی دونفره؟ 
وج نگاهی به چند ز

مشهور

ــه اى  ــش نام ــه ١٩٣٩ نماي ــر ١٩٣٨ و ژانوي ــن اكتب ــت بي ــاموئل بك س
ــر و  ــه ولاديمي ــودو« ك ــه شــهرت رســيد، »در انتظــار گ ــه ب نوشــت ك
اســتراگون شــخصيت هــاى اصلــى آن هســتند. ايــن نمايشــنامه در دو 
ــن  ــود. اي ــى ش ــرا م ــد »غيرمكان«اج ــه واح ــك صحن ــا ي ــا ب ــرده ام پ
يــك صحنــه اســت كــه تنهــا بــا يــك درخــت اشــغال شــده، فضايــى 
بــدون راه خــروج كــه در آن دو بازيگــر بــه دليــل انتظــارى بــى پايــان 
بــراى فــردى بــى چهــره امــا نــه بــى نــام »گــودو« كــه هرگــز نخواهــد 
ــد  ــده ان ــت مان ــى حرك ــد، ب ــى دانن ــاش نم ــزى .درباره ــا چي ــد وآنه آم
بكــت درســال ١٩٥٢ بــه ميشــل پــولاك نوشــت: »مــن چيــزى بيــش 
از آنچــه شــخصيتها مــى گوينــد و انجــام مــى دهنــد وبرايشــان اتفــاق 
ــته ام  ــط توانس ــان فق ــم. از ظاهرش ــى دان ــان نم ــاره ش ــد، درب ــى افت م

همــان اندازهــاى راكــه ديدهــام اشــاره كنــم. 
ــم  ــى دان ــن نم ــوس. م ــاى مل ــثلًاً كلاه ه م
گــودو يكســت. حتــى نمــى دانــم آيــا وجــود 
ــه  ــا آن دوك ــم آي ــى دان ــه و »نم ــا ن دارد ي
ــا  ــد ي ــان دارن ــه او ايم ــتند، ب ــرش هس منتظ
ــس  ــه نوي ــى نام ــون، زندگ ــز نولس ــه جيم ن
ــز  ــرخلاف جيم ــه ب ــى كندك بكــت، اشــاره م
جويــس كــه بكــت در جوانــى شــاگرد او بــود 
و جويــس هميشــه بــه دنبــال دانســتن بيشــتر 
بــود، نوشــته هــاى بكــت, همــان طــور كــه 
ــتن  ــوى كاس ــه س ــد، »ب ــى گوي ــودش م خ
»دانــش  دادن  ازدســت  رود،  مــى  پيــش 
ــزودن  ــاى اف ــه ج ــردن ب ــم ك ــتن, ك وكاس

ــى  ــى حركت ــه اســت، ب ــش را فراگرفت ــر نماي ــى سراس ــى حركت ــك ب ي
زمــان، فضــا، بدنهــا، بــى حركتــى كــه گواهــى بريــك واقعيــت اســت. 
ولاديميــر دربــاره لاكــى خواهــد گفــت: »در حــال حاضــر او بــى حركــت 
اســت، امــا مــى توانــد در هــر لحظــه از كنتــرل خــارج شــود.« ايــن هــم 
بــى حركتــى بــدن اســت وهــم ســكوت، در واقعيــت صحبــت نمــى كند. 
ــر بكــت،  ــاى ديگ ــه در نمايشــنامه ه ــه اســت ك ــل توج ــن قاب همچني

ــد: مانن
ــى در  ــى حركت ــن ب ــوب«، همي ــاى خ ــا »اى روزه ــازى« ي ــان ب »پاي
ــى  ــت م ــد ياف ــى دهن ــيكل م ــك زوج را تش ــه ي ــى ك ــازى بازيگران ب
شــود، و ايــن تــا حــد افراطــى در مــورد »اى، روزهــاى خــوب« بــا ويلــى 
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ــم.« اســتراگون  يــك راه ســاخته نشــده بودي
ــه  ــرود و ب ــد ب ــى خواه ــه م كســى اســت ك
ــر  ــد چــرا ايــن غي نظــر مــى رســد نمــي دان
ممكــن اســت. »آدمــك« مــورد انتظــار 
ــر، آدمــك اســتراگون نيســت كــه از  ولاديمي
خــود مــى پرســد »نقــش مــا در ايــن ميــان 
ــى  ــود م ــر احســاس كمب چيســت؟« ولاديمي
ــتراگون  ــه اس ــرده دوم ب ــاز پ ــد او در آغ كن
ــود  ــم برايــت تنــگ شــده ب ــد: »دل مــى گوي

ــودم. ــحال ب ــال خوش ــن ح و درعي
عجيــب نيســت؟« و اســتراگون بــه او پاســخ 
ــى مــن اينجــا  ــى، وقت مــى دهــد: »مــى بين
ــر اســت مــن هــم وقتــى  هســتم حالــت بدت
ــن  ــرى دارم اي ــاس بهت ــتم ».احس ــا هس تنه
تنهايــى تقســيم شــده اســت و مــا همچنيــن 
ــر اســتراگون را  ــه ولاديمي ــم دوگان مــى تواني
بــه عنــوان يــك شــخصيت دورو درك كنيــم.

اغلــب در آثــار بكــت شــاهد صحنــه پــردازى 
ــك  ــيال ي ــوگ اگزيستانس ــت مونول ــا رواي ي
ــت  ــا واقعي ــه ب ــتيم ك ــو هس ــخصيت دوقل ش
دســت وپنجــه نــرم مــى كنــد ايــن دوتايــى 
ــد  ــكار خواه ــه او أش ــه گان ــژه در س ــه وي ب
بــود: مولــوى مــوران خواهــد شــد مالــون در 
نهايــت بــا مكمــن اشــتباه گرفتــه مــى شــود. 

ــام  ــود »ن ــان خ ــومين رم ــان س ــت در پاي بك
ناپذيــر« مــى نويســد: »جايــى كه هســتم، نمى 
دانــم، هرگــز نخواهــم دانســت در ســكوت نمى 
دانيــم، بايــد ادامــه داد، نمــى توانــم ادامــه دهم؛ 
امــا ادامــه خواهــم داد.« بــراى بكــت، مســئله 
ادامــه، تلاش بــراى ناميــدن چيــزى اســت كــه 
ــزى را  ــت، چي ــد در نهاي ــد آن را بياب نمــى توان

نمــى تــوان گفــت
در پايــان نمايــش گــودو، اســتراگون ايــن 
ــه  ــه ب ــا ديوان ــه م ــد: »هم ــى گوي ســخن را م
دنيــا مــى آييــم و برخــى ديوانــه مــى ماننــد.« 
ايــن گفتــه يــادآور درس زاك - آلــن ميلــر در 
ســال ٢٠٠٧-٢٠٠٨ اســت كه در آن بــه تعريف 
»ســتايش ديوانگــى« اراســموس مــى پــردازد. 
اراســموس ديوانگــى را در كنــار خــرد »بــر روى 
يــك چــرخ گــردان منحصربــه فــرد قــرار مــى 
دهــد كــه در آن بــه طــور مــداوم جــاى خــود 
ــر  ــه كيديگ ــه ب ــا اينك ــد ت ــى كنن را عــوض م
ــوار  ــك ن ــن ي ــد«، وهمچني ــى خورن ــره م گ
موبيــوس كــه پشــت و رويــش كيــى هســتند. 
ــن حركــت در نمايشــنامه بكــت وجــود دارد  اي
جايــى كــه يــك ديوانگــى مــى آيــد و كيديگــر 
را بــه هــم گــره مــى زنــد اســتراگون چنديــن 
ــه او  ــد وب ــى كن ــاب م ــر خط ــه ولاديمي ــار ب ب
مــى گويــد كــه خــواب ديــده اســت كــه باكمال 
ميــل بــه خــودش نيز نســبت مــى دهــد. لاكان 

نشــان مــى دهــد. از همــان ابتــداى نمايــش به 
اســتراگون كــه مــى گويــد »هيــچ كارى نمــى 
شــود كــرد«، ولاديميــر ياســخ مــى دهــد: »من 
شــروع بــه بــاور آن مــى كنــم. مــن مدتهــا در 
ــود  ــه خ ــردم وب ــت ك ــر مقاوم ــن فك ــر اي براب
ــو  ــاش ت ــى ب ــر منطق ــم » ولاديمي ــى گفت م
هنــوز همــه چيــز را امتحــان  نكــرده اى و مــن 

ــم« ــارزه را از ســر گرفت مب
منتظــر  اســتراگون  و  اگــر چــه ولاديميــر 
هســتند؛ امــا هــر كــدام دقيقــاًً بــه يــك شــكل 
منتظــر نيســتند. روفــوس در مصاحبــه اى 
ــال ١٩٨٩ در  ــه درس ــنامه اى ك ــاره نمايش درب
نقــش ولاديميــر بــازى كــرد خاطرنشــان مــى 
ــد نقــش خــود را  ــى توانن ــه بازيگــران م كِِندك
بــازى كننــد بــدون اينكــه واقعــاًً منتظــر باشــند، 
بنابرايــن مســئله حســاس كــردن يــك حالــت 
ــن  ــت؛ بنابراي ــار اس ــه در انتظ ــت ك ــودن اس ب
ــر  ــه منتظ ــى ك ــه كس ــويم ك ــى ش ــه م متوج
َـر اســتراگون  گــودو اســت ولاديميــر اســت. ا�ك
ــق  ــط از طري ــت، فق ــودو اس ــر گ ــز منتظ ني
ــارن  ــدم تق ــش ع ــن نماي ــت. اي ــر اس ولاديمي
ــه  ــذارد ك ــى گ ــش م ــه نماي ــخصيتها را ب ش
ــه فــرد  موقعيــت هــر يــك از آنهــا منحصــر ب
ــى  ــه نظــر م ــن ب ــر روشــن بي اســت. ولاديمي
ــن  ــد: »در اي ــى گوي ــن ســخن رام ــد؛ او اي رس
ــن  ــز روش ــك چي ــط ي ــم فق ــردرگمى عظي س

ــا  ــودو هســتيم؛ م ــدن گ اســت»ما منتظــر آم
ــس« ــن و ب ــتيم. همي ــرار هس ــر ق س

فقــط ولاديميــر مــى دانــد كــه او و اســتراگون 
ــتند  ــد هس ــرا معتق ــد؛ زي ــد برون ــى توانن نم
بينــى  روشــن  ولاديميــر،  بينــى  روشــن 
تنهايــى اوســت. او حــس مــى كندكــه زمــان 
متوقــف شــده اســت. ايــن نــه زمــان ازدســت 
ــت  ــت اس ــه پروس ــان بازيافت ــه زم ــه ون رفت
ــرده اســت:  ــه ك ــز آن را مطالع ــت ني ــه بك ك
ــات  ــت. ملاق ــت اس ــى حرك ــان ب ــه زم بلك
تصادفــى يوتــزو و لاكــى كــه انتظــارش 
ــكاف  ــك ش ــرگرمى، ي ــك س ــتند، ي را نداش
زمانــى ويــك اخــتلال در انتظــار خواهــد 
بــود. ولاديميــر مــى گويــد: »مــا ديگــر 
ــى  ــودو م ــر گ ــب منتظ ــتيم در ش ــا نيس تنه
مانيــم.« امــا اســتراگون ايــن ملاقــات را بــه 
ــى  ــه خوب ــات ب ــن ملاق ــى آورد. اي خاطــر نم
ــود.  ــى ش ــكار م ــم آش ــك توه ــوان ي ــه عن ب
ــك تلاش  ــتراگون ي ــر در اس ــرف ديگ از ط
ــى  ــود دارد، گواه ــى وج ــراى جداي ــى ب دائم
بــر تلاشــى بــراى ناپديدنشــدن. اســتراگون در 
پايــان پــرده اول مــى گويــد: »بــا خــودم مــى 
ــدام  ــر ك ــه ه ــود ك ــر نب ــا بهت ــه آي ــم ك گوي
ــراى  ــا ب ــم؟ م ــى ماندي ــا م ــم تنه ــدا از ه ج
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مــى نويســد: »فرويــد در نظــر گرفــت كــه هيــج چيــز جــز رؤيــا 
ــرد(،  ــه كار ب ــى را ب ــن عبارت ــوان چني ــر بت ــه )اگ ــت وهم نيس
ــى  ــه كم ــاًً ب ــك زوج، قطع ــيكل ي ــراى تش ــتند«. ب ــه هس ديوان
ديوانگــى و مقــدارى شــعر نيــاز اســت، بكــت بــه دنبــال آمــوزش 
دادن نبــود، او فقــط مــى خواســت شــعرى را وارد تئاتــرش كنــد، 
شــعرى معلــق در خلأ. اســتراگون بــه ولاديميــر مــى گويــد: »مــا 
ــا هميشــه  ــد نيســت؛ م ــم ب ــاد ه ــان زي ــم اوضاعم ــر باه دو نف
ــد«.  ــتى بده ــس هس ــا ح ــه م ــه ب ــم ك ــى كني ــدا م ــزى پي چي
دســتاورد ولاديميــر و اســتراگون ايــن اســت كــه بدبختــى شــان 
را بــه يــك موقعيــت كمــدى تبديــل مــى كننــد كــه هــم بــه آن 
مــى خندنــد و هــم مــا رامــى خنداننــد. ايــن همــان چيــزى اســت 
كــه بــه آنهــا اجــازه مــى دهــد بــا واقعيــت يــك غيــاب زندگــى 
كننــد. آيــا ايــن همــان چيــزى نيســت كــه مــى تــوان از نتيجــه 

يــك تحليــل انتظــار داشــت؟
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LA SOLITUDE

Face à la solitude fondamentale qui est celle de chacun, quelles 
solutions ? Ironie, attente, solitude à deux ?

Fenêtres sur quelques couples célèbres.

SUR SCENE
Cyril Lucas

Samuel Beckett écrit entre 
octobre 1948 et janvier 1949 
une pièce devenue célèbre, 
En attendant Godot1, dont 
Vladimir et Estragon sont 
les protagonistes. La pièce se 
déroule en deux actes mais 
une seule scène. Cette scène 
est un non-lieu, occupé par un 
seul arbre, un espace sans issue 
où les deux acteurs demeurent 
immobiliséspar l’interminable 
attente d’un sans visage mais 

non sans nom : Godot, qui ne viendra jamais et dont 
ils ne savent rien. Beckett écrit en 1952 à Michel Polac 
: « Je ne sais pasplus sur les personnages que ce qu’ils 
disent, ce qu’ils font et ce qui leur arrive. De leur aspect 
j’ai dû indiquer le peu que j’ai pu entrevoir. Les chapeaux 
melon par exemple. Je ne sais pas qui est Godot. Je 
ne sais même pas, surtout pas, s’il existe. Et je ne sais 
pas s’ils y croient ou non, les deux qui l’at- tendent. »2 
James Knowlson, biographe de Beckett, indique qu’à 
l’opposé de James Joyce dont il a été dans sa jeunesse le 
disciple et qui, lui, cherchait à en savoir toujours davan- 
tage, l’écriture de Beckett, comme il le dit lui-même, va 
dans le sens de l’appauvrissement,« de la perte du savoir 
et du retranchement, de la soustraction plutôt que de 
l’addition »3.

1. Beckett S., En attendant Godot, Paris, Les Éditions de Minuit, 1952.
2. Ibid., 4e de couverture, Lettre à Michel Polac, janvier 1952.
3. Knowlson J., Beckett, Paris, Actes Sud, 1999, p. 573.

Inertie
Une inertie traverse toute la pièce, inertie 
du temps, de l’espace, des corps, une 
inertie qui témoigne d’un réel. Vladimir 
dira à propos de Lucky : « Pour le moment 
il est inerte, mais il peut se déchaîner d’un 
moment à l’autre. »4 Il s’agit à la fois de 
l’inertie du corps mais aussi du silence de 
la pulsion, du réel qui ne parle pas. Il est 
d’ailleurs remarquable que dans d’autres 
pièces de Beckett, comme Fin de partie 
ou Oh les beaux jours, l’on retrouve cette 
même inertie dans le jeu des acteurs qui 
font couple, et ce jusqu’à l’extrême dans 
le cas de Oh les beaux jours, avec Willie et 
Winnie dont la moitié du corps se trouve 
immobilisée dans la terre.

4. Beckett S., op. cit., p. 102.



-85--84-

Le style de Beckett a pu conduire à une catégorisation de ses pièces dans 
le théâtre dit de l’absurde. Beckett a refusé cette appellation. Il a d’ailleurs 
toujours pris le contre-pied des interprétations que l’on a voulu donner de 
sa pièce. À ce propos, on n’a pas manqué de comprendre Godot comme 
God. Beckett quant à lui indiqua que Godot, qui a été écrit en français, lui 
est venu de godasse ou godillot. Roger Blin, le premier à avoir créé Godot, 
à Paris en 1953, écrit : « Le niveau théâtral est absolument direct, il n’y a 
pas d’im- mense symbole à chercher, le style est d’une absolue simplicité. »5
Godot est un trou, et le dialogue de ce couple que forment Vladimir et Estragon, 
lequel tient souvent davantage de deux monologues, trace un contour à ce 
trou. Mais Beckett a nommé ce trou. Lacan fait ainsi écho au travail de Beckett 
: « Il convient de lui donner un nom à ce Dieu dont nous nous gargarisons un 
peu trop romantiquement la gorge sous cette profération que nous aurions 
fait un joli coup en disant que Dieu est mort. Il y a dieu et dieu. Je vous ai 
déjà dit qu’il y en a qui sont tout à fait réels. Le dieu qui est en cause et dont 
nous ne pouvons pas éluder le problème, un problème dans lequel nous 
avons à prendre parti, faisant écho à Beckett qui l’a appelé un jour Godot, 
pourquoi ne pas l’avoir appelé de son vrai nom : l’ȋtre suprême ? »6 Même si 
cela lui est venu de godillot, Beckett a pris parti, en nommant ce réel Godot.
À Peter Woodthorpe – qui jouera le rôle d’Estragon à Londres en 1955 – et qui lui
demande quel est le vrai sujet de la pièce, Beckett répondra qu’il n’y est 
question « que de symbiose ». Cette symbiose traduit en réalité une lutte, 
vient montrer la profonde solitude des personnages. Dès le tout début de la 
pièce, à Estragon qui lui dit « Rien à faire », Vladimir répond : « Je commence 
à le croire. J’ai longtemps résisté à cette pensée en me disant, Vladimir, sois 
raisonnable. Tu n’as pas encore tout essayé. Et je reprenais le combat. »7

5. Blin R., 4e de couverture de Beckett S., Fin de partie, Paris, Les Éditions de Minuit, 1957.
6. Lacan J., Le Séminaire, livre IX, « L’identification », leçon du 13 juin 1926, inédit.
7. Beckett S., En attendant Godot, op. cit. p. 9.

L’attente comme mode d’être
Si Vladimir et Estragon attendent, chacun cependant n’attend pas 
tout à fait de la même façon. Interviewé sur la pièce qu’il joua dans 
le rôle de Vladimir en 1989, Rufus remarque que les acteurs peuvent 
jouer leur rôle sans vraiment mettre en scène une attente. Il s’agit 
donc de rendre sensible un mode d’être qui attend. On remarque 
ainsi que celui qui attend Godot, c’est Vladimir. Si Estragon attend 
aussi Godot, ce n’est que par l’entremise de Vladimir. La pièce met en 
scène une dissymétrie des personnages dont la position est à chacun 
singulière.
Vladimir apparaît lucide. Il aura cette parole : « Dans cette immense 
confusion, une seule chose est claire : nous attendons que Godot 
vienne. Nous sommes au rendez-vous, un point c’est tout. »8 Seul 
Vladimir sait qu’avec Estragon ils ne peuvent partir parce qu’ils 
attendent. La lucidité de Vladimir, c’est celle de sa solitude. Il a le 
sentiment du
temps arrêté. Ce n’est ni le temps perdu ni le temps retrouvé de 
Proust, par ailleurs étudié par Beckett, mais le temps immobile. 
La rencontre fortuite de Pozzo et Lucky, qu’ils n’at- tendaient pas, 
sera un divertissement, une trouée du temps, un dérangement de 
l’attente. Vladimir dira : « Nous ne sommes plus seuls, à attendre la 
nuit, à attendre Godot. » Mais Estragon ne se souvient pas de cette 
rencontre. Elle se révèle aussi bien comme illusion.
De son côté, il y a chez Estragon une permanente tentative de 
séparation, le témoi- gnage d’un effort pour ne pas disparaître 
dans le désir de Vladimir. Estragon dira à la fin de l’acte I : « Je me 
demande si on n’aurait pas mieux fait de rester seuls, chacun de son 
côté. On n’était pas fait pour le même chemin. »9 Estragon, c’est celui 
qui veut partir et semble ne pas savoir pourquoi c’est impossible. 
Le « bonhomme » attendu par Vladimir n’est pas celui d’Estragon, 
lequel se demande : « Quel est notre rôle là-dedans ? » Vladimir a 
le sentiment du manque. Il dira à Estragon au début de l’acte II : « 
Tu me manquais – et en même temps j’étais content. N’est-ce pas 
curieux ? » Et Estragon de lui répondre :
« Tu vois, tu vas moins bien quand je suis là. Moi aussi je me sens 
mieux seul. »10

8. Ibid., p. 104-103.
9. Ibid., p. 70.
10. Ibid., p. 76.



-87--86-

Solitude

Cette solitude, c’est celle du sujet divisé, et nous pouvons aussi comprendre le 
duo Vladimir/ Estragon comme les deux versants d’un même personnage. On 
remarque fréquemment dans l’œuvre de Beckett la mise en scène ou le récit 
du monologue existen- tiel d’un personnage dédoublé aux prises avec le réel. 
Ce dédoublement sera particulière- ment manifeste dans sa trilogie : Molloy 
deviendra Moran, Malone finira par se confondre avec Macman. À la fin de 
son troisième roman, L’innommable, Beckett écrit : « Là où je suis, je ne sais 
pas, je ne le saurai jamais, dans le silence on ne sait pas, il faut continuer, je ne 
peux pas continuer, je vais continuer. »11 Il s’agit pour Beckett de continuer 
de chercher à nommer ce qu’il ne parvient pas à trouver. À terme, ce qui ne 
peut se dire.
À la fin de Godot, Estragon a cette parole : « Nous naissons tous fous. 
Quelques-uns le demeurent. » Cette assertion n’est pas sans rappeler le cours 
de Jacques-Alain Miller de 200812-2007 dans lequel il reprend notamment 
à son compte Éloge de la folie d’Érasme. Celui-ci installe la folie aux côtés de 
la sagesse « sur un tourniquet unique où elles échangent incessamment leurs 
places jusqu’à se nouer l’une à l’autre »13, ainsi qu’une bande de Moebius 
dont l’envers et l’endroit ne font qu’un. Il y a ce mouvement dans la pièce de 
Beckett, où une folie vient nouer l’un à l’autre. À plusieurs reprises, Estragon 
s’adresse à Vladimir en lui disant qu’il a rêvé, ce qu’il s’applique volontiers à 
lui-même. Lacan écrit : Freud « a considéré que rien n’est que rêve, et que tout 
le monde (si l’on peut dire une pareille expression), tout le monde est fou, c’est 
à dire délirant »14.

Pour pouvoir faire couple, il y faut sans doute un peu de folie. Et de poésie 
aussi. Beckett ne cherchait pas à instruire, il voulait simplement mettre de 
la poésie dans son théâtre, « une poésie en suspens dans le vide ». Estragon 
dira à Vladimir : « On se débrouille pas trop mal tous les deux ensemble. On 
trouve toujours quelque chose pour nous donner l’impression d’exister. »15 
La trouvaille de Vladimir et Estragon, c’est de transformer leur malheur en un 
comique de situation dont ils se rient et nous font rire. C’est ce qui leur permet 
de pouvoir vivre avec le réel d’une absence.
N’est-ce pas aussi ce que l’on peut attendre de l’issue d’une analyse ?

11. Beckett S., L’innommable, Paris, Les Éditions de Minuit, 2004/1953, p. 211.
12. Miller J.-A., « L’orientation lacanienne. Tout le monde est fou », enseignement prononcé 
dans le cadre du Départe- ment de psychanalyse de l’université Paris VIII, 2008-2007, inédit.
13. Miller J.-A., « Érasme, une révolution culturelle en douceur », propos recueillis par Jean 
Birnbaum, Le Monde, 20 juin 2008.
14. Lacan J., « Journal d’Ornicar ? », Ornicar ? n° 1979 ,18-17, p. 278.
15. Beckett S., En attendant Godot, op.cit., p. 90-89.
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بررسی تطبیقی تئاتر پوچی غرب بر تئاتر 
معناباختگی در ایران

تئاتــر  تئاتــر معناباختــه تحت تأثیــر  ایــران  در 

ابــزورد غــرب شــکل گرفــت. »در انتظــار گــودو« 

اثــر معــروف ســاموئل بکــت، بــه بررســی مضمون 

انتظــار واهــی دو شــخصیت می پــردازد. از میــان 

ــگارش  ــا ن ــادر ابراهیمــی ب ــی، ن نویســندگان ایران

»وســعت  بــا عنــوان  مجموعــه نمایشــنامه ای 

ــه  ــای انتظــار«، مضمــون انتظــار عبــث را ب معن
نمایــش می گــذارد. قهرمانــان تئاتــر معناباختــه 

معمــولاًً بــه طــور مــشترک اســیر ناامیــدی، تنهایــی 

و بحــران هویــت هســتند. امــا معنــای انتظــار بــه 

طبــع در دو فرهنــگ و جامعــهٔٔ مختلــف یکســان 

نیســت. ایــن پژوهــش در پــی آن اســت تــا پوچــی 

ــی، از  ــی و شرق ــر غرب ــار را در دو اث ــه انتظ لحظ

خلال بررســی مفهــوم انتظــار در دو اثــر، بــا 

نـی نـشـان دـهـد. رویـکـردی بینامتـ

 »در انتظــار گــودو« یکــی از مهم تریــن آثــار 

ســاموئل بکــت اســت کــه اولین بــار در ســال 

۱۹۵۲ منــتشر شــد. ولادیمیــر و استراگــون در 

ــی،  ــی از زندگ ــی خال ــان در مکان ــک روز بی پای ی

کنــار یــک درخــت خشــک ایســتاده اند. آنهــا هــر 

روز منتظــر گــودو هســتند کــه قــرار اســت بــرای 

ــر  ــان را تغیی ــد و زندگی ش ــا بیای ــا آنه ــات ب ملاق

دهــد، امــا گــودو هیــچ گاه نمی آیــد. در طــول 

ــای  ــف و بازی ه ــکالمات مختل ــا در م ــش، آنه نمای

ــی  ــتند و به نوع ــر هس ــر درگی ــا یکدیگ ــی ب ذهن

زندگــی  پوچــی  و  بی معنایــی  فلســفهٔٔ  بــه 

می پردازنــد. در ایــن زمــان، باوجــود ایــن کــه 

انتظــار بــرای گــودو ادامــه دارد، هیچ نشــانه ای از 

آمــدن او وجــود نــدارد و آنهــا نمی داننــد کــه آیــا 

ــورت  ــر به ص ــن اث ــه. ای ــا ن ــود دارد ی او اصلاًً وج

تراژیــک سرگردانــی انســان امــروزی را بــه تصویــر 

و  ناامیــدی  عیــن  در  کــه  انســانی  می کشــد. 

خســتگی دســت از امیدهــای واهــی نمی کشــد و 

ــت. ــی اس ــر منج ــواره منتظ هم

ــار« شــامل ۳ نمایشــنامه  ــای انتظ »وســعت معن

هـای: بـا نامـ تـاه ـ کوـ

 ۱- این سوی پرچین آن سوی پرچین

 ۲-نفس انتظار

 ۳-انتظار کور

هــر نمایشــنامه روایــت زن وشــوهری اســت کــه در 

انتظــار هســتند. در نمایشــنامه اول زن و شــوهر 

نابــاروری  بعــد از سی ســال زندگــی مــشترک و 

ــه  ــد ک ــول کنن ــت را قب ــد واقعی ــوز نمی خواهن هن

انتظــار بــرای اینکــه صاحــب فرزنــدی شــوند، 

انتظــاری واهــی اســت و در نهایــت بــه کمــک زوج 

ــتی  ــا سرپرس ــه همســایه آنهاســت، ام ــاروری ک ناب

ــار  ــن انتظ ــه ای ــد، متوج ــول کرده ان ــی را قب کودک

زن  روایــت  دوم،  نمایشــنامه  می شــوند.  واهــی 

ــه  شــوهری اســت کــه روز و شــب را در انتظــار ب

سر می برنــد و هــر لحظــه منتظرنــد تــا شــاید 

دیگــری از در وارد شــود. تــا اینکــه روزی پسری 

بــه ســبب بــاران شــدید بــه خانــه آن دو پنــاه 

ــز منتظــر معشــوقش اســت.  ــرد و او خــود نی می ب

پــس از رســیدن آن دو و گفتگویــی بیــن آنهــا، زن 

و مــرد متوجــه می شــوند انتظارشــان ســوءتفاهمی 

بیــش نبــوده و بیســت و دو ســال انتظــار بیهــوده 

و  خانــه  وارد  پسربچــه ای  ســپس  می کشــیدند. 

ــر  ــا منتظ ــاید آنه ــه ش ــد ک ــود و اعلام می کن می ش

ــد. ــر بوده ان ــد نف ــن چن همی

ــه ای  ــار به گون ــن انتظ ــنامه ای ــن نمایش  و در آخری

ــا  ــود ام ــاردار می ش ــود. زن ب ــان می ش ــر نمای دیگ

ــدارد  ــد و می پن مــرد ایــن واقعیــت را قبــول نمی کن

ــه  ــی بچــه ب ــش نیســت. حت ــی بی ــاروری او خیال ب

ــرای  ــرد پذی ــا م ــزرگ می شــود ام ــد و ب ــا می آی دنی

ــن واقعیــت نیســت. ای

 )Intertextualité( یــک مفهــوم نظــری در حــوزه مطالعــات ادبــی و نقــد ادبــی اســت کــه بــه 
ارتباطــات و ارجاعــات متنــی بیــن آثــار مختلــف اشــاره دارد. ایــن رویکــرد بیــان می کنــد کــه هیــچ متن 

ــر  ــون دیگ ــر مت ــواره تحت تأثی ــد و هم ــود را نمی یاب ــای خ ــون معن ــر مت ــتقل از دیگ ــی و مس به تنهای

ــر  ــد، و از آن هــا تأثی ــه یکدیگــر اشــاره کــرده، آن هــا را ارجــاع می دهن اســت. به عبارت دیگــر، متن هــا ب

ـند.  می پذیرـ

ویکرد بینامتنی ر

»تهیه و تنظیم :کیانا اسدی«
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یخچه و ابداع: تار
ایــن مفهــوم نخســتین بار توســط جولیــا 
)Julia Kristeva(، نظریه پــرداز و  کریســتوا 
منتقــد ادبی فرانســوی، در اوایــل دهه ۱۹۶۰ 
معــرفی شــد. کریســتوا کــه تحت تأثیــر 
 Mikhail( باختیــن  میخائیــل  کارهــای 
ــال  ــه در س ــه ای ک ــود، در مقال Bakhtin( ب

۱۹۶۶ منتشــر کــرد، از مفهــوم بینامتــنی 
یــک  به‌عنــوان  را  آن  و  کــرد  صحبــت 
رویکــرد جدیــد در نقــد ادبی معــرفی نمــود.  
ــت  ــن گرف ــده را از باختی ــن ای ــتوا ای کریس
ــود هــر متــن در واقــع پاســخ  کــه معتقــد ب
ــود  ــای خ ــت و معن ــن اس ــون پیشی ــه مت ب
ــتوا  ــرد. کریس ــنی می گی ــط بین مت را از رواب
را گســترش داد و  ایــن مفهــوم  ســپس 
نشــان داد کــه هیــچ متــن بــه طــور مســتقل 
از دیگــر متــون ایجــاد نمی شــود و همــواره 

ــتند.  ــر هس ــا یکدیگ ــوگ ب ــا در دیال متن ه
ــران و بالعکــس  ــر ای ــا ب ــات اروپ ــر ادبی تأثی
نیــز بــه دنبــال جســتجو و درک ریشــه های 
ــری  ــای فک ــت و جریان ه ــترک دو مل مش
تأثیرگــذار بــر دو فرهنــگ انجــام می گیــرد. 
فرانســه  در  نخســتین بار  ادبیات تطبیــقی 
ــا  ــه ب ــد چگون ــان ده ــا نش ــد، ت ــاز ش آغ
ــگ  ــک فرهن ــا از ی ــن جریان ه ــال ای انتق
ــخی،  ــرایط تاری ــا ش ــر، ب ــگ دیگ ــه فرهن ب
جغرافیــایی و فرهنــگ و تمــدن کشــور 
ــا  ــوند و ب ــومی می ش ــگ و ب ــد هماهن جدی
احساســات ملــتی کــه پذیــرای آنهــا هســتند، 
ــه کمــک ادبیات تطبیــقی  ــد می یابنــد. ب پیون
می توانیــم بــرای فهــم اصالــت یــک ســبک 
ــر  ــن منظ ــم. از ای ــر تلاش کنی ــک اث ــا ی ی
می توانیــم در ادبیات تطبیــقی بــه محــور 

ــار  ــر، انتظ ــون دو اث ــته ترین مضم برجس
اســت. ولادیمیــر و اســتراگون و ســایر 
ــه  ــت هم ــنامه بک ــخصیت های نمایش ش
در انتظــار بــه ســر می برنــد. انتظــاری کــه 
ــه  ــا گرفت ــزی را از آنه ــر چی ــت ه فرص
ــدی واهی  ــا امی ــان ها ب ــن انس ــت. ای اس
ــا کــسی کــه حــتی  چشــم به راه هســتند ت
همیــن  شــود.  وارد  نمی شناســند  را  او 
اتفــاق به گونــه ای دیگــر در مجموعــه 
داســتان ابراهیــمی اتفــاق می افتــد. در 
ــول محــور  ــتان ها ح ــه، داس ــن مجموع ای
ــه،  ــع بچ ــا در واق ــردد. ام ــاروری می گ ب
ــا  ــا ب ــت، آنه ــر زوج اس ــدگی ه ــوه زن می
ــگی  ــه جاودان ــد ب ــه می توانن ــتن بچ داش
ــس از مــرگ  ــد. چــرا کــه پ دســت و یابن
ــدگی ادامــه  ــه زن ــد ب ــن فرزن ــق ای از طری
ــه  ــن مجموع ــای ای ــا زوج ه ــد؛ ام می دهن
ــگی را  ــن جاودان ــد ای ــدام نمی توانن هیچ ک
ــود  ــل خ ــای نس ــث بق ــود و باع از آن خ

ــه در  ــار چگون ــه انتظ ــن ک ــا ای ــوند؛ ام ش
ــراتی  ــان می شــود و چــه تغیی ــر نمای دو اث
در آن مشــاهده می شــود موضــوع اصــلی 
ایــن پژوهــش اســت. هــر دو نــوع انتظــار 
از زاویــه دیــد نویســندگان غــربی و شــرقی 
نمایــان گــر تــرس از مــرگ و گــذر زمــان 
ــرب، به صــورت  ــار در غ ــن انتظ اســت. ای
امیــدی واهی بــرای منــجی خــود را نشــان 
می دهــد. شــخصیت ها آن قــدر ســرگردان 
ــه نویســنده توانســته  و خســته هســتند ک
پــوچی  حــس  ایــن  به خــوبی  اســت 
ــد.  ــل کن ــده منتق ــه خوانن ــرگی را ب روزم
امــا نمــود ایــن حــس پــوچی در فرهنــگ 
ــرای  ــمی ب ــت. ابراهی ــاوت اس ــران متف ای
ــن حــس را منتقــل  ــن کــه به خــوبی ای ای
ــودی  ــف وج ــن نقطه ضع ــد، بزرگ تری کن
انســان را انتخــاب می کنــد. زنــدگی بــدون 
بچــه، پــوچی را به خــوبی بــه تصویــر 

شـد. . می کـ

موضوعی:

ــخصیتی  ش

ــر  ــررسی متــون گذشــته و تأثی ــه ب ــز ب بینامتنیــت نزدیــک شــویم، چــرا کــه بینامتنیــت نی
ــزورد در  ــر اب ــانی تئات ــگ جه ــس از جن ــردازد. پ ــد می پ ــن جدی ــر مت ــباهت های آن ب و ش
ــه  ــا اســتفاده از نظری ــران شــد. در پژوهــش حاضــر ب ــه وارد ای ــت و رفته رفت ــا گرف ــا پ اروپ
بینامتنیــت، بــه بــررسی وجــود اشــتراک میــزان اخــتلاف و نــوع تأثیرپذیــری دو اثــر مــورد 
ــر پیداســت، در ایــن نمایشــنامه ها انتظــار  ــه کــه از عنــوان اث مطالعــه می پردازیمکهمان گون
مضمــون مشــترک اســت، امــا ابراهیــمی مفاهیــم متفــاوتی از ایــن مضمــون ارائــه می دهــد. 
ــای درونی  ــانی و دگرگونی ه ــرایط انس ــار، ش ــاره انتظ ــر درب ــه تفک ــنامه ب ــه نمایش ــن س ای
ــعی  ــار س ــن آث ــمی در ای ــادر ابراهی ــردازد. ن ــت می پ ــن وضعی ــا ای ــه ب ــان ها در مواجه انس
ــت روانی  ــک وضعی ــه ی ــانی بلک ــت زم ــک حال ــا ی ــار« نه تنه ــه »انتظ ــد ک دارد نشــان ده
ــوع  ــه ن ــه بســته ب ــر ک ــم ویرانگ ــد و ه ــازنده باش ــم س ــد ه ــه می توان و فلســفی اســت ک
نگــرش و درک هــر فــرد از آن دارد.  بامطالعــه دقیــق دو اثــر، بینامتن هــایی دیــده می شــود 
ــتی  ــخصیتی و موقعی ــوعی، ش ــا را در ســه بخــش مشــترک موض ــوان آنه کــه می ت

تقسیم بنــدی کــرد.

شــخصیت های بکــت به صــورت جفت جفــت بــه روی صحنــه ظاهــر می شــوند، جفت هــایی 
کــه در حقیقــت مکمــل یکدیگرنــد. اســتراگون و ولادیمیــر بــه حضــور یکدیگــر نیازمندنــد، 

پوتــزو اربــاب و لاکی بــرده اوســت. ایــن 
مســئله بیانگــر نیــاز انســان بــه دیگــری 
ــرای  ــب شــخصیتی ب ــن قال اســت. همی
ــده  ــه ش ــه کار گرفت ــز ب ــمی نی ابراهی
ــر داســتان  ــه در ه ــرد ک اســت. زن و م
به حضــور یکدیگر نیازمندند. در داســتان 
اول ابراهیــمی زن و مــرد همســایه جفت 
دیگــر و بچه همســایه پیام آور محســوب 
می شــود. در داســتان دوم پســر جوان که 
منتظــر دختــر جــوان اســت و آن دو نیــز 

مکمــل یکدیگرنــد و در نهایــت هســته مرکــزی نیــز پســربچه ای کــه پیــام آور و هدایت کننده 
اســت. در داســتان پایــانی امــا ایــن قالــب تغییــر می پذیــرد.
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نتیجه گیری
ــا تحلیــل بینامتن هــای  ــا اســتفاده از نظریــه بینامتــنی و ب در ایــن پژوهــش، ب
ــنامه های »در  ــار از نمایش ــوم انتظ ــتی، مفه ــخصیتی و موقعی ــوعی، ش موض
ــورد  ــمی م ــر ابراهی ــای انتظــار« اث ــر بکــت و »وســعت معن انتظــار گــودو« اث
بــررسی قــرار داده شــد. همان طــور کــه پیش تــر ذکــر شــد، بینامتــنی 
به عنــوان رویکــردی بــرای شناســایی شــباهت ها و تأثیرپذیری هــای خــودآگاه 
یــا ناخــودآگاه نویســندگان از متــون دیگــر، بــه مــا کمــک می کنــد تــا ارتبــاط 

ــم. ــم و تحــولات مفهــومی آن هــا را درک کنی ــر را کشــف کنی ــان دو اث می
 در خلال ایــن بررسی هــا، انتظــار در تئاتــر بکــت هنــوز دارای بُعُــدی امیدبخش 
ــنامه  ــده در نمایش ــؤالات مطرح ش ــه س ــعی ب ــخ قط ــچ پاس ــت هی ــت. بک اس
ــذارد. در  ــاقی می گ ــب ب ــرای مخاط ــنی را ب ــای ذه ــه چالش ه ــد، بلک نمی ده
اثــر بکــت، انتظــار همچنــان مفهــومی پــوچ و بی ثمر اســت کــه باگذشــت زمان 
و تکــرار »فرداهــای بی ثمــر« بــه ذهــن خواننــده منتقــل می شــود. بااین حــال، 
چــون انتظــار در ایــن نمایشــنامه بــه طــور عیــنی محقــق نمی شــود، خواننــده 

نمی توانــد پاســخ واضــحی بیابــد و همچنــان در ســردرگمی بــاقی می مانــد.
ــار  ــوم انتظ ــر در مفه ــمی، تحــول و تغیی ــادر ابراهی ــنامه های ن ــا در نمایش   ام
ــاوت  ــوی متف ــه نح ــار ب ــر، انتظ ــن اث ــتان ای ــر داس ــود. در ه ــاهده می ش مش
ــق  ــت محق ــه در نهای ــوری ک ــود، به ط ــه می ش ــر گرفت ــری در نظ و عینی ت
نمی شــود، ولی در هــر داســتان نویســنده به نــوعی راه حل‌هــایی را پیــش روی 
ــا ایــن کار، معبرهــایی را  ــرار می دهــد. ابراهیــمی ب شــخصیت ها و انســان ها ق
ــن امــکان را می دهــد  ــده ای ــه خوانن ــد می گشــاید و ب ــه چشــم اندازهای جدی ب
ــای گشــایش  ــه معن ــن ب ــه دهــد. ای ــف ارائ ــای مختل کــه تفسیرهــایی از زوای

ــدگی اســت. ــار و زن ــورد انتظ ــر در م ــرای تفک ــدی ب ــای جدی افق ه
 در نهایــت، هــر دو اثــر در انتظــار گــودو و وســعت معنــای انتظــار بازتاب هــایی 
ــه  ــتند. درحالی ک ــردرگم هس ــنی و س ــانی بی مع ــان ها در جه ــدگی انس از زن
ــرح  ــخ مط ــوچ و بی پاس ــومی پ ــورت مفه ــتر به ص ــت بیش ــر بک ــار در اث انتظ
می شــود، در آثــار ابراهیــمی بــه طــور ملموس تــری، انتظــاری کــه قــرار اســت 
بــه نتیجــه برســد، بــا راه حل هــایی بــه گشــایش هایی جدیــد تبدیــل می شــود. 
ایــن دو اثــر در واقــع نمایانگــر دو نــوع مختلــف از انتظــار هســتند کــه یــکی در 
پی نهــایی نشــدن، همچنــان دغدغــه ذهــنی انســان ها می شــود و دیگــری بــا 

ــه انســان امیــد می دهــد. گشــایش افق هــا، ب
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ــه  ــه و عناصــر موجــود در صحن ــو صحن ــر ن در تئات
ــو  ــر ن ــه در تئات ــتند. به طوری ک ــت هس ــز اهمی حائ
صحنــه و عناصــر آن بــه کمــک متــن آمــده و بــه 
آن ارزش می بخشــد. صحنــه در انتظــار گــودو جــاده 
روســتایی اســت و تنهــا درخــت بی برگی وجــود دارد 
کــه در طــول داســتان رشــد می کنــد. در مجموعــه 
نمایــش نامه هــای ابراهیــمی، موقعیــت داســتان اول 
محــدود بــه فضــای کوچــکی نمی شــود، همچنیــن 
ــار  ــه در اختی ــادی از صحن ــف زی ــنده توصی نویس
خواننــده قــرار نمی دهــد. مــرد یک بــار تلاش کــرد 
فضــا را بــرای خــود محــدود کنــد تــا بچــه همســایه 
را نبینــد، امــا بــه او اجــازه ایــن کار را ندادنــد. ایــن 
ــه  ــه دار آویخت ــم ب ــا تصمی ــم ب ــدام او را می توانی اق
شــدن اســتراگون و ولادیمیــر مــورد مقایســه قــرار 
دهیــم. آن دو بــرای فــرار از ایــن انتظــار حاضــر بــه 
خودکــشی شــدند، امــا نبــود طنــاب دار ایــن امــکان 
ــمی  ــتان ابراهی ــرد داس ــرد. م ــلب ک ــا س را از آنه
ــوار  ــرای فــرار از ایــن تــرس، تصمیــم گرفــت دی ب

ــد،  ــا بچــه همســایه را نبین ــرد ت ــالا بب ــن را ب پرچی
امــا در ییلاق ایــن امــکان وجــود نداشــت. صحنــه 
ــمی  ــه دوم یــک ســاختمان قدی نفــس انتظــار طبق
ــدون  ــدلی و ب ــه روی دو صن ــه ب ــردی ک و زن و م
ــری  ــه پنجــره نشســته اند. تغیی ــتی رو ب ــچ حرک هی
کــه در طــول داســتان بکــت انجــام می پذیــرد رشــد 
چنــد بــرگ درخــت در نمایشــنامه بکــت و در پایــان 
داســتان نفــس انتظــار تغییــر زاویــه صنــدلی اســت: 
و در “انتظــار کــور”، همــان صحنــهٔ داســتان قبــل 
تکــرار می شــود. مــردی بــه روی صنــدلی روبــروی 
ــه  ــلی ب ــچ عکس العم ــت هی ــته اس ــره نشس پنج
ــایی  ــات اطرافــش نشــان نمی دهــد. تنهــا پوی اتفاق
ایــن صحنــه، پرت کــردن صنــدلی همســرش اســت 
ــدلی  ــل آن کــه اظهــار می دارد کــه آن صن ــه دلی ب
مخصــوص کــسی اســت کــه منتظــر واقــعی اســت 
ــسی  ــه ک ــرد و ن ــه را می پذی ــدون بچ ــت ب و واقعی

کــه توهــم بچــه دارد.

موقعیتی:
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معمارِِ جهانی بی معنا

بحــث اصــلی ایــن اســت کــه ســاموئل بکــت در ســه 
ــود و آن را از  ــه ور می ش ــان حمل ــه زب ــاوت ب ــد متف بُعُ

ــد: ــتلاشی می کن درون م

1. زبانِِ ادارکی در زمانِِ حال
2. زبان در زمینه ی دال ها

3. شبکه ی متعارف استعاره ها 

در ادامــه، ســعی خواهــم کــرد هر ســه گــزاره را از خلال 
واکاوی هــای زبــانی و نازبــان بــه شیــوه ای دقیــق مــورد 
ــد داد  ــان خواه ــن نش ــل م ــم. تحلی ــرار ده ــررسی ق ب
کــه چگونــه بکــت بــا فروپاشــاندن ســاختارهای زبــانی 
ــدازد،  ــق می ان ــه تعوی ــا را ب ــا معن ــه تنه ــتعاری، ن و اس
ــد و  ــف می کن ــاًً متوق ــت آن را اساس ــکان تثبی ــه ام بلک
زبــان را بــه میــدانِِ رخــداد، بحــران و لغــزشِِ معنــا بــدل 

می ســازد.

»تهیه و تنظیم :امیرسالار مومنی«
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ــا  ــاگر ی ــود و تماش ــرار می ش ــرده تک ــد در دو پ ــن رون ــت. ای ــت اس ــرده نخس ــانِِ پ ــه پای بلک
خواننــده را در چرخــه ای معیــوب از وقایــع گرفتــار می کنــد؛ چرخــه ای کــه در حرکــت دایــره ای 
خــود، گاه بــالا می رود و در بازگشــت بــه »آغــاز«، تنهــا بــه ذهــن رجــوع می کنــد، بی آن کــه 

ــود. ــب ش ــا نصی ــتاوردی قابل اعتن دس
علــت ایــن بی حاصــلی آن اســت کــه نویســنده بســترِِ گســترده ی زمــان را از مخاطــب دریــغ 
می کنــد و مانــع می شــود پایه هــای ثبــتِِ خاطــرات در دل ایــن بســتر اســتوار گــردد. نتیجــه آن 
اســت کــه، در بازگشــت بــه خاطــرات، شــخصیت و مخاطــب خــود را در میانــه تــلی از پــوچی 
می یابنــد. بکــت ایــن گردونــه را دوبــاره می چرخانــد و پــرده دوم را آغــاز می کنــد؛ آغــازی کــه 
هــم ادامــه پایــان پــرده اول اســت و هــم تکــرارِِ آن. بــا پایــان پــرده دوم، گــویی دوبــاره بــه 

پایــان پــرده اول رسیده ایــم. ایــن چرخــه معیــوب می توانــد تــا بی نهایــت ادامــه یابــد.
ــدرن دارد:  ــدگی انســان م ــا زن ــبی ب ــاک، همخــوانی عجی ــن ســاختار هولن ــه ای شــگفت آن ک
روزهــایی مشــابه، کارهــایی تکــراری، گفتارهــایی یکســان، و مکان هــایی تغییرناپذیــر. انســانی 
کــه دیگــر زمــان را درنمی یابــد و در بحــران »زمــان زدگی« گرفتــار آمده اســت. چنیــن انســانی 
ــد خاطراتــش را در بســتر زمــان ثبــت و تثبیــت کنــد و آن هــا را به ســرعت از دســت  نمی توان
می دهــد. و انســانِِ بی خاطــره، چــه می توانــد باشــد؟ در ایــن نمایشــنامه، اســتراگون چندین بــار 

دچــار فرامــوشی می شــود

۱. زبانِِ ادارکی در زمانِِ حال

درک مــا از حال�یــتِِ زمــان، بــه مثابــه ی ذهــنی کــه در اکنــون بــه تفکــر و پــردازش مشــغول 
اســت، از رهگــذرِِ برخــوردی آگاهانــه و همه جانبــه بــا زبــان شــکل می گیــرد¹. مــا زمــان 
را همچــون بســتری گســترده می فهمیــم کــه در آن، وضــعِِ واقــعِِ جهــان را از خلالِِ آگاهیِِ 
ــا  ــورده ب ــانیِِ پیوندخ ــای زب ــوعی از تجربه ه ــای متن ــم و گونه ه ــود درک می کنی ــانی خ زب
ــد کــه  ــه ای روشــن از ایــن امــر، خاطرات ان زمــان را در آن بســتر جــای می دهیــم². نمون
ــا آن، درکِِ مــا از زمــان صــورتی ملمــوس و  ــاد آورده می شــوند و ب ــه ی ــان ب از طریــق زب

ذهــنی می یابــد³.
از ایــن رو، مواجهــه بــا متــنی کــه از نیــاکان یــا نویســندگان پیشیــن بــر جــای مانــده، مــا را 
بــه گره گاه هــای زمان-زبــانی پیونــد می دهــد؛ گره گاه هــایی کــه در آن هــا می توانیــم خــود 
ــه کنیــم و از تلاقیِِ  ــان بازیابیــم، زمــانِِ جــاریِِ متــن را تجرب را در فضــای برســاخته ی زب
ایــن دو واقعیــت، ســفری در زمــان آغــاز کنیــم⁴. هرچــه وضــوحِِ احضــارِِ دال هــای زبــان 
ــز روشــن تر و  ــانی نی ــن گره هــای زم ــا ای ــا ب ــد م ــانِِ خاطــره بیشــتر باشــد، پیون ــرای بی ب
ــود. از همیــن رو، پژوهشــگران بسیــاری می کوشــند از دل متــون  در دســترس تر خواهــد ب
باســتانی و کلاسیــک، دیدگاه هــایی تــازه و ارزشــمند بــرای پیونــد دادن آن هــا بــه تاریــخ 

و وقایــع کشــف کننــد⁵.
امــا اگــر نویســنده ایــن پیونــد را بگســلد چــه رخ می دهد؟ اگــر »خطِِ زمــانی« درک شــده مان 

گسســته شــود و دیگــر بــا تجربــه ی 
زمــان در جهــان بیــرون از متــن ســازگار 
نباشــد چــه خواهــد شــد؟ بکــت بــه ایــن 
ــد و  ــه می کن ــانی حمل ــای زمان-زب گره ه
آن هــا را ویــران می ســازد ـــ امــا چگونــه؟ 
پاســخ بــرای شــما کــمی پوشیــده خواهــد 
بــود اگــر نمایشــنامه ی در انتظــار گــودو را 

نخوانــده باشیــد!
مــا در سیالیــتی از زمــان به ســر می بریــم 
کــه روایــتِِ دایــره وار ایــن نمایشــنامه، بــا 
ــای  ــا و دیالوگ ه ــرر فراروی ه ــرارِِ مک تک
مشــابه، پیوســته بــه نقطــه ای نزدیــک بــه 
آغــاز بازمی گــردد. ایــن بازگشــت، در 
ظاهــر یــک دور کامــل بــه نظــر می رســد، 
امــا عــملًاً همــان نقطــه آغازیــن نیســت، 
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ــن  ــان می دهــد. در ای ــکی پای ــاز و در تاری ــکی آغ ــرده را در تاری ــه عمــد، هــر دو پ بکــت، ب
ــخصیت ها در  ــا و ش ــند و دیالوگ ه ــرو می پاش ــان از درون ف ــان زب ــای زم ــات، گره ه لحظ
فضــایی بی زمــان و تکرارشــونده شــناور می شــوند. در تئاتــر بکــت، روایــت نیــز، بــه تبعیــت از 
رانی بــودن زمــان، همچــون چــرخی می چرخــد و دوبــاره بــر پلــه نخســت خــود می نشینــد.  َوََدَ

حــتی ترتیــبِِ ورودِِ پرســوناژها، بــا انــدکی ارفــاق، در هــر دو پــرده یکســان اســت.
ایــن چرخــه، کــه بــا مهنــدسی دقیــق طــراحی شــده، تلاشی اســت بــرای گشــودن تک تــک 
گره هــای زمــان زبــان؛ تلاشی بــرای آزاد کــردن زبــان از قیــد زمــان و بخشیــدن هیئــتی از 
ابدیــت بــه آن. بــه همیــن دلیــل، صحنــه، شــخصیت ها، دیالوگ هــا و َاَکت هــا بــه بیمــاریِِ 
»کلاسیک شــدگی« دچــار نمی شــوند؛ زیــرا بیــرون از زمــان ایســتاده اند و می تواننــد در هــر 

دوره ای، تــازگی و طــراوت خــود را حفــظ کننــد.
ولادیمیــر و اســتراگون، هــم در دهــه ۱۹۵۰ میلادی ــــ در لحظــه آفرینش شــان ــــ حاضرند، 
و هــم در ســال ۲۰۲۵ کــه ایــن متــن در حــال پرداخــت بــه آنــان اســت. بودن شــان فراگیــر 
اســت، امــا بی قــرار؛ در چهــره  هــر انســانی دیــده می شــوند، بی آن کــه خــود چهــره ای داشــته 

. شند با

استراگون: مگر دیروز اینجا نیامدیم؟
ولادیمیر: ده نه ده، اشتباهت همین جا است.

استراگون: پس دیروز چه کار کردیم؟ ]...[
----

اســتراگون: آخــر کــدام شــنبه؟ تــازه مگــر امــروز شــنبه بــود؟ شــاید هــم یکشــنبه بــود؟ یــا 
پنجشــنبه؟ ]...[

----
استراگون درخت را نگاه می کند
استراگون: مگر دیروز نبودش؟

ولادیمیر: چرا، خوب هم بودش، مگر تو ندیدیش؟ ]...[
استراگون: خواب دیده ای.

ولادیمیر: یعنی تو به کلی یادت رفته؟
استراگون: من این جوری ام، یا فورا یادم می رود یا هیچ وقت یادم نمی رود ]...[

)ترجمه: نجف دریابندری(

ولادیمیر شمارش روزها را به درستی نمی داند و تاریخ برای او محو است:
ولادیمیر: این درخت دیروز لخت و پتی بود، حالا پر از برگ است.

استراگون: برگ؟
ولادیمیر: در ظرف یک شب.

استراگون: پس لابد بهار است.
ولادیمیر: می گویم در ظرف یک شب!

استراگون: من هم می گویم ما دیروز اینجا نبودیم. باز خواب دیده ای.
ولادیمیر: پس به نظر تو دیروز غروب کجا بودیم؟ ]...[

)ترجمه: همان(
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ــان  ــت، زب ــرای بک ب
خدمــت  در  کالایی 
معنــا نیســت و حــتی 
یــا  حامــل  نقــش 
معنــا  پیام رســان 
را هــم بــر عهــده 
برعکــس،  نــدارد. 
ایــن بکــت اســت که 
ــان  ــادم زب ــود را خ خ
ــری  ام ــــ  ــد  می دان
ــش  ــه در رمان های ک
اســت،  آشــکارتر 
پرداختــن  هرچنــد 

ــا واژگونه ســازیِِ  ــه ایــن متــن بیــرون اســت. او ب ــه آن از حوصل ب
منطــق نحــوی )syntaxique( در بخش هــایی از نمایشــنامه و 
واژگونه ســازیِِ منطــق معنــایی )sémantique( در بخش هــای 
ــه بیــان دیگــر،  ــان می رانــد⁸؛ ب دیگــر، دیالوگ هــا را بــه درون زب

ــود. ــرح می ش ــان مط ــرای زب ــان ب ــه زب ــه مثاب ــان ب زب
وقــتی نویســنده مسیــر رشــدِِ معنــایی و حرکــتِِ معنــایی را متوقــف 
ــا  ــر م ــود را در براب ــودن« خ ــان ب ــای »زب ــان، معن ــد، زب می کن
ــود  ــذتی در خ ــا ل ــا دیالوگ ه ــا ی ــن مونولوگ ه ــر ای ــذارد. اگ می گ
داشــته باشــند، ایــن لــذت نــه از کشــف معنــا، بلکــه از نــوع رفتاری 

برمی خیــزد کــه بــا خــودِِ زبــان صــورت گرفتــه اســت⁹.

۲. زبان در زمینه ی دال ها
ــارانِِ زمینــه  ــا بمب ــان در همین جــا متوقــف نمی شــود. او ب ــه بســترِِ زمــان زب ــه بکــت ب حمل
ــه  ــرد هرگون ــا ط ــت، ب ــد. بک ــدود می کن ــولی را مس ــر مدل ــه ه ــتیابی ب ــرِِ دس ــا، مسی دال ه
ــواع تأویل هــا و تفسیرهــا  ــرای حضــور ان ــع ب ــه ای وسی ــان پهن ــری در دل متــن، چن معناپذی
ــا پیــام  ــرای برداشــتِِ کامــل و بی ابهــام از هــدف غــایی ی می گشــاید کــه هیــچ قطعیــتی ب
ــن دســت  ــایی متق ــه معن ــم ب ــه می کوشی ــار ک ــر ب ــویی ه ــد⁶. گ ــاقی نمی مان نمایشــنامه ب

ــد و از دســت می لغــزد. ــدا می کن ــز خــود را پی ــا راه گری ــم، آن معن یابی
امــا چگونــه یــک نویســنده می توانــد تــا ایــن حــد، حصــول معنــا را بــه تعویــق انــدازد؟ بــا 
ــانی، و  ــای زب ــات، پارادوکس ه ــق تناقض ــا؛ از طری ــطح دال ه ــران در س ــش و بح ــادِِ تن ایج
ــه  ــت، بلک ــعی نیس ــز قط ــا هرگ ــنامه، معن ــن نمایش ــانه ای⁷. در ای ــامِِ نش ــازیِِ نظ بی ثبات س
همــواره در حــال تعویــق و تغییــر اســت. خواننــده ناچــار اســت پیوســته میــان دال هــای معلــق 
حرکــت کنــد، بی آن کــه پایــانی بــرای ایــن حرکــت متصــور باشــد. ایــن رونــد تــا آنجــا پیــش 
می رود کــه بکــت، در بخــشی از متــن، نظــام دال هــا را بــه کل مخــدوش و ویــران می ســازد.

مونولوگ لاکی: 
نظــر بــه وجــود ذات بــاری، بــه اســتناد آثــار علمــای اعلام، از حیــث هوهوهوهــو، بــا یــک 
مــن ریش ســفید خــارج از زمــان و عــاری از مــکان، کــه از اوج اعلای عــزت الــهی و شــوکت 
الــهی و لكنــت الــهی مــا را مشــمول عنایــت خــود ســاخته، بــه اســتثنای معــدودی چنــد بــه 
دلایــل نامعلــوم کــه بعدهــا معلــوم می شــود، و رنــج الــهی را بــر خــود همــوار کنــد، بــه اتفــاق 
آنــان کــه بــه دلایــل نامعلــومی کــه بعدهــا معلــوم می شــود، در بحــر مشــقت غوطــه ور و در 

آتــش عــذاب شــعله ور، چنــان کــه اگــر بــر ایــن منــوال ادامــه یابــد ]...[
)ترجمه: همان(

یا جایی دیگر، آن را در حصار تکرارهای بی معنا می اندازد:

استراگون: حالا چه کار کنیم؟
ولادیمیر: من چه می دانم؟

استراگون: بیا برویم.
ولادیمیر: ده نمی توانیم.

استراگون: چرا نمی توانیم؟
ولادیمیر: ده، منتظر گودو هستیم!

)ترجمه: همان  این دیالوگ مرتبا در نمایشنامه تکرار می شود(
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ــه  ــد ک ــال و دینامیک ان ــده، سی ــایی زن ــتا، پدیده ه ــنتی و ایس ــور س ــرخلاف تص ــتعاره ها، ب اس
ــد¹³.  ــازه ای می‌آفرینن ــای ت ــوند و معناه ــون می ش ــگ دگرگ ــه و فرهن ــان، تجرب ــتر زم در بس
ــا دیگــر  ــد ب ــه تنهــا معنــایی مســتقل دارد، بلکــه در پیون در شــبکه ی اســتعاری، هــر اســتعاره ن
اســتعاره ها، بخــشی از یــک ســازوکار تعامــلیِِ معناســازی اســت¹⁴. ایــن پویــایی ســبب می شــود 
کــه شــبکه ی اســتعاره ها همــواره در حــال بــازآرایی، گســترش یــا حــتی فروپــاشی باشــد؛ یــک 
اســتعاره ممکــن اســت در ورود بــه زمینــه ای نــو، معنــایی تــازه بیابــد یــا در مجــاورت اســتعاره ای 
دیگــر، بــار معنــایی اش تغییــر کنــد. از ایــن منظــر، معنــا نــه محصــول یــک اســتعاره ی منفــرد، 
بلکــه حاصــل کنــش متقابــل اســتعاره ها درون شــبکه ای پیچیــده اســت؛ شــبکه ای کــه پیوســته 
خــود را بازتعریــف می کنــد و در تعامــل بــا بافــت فرهنــگی، تاریــخی و زبــانی، لایه هــای معنــایی 
ــانه ای و  ــای نش ــدگی نظام ه ــم پیچی ــرای فه ــو ب ــایی، راهی ن ــن پوی ــازد. درک ای ــازه می س ت
مفهــومی در متــون و گفتمان هــای گوناگــون پیــش روی مــا می گــذارد؛ معنــایی کاملًاً واژگــون 
نســبت بــه ســنت های دیــنی و رمانتیــک پیــدا می کنــد. در بسیــاری از ســنت های پیشیــن، نــور 
ــور عنصــری  ــو، ن ــان کام ــا در رم ــام؛ ام ــت، روشــنی، رســتگاری و اله ــود از حقیق ــتعاره ای ب اس
ــل  ــه ی قت ــر در صحن ــاب ســوزان صحــرای الجزای ــده و بی رحــم می شــود. آفت مزاحــم، خفه کنن
ــه  ــدازد و او را ب ــش را از کار می ان ــرد، ذهن ــش را می گی ــد، نفس ــو را می زن ــم مورس ــرب، چش ع
ماشــه کشیــدن وامی دارد. ایــن نــور دیگــر حامــلِِ معنــا نیســت؛ عامــلِِ انفعــال اســت؛ نــه تجــلی 
حقیقــت، کــه حــذف ســوژه از کنــش اخلاقی اســت. در این جــا، نــور در شــبکه ای از اســتعاره های 
تــازه قــرار می گیــرد: گرمــا، تعلیــق، بی تصمیــمی، اضطــرار و بی معنــایی. همیــن شــبکه اســت کــه 
ــوچی  ــه پ ــا ب ــکی، و از معن ــه فشــار فیزی ــه گم گشــتگی، از الهــام ب ــت ب ــور را از هدای کارکــرد ن
ــل  ــتعاره ها در خلأ عم ــد اس ــان می ده ــه نش ــت ک ــم اس ــان دینامیس ــن هم ــد. ای ــر می ده تغیی
ــای  ــتعاره ها و تجربه ه ــر اس ــا دیگ ــه ب ــد ک ــطی می گیرن ــان را از رواب ــه معناش ــد، بلک نمی کنن
متــنی برقــرار می کننــد. اگــر در بیگانــه، شــبکه ی اســتعاره ها دچــار واژگــونی و جابه جــایی شــده 
بــود، در نمایشــنامه ی در انتظــار گــودو، ایــن شــبکه اساســاًً مــتلاشی می شــود. بکــت تنهــا معنــای 
ــه تعلیــق درمی آورد. در  اســتعاره ها را تغییــر نمی دهــد، بلکــه امــکانِِ ترجمــه و تثبیــت معنــا را ب
ایــن اثــر، هیــچ چیــز بــه چیــزی دیگــر ارجــاع نمی دهــد؛ واژه هــا در چرخــشی بی پایــان در خــود 
ــد  ــایی تولی ــه معن ــش از آن ک ــتعاره، پی ــند؛ و اس ــول نمی رس ــه مدل ــانه ها از دال ب ــد؛ نش می لولن

ــا تکــرار فرومی پاشــد. ــد، در ســکوت ی کن

۳. شبکه ی متعارف استعاره ها
اســتعاره، از منظــر ایــن نمایشــنامه نویس ایرلنــدی، نــه وسیلــه ای بــرای زینت بخشیــدن بــه 
متــن و نــه ابــزاری بــرای افزایــش غنــای ادبی آن اســت. بــرای او، اســتعاره بیشــتر بــه یــک 
شــوخیِِ ســاده و در عیــن حــال پیچیــده شــباهت دارد. مواجهــه بکــت بــا اســتعاره، مواجهــه ای 
ــم:  ــق برسی ــه تواف ــرض ب ــک پیش ف ــر ســر ی ــد ب ــز، بای ــش از هــر چی معمــولی نیســت. پی
ــت¹⁰؛  ــانی اس ــای زب ــان بازی ه ــشی از هم ــد و بخ ــا رخ می ده ــترِِ دال ه ــتعاره در بس اس
ــا  ــمارِِ دال ه ــوع و پرش ــات متن ــان صفح ــه« ای، از می ــون »کرم چال ــه همچ ــایی ک بازی ه

ــد و در عیــن حــال، هــم همــه آن هــا هســتند و هــم هیچ یــک از آن هــا. ــور می کنن عب
ژاک دریــدا بــا مفهــوم تمایــز )différance( نشــان می دهــد کــه معنــا همیشــه در تعویــق 
ــتعاره ها در  ــد. اس ــاع می دهن ــر ارج ــای دیگ ــه دال ه ــدود ب ــورت نامح ــا به ص ــت و دال ه اس
ایــن شــبکه، صرفــاًً دال هــا را بــه یکدیگــر مربــوط می کننــد، زیــرا مدلــول نهــایی همــواره در 
تعویــق اســت¹¹. همچنیــن، ژاک لاکان در روانــکاوی زبان محــور خــود نشــان می دهــد کــه 
ناخــودآگاه مــا از زنجیــره ای پیوســته از دال هــا ســاخته شــده اســت و اســتعاره ها به صــورت 
ــر  ــای دال دیگ ــه ج ــک دال ب ــنی )Substitution( ی ــد جانشی ــه در فراین ناخودآگاهان
ــژه کافی  ــک اب ــه ی ــاده ب ــاره ای س ــا اش ــت، تنه ــنامه های بک ــد¹². در نمایش ــل می‌کنن عم
اســت تــا مــا را میــان بی شــمار دال معلــق شــناور ســازد. هویــج و شــلغم در در انتظــار گــودو، 
ــزو و لاکی، پوتین هــای اســتراگون، پســر بچــه ی  ــه، رابطــه ی پوت درخــت خشــک در صحن
پیامبــر، گــم شــدن ســاعت اربــاب و… همــگی می تواننــد در ذهــن هــر خواننــده یــا بیننــده 
به طــور کاملًاً شــخصی ترجمــه شــوند. در اینجــا، نویســنده ی ایرلنــدی دیگــر تنهــا مؤلــف و 
مفســر اقتدارگــرای متــن نیســت؛ او کارش را انجــام داده و »مــرده« اســت. حــالا هــر ذهــن 
پردازش گــری کــه بــا متــن مواجــه می شــود، آن را از نــو بــه دنیــای ترجمان هــای گوناگــون 
می کشــاند و هــر خواننــده، خــود خالــق متــن می شــود. قطعیــتی در قرائت هــا و برداشــت ها 
ــد: »منظــور مــن  ــدارد، حــتی اگــر ســاموئل بکــت صریحــاًً بگوی ــه هیــچ عنــوان وجــود ن ب

ایــن بــود و آن نبــود.«
امــا پرســش اصــلی بــاقی اســت: مــراد از شــبکه متعــارف اســتعاره ها چیســت؟ بکــت چگونــه 
بــه ایــن بخــش از زبــان حملــه می کنــد و ایــن شــبکه را منهــدم می ســازد؟ اصــولًاً شــبکه در 

اینجــا چــه کارکــردی دارد و بــه چــه چیــزی اطلاق می شــود
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در این جــا، اســتعاره نه تنهــا در شــبکه ای از معنــا عمــل نمی کنــد، 
بلکــه بــا شکســت آن شــبکه، بــه ابــزار افشــای فقــدان معنــا بــدل 
می شــود. چیــزی گفتــه می‌شــود، امــا نه بــرای اشــاره، بلکــه برای 
دوام آوردن؛ بــرای پــر کــردن زمــان، بــرای نرسیــدن. این گونــه، 
بکــت نــه فقــط علیــه معنــا، بلکــه علیــه امــکان ایجــاد شــبکه ی 

ــد. معنا می نویس

در پایــان، می تــوان گفــت کــه در در انتظــار گــودو، ســاموئل بکت 
ــاًً واژگــون می کنــد،  ــه صرف »شــبکه ی متعــارف اســتعاره ها« را ن
بلکــه اساســاًً مــتلاشی می ســازد و بــا ایــن کار امــکان تثبیــت معنا 
ــش  ــتعاره ها پی ــنامه، اس ــن نمایش ــق درمی آورد. در ای ــه تعلی را ب
ــشی  ــد، در چرخ ــاع دهن ــخصی ارج ــای مش ــه دال ه ــه ب از آن ک
نابهنــگام می شــکنند و مخاطــب را در فضــای بی معنــایی محــض 
ــن  ــه مت ــز ب ــا هرگ ــه معن ــت ک ــن اس ــه ای ــد. نتیج ــا می کنن ره
ــه رو  ــدادی روب ــه ی رخ ــان به مثاب ــودِِ زب ــه خ ــبد«؛ بلک »نمی چس
ــوان  ــش می ت ــای بی پایان ــق بازی ه ــا از طری ــه تنه ــود ک می ش
ــون  ــری ایگلت ــد. همان طــور کــه ت ــه فهمی ــه کــرد، ن آن را تجرب
یــادآور می شــود، »تعیین پذیــری اســت کــه میکُُشــد«²⁰؛ بکــت 
ــانی، اصــرار دارد  ــود کــردن بســترهای اســتعاری و زب ــا ناب ــا ب ام
زبــان را بــه حالــتی بازگردانــد کــه در آن هــر »ثبــات«ی محکــوم 
بــه زوال اســت و معنــا همچــون ســایه ای همیشــه در پی گفتمــان 
عقــب می مانــد. بــا ایــن کار، بکــت نشــان می دهــد کــه می تــوان 
ــانی  ــده داشــت؛ زب ــانی زن ــوز زب ــا نوشــت و هن ــات معن ــه ثب علی
کــه در آن هــم نوشــتن و هــم خوانــدن، معنــای خــود را در پیونــد 
بــا بحران هــا و فروپاشی هــای درونی اش بازمی یابنــد. از ایــن 
ــرای  ــونی ب ــه مت ــش از آن ک ــت بی ــنامه های بک ــر، نمایش منظ
»تعبیــر« باشــند، آزمون هایی انــد بــرای ســنجش مرزهــای زبــان 
ــکاف. و در  ــت و ش ــه ی گسس ــا در میان ــور معن ــگی حض و چگون
نهایــت می تــوان بــه ایــن شــکل نتیجــه گرفــت کــه معنــا هرگــز 
ــواره  ــد و هم ــات« نمی رس ــه »ثب ــچ گاه ب ــد؛ هی ــد نمی افت ــه بن ب
در حــال لغــزش، تعلیــق و شکســت بــاقی می مانــد. بکــت نه تنهــا 
ــه  ــنی ک ــاختارهای بنیادی ــه س ــکند، بلک ــان را از درون می ش زب
امــکان تولیــد معنــا در زبــان را فراهــم می کننــد، دچــار گسســت 
ــده،  ــایی تثبیت ش ــتگاه های معن ــاندن دس ــا فروپاش ــازد. او ب می س
راه را بــرای تجربــه ای رادیــکال از زبــان و نوشــتار می گشــاید کــه 
ــده و حــتی  ــام، لغزن ــدی ناتم ــه فرآین ــه هــدف، ک ــا ن در آن، معن

دردنــاک اســت

در ایــن فضــا، همان طــور کــه تــری ایگلتــون )Terry Eagleton( اشــاره می کنــد، 
ِـرکل  ــر ژان-ژاک لوس� ــه تعبی ــت«¹⁶؛ و ب ــتاده اس ــر ایس ــدم عقب ت ــک ق ــه ی ــا همیش »معن
ــا، کــه  ــه ی انتقــال معن ــه وسیل ــار بکــت »ن ــان در آث )Jean-Jacques Lecercle(، زب
خــود میــدانِِ بحــران معناســت«¹⁷. در نمایشــنامه ی در انتظــار گــودو، ســاموئل بکــت بــه جــای 
تغییــر ســاده ی معنــا، ســاختار شــبکه ی نشــانه ای را از هــم می گســلد و امــکان حصــول معنــا 
ــار بکــت،  ــه گفتــه ی دِِریــک َاَتریــج )Derek Attridge(، در آث ــه تعلیــق درمی آورد. ب را ب
ــزد و خــودِِ اجــرا  ــدل می شــود کــه انســجام نشــانه ای اش فــرو می ری ــدادی« ب ــه »روی ــان ب زب
ــن  ــور کاتری ــا¹⁸. همین ط ــت دال‌ه ــاع ثاب ــه ارج ــردد، ن ــته می گ )performance( برجس
 Poststructuralism: A Very Short در   )Catherine Belsey( بِلِــسی 
Introduction نشــان می دهــد کــه در چشــم انداز پسا ســاختارگرایانه، فراینــد تولیــد معنــا 
در متــون ادبی چــون بکــت متوقــف می شــود و تمرکــز بــر کنــشِِ آنی زبــان قــرار می گیــرد، نــه 

ــوای واژگانی‌اش¹⁹. محت
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بــه  نوجــوانی،  دوران  از  یونســکو 
ــن و  ــو، خش ــدر تندخ ــا پ ــت ب مخالف
ــدرش کــه  جاه طلــب خــود پرداخــت. پ
ــود، گاهی  ــب ب ــب و فرصت طل جاه طل
ــر.  ــان می داد و گاهی تحقی ــق نش عش
در  یونســکو  زنــدگی اش،  طــول  در 
برابــر نظام هــای مختلــف حکومــتی 
رومــانی، از جملــه پادشــاهی، فاشیســم 
ــراض داشــت. بــا  و استالینیســم، اعت
سوررئالیســم،  و  داداییســم  ظهــور 
و  مطالعــه  بــه  مشــتاقانه  یونســکو 
ایــن  از چهره هــای اصــلی  پیــروی 

ــدره  ــزارا، آن ــنی تریســتان ت ــب یع مکات
ــن  ــت. اولی ــوار پرداخ ــل ال ــون و پ برت
ــان  ــه زب و آخریــن مجموعــه شــعر او ب
رومانیــایی بــا نــام »مرثیه هــایی بــرای 
ــال ۱۹۳۴  ــک« در س ــودات کوچ موج
منتشــر شــد کــه تحــت تأثیــر ســمون 
ــه ۱۹۴۰،  ــود. در ده ــک ب ژم و مترلین
ــاتی در  ــت مطبوع ــکو بــه فعالی یونس
وزارت تبلیغــات رومــانی پرداخــت. پــس 
از آن، بــه فرانســه مهاجــرت کــرد و بــه 
ــو  ــکا بوریلان ــرش رودی ــراه همس هم
ــد. وی  ــنا ش ــم آش ــا ه ــگاه ب در دانش

ــا  ــال ۱۹۱۱، ت ــوق در س ــرای حق دکت
پایــان جنــگ جهــانی اول در بخارســت 
ــغول  ــت مش ــازرس امنی ــوان ب ــه عن ب
ــا ســال ۱۹۱۷  ــه کار شــد. مــادرش ت ب
ــس داشــت و  ــتی طــولانی در پاری اقام

ــه ای  ــال ها در مزرع ــکو در آن س یونس
در لاشــپل انتنــز، مــکانی روســتایی 
ــد بهشــت گمشــده  کــه برایــش همانن

ــت داشــت. ــود، اقام ب

و  نمایشــنامه نویس  یونســکو  اوژن 
ــال  ــود. او در س ــار ب ــاعر رومانیایی تب ش
ــه  ــهری ب ــر، در ش ۱۹۰۹، در ۲۶ نوامب
نــام سلاتینــا، واقــع در ۱۵۰ کیلومتــری 
غــرب بخارســت، از پــدری به نــام اوژن 
ــه  ــوی ب ــت فرانس ــا اصال ــادری ب و م
ــد شــد. معمــولًاً  ــکار متول ــرز ایپ ــام ت ن
ســال تولــد وی را ۱۹۱۲ ذکــر می کننــد 
ــایی«  ــاشی از »خودنم ــتباهی ن ــه اش ک
یونســکو اســت. او پــس از خوانــدن 
مقالــه ای از منتقــد ژان لومارشــان، کــه 
در دهــه پنجــاه ظهــور نســل جدیــدی 
ماننــد  جــوان  نمایشنامه نویســان  از 
ــود،  ســاموئل بکــت را تبریــک گفتــه ب

ــوه داد. ــر جل ــود را جوان ت خ
یونســکو ماننــد تریســتان تــزارا، میرچــا 
الیــاد، امیل سیوران و اســتفان لوپاســکو 
حرفــه خــود را در رومــانی آغــاز کــرد و 
پــس از بــه شــهرت رسیــدن، در همــان 
ــاند.  ــان رس ــه پای ــود را ب کشــور کار خ
در دوران کــودکی، او پــس از یادگیــری 
دبیرســتان  در  رومانیــایی،  زبــان 
ارتدوکــس ســنت ســاوا حضــور یافــت 
ــته  ــم، در رش ــت دیپل ــس از دریاف و پ
ادبیــات تحصیــل کرد کــه بــه او امکان 
تدریــس می داد. وی در ســال ۱۹۳۴ 
مــدرک کاپاسیتــه زبــان فرانســه را 
دریافــت کــرد. پــدرش پــس از دریافــت 

     اوژن یونسکو
(۱۹۹۴–۱۹۰۹﴿

فرهنگ نویسندگان بزرگ زبان فرانسه
دنیس راجرـوسلین

فلیپ هامون

»ترجمه باران سلیمی نژاد«
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ــتادان و  ــا اس ــور ب ــای پرش ــه بحث ه ــگاه ب در دانش
ــوان یــک  ــه عن همکلاسی هــای خــود پرداخــت و ب
ــس  ــکو پ ــت. یونس ــهرت یاف ــراطی ش ــرض اف معت
ــس ســاکن شــد و در  ــانی دوم در پاری ــگ جه از جن
ــاس« را از  ــوان ط ــنامه »آوازخ ــال ۱۹۵۰ نمایش س
ــاس  ــه و اقتب ــه ترجم ــه فرانس ــایی ب ــخه رومانی نس
کــرد کــه البتــه در ابتــدا موفقیــتی کســب نکــرد. امــا 
ــدن« )۱۹۵۹(،  ــد »کرگ ــنامه هایی مانن ــا نمایش بعده
»شــاه می میــرد« )۱۹۶۰( و »درس« )۱۹۵۱( او را 
بــه شــهرت جهــانی رســاندند. تئاتــر یونســکو غالبــاًً 
ــت،  ــا جماع ــگی ب ــون همرن ــنی چ ــامل مضامی ش
ــاه،  ــس گن ــن، ح ــه زوجی ــان، رابط ــم، زب دگماتیس
ــدرت،  ــوژی و ق ــردازی، ایدئول ــزوا، رویاپ ــرگ، ان م
ــانی  ــدگی انس ــخ زن ــز تل ــوی و طن ــتجوی معن جس
ــدی و  ــان کم ــق می ــاوت دقی ــز تف ــت. او هرگ اس
ــبی  ــش ترکی ــود و نمایش های ــه ب ــراژدی را نیافت ت
ــار  ــادی هســتند . آث ــر انتق ــز و تفک از خشــونت، طن
ــان،  ــاشی زب ــد فروپ ــا تکنیک هــایی مانن او همــراه ب
گسســت لحــن، دگردیــسی و تقابــل چندلایــه 
ــس از  ــر پ ــاوت در تئات ــو و متف ــشی، فضــایی ن نمای
جنــگ ایجــاد کردنــد. یونســکو بــه همــراه ســاموئل 
ــر  ــاخت و تأثی ــو س ــر را از ن ــران، تئات ــت و دیگ بک

ــت. ــدرن گذاش ــنامه نویسی م ــر نمایش ــادی ب زی
او همچنیــن شــاعر، منتقــد و نویســنده داســتان های 
کوتــاه و مقــالات فرهنــگی بــود. آثــارش بــه بیش از 
سی زبــان ترجمــه شــده و تأثیــر عمیــقی بــر ادبیــات 
و تئاتــر جهــان گذاشــته اســت. اوژن یونســکو، ایــن 
دلقــک اندوهگیــن و عــارف، شــاهزاده پــوچی و بــه 
ســخره گرفتــن، در ۲۸ مــارس ۱۹۹۴ در پاریــس 

درگذشــت.
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lonesco Eugène 
(1994-1909)

Eugen lonesco - tel est son nom 
d’origine— est l’un des représentants 
de la diaspora roumaine, qui, comme 
Tristan Tzara, Mircea Eliade, Emil Cioran 
et Stéphane Lupasco, débutèrent leur 
carrière en Roumanie et la terminèrent 
dans leur pays d’adoption après avoir 
accédé à la célébrité. Il est né à Slatina le 
26 novembre 1909, à 150 km à l’ouest de 
Bucarest, d’un père également prénommé 
Eugen et d’une mère d’origine française, 
Thérèse Ipcar. On situe généralement sa 
naissance en 1912. L’erreur s’explique 
par la « coquetterie » d’un lonesco affa-
bulateur qui se rajeunit après avoir lu un 
article du critique Jacques Lemarchand 
saluant, à l’aube des années cinquante, 
l’avènement d’une nouvelle génération 
de jeunes dramaturges parmi lesquels 
il figurait aux côtés de Beckett. Nous 
connaissons assez bien les méandres de 

la vie et de la carrière d’un auteur ayant 
un penchant pour la confidence et une 
prédilection pour l’introspection et le 
journal intime. Il suffit de consulter « 
Printemps 1939» (La Photo du colonel, 
1962), Journal en miettes (1967), Présent 
passé, passé présent (1968), Souvenirs 
et dernières rencontres (1986), La Quête 
intermittente (1987) et les entretiens 
qu’il a accordés aux chroniqueurs et aux 
exégètes (notamment au poète Claude 
Bonnefoy et au Canadien Gilbert Tarrab), 
et les travaux de divers chercheurs 
dont Gelu lonesco, Ecaterina Cleynen-
Serghiev et Gilles Plazy, auteur d’une 
histoire un tantinet romancée de l’œuvre 
(Eugène lonesco, 1994). Signalons enfin 
notre édition critique du Théâtre complet 
publiée dans la Bibliothèque de la Pléiade 
en 1991.

C’est en 1911 que les parents d’lo-nesco 
s’installent à Paris. En 1916, son doctorat 
en droit achevé, son père rentre à Bucarest, 
où il assume les fonctions d’inspecteur de la 
sûreté, avant d’exercer son métier d’avocat 
une fois la guerre ter-minée. Sa mère reste 
à Paris jusqu’en 1922 avec ses deux enfants 
qui feront toutefois un séjour prolongé 
dans une ferme en Mayenne, à La Chapelle-
Anthe-naise, de 1917 à 1919; séjour heureux, 
loin d’une mère de nature inquiète, dans 
un lieu champêtre qui restera pour Ionesco 
synonyme du paradis perdu. C’est sur ces 
lieux mythifiés que le réalisateur Heinz 
von Cramer tournera la plus grande partie 
du film intitulé La Vase (vers 1971), écrit et 
interprété par lonesco lui-
même. Après avoir appris 
le roumain, fréquenté le 
lycée orthodoxe Saint-
Sava et obtenu son 
baccalauréat, le jeune 
Ionescu entreprend une 
licence de lettres qui le 
conduit à la capacitate 
en français (1934), 
diplôme lui donnant 
accès à l’en-seignement. 
C’est à l’université qu’il 
rencontre sa future 
femme, Rodica Buri-
leanu, fille du directeur 
d’un journal influent, 
Ordinea («L’Ordre ») et 
qu’il s’engage dans des joutes oratoires avec 
son professeur d’esthétique, qu’il contredit 
systématiquement pour le plus grand plaisir 
de ses condisciples. Il acquiert alors une 
réputation de contestataire outrancier et 
original. En fait, la contesta-tion, il l’a vécue 
dès l’adolescence en s’opposant à un père 
irascible, violent, étroit d’esprit, arriviste 
et opportuniste tout au long de sa carrière, 
qui épousa la cause des divers régimes qui 
se succédè-rent en Roumanie : royauté, 
fascisme, sta. linisme; père haï plutôt 
qu’aimé, méprise plutôt qu’admiré, qui sans 
vergogne avait eu recours à des faux pour 
obtenir le divorce et la garde des enfants.

La contestation, c’est toute l’époque qui 
la vit, avec l’éclosion du dadaïsme et du 
surréalisme, dont lonesco découvre avec 
plaisir les principaux représentants : Tzara, 
Breton, Soupault, Crevel, qu’il lit avidement. 
Pourtant son premier, et der. nier, recueil 
de poésie, Elégies pour êtres minuscules 
(1931), assez médiocre, publié en roumain, 
porte l’empreinte de Samain, de Jammes et 
de Maeterlinck Trois ans plus tard, en 1934, 
il publie Non (éd. franç., Gallimard, 1986), 
recueil d’articles percutants consacrés à des 
écrivains roumains, dont le jeune Mircea 
Eliade, orientaliste et romancier, chef de 
file de la nouvelle génération. Il croise le fer 
avec les célébrités d’alors, affectionnant le 

paradoxe, les formules 
brillantes et cocasses, 
la « virtuosité dans l’art 
de la contradiction », 
le sarcasme et la loufo-
querie. lonescu apprécie 
déjà « l’extraor-dinaire, 
élément essentiel de 
toute œuvre de valeur 
». Cet essai, qui obtient 
un succès de scandale 
escompté et le prix des 
Éditions des Fondations 
royales, laisse pressentir 
l’auteur de La Cantatrice 
chauve (1950), de Notes et 
contre-notes (1966 ,1962) 
et les polémiques avec 

les critiques français des années 1980-1950. 
Dans la même veine contestataire, Ionescu, 
qui enseigne à Cernavoda, consacre à Victor 
Hugo une série d’articles caustiques et 
drôles, qu’il compte réunir en volume; Victor 
Hugo vu comme l’emblème de l’autorité 
idolâtrée de l’Es-tablishment français, de 
l’éloquence facile et creuse, du règne de la 
grandeur factice et du paraitre (Hugoliade, 
trad Dragomir Costineanu, Gallimard, 1982). 
Mais la montée en puissance de la Garde de 
Fer, la métamorphose de son entourage en 
fascistes (l’une des sources de Rhinocéros, 
1960) l’inquiètent au point qu’il veut quitter 
la Roumanie.

 Le Robert des grands écrivains de langue
française

 coécrit par Denis Roger-Vasselin et Philippe
Hamon
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L’occasion se présente en 1938, lorsqu’il obtient une bourse de doctorat pour préparer 
une thèse sur « le péché et la mort dans la poésie française depuis Baudelai-re», thèse 
jamais achevée, ni sérieusement commencée, mais qui lui permet de s’installer à Paris 
où il fréquente le groupe de la revue Esprit, donc du per-sonnalisme.Après un retour 
forcé en Roumanie (1942-1940), il s’installe à Marseille, exerçant les fonctions de 
secrétaire de presse du ministère roumain de la Propagande auprès du gouvernement 
de Vichy. Il traduit, avec larie Voronca et Jean Tortel, quatre poèmes de Lucien Blaga 
pour Les Cahiers du Sud puis, avec Gabrielle Cabrini, Le Père Urcan de Pavel Dan 
(Jean Vigneau, 1945). Sa seconde carrière littéraire commence au début des années 
cinquante. Une ébauche de La Cantatrice chauve, traduite et adaptée de la version 
roumaine (L’Anglais sans professeur) est mise au point et jouée le 11 mai 1950 au 
Théâtre des Noctambules, dans une mise en scène de Nicolas Bataille. La pièce 
n’obtient aucun succès, même si elle plaît à Breton et à Soupault, qui y reconnaissent 
une inspiration surréaliste, à Queneau et à Jacques Lemarchand qui, plus tard, 
préfacera le tome I du Theâtre, chez Gallimard où il est lecteur. Le succès viendra 
ultérieurement : puisque de 1957 à ce jour (1997), La Cantatrice chauve et La Leçon 
sont jouées quotidiennement au Théâtre de La Huchette.Membre du Collège de 
‹Pataphysique, auteur comique et caustique, lonescu, devenu lonesco, écrit d’abord 
des pièces qui rejettent le théâtre de tradition et le théâtre engagé et mettent en 
œuvre la parodie, la satire, la caricature ou le non-sense : La Leçon (1951), Jacques 
ou la soumission (écrite en 1950, créée en 1955) et sa suite L’avenir est dans les œufs 
(1951, créée en 1957). Mais, qu’on ne s’y trompe pas, le comique s’accompagne de 
dérision; le rire grince et traduit un malaise, un dégoût pour le confor-misme, pour 
la société et l’absurdité de ses normes, et s’allie même au tragique, comme dans Les 
Chaises (1952). Dans la tradition de l’avant-garde et du surréalisme dont il se réclame, 
dynamiteur des conformismes et des autorités, l’auteur pratique les jeux avec la 
logique et l’illogique dont la langue fournit une composante privilégiée. Bientôt, dans 
le climat idéologique des années cinquante, le marxisme et le brechtisme gagnent 
une partie de l’intelli-gentsia. Farouche antistalinien, lonesco,qui flaire un danger 
semblable à celui qu’il connut dans les années trente en Roumanie lors de la montée 
du fascisme, prend part aux controverses, rompt avec son ami Adamov séduit par 
le marxisme, et ridiculise Roland Barthes et Bernard Dort (mais aussi Jean-Jacques 
Gautier, critique au Figaro) dans L’Impromptu de l’Alma (1956). Il se trouve bientôt 
amené à imaginer un porte-parole, Bérenger, sorte de Candide moderne aux allures 
chaplinesques, qui met en question le monde, la société et la condition humaine. En 
témoignent des pièces comme Tueur sans gages (1959), Rhinocéros (1960-1959), 
cette dernière écrite contre le fascisme et le stalinisme, Le roi se meurt (1962) et 
Le Piéton de l’air (1963). Par ces œuvres, lonesco acquiert une réputation d’auteur 
classique qui a pris ses distances avec l’avant-garde dont il préserve cependant le 
ferment nova-teur. Il se pose également en juge de l’Histoire, dont il dit : « C’est du 
mauvais théâtre. L’Histoire est bête et vulgaire, elle est le déchaînement des passions 
les plus sordides, les plus trompeuses. » Et d’ajouter en une autre occasion : « Les 
passions politiques sont la déchéance et la honte de l’humanité, sa médiocrité et sa 
bêtise» (Le Figaro, 30 septembre 1976). Aussi ne s’étonne-t-on pas de lire sous la 
plume de cet anti-conformiste invétéré des déclarations comme celle-ci :« Je me suis 
toujours méfié des vérités collectives.» On comprend donc sa méfiance envers les 
intellectuels-rhinocé-ros, de gauche ou de droite, férus de beaux et grands systèmes 
qui, en prati-que, engendrent l’absurde et la tyrannie, son aversion pour Marx, 

Nietzsche, Brecht et Sartre, et son admiration pour Boris Pasternak et Vaclav Havel. 
Ses héros, les successeurs de Bérenger— Jean dans La Soif et la faim (1966) et Voyages 
chez les morts (1980), le Personnage dans Ce formidable bordel ! (1973), le Premier 
Homme dans L’Homme aux valises (1975) —, se détournent donc de « l’engagement 
». Caractérisés par une volonté implicite de distanciation semblable à celle de K., 
Roquentin ou Meur-sault, ils perçoivent le monde avec recul.Exemptés du regard 
aveugle de l’habi-tude, ils voient avec l’œil neuf de l’étran-ger, enfants de l’absurde 
ou de la desillusion en quete de spiritualité, comme l’auteur lui-même, refusant un 
futur sans avenir. Marqué par son éducation catholique et orthodoxe et par la vision 
bouddhiste de l’existence, lonesco cherche une transcendance. En témoignent son 
dernier journal, La Quête intermittente (1987) et, dans son théâtre, l’image récurrente 
de l’envol ou de l’illumination mystique, signe d’une accession à la spiritualité. Mais 
quand la transcendance prend un malin plaisir à se dérober, des images négatives 
surgissent : ténè-bres, boue (voir le scénario La Vase), matérialité, pesanteur ou vide. 
L’œuvre oscille donc entre deux pôles: « Deux états de conscience fondamentaux 
sont à l’origine de toutes mes pieces : tantôt l’un, tantôt l’autre prédo-mine, tantôt ils 
s’entremêlent. » Cette dualité de point de vue et de tonalité se maintient meme dans 
le domaine de la metaphysique. A preuve la dernière déclaration significative (1991) 
de l’auteur : « Je cherche Dieu, c’est une préoccupation permanente. Je n’arrive pas à 
croire, en voulant croire cependant. » Il écrivait déjà dans Le Blanc et le noir (1981) : 
« Peut-être suis-je moi-même unincroyant plein de foi. » En résumé, vu globalement, 
le théâtre d’lonesco a pour thèmes principaux les conformismes et les dogmatismes, 
le lan-gage, le couple, la culpabilité, la mort, l’enfermement, l’onirisme, l’idéologie et 
le pouvoir, la quête spirituelle et le tragicomique de la condition existentielle. Sur ce 
dernier point, l’auteur affirme d’ailleurs n’avoir jamais compris « la différence que 
l’on fait entre comique et tragique» car « pour l’esprit critique moderne, rien ne peut 
être pris tout à fait au sérieux, rien tout à fait à la légère » Mais cela ne l’empêche 
nullement de radicaliser la forme dramatique, «pousser tout au paroxysme », de « 
faire un theâtre de violence : violemment comique, violemment dramatique». Le 
théâtre apparaît donc comme un art du superlatif, servi par ses techniques de pré-
dilection: la recherche de l’insolite et de l’extraordinaire ancré dans la réalité quo-
tidienne, l’activité ludique, la désarticulation du langage et les ruptures de ton, 
l’image matérialisée, la métamorphose, la proliferation, le contrepoint, l’accéléra-tion 
du tempo, le paroxysme, l’étonnement profond, nail mais lucide devant l’existence, 
le recours aux archétypes ainsi qu’aux mythes. On retiendra aussi qu’avec Beckett et 
quelques autres, lonesco rénova le théâtre de l’après-guerre en faisant de la scène, 
comme l’exigeait Artaud, un lieu physique, où « les mots, les gestes, les objets, 
l’action elle-même » doivent être matérialisés, « car tout sert à exprimer, à signifier 
». En cela, il fut remarquablement servi par des metteurs en scène tels que Jacques 
Mauclair, Jean-Louis Barrault et Jorge Lavelli. Homme de théâtre principalement, 
mais aussi poète et critique, lonesco a également publié un roman, Le Solitaire (1973), 
des nouvelles qui pour la plupart servirent d’ébauches a ses pièces, des contes pour 
enfants, des journaux inti-mes, des articles consacrés à la politique, à la culture et 
au théâtre, rassemblés en volumes (Antidotes, 1977; Un homme en question, 1979), 
les dialogues d’un manuel de français, des scénarios, un ballet et un livret d’opéra 
(Maximilien Kolbe, inédit), ainsi que des ouvrages et des articles sur la peinture.
Bref, son œuvre est une œuvre carrefour qui marqua son temps et qui est traduite en 
une trentaine de langues.
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Clown triste et mys-tique, prince de l’absurde et de la déri-sion, 
Ionesco est l’un des maîtres et des enfants terribles de notre époque. 
Il est mort à Paris le 28 mars 1994.
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داشــته  روان شــناسی  نمی تواننــد 
و  بی معــنی  آن هــا  چــون  باشــند؛ 
مضحــک هســتند. در دنیــایی کــه 
ــرار  ــا را تک ــان چیزه ــدام هم ــه م هم
می کننــد، همــان شــعارها را می گوینــد 
و تظاهــر می کننــد کــه شــبیه بــه 
فکــر می کننــد، شــخصیت ها  هــم 
ــناسی ای  ــه روان ش ــد هیچ گون نمی توانن
داشــته باشــند، چــون در حقیقــت فکــر 
نمی کننــد. این طــور بــود، بــه جــز 
ــه  ــان ک ــس وی ــش از بوری ــک نمای ی
ــا  ِـده ی ــه آم� ــبیه ب ــم ش ــه طــور مبه ب
چگونــه از شــر آن خلاص شــویم بــود، 
ــوس وار  ــتی کاب ــده حال ــه خن ــایی ک ج
تــا آن زمــان، مــا  پیــدا می کنــد. 
ــثلًاً در  ــم. م ــنا بودی ــراژدی آش ــا ت ب
ــه  ــرد، بلک ــان نمی می ــا انس تراژدی ه
ــم و  ــت کرده ای ــود. خیان ــته می ش کش
ــم.  ــش را بپردازی ــد بهای ــرای آن بای ب
ــل  ــم، مث ــت خورده ای ــگ شکس در جن
دوران باســتان، و کــسی کــه شکســت 
می خــورد، خودکــشی می کنــد. دلایــلی 
بــرای مــرگ وجــود داشــت. از طــرف 
دیگــر، تئاتــر کمــدی بــود، جــایی کــه 
ــد؛ چــون اشــتباهات  ــردم می خندیدن م
بــزرگی می کردنــد. ایــن همــان خنــده 
ــار  ــا در آث ــود. ام ــن ب ــکی برگزی مکانی
ــدی؛  ــه کم ــود، ن ــراژدی ب ــه ت ــا ن م
مــا بیشــتر بــه تمســخر پرداختــه 
ــه  ــر ب ــان ها دیگ ــون انس ــم، چ بودی
دیگــر  ندارنــد.  بــاور  هیچ چیــزی 
ــک  ــا متافیزی ــا ی ــا، ایدئولوژی ه ایده ه
ــزی  ــه چی ــه چ ــد ب ــد و نمی دانن ندارن
به نــوعی  تــراژدی  کننــد.  تکیــه 

می رســد،  نظــر  بــه  خوش بینانه تــر 
ــت  ــط سرنوش ــسی توس ــر ک ــون اگ چ
ــنی  د، یع ــوَرَ ــت می خ ــن شکس و قوانی
دارد؛  وجــود  قوانیــنی  و  سرنوشــت 
تئاتــر  شــخصیت های  درحالی کــه 
عروســک هایی  اغلــب  مــا  مــدرن 
مــاورای  هیچ گونــه  کــه  هســتند 
ــد.  ــقی ندارن ــای عمی ــا معن ــعی ی طبی
ــد  ــم پیون ــه ه ــا را ب ــزی آن ه هیچ چی
ایــده ای  دیگــر  آن هــا  نمی دهــد. 
را  زندگی شــان  نمی داننــد  و  ندارنــد 
ــخصیت ها  ــن ش ــد. ای ــه بگذرانن چگون
ــا  ــزی از آن ه ــون چی ــد، چ مضحک ان
بــه طــور ناخــودآگاه کــم اســت: همــان 
ــاختار  ــه س ــکی. البت ــت متافیزی وضعی
ــه  ــاوت اســت، او بیشــتر ب ــو متف تاردی
شیــوه ای موسیقــایی می‌ســازد، امــا 
ــه  ــت ک ــزی اس ــان چی ــل هم در اص
مــا می خواهیــم بگوییــم: تماشــاگر 
ــدد.  ــه هیــچ می خن می خنــدد، ولی او ب
او می خنــدد؛ چــون چیــزی جــز هیــچ 
در مقابلــش نیســت. بــه همیــن دلیــل 
اســت کــه می خنــدد، حــتی اگــر 
تماشــاگر  نشــود.  متوجــه  خــودش 
را  احســاس  ایــن  بایــد  هوشــمند 
ــان را  ــد جه ــه خداون ــد ک ــته باش داش
ــد.  ــوخی کن ــان ش ــا انس ــا ب ــد ت آفری
ایــن فکــر از مــن نیســت، ایــن یــک 
ــب  ــک راه ــت. ی ــتی اس ــده بودیس ای
ــود  ــته ب ــه اش نشس ــال ها در صومع س
ــن معماهــای جهــان  ــه بزرگ تری ــا ب ت
ــرون  ــه بی ــتی از صومع ــد؛ وق ــر کن فک
ــد و  ــد می بین ــک جس ــد، اول ی می آی

ــد. ــگاه می کن ــمان ن ــه آس ــد ب بع

ــه  ــک مجموع ــا ی ــب: م ِـه لاکام رن�
کرده ایــم  برنامه ریــزی  نمایــش 
ــل درس و  ــار شــما )مث ــه شــامل آث ک
ــو  ــار ژان تاردی ــر(، آث ــون در دو نف جن
ــا( و بوریــس  ــل گیشــه و سینفونیت )مث
ــوری(  ــازندگان امپرات ــل س ــان )مث وی
می شــود. آیــا منطــقی اســت کــه 
یونســکو، تاردیــو و ویــان را کنــار هــم 

ــم؟ ــرار دهی ق
نــوع  ایــن  کاملًاً.  یونســکو:  اوژن 
 ۱۹۵۰ ســال های  حــدود  از  تئاتــر 
پدیــد آمــد. مــا تحت تأثیــر کافــه 
تئاترهــای آن دوران بودیــم، جــایی 
ــت و  ــود داش ــوخی وج ــوعی ش ــه ن ک
ــنی  ــود، یع ــا ب ــوخی های م ــبیه ش ش
شــوخی ای نســبتاًً ســرد و خشــک، 
ــن  ــه ممک ــزی ک ــای طنزآمی نمایش ه
بــود فقــط مــا آن هــا را طنزآمیــز 
ــدی  ــن کاملًاً ج ــا لح ــم، ولی ب بدانی
بیــان می شــد. یعــنی در آن زمــان مــا 
ــده  ــذاری از خن ــر فاصله گ ــوعی تئات ن
ــده  ــه خن ــت ب ــت و از جدی ــه جدی ب
اجــرا می کردیــم، شــبیه بــه کاری کــه 
ــا  ــر انجــام داد، ام ــلی بعدت برشــت خی
ــا پوشــشی ایدئولوژیــک. درحالی کــه  ب
مــا هیــچ ایدئولــوژی دیگــری بــه جــز 
ــورد  ــط در م ــه فق ــتیم؛ ن ــده نداش خن
ــردم،  ــار م ــورد رفت ــه در م ــر، بلک تئات
ــک  ــن ی ــن و فلســفه؛ ای سیاســت، دی
ــانی  ــای انس ــخر فعالیت ه ــوع تمس ن

به حســاب می آمــد، حداقــل بــرای مــن 
چنیــن بــود. امــا بــرای بوریــس ویــان، 
ایــن قضیــه پیچیده تــر می شــد، چــون 
ــه  ــم پرداخت ــم ه ــه پانتیمیلیتاریس او ب
بــود و تاردیــو ســاختارهایش را بیشــتر 
ــاخت.  ــایی می س ــوه ای موسیق ــه شی ب
ــناسی را  ــا روان ش ــه م ــال، هم به هرح
ــخصیت ها  ــم: ش ــته بودی ــار گذاش کن

یک خند ه ی تراژ
مصاحبه ای با اوژن یونسکو   

رنِِه لاکامب   و   دانیل لوندی
»ترجمه از امیرسالار مومنی«
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ــر از  ــشی دارد. اگ ــه طــور پیش فــرض گرای خــاص. هــر نوشــته مســتند ب
یــک پزشــک بپرسیــد واقعیــت چیســت، او بــه شــکلی خــاص به آن پاســخ 
ــد،  ــری می ده ــواب دیگ ــد، ج ــناس بپرسی ــک ستاره ش ــر از ی ــد؛ اگ می ده
ــم  ــک دان ه ــک فیزی ــتی ی و ح
ــری  ــای پیچیده ت ــاید جواب ه ش
ــت  ــون واقعی ــد، چ ــته باش داش
ــت و  ــد اس ــر از تردی ــرای او پ ب
چیــزی کــه در دوران باســتان آن 
را توهــم می خواندنــد. امــا شــاعر 
ــا  ــرا ی ــرخلاف نویســنده واقع گ ب
نمی گویــد.  دروغ  مستندســاز، 
او اختــراع می کنــد. او تخیــل 
ــه از  ــری ک ــد و در تصاوی می کن
ــد،  ــرون می آی ــش بی ناخودآگاه
ــود  ــایی وج ــا و حقیقت ه نماده
اســت؛  خیــالی  واقعیــت  دارد. 
همان طــور کــه فیزیک دان هــا 
می داننــد کــه هنــوز اســاسی 
ــد،  ــف نکرده ان ــاده کش ــرای م ب
ــت.  ــت اس ــا واقعی ــال تنه و خی
مــا از دنیــایی کــه بــه طــور 
ــا  ــه م ــودش را ب ــرض خ پیش ف
نشــان می دهــد می خندیدیــم 
ــود.  ــد ب ــوعی نق ــا ن ــده م و خن
ــه  ــب ک ــه آن راه ــور ک همان ط
در داســتانم گفتــم، آســمان و 
یــک جســد را دیــد و شــروع 
بــه خندیــدن کــرد. تنهــا راه حل، 
تنهــا اخلاق ایــن اســت کــه 
ــوج و  ــان و کامب ــم. در لبن بخندی
دیگــر جاهــایی کــه ده هــا هــزار 
جســد وجــود دارد، مــا می خندیم. 
خنــده تنهــا پاســخی اســت کــه 
می توانیــم بــه شــوخی تراژیــک خــدا بدهیــم. بایــد وارد بــازی خــدا شــویم، 

ــم. ــد و بخندی ــتناک باش ــر وحش ــتی اگ ح

ــد و  ــد می رس ــنگری« می گوین ــه آن »روش ــه ب ــزی ک ــه چی ــه، او ب در آن لحظ
متوجــه می شــود کــه همــه چیــز هــم شــوخی اســت، هــم توهــم، هــم فریــب. 
مــن کــه در همیــن مسیــر ادامــه داده ام، حــتی در آثــار تراژیکــم، فکــر می کنــم 

وقــتی در لبنــان صدهــا هــزار 
اســت،  زمیــن  روی  جســد 
ــه  ــل ب ــقلاب تبدی ــتی ان وق
ــود،  ــتی می ش ــم دول تروریس
یعــنی  عدالــت  وقــتی 
مجــازات و نــه انصــاف؛ ایــن 
یعــنی انســان ها از آزادی کــه 
از خداونــد خواســته بودنــد، 
آزادی ای  کردنــد،  اســتفاده 
آنهــا  بــرای  خداونــد  کــه 
شــوخی  یــک  به عنــوان 
در نظــر گرفتــه بــود و آن 
راهــب بــه آســمان اشــاره 
می کنــد و می گویــد: »چــه 
شــوخی ای، ای خــدا!« چــون 
ــز مضحــک اســت،  ــه چی هم
رازآلــود  درعین حــال  ولی 
ــه  ــن همیش ــت. م ــم هس ه
شــده ام  متهــم  به شــدت  و 
کــه  زمــانی  در  چــرا  کــه 
همــه درگیــر مســائل سیــاسی 
واقع گرایانــه  تئاتــر  بودنــد، 
نمی نوشــتم،  سوسیالیســتی 
ــودش  ــت خ ــه واقعی درحالی ک
هیــچ واقعیــتی نــدارد. واقعیت 
یــک سیســتم قراردادی اســت 
ــتم ها؛ آن  ــر سیس ــل دیگ مث
ــد، ولی  ــرایی می نامن را واقع گ
واقــعی  هیچ چیــز  واقــع  در 
نیســت. واقع گــرایی همــان 

ــزی  ــم، همــان چی ــارزه می کنی ــا آن مب ــا ب ــه م ــرایی ک ــت نیســت. واقع گ واقعی
ــن  ــم ای ــا اصلًاً نمی دانی ــت، م ــم و در واقعی ــده می افتی ــه خن ــه از آن ب اســت ک
واقعیــت چیســت. نویســندگان واقع گــرا دروغ می گوینــد؛ چــون بــه دنبــال یــک 
هــدف خــاص یــا یــک دُُگــم هســتند و داشــتن دگماتیســم یعــنی داشــتن گرایش 
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کــه مکبــث در پایــان می گویــد: »دنیــا داســتانی 
اســت کــه یــک احمــق روایــت می کنــد، پــر از 
ســروصدا و هیاهــو، بی معــنی و بی هــدف.« ایــن 
همــان نــوع ابــزوردی اســت کــه مــن می توانــم 

بفهمــم.
ــده  ــر تمام ش ــا اث ــما ب ــب: رابطــه ش ــه لاکام رن�
چیســت؟ آیــا مثــل پــل والــری فکــر می کنیــد 
کــه اثــر اکنــون متعلــق بــه دیگــران اســت، بــه 
ــد از آن به دلخــواه اســتفاده  ــه می توانن ــردم ک م
ــا  ــرخی اجراه ــه ب ــد ک ــاد داری ــا اعتق ــد، ی کنن

ــر را تحریــف کننــد؟ ممکــن اســت اث
دقیقــاًً  کارگردان هــا  بعــضی  یونســکو:  اوژن 
برعکــس چیــزی را کــه مــن می خواهــم بگویــم 
انجــام می دهنــد. ایــن را بارهــا دیده ام. نویســنده 
ایــده ای در ذهــن دارد و او از کارگــردان احمق تر 
می خواهنــد  کارگردان هــا  بیشــتر  نیســت. 
ــن  ــازند. ای ــر بس ــک اث ــری از ی ــش دیگ نمای
بخــش بــه ایدئولــوژی و تئاتــر پیســکاتور 

ــدارد، فقــط کارگردان هــا  ــت کــه دیگــر نویســنده ای وجــود ن ــن واقعی ــه ای ــه ب برمی گــردد، و البت
هســتند. نویســنده ای نیســت؛ چــون دیگــر چیــزی بــرای گفتــن وجــود نــدارد؛ ایــن چیــزی اســت 
ــر  ــب: پیش ت ــه لاکام ــم. رن� ــان دادی ــان نش ــتنِِ زب ــا کش ــان، ب ــن، خودم ــو و م ــت، تاردی ــه بک ک
ــد و اینکــه چطــور این هــا از اضطــراب نشــأت  ــر و آیین هــا صحبــت می کردی ــدرت تئات ــاره ق درب

ــرد؟ ــدگی ک ــک زن ــده ی تراژی ــن خن ــا ای ــا ممکــن اســت ب ــد. آی می گیرن
ــدگی کــرد. گاهی حواســمان پــرت می شــود، ســرگرم  ــا خنــده زن ــوان ب ــه، می ت اوژن یونســکو: بل
ــم،  ــک می نام ــن آن را لاینف ــه م ــزی ک ــان چی ــا در دل، هم ــم، ام ــتان را می بینی می شــویم، دوس
تــراژدیِِ انســان بــاقی می مانــد. چطــور می شــود بــدون اضطــراب زنــدگی کــرد وقــتی کــه مــرگ 
ــد و از دســت  ــه می میرن ــواده، هم ــه دیگــران، دوســتان، خان ــتی ک ــن اســت، وق همیشــه در کمی
می رونــد؟ کجــا می رونــد؟ و وقــتی کــه شــکنجه هــم در کار اســت چطــور می شــود خوشــحال بــود؟ 
مــا بــا ایــن اضطــراب زنــدگی می کنیــم، مگــر اینکــه مثــل سیاســت مداران و تجــار، بی احســاس 

و بی خبــر باشیــم.

ــک فیلســوف  اوژن یونســکو: همان طــور کــه ی
بــزرگ گفتــه، سیمــون سیگنــو: »هرچــه بیشــتر 
ــور  ــم« و همان ط ــر می فهم ــش می روم، کمت پی
کــه ژان گابــن کــه او هــم یــک نــوع فیلســوف 
ــذرا  ــا گ ــط در اینج ــا فق ــود: »م ــه ب ــود گفت ب
ــه  ــان، ب ــر از زم ــرف، فرات ــن ح ــتیم«. ای هس
ــه  ــلیمان گفت ــاه س ــه پادش ــادگی ک ــان س هم
ــرام و  ــوعی احت ــا ن ــد ب ــا بای ــد. م ــود، می رس ب
ــگاه کنیــم، همان طــور  ــه انســان ها ن دوســتی ب
کــه می دانیــد آنهــا در نفــرت زنــدگی می کننــد. 
کــمی محبــت، یــا حــتی کــمی بی تفــاوتی، اگــر 
ــد  ــد خواه ــار مفی ــم، بسی ــت بدهی ــم محب بتوانی

ــه، همــدلی. ــود. بل ب
ــه  ــد از اینک ــه احســاسی داری ــب: چ ــه لاکام رن�
ابــزورد  تئاتــر  رســمی  نماینــده  به عنــوان 

شــناخته می شــوید؟
ــچ  ــزورد« هی ــر اب ــارت »تئات اوژن یونســکو: عب
ــزورد  ــش اب ــدام نمای ــدارد. ک ــعی ن ــای واق معن
ابــزورد  نویســنده  مــرا  خوانده ایــد؟  مــن  از 
ــرا  ــسی م ــت. ولی ک ُـد اس ــن م� ــد، ای می نامن
ــزورد«  ــارم »اب ــا در آث ــد آی ــه ببین ــد ک نمی خوان
وجــود دارد یــا نــه و بــر چــه مبنــایی. در خیابــان 
بــه مــردم نقاشی هــای ماتیــس یــا دوفی نشــان 
ــو  ــن پیکاس ــد: »ای ــردم می گوین ــد. م می دهن
ــد  ــود دارن ــا وج ــت قضاوت ه ــت«. ازاین دس اس
ــاقی می  ــن ب ــاوتِِ ممک ــک قض ــان ی و همچن
ــا شــبیه قضــاوت  ــن قضاوت ه ــد، چــون ای مانن
شکســپیر در مــورد جهــان اســت. در آثــار 
ــود  ــنی وج ــدس و آیی ــای مق ــپیر جنبه ه شکس
دارد، امــا در کنــار آن، واژه‌هــا و جــملاتی کاملًاً 
وحشــتناک هــم دیــده می‌شــود، مثــل جملــه ای 
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رنِهِ لاکامب: و »جنون در دو نفر«؟
اوژن یونســکو: ایــن یــک نمایــشی اســت کــه مــن مــردم را مســخره می کنــم. دو 
دایــره وجــود دارد: صحنــه ای از مشــاجره میــان دو عاشــق، و درحالی کــه ایــن دو 
نفــر بــرای مســائل بی اهمیــت بحــث می کننــد، دیگــرانی کــه بیــرون هســتند و 
بــه یکدیگــر نارنجــک پرتــاب می کننــد، در واقــع آنهــا هــم مســخره اند و بــرای 

هیچ چیــز بــا یکدیگــر درگیــر می شــوند.
رنِهِ لاکامب: پس همه اینها فقط سروصداست؟

اوژن یونسکو: سروصدا و کشتار.
رن�ــه لاکامــب: ارتبــاط یــا ارتباطــات میــان ایــن دو دایــره ای کــه اشــاره کردیــد 

چیســت؟
ــا  ــدارد. بعضی ه ــن دو وجــود ن ــن ای ــاط مســتقیمی بی ــچ ارتب اوژن یونســکو: هی
ــد کــه دیگــران در مقیــاس  همــان کاری را در مقیــاس کوچــک انجــام می دهن
ــوند، زن و  ــه می ش ــادفی، وارد خان ــبه نظامیان، کاملًاً تص ــه ش ــتی ک ــزرگ. وق ب
ــه همــگی  ــز این ک ــد، ج ــا ندارن ــا آن ه ــاطی ب ــا ارتب ــد، ام ــرد وحشــت می کنن م
ــا او را می کشــد.  ــر می شــود، ی ــا دیگــری درگی ــا ب انســان اند. انســان همیشــه ی
ــدا  ــه خ ــر این ک ــرد، مگ ــد ک ــم نخواه ــری ه ــت و تغیی ــت اوس ــن در طبیع ای

ــه  ــرن اســت ک ــا ســاخته نیســت. دو ق بخواهــد، چــون دیگــر کاری از دســت م
انــقلاب می کنیــم. اشــرافیانی بودنــد کــه از امتیازاتشــان دســت کشیدنــد، امــا بــاز 
ــه کینــه و نفــرت  ــد. همــه اش ب هــم بایــد کشــته می شــدند، چــون اشــراف بودن
ــتند و آزادی و  ــراف را کش ــس، اش ــت. پ ــن نیس ــش از ای ــزی بی ــردد، چی برمی گ
برابــری را برقــرار کردنــد. امــا بعــد چه شــد؟ جامعــه بــورژوا و ســرمایه داری را روی 
ــه  ــه اســتثمار مــردم پرداخــت. ســرمایه داران تبدیــل ب ــد کــه آن هــم ب کار آوردن
اشــراف جدیــد شــدند. به جــای بــرادری و آزادی، اســتثمارِِ انســان توســط انســان 
ــقلاب  ــه اســت، ان ــتثمار ناعادلان ــن اس ــه ای ــدند ک ــه ش ــتی متوج ــتیم. وق را داش
ــایی در  ــه نســل کشی، اســتبداد و قتل عام ه ــت ب ــار نوب ــن ب ــد و ای دیگــری کردن
روسیــه، چیــن، کامبــوج و کشــورهای دیگــر رسیــد. به طــوری کــه هــر جامعــه ای 
از جامعــه قبــلی بدتــر شــد. دو قــرن اســت کــه داریــم جامعــه را تغییــر می دهیــم 
ــاپی  ــت های پی ــه ای از شکس ــخ مجموع ــود. تاری ــر می ش ــاع بدت ــار اوض ــر ب و ه
اســت - یــا شــاید بهتــر بگوییــم، تاریــخ، همــان حقیقــت پنهــان و ناخــودآگاهی 

اســت کــه حــتی خــود عاملانــش هــم از آن بی خبرنــد.
رنِهِ لاکامب: پس از نظر شما، پیشرفت یک افسانه است؟

رن�ــه لاکامــب: حــالا اگــر ممکــن اســت، دربــاره »درس« و شــخصیت هم زمــان 
کمــدی و تراژیــک پروفســور صحبــت کنیــم. در ایــن نمایــش بــه چــه چیــزی 

تمســخر می کنیــد؟
ــتادان  ــم، اس ــخره می کن ــان را مس ــن زب ــش، م ــن نمای ــکو: در ای اوژن یونس
ــه از  ــانی ک ــناسی. کس ــد زبان ش ــا می گوین ــه آن ه ــروز ب ــه ام ــوژی ام را ک فیلول
ــن  ــور دروغی ــه ط ــمندانه و ب ــن دانش ــور دروغی ــه ط ــک، ب ــانی کاملًاً مضح زب
ــارادوی ای از فرهنــگ وجــود  ــد. یعــنی در ایــن متــن، پ علــمی اســتفاده می کنن
دارد و پــارادوی ای از آمــوزش. آمــوزش هــم نــوعی تســلط اســت، تســلط یــک 
نفــر بــه دســت دیگــری. دختــرانی کــه می آینــد، نــه به خاطــر اینکــه نمی تواننــد 
بــه ســؤالات پروفســور جــواب دهنــد کشــته می شــوند، بلکــه بــه طــور جنــسی 
ــایی  ــا تجاوزه ــتند، این ه ــتی هس ــای سادیس ــا قتل ه ــوند. این ه ــته می ش کش
هســتند کــه در نهایــت توســط تمــام زنــان پذیرفتــه می شــوند، تجــاوز جنــسی 
ــایی فرهنــگ  ــه عقــل و شــخصیت. مــن اینجــا می خواهــم بی معن ــا تجــاوز ب ی
ــه  ــه ب ــرا ک ــطح[ دکت ــان ]در س ــژه زب ــان و به وی ــم؛ زب ــان ده ــان را نش و زب

ــروزه فلاســفه و زبان شناســان  ــه ام ــه آنچــه ک ــه شــده اســت. ب تمســخر گرفت
مــا می نویســند نــگاه کنیــد، و خواهیــد دیــد کــه ایــن زبــان فاقــد معنــای واقــعی 
اســت. زبــان یــک قــدرت اســت و مــن ایــن قــدرت را بــه تمســخر می گیــرم؛ 
ــلی  ــا خی ــم. م ــره مشــاهده کنی ــدگی روزم ــان را در زن ــدرت زب ــم ق ــا می توانی م
ــکی  ــازات. ی ــنی امتی ــنی مجــازات و آزادی یع ــت یع ــه عدال ــم ک ــوب می دانی خ
ــرد  ــک ف ــد: »ی ــن پرسی ــازگی از م ــوروی به ت ــر ش ــاد جماهی ــاکنین اتح از س
ــوردار از  ــرد برخ ــک ف ــخ دادم: »ی ــن پاس ــه؟« م ــنی چ ــاز یع ــوردار از امتی برخ
ــزی  ــر از کالا می شــود و هــر چی ــازه پ ــاز، مــردی اســت کــه وارد یــک مغ امتی
کــه می خواهــد را می بــرد، درحالی کــه اکثریــت دیگــران از گرســنگی می میرنــد 
یــا تقریبــاًً در حــال مرگ انــد.« افــراد برخــوردار از امتیــاز همــه چیــز را می برنــد 
ــع،  ــرادری. در واق ــل ب ــاتی مث ــز کلم ــد، ج ــوض نمی دهن ــزی در ع و هیچ چی
اکنــون کــه زبــان را درک کرده ایــم، خیــلی خــوب می دانیــم کــه عدالــت یعــنی 
مجــازات، آزادی یعــنی اســتبداد - آزادی ای کــه انقلابیــون ســال دوم جمهــوری 
ــا یکدیگــر را  ــم ت ــنی اراده ای کــه داری ــرادری« یع فرانســه می خواســتند - و »ب
بکشیــم. مسیــح بــه نظــر می رســد کــه می گفــت: »یکدیگــر را دوســت بداریــد«. 
ــرت  ــر را نف ــد: »یکدیگ ــه باش ــه او گفت ــد ک ــر می آی ــه نظ ــور ب ــع، این ط در واق

ــد.« ــد، از یکدیگــر بترسی رزی َوَ
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ــعلًاً کــه  ــان باشــد، ف ــای شــرایط انســانی در می ــتی پ اوژن یونســکو: وق
چیــزی جــز یــک افســانه نیســت. یــکی از شــخصیت های داستایوفســکی 
می پرســد: »چــرا مــا همدیگــر را دوســت نداریــم؟ اگــر دوســت داشــتیم، 
همــه چیــز خیــلی بهتــر پیــش می رفــت.« در آن صــورت، نــه اســتثماری 
در کار بــود، نــه کشــتار، فقــط گفتگــو می کردیــم و بــه تفاهــم می رسیدیم. 
ــاتی و  ــارزه طبق ــطوره مب ــر اس ــاده، اسی ــن کارِِ س ــام ای ــای انج ــا به ج ام
ایدئولوژی هــا شــدیم، و نتیجــه اش جامعه هــایی شــد کــه روزبــه روز 
بی رحم تــر شــدند. حــالا دیگــر کاری از دســت مــا برنمی آیــد، فقــط بایــد 
منتظــر الهــامی - اگــر بتــوان آن را الهــام نامیــد - بمانیــم. امــا ظاهــراًً، 
بــه گفتــه فیلســوف آلمــانی بوهمــه، حــتی خــدا هــم قــادر مطلــق نیســت 
و بخــشی از آفرینــش از کنترلــش خــارج شــده اســت. فقــط امیــدوارم کــه 
ــه مــا چــه کار می توانیــم  ــر داشــته باشــد، وگرن ــرای تغیی ــوز قــدرتی ب هن

بکنیــم؟
خلاصــه: اصــطلاح »تئاتــر ابــزورد« دقیقــاًً چــه معنــایی دارد؟ یونســکو بــا 
اشــاره بــه بــرخی از آثــارش، از جملــه درس و جنــون در دو نفــر، توضیــح 
می دهــد کــه در نمایش هــای او، آنچــه فراتــر از تــراژدی و کمــدی قــرار 
می گیــرد، همــان تمســخر و استهزاســت: »خندیــدن، تنهــا واکنــشی اســت 

کــه می توانیــم در برابــر ایــن شــوخی تراژیــک خــدا نشــان دهیــم.«
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ــان دادن  ــدف نش ــولًاً باه ــزورد معم ــبک اب ــاشی در س ــار نق آث
پــوچی و بی معنــایی زنــدگی انســان ســاخته می شــوند. هنرمنــدان 
ایــن ســبک به ویــژه بــا اســتفاده از اشــکال غریــب، ترکیب هــای 
غیرعــادی رنــگ و فضــا، تلاش دارنــد تــا تماشــاگر را بــه پرســش 
ــار  ــن آث ــد. ای ــدگی وادارن ــر و زن ــول هن ــم معم ــاره مفاهی درب
ــد و  ــرار دارن ــلی ق ــعی و تخی ــای واق ــن دنی ــق بی ــوعی معل به ن
ــد.  ــده نمی دهن ــه بینن ــعی ب ــای قط ــا معن ــوح ی ــه وض هیچ گون
ــا  ــه ب ــاگر در مواجه ــه تماش ــوند ک ــث می ش ــا باع ــن ویژگی ه ای
ایــن آثــار دچــار نــوعی سرگشــتگی و ســردرگمی شــود و نتوانــد 
بــه طــور دقیــق، مفهــوم یــا پیــامی خــاص را اســتخراج کنــد. در 
نهایــت، نقاشی هــای ابــزورد به عنــوان یــک اعتــراض بــه نظــم و 
قاعده هــای معمــول، بــه تماشــاگران ایــن امــکان را می دهنــد تــا 
از زاویــه ای دیگــر بــه جهــان نــگاه کننــد. ایــن آثــار تلاش دارنــد 

ــای  ــب را از چارچوب ه ــا مخاط ت
ــه  ــد و ب ــا کنن ــر ره ــادی هن ع
ــوت  ــن دع ــو و نامطمئ ــای ن دنی
ــزورد در  ــار اب نماینــد. ازایــن رو، آث
ــت  ــدرن از اهمی ــر م ــای هن دنی
ویــژه ای برخوردارنــد و همــواره 
تحلیل هــای  و  بحــث  مــورد 

ــد. ــرار می گیرن ــون ق گوناگ

ورد:  تحلیل آثار در سبک ابز

تحلیل 
نقاشی های 

وردیسم ابز

ســبک »ابــزورد« یا »بی معــنی« یــکی از جریان های 
ــورد  ــرن بیســتم م ــژه در ق ــه به وی ــری اســت ک هن
توجــه قــرار گرفت و ارتبــاط نزدیــکی با فلســفه های 
اگزیستانسیالیســم و پــوچی دارد. ایــن ســبک در 
ــام،  ــه ابه ــکار ب ــور آش ــه ط ــولًاً ب ــا معم نقاشی ه
تناقــض و اغلــب به تصویرکشیــدن واقعیت هــای 
غیرمنطــقی و ناهماهنــگ می پــردازد. هنرمنــدان 
ایــن ســبک در تلاش انــد تــا چگونــگی نبــود معنای 
ــر و فرم هــای  ــق تصاوی قطــعی در جهــان را از طری
سوررئالیســتی، غیرمنطــقی و گاهی اوقات توهین آمیز 
ــار نقــاشی در ایــن ســبک  ــد. آث ــه نمایــش بگذارن ب
معمــولًاً یــک دنیــای غیرمنطــقی و پــر از بی نظــمی 
ــه  ــد کــه باعــث می شــود تماشــاگر ب ایجــاد می کنن
ــت و  ــه در آن حقیق ــود ک ــدی وارد ش ــای جدی دنی

ــت. ــه اس ــت درهم آمیخت واقعی

 »Phantoms of Tomorrow 2.»شبح هایی از فردا
از رامــون لاگــو: ایــن نقــاشی، جهــان آینــده ای نامعلوم 
و مبهــم را بــه تصویــر می کشــد. شــخصیت های 
نیمه‌انســانی و اشــکال عجیب‌وغریــب در کنــار 
رنگ هــای زرد و نارنــجی اغراق شــده، تلاش دارنــد 
تــا حــس بی زمــانی و بی پایــانی را بــه بیننده القــا کنند. 
در ایــن اثــر، هیچ چیــز از نظــم و تعــادل طبیــعی پیروی 
ــزورد  ــایی اب ــاد فض ــه ایج ــود ب ــن خ ــد، و ای نمی کن

کمــک می کنــد.
3.»خوشــبختی ناگهــانی Sudden Happiness«از 
آنــدره بروتــون: ایــن نقــاشی کــه بــه طــور خــاص بــه 
ســبک سوررئالیســم و ابزورد نزدیک اســت، بــه بررسی 
ــدگی  ــنی خوشــبختی در زن ــانی و بی مع لحظــات ناگه
روزمــره می پــردازد. رنگ‌هــای پرجنب‌وجــوش و 
ــه  ــده را ب ــخصیت ها، بینن ــقی ش ــای غیرمنط ترکیب ه
ــه طــور  دنیــایی وارد می کنــد کــه در آن همــه چیــز ب
ــه طــور قطــعی  ــز ب ــد و هیچ چی ــر می کن ــل تغیی بی دلی

ــت. ــر نیس قابل تفسی

نقاشی هــای ابــزورد معمــولًاً از خطــوط نامنظــم، 
رنگ هــای تنــد و غالبــاًً ترکیب هــای غیرمنتظــره 
تصاویــر  بــر  تکیــه  به جــای  می کننــد.  اســتفاده 
طبیــعی یــا واقع گرایانــه، هنرمنــدان ایــن ســبک 
ــه باعــث  ــد ک ــق کنن ــری خل ــا تصاوی ــد ت ســعی دارن
ایجــاد احســاس ناامــنی و ناراحــتی در بیننــده شــوند. 
ــدار  ــار نشــان دهنده جهــان غیرمنطــقی و ناپای ایــن آث
هســتند و اغلــب جــملاتی انتــزاعی یــا تصاویــر آشــفته 

ــد. ــش می گذارن ــه نمای را ب

ورد:  ویژگی های عمومی نقاشی های ابز

»تهیه و تنظیم : نسیم نیک آرا«

 »The Death of the Author 1.»اینک مرگ
از جیــن دوبوفــه: ایــن نقــاشی که بــه طور خــاص بر 
مفهــوم مــرگ مؤلــف و بــه چالــش کشیــدن مفاهیم 
ســنتی در هنــر تأکیــد دارد، درون مایــه ای از تناقــض 
ــر،  ــن اث ــر می کشــد. در ای ــه تصوی و نابســامانی را ب
نقــاش از رنگ هــا و فرم هــایی اســتفاده می کنــد کــه 
ــد،  ــا یکدیگــر ندارن ــه هماهنــگی منطــقی ب هیچ گون
تــا بــه بی معنــایی هنــر و نقــاشی در دنیــای مــدرن 

اشــاره کنــد.

ورد:  برخی از آثار شاخص در سبک ابز
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Le style «absurde» ou 
«dénué de sens» 
est un mouvement artistique majeur du XXe siècle, intimement lié 
aux philosophies de l’existentialisme et du nihilisme. Dans la peinture, 
ce style met l’accent sur la représentation de réalités illogiques et 
contradictoires. Les artistes cherchent à montrer qu’il n’existe aucun 
sens fixe dans le monde, recourant à des images irrationnelles, 
surréalistes, parfois même provocantes. Leurs œuvres plongent 
le spectateur dans un univers désordonné, où vérité et réalité se 
confondent et se brouillent.  

Les peintures absurdes se distinguent par l’usage de lignes irrégulières, 
de couleurs vives et de combinaisons inattendues. Loin des 
représentations naturelles ou réalistes, elles visent à provoquer chez 
le spectateur un sentiment d’insécurité, de déstabilisation. Le monde 
qu’elles dépeignent est instable, irrationnel, souvent saturé de formes 
confuses ou d’éléments abstraits.  

Caractéristiques des peintures absurdes  

1. « La mort de l’auteur » – Jean Dubuffet
   Cette œuvre illustre le concept de la mort de l’auteur, remettant 
en cause les idées traditionnelles sur l’art. Dubuffet emploie des 
couleurs et des formes volontairement discordantes pour mettre 
en évidence l’absurdité qui traverse la création artistique dans le 
monde moderne.  

2. « Les fantômes de demain » – Ramón Lago
   Ici, un futur incertain et flou prend forme. Les figures mi-
humaines et les silhouettes étranges, rehaussées de teintes vives 
comme le jaune et l’orange, créent une impression d’atemporalité 
et d’infini. Rien n’obéit à un ordre naturel, ce qui renforce la 
dimension absurde et déséquilibrée de l’œuvre.  

3. « Bonheur soudain » – André Breton
   À la croisée du surréalisme et de l’absurde, cette peinture 
explore l’irruption imprévisible de la joie dans le quotidien. Les 
couleurs éclatantes et les associations visuelles irrationnelles 
transportent le spectateur dans un univers mouvant, où tout se 
transforme sans raison et où rien ne se fixe.  

la peinture absurde s’affirme comme une contestation des normes 
établies, offrant une vision volontairement incertaine du monde. Elle 
occupe une place essentielle dans l’art moderne et continue de nourrir 
débats et interprétations, rappelant que l’inconfort et le doute peuvent 
être des moteurs puissants de réflexion.

Les peintures absurdes visent à révéler le vide et l’absence de sens 
inhérents à l’existence humaine. Les artistes, en employant formes 
étranges, harmonies chromatiques improbables et compositions 
chaotiques, invitent à remettre en question les certitudes esthétiques 
et philosophiques. Ces œuvres naviguent entre réel et imaginaire, sans 
offrir de repère stable ou d’interprétation unique.  

Quelques œuvres emblématiques du style absurde  

Analyse des œuvres absurdes  

En conclusion

«Nasim Nikara»
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اوژن یونسکو
»چرا نقاشی می کشم؟«

«اوژن یونسکو: »رنگ ها آخرین زبانی هستند که می توانم سخن بگویم

 سوال: اخیراًً در پاریس نمایشگاهی از آثار نقاشی تان برگزار شد، در حالی که دوباره علاقه به
کارهای شما اوج گرفته است. چرا نقاشی؟

یونســکو: نقــاشی امــروز هــر روز بدتــر می شــود؛ نقاشی هــای انتــزاعی امــا آکادمیــک، تقلیــدی از 
تقلیــد. در حــوزه ی غیــر فیگوراتیــو، همه چیــز را پیش تــر کلــه، موندریــان و کاندینســکی گفتــه 
و انجــام داده انــد. مــن هــم، بــا وجــود این کــه می دانــم کارم چنــدان اصیــل نیســت، بــاز نقــاشی 
می کنــم. شــاید انــدکی هــم اصالــت داشــته باشــد. بــاور دارم کار نســبتاًً خــوبی انجــام داده ام کــه 
از نظــر روحی و روانی برایــم بسیــار مفیــد بــوده اســت. ایــن کار انــدکی در آشــوب درونی ام نظــم 
ایجــاد کــرد، چــون هــر نقــاشی، پیــش از هــر چیــز، ســاختاری ســازمان یافته اســت. نقــاشی بــه 

مــن کمــک می کنــد خــودم را هــم ســامان بدهــم.
برایــم راهی اســت بــرای گریــز از اضطــراب و ملال. نقــاشی را بیــش از هــر کار دیگــری دوســت 
دارم، و وقــتی یــک گــواش زیبــا خلــق می کنــم، بسیــار خوشــحال می شــوم. اگــر روزی مجبــور 
شــوم نقــاشی را کنــار بگــذارم، واقعــاًً درمانــده می شــوم. رنگ هــا تنهــا زبــانی هســتند کــه هنــوز 
می توانــم بــا آن حــرف بزنــم. آن هــا زنده انــد، در حــالی کــه کلمــات برایــم معنــا و تــوان بیــان 
ــد  ــه نظــر مــن بخــشی از ایــن جهان ان ــد. رنگ هــا، و فقــط رنگ هــا، ب خــود را از دســت داده ان
و بیــش از هــر چیــز، خــودِِ رنــگ اســت ـــ نــه خــط یــا طــرح ـــ کــه برایــم نقــش زبــان و ارتباط 

زنــده را دارد

سوال: چه زمانی نقاشی را آغاز کردید؟
ــره ی  ــم نم ــودم. روزی معلم ــاح ب ــراحی افتض ــا در ط ــت، ام ــتان، در بخارس ــکو: در دبیرس یونس
صفــر داد و همان جــا آرزویــم تمــام شــد. دوبــاره در ۱۹۶۸، بــرای کتــاب اکتشــافات کــه ناشــر، 
ــم  ــاب نوشــتم کــه وقــتی می توان ــه طــراحی بازگشــتم. در آن کت ــود، ب اســکیرا، ســفارش داده ب
ــگفتی  ــه ش ــرا ب ــاره م ــودی دوب ــش های وج ــرایی« پرس ــم، »چ ــودکی ام را بازیاب ــت ک معصومی
ــگفت زده و  ــگاه ش ــان ن ــاب هم ــرای بازت ــود ب ــا تلاشی ب ــد. آن طراحی ه ــادی بازمی گردان و ش

ــه. ــان کودکان بی زب
از آن زمــان بــه بعــد، بسیــار بــه نقــاشی پرداختــم. بــرای ایــن کار دو دلیــل دارم: نخســت، هنــر 
ــدا چهره هــای  ــام می دهــد. ابت اســت چــون آفرینــش اســت؛ دوم، درمــان اســت چــون مــرا التی
ــداری  ــر دی ــه تصوی ــه منظــره ای، ن ــو روی آوردم: ن ــر فیگوراتی ــه غی ــد ب ــدم، بع ــالی می کشی خی
ــان  ــم: جه ــه پرســش هایی بی پاســخ فکــر کن ــا ب ــرد ت ــن کمــک ک ــه م ــن کار ب مشــخصی. ای
چیســت؟ فایــده ی وجــود چیســت؟ چــرا جهــان ناشــناختنی اســت؟ چــرا هســتی هســت و نیســتی 

نــه؟
ســرانجام بــه ایــن نتیجــه رسیــدم ـــ بــا وام گرفتــن از گوتــه ـــ کــه آنچــه را درک ناپذیر اســت باید 
ــد ســامان داد. نقاشی هایــم همیشــه خودبه خــود ســاختار  ــر اســت بای ســتود، و آنچــه را درک پذی
ــه فضــایی ســازمان یافته  ــز دارم، بلافاصل ــوم آبی، ســبز، زرد و قرم ــتی روی ب ــد. وق ــدا می کنن پی

پدیــد می آیــد. ایــن روزهــا گاه فیگوراتیــو کار می کنــم و گاه غیــر فیگوراتیــو.
سوال: نقاشی چه نقشی در تئاتر »پوچی« شما داشته است؟

یونســکو: مــن چیــزی بــه نــام »تئاتــر پــوچی« ننوشــته ام! ایــن اصــطلاح را یــک منتقــد انگلیسی، 
ــه بیشــتر از تئاتــر تــراژدی  ــه بیــش از تئاتــر کمــدی و ن مارتیــن اســلین، ســاخت. تئاتــر مــن ن
»پــوچ« اســت؛ خــودِِ زنــدگی پــوچ اســت. پــوچی عنصــری الحــاقی نیســت. اگــر بخواهــم تعریفی 

بدهــم، شــاید »تئاتــر تمســخر« باشــد، امــا ایــن هــم تعریــف خــودم نیســت.
سوال: آیا می توان میان نقاشی و تئاترتان ارتباطی یافت؟

یونســکو: جــز طنــز و تمســخر، نــه. برعکــس، نقــاشی را دقیقــاًً بــرای رهــایی از صحنــه، از تئاتــر 
ــوم.  ــتن خلاص ش ــواس نوش ــد از وس ــده ام؛ بای ــته ش ــات خس ــردم. از کلم ــاز ک ــات آغ و از کلم
نقــاشی، کــه کاری بی درنگ تــر اســت، در ایــن راه کمــک بــزرگی بــه مــن کــرده. امــروز بیشــتر 
یادداشــت روزانــه می نویســم. به تــازگی متــن اپــرایی دربــاره ی ماکسیمیلیــان کولبــه را نوشــته ام، 
چــون می خواهــم عشــق و محبــت در جهــان گســترش یابــد. در او، چیــزی را کــه دشــوار اســت ـــ 
یعــنی فــداکاری ـــ ســتوده ام؛ فــداکاری خــودِِ قداســت اســت. امــا سال هاســت شــور نوشــتن را از 

دســت داده ام و بازگشــت بــه آن برایــم دشــوار اســت.
ــا در  ــد. تنه ــمه گرفته ان ــن، سرچش ــای رنگی ــتی رؤیاه ــا، ح ــنامه هایم از رؤی ــاری از نمایش بسی
پادشــاه می میــرد رنــگ نقــش برجســته ای داشــت: ســفید، سیــاه، و قرمــز بــرای شــنل ارغــوانی 
پادشــاه. رابطــه ام بــا طراحــان صحنــه همیشــه مهــم بــوده. در متــن نمایشــنامه هایم دســتورهای 
فــراوانی دربــاره ی رنــگ، جــای اشیــا و شــخصیت ها، و حرکت هــا داده ام. بــرای مــن، نمایشــنامه 

بــه همــان انــدازه کــه متــن و اجراســت، تصویــر و حرکــت هــم هســت.

»ترجمه از اسما موسوی«


