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یستوا در خوانش دو اثر از ساموئل بکت، ماخولیا از فروید تا کر
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چکیده

در اروپا پس از جنگ جهانی اول، سربازانی که از جنگ بازمی گردند و بازماندگان آن هایی که مرده اند تجربه فقدان، 
از  پرسش  روان کاوی  جدید  علم  معرفی  برای  تلاش  در  فروید  زیگموند  می گذرانند.  ازسر  را  ماخولیا  و  سوگواری 
چیستی وچرایی ماخولیا را با مقاله ی »ماتم و ماخولیا« عمده می کند و مراحل مختلف آن را برمی شمرد. پس از او، 
با نوآوری های ژاک لکان و ژولیا کریستوا بدان افزوده می شود؛ تمرکز فروید بر اگو بود، دو دیگر بر سوژه و هستی اش 
آن  لکان  و  پرداخت  آن  روان کاوانه  تبیین  به  فروید  که  مفهومی  به عنوان  ماخولیا  کار کریستوا،  در  چرخش می کنند. 
دریافت های جدید خود  با  او  وارد می شود.  ترکیب کرد،  واقعی  امر  و  نمادین  امر  امر خیالی،  از  دریافت هایی  با  را 
هم چون امر نشانه ای، کورا و آلوده انگاری، به طورویژه با کتاب خورشید سیاه ماخولیا بدان رجوع کرده و نوری تازه بر 
آن می تاباند. دو اثر موردنظر از ساموئل بکت یعنی نمایشنامه همه ی افتادگان و شخصیت های خانم و آقای رونی و 
نمایشنامه دست آخر و شخصیت های هَمْ و کلاو، هر دو در سال 195۷ نوشته شده اند و مقوله ی فقدان و تبعات آن 
را در دو سطح متفاوت به ترتیب شخص و جهان او با حرکتی از عینیت به ذهنیت فرد ماخولیایی در خود گنجانده اند؛ 
نمونه موردی های  این  از  مقاله  این  ماخولیا می شود.  از زخم  از جنبه ای  غفلت  باعث  دیگری  بدون  خوانش هریک 
مناسب برای بررسی نشانه های روشن و ریشه های مبهم این بیماری بهره می برد. در آن ها، فراتر از جهان محتضر، 
آنچه کم رنگ شده معنا و توانایی برقراری ارتباط است و زبان آن ها نیز به تدریج در حرکت از نمایشنامه اول به دوم، 
زبانی نارسا و هذیانی شده، عواطف به صورت حداقلی بروز پیدا کرده و امری نام ناپذیر در فضا درج می شود که مؤید 

جهانی فقیر و محنت زده است.

واژگان کلیدی: ماخولیا، دست آخر، همه ی افتادگان، ساموئل بکت، زیگموند فروید، ژک لکان، ژولیا کریستوا.

۱ کارشناس ارشد ادبیات  نمایشی دانشگاه  تهران )نویسنده مسؤول(

Email: behzad.lotfi@ut.ac.ir

2 دانشیار دانشگاه  تهران گروه هنرهای  نمایشی

EMail: mbakhtiari@ut.ac.ir

3 کارشناس ارشد کارگردانی تئاتر دانشگاه  هنر تهران

Email: right.wing.em@gmail.com
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مقدمه
پس از هر فقدانی، اندوه و ویرانی حاصل از آن در تلاطمی دامنه دار، آرام آرام روان فرد را وارد نزاعی دایمی 
باز به طرق  با او خواهد بود، حتی اگر ترمیم شود  پایان  تا  می کند. زخم ماخولیا بر تن انسان می نشینند و 
بلکه  نمی شود  پاک  بازمی گردد؛ زخم هیچ گاه  و  باز کرده  لباس هایی مبدل، رفوی زخم سر  در  و  مختلف 
گاه می رود و ذخیره می شود. هنر جلوه گاه دایمی این زخم و  در طی فرایند سرکوب و واپس زنی1 به ناخودآ
چه بسا ماخولیا خاستگاه زایش هنری است. به طریق دیالکتیکی، روان انسان برای زایش نیاز به زخم ماخولیا 
دارد و برای تسکین آن، نیاز به خلق. بااین حال، آنچه به عنوان جلوه ی این بیماری در نویسندگان و هنرمندان 
رخ می دهد، موضوع این پژوهش نیست بلکه متن آثار آن ها است که توان بازنمایی تأثیروتأثرات هر نقصان 

روانی از روان رنجوری تا هیستری و ماخولیا را دارد.
نمایشنامه های بکت به لحاظ ساخت ویژه، کم تحرک و آیرونیک خود، و هم چنین جسارت در پرداختن به 
بنیادی ترین مسایل بشری - عشق، مرگ و معنای هستی - نمونه های مناسبی برای پژوهش به حساب می آیند. 
اولین نمایشنامه ی رادیویی بکت نمایشنامه تک پرده ای همه ی افتادگان- که یکی از هفت نمایشنامه ی رادیویی 
اوست2 - در روز 3 ژانویه 195۷ از رادیو بی بی سی پخش شد. درست سه ماه بعد در تاریخ 3 آوریل همان 
تااندازه ای  افتادگان واقع گرا است  به روی صحنه می رود. همه ی  بار نخست  برای  دست آخر  نمایش  سال 
 همه شخصیت های آن از دوران کودکی و جوانی بکت استخراج و دراماتیک شده اند - حتی در 

ً
که تقریبا

به محله فاکس راک3 در دوبلین، شهر زادگاهش می رود و دست به قلم می برد.  هنگام نگارش بکت دوباره 
شخصیت های نمایشی و فضای واقعی آن نقطه مقابل شخصیت ها و فضای نمادین آخرالزمانی دست آخر 
است ولی به لحاظ تداعی های بیماری در ادامه ی یکدیگر هستند. این مقاله بر آن است که نمایشنامه همه ی 
افتادگان را از رهگذر بررسی ماخولیا در شخصیت های آن با استفاده از رویکرد فروید به عنوان مقدمه ای برای 
ورود به جهان ماخولیایی دست آخر در چهارچوب نظرات کریستوا معرفی کند و نشان دهد که اشتراکات 
این دو نه تنها خوانش توأمان آن ها را توجیه می کند بلکه این دو نمایشنامه دو نسخه ی متفاوت ولی مکمل 
از ماخولیا در دو سطح فرد و جهان او را در معرض گذاشته اند. این که چطور زبان در همه افتادگان و دست 
آخر وجه نمادین خود را ازدست می دهد و به وجه نشانه ای آن بسنده می شود و طی چه فرایندی و متصل 
به چه علت های ریشه ای، معنا رو به فروپاشی می گذارد. این اتفاق با حرکتی از عینیت و کردار رویت پذیر 
فرد ماخولیایی در همه افتادگان به درون ذهن او در دست آخر رخ می دهد. بدین جهت مطالعه توأمان این 
دو نمایشنامه به منظور فهم بهتر و عمیق تر هر دو سطح این پدیده و بازنمایی دراماتیک آن در آثار، ضروری 

می نماید.
گاهانه و متکی بر دانش  ساموئل بکت تم مرگ، زوال و معناباختگی را در مرکز کار خلاقه خود قرار داده و آ
ادبی، فلسفی و روان کاوانه خود پیچیدگی های چندوجهی و ماندگاری را در این دو اثر گنجانده اما به کمک 
روان کاوی فروید، لکان و کریستوا و همین طور با بررسی تاریخی سیر تحول مفاهیم فلسفی مرتبط با موضوع 
می توان به دلالت های معناداری رسید و در این دو نمایشنامه به مقوله چالش برانگیز ماخولیا با حرکتی از 
شناخت بیماری و سمپتوم های آن به گشایشی در فهم علل اعمال شخصیت های این دو اثر از بکت در دو 

سطح عین و ذهن نزدیک تر شد.



...
ی 

مه 
 ه

ت،
بک

ل 
موئ

سا
از 

ثر 
و ا

ش د
وان

 خ
در

وا 
ست

ری
ا ک

د ت
وی

فر
از 

یا 
خول

ما

7

ی
یق

وس
و م

ی 
یش

ما
ي ن

ها
نر

 ه
مۀ

نا

پیشینه پژوهش
میراث فلسفی و روان کاوانه فروید، ابتدا به شاگردان و سپس به لکان و درنهایت به ژولیا کریستوا رسیده است. 
در این زمینه، ماخولیا و افسردگی از مهم ترین مسایل مربوط به دستگاه روان انسان است و حجم بسیاری 
از پژوهش های دو حوزه روان شناسی و روان کاوی را به خود اختصاص داده است. درعین حال، نوشته های 
فروید در باب هنرها، هنرمندان و آثار آن ها در زمینه های مختلف ازجمله درام، روان کاوی را در نقد ادبی وارد 
انقلابی در  نیز  ، ساموئل بکت 

ً
آثار ادبی بی شمار می نماید. متناظرا کرد به طوری که تحلیل های روان کاوانه 

نمایشنامه نویسی و فرم زبان آن به وجود آورده و هنوز مقالات و کتاب های مرتبط با او و تئاتر پوچی )آوانگارد( 
سالیانه منتشر می شوند.

ازدیگرسو،  و  انگشت شمارند  زده اند،  پیوند  یکدیگر  به  را  ماخولیا  و  بکت  مقوله  دو  که  آثاری  ازیک سو، 
تحلیل  برای  مناسب  بستری  بکت  آثار  که  می کند  تقویت  را  انگاره  این  باب،  این  در  اثر  تعداد  این  وجود 
ماخولیا هستند. چهار مقاله به این موضوع پرداخته اند، دو تای آن ها رمان های بکت را به عنوان نمونه موردی 
برگزیده اند، رینا کیم )201۷( خاطرات و ماخولیا در چهار رمان کوتاه و رمان بلند مالوی اثر بکت نگاشت 
و دبورا پایک )2011( »بی خوابی، فقدان و ماخولیا در رمان نام ناپذیر بکت«. سومین مقاله با عنوان »ورای 
ماتم و ماخولیا: زنان و ایرلند به مثابه دیگران گمشده ی بکت« بازهم نوشته رینا کیم )200۷( به زنان و مسأله 
بکت  که  مقاله ای  تنها  می پردازد.  بکت  ازدست رفته ی  میل  ابژه های  در حکم  ایرلند  و همین طور  جنسیت 
دست آخر بکت« نوشته سندرا راپونی  و ماخولیا را در نمایشنامه ای از او بررسی کرده »معنا و ماخولیا در 
)2003( است که کتاب خورشید سیاه را مبنای تحلیل تئوریک خود قرار داده و به دیگر آموزه های کریستوا 
مربوط به زبان نمی پردازد. به این معنی، امر نشانه ای و امر نمادین را به تفکیک موردبررسی قرار نمی دهد و 
دو نو افسردگی متمایزی که کریستوا شرح می دهد را در تحلیل شخصیت ها به کار نمی گیرد. وانگهی، به دو 

سطح متمایز ماخولیا در فرد و جهانی که از دید او نگریسته می شود، توجهی ندارد.
در جهان فارسی زبان، تا جایی که نگارندگان جست وجو کردند، هیچ مقاله یا کتاب تألیفی درباره ماخولیا 
موجود نیست و هیچ پژوهش دانشگاهی تئاتری نیز از این پدیده در تحلیل شخصیت های دراماتیک بهره 
نبرده است. بنابراین، شرح چیستی وچرایی ماخولیا ازیک سو و تحلیل شخصیت های دو نمایشنامه ساموئل 
توجیه  را  کریستوا  تا  فروید  از  پدیده  این  کرونولوژیک  بررسی  ضرورت  از سوی دیگر،  به طوراخص  بکت 
می کند. درعین حال، فروید برای نخستین بار ماخولیا را ریزبینانه به تجزیه وتحلیل نشسته است که مایه ی کار 

دیگرانی چون لکان و کریستوا می شود.
این مقاله، چارچوب تئوریک تحلیل همه افتادگان را برمبنای آرای فروید قرار می دهد چراکه او بر سمپتوم ها، 
ابژه میل و اگو تکیه می کند که نشانه های عینی و بیرونی این پدیده هستند و ازاین جهت در شخصیت های 
، از کریستوا و یافته های جدید او پیرامون زبان، جنسیت، 

ً
خانم و آقای رونی روشنگر خواهد بود. متناظرا

سوژه و انواع افسردگی برای تحلیل شخصیت های دست آخر بهره می برد. اولین بار هیو کنر )1968( بود که 
عنوان کرد صحنه این نمایش هم چون کاسه ی سر انسان است و دو پنجره ای که در بالای صحنه قرار دارد دو 
دریچه چشم است که از دید هَم به واسطه ی توصیفات کلاو نگریسته می شود. بدین قرار، کریستوا و یافته های 
او ذهنیت فرد ماخولیایی و ریشه رفتارهای او را برآمده از بعد مادرانه- زنانه )ناخوداگاه(، بعد پدرانه- مردانه 

)خوداگاه( و اگو به ترتیب در نل، نگ و کنش پریشی4 کلاو توضیح می دهند.
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بااین حال، ازآنجایی که نظرات متأخر در روان کاوی در ادامه و بر بستر آرای دیگر روان کاوان است، در بخش 
تحلیل ناگزیر می بایست از هم آمیزی آن ها در کاوش برخی مسایل بهره برد.

ماخولیا و فروید
مهم ترین مقاله در مورد ماخولیا در قرن بیستم و سال 191۷ یک سال بعد از آغاز جنگ جهانی اول - که تعداد 
زیادی کشته در سطحی که هیچ گاه رخ نداده بود روی دست اروپا گذاشت - به نگارش درآمد. جنگ زدگان 
این  با  داشتند  سعی  و  بودند  خود  میل  ابژه ی  کلمه  یک  در  یا  کشور  آرمان،  فرزند،  همسر،  فقدان  گرفتار 
تجربه های هولناک به نحوی کنار بیایند. زیگموند فروید معتقد است آن ها در متن این اتفاقات دو تجربه را 

ازسر گذراندند: ماتم و ماخولیا، و مقاله ای به همین نام نگاشت.
و  عینی  بر جنبه  و هم  دارد،  به دنبال  را  زاری  و  اندوه  احساس  که  روانی  و  ذهنی  بر جنبه  ماتم، هم  واژه ی 
و  یکسان  ماتم  تجربه  با  ماخولیا  می کند.  دلالت  است  عزاداری  کنش  دربرگیرنده  که  دادن  ازدست  واقعی 
همبسته است ولی یک تفاوت عمیق دارد. در ماتم و سوگواری، مختل شدن حس توجه و احترام به نفس رخ 
نمی دهد؛ اما در هر دو مورد »نوعی حس عمیق و دردناک اندوه، قطع علاقه و توجه به جهان، از دست دادن 
قابلیت مهرورزی، توقف و قبض هرگونه فعالیت« )فروید، 1392:84( مشترک است. باوجود شباهت ها، 
فرد ماخولیایی در مقایسه با تجربه ماتم، رفتاری مازاد از خود بروز می دهد، »نوعی تنزل و کاستی فوق العاده 
در حس احترام به نفس، نوعی فقیر شدن نفس )ego( فرد در مقیاسی عظیم« )فروید، 1392: 8۷(. او شروع 
به تحقیر و توهین نفس و سرزنش خویشتن می کند تا جایی که به انتظار عقوبت و مجازات، شب و روز 
پرتلاطمی را می گذراند. بااین وجود، آنچه ماخولیا را از ماتم متمایز می کند، در لایه ی عمیق تر عدم دسترسی 
پاک  را حس می کند،  فقدانش  آنچه  به  فردِ خسرانی  گاهی  آ رفته؛  ازدست  آن چیزی است که  به  مشخص 
فرایند  نمی تواند  که  است  کرده  جذب  و  حل  را  او  تااین اندازه  یا  اوست،  مانع  چیزی  چه  این که  می شود. 
سوگواری را پشت سر گذاشته و به سوی ابژه جدید برود، روشن نیست. »در سوگواری، این جهان است که 

فقیر و تهی گشته است؛ و در ماخولیا، »خود« فرد.« )فروید، 1392: 8۷(
با سرزنش نفس  به نظر می رسد فرد خودش را گناه کار می داند و این عمل را  ابتدا،  در جریان ماخولیا، در 
را  فرد خویش  برعلیه دیگری؛  دوپاره می شود، یکی شلاق به دست  فرد ماخولیایی  تا جایی که  آغاز می کند 
بی ارزش، عاجز از هرگونه امکان تغییر و کامیابی و به لحاظ اخلاقی نفرت انگیز معرفی می کند. او خود را 
سرزنش می کند، به خویش ناسزا می گوید و انتظار دارد مطرود شده و عقوبت ببیند. به این شکل، فرد با ابژه 
کردن بخشی از خود، تازیانه انتقاد را بر سرش فرود می آورد تااندازه ای که عاملیت را از او می گیرد. این عمل 
 از درون تهی شده و به مرزهای زندگی خود عقب نشینی کرده و در 

ً
می تواند تا جایی ادامه یابد که فرد کاملا

انتظار لحظه ای باشد که یا میل به او بازگردانده شود و یا در آن سوی مرز، خود را ازبین ببرد.
شگفت آنکه این عذاب دادن لذت بخش هم هست چون فرد خود را با ابژه یکی کرده است. از این جا فروید 
بینش خود را عمق داده و مرحله دیگری را در جریان عمل ماخولیا گوشزد می کند. فرد خود را شلاق می زند، 
خوار می شمارد، به پستی می کشاند و می خواهد خود را بکشد ولی ازاین طریق از دیگری انتقام می گیرد و از 
این کار لذتی سادیستی می برد )حتی اگر دست به خودکشی بزند، قصد او انتقام از دیگری و تنبیه اوست به 
سود خود(. بدین قرار، درحالی که حسرت و حرمان زندگی او را فراگرفته ولی به نظر نمی آید خود را گناه کار 
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بداند، برخلاف مرحله ی قبل خود را از دید دیگران پنهان نمی کند و رفتاری فروتنانه و روادار هم چون فردی 
که خود را بی ارزش می داند، بروز نمی دهد. درعوض هر بار با آزار اطرافیان، از زمین وزمان گله می کند و 
معتقد است به او توهین شده و مظلوم واقع شده است. چنین رفتار عصیانی اغلب متوجه اتهاماتی است 
که فرد به ابژه ازدست رفته وارد می کند؛ تازیانه را بر خود می زند ولی ازطریق فرایند انتقال و همانندسازی 
خود با ابژه، می خواهد که بر تن ابژه نشسته و او را زخمی کند. او خود را متهم می کند ولی به سختی می توان 
روایت او از این اتهامات را متوجه خودش دانست و در بیشتر موارد دیگری مسؤل اصلی مشقات او است. 
بدین سان درمی یابیم که »سرزنش های معطوف به خود، فی الواقع، سرزنش هایی نسبت به یک ابژه یا موضوع 
مهرورزی اند که از آن موضوع به نفس )ego( خود بیمار انتقال5 یافته اند.« )فروید، 1392:89(. یکی شدن 
ابژه با خود مکانیسمی دفاعی است تا ملامت نفس به محل دیگری منتقل شود و خود آسیبی نبیند. بنابراین 

این مرحله از عمل ماخولیا بر پایه خودشیفتگی است.
بر خودشیفتگی  ابژه  با  و هم همانندسازی خود  ابژه گزینی  دارند چراکه هم  دوپهلو  ماهیتی  روابط عشقی 
بنیان دارند. او خود را ملامت می کند ازآنجایی که تصور می کند خود خواستار چنین خسرانی بوده است. 
خودشیفتگی موردنظر فروید را می توان با شرح فعالیت لیبیدو روشن تر تبیین کرد. پس از گزینش ابژه و آغاز 
 با تجربه فقدان، سرگردان و بی ابژه می ماند، میل فرد به ابژه گزینی 

ً
دلبستگیْ لیبیدو آزاد می شود ولی متعاقبا

لیبیدوی  با برقراری رابطه،  به عبارت دیگر  لیبیدو هم نمی تواند رها بماند.  تازه ای نمی کشد ولی ازدیگرسو، 
آزادشده به سمت ابژه گسیل می شود و با انقطاع ناگهانی و غیرمنتظره و خلاف میلِ فرد، لیبیدو ابژه جدیدی 
ازسوی  مقاومت هم  و  این مخالفت  قدرت  وانگهی،  روبه رو می شود.  اگو  با مخالفت  ولی  می کند  طلب 
انرژی روانی یا جنسی )لیبیدو( تزریق می شود. به این معنی، لیبیدو در نزاعی دوپهلو شرکت دارد، نه می تواند 
از ابژه جدا شود، و نه با آن بماند پس ناگزیر مصروف همذات پنداری خود با ابژه می شود. بدین قرار، سایه 
ابژه بر خود فروافتاده و ازآن پس همان ابژه ازدست  رفته و صورت فقدان می شود. در اثر این همسان سازی، 
خسران ازدست رفتن ابژه بر خسران ازدست رفتن نفس تا می خورد و نفس فقیر می شود. وقتی این کشمکش 
بر سر ابژه پایان یابد، لیبیدو به جایی بازمی گردد که از آن سرچشمه می گیرد، یعنی درون خود، تا از زوال دور 
بماند. »این نشستنِ یکی شدنِ ]خود با ابژه[ بر جای ابژه میل، مکانیسمی مهم در احساس خودشیفتگی 
است« )فروید، 1392:91( و به مرحله پس روی لیبیدو6 منتهی می شود که در آن خود حفظ می شود تا توان 
روانی فرد ازهم نپاشد، فرد زنده بماند و به فعالیت خود ادامه دهد و چه بسا روزی بتواند ابژه جدیدی برگزیند.
در ماخولیا نفرت و عشق باهم گلاویز می شوند، اولی می خواهد لیبیدو را از ابژه جدا کند و دومی در تکاپو 
گاهی وارد شود که از آن  است تا لیبیدو را در برابر آن حمله حفظ کند. لیبیدو فقط زمانی می تواند به تراز آ
گاه که محل انباشت  نزاع مابین خود و بخش شلاق به دست پا پس کشد. این تخاصم و نزاع در سطح ناخودآ
واپس زنی ها است، رخ می دهد و نمی تواند با تمام شدن آن به یک باره ازبین برود، بلکه محو و ناپدید می شود 
و نتیجه مستقیم این امر، نامعلوم باقی ماندن عمل ماخولیا است. بیمار ممکن است از خود یا ابژه یا حتی 
خودی که به واسطه ی هم جواری و اختلاط او با ابژه در آن مقطع زمانی خاص حاصل شده، یاد کرده و از 
گاهی شرح دهد که چه رخ داده، »ماخولیا  فقدانشان گله کند ولی حتی خود او هم نمی تواند با اطمینان و آ
گاهی شخص محو و پاک گشته مرتبط است.« )فروید،  به نحوی با نوعی خسران و از دست دادن ابژه که از آ
1392:86(. در عمل ماتم ابژه می میرد و فرد پس از اتمام عمل سوگواری با تکیه بر ضرورت ادامه زندگی، 
به  تقبیح و  با خوار شمردن،  تنها  ابژه،  اما در عمل ماخولیا، تمام آن ستیزها بر سر  ابژه می شوید  از  دست 
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گاه   کشتن ابژه می تواند پایان یابد. »امکان پایان یافتن برای فرایندی که در نظام ناخودآ
ً
لجن کشیدن و نهایتا

)Ucs( در جریان است وجود دارد، حال یا پس از فروکش کردن خشم و عصیان و یا پس از طرد شدن ابژه 
گاهی وارد  به منزله چیزی بی ارزش.« )فروید، 1392:100( با پس روی لیبیدو، کل فرایند می تواند به تراز آ
شود و نزاع مابین بخشی از خود و عامل تفکر انتقادی، به شناخت سوژه از خود و تماس نزدیک با حقیقت 
منجر شود. بااین وجود، چه در مرحله ابژه گزینی، و چه در مرحله ازدست رفتن ابژه و شروع ماخولیا و چه 
در دوران پس روی لیبیدو به خود و ظهور مانیا در مرحله آخر، این که چه چیزی میل فرد را بر یک ابژه خاص 
 چه چیزی را ازدست می دهد و درنهایت بر چه چیزی پیروز می شود، روشن نیست. 

ً
می کشاند، این که دقیقا

نمایش رفتاری مازاد ازسوی فرد ماخولیایی نتیجه این حجم از ناشناخته ها و طی شدن بخشی از روند در 
گاه است. جهان ناخودآ

وارد  فرایند  این  برای نجات خود،  و درعوض تلاش  ابژه  به  دلبستگی  برای حفظ  اندک  نمایش مقاومت  با 
مرحله مانیا می شود. با ظهور مانیا و شوروشوق و سرخوشی در فرد، لیبیدوی آزادشده از تقویت آن بخش 
از خودِ شلاق به دست صرف نظر می کند و بده بستان روانی و عاطفی را پس از رهایی فرد از ابژه ازدست رفته 
کلید می زند و جست وجوی عطش آلود ابژه ی تازه را آغاز می کند. مانیا روی دیگر بیماری ماخولیا است: 
گاهی فرد در مورد آنچه  عقده واحدی که فرد را از شرایط تسلیم به ظفر منتقل می کند. اما همان اندازه که آ
ازدست رفته غایب است، در مورد آنچه بر آن غالب شده نیز موجود نیست. واقعیت بر عدم دسترسی به ابژه 
دلالت می کند و ازاین رهگذر وابستگی لیبیدو به ابژه به لطف تمام رضایت هایی که از سر خودشیفتگی بر 
ارتباط کند. این  ابژه قدیمی قطع  با  مانا بودن نفس حاصل می شود، کم رنگ شده و خود قانع می شود که 
عمل انقطاع آن چنان کند و تدریجی است که در هنگام رخ دادن آن، انرژی صرف شده به حساب نمی آید، اما 
ازطریق فرایند تراکم و تلخیص۷ در جایی ذخیره می شود، و این زخم ناشی از عمل ماخولیا که در اثر نزاع بر 

سر ابژه به وجود آمده، باقی می ماند.

نمودار شماره یک: مراحل ماخولیا. )منبع: نگارندگان(

یستوا ماخولیا، از لکان تا کر
نزدیکی های دیدگاه کریستوا با لکان انکارنکردنی است. هردوی آن ها سوژه و هستی او را عمده می کنند و 
کید داشت، جلوتر می گذارند. بااین حال، تفکیک میان اگو و  از این منظر پا را یک قدم از فروید که بر اگو تأ
سوژه نزد لکان، با چگونگی شکل گیری اگو و شرح استقلال ماهیت سوژه از آن صورت بندی می شود. در 
حیطه امر خیالی کودک هیچ مرزی میان تن خود با مادر نمی بیند و خود را با آن یگانه و یکپارچه احساس 
می کند. در این مرحله کودک نمی تواند تمایزی میان حقیقت و تصورات ذهنی خود قایل شود. در مرحله 
آینه ای8 در گفتار لکان، کودک برای اولین بار با دیدن تصویر خود در آینه متوجه می شود که بدنش شکلی 
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کامل و توپُر دارد و مجذوب تصویر خود می شود اما به محض این که درمی یابد این کنترل تمام وکمال نیست 
را  تمامیت و سروری خود  و کنترل شده است - حس  آرمانی حرکات منظم  نمونه  - برخلاف مادرش که 
متزلزل می بیند. در ادامه روند رشد بالینی )بین شش و هجده ماهگی(، نوزاد خود را با این تصویر آینه ای 
)یا هر سطح بازتابنده دیگر اعم از چهره مادر( یکی می انگارد و تصویر را به عنوان عنصری خیالی به مثابه 
خود واقعی قلمداد می کند و آرام آرام با آن یکی می شود؛ تصویر سرانجام جای »خود« را می گیرد و اگوی 
بیگانه شده شکل می گیرد. این تصویر، بیگانه کننده است چراکه در آینه و در جایی بیرون از خود شکل گرفته 
بدین سان،  است.  او  سازنده ی  عنصر  بیگانه شدگی  و  می شود،  ازخودبیگانه  خود  ذات  در  فرد  پس  است، 
دیالکتیکی از بیگانه شدنی حکم فرما است که او را از همان ابتدا دوپاره، دچار فقدان و ناگزیر ماخولیایی 
با تلاش  اگو  که  آن زخم است  تازه کردن  یا  یادآوری  نوعی  فقط  زندگی  در  ازدست دادن ها  دیگر  و  می کند 

منجر به شکست خود قصد رفوی ناشیانه آن را دارد.
»از لحظه ای که تصویر وحدت در مقابل تجربه چندپارگی مسلم دانسته می شود، سوژه به عنوان رقیب خودش 
پایه ریزی می شود.« )هومر، 1390: 45(. سوژه شدن در الگوی لکان زمانی اتفاق می افتد که کودک وارد امر 
نمادین شده و به زبان، برای به دست آوردن آنچه می خواهد، متوسل می شود. امر نمادین در باور لکان حیطه 
به این شیوه می تواند وجود داشته باشد که قوانین  تنها  او  زبان و قانون است، قلمروی نمادها و ساختارها. 
ساحت نمادین را بپذیرد و »به معلولی از دال بدل شود.« )استاواراکاکیس، 1392: 43(. یعنی، این دال است 
که سوژه را می سازد و سوژه بدون دال وجود ندارد؛ زبان است که ازطریق ما سخن می گوید، نه این که ما با زبان 
سخن بگوییم. به تعبیر ژیژک، زبان هدیه ای است چون اسب تروآ که با ورود او به دروازه های ذهن هم چون 
 او را از آن خود می کند. »زبان خود را به رایگان در اختیار ما می گذارد تا به 

ً
دزد به هستی فرد می زند و متعاقبا

کارش بگیریم، اما به محض اینکه پذیرفتیمش، ما را به اشغال خود درمی آورد.« )ژیژک، 1390: 19(. پیش 
گاه نیستیم اما آن ها حضور دارند، آن ها تعیین می کنند که  از تولد، ما از زبان )و دیگر ساختارهای اجتماعی( آ
سوژه سخن گو چه می تواند بگوید/ باشد و چه نگوید/ نباشد، و اگر از آن تخطی کند کلام او بی معنی می شود. 
دیگری جدید ما زبان است، نظام نمادین است که هرگز با گفتار مطلوب موردنظر سوژه به طورکامل مطابق 
نمی شود. می توان به روشنی دید که یک دیالکتیک متقابل بیگانه شدگی و تجربه فقدان حکم فرما است، بار اول 

ازطریق مرحله آینه ای و شکل گیری اگو و دوم ازطریق زبان و ساخته شدن سوژه.
هم چنین در تعریف امر واقعیِ لکان در کنار امر نمادین و امر خیالی، ژیژک ازطریق استعاره بازی شطرنج 
حرکت  اجازه  فقط  که  دلیل  این  به  اسب  یک  است،  بازی  قاعده وقانون  نمادین،  بعد  دارد.  روشنی  توضیح 
به صورت L دارد اسب بازشناخته می شود. در بعد خیالی همین که »اسب« اسب نامیده می شود، قابل شناسایی 
است ولی می توان یک بازی دیگر با همین قواعد را تصور کرد که در آن نام اسب، »چاپار« باشد. »سطح واقعی 
همان مجموعه ی پیچیده ی کاملی از شرایط حادثی است که بر روند بازی تأثیر می گذارد: هوش بازیکنان، 

دخالت های پیش بینی ناپذیری که می توانند طرف مقابل را کیش ومات کنند.« )ژیژک، 1392: 51(.
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نمودار شماره دو: ساحت نمادین و خیالیِ لکانی. )منبع: نگارندگان(

و  نمی داند  روان کاوی  بینش  از  بیرون  را  خیالی  امر  او  که  است  این  لکان  و  کریستوا  افتراق  نقاط  از  یکی 
کید می کند که سوژگی پیش از ورود به  برخلاف نظر لکان آن را قابل دسترسی برمی شمرد و بر این موضوع تأ
امر نمادین9 اتفاق می افتد. کریستوا باور دارد که »امر خیالی در وجه نشانه ای دلالت قابل تشخیص است. 
 همیشه در جایگاهش بیرون از دلالت نیست.« )مک آفی،1392:64( کریستوا 

ٌ
حتی امر واقعی هم ضرورتا

 می گوید که 
ً
با لکان اتفاق نظر دارد ولی صراحتا در این که کردارهای زبان شناختی، سوژه را شکل می دهد 

»قانون نمادین پدر، یعنی جنبه های منظم کردارهای دلالتی ما، هرگز بر امر نشانه ای10 )جنبه های سیال تر، 
نیست،  سرراست  موضوعی  دلالت  نمی شود:  غالب  دلالتی(  کردارهای  غریزی تر  و  جوش تر  و  پرجنب 
بلکه همیشه با انگیزه های ریشه دارتر گسست می یابد.« )مک آفی،1392:۷3( بدین قرار، به تفکیک وجوه 

نشانه ای و نمادین زبان و صورت بندی جدیدی از مرحله سوژگی می پردازد.
بدون شک پیش شرط تأمل پیرامون سوژه در عقاید کریستوا، پرداختن به مقوله ی زبان است. زبان برای کریستوا 
یک مصنوع مرده یا یک نظام نحوی قطعی و بایگانی شده نیست. او آن را فرایندِ دلالتیِ پویایی می داند که 
سوژه ی سخن گو به واسطه ی استفاده از آن شکل می گیرد؛ یک نظام گفتمانی که انرژی ها و رانه های11 درونی 
در آن تخلیه می شوند. بنابراین برای درک سوژه ی سخن گو می بایست سراغ مفاهیمی که او در حوزه ی زبان 
بتوان  تا  کرد  مکث  آن ها  روی  و  رفته  کورا12،  هم چنین  و  نمادین  امر  نشانه ای،  امر  یعنی  پرداخته  آن ها  به 

مالیخولیای مدنظر کریستوا را شکل داد.
گاه دانسته و آن را به بُعد زنانه -مادرانه نسبت می دهد اما  کریستوا سرچشمه و خاستگاه امر نشانه ای را ناخودآ
گاه است و هم چون لکان، آن را با بُعد مردانه- پدرانه نزدیک می بیند. امر  امر نمادین مربوط به حوزه ی خودآ
نشانه ای به شیوه هایی ارجاع می دهد که بیرون از زبان ایستاده و معطوف به انرژی هایی در بدن و احساسات 
را شامل  آن ها  رانه های سوژه و هم سامانه های  نشانه ای هم  آن می شود. »امر  انتقال  زبان مرْکب  است که 
می شود. امر نشانه ای ممکن است به گونه ای زبانی بروز پیدا کند، اما تابع قوانین قاعده مند نحوی نیست. 
برعکس، امر نمادین شیوهایی از دلالت است که بر زبان، به عنوان یک نظام نشانه های کامل با دستور زبان 
و نحوش، مبتنی است.« )مک آفی، 1392:35( کودک پیش از آنکه مجهز به مهارت به کارگیری زبان برای 
بیان خواست و میل خود شود، خود را تنها با آواهای موسیقایی و اداواطوارهای برآمده از عاطفه و غریزه بیان 
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می کند. کریستوا چنین دلالت های رفتاری را زیرمجموعه امر نشانه ای درنظر می گیرد.
انبار شده اند.  انرژی هایی حکایت می کند که درون سوژه  و  رانه ها  از وجود  نمودن چنین دلالت هایی  رخ 
انرژی هایی پراکنده در وجود سوژه ای که هنوز فرایند رشد آن تکمیل نشده است، جاری است و ساختارهای 
اجتماعی و محدودیت های خانواده بر آن حد می زند. بدین قرار، کورا از این رانه ها که انبار انرژی و علایم 
روانی است تشکیل می شود: »یک کلیت بیان نشدنی که توسط رانه ها و ایستایی هایشان در عین آن جنبندگی 
که همان قدر که سازمند است در جنبش نیز هست، شکل می گیرد.« )مک آفی، 1392: 3۷( کریستوا کورا 

را یک مکان قلمداد نمی کند، منظور او چیزی شبیه به یک سامانه یا یک ضرب آهنگ در تن سوژه است.
فراگیری زبان و ورود کودک به مرحله نمادین به معنای گسستن از امر نشانه ای نیست. به باور کریستوا امر 
نشانه ای پا به پای امر نمادین می آید و برای او همراهی همیشگی است. چه بسا، امر نمادین بدون امر نشانه ای 
زبان  وارد  رانه های حیاتی سوژه ی سخن گو  میانجی  به  معنا  درواقع،  کند.  منتقل  نمی تواند  را  معنایی  هیچ 
می شود. »معنا از هم کنشی نشانه و نماد برمی خیزد. انرژی های دیونیزوسی کاربرد خلاق و هنجارشکن زبان 
را ممکن می سازند، اما قابلیت های نظم دهنده امر نمادین هم چون چارچوبی آپولونی هیاهوی دیوانه وار آن ها 
را مهار و مفهوم می سازند.« )رشیدیان،1393: 496( پس به بیانی موجز و مشخص می توان گفت کریستوا 
همواره دو وجه جدایی ناپذیر برای زبان قایل است: وجه نشانه ای بار عاطفی و غریزی کلمات را به دوش 
گاهانه و منطقی  می کشد و وجه نمادین به منظور بیان روشن و شفافِ نیت سوژه سخن گو دست به انتخاب آ

کلمات می زند. زبان علم، نمادین تر و زبان هنر و ادبیات و آیین ها، نشانه ای ترند.
بنابر آنچه شرح آن رفت، نظر کریستوا بر این است که سوژه ی سخن گو نمی تواند سوژه ای ثابت و پایدار باشد؛ 
او به خاطر اختلال و ناهماهنگی هایی که امر نشانه ای ایجاد می کند در فضای امن و مطمئن و یک دستی قرار 
به درستی عمل کند. »به  بتواند  تا  نمادین تن دهد  امر  نشانه ای در  امر  افشای  به  باید  به ناچار  ندارد؛ سوژه 
گاه )اجبارات اجتماعی، ساخت های خانواده،  نظر کریستوا سوژه ی سخن گو سوژه ای دولایه شامل ذهن آ
رانه ها(  فروید  تعبیر  به  یا  فیزیولوژیکی،  و  زیست شناختی  )فرایندهای  گاه  ناخودآ ذهن  و  تولید(  شیوه های 
است.« )رشیدیان،1393: 494( این یعنی سوژه سخن گو سوژه ای همواره در فرایند است، زیرا نمی تواند از 

گاه و امر نشانه ای رهایی یابد. معنا در مرز میان این دو وجه است که زاییده می شود. مخمصه ناخودآ

یستوا. )منبع: نگارندگان( نمودار شماره سه: زبان و ابعاد مختلف آن از دید کر
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کودک برای سوژه شدن نیاز به پس زدن چیزهایی دارد که گمان می کرده جزیی جدانشدنی از خود اوست. او 
که همواره هستی خود را با محیط و تن مادر یکسان می پنداشته و هیچ حدومرزی در آن نمی دیده، حالا برای 
اینکه در آستانه سوژه شدن قرار گیرد ناچار است از هم ذات پنداری با مادر دست بکشد و آن را به مثابه چیزی 
آلوده و غیرخودی کنار بزند. او باید جزیی از خودش را کنار بگذارد تا به یک خود )سوژه( بدل شود. این 
مرحله احساس دوگانه ای را در کودک به وجود می آورد که زین پس هرگز توان رهایی از آن را ندارد. ازیک سو 
اشتیاق به ماندن در کورای امن مادرانه و ازسویی دیگر، تلاش برای دوری جستن از آن به منظور سوژگی. میل 
به رجعت و هم زمان فرار از آن کورای مادرانه، زندگی بر روی مرزها را به سوژه تحمیل می کند. محصول این 

وضعیت برآمده از دوگانگی ها، سوژه ای است که نمی تواند تغییرناپذیر و ثابت باقی بماند.
رخ  معین  هنجارهایی  و  طبیعی  فرایندی  و طی  تمام وکمال  به صورت  می بایست  نشانه ای  کورای  از  بریدن 
دهد. فرایندی که متکی به عمل حیاتی مادرکشی13و واپس زنی از جانب کودک است. چنان چه این مراحل 
به درستی اتفاق نیفتد سوژه دچار پریشانی و سرگردانی هایی شده و هرگز نخواهد توانست از دست خسرانی 
که به آن مبتلا می شود، خلاصی یابد. کریستوا برای سوژه ای که تجربه مادرکشیِ ناقصی را از سر گذرانده، 

مشکلاتی هم چون زبان پریشی14، روان پریشی15، افسردگی یا ماخولیا را پیش بینی می کند.
کریستوا ماخولیا را به عنوان یک وضعیت روانی پیچیده، دستاویزی برای شرح وبسط بسیاری از مباحث خود 
قرار می دهد. هرچند دراین زمینه او تحت تأثیر نظریه های فروید و لکان است اما رویکردی متمایز از آن دو دارد. 
فروید بیمار ماخولیایی سوگ نشین را واجد بینشی می داند که توانایی دست یافتن به حقیقت را از پس ضعف ها 
و بحران ها دارد. و نیز لکان روایت گر ماخولیا در بستری فلسفی است؛ رنج حضور در تن سوژه چندپاره برای 

او محور بحث است. اما هم چنان که گفته شد کریستوا ماخولیا را در قلمرو هستی شناسی کندوکاو می کند.
کریستوا دو نوع افسردگی را مطرح می کند: افسردگی ابژه ای16 و افسردگی خودشیفته وار1۷. در افسردگی ابژه ای 
سوژه ابژه میل بیرونی خود را ازدست داده و دچار اختلال شخصیتی شده که به آن واقف است. او سرچشمه 
فقدانی که گریبان او را گرفته می شناسد و به مدد زبان که در این موقعیت بحرانی، مختل نشده است می تواند از 
رنج خود بکاهد و با روان کاو ارتباط برقرار کند. در چنین حالتی سوژه پس از زمانی که صرف سوگواری می کند، 
استطاعت بازگشت به زندگی طبیعی را با جایگزین کردن ابژه میلی نو به دست می آورد. در مقابل، افسردگی 
خودشیفته وار، اندوهی دایمی است که سوژه سر درنمی آورد چگونه به هستی اش راه یافته است. او بی وقفه 
سوگوار فقدانی است که نمی داند چیست. درحقیقت داغ دار فقدان ابژه ای نام ناپذیر است، خودشیفته وار در 

خود فرورفته و از واقعیت بیرون و ارتباط کلامی می گریزد. او از امر نمادین روی گردان است.
کریستوا ساختار مشترکی میان افسردگی خودشیفته وار و ماخولیا درنظر می گیرد و معتقد است این حالت 
برآیند نقصانی است که سوژه در فرایند مادرکشی تجربه کرده است. در مرحله پیشازبانی، زمانی که کودک 
در پناه کورای نشانه ای است، باید امر آلوده که همان مادر است را تشخیص داده و از خود براند تا بتواند با 
پدر همانندسازی کند و سوژه شود. عدم حضور مادر در این برهه از زمان، فرایند آلوده انگاری18 را با مشکل 
روبه رو می کند. پیش از شناخت مادر به عنوان »دیگری« او غیب شده است و کودک که وجود خود را با مادر 
یکپارچه می دیده، نمی تواند در فقدان او به سوژه ای مستقل بدل شود زیرا مادری برای طرد شدن نمی یابد. 
تنها چیزی که او درک می کند این است که بخشی از خودش گم شده و در اعماق وجودش مغاکی میبیند که 
ناچار است آن را با یک اندوه همیشگی پر کند. کریستوا می گوید فرد خودشیفتهی افسرده، سوگوار »یک چیز 
نام ناپذیر19« یا درواقع یک نا-ابژه ی میل )چیزی شبیه به امر واقعی لکان، بیان نشدنی و غیرقابل توصیف( 

است نه یک ابژه میل این جهانی.
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ازنظر کریستوا، فرد ماخولیایی نیز چنین تجربیاتی را با خود حمل می کند. کودک که از مادر جدا می شود 
تجربه فقدانی را ازسر می گذراند که هر فرد ناگزیر از طی آن است. ماخولیا از رهگذر ازدست رفتن امری 
 ماتم و عزاداری جان فرسایی را طلب می کند. »سوژه ی ماخولیایی 

ً
نام ناپذیر و نمادستیز رخ می نماید و متعاقبا

توان دست یافتن به ابژه ای که در گذرگاه میل ظاهر می شود را ندارد. غمگینی بر تخت ابژه می نشیند و زمینه 
نوعی استراتژی بقا را فراهم می کند. زیرا این تنها دستاویز شخص ماخولیایی یا افسرده است.« )کریستوا و 
دیگران،1388: 80( غمگینی برای فرد ماخولیایی نیروی حیات به حساب می آید. آویزگاهی که زندگی او را 
از سقوط در ورطه ی نیستی نجات می دهد. کریستوا با استناد به رانه مرگ - که پیشتر فروید مطرح کرده و 
همان غریزه خودویرانگری است - غمگینی را غنیمتی می داند که از ابراز نفرت و به تبع آن خشونت نسبت به 
ابژه مادرانه ی درونی شده، جلوگیری می کند. این خشونت می تواند خود فرد را ابژه کرده و بر او فرود آید ولی 
آنچه جلوی این کنش را می گیرد، دست یابی به سلامت روانی ازطریق کشتن مادر است. ازنظر کریستوا، 
سوژه در جریان زندگی ناگزیر به پیمودن یکی از دو راه مادرکشی و خودکشی است. »کشتن مادر یا مادرکشی 
»ضرورتی حیاتی« است که سلامت روانی زنان و مردان را تضمین می کند؛ و نکشتن او بیانگر ائتلافی ناتمام 
و معیوب با امر نمادین است که به صورت سمپتوم هایی ماخولیایی همچون بی معنایی و حتی رانه مرگی که به 
خودکشی می انجامد، بروز می کند: درون فکنی ابژه مادرانه، به جای مادرکشی، مرگ فرد ماخولیایی یا افسرده 

را در پی دارد.« )کریستوا و دیگران،1388:96(
او تشریح  به عنوان یک عارضه زبان شناختی مفهوم پردازی می شود. هدف  بیشتر  آرای کریستوا  ماخولیا در 
موقعیتِ چیز نام ناپذیر در حوزه زبان است. ماخولیا منجربه فروریزی توان نمادین زبان شده و فرد به سطح 
نشانه ای زبان بازمی گردد و هستی اش با بی معنایی سرشته می شود. وضعیت بی معنایی در ماخولیا می تواند 
در  نمادین  پدرِ  همانندسازی  و  نشانه ای  مادرِ  سرگردانی  و  آشفتگی  میان  که  باشد  پرشور  و  پویا  کیفیتی 
رفت وآمد است. چنان چه نمادین سازی بتواند به فرد ماخولیایی اجازه دهد فقدان مادر یا همان چیز نام ناپذیر 
و نیز رنج و محنتی را که بدان مبتلا است بیان کند، باعث پیوند دوباره فرد با جهان شده و نیز ازطرفی قادر 
است بار دیگر او را به آغوش مادر برگرداند. بنابراین کریستوا درمان فرد ماخولیایی را در نوشتن و خلق هنری 
جست وجو می کند. او تصریح می کند خلق هنری هم سمپتوم و هم درمان ماخولیا است؛ راهی که رهایی 
از زندانِ بی معنایی را ممکن و رانه  ی مرگ را مهار کند. با این توضیح می توان گفت مسأله اصلی کریستوا در 
ماخولیا بازنمایی چیز نام ناپذیر در هنروادبیات است تا به مدد این خلق هنری، بعدی زیباشناختی به آن داده 

و ارزش والایشی آن را موردتوجه قرار دهد.

همه ی افتادگان
خانم رونی20ِ نمایشنامه همه ی افتادگان، پیرزن چاقی که زبان تلخی دارد، در سفری جاده ای با پای پیاده، 
در روز تولد همسر نابینای خود قصد دارد به استقبال وی در ایستگاه قطار رفته تا غافلگیرش کند و باهم به 
خانه برگشته و دمی در آرامش سپری کنند. در میانهی راه آقای کریستی را با خرِ پوزکی اش، آقای تایلر را با 
دوچرخه اش و آقای اسلوکام را با ماشینش می بیند که به او کمک می کنند تا زودتر به مقصد برسد. در ایستگاه 
قطار با آقای برِل رییس ایستگاه ملاقات کوتاهی دارد و خانم فیت به او کمک می کند تا از پله ها بالا رود. 
قطار برخلاف روال همیشگی تأخیر دارد که دلیل آن روشن نیست. دیگر مسافران پیاده شده اند و آقای رونی 
با تأخیری مضاعف به خانم رونی می رسد و پس ازآن، به اتفاق به سمت خانه )پناهگاه( خود راهی می شوند. 
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در انتها، جری پادوی ایستگاه قطار دوان دوان به سمت آن ها آمده که »چیزی« را که آقای رونی در ایستگاه 
جا گذاشته را به او بازگرداند. خانم رونی علت تأخیر قطار را از او می پرسد - امری که آقای رونی تا این جا 
پنهان کرده بود. جری می گوید: »یه بچه کوچولو از واگن افتاده بیرون، خانم. )مکث.( روی خط، خانم. 
)مکث.( زیر چرخ ها، خانم.« )بکت، 1386: ۷9( مرگ هولناک این کودک تکمله ای برتم مرگ و زوال در 

این نمایشنامه است که جلوه های فراوانی دارد:

زوالمرگ

سوار  و  می بیند  راه  در  را  رونی  خانم  که  اسلوکام  آقای 
ماشینش می کند در میانه ی   راه مرغی را زیر می گیرد. )2۷(

خرِ پوزکی )قاطر( کریستی حیوانی است که از جفت گیری 
اسب نر و ما چه  الاغ به وجود می آید و عقیم است. )12(

کمی  است،  مرده  قطار(  ایستگاه  )رییس  برل  آقای  پدر 
پس ازآنکه مسؤلیت ایستگاه را به او می سپرد. )33(

چراکه  نمی شود  پدربزرگ  هیچ گاه  که  می گوید  تایلر  آقای 
رحم دخترش را بر اثر بیماری از بدنش خارج کرده اند و او 

عقیم شده است. )16(

به طرز  و  افتاده  قطار  ریل های  زیر  به  کوچکی  دختربچه 
هولناکی می میرد. )۷9(

آقای رونی از اینکه در ماه ژوئن برگ پوسیده درخت می بینند 
پارسال، سال  از  تعجب می کند، خانم رونی: »آره عزیزم، 

قبل از اون و سال قبلِ قبل از اون.« )۷2(

زیر  مرده ای  چون  بیمارستان  تخت  در  را  خود  رونی  خانم 
کفن توصیف می کند. )32(

خانم رونی به تازگی از بیمارستان مرخص شده است ولی در 
جواب آقای برل می گوید دوست داشت آن قدر آنجا بخوابد 
تا آرام آرام فقط تحلیل برود، کوچک و درنهایت غیب شود. 

)32(

دوشیزه فیت، زن جوان 30ساله، خانم رونی را درحالی که 
و  نمی بیند  دارد  را  پله ها  از  رفتن  بالا  برای  کمک  تقاضای 
دلیل آن را غرق شدن در معبود توصیف می کند و )ریاکارانه( 
می گوید: »اگر من را به حال خودم می گذاشتن )...( در جا 

پرواز می کردم و می رفتم به خونه آخرت.« )38(

مادر آقای اسلوکام در آستانه مرگ است و دایم رنج می کشد. 
)23(

فاصله  از سکو  که  می دهد  دالی هشدار  به  زنانه«  »صدای 
زیر خودش.«  ببره  فرو  رو  آدم  می تونه  »قطار  بگیرد چراکه 

)43(

شوهر خانم تالی مدام درد می کشد و او را می زند. )64(

از  رفتن  بالا  برای  رونی  خانم  به  فیت  دوشیزه  هنگامی که 
عنوان  با  می خواند  را  مذهبی  سرودی  می کند  کمک  پله ها 
که  است  سرودی  همان  که  مهربان«  ای  باش،  »راهبرم 
تایتانیک به هنگام غرق شدن می خواندند.  مسافران کشتی 

)41(

ماشین آقای اسلوکام خاموش شده و با زحمت فراوان دوباره 
روشن می شود. )2۷(

را  اسلوکام  آقای  بد  رانندگی  می خواهد  برل  آقای  وقتی 
به  رو  گیربکسش  داره  که  کیه  »این  کند می گوید:  توصیف 

صلیب می کشه؟« )13(

پنچر  رونی  خانم  بالای  وزن  به خاطر  تایلر  آقای  دوچرخه 
می شود. )18(

حتی در گودالی که آقای رونی نادانسته رو به آن دولا شده 
یک سگ مرده افتاده است. )۷1(

آقای رونی نابینا است و البته از این بابت راضی است و حتی 
در جایی آرزو می کند کاش کرولال هم می شد. )61(

جدول شماره یک: تم مرگ و زوال )منبع: نگارندگان(
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او در معاشرت با دیگران از انسان ها و بچه ها گرفته تا حیوان، نشانه های ازدست رفتن حس مهرورزی را که 
یکی از نخستین نشانه های ماخولیا است، به روشنی بروز می دهد. از کریستی می خواهد که خر پوزکی خود 
را شلاق بزند، به آقای تایلر با درشتی و خشونت می گوید برود پی کار خودش و در جای دیگر آقای اسلوکام 
را به خاطر خودرو قدیمی او مسخره می کند »به به، عاشق قدیمیم، کارمند پست، سوار لیموزینش.« )بکت، 
1386: 23( تامیِ باربر را از بدگویی درباره آقای اسلوکام با الفاظ آزارنده ای منع می کند »حالا این جوری 
از بزرگترهات اسم می بری. اسلوکام سوسول! اون هم تو که یه بچه یتیمی.« )بکت، 1386: 31( آقای برل 
پ گلی، ساکت و صامت، 

ُ
را چنین توصیف می کند: »قیافه ش خوب یادمه. یه بیوه کوچولوی زبر و زرنگ و ل

خیلی هم کج خلق و واق واقو.« )بکت، 1386: 33(
گاهی دارد - »همه شون  چنین برخوردهایی باعث دوری دیگران از او می شود هرچند نه تنها به این موضوع آ
است.  تندخو  همین قدر  نیز  خود  با  برخورد  در  بلکه   -  )35  :1386 )بکت،  می دم«  فراری  خودم  از  رو 
خانم رونی حس احترام به نفس را نیز از دست داده و خود را چنین توصیف می کند: »من فقط یه عجوزه 
هیستریکم، می دونم، درب و داغون از غصه خوردن و ماتم گرفتن و )…( و بی بچگی. )مکث، با صدای 
شکسته( مینی21، مینی کوچولو!« )بکت، 1386: 15(. وقتی آقای اسلوکام می خواهد او را سوار خودرو خود 
25( در جایی  کند، می گوید: »راحت باشین آقای اسلوکام، خیال کنید من یک بقچه م.« )بکت، 1386: 
 من رو مثل یه لوله مشما کنار دیوار 

ً
دیگر از خانم فیت بابت کمکی که کرد تشکر می کند، می گوید: »فعلا

.« )بکت، 1386: 43(
ً
بذارین، دست کم فعلا

به علاوه، خانم رونی زود از کاری که می خواهد بکند منصرف می شود؛ میل او به آنچه خواهان آن است 
ازبین می رود، مهم نیست چه اندازه زیاد، ناگهان محو می شود. در صفحات ابتدایی نمایشنامه و این سفر 

کوتاه جاده ای، خر پوزکی کریستی از حرکت تمرد می کند، خانم رونی درمی آید که:

»خانم رونی: یه دقیقه پیش که شیهه می کشید و پا به زمین می کوبید. اما حالا لج کرده و جنب 
شلاق.  )صدای  محکم تر!  مکث(  شلاق.  )صدای  بزنین.  بهش  حسابی  شلاق  یه  نمی خوره. 
گه یکی به من این جوری شلاق می زد معطلش نمی کردم.« )بکت، 1386: 13( مکث( عجب! آ

 خانم رونی از کریستی می خواهد که دست نگه 
ً
دمی بعد، حیوان به چشمان خانم رونی خیره شده و متعاقبا

دارد. آشفته به کنار جاده می رود و پس از چند جمله ای هذیانی »خیلی پیش ازاین ها شاید … نه! نه این جوری 
نبود! )بکت، 1386: 14( و »ندبه کن، یه چیزی از حکایت زندگی، از این ها شد و چه بس بد شد.« )بکت، 
14( همان جا می نشیند و این جملات را می گوید: »بذار مثل یه ژله چاق وچله و بی ظرف صاف   :1386
رو جاده ولوشم و دیگه جُم نخورم! درست مثل یه گنده ی پر از شن و خاک و مگس، تا مجبور بشن با بیل 

جمع وجورم کنن.« )بکت، 1386: 14(
کریستی می رود و آقای تایلر با زنگ بلند دوچرخه خود نزدیک شده و خانم رونی را شوکه می کند و رشته 
 بدون هیچ علت عینی از 

ً
افکار او را می گسلد. دوباره راه می افتد اما درست چهار صفحه بعد این بار تقریبا

راه رفتن دست می کشد.

»خانم رونی: شما برین آقای تایلر، برین و تنهام بذارین، می خوام به صدای کبوترها گوش بدم. 
گه دَن کور و بیچاره ی من رو دیدین، بهش بگین داشتم می اومدم دنبالش که  )صدای کبوتر( آ
بازم همه چی مثل سیل رو سرم خراب شد. بهش بگین، زن بیچاره ت، بهم گفت که به شما بگم 
دوباره همه چی رو سرش سیلاب شد و )صدایش می شکند( زنت برگشت خونه ... یه راست 

رفت خونه.« )بکت، 1386: 20(
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او به یک باره غم سنگینی بر قلب خود احساس کرده که توانایی ادامه مسیر را از او می گیرد و می خواهد به 
پناهگاه خود بازگردد، امری نام ناپذیر و نامشخص جهان فرد را کوچک کرده به اندازه ای که در محدوده خانه یا 
کورای او جا می گیرد. غمگینیْ خانه ی فرد ماخولیایی شده و فقط در آنجا احساس امنیت دارد چراکه محنت 

تا سطح یک ابژه میل بالا آمده است. حزن او را حفظ می کند.
خلق وخوی خانم رونی، سرجمع به عدم توانایی در برقراری ارتباط و خواست عمیق او )و آقای رونی( برای 
بازگشت به خانه ختم می شود. درنهایت، آقا و خانم رونی به هم می رسند و پس از طی کردن بخشی از مسیر 
آویزان می کنیم و  تو قفسه گرمی  باران تندی شروع می شود. خانم می گوید: »همه چیزهامون رو  برگشت، 
)بکت،  باش.«  خوب  باهام  )مکث(  کن.  حلقه  دورم  رو  دستت  )مکث(  می پوشیم.  رو  روبدوشامبرمون 
1386: ۷4( این چشم انداز نه چندان دیریاب خوشی با سیلی از موانع عینی و روانی در نمایشنامه روبه رو 
شده و با گریه آقای رونی در پنج سطر پایین تر در سطور پایانی نمایشنامه، به سخره گرفته می شود چراکه او با 
شنیدن صدای موسیقی »مرگ و دوشیزه« اثر شوبرت - که از خانه ای بزرگ به گوش می رسد که در آن پیرزنی 
تنها زندگی می کند - به یاد دختر جوان خود می افتد که از دنیا رفته است. گریه به مثابه نشانه ی غمگینی فرد 
ماخولیایی، تلاطم درونی او را به سطح واقعیت می آورد؛ چون والایشی عمل می کند که در جهت تسکین 
نیست بلکه درج بحران است در واقعیت. سایه سنگین این فقدان بر زندگی این زوج، شخصیت های آن ها و 

کل نمایشنامه گسترده است.
نشانه های ماخولیا در زبان آن ها نیز قابل ردگیری است زیرا اثرات فقدان، زوال و مرگ به ساحت نمادین و 
 و بی مقدمه پیشنهاد عجیبی می دهد. او از خانم رونی می خواهد 

ً
زبان نیز سرایت می کند. آقای رونی دفعتا

درهمین حال که چسبیده به هم به سمت خانه می روند، این کار را »عقب« انجام دهند. »آره یا تو روبه جلو 
و من عقب. زوج کامل. عین جهنمی های دانته، با صورت های پس و پیش شون. اشکامون ماتحت مون رو 
گاه به زبان او می آید که بیشتر  می شوره22.« )بکت، 1386: 60( این موضوع آن چنان غیر انضمامی و ناخودآ
فرد  یک  سانسور  بدون  نظر  و  است  گاه  ناخودآ تفکرات  جلوه گری  درعین حال،  و  می ماند  هذیان گویی  به 

ماخولیایی درباره رابطه زناشویی اش.
گاه به راحتی به عنوان جلوه های  در زبان آقا و خانم رونی احساسات درهمِ منطبق بر قواعد حاکم بر ناخودآ
امر نشانه ای به طراز واقعیت وارد شده و از امر نمادین سبقت می گیرند و نشانه های روشنی از ماخولیا را بروز 
می دهند. زبان آن ها در آستانهی ازدست دادن خاصیت انتقال پیام قرار گرفته چراکه قواعد صرف و نحو و 
هم چنین ساختار منطقی چینش کلمات کنار یکدیگر روبه زوال می رود. در جای دیگری، آقای رونی سعی 
دارد داستان تأخیر قطار را در یک روایت بگنجاند ولی کلام او هر بار به دلایل مختلف قطع می شود؛ بارها 
به نظر می آید این دو چیز مهمی می گویند ولی معلوم می شود با خود حرف می زنند. آقای رونی می گوید: 
)بکت،  زبون مرده حرف می زنی.«  یه  به  کلنجار  با  داری  فکر می کنه  آدم  بعضی وقت ها  »می دونی مدی، 
1386: 6۷( درنهایت، آن ها انتهای این روند را با عاقبت زبان ایرلندی-اسکاتلندی گالیک23 که ازبین رفته، 

مقایسه می کنند.
ازدیگرسو، آنچه نمایشنامه بدان اشاره نمی کند علت فقدان فرزند خانم و آقای رونی است. حذف این علت 
و اشاره های قوی تر به سمپتوم های بالا - یعنی از بین رفتن حس مهرورزی، ازدست رفتن میل و احترام به 
نفس و همین طور غلبه امر نشانه ای بر امر نمادین - به قرینه جریان مداوم فقدان، زوال و مرگ در نمایشنامه 

صورت گرفته و پرسش از آن را از درجه اهمیت می اندازد.
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چالشی ترین توصیف فقدان اما زمانی است که خانم رونی به دختری اشاره می کند که سال ها در مرز تولد 
از  یکی  در  که  و قصه ای  دکتر ذهن درمانی  به یک  او  دیگرسو می افتد.  به  درنهایت  و  لبه مرگ می زیسته  و 
سخنرانی های او گفته شده اشاره می کند که سال ها این دختر را درمان کرده ولی شکست خورده و درنهایت از 
، چیزی نمی گذرد که دختر جوان جان می دهد. دکتر این اتفاق تکان دهنده 

ً
درمان دست کشیده است. متعاقبا

را با دو احتمال به تفسیر می نشیند. خانم رونی از زبان دکتر می گوید، اول، »تنها عیب دختره این بوده که 
بود!«  نیومده  دنیا  به  هرگز   

ً
واقعا که  بوده  این  دختره  »ناراحتی  دوم،   ،)۷0 )بکت، 1386:  می مرده«  داشته 

)بکت، 1386: ۷1( - که به نظر می آید هر دو یکی هستند. شکست این روان درمان گر در درمان این بیمار، 
روشن ترین اشاره به فرد ماخولیایی است که از ورود به ساحت نمادین می گریزد چراکه نه توانایی به کارگیری 
زبان را دارد و نه می تواند از کورا جدا شود. آن دختر در برابر هستی مقاومت کرده، از خانه و پناهگاه خود 
جدا نشده و بار دیگر به عدم بازگشته و به گودال مرگ فرومی افتد. روند تولد و زوال در مورد او که توانایی 
به کارگیری توصیفات دقیق از بیماری خود را ندارد فقط کوتاه تر بوده و زودتر به سرانجام ناخوشی که در انتظار 

همهی افتادگان24 است، دچار می شود.
پس ازآن، خانم رونی به گریه می افتد و دمی بعد آسمان خاکستری شده و باد و باران آغاز می شود و نمایشنامه 
به پایان می رسد. گریه خانم رونی و آسمان از نشانه های والایش است انگار که تقابل ها به یک آشتی منتهی 
شده است ولی در انتها، جری دوان دوان می آید که »چیز نامعلوم« توپی شکل آقای رونی را به او بازگرداند؛ 

آنچه دیگر معمای نامکشوفی نیست.

» خانم رونی: این چیه، دَن؟
آقای رونی: این یه چیزیه که من با خودم این ور و اون ور می برم.

خانم رونی: آره، ولی چی -
آقای رونی: )خشمگین( این یه چیزیه که من با خودم این ور و اون ور می برم.« )بکت، 1386: ۷۷(

زوال، مرگ و تجربه فقدان ابژه ی میل، فرد را ماخولیایی کرده و امکان زندگی روزمره را مختل می کند. بنابر 
قاعده روان کاوی در مورد ناخوداگاه، هر آنچه پس رانده می شود، ازبین نمی رود و همیشه با فرد باقی مانده و 
به هر بهانه ای ممکن است، بازگردد. آن چیز نامعلوم و نام ناپذیر توپی شکل که همیشه با آقای رونی است، 

نشانه ای از آن امکان است.
بااین حال، فقدان از همه ی افتادگان تا دست آخر دست خوش تغییر شده و به هیبتی نو رخ می نماید؛ زوال 
زبان یادآور همه ی افتادگان است و به دست آخر هم نشت می کند ولی از آن فراتر رفته، درونی تر و ذهنی تر 

شده و تا زوال معنا برکشیده می شود.

دست آخر
همه ی افتادگان است، در دست آخر پیش پاافتاده،  هراندازه که فقدان موضوعی بحث برانگیز در نمایشنامه 
مربوط به گذشته یا روالی هرروزی می شود. آسمان شوم و خاکستری از همه ی افتادگان تا دست آخر گسترده 
با »نور خاکستری« ادامه می یابد ولی دیگر خبری از حزن، گریه یا والایشی در کار  شده و در پیشانی آن 
نیست. واپسین نفس های حیات در روزهای آخر جهان که از دریچه دو پنجره بالای سر هَم25ْ قابل رؤیت 
است نه فقط مرگ انسان ها که این بار طبیعت را هم نشانه رفته است که در آن بذرها هم دیگر جوانه نمی زنند 
هَمْ که   )56 تا حالا زده بودن. )خشمگین( هیچ وقت جوونه نمیزنن!« )بکت،1381:  »جوونه زدنی بودن 
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نابیناست و به کمک کلاو از پیرامون خود خبردار می شود، در میانه مکالمه با او از اینکه شاید دیگر روز را 
هم ازدست داده باشند، وحشت زده می شود.

»هم: روزه دیگه، مثل باقی روزها، این طور نیست کلاو؟
کلاو: این طور به نظر می آد.

هم: )دلواپس( چی داره اتفاق می افته؟ چی داره اتفاق می افته؟« )بکت، 1386: 56(

با انسان هایی که به لحاظ جسمی ناقص  جهانی رو به پایان، خاکستری و خرابه طرح انداخته شده است 
 مادر او( 

ً
هستند. هَمْ نابیناست و نمی تواند بایستد، کلاو نمی تواند بنشیند، نگ26 )پدر هَمْ( و نل2۷ )احتمالا

پاهای خود را از دست داده اند و حتی سگ عروسکی که کلاو برای هَمْ ساخته یک پا ندارد و بی جنسیت 
است. جهانی که مکان و زمان آن نامعلوم است و مدام به آخرالزمان و پایان بشریت ارجاع داده می شود. 
»بوی تعفن اجساد، همه جا رو گرفته.« )بکت، 1386: ۷8( و »دیگه جزر و مدی نیست.« )بکت، 1386: 
 )98 94( و حتی دیگه »تابوتی نمونده« )بکت، 1386:  88( و »دیگه مُسکنی نمونده.« )بکت، 1386: 
گوشه ای از نشانه های پایان این جهان است. در جای دیگری هَمْ چشم انداز تغییر این وضع را هم مسدود 
باز  این که  بیدار می شه؟  بهار  توی  این که زمین  به خدا چه فکری داری؟  تو رو  اما  می بیند، »)خشمگین( 
به  موقعیت مختلف  دو  در  و کلاو  او   )82 )بکت، 1386:  روان می شن؟«  ماهی  با  دریاها  و  رودخونه ها 

چیزهایی به صورتی آیرونیک می خندند - که نشانه ای از محال بودن افق تغییر و امر نو است.

»هم: تلفن زنگ نزد؟ )مکث( نمی خندیم؟
کلاو: )بعد از فکر( من دلم نمی خواد.

هم: )بعد از فکر( من هم«. )بکت، 1386: 54(

بار دوم این کلاو است که برای خندیدن نیاز به هماهنگی دارد. تلسکوپ خود را که برای دیدن فضای بیرون 
از پنجره به دستور هَمْ آورده، به سمت تماشاچیان گرفته و می گوید که جمعیتی را می بیند. بی شک قرار است 
بخندند ولی نه جمعیتی وجود دارد و نه برقراری تماس تلفنی در جهان خالی آن ها ممکن است و نه حتی دل 
خوشی برای خندیدن مانده است. کنش متناقض نمای این دو تصدیقی است بر فقدانی به اندازه فضای خالی 

که در پیرامون خود می بینند.
با این ماهیت، اغلب چون وصله های ناجور این کلیّت سیاه، طنز تلخی را بازنمایی می کنند که  جملاتی 
گو است. جملاتی چون »باهم می سازیم.« )بکت، 1386: 53 و 5۷ و  می توان گفت پارودی شرح وظایف آ
۷3 و 92( یا »یه چیزی داره مسیر خودش رو می ره.« )بکت، 1386: 56 و 69( یا »مسیر خودم رو می رم.« 
۷5( اغلب زمانی بر لب شخصیت ها جاری می شود که شاهد فقدان امر جدیدی باشند  )بکت، 1386: 
که تابه حال اتفاق نیفتاده است )مثل دلواپسی هَمْ از محو شدن روز(. در دست آخر که هفت سال پس از 
در انتظار گودو نوشته شده، دیگر امیدی به گودویی نیست که بیاید و فضا را دگرگون کند )هرچند که او هم 
نیامد(. اگوی محتضر دست آویزی بیشتر از این عریضه های کم جان و توجیهات بی پایه ندارد. هیچ شکلی 
از امر نو در جهان تکه تکه هَمْ و کلاو باقی نمانده که اگو بر پایه آن بتواند توهمی از آشتی بیافریند. در تجربه 
ماخولیای خانم رونی جهان او پس از فقدان دخترش خالی و فقیر شده بود ولی در دست آخر جهان )از دید 
 تهی می شود و مراحل پس روی لیبدو برای یافتن ابژه میل بعدی و همین طور مانیا امکان 

ً
فرد ماخولیایی( واقعا

ظهور ندارند. خسرانْ کپه کپه روی هم جمع شده و به »کپه ناممکن« نامشخصی از رنج به مراتب بزرگ تر از 
آن چیز نامعلوم توپی شکل آقای رونی بدل می شود که تجربه ماخولیا را متوجه اعماق می کند.
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هَمْ با عینکی سیاه به چشم و سوتی آویزان بر گردن، همیشه در مرکز صحنه روی صندلی چرخ داری قرار دارد. 
هر بار که چیزی بخواهد سوت می زند و کلاو از آشپزخانه آمده و اوامر را اجرا می کند. رمز گنجه غذا در اختیار 
اوست و جیره غذایی به دستور او تعیین و بین کلاو، نگ و نل توزیع می شود، به کلاو می گوید: »فقط اونقدر 
بهت می دم که نمیری. مدام گرسنه می مونی.« )بکت، 1386: 51(. هَمْ توده ای گوشت کرم خورده ی در حال 
گندیدن است به طوری که هر روز صبح دستمال خون آلودی را از روی صورت سرخ رنگ خود برمی دارد و 
شب هنگام دوباره بر صورت می گذارد. تنها او است که اراده اش پیش برنده کنش است، بااین حال، این کار 
را فقط ازطریق کلاو می تواند به انجام برساند. کلاو خدمتکار و پیشکار هَمْ است، توان بدنی مشخصه او 
است که برخلاف نگ و نل که در سطل های آشغال درداری در جلوی صحنه نگه داری می شوند، در تمام 
صحنه حرکت کرده و با دوربین و تلسکوپ بیرون را نگاه می کند. مسؤل رساندن تریت )که دیگر تمام شده( 
ابعاد و  با  به آشپزخانه محبوبش  هَمْ است. در اوقات فراغت خود  به  و بیسکویت ها به نگ و نل و مُسکن 
نسبت های مساوی رفته و ایستاده به دیوار خیره می شود؛ مقطع آن مثلث متساوی الاضلاع 3متری است که 
اضلاع آن یادآور اید، اگو و سوپراگو هستند. او هم چون برده ای فقط درصورتی که از دستورات اطاعت کند و 

وظایف محوله رو درست انجام دهد جیره غذایی و جایی برای خواب خواهد داشت.
هَمْ از تحقیر کلاو خسته نمی شود، یک بار به او می گوید که »تو هوا را آلوده می کنی.« )بکت، 1386: 49( و 
بار دیگر از این که شاید به اندازه ی کافی او را آزرده نکرده باشد، نگران می شود. رابطه این دو بدون ذره ای حس 
مهرورزی و خالی از عاطفه جلو می رود. هَمْ تمکین می طلبد و کلاو اجابت می کند. هَمْ مسؤل تنظیم غرایز است، 
هرچند که کمترین اغذیه را به دیگران می رساند و در بیشتر موارد خواست آن ها را سرکوب می کند. ازآنجایی که 
کلاو بسیار بیشتر از هَمْ کنش پریشی و کلام منقطع دارد و رفتارهای هَمْ بسیار سنجیده تر گیرم خشن تر است باید 

کلاو را به تعریف سوژه نزدیک تر قلمداد کرد چراکه مراتب ناخوداگاهی بیشتری را بروز می دهد.
در ایده شخصیت کلاو حرفی از مادر به میان نمی آید و پدرش نیز به اجبار او را رها کرده که رنجی مضاعف 
ابتدا زیردست کارفرما بزرگ می شود. به این معنی مرحله مادرکشی را کامل طی نکرده.  است؛ او از همان 
از دید کریستوا، لازمه ی ورود به ساحت نمادین و سوژه شدن، پس زنی یا راندن امر آلوده است؛ تضمین 
ورود به طراز سوژگی طی کردن کامل مرحله ی مادرکشی برای رهایی از آلوده انگاری است. پدرومادر هَمْ 
نیز مثل دو حیوان در بدترین شرایط نگه داری می شوند. هَمْ به کلاو گفته دیگر خاک ارّه یا شن زیرِ آن ها را 
عوض نکند )نگ و نل پا ندارند(. به آن ها به اندازه ی کافی غذا نمی دهد و پس از التماس فراوان نگ، هَمْ 
فقط یک بیسکویت به او می دهد که باید سه چهارم آن را به نل بدهد. نل نمی پذیرد و کمی بعد می میرد. 
مرحله مادرکشی او هم اکنون اتفاق می افتد. حال، نزاع برسر آن است که کدام یک از این دو یعنی هَمْ و کلاو 

می توانند از این مسلخ خلاص شوند.
صحنه به مثابه ساحت نمادینی که کلاو بی اراده به آن وارد می شود و می بایست قوانین آن را بپذیرد یک دال 
به قسمی  با دیگری، رسیدن  تقابل  این  از اطاعت و تمکین. کارویژه کلاو در  تنیده  با کیفیتی  مرکزی دارد 
خودآیینی است که انقیاد را به ارج گذاری تبدیل کند و از »زبان بستگی« رها شود. ویژگی های روانی کلاو با 
توجه به فقدان پدر و مادر در کودکی، ضعف اراده و تزلزل در تصمیم گیری، ویژگی های روشن فرد روان پریش 
و افسرده خودشیفته وار است؛ فرد ماخولیایی همواره حفره ای در درون خود احساس می کند که سرچشمه 
روشنی ندارد ولی یکی از دلایل آن ناقص ماندن مرحله مادرکشی است. این امر درنهایت منجربه افسردگی 

خودشیفته وار می شود.
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پاسخ می گوید:  در  و کلاو  بیاورد  را  او  که سگ عروسکی  فرامی خواند  را  هَمْ کلاو  نمایشنامه  از  در جایی 
»سگ های شما این جا هستند.« )بکت، 1386: ۷3( یعنی خود را به عنوان یکی از حیوان های هَمْ بازمی شناسد 
اما از لحظه ای که هَمْ درمی یابد که قرص های مُسکن به پایان رسیده و »تموم شدن« عینیت می یابد، موضع 
کلاو قدرت می گیرد و اولین نمود آن بر زبان او جاری می شود »دیگه من رو نمی شه تنبیه کرد.« )بکت، 1386: 
48( آنچه کلاو را بیشتر برای گذر کردن از این رابطه و کنشی متفاوت متقاعد می کند، چیزی است که ناباورانه 
از پنجره می بیند: اولین تصویر یک دیگری دیگر، یک پسربچه؛ انگار که هم  اکنون مرحله آینه ای را طی می کند 
و اگوی او شکل می گیرد. کمی بعد لباس سفر پوشیده و با کلاهی حصیری و کت پشمیِ رنگی بر تن و کیف، 
 محیا( در آستانه در ایستاده و به نظر می آید آماده رفتن می شود تا با آن پسر 

ً
چتر و بارانی در دستانش )کاملا

همراه شود. بدین قرار، او تا آستانه ی سوژگی بالا آمده است اما کلاو تا آخر نمایشنامه همان جا کنار در باقی 
می ماند، هَمْ هم می گوید: »تو… می مونی.« )بکت، 1386: 103( درحقیقت، تقابل افسردگی خودشیفته وار 

و سوژگی در درون او رأی به ماندن یا دقیق تر، اقامت در منطقه ای مرزی بین رفتن و ماندن می دهد.
 براساس اقتضائات وضعیت تصمیم می گیرد به مراتب 

ً
موقعیت هَمْ به عنوان عمل گرایی کلبی مسلک که مطلقا

 اگر شبی گریه می کرده او را در دورترین 
ً
پیچیده تر است. در کودکی به اندازه ی کافی از هَمْ مراقبت نکرده اند مثلا

نقطه می گذاشتند تا مزاحم خواب خودشان نشود. شرح کودکی هَمْ تااندازه ای رفتار خشن و بی عاطفه او را 
، رابطه هَمْ با والدین خود گسسته 

ً
توجیه می کند ولی هالهی شقی یک فرد شرور و بی رحم را نمی شکند. عملا

 با هَمْ هم کلام نمی شود و در پاسخ او با کلاو حرف می زند. هَمْ نگ را 
ً
و به نفرت آغشته است. نل اصلا

با الفاظ رکیک خطاب قرار می دهد: »والد ملعون« و »زناکار ملعون« )بکت، 1386: 53(. به نظر می آید 
دندان های او را شکسته است، از او می پرسد: »نامرد، چرا من رو به وجود آوردی؟« )بکت، 1386: 80(

اما، باوجوداین سطح از تنفر و رفتار مازادی که در برخورد با والدین خود بروز می دهد، هنوز هم کنار آن ها 
مانده است. دلیل آن روشن نیست. دیالکتیک رابطه من و دیگری در مورد هَمْ - با توجه به جهان رو به پایان و 
بی معنا و گسسته - وابسته به وجود کاذب کلاوی است که زبانی چندپاره و پریشان گو دارد. درنتیجه، هَمْ در 
( باقی خواهد ماند که کلاو بماند. جهان رو پایان است، رابطه ها از میان رفته و آخرین شکل 

ً
صورتی )صرفا

آن هم دیگری را به گروگان گرفته و بر پایه ی بیگانگی است. باوجود زیست در جهانی رو به پایان، آنچه آن ها 
را از برقراری ارتباطی عاطفی منع کرده هم روشن نیست، آنچه باعث می شود آن ها چنین تحقیری را به جان 

بخرند و در یک رابطه ناگزیر با زخم های چرکین خود صبح را به شب برسانند نیز به بیان راه نمی برد.

»هم: دیشب توی سینه ام را دیدم. یه زخم بزرگ بود.
کلاو: آه، قلبت رو دیدی.

هم: نه، زنده بود.« )بکت، 1386: 69(

گاه.   آنچه دیده است باید در خواب اتفاق افتاده باشد؛ یک جلوه گری صریح از ناخودآ
ً
هَمْ که نابیناست قاعدتا

او یک زخم زنده را در سینه خود یافته که به تعبیر کلاو نبض دارد؛ بکت به یک زخم تپنده اشاره می کند. هَمْ 
هیچ تلاش ویژه ای برای توصیف چیستی و چرایی این زخم به خرج نمی دهد ولی چون معمایی در درام درج 
می شود. به اضافه، در صحنهْ نزدیک در تابلویی پشت ورو آویزان است که راه دلالت معنا ازسوی آن نیز بسته 
شده است. دال های عقیم در زمان و مکانی نامشخص، درزمینه ی جهانی ناشناخته، از خلال گفت وگوی 
شخصیت هایی ناقص به کلاف سردرگمی از مدلول ها اشاره می کند که به هیچ وجه معلوم نیست قرار است به 

کجا برسد. متن خود گواه این مدعاست:
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 … معنای چیزی نیستیم؟
ِ

»هم: ما سرگرم شروع … شروع
کلاو: معنای چیزی! تو و من، معنای چیزی! )خنده کوتاه( آه، چیز خوبیه!

هم: برام عجیبه! )مکث.( فرض کن یه آدم عاقل به زمین برگرده، ممکن نیست به ذهنش هم 
 ما رو دیده باشه. )صدای آدم عاقل( آه، خوب، حالا متوجه موضوع می شم، آره، 

ً
برسه که اصلا

حالا از کارشون سر درآوردم. )کلاو تکانی می خورد. تلسکوپ را می اندازد و با هر دو دست 
ما  )با احساس(  ما خودمون  بریم.  دور  راه  بعد، چرا  را می خاراند. صدای معمولی(  شکمش 

خودمون … در بعضی لحظه ها )پرشور( فکر کردن به اینکه شاید همه اش هم بی معنی نبوده!
کلاو: )نگران، خودش را می خاراند( یه کک روی تنمه«! )بکت، 1386: 69(

پاسخ کلاو آن قدر بی ربط است که هر تلاشی برای یافتن معنایی در این اثر را با پوزخندی پارودیک کرده و 
مسیر خود را در همان راه قبلی می پیماید. امید کم رمق هَمْ برای اتصال به معنی مشخص، در دریای اختگی 
دال غرق شده و کارکردی چون تمسخر آن هایی که به یافتن معنا باور یافته بودند، دارد. آن ها با یکدیگر حرف 
می زنند بدون اینکه حرف ها به معانی روشنی ارجاع دهد، هیچ کدام یک داستان را درست تعریف نمی کنند 
یا آن داستان هیچ تأثیر و بازخوردی ازسوی دیگران ندارد، چون از وجه نمادین آن تهی شده است. بکت این 
مسیر را تا جایی جلو می برد که نمایشنامه هم چون بازگشت از جهان مردگان آغاز می شود. آن ها پس ازآنکه 
کلاو شمد کهنه - که به کفن پهلو می زند - را از روی آن ها برمی دارد برای چندساعتی زنده شده و چیزهایی 
می گویند و باز به خواب می روند. در پایان نمایشنامه، هَمْ باز آن دستمال خونی را به روی صورت می اندازد 

و درام در آن سکوت تمام می شود.

نتیجه گیری
در تجربه ماخولیا، پس از فقدان ابژه، لیبیدو درگیر فعالیتی دوپهلو شده و دیگر به هیچ ابژه ای وصل نیست 
ولی مدام به خاطره ابژه ی ازدست رفته چنگ می زند. لیبیدو انرژی مقاومت در برابر امر منفی یا همان اگوی 
گاه  سرزنش گر را به شخص می دهد و ازطرف دیگر به این حمله نیز انرژی تزریق می کند. ازآنجایی که ناخودآ
حس  فرد  فرایند،  این  طی  در  است.  شدنی  روانی  به لحاظ  روند  این  تناقض،  نه  و  می شناسد  واقعیت  نه 
احترام به نفس را ازدست داده و از درون تهی می شود؛ رفته رفته ارتباط با خود و دیگران را مخدوش می بیند. 
درعین حال، برخورد او با دیگران نیز بازتابی از نوع برخوردی است که با خود دارد: ترکیبی افراطی از سادیسم 
و مازوخیسم. برخاسته از خودشیفتگی، دیگران را آزار می دهد تا خود را حفظ کند، و خود را آزار می دهد تا 

دیگران به زحمت بیفتند.
رفتار هَمْ، کلاو و خانم و آقای رونی تجلی تخریب زخم ماخولیا است. هَمْ و خانم رونی با آزار دیگران نشان 
می دهند که حس شفقت و مهربانی انسانی را ازدست داده اند، کلاو و هَمْ که مادرکشی را ناقص طی کرده اند 
گرفتار افسردگی خودشیفته وار هستند، و آن چیز نامعلوم توپی شکل آقای رونی، امر نام ناپذیر را نمایندگی 
می کند. آن ها امن ترین لحظات را در هم جواری با غمگینی سپری می کنند و آن را چون ابژه ی میلی به آغوش 
می کشند. زبان و قواعد و ساختارهای اجتماعی و امر نمادین را پس می زنند و با آن ها از در آشتی درنمی آیند. 
برای آن ها در این تقابل سنتزی که نیست هیچ، هر اشک و جلوه زخم ماخولیا تجدید بحران است تا جایی 
که زبان قدرت منطقی خود را ازدست داده و پیام را ابتر، ناقص و بیشتر متکی بر امر نشانه ای منتقل می کند 

 بازمی ماند.
ً
یا در موارد حاد از این کار اصلا

زوال زبان از مهم ترین نشانه های افسردگی و ماخولیا است که در شخصیت های دو نمایشنامه و همین طور 
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گاه تناقض نمی شناسد و ساختاری مشابه زبان دارد. هراندازه زبان  به طورکلی زبان بکت متجلی است. ناخودآ
گاه جلوه گرتر می شود. ازآنجایی که زبان نقاشی و ادبیات و  نشانه ای تر و گسسته تر، روان فرد ضعیف تر و ناخودآ
به طورکلی هنر به مراتب نشانه ای تر است، فرد ماخولیایی امکان بیشتری دارد که با پذیرفتن یکی از این مدیوم ها 
به راهی برای بیان احساسات خود دست یابد. اگر در این جنگ در معدود لحظات و دوره هایی به طراز آگاهی 
نزدیک شود و به حقیقت راه ببرد، هنر بهترین وسیله است که به او امکانی برای تخلیه و والایش )مقطعی( 
نگارش مقاله ای علمی است چراکه مطلوب  به سوی   رفتن 

ً
از مثلا نمادین هنر راحت تر  پذیرش نظم  دهد. 

او است که به قواعدی تن دهد تا اجازه جلوه گری تفکرات ماخولیا را داده و از آن استقبال نیز بکند. آن امر 
نام ناپذیر با حفظ هویت خود همان اندازه نفهمیده و نامشخص فقط می تواند در هنر بازنمایی شود.

نزدیک شدن به قلمرو سوژه سخن گو برای فرد ماخولیایی انرژی مضاعفی را می طلبد چراکه توان روانی او 
مصروف مقابله بر سر فقدان و زخم تپنده ماخولیایی است که ازسر می گذراند هم چون کلاو که در اعمال 
نمایشنامه راوی شخصیت هایی ماخولیایی  این دو  نامنسجم است. بکت در  و  پریشان حال  خود، عجول، 
زبانی  به وسیله  نشانه ای،  امر  و  نمادین  امر  میان  از رفت وبرگشت  برآمده  با جنون  است که در حین جنگ 
پر از لکنت، معیوب و پریشان حال، اشتیاقی آشکار به بازگشت به پناهگاهی امن هم چون کورای نشانه ای 
دارند. کلاو می خواهد از زندان هَمْ بگریزد، نگ و نل سرسپرده نوستالژی گذشته ازدست رفته خود هستند، 

هَمْ می خواهد بمیرد و خانم و آقای رونی نیز در تلاشی جان فرسا برای رفتن به خانه- پناهگاه خود هستند.
تم مرگ و زوال از همه ی افتادگان تا دست آخر راهی دراز را در پیش ندارد، تفاوت در مقدمه و پیش روی تا 
سرحدات آن است. در همه ی افتادگان زوال دامن همه چیز از لاستیک پنچر دوچرخه تا سگی مرده در گودال 
را می گیرد ولی دست آخر این مسیر را تا مرزهای آن یعنی پایان طبیعت و جهان به پیش می برد. آن ها مرگ، 
زوال و پایان جهان را بدون سانسور و سازش، بی رحمانه، آشتی ناپذیر و چه بسا سادیستیک بازنمایی می کنند 
و اراده ای برای مصالحه با رنج نشان نمی دهند؛ آن ها با یادآوری مدام نقایص، موقعیت بحرانی را گوشزد کرده 
و تنها وعده تغییر و امر نو را زنده نگاه می دارند. به شکل هولناک و اغراق آمیزی در هر دو نمایشنامه نقایص 
جسمی شخصیت ها پررنگ شده و آسمان خاکستری و شوم بر همه چیز سایه انداخته و پایان بسیار نزدیک 
تصویر شده است. تم زوال در محدوده تئاتر ابسورد از نوع بکتی آن، تا خود معنا قلمرو را گسترش می دهد؛ 
نه زبان آن ها انسجام و قوت منطقی دارد و نه جهان آن ها به دال ها با مدلول های روشن ارجاع می دهد. ارتباط 
مخدوش است چراکه کپه ناممکن رنج و فقدان روی هم انباشت شده و فرد ماخولیایی و جهان او را عقیم از 

تولید هرچیزی ازجمله معنا می کند.

پینوشت
1. repression

نوای . 	 و کلمات )1962(، کاسکاندو )1963(،  رادیویی بکت: خاکستر سوزان )1959(، موسیقی  نمایشنامه های  دیگر 
قدیمی )1963(، خشن برای رادیو یک )پخش نشد(، خشن برای رادیو دو )19۷6(

3. Foxrock
4. parapraxis
5. transference
6. the regression of libido
7. the accumulation of cathexis
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8. the mirror stage
9. the symbolic
10. the semiotic
11. drive
12. chora
13. matricide
14. aphasia
15. psychosis
16. objectal depression
17. narcissistic depression
18. abjection
19. the unnamable
20. Maddy Rooney
21. Minnie

آقای رونی عشق و زندگی با خانم رونی را هم چون رابطه پائولو و فرنچسکا در کمدی الهی دانته آلیگیری توصیف می کند . 		
که خدا آن ها را به دلیل گناه زنا به جهنم افکنده و آن ها مجبورند همواره یکدیگر را در آغوش کشند. به اضافه، اشاره دارد 
به سرود بیستم دوزخ، جایی که گناهکارانی که از جادو برای پیش گویی آینده استفاده کرده اند به عقوبت برعکس شدن 

سرشان دچار شده اند به طوری که اشک هایشان نشیمنگاه آن ها را می شوید.
23. Gaelic

نام نمایشنامه همه ی افتادگان نیز از این آیه در تورات گرفته شده »خداوند همه کسانی را که در زحمت اند یاری می دهد و . 		
دست همه ی افتادگان را می گیرد و برمی خیزاند.« )بکت، 1386: ۷6(

25. Hamm
26. Nagg
27. Nell
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Abstract
In the post-World War I era in Europe, returning soldiers and their relatives experienced loss, mourning and 
melancholia. In this regard, Sigmund Freud, in his effort to introduce the new science of psychoanalysis, magnifies 
the question of melancholia with the article “Mourning and Melancholia”. He attempts to clarify symptoms and 
influences of loss in people who have a traumatic experience of loss in many ways, such as war, death of siblings 
or parents and even failure in their romantic relationships. Afterwards, Jacques Lacan created innovations and drew 
an explicit distinction between ego and subject. On the other hand, Julia Kristeva addressed new dimensions of 
melancholia with a special perusing of both and demonstrated her point of view about the relationship between 
melancholia and the semiotic, the symbolic, the chora, the abjection, and the differences between objectal and the 
narcissistic depression. Correspondingly, Samuel Beckett’s plays “All That Fall” and its characters Mrs and Mr 
Rooney, and “Endgame” with Hamm, Clov, Nagg and Nell, contain the problem of loss and its consequences on two 
distinct levels, respectively with a journey from objectivity to subjectivity, from the person to the world or from the 
ego to the way it looks at the world. Both plays are written in 1957 and have a common content about loss, depression 
and melancholia. This essay seeks to introduce the play “All That Fall” through the study of melancholia as a prelude 
to the Endgame’s atmosphere and to prove that the commonalities of the two justify not only their simultaneous 
reading but also two different versions of melancholia. Beckett conducts the themes of death, deterioration, and the 
absurdity at the center of his creative works during which they lead us from the loss to melancholia. In this respect, 
segmental and delirious language, loss of pity and self-confidence, obliteration of desire, desire to stay in the chora, 
and hesitation before any action are the implications of melancholia. The analysis of Mrs Rooney requires Freud 
and his profound insight in order to reveal her pretext of doing nothing and the reason why she shows no respect to 
others. Clov does not show any proficiency in his actions; accordingly, all characters can represent one of the aspects 
of melancholia.

Keywords: Melancholia, Endgame, All That Fall, Sigmund Freud, Jacques Lacan, Julia Kristeva, Samuel Beckett.

Melancholia from Freud to Kristeva in Beckett’s “Endgame” and “All That Fall”
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