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   الف( جدا از هم ريشگي و هم خانوداگي لغوي تئاتر و تئوري و علاوه بر شباهت 
صوري ميان تئاتر و فلسفه )شباهتي كه پيش از هر چيز قائم بر وجود ديالوگ در 
مقام نوعي مخرج مش��ترك ميان اين دو است(، رابطه تئاتر و فلاسفه در حدفاصل 
دولت و جامعه از ديرباز درهم تنيده و مشروط به هم بوده است. از يك سو، دستگاه 
نمايش��ي همواره در س��وداي رقابت و هماوردي با فلس��فه بوده و از س��وي ديگر، 
ماشين فلسفي يونان مدام در كار مقيد كردن، سهيم شدن و مداخله در كار تئاتر. 
تاثيرات تراژدي يوناني بر آثار افلاطون و احضار فلسفه در »ابرها« و »قورباغه ها«ي 
آريستوفان، هر دو، مويد همين امرند. از آن دوران تاكنون، هيچ فلسفه اي نبوده كه 
به مثابه رويه اي براي نمايش حقايق عام، نوعي تئاترِ فلس��فه نبوده باشد و از طرف 
ديگر، از افلاطون تا برشت، استقرار تئاتر همچون سامانه اي بازتابنده درون جامعه و 
نماياندن حقيقت جامعه به خويش )كليت و گسست  هاي آن( هرگز از دايره وظايف 
و دس��توركار تئاتر بيرون گذاشته نشده است. بله، هر تئاتري، تئاتر حقايق است و 
فيلسوفان همه كمدين هستند. اين رابطه دوسويه را اما بايد در نسبت با »دولت شهر« 
)دولت و جامعه( درك كرد: هم تئاتر و هم فلسفه هر دو در پي انحصاري كردن رابطه 
با دولت شهر بوده اند؛ رابطه اي كه بيش از آنكه حتي بر ميمسيس يا محاكات استوار 
باشد، مبتني بر آموزش )آموزش جوانان شهر( بوده است. به اين لحاظ، نقطه صفر 
فهم ساختاري تئاتر فراخواندن سه راس تئوري، دولت و مردم يا تماشاگر و بررسي 
روابط متقابل اين رئوس در امتداد اضلاع اين چهاروجهي است. جشنواره  تئاتر )كه 
اصولا با سوبس�يد دولتي امكان پذير مي شود( مكان هندس�ي تلاقي اين اضلاع و 

مواجهه اين رئوس است. 
ب( سه سال قبل در حاشيه بيست وهفتمين جشنواره تئاتر فجر جلساتي با عنوان 
»س��مينار تخصصي تئاتر خصوصي« برگزار ش��د. آن طور كه از محتواي غالب اين 
س��مينار و بحث هاي دس��ت چندم اقتصادي آن درباره »كالاي فرهنگي« و باقي 
گفت وگوها و اظهارنظرها برمي آيد: امروز بر س��ر موضوع خصوصي شدن تئاتر و به 
عبارت ديگر ورود س��رمايه غيردولتي به تئاتر نوعي هم رايي همگاني وجود دارد و 
مخالفت عمده اي در كار نيس��ت، نه از سمت مس��وولان دولتي و نه از سوي اغلب 
هنرمندان تئاتر، اگر ترديدي هم وجود دارد صرفا ترديد در شرايط و زيرساخت هاي 
مادي و فيزيكي است. اين همگرايي كارمندان دولتي و كارورزان تئاتر، به ميانجي 

سرمايه و در شيب آن، علاوه بر دلالت هاي اجتماعي اش، به خودي خود واجد اهميت 
و موجب نگراني است. مساله آنجاست كه اين خيز و هول هژمونيك به سمت سرمايه 
خصوصي، كاركرد تئاتر را در نسبت با دولت، با مردم )تماشاگر( و در نسبت با خويش 
دچار اختلال كرده و چارچوب از قبل كج و معوج، نظام تئاتر را از ريخت افتاده تر و 
نامتناسب تر كرده اس��ت. به اين مساله برمي گردم، اما پيش از آن، در شرايطي كه 
مسوولان مايل و مصر به كنترل و نظارت بر محتواي صحنه بدون پرداختن بهاي 
آنند، بديهي است كه بايد تصريح كرد: جشنواره تئاتر بايد مانيفست و پرفورمنسي 
باشد عليه تئاتر خصوصي. توافق همگاني درخصوص تئاتر خصوصي توافقي است 

عليه همگان. 
ج( »هفتمين جشنواره تئاتر فجر به شكل سراسري با حضور ۵۵ گروه نمايشي 
از ۱۲ تا ۲۲ بهمن سال ۱۳۶۷ در پنج شهر تهران، اصفهان، شاهرود، كرمان و مشهد 
برپا شد، تا اين جشنواره اولين گام براي رسيدن به شعار »تئاتر براي همه« را محقق 
كند.« بدون شك شوخ طبعي اين خبر از وجه اخباري آن بيشتر است. اولين گام براي 
تحقق ش��عار »تئاتر براي همه« نه در بهمن ۶۷ و نه در زمستان 8۳ )كه اين شعار 
در ويترين تبليغاتي جشنواره فجر جاي گرفت( هرگز برداشته نشد. در مقابل، بنا بر 
شواهد موجود، دسترسي عموم به تئاتر در ۱0 سال اخير شيب نزولي هولناكي داشته 
است. با افتتاح تماشاخانه ايرانشهر در خرداد 88 و پس از آنكه سالن هاي آن به منزل، 
رويا، ميدان عمل و آزمايشگاه تئاتر خصوصي تبديل شد و با بالارفتن قيمت بليت ها تا 
مرز ۲0 هزار تومان، موانع مالي و طبقاتي نيز به شكل ناراحت كننده اي به ديگر موانع 
موجودِ پيش روي »شعار« دسترسي عموم به تئاتر افزوده شد. در اين رابطه از سمت 

هنرمندان نيز هرگز دغدغه، نگراني و اعتراض كافي ابراز نشده است. اين بي تفاوتي 
بعضا آميخته و آلوده است به سوء تفاهم اساسي درباره مخاطب تئاتر. آتيلا پسياني 
در جايي، مخاطب مناسب كارهايش را مخاطبي »خاص و فرهيخته« معرفي مي كند 
)نقل به مضمون(؛ چنين ادعايي )صرف نظر از اينكه اصولا اين قبيل ارجاعات به يك 
گروه نامش��خص نخبه نشان دهنده سطحي از ناتواني در ارتباط با تماشاگر و نهايتا 
خلق تئاتر به عنوان »هنري ژنريك يا عام« است( در واقع از پيش نقض غرض است. 
به طور مشابه، مهدي پاكدل، بازيگر، مي گويد: »تماشاگر تئاتر تماشاگر فرهيخته اي 
است.« او در ادامه، در پاسخ به سوالي درباره گراني بليت هاي تئاتر اين چنين جواب 
مي دهد: »مردم بروند تئاترهاي ارزان تر ببينند... ماشين بنز هم گران است. حالا بايد 
برويم شكايت كنيم كه چرا؟« و به اين ترتيب تماشاگر فرهيخته هم ارز مي شود با 
تماشاگر پولدار! مقايسه كنيد جهت اين اظهارنظرها را با ايده تئاتر مردمي ژان ويلار 
يا با اشتياق داريو فو براي برپايي نمايشي كه ميزان گشودگي آن به روي عامه مردم 
هم پايه و هم سنگ سيرك هاي رومي باشد. حال بماند كه براساس همان مترِ »بنز 
بودن« براي سنجش كيفيت تئاتر، خالق اين متر خود بازيگر كارهاي »اسقاطي و 
اوراقي« است. در پاسخ به آتيلا پسياني نيز بايد گفت: بله، تئاتر بايد نخبه گرا باشد، 
اما در عين حال گش��ودگي خود را رو به همگان حفظ كرده و همچون يك ميدان 
جاذبه عمل كند. اين تاكيد بر نخبه گرايي درست به اندازه اصرار بر همگاني بودن تئاتر 
ضروري است، آن هم در شرايطي كه اكثر سالن هاي تئاتر در قبضه نمايش هايي بوده 
و هست كه گويا خبر تحولات قرن گذشته تئاتر به آنها نرسيده و اوج خلاقيت شان 
اين اس��ت كه فلان اس��طوره يوناني را با تار و تنبك اجرا كنند يا مثلا متن قلع و 
قمع شده »دوازده مرد خشمگين« را در فضايي شامل ۱۲ صندلي كه ۱۲ نفر روي 
آن مي نشينند روي صحنه ببرند. از همين رو بايد به جاي شعار »تئاتر براي همه« اين 

كلام آنتوان ويته را جايگزين كرد كه »تئاتر نخبه گرا براي همه.« 
 تئاتر در طول قرن گذشته مدام در حال جابه جا كردن مرزهاي خود و تاخوردن روي 
خويش بوده، كه اصولا بخشي از اين دگرديسي ها بر محور رابطه بازيگر- تماشاگر و 
به ميانجي بازنگري بر مفهوم تماشاگر صورت پذيرفته است. تئاتر امروز در درك رايج 
و متعارف آن، با گذر از پارادايم غار افلاطون به پارادايم مالارمه اي )يا به زبان كنت 
برك، الگوي دراماتيستي( و با هم ارز دانستن امر دراماتيك با پرتاب تاس و به لطف 
وجود درون ماندگارِ بداهه سازي در انديشه آرتو و در آثار جان كيج و در هپنينگ هاي 
آلن كاپرو و... ديگر نمي تواند تابع شانس و اتفاق نباشد و آن را به عنوان يكي از عناصر 
ذاتي خود به رسميت نشناسد. تئاتر همواره به اتمام رساندن ايده اي جاودانه يا متني 
ناتمام است به وس��يله اتفاقي كه اندكي مديريت يا كارگرداني شده است. الخاندرو 

جشنواره، نمايش هاي »بنز«، سمينار تئاتر خصوصي، آتيلا پسُِلياني و باقي چيزها

پانوشت هايي براي تئاتر و عليه آن

‌امير‌كيان‌پور

هر شكلي از پيوند و تركيب كه منجر به ازجادررفتگي 
حوزه تئاتر نشود، به جابه جايي مرزهاي موجود آن 
نينجامد، تئاتر را بحراني و دوپاره نكند و تعريفي تازه از 
آن به دست ندهد، بي شك بي معنا و مضحك خواهد بود. 
هيچ راه ميان بري كه بدون دور زدن سنت هاي موجود تئاتر 
ميان آنها پل بزند، وجود ندارد. هر تئاتري تئاتر ايده است 
و اين ايده ها در دل سنت هاي تئاتري و در »اينجا و اكنون« 
تاريخ، به ميانجي خود عناصر تئاتر، ساخته مي شوند
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خودروسكي در همين رابطه مي نويسد: »آنهايي كه درگير كار تئاترند از ناپايا بودن 
كارش��ان و از عدم امكان اجرايي كامل بسيار برآشفته اند. بازيگر تغيير مي كند، پير 
مي ش��ود، مي ميرد، لباس ها كهنه مي شود و صحنه نابود مي شود؛ گلوها مي گيرند، 
پروژكتور مي شكند، شي اي در آخرين لحظه ناپديد مي شود، ديالوگي از ياد مي رود، 
يا شكم مصنوعي يكي مي افتد... تلاش براي خلق آييني كه بتواند با دقتِ ماشيني 
تكرار شود همواره با طرح و توطئه متقابلي از »خطاها« همراه بوده است: تصادفاتي 
كه هميشه، مثل سايه ظاهر مي شوند و برخي آدم هاي تئاتر با آنها سر جنگ دارند 
چراكه آنها را »نقص« به حساب مي آورند. همين سوءتفاهم است كه به آنها اجازه 
مي دهد جوهر واقعي زبان تئاتري را كه چيزي نيست جز برانگيختن تصادفات ناديده 
بگيرند.« بگذاريد اين نقل قول را با نقل قول ديگري كامل كنم. آلن بديو در يكي از 
تزهايش درباره تئاتر مي نويسد: »اگر مخاطب همگاني بخشي از تصادف يا اتفاق تئاتر 
است، خود نيز بايد تا جايي كه ممكن است اتفاقي شود و توزيعش تصادفي شود. 
بايد در برابر هر نوع مفهوم پردازي از مخاطب به عنوان جمعي صلب و منسجم يا يك 
اجتماع جوهري مقاومت كرد و برآشفت. مخاطب همگاني بازنماي نوع انسان با همان 
عدم انس��جام و تنوع بيكران آن است. مخاطب هرچقدر )به لحاظ اجتماعي، ملّي، 
مدني و...( يكپارچه تر باشد، به همان اندازه كمتر به كار تكميل و به اتمام رساندن 
ايده خواهد آمد... تنها مخاطب عام يا ژنريك، يعني مخاطب اتفاقي يا تصادفي، واجد 
ارزش است.« از اين رو، ميزان دسترسي مردم به تئاتر را بايد فارغ از آمارهاي كمي كه 
تنها به درد ارتقاي شغلي كارمندان دولتي مي خورد، با استانداردهاي كيفي سنجيد: 
براساس توزيع جمعي تماشاگراني كه شب ها به سالن هاي تئاتر مي روند و با اين معيار 
كه تا چه اندازه اين توزيع تصادفي و خودانگيخته است، به ديگر بيان، بر اين اساس 
كه تا چه حد جمعيت حاضر در سالن مي تواند بازنماي همگان باشد. به اين لحاظ، 
بايد تمام موانع اجتماعي، فرهنگي و اقتصادي اي را كه امكان تشكيل يك پيكرجمعي 
عام و تصادفي را كاهش مي دهند، برداشت و براي اين كار چه جايي بهتر از جشنواره 
و چه چيزي مهم تر از برداشتن موانع مادي: جشنواره بايد به معناي واقعي همگاني 

شود؛ جشنواره بايد مجاني شود. 
د( در جريان بيس��ت وهفتمين جشنواره تئاتر فجر در سال ۷8 هنگام برگزاري 
»سمينار تخصصي تئاتر خصوصي«، در هياهو و غوغاي پرحرفي هايي كه مشابه شان 
را هرروز در مورد اقتصاد گوشت و پياز و پنير مي توان شنيد، فرهاد مهندس پور سوال 

بجايي را طرح كرد با اين مضمون كه »چرا كسي نگران استقلال تئاتر نيست؟«
استقلال تئاتر بايد، نه فقط متوجه حق مشاركت اهالي تئاتر در تقسيم بودجه، بلكه 
دربرگيرن��ده حق تصميم گيري در مورد اجراها، انتخاب مديران و برنامه ريزي براي 
س��الن ها نيز باشد. تئاتر بايد در تمامي زمينه ها از دولت مستقل باشد؛ بله در همه 
زمينه ها جز در زمينه مالي. برخلاف هنر جهاني و درعين حال خصوصي سينما كه به 
قلمرو سرمايه تعلق دارد، تئاتر هنري است محلي و مربوط به دولت. از ديرباز اقتصاد 
تئات��ر مبتني بر نوعي نظام مالياتي بوده كه تنها به ميانجي دولت و كمك هاي آن 
س��رپا مانده است. از يك سو تئاتر مقيد به دولت بوده و از سوي ديگر دولت ناگزير 
از تئاتر. الگوي بدوي و آشناي اين رابطه متقابل، رابطه پادشاه و دلقك است. پادشاه 
)حتي اگر حد اعلاي خيال پردازي او، آن طور كه بودلر در شعر »مرگي قهرمانانه« 
نشان مي دهد، كشتن بازيگر روي صحنه باشد( امان مي دهد و دلقك در چارچوب 
نوعي »قرارداد حقيقت گويي« با فراخواندن هوش عمومي و با حركت در ش��كاف 
تقسيمات حكومتي، دربار و حتي خود شاه را دست  مي اندازد. او تنها كسي است كه 
مي تواند بر تخت شاهي نشسته و اداي پادشاه را دربياورد. در چارچوب همين الگو 
اس��ت كه لويي چهاردهم از نمايش هاي مولير حمايت مالي مي كند يا ژان ويلار با 
بودجه دولتي جشنواره تئاتر آوينيون را راه مي اندازد. مواجهه تئاتر و دولت آزموني 
است كه حد بي پروايي و انتقادپذيري حكومت و توأمان ميزان هوش و زيركي عمومي 
مردم )تماشاگران( را آشكار مي كند. به عبارت ديگر، تئاتر ميانجي گري يا وساطتي 
عمومي است ميان دولت و مخاطبان عام خويش. بله، تئاتر همواره بسته به دولت 
است، اما يك تئاتر راستين به رغم اين وابستگي بايد بتواند متقابلا، درست مثل كاري 
ك��ه نمايش »تله موش« هملت مي كند، دولت را روي صحنه بياورد و حدود آن را 
آشكار كند. تئاتر بازنمايي دولت است، هنر گفتن از دولت با فاصله گرفتن از آن؛ تئاتر 
يعني پرده برداري از پيچ خوردگي دولت يا خميدگي آن برخويش، يعني »هنر ژنريك 
بازنمايي بازنمايي.« يك تئاتر راستين بايد نشانگر و نمايش دهنده  تمام آن چيزهايي 
باش��د كه همچون دولت به وضعيت زندگي شكل مي دهند و فضا- زمان موجود را 
تعين مي بخشند. در كدام يك از تئاترهايي كه چند وقت اخير روي صحنه ها ديده ايد 
چنين تمايل و جهت گيري اي وجود داشته است؟ پاسخ روشن است: »در هيچ كدام.« 
در مقاب��ل، غالب آنچه روي صحنه رفته نمايش هايي خنثي و اخته بوده اس��ت با 
چاشني جك و شوخي هاي مبتذل. دراين مورد نبايد اصلا كوتاه آمد و همين جا بايد 
جلو آن ايستاد، در آستانه سي امين جشنواره »بين المللي« فجر: يك جشنواره واقعي 
بايد گردهمايي اي جمعي و قراري عمومي باشد براي نمايش قواعد بازنمايي، بايدها و 

نبايد هاي آن و دست آخر نمايش خود دولت. 
ه( محمودرضا رحيمي، مدير كارگاه هاي آموزشي سي امين جشنواره بين المللي 
تئاتر فجر، با معرفي رويكرد جشنواره تئاتر فجر امسال ذيل عنوان آكادمي موازي 
بين تئاتر دانش��گاهي و تئاترحرفه اي، از برگزاري جلساتي به منظور به »چالش« 

كشيدن دو موضوع پرفورمنس آرت و تئاتر تجربي در جشنواره آتي خبر مي دهد. 
اين اصرار و اقدام برگزاري سمينار براي بازانديشي به تئاتر و اجرا احتمالا به خودي 
خود خبر خوبي اس��ت، البته به آن ش��رط كه ندانيم يا فراموش كنيم چه كسي 
اي��ن كلمات را بر زب��ان مي آورد. »پرفورمنس آرت« واژه اي اس��ت كه زياد از زبان 
محمودرضا رحيمي شنيده ايم. به ياد مي آورم حدود سه سال قبل او درباره همين 
موضوع يادداش��تي طولاني در روزنامه كارگزاران نوش��ت كه بدون اغراق ش��بيه 
محصولات »ژنراتور پست مدرنيسم« بود )postmodernism generator( يا 
همان برنامه كامپيوت��ري اي كه با تركيب تصادفي كلمات و كليدواژه ها متن هاي 
ش��به پست مدرنيس��تي و در واقع بي س��روته توليد مي كند(. به طور مش��خص، 
يادداشت هاي نظري رحيمي درباره پرفورمنس تركيبي هستند از عبارات كليشه اي 
همانن��د »پرفورمنس آرت خود را از كلم��ه   مي رهاند«، جملات توتولوژيكي مثل 
»پرفورمنس  آرت  ذات  هر اجرايي  اس��ت  كه  بر انس��ان  متكي  باش��د« يا »هر اجرا 
يك پرفورمنس است«، گزاره هاي توخالي اي مثل »هنر پرفورمنس آرت شخصي 
اس��ت«، اطلاعات ويكي پديايي و دس��ته چندمي مثل »گروپيوس در سال ۱۹۱۹ 
مدرس��ه طراحي و معماري باهاوس وايمار را با ه��دف اتحاد ميان كليه هنرهاي 
بصري تاس��يس كرد«، جملاتي بي معنا مثل »با از بين رفتن مرزهاي مش��خص 
هن��ري در طول تحولات اجتماعي پ��س از جنگ جهاني دوم به تدريج هنرهايي 
از دل انبوه رس��انه اي پديد آمد و گونه هاي هنري جديد داراي تعاملي چندمرزي 
و تابعي از ويژگي هاي رس��انه اي ش��دند و حرمت گذاري پرفورمنس آرت كه يك 
جنبش پس��ت مدرن است، بر هنرهاي ديگر همچون هر مكتب نوظهوري و حتي 
بيش از هر مكتب ديگري با سهيم كردن همه مكاتب و شيوه ها و هنرها و نژادها 
و قوميت هاس��ت« و... كه در نهايت اين جملات جملگي آميخته به نوعي اعتماد 
به نفس كاذب اند، اعتماد به نفس��ي ناش��ي از فقدان فضاي نقد و گفت وگو كه به 
نوشتن گزاره هايي اين چنين منجر مي شود: »پست مدرن در جايي مورد بحث است 
كه انباشتگي تعرفي وجود دارد و به اين دليل بي ثباتي فرهنگي شكل مي گيرد و 
نسل بعد زحمات نسل قبل را نمي فهمند و مفهوم گريزي مي كنند؛ مثل اكثريت 
نسل جوان امروز اروپا... براي جوانش مطرح است كه قلاده سگي را بگيرد و صبح 
تا ش��ب در خيابان ها قدم بزند و عصر تا نيمه شب را برود در كافه ها.« پناه بر خدا! 
... در يادداشت و مصاحبه هاي او هيچ كدام از آن چيزهايي كه بايد، گفته نشده؛ نه 
ذكري از زمينه هاي اجتماعي و سياسي موضوع بحث رفته و نه مثلا نامي از جوديت 
باتلر هست و نه خبري از بحث امر واقعي و »تئاتر بدون تئاتر«. بي شك كسي كه 
 در بحث از لايه جامعه شناختي يك اجرا براي اشاره به قوانين اجتماعي به طوركلي 
)as such( ب��ه مونتس��كيو ارجاع مي ده��د، از پيش تكليف خ��ودش و آكادمي 
موازي اش روشن و بعيد است سمينارهاي او چنگي به دل بزند. بر سويه بين المللي 
اين سمينارها هم چندان نمي توان حس��اب كرد: جشنواره پارسال ميزبان رومئو 
كاس��تلوچي يكي از بزرگ ترين كارگردانان زنده دنيا بود. نه قطعه نمايشي اي كه 
وي اجرا كرد معرف كارهاي او و گروه سوسيتاس رافائلو سانتزيو بود و نه حضور او 
فضاي بحث و گفت وگوي جدي اي را شكل داد. من به طور تصادفي شاهد يكي از 
اين گفت وگوها بودم كه از شبكه چهارم سيما پخش شد. گفت وگويي كوتاه كه تنها 
به لطف تردس��تي هاي مترجم، علي راضي، امكان پذير و معنادار شده بود. سوالات 
مجري )شخصي به اسم رضا گوران( از كاستلوچي از جنس سوالاتي بود كه معمولا 
بچه هاي دبيرستاني از فوتباليست يا خواننده مورد علاقه شان مي پرسند، ازجمله 
اينكه چگونه پله هاي موفقيت را طي كرديد يا نظرتان راجع به تهران چيست و الي 
آخر. جواب هاي كاستلوچي هرگز اما تا سطح ابتذال سوال ها پايين نيامد. پرسش در 
ترجمه به فرانسه آبرومندتر مي شد و سطح پاسخ ها در فرآيند ترجمه به فارسي تنزل 
پيدا مي كرد تا احتمالا براي جناب مجري قابل فهم شود. بله، كاستلوچي به تهران 
 آمد و با او مصاحبه شد اما كسي از تاثير آنتونن آرتو و كارملو بنه بر او، از تجربه تور

 Tragedia Endogonidia يا از محوريت رابطه انسان- حيوان در كارهايش و 
نسبت آن با ايده هاي متفكري همچون جورجو آگامبن نپرسيد، حال سوال از پيوند 
كاستلوچي با بكت ذيل عنوان ژست، بحران بازنمايي و انتقال پذيري و... پيشكش. 

به راستي، خانم ها! آقايان! از رومئو كاستلوچي چه مي پرسند؟ 
س��وال هاي نپرس��يده تئاتر ما از پاس��خ هاي داده شده بس��يار بيشتر ند. )پس 

 از گذش��ت چندس��ال از ترجم��ه كت��اب Le corps poetique )به انگليس��ي
 The moving body( ژاك لُ كك هيچ كس پيدا نشده از كياسا ناظران، مترجم 
كتاب، بپرسد كه چرا او عنوان اين كتاب كلاسيك را »تن شاعر« ترجمه كرده است(. 
مع الوصف در مورد بين المللي بودن جش��نواره تئاتر فجر، بهترين سنجه، نه حضور 
امثال كاس��تلوچي، كه به طور ديالكتيكي ميزان تاثيرگذاري نمايش هاي ايراني در 
سطح جهاني است. صرف نظر از حضور نصفه و نيمه توليدات ايراني در جشنواره هاي 
خارجي كه آن هم غالبا به دليل جذابيت توريس��تي ايران به چشم شرق شناسانه 
غربي ممكن شده، كمتر ارجاع و اشاره اي را مي توان به توليدات تئاتر ما در سطوح 
ج��دي و آكادميك جهان ديد. چيز قابلي براي عرضه در تراز جهاني وجود ندارد و 
نام آشناترين فيگور هاي تئاتر ما در سطح »بين المللي« به حساب نمي آيند و »هيچ« 
هم نيستند؛ خبر داريد نيكلاس ريدوت، نظريه پرداز تئاتر در اشاره  گذرايش به نمايش 
»گنگ خواب ديده« در كتاب درخش��ان »ترس از صحنه، حيوانات و ديگر مسايل 
تئاتري« نام آتيلا پس��ياني را پسُِ��لياني )Attila Posselyani( نوشته و او را، اگر 

ذهنش ياري كند، به اين اسم مي شناسد؟ 
مع الوصف، فقدان ديال��وگ و بي رمقي فضاي آموزش در حدفاصل تئاتر و تئوري، 
هيكل تئاتر را خرفت و ذهن آن را كند ساخته است و در چنين فضايي سربرآوردن 
ادعاهاي عجيب و غريب غيرمنتظره نيست. چندي قبل قطب الدين صادقي ملغمه اي 
را روي صحنه برد به اسم »نبرد مده آ« كه بنا بر گفته خودش تركيبي بود از دو متن 
هاينر مولر، كلام نرودا و اشعار دست كاري شده برشت. در مصاحبه اي صادقي، پس 
از اشاره به برشتي بودن تئاتر مولر، اضافه مي كند: »آرتو را من به مولر اضافه كرده ام.« 
بله، حتما او راس��ت مي گويد و حتما به ذهن هيچ كس ديگري نرس��يده است كه 
پيوندهاي پنهان ميان برشت و آرتو را تشديد و آنها را به هم نزديك تر كند و حتما 
هم هيچ كس از كريل چرچيل و پينا باوش گرفته تا ليوينگ تئاتر در تلاش ش��ان 
براي صحنه بردن آنتيگون برشت و از همه مهم تر خود هاينر مولر چنين ضرورتي 
را احس��اس نكرده و حتما خود مولر هم هيچ وقت هيچ متني تحت عنوان »آرتو 
 زبان قس��اوت« ننوشته و در آن تصريح نكرده كه »اضطرار آرتو است« )در ژرمانيا، 
ص ۱۷۵( و حتما هم هيچ رد و نشاني از كارهاي آرتو در متون مولر نبوده تا نابغه 
ايراني از راه برس��د و مولر را كه به زعم وي همانند عارفان پير س��خن مي گفته )!( 
رس��تگار كند. اين خطوط اما آنجا در چهره مدعي نمايان تر مي شود كه كارگردان 
اعلام مي كند علاوه بر تئاتر اپيك و تئاتر قساوت آرتو »چند تكنيك ديگر را هم در 
مده آ مورد استفاده قرار دادم. در آنجا اول تئاتر آييني را آوردم بعد از تئاتر بورلسك 
استفاده كردم و بعد از لحظه برخورد مده آ با ژاون تئاتر تراژيك يونان را اجرا كردم. در 
طول اين چند نمايشي كه مي بينيد پنج تكنيك را با هم ادغام كردم.« و شوربختانه 
آنكه هيچ كس نيست كه از او بپرسد: از كي تا حالا تئاتر اپيك، تكنيك شده است؟ 
و اصلا مگر مي شود تراژدي يوناني را با تئاتر اپيك كه ذاتا با هم در تضاد  هستند، 
به هم آميخت؟ اصولا چنين تلفيق و درس��ت كردن اش درهم جوشي چه معنايي 
مي تواند داشته باشد؟ كدام بورلسك؟ همان هايي كه در مولن روژ نشان مي دهند؟ 
اين ميل عمومي به تلفيق صرفا محدود به اين نمايش قطب الدين صادقي نيست 
و شيفتگان آن، به ويژه ذيل سرفصل بومي سازي، بسيار  هستند. اما بايد گفت هر 
شكلي از پيوند و تركيب كه منجر به ازجادررفتگي حوزه تئاتر نشود، به جابه جايي 
مرزهاي موجود آن نينجامد، تئاتر را بحراني و دوپاره نكند و تعريفي تازه از آن به 
دس��ت ندهد، بي ش��ك بي معنا و مضحك خواهد بود. هيچ راه ميان بري كه بدون 
دور زدن س��نت هاي موجود تئاتر ميان آنها پل بزند، وجود ندارد. هر تئاتري تئاتر 
ايده اس��ت و اين ايده ها در دل س��نت هاي تئاتري و در »اينجا و اكنون« تاريخ، به 
ميانجي خود عناصر تئاتر، ساخته مي شوند. فراموش نكنيم كه اين برساخت همواره 
كاري جمعي است. تئاتر محصول پيوند بي واسطه فرمي زماني )زمان حال( و فرمي 
فضايي )حضور يك جمعيت در يك مكان( اس��ت. بعد جمعي تئاتر جز ذاتي آن 
است و اگر يك جشنواره تئاتر اين بعد را تشديد نكند، چه ضرورتي دارد؟ جشنواره 
بايد چهارراه گفت وگوي قصه گوها و ولگردها، شعبده بازها و مردم عادي و بازيگران 
و تماشاگران و فضاي انتقال و تسهيم تجربه ها باشد و از طريق زبان ها و بدن هاي 
حاضر در فضاي خود، شكاف ميان وضعيت موجود با بديل هاي آن و مرز ميان تئاتر 
موجود با اشكال ديگر آن را نشان دهد. جشنواره بايد پداگوژيك باشد؛ جشنواره 

بايد ديالوژيك باشد. 
و( دورهم جم��ع كردن آدم هاي بامزه  تلويزيوني و فروختن »شب نش��يني « آنها به 
بهاي گزاف، بلعيده شدن فضاي تصميم گيري و نقد در مقتضيات »بازار«، دلبستگي 
بيمارگونه به »پروژكشن«، رونق شبه رئاليسم سترون آشپزخانه اي، بي توجه به مسايل 
و بحران هاي روز و بي سوادي و... همين ها هستند كه فضاي غالب تئاتر ما را شكل 
داده اند. اينجا، تا اطلاع ثانوي، سامانه تئاتر در حدفاصل دولت وعامه و در تقاطع ايده و 
اجرا خوب كار نمي كند و امروز نادرترين چيزي كه در تئاتر ما به هم مي رسد يك كار 
خوب است... تا زماني كه تئاتر نينديشد و نسبت به وضعيتي كه در آن نفس مي كشد 
بي تفاوت باشد و مردمي را كه به تماشايش گردهم مي آيند به حساب نياورد، هرگز 
توان انجام وظيفه خود را نخواهد داشت. مسيري كه هم اكنون تئاتر در پيش گرفته 
از پيش مختومه و تكليف آن روشن است. به سي امين جشنواره بين المللي تئاتر فجر 

نبايد اميدي داشت. 

 تئاتر بايد نخبه گرا باشد، اما در عين حال گشودگي خود 
را رو به همگان حفظ كرده و همچون يك ميدان جاذبه 
عمل كند. اين تاكيد بر نخبه گرايي درست به اندازه اصرار 
بر همگاني بودن تئاتر ضروري است، آن هم در شرايطي 
كه اكثر سالن هاي تئاتر در قبضه نمايش هايي بوده و 
هست كه گويا خبر تحولات قرن گذشته تئاتر به آنها 
نرسيده و اوج خلاقيت شان اين است كه فلان اسطوره 
يوناني را با تار و تنبك اجرا كنند
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»ما مدعي هستيم نمايشنامه نويس گونه اي است در معرض خطر.«
بيانيه نمايشنامه نويسان، دسامبر 1980، بوداپست1

  دست هاي بسياري در ايران به خون او – موجودي كه نمايشنامه نويس نام 
دارد – آغشته است. صداي او اطراف مان هر روز خاموش و خاموش تر مي شود، 
بي آنكه ناله آخرينش را كس��ي بشنود يا اگر هم بشنود دست كم قطره اشكي 
بريزد. او كه نمايشنامه نويس اش مي خوانيم، از دو سو مورد هجوم اين نسل كشي 
خونبار اس��ت: هم از سوي دس��تگاه مميزي و سياست گذاري هاي كلان و هم 
از س��وي خان��واده تئاتر. اولي را مي توان به مثابه هجوم��ي از بيرون پذيرفت و 
حتي به روش هاي معمول و غير معمول تابش آورد: به كش��وي ميزها پناه برد، 
يا به درصدي مش��روع از خودسانسوري يا به در لفافه سخن گفتن هاي معمول 
كه به در بگوييد تا ديوار بش��نود... اما هجوم دردبارتر كه پيكر نحيف اما بسيار 
زنده نمايشنامه نويسي ايران را تهديد مي كند، همين هجوم دروني است؛ همين 
هجوم خانواده تئاتر به موجودي به نام نمايشنامه نويس كه خواه ناخواه در فضاي 
بينامتني ادبيات و تئاتر زندگي مي كند و در حركتي پاندولي ميان اين دو قطب 
معنا مي يابد و تعريف مي شود. حتي نمونه نمايشنامه هاي تاريخ تئاتري كه از 
تعاري��ف معمول ادبيات مي گريزند، همچنان به ادبيات وابس��ته اند. »در انتظار 
گودو« آيا ادبيات را كنار نهاده يا ش��كل ديگ��ري از زبان و ادبيات را براي بيان 

انديشه اش برگزيده است؟ 
بهانه هاي  اين نسل كشي خونبار خانوادگي در ايران، البته كه بسيار شبيه به 
هم هستند و ظواهري سخت فريبنده دارند: اراده و عزمي جمعي براي رهانيدن 
تئاتر از بند هاي  تنگ ادبيات، گريز از داستان پردازي، وانهادن زبان به خودش، 
غلبه بر استبداد متن و در نهايت حذف موجوديت مزاحم نمايشنامه نويس. در 

دايره چنين ديدگاه و منطقي است كه فقدان نمايشنامه نويس به ارزش 
تبديل مي ش��ود و بها دادن به نمايشنامه و تن دادن به بازنويسي هاي  
مكرر، ضد ارزش. اينجاست كه نمايشنامه نويس گاه خجالت مي كشد 
كه بگويد ماه ها وقت صرف كرده تا نمايشنامه اش را از يك ايده يتيم، 
به سروسامان برساند، چنانكه كارگردان گاه خجالت مي كشد كه بگويد 
به متن نمايشنامه اش وفادار بوده و قلع و قمع و جرح و تعديلي نكرده 
اس��ت. در جهان بسيار كوچك تئاتر ما، آوانگارد بودن و حذف متن به 
ملازمان ناگزير يكديگر بدل مي شوند؛ كم كم دارد بديهي تلقي مي شود 
كه هر كارگردان بالقوه در يك دوراهي محتوم بايد دس��ت به انتخابي 
سرنوشت ساز بزند: يا نمايشنامه در تعاريف معمولش، يا كسب افتخار 
آوانگارد بودن. آن س��وي اين انتخاب موجودي تحقيرش��ده قرار دارد؛ 
موجودي دس��ت و پاگير كه مي ش��ود حذف يا مثله اش كرد؛ مي شود 
نوشته اش را تنها ابزار دانست و به اين بهانه تكه تكه اش كرد. موجودي 
كه انتخاب نمي كند بلكه در موضع انفعال مي نشيند تا انتخابش كنند يا 

در بهترين حالت، ناگزير خودش متن هايش را كارگرداني كند. 
به نظر مي رس��د اينجا چيزهايي عمدا يا سهوا فراموش شده است؛ 
اي��ن جنس از تئاتر ظاهرا متكي اس��ت به نمونه هاي��ي غربي كه ايده 
»تئات��ر فاقد ادبيات« را پيش��نهاد مي كنند؛ گونه هايي معترض كه نه 
تنها نمايش��نامه نويس را مي كشد بلكه همزمان كمر مي بندد به قتل 
كارگردان به مفهوم معمول كارگردان، بازيگر در معناي مرسوم بازيگر و 
از همه مهم تر مخاطب. همه چيز در هم مي ريزد. اجرا در آميزه اي عموما 
خشونت بار از جنون و حمله به مخاطب پيش مي رود و به سر مي رسد؛ 
مخاط��ب اين ج��ور تئاتر ها – كه آرتو بي ترديد از پدرانش محس��وب 
مي شود – سخت احس��اس ناامني دارد؛ احساس مورد هجوم و حتي 
توهين قرار گرفتن. در اين طور اجراها مي شود، فكر كرد كه همه چيز 
به سمت نوعی آنارشي معترض پيش مي رود. انديشه اين دست اجراها 
در همين »معترض بودن« نهفته است و مثل هر حركت آنارشيستي 
ديگري هدفش ويراني اس��ت. ويراني همه جانبه و اين مش��روع ترين 
شكل كشتن نمايشنامه نويسان است. اشَكال ملايم تر اين الگو، بيشتر 
بر بازگشت به ريشه هاي آييني تاكيد مي كنند؛ به محدوده اي كه ادبيات 
به مثابه ش��كلي از خودآگاهي، در آن راهي ندارد. در تئاتر آييني، روح 

ديونيزوس باز به صدا در مي آيد، بندها از هم مي گس��لند و تئاتر در پس��روي 
آگاهانه اي به س��رحدها و مرزه��اي آغازين خود حركت مي كند. اين نوع تئاتر 
ادبي��ات را از مخاطب��ش دريغ مي كند، اما در ع��وض او را در تجربه ناب آيين 
مشاركت مي دهد؛ مخاطب واقعا احساس مي كند در فضايي آييني/كارناوالي قرار 
گرفته. اين نوع تئاتر هزار ابزار را جايگزين ادبيات مي كند كه تجربه مخاطب را 
در اج��را به كم��ال ببرد و يكي از اين ابزارها گريز از مكان هاي  معمول نمايش 
است. در فضاي تئاتر ما اما، در همين تالارهاي نمايشي سنتي و معمول است 
كه نمايشنامه نويس به بيرون رانده مي شود؛ همين سالن هاي كمابيش سنتي كه 
تماشاگرش متين و موقر يك سو مي نشيند و بازيگرش حساب شده و تمرين شده 
س��وي ديگرش اجرا مي كند. مفاهيم كمابيش خلط ش��ده اند. تئاتري با داعيه 
آوانگارد بودن، از ادبيات مي گريزد، اما در نهايت در نقاطي به مراتب حساس تر تن 
به محافظه كاري رايج تئاترهاي به اصطلاح »بورژوا« مي دهد: بليت مي فروشد، 
از كف مخاطبان به وجد مي آيد و در سيطره سنت هاي موجود راهش را ادامه 
مي دهد و به هيچ وجه حاضر نيست پايش را از تالارهايي كه تماشاگران حتمي 
دارد، فراتر بگذارد. به اين ترتيب تنها نمايشنامه نويس است كه قرباني آوانگارد 
بودن مي شود؛ هيچ چيز ديگر انگار دست و پاگير نيست جز وجه ادبي نمايش. 
اما مي شود پرسيد كه اين نوع تئاتر -كه در ايران روز به روز رايج تر مي شود - در 
ازاي آنچه از مخاطبش دريغ مي كند، به او چه چيزي مي دهد؟ در اين ش��كل 
اجرايي و در سنت معمول سالن تئاتر، سخت مي شود ناخودآگاهِ مخاطب را نشانه 
رفت و او را در فضاي آنارشي، آيين، يا كارناوال غرق كرد. مشكل همين جاست! 
نمايشنامه به مثابه سرآغاز انديشه ورزي در تئاتر حذف مي شود يا در حقير ترين 
شكلش تقليل مي يابد، بي آنكه چيزي جايگزينش شود. اين روند، تئاتر ها را در 
چنبره نشانه هايي معمولا بصري محدود مي كند كه انتقالش خيلي وقت ها دشوار 
اس��ت و جز گروه اجرايي آن را درنمي يابند اما با نشانه هايي نامريي و غير قابل 
انتقال نه انديشه نطفه مي بندد و نه اعتراض شكل مي گيرد. آنچه غالبا مي ماند 
تنها توهم اعتراض و انتقاد اس��ت. در اين قتل عام هولناك نمايشنامه نويسان، 

مي توان ديد كه روزبه روز ارتباط تئاتر با تحليل، فكر، معنا و نبض جامعه كم و 
كم تر مي شود، آن هم در شرايطي كه ادبيات آخرين بارقه هاي  نقد اجتماعي را 

آشكار مي كند؛ كنار نهادن متن به بهانه تجربي بودن، روا نيست. 
با راندن يا مثله كردن نمايش��نامه، عملا اصطلاح »استبداد متن« بي معنا 
مي ش��ود. حالا اين گروه اجرايي اند كه به متن هجوم آورده اند؛ اين »اس��تبداد 
اجرا«ست كه فرمان مي راند و غالبا هم نتيجه اي جز سردرگم كردن تماشاگر در 
بر ندارد، در اين نقطه هجوم بيروني و دروني به هم مي پيوندد و ديگر نمي توان 
تش��خيص داد كه متن مثله ش��ده حاصل ايده گروه اجرايي اس��ت يا ايده هاي  
مهاجمان بيروني. اصولا همين تفكيك نمايشنامه نويس از گروه اجرايي وضعيت 
خطرناكي است كه به منزوي شدن بيش از پيش او مي انجامد. مرز ظريفي است: 
تجربي و آوانگارد به كار گرفتن نمايشنامه نويس و متنش – كه به تمامي مشروع 
است – با حذف و ناديده انگاشتن اش به بهانه تجربي و آوانگارد بودن كاملا دو 

مقوله جداگانه اي است كه نبايد در اين يادداشت خلط شود. 
البته كه اينها به اين معنا نيست كه ديگر اعضاي پيكره تئاتر فاقد انديشه 
هستند اما نمايش��نامه نويس نقطه آغاز و نمايشنامه جايي است كه ژن هاي 
انديشه ش��كل مي گيرد و از هيچ به مرحله بالقوگي مي رسد و تازه بعد تر در 
پيكره تئاتر دست و پا و سر و چشم و گوش پيدا مي كند و با ايده هاي  ديگر 
مي آميزد و بالغ مي ش��ود و به فعل در مي آيد. به ي��اد بياوريم در تاريخ تئاتر 
ايران هرگاه فضاي فكري جامعه سرشار از ديالوگ، تضارب آرا و انديشه بوده، 
نمايشنامه نويس��ي به اوج رسيده؛ نگاه كنيم به عصر مشروطه، به دهه 40 و 
به همين ۱0 س��ال پي��ش از اين. باز در روندي معكوس ب��ه ياد بياوريم كه 
تفكر هر دوره را مي توان در نمايشنامه هايش جست وجو كرد: تفكر دولتشهر را 
در تراژدي هاي  يوناني، باورهاي اخلاقي رنسانس را در ماندراگولاي ماكياولي، 
ترديدهاي فلس��في عصر اليزابتن را در برخي نمايش��نامه هاي شكسپير و به 
همي��ن ترتيب تا به امروز. آيا مي توان با مس��امحه نتيج��ه گرفت دوراني كه 
در آن نمايش��نامه اي شاخص توليد و اجرا نمي ش��ود، دوراني است كه حتي 

روشنفكرانش از انديشه ورزي مي گريزند؟ 
اين پرسش، نتيجه محتوم اين نوشته نيست بلكه به تمامي يك 

»پرسش« است كه مي خواهد نظرهاي ديگر را به چالش بكشد. 
در حاشيه: 

 لئونارد تنن هاوس در تحليل نمايشنامه »اتللو« ايده فوق العاده اي 
دارد. ۲ او مي نويس��د كه در ابتداي نمايش��نامه، اتللو و دزدمونا هر دو 
از درون قوي هس��تند و به همين دليل زبانشان قدرتمند است؛ آنقدر 
قدرتمند كه مي توانند در برابر سخن پدر/ قدرت بايستند و حرف شان 
را به كرسي بنشانند. اما در پايان نمايشنامه و در مسير پيشامدها، آنها 
زبان قدرتمندش��ان را از دست داده اند؛ به بيان بهتر قدرت دروني شان 
از كف رفته اس��ت: اتللو مقهور وسوسه هاي ياگو شده و دزدمونا مقهور 
خش��ونت اتللو. براي همين هم آن دزدموناي سخنور آغازين كه هيچ 
ابايي ندارد تا در برابر پدر س��خت گيرش بگويد كه عاشق سياه مغربي 
است، در پايان حتي ناتوان است از توضيح اينكه مطلقا خيانتكار نيست. 
چنانكه اتللوي قدرتمند آغازين كه زباني برنده دارد، در پايان ضعيف و 
حقير حتي نمي تواند دم آخر به دزدمونا بگويد كه گناهش چيست. اين 
تحليل را دستمايه كنيم و تمثيلش بگيريم براي گسترش پرسش فوق: 
تضعيف نمايش��نامه در واقع تضعيف زبان نمايش اس��ت و اين بازتاب 
كم مايه شدن قدرت و انديشه دروني است. وقتي اتللو، كارگردان كمر 
به قتل دزدمونا به مثابه نمايشنامه نويس مي بندد، نمي داند كه با كشتن 
دزدمونا، قرباني بعدي خودش خواهد بود. خاموشي و سكوت چنانكه 
در آخرين ديالوگ اتللو، سرنوش��ت متصور فضايي تئاتري اس��ت كه 
نمايش��نامه را دور مي اندازد بي آنكه برايش جايگزين جانداري بتراشد. 
س��وال س��مج اين اس��ت: در اين ارجاع نعل به نعل، ياگو كه مي تواند 
باشد؟ كيست كه از اين جريان بي انديشگي تئاتر سود مي برد؟ نكند ما 
خودمان داريم آب مي ريزيم به آسياب ديگران بي آنكه بدانيم؟ چنانكه 

اتللو به آسياب ياگو؟  
پی نوشت :

1 . مك كالو، كريستوفر، تئاتر و اروپا، نغمه ثميني، قطره، 1383، ص 123
 2. Tennenhous , Leonard – Power on Display –
Methuen , London ,1986. pp 124 - 126

نمايشنامه نويس، دزدموناست!
در مصايب حذف نمايشنامه نويس

‌نغمه‌ثميني
چي
لو
ست
‌كا
ئو
وم
ز‌ر
ی‌ا
كار
یا‌
يد
گن
دو
‌ان
دی
اژ
تر



23

13
90

ن 
هم

13 ب
   

به 
شن

نج
پ

اندیشه

  تئاتر ديگر ناممكن شده است. آنچه به صحنه مي آيد 
تنها سايه اي از تئاترهايي هس��تند كه بايد مي بودند، يا از 
اس��اس به صورت سايه نوشته شده اند. اگر امروز تئاتري را 
سراغ داشته باش��يم كه به سايه بدل نشده باشد و هماني 
اس��ت كه بايد مي بود، بايد در تئاتر بودگي اش ش��ك كرد. 
زيرا دس��تگاه تئاتر ما كه بايد آن را به يك كلينيك تشبيه 
كرد )كلينيكي كه در آن تئاتر آسيب شناسي و ويروس زدايي 
مي شود( اساس��ا امكان تئاتربودن را از تئاتر مي گيرد. پس 
آنچه بر صحنه مي رود يا سايه خودشانند يا تئاتر بودن شان 
مورد ترديد است. به هر حال اين هر دو به ما نشان مي دهد 
كه تئاتر ديگر امكان پذير نيس��ت، يا اگ��ر بخواهيم كمي 
خوش��بين باش��يم بايد بگوييم در اين شكل رسمي ديگر 
امكان پذير نيست، زيرا چيزي سرشتي از آن رخت بربسته 
است و آن مفهوم »بحران« است. به نمايش هاي بر صحنه 
بنگري��م! آيا چيزي از بحران در آنها مي يابيم؟ آيا اين تئاتر 
روزگار ماست؟ بحران در اين تئاترها به سايه بحران يا اشاره 
به بحران تقليل پيدا كرده اس��ت. )اشتباه نكنيد! مقصودم 
ارزش  داوري درباره اجراهاي موجود نيس��ت و هرگز قصد 
ندارم تلاش همكارانم را تخفيف دهم بلكه مي كوشم فقدان 
مفهوم بحران و به سايه بدل ش��دن اين نمايش ها و س��پس 
امكان ناپذيربودن تئاتر را آشكار كنم. آيا اتفاقي كه اين روزها 
براي »خشكسالي و دروغ« يعقوبي و »ايوانف« كوهستاني 

رخ داد و س��ال گذش��ته براي »هدا گابلر« رهباني و »متولد ۱۳۶۱« نغمه 
ثميني و دشواري هايي كه گروه هاي مستقلي همچون پاپتي ها و ليو هر بار با 

آن روبه رو هستند، مويد امكان ناپذيربودن تئاتر نيست؟( 
استفاده از واژگان پزشكي براي اين بحث هم استعاري و هم واقعي است. 
پيش از اين آرتو نيز از اين شبكه واژگان هم در معناي استعاري و هم در معناي 
واقعي براي اشاره به چالشي ميان تئاتري بحراني و تئاتري مطلوب سخن گفته 
بود. در همين حيطه  اس��ت كه با دكترهاي تئاتر )هم در معناي استعاري و 
هم در معناي واقعي شان( و هنرمند افسرده )تنها در معناي واقعي اش( روبه رو 
مي شويم. دكترهاي تئاتر، كه اين روزها همه اتاق هاي تصميم گيري را اشغال 
و دس��تگاه تئاتر را به كلينيك بدل كرده اند، مش��غول درمان ويروس تئاتر و 
تبديل آن به يك موجود كلينيكي و به يك تئاتر سالم و بهداشتي هستند؛ 
چيزي كه اساس��ا بايد در تئاتر بودن آن ترديد ك��رد. تئاترها پس از زدودن 
ويروس بحران به صحنه مي  آيند. دكترهاي تئاتر با ميكروسكوپ هاي پيشرفته 
در جس��ت وجوي ويروس، تئاترها را زيرورو مي كنند و اين ميكروس��كوپ ها 
اصولا هر چيز ناش��ناخته اي را تنها در شمايل ويروس شناسايي مي كنند و 
پس آن را از تن تئاتر مي زدايند. سم زدايي از تن تئاتر اكنون ديگر فرآيندي 
مدام اس��ت و حتي تئاترهاي روي صحنه را، كه يك بار به تمامي سم زدايي 
شده اند، دربر مي گيرد. برخي دوست دارند اين را به سردرگمي ربط دهند. اما 
اين نشانگر يك اشتهاي سيري ناپذير براي بهداشتي كردن است كه هيچ جا 
متوقف نمي شود. هرچه پستر بنشيني، او پيشتر مي آيد؛ هرچه بيشتر بپذيري، 
او بيشتر دارو تجويز مي كند، چون از نگاه او همواره ويروس هاي ناشناخته و 

سايه هاي تاريكي وجود دارد. 
اما آن تئاتر بيمار، آن تئاتر س��رطاني كجاس��ت؟ آيا درمان ش��ده يا به 
احتض��ار درآمده اس��ت؟ آيا هنوز مي توان از تئاتر بحراني س��راغ گرفت؟ ما 
نمايشنامه نويس ها )و احتمالا مابقي نويسنده ها( براي خودمان گفتاري داريم 
و دوس��ت داريم بگوييم: »ما مي نويسيم و در كشوي ميزهايمان مي گذاريم، 

بالاخره يك زماني اين نمايشنامه ها از كشوها بيرون خواهند آمد.« 
چند سال پيش درست زماني كه افق امكان ناپذيربودن تئاتر داشت آشكار 
مي شد در كتابچه اي كه كانون نمايشنامه نويسان � كه البته من به دلايلي عضو 
آن نيس��تم � منتشر كرد يادداشت كوتاهي نوشتم كه چون مي دانم مهجور 

مانده و در عين حال با اين بحث ارتباط دارد، عين آن را در اينجا مي آورم: 
»نمايشنامه نويس��ي ما از نيمه دوم دهه ۷0 تا نخس��تين سال هاي دهه 
80 يكي از دوران هاي درخشش خود را طي كرد. از ايده هاي كلي گريخت؛ 

كلان روايت ها را رها كرد؛ انسان نوعي و تمثيلي را به دور انداخت و به انسان 
واقعي نگريس��ت؛ واقعيت را در پاره هاي دورريخته ش��ده جست وجو كرد و 
دغدغه هاي انس��ان را در س��تيز با تاريخ، اسطوره، اقتدار سياسي، سنت هاي 
سركوبگر و كلان روايت هاي انتزاعي آشكار كرد. عرفان بازي و شاهنامه خواني 
و رئاليس��م تزيين ش��ده در اين دوران رو به خاموشي خجسته نهادند. حتي 
تئاتر مذهب��ي و تئاتر جنگ نيز از اين چالش مبرا نبودند و صداهاي پنهان 

را آشكار كردند. 
اين رويكرد ذاتا معارض قيدوبند اس��ت و پس ش��گفت نبود كه در اين 
س��ال هاي اخير اين درخشش به محاق رفته باشد. به قياس بنگريم بر آنچه 
اين روزها بر صحنه مي رود و دريابيم كه هيچ نشانه اي از آن رويكرد جسورانه 
در اين نمايش ها برجاي نمانده است. اما آن درخشش پيشين هنوز شعاع هاي 
نتابيده بسياري داشت. من نمي دانم در گنجه هاي همكاران نمايشنامه نويسم، 
در اين سال ها، چه نمايشنامه هايي انباشته شده و خاك مي خورد. نمي دانم 
آيا اگر اين گنجه ها روزي گشوده شود، آن شعاع هاي نتابيده باز پرتوافشاني 
از س��ر خواهد گرفت يا نه؟ نمي دانم آيا اين نمايش��نامه هايي كه ما در اين 
س��ال ها نوش��تيم و در گنجه بر هم نهاديم آيا آن روز كه آشكار شوند هنوز 
تازه و پاس��خگو هس��تند يا نه؟ اما اين را مي دانم كه ما هيچ چاره اي نداريم 
جز آنكه با نگاهي ديده ور و پيش بين بنويسيم؛ تو گويي با قلمي نامريي كه 

بعدها مريي شود. 
آن درخشش پيشين انسان جزيي را دريافت و دغدغه هايش را آشكار كرد، 
اما هنوز يك گام ديگر در پيش داشت و آن تا به انتهارفتن بود؛ تا انتهاي مغاك، 

تا عمق هاويه، تا رس��يدن به همان حيطه تئاتر طاعوني آرتويي، تا خشونت 
رهايي بخش ژنه اي؛ تئاتري كه خواندنش و ديدنش آدمي را به وحشت بيندازد 
و ناآرام كند؛ تئاتري كه در زبان، ش��كل و مضمون راديكال شده باشد و نگاه 
رمانتي��ك و بي دغدغه را به دور افكنده باش��د و صلابت مهربان يك منجي 
بي رحم و خونسرد را داشته باشد. آيا ما چنين منجياني در گنجه هاي خود 

نهفته داريم.« 
راستش را بخواهيد كش��وي ميز اسطوره اي بيش نيست. اسطوره اي كه 
نويس��نده ها، در يك چنين جاهايي، خلقش كرده اند تا جبران افس��ردگي و 
نااميدي شان را بكند و به آنها دلگرمي بدهد كه به سايه خودشان بدل نشده اند 
و عاقبت يك روزي خوانندگان و تماش��اگران شاهد آثارشان خواهند بود. اما 
راس��تش را بخواهيد اين گفتار توهمي بيش نيس��ت، درست مانند اسطوره 
اس��تعداد كشف ناشده كه اتفاقا توهم آدم هاي بي استعداد است. درست ترين 
توصيف براي اين كش��وها، چيزي جز خود كشوها نيستند. ما مي كوشيم از 
اين گنجه ها چيزي همچون گنجينه اي كشف ناشده و استعاره اي براي مكان 
امن شاهكارهاي خوانده نشده بس��ازيم اما واقعيت اين است كه كشوي ميز 
چيزي جز كش��وي ميز نيست؛ جايي براي نشس��تن گردوغبار بر آثاري كه 
معلوم نيستند چيستند و انگار كه اصلا براي مردن و فراموشي نوشته شده اند 
زيرا آنچه ما به عنوان شاهكار به آنها دل بسته ايم و در اين كشوها دارند خاك 
مي خورند، اصلا هيچ معلوم نيست شاهكار باشند، زيرا اثر تنها در چالش برهنه 
ميان خود و مخاطب است كه مي تواند عيار خود را آشكار كند و درثاني گيرم 
كه اينها آثار مهمي باشند؛ شاهكارهايي كه براي آنكه به سايه بدل نشوند، در 
گنجه ها به امانت گذاشته ايم براي روز مبادا. اما آن روز مبادا كه فرا برسد )اگر 

برسد( هيچ معلوم نيست كه در آن روز هم اين آثار هنوز مهم باشند يا نه. 
بنابراي��ن حتي تئاتر ويروس��ي و بيمار هم درون گنجه ه��ا يا فايل هاي 
كامپيوترهايمان به سايه خودش بدل مي شود. آنجا هم يك كلينيك تمام عيار 
اس��ت كه از طريق س��ازوكار ديگري، با داروي گردوغبار، س��رطان را از تن 
تئاترمان مي زدايد پس در آنجا هم تئاتر امكان ناپذير اس��ت. تئاتر سرطاني، 
تئاتر طاعوني، تئاتر ويروسي، تئاتر غيربهداشتي، تئاتر بيمار، تئاتر عصبي، تئاتر 
عصباني و در يك كلام تئاتر بحراني را )اگر هنوز وجود داشته باشد( بايد بيرون 
از اين هر دو � بيرون كش��وها و بيرون صحنه ها � جست؛ تئاتري كه به نظر 
امكان ناپذير مي آيد، ولي شايد اين تئاتر امكان ناپذير را اتفاقا بايد در دل همين 

امكان ناپذيري تئاتر جست وجو كرد.   
info@rezaeerad. com

در ستايش تئاتر ويروسي

‌محمد‌رضایي‌راد
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‌آرش‌ویسي

 به س�بك هاي ن�و نياز داريم، بايد س�بك هاي نويي داش�ته باش�يم وگرنه 
همان بهتر كه هيچ نداشته باشيم.

كنستانتين ترپلف؛ مرغ دريايي، پرده يكم
   بي شك آنتوان چخوف و هنريك ايبسن دو چهره اي بوده اند كه بيشترين 
تاثير را بر ادبيات نمايش��ي و تئاتر ما بر جا گذاشته اند. اجراها و ترجمه هاي 
متعدد از آثار آنان خود سندي است بر اين حكم تاريخي. اگرچه هر دو آنان 
در كنار چهرهايي چون لوييجي پيراندللو و گئورگ بوشنر نقاط گسست و 
افتراق با تئاتر ماقبل مدرن  هستند ليكن به نظر مي رسد تاثير آنان بر فضاي 
ادبيات نمايشي ايران فاقد آن برندگي و براندازي كافي بوده است. اين مقاله 
موجز قصد و مجال آن را ندارد تا پيوند ادبيات نمايش��ي ما را با چخوف به 
ش��كلي بسيط و ريشه اي بررسي كند بلكه صرفا مي خواهد با پرتوافكني بر 
اجراهاي اخير آثار وي و نشان دادن نقاط افتراق اين اجراها با درونمايه اصلي 

اين آثار، بر نكات گم شده و عقب نگه داشته شده آنها انگشت بگذارد. 
 دغدغه خلق رمان يا نمايش��نامه اي جدي كه در نامه هايش مدام از آن 
سخن مي گويد، هيچ گاه چخوف را رها نكرد و هميشه چخوف در اين پيكار 
خود را شكس��ت خورده، مي دانس��ت. بديهي  اس��ت كه بيش از آنكه وي به 
دنبال محتوايي متفاوت براي آثارش باش��د، در فكر ريختن قالب و فرمي نو 
بوده اس��ت. كاري كه س��عي كرد حتي در وودويل هايش- اين سبك بازاري 
و نه چندان آبرومند تئاتر، كه در عصر روسيه تزاري يكي از راه هاي دور زدن 
تيغ سانسور بوده است- تا حدي به آن دست يازد. اين جست وجو باعث شد تا 
وودويل هايش، اگرچه خودش آنها را هجو و سرگرمي مي دانست، حامل همان 
وسواس و جديتي شوند كه چخوف در پي اش بود. اگر از اين نكته غافل شويم 
وودويل ها و چه بس��ا كل آثار نمايشي وي تبديل خواهد شد به دست مايه اي 

براي خنده و بهانه اي براي دلقك بازي شبه روشنفكري؛ اين دقيقا همان بلايي 
كه اكثر اجراهاي ايراني بر س��ر چخوف آورده اند. اين تردستي ايراني بيش از 
هرچيز محصول ناديده  گرفتن مكمل يا مازادي است كه در كارهاي چخوف 
با آن مواجه ايم، نوعي س��ردرگمي و ابزورديتيه كه در هيات عنصري مادي 
و اجتماعي، روس��يه را در زير س��ايه هيولاوش خود دفن كرده بود. چخوف 
كوش��يد تا اين شكست و درجا زدن اجتماعي و خلق آثاري والا را همزمان، 
درونمايه نوشته هايش كند. از اين رو، ريتم كند و ملال آور همراه با فرجام تلخ 
شخصيت ها و واكنش خنده دار آنان به اين فرجام، ستون فقرات نوشته هايش 
شد. هرچه نمايش��نامه ها و فضاي دروني آنها زور مي زنند تا به سمت نوعي 
»جديت« و رقم زدن سرنوشتي ديگر گام نهند، با شتابي بيشتر به تيرگي و 
بدبيني خنده داري نزديك مي شوند. از همين روست كه سرگذشت تراژيك 
و رقت بار كاراكترها، باني خنده اي عصبي مي شود و خود اين شكست، چيزي 
نيس��ت جز شكست دروني خود اثر. چخوف با وودويل ناميدن كارهاي خود 

به دس��تگاه بوروكراسي سانسور و مهم تر از آن به مخاطب هايي كه به ديدن 
كارهاي تكراري و هجوآميز ع��ادت كرده بودند، كلك زد و خواهي نخواهي 
عنصري تراژيك را در وودويل هايش گنجاند و از سوي ديگر با افزودن چاشني 
وودويل به نوشته هاي واپسين خود رگه هاي پررنگي از طنز را در ملودرام هاي 
خود حفظ كرد. او با بس��ط مولفه هاي دروني هنر نمايشِ غالب دوران خود، 
تمام رمق  اين س��بك را به ته رس��اند و همين تحليل بردن به وي اجازه داد 
تا پتانس��يلي از بقاياي فرم و محتواي سبك واپس زده شده، براي خلق فرم 
جديدي از هنر نمايشي حفظ و آزاد كند. بلاتكليفي خواننده و ببيننده در برابر 
متون و اجراي هاي تئاتري وي مربوط مي شود به تنش و دو پارگي اي حاد ميان 
اين دو فرم نمايشي كه خود ثمره شكست چخوف است در برقراري تعادل يا 
خنثي كردن يكي از اين دو قالب يا قطب و نيز حاصل وفاداري سماجت آميز 
او به اصل تكرار مولفه هاي برسازنده اين دو فرم كه سروكله زدن با آنها علاوه 

بر خواننده/تماشاگر روح و روان خودِ چخوف را نيز تا واپسين دم رها نكرد. 
 چخوف با تسري دادن معضل هاي حاد اجتماعي به درون كاراكترهايش 
امكان هر شكلي از مقاومت را از آنان مي ستاند؛ كاراكترهاي او هرچه بيشتر 
س��عي در رهاش��دن از اين بيهودگي را داشتند به شكلي مضاعف و حادتر 
از فرآين��د توليد و بازتوليد حيات اجتماعي محروم مي ش��دند. با اين همه، 
جايگاه شان به آنها س��ويه اي از حقيقت را مي بخشيد كه اگر زاويه ديدمان 
را كمي تغيير دهيم، سرنوش��ت و حديث نفس ش��ان نه فقط نشان دهنده  
وضعيتي مضحكه بلكه نمايش گر تن دادن به تقديري تراژيك بود. بنابراين 
يكي از خصوصيات اجرايي خوب و دقيق از نوشته هاي آنتوان چخوف، حفظ و 
صيانت از اين وجه پارادوكسيكال است. تراژيك بودن شخصيت هاي چخوف 
اشاره به بيماري اي است كه روسيه قرن نوزدهم را در بر گرفته بود: عجز از 
عمل. طنز چخوف مايه گرفته از ش��كافي فراخ بين تمنا و واقعيت اس��ت و 
هنگامي ك��ه كاراكتري يك تنه مي خواهد به وادي واقعيت گام نهد و براين 

خانم ها و آقايان! اينجا تهران است، چخوف در حال لودگي است

 يكي از مولفه هاي نمايشنامه هاي چخوف، كه در اجراهاي 
ايراني به واسطه مزه پراكني و لوس بازي هاي دم دستي، از كف 
رفته، هولناك بودنِ رخدادهاي ناچيز و پيش پا افتاده است. 
چخوف هيچ گاه اجازه نمي دهد شخصيت ها خود و محيط شان 
را توسط گفتار و سخنوري بازنمايي كنند. اكثر ديالوگ ها 
توسط وقايع بعضا مبتذل و تكراري روزمره قطع مي شوند؛ 
همواره انجام دادن مناسك هر روزه بر همه چيز واجب تر 
است و كل حيات توسط اين امور ناچيز و كوچك پرُ مي شود
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شكاف و موانع فايق آيد خود توامان دست مايه كمدي و تراژدي مي شود.
در ادبيات روس اش��اره به اين شكاف سابقه اي طولاني دارد: از »سواركار 
مفرغي« الكساندر پوشكين )همان گونه كه چخوف بر حفظ فضاي وودويل 
در آثار »جدي« اش اصرار داشت، پوشكين نيز براي صيانت از رگه رئاليستي 
در اش��عار و داستان هايش اش��اره تلويحي به ژورناليس��مِ دوران خود دارد (

گرفته ت��ا »بازارف« اي��وان تورگنيف و »آبلوموف« اي��وان گنچارف و حتي 
»انس��ان زيرزميني« فيودور ميخايلوويچ داستايوسكي. و اگر از قضا در رمان 
»جن زدگان« داستايوسكي، دست يافتن به پراكسيس به واسطه شخصيتي 
چون ورخوونسكي تحقق مي يابد، فرجامي جز فاجعه و جنايت و خونريزي 
در قالب ايدئولوژي نهيليسم از آن حاصل نمي شود ) با اين همه داستايوسكي 
با زبردس��تي، ش��كاف ميان عمل و نظر را در بطن همين رمان هويدا كرده 
اس��ت اگرچه ورخوونسكي مسبب دست زدن به عمل و جنايت است ليكن 
س��وق دهنده وي و عمالش استاوروگين است كه خود عاجز از ايجاد هر نوع 
تغييري اس��ت و لاجرم در پايان، راهي جز انتحار برايش باقی نمي ماند(. به 
اين ترتيب، بسياري از پرسوناژهاي ادبيات روس دوباره در قامت شخصيت هاي 
چخوف پاي به صحنه مي گذارند. كيس��ت كه نداند نياي ايوانف كس��ي جز 
آبلوموف نيس��ت، ليك با اين تفاوت كه اگر آبلوموف در انزوا پوس��يد و مرد، 
ايوان��ف در روي صحن��ه در مجلس بزم، مغز خود را متلاش��ي مي كند. اگر 
بازگرديم به اجراه��اي ايراني چخوف، نگار جواهريان بازيگر تئاتر ايوانف كه 
چن��دي پيش با كارگرداني امير رضا كوهس��تاني روي صحنه رفت در يكي 
از مصاحبه هاي خويش در دفاع از اين اجرا، حذف خودكش��ي ايوانف را دال 
بر »هوش��مندي« كارگردان مي داند كه سر آن داشته است تا با اين ترفند، 
وجدان ما ايراني ها را قلقلك دهد تا گوشزد كند اگر ايوانف روس جربزه انتحار 
را داش��ت، ايوانف ايراني قاصر از اين »شجاعت« است )حال بماند كه اگر آن 
يكي روس اس��ت و اين يكي ايراني و اگر اين قدر اصرار بر بومي س��ازي و در 
واقع اهلي سازي وجود دارد، چرا بايد اسم تئاتر »ايوانف نوشته چخوف« باشد 
و مثلا ميرزا قاس��م نه!(. اما مس��اله اي كه اين بازيگر ناديده گرفته است و از 
اين رو اظهار نظر وي سخيف جلوه مي كند، كنايه چخوف به آبلوموف و كل 
سنت نهيليستي از بازارف تا كي ريلف و همه اقمار حول و حوش اسلاوگرايي 
است. چخوف دارد آنها را دست مي زند و خودكشي ايوانف حد نهايي وادادگي 
است و نه عملي قهرمانه. آن عمل قهرمانانه اي كه مهياگر خلق انسان روسِ 
جديد و نيز موجب فوران خلاقيت هنر و ادبياتي بود كه س��ال ها چخوف در 
فراق آن به سوگواري نشست، درست يك سال بعد از مرگ او در خيابان هاي 
سن پترزبورگ رخ داد و خروشش به گوش رسيد و اگرچه سركوب گشت ليك 
دوباره سر بر آورد و درخشش بيرق اش چشم هاي بسياري را نوازش كرد. دقيقا 
با ظهور چنين اتفاق جمعي اي بود كه اكتبرِ عرصه هنر نيز، فوج فوج نوابغي را 

به رخ كشيد كه لازم به ذكر نام آنها نيست. 
 يكي از خطرهايي كه همواره اجراي آثار نمايشي چخوف را تهديد مي كند 
درآميختنِ ناآگاهانه كمدي با نمايش خنده دار يا مضحكه )farce( اس��ت. 
اگرچه چخوف بسياري از نوشته هاي خود را وودويل مي داند ليكن درعمل در 
تمام كارهايش نوعي مقاومت سفت و سخت در برابر محتواي غالب وودويل 
وجود دارد و آثار او مرز روش��ني با مضحكه دارند. اين مرز را چنين مي توان 
ترسيم كرد: اگر در مضحكه اصرار بر دست انداختن موضوعي والا، موضوعي 
موجود و از پيش تعيين شده، است )دلقك درباري نمونه اعلاي آن است(، 
در ع��وض در كم��دي بيش از آنكه ميل به عي��ان و برملا كردن موضوعي 

را داش��ته باشيم يك راس��ت به سراغ برنهادن خود 
موضوع مي رويم، اين برنهادن نه از طريق پرُ كردن و 
اضافه كردن چيزي بيروني به مجموعه اشيا و بدن ها، 
بلكه با تخليه فضا و تهي كردن اين مجموعه صورت 
مي گيرد. به عبارتي ديگر اصل دست انداختن يا تكرار 
يك فرم به درونمايه اصلي كار بدل مي ش��ود ) مثلا 
ستاندن تعادل از بدن و بي جاني از اشيا(. فضايي كه 
كمدي در صحنه ايجاد مي كند خود منتهي مي شود 
به چيزي كه حضورش در عدم اش نهفته اس��ت؛ در 
واقع به چيزي كه نمي شود مستقيما رويش دست 
گذاش��ت اما مرز نهايي وقايع صحنه است. مثلا در 
نمايشنامه »سه خواهر«، به قول منتقدي روس، راه 
چاره تمام كش��مكش ها و آه و ناله ها اقدامي ساده و 
پيش پا افتاده اس��ت. آنان به ايس��تگاه قطار بروند و 
بليتي به مقصد مسكو خريداري كنند! تمام جهان اين 
نمايش با ناديده گرفتن همين امكان پيش پا افتاده 
است كه برپا مي شود؛ به عبارت ديگر ناديده گرفتن 
عنصري اساس��ي كه فقدانش اجازه برساخته شدن 
يك رويداد را مي دهد و در حين نيس��ت بودگي  اش 

توليد معنا مي كند اما در عين حال متعالي و دست نيافتني باقي مي ماند. اين 
تكرار يك امر تكراري مثل نخريدن بليت، يا دست نكشيدن دايي وانيا از كار 
هميشگي و كسالت بار است كه اجازه مي دهد تا همگني و عبث بودن حيات 
روزمره عيان شود. ناديده گرفتن اين امر و درحقيقت، بردن متون چخوف به 
 )farce( ماقبل خود دقيقا چيزي نيست جز بدل كردن كمدي به مضحكه
محض. يكي از بهترين نمونه هاي اين عقب نشيني را مي توان در اجراي دايي 
وانيا به كارگرداني حسن معجوني ديد كه چندي قبل در تماشاخانه  ايرانشهر 
روي صحنه رفت. اين اجرا، نسبت به تمام مولفه هاي برسازنده آثار چخوف 
بي اعتناس��ت. عملا نوعي لودگي را كه محور اصلي طنز سخيف تلويزيوني 
است )البته با اضافه كردن چاشني متلك هاي شبه جنسي كه خوراك خوبي 
براي جنسيت سركوب شده و بيمار طبقه متوسط ايراني است( جايگزينِ طنز 
چخوف كرده است. از ديگر شاهكارهاي معجوني كه در اين اجرا مي توان به 
آن اشاره كرد، بدل كردن يلنا آندره يونا به سوژه متلك ها و خوشمزگي هاي 
روي صحنه است، بالاخص با حذف صحنه پيانو نواختن وي كه دقيقا قرباني 
بودنِ يلنا، در زندگي مشترك كسالت بارش با پيرمردي نق نقو و مريض را، 
با اش��اره اي غيرمستقيم به گذشته و استعداد بر باد رفته اش، عيان مي كند. 
كارگردان با ناديده گرفتن اين نكته ظريف، بالكل كاراكتر يلنا را محو كرده و 
او را فقط بدل به موضوع مزه پراكني اطرافيان كرده است )شايد عوامل اجراي 
فوق، نخواسته اند دركنار خريد چند صندلي و ميز دسته دوم در حراج جمعه 
بازار، زحمت آوردن يك پيانو را به روي صحنه بكشد. يا شايد در اين »خانواده 

تئاتر« بازيگر قابلي را نيافته است كه بتواند در حد مبتدي پيانو بنوازد(. 
 يكي از مولفه هاي نمايشنامه هاي چخوف، كه در اجراهاي ايراني به واسطه 
مزه پراكني و لوس بازي هاي دم دستي، از كف رفته، هولناك بودنِ رخدادهاي 

ناچيز و پيش پا افتاده است.
چخوف هيچ گاه اجازه نمي دهد شخصيت ها خود و محيط شان را توسط 
گفتار و سخنوري بازنمايي كنند. اكثر ديالوگ ها توسط وقايع بعضا مبتذل 
و تك��راري روزمره قطع مي ش��وند؛ همواره انجام دادن مناس��ك هر روزه بر 
همه چيز واجب تر اس��ت و كل حيات توس��ط اين امور ناچيز و كوچك پرُ 
مي شود. سلطه روزمرگي و بيگانه شدنِ شخصيت ها با واقعيت، تا آنجا پيش 
مي رود كه منطق دروني عالم انديشه هيچ گاه به تعالي و استقلال نمي رسد. 
بنابراي��ن عقيده و باور دروني، ش��خصيت ها گنگ و نامعلوم باقي مي ماند و 
تفكر در هياتي مثله شده و نامنظم، توان رقابت و مقاومت با عينيتِ خشك 
و سردِ حيات روزمره را ندارد. از اين روست كه روي ديگر اين »تراژدي امور 

ناچيز«، تقلايي رقت بار و مضحك براي برساختنِ جهاني معنادار و شاد در 
دل اين واقعيت بي  روح است. در چنين جهاني، كاراكترها فاقد عمق هستند 
و آنچه ذهنيتِ آنان را بازنمايي مي كند نه سخنوري و فضل فروشي، بلكه اكت 

جسماني و رفتاري آنهاست.
اين تمهيدِ ماترياليس��تي كه با روح تئاتر بيشتر همخواني دارد، اولويت 
را به اجتماعِ بدن ها و اشيا مي دهد. بنابراين در چنين شرايطي، آنچه توهم 
لايه هاي پنهان و عميق را پديد مي آورد وضوحِ بيش از حد سطح و ملموس 
بودن وقايع اس��ت، توگويي هر چقدر درخشش واقعيت مادي بيشتر باشد 

خصلت جادويي و اسطوره اي آن نيز بيشتر است. 
 اجراي »دايي وانيا«ي حس��ن معجوني و »ايوانف« اميررضا كوهستاني 
) اگرچه بايد تذكر داد كه حقيقتا اجراي ايوانف از لحاظ مولفه هاي برسازنده 
تئاتر در قياس با دايي وانيا، بهتر بود( در انتقال دغدغه ها و معضل هاي موجود در 
اثر، به موقعيت امروزي ما ناموفق بودند. نه مزه پراني هاي رايج و نه تكرار كردن 
اصطلاح هاي دختركان نوبالغ فيس بوكي دردي را دوا كرد و نه آوردن موبايل و 
آيپاد بر روي صحنه. تنزل بعضا كاراكترها در حد فيلمفارسي و سيخ زدنِ كباب 
كوبيده، هيچ ربطي به معاصر كردن يك متن ادبي ندارد. اين »امروزي كردن« 
كه گويا به باور بسياري نقطه قوت اين اجراهاست نه تنها هيچ فرآيند انتقالي 
را انجام نداده، بلكه عملا تنش هاي درون متني خود نمايشنامه را نيز خنثي 
و ابتر كرده است و عملا ما با پرسوناژهايي روبه رو مي شويم كه نه ايراني اند و 
نه روسی. عدم ترسيم درست جغرافياي وضعيت و جايگاه هنر در آن، امكان 
هر شكلي از فاصله گيري براي نقد و سلاخي ايدئولوژي غالب را از اين اجراها 
گرفته است. امروزي بودن، برخلاف باور مجريان اين اجراها، مستلزم حدي از 
دوري گزيدن از زمانه خود است تا بتوان نشان داد كه زيستن در زمان حال، 
ثمره اجبار و جبري است كه در كنار به انقياد درآوردن انسان ها، هر شكلي از 
به ياد آوردنِ نيروي رهايي بخشِ موجود در زمان حال را نيز سركوب مي كند. 
معاصر، علاوه بر پيوند دادن ميان دو زمان مختلف، به منزله اس��تخوانِ لاي 
زخم نيز عمل مي كند؛ زخمي كه ايدئولوژي غالب سعي در پوشاندنش را دارد. 
درگيري با زمان حال مس��تلزم التفات به چيزي است كه تمناي بيان شدن 
را دارد ليكن هميشه قاصر از بيان كردن است. توگويي، با شتاب گرفتن گذر 
زمان، اين عنصر مفقود و لال، فاصله اش با ما بيشتر مي شود. از اين رو معاصر با 
زمان كرونولوژيك همراه نمي شود و برعكس توجهش به عقب به سمت عنصر 
بيان نشده است. بنابراين، هر متن و نمايشنامه معاصري، همان قدر با ما بيگانه 
و دور است كه نمايشنامه اي از آيسخولوس زيرا ما هيچ گاه به تمام و كمال در 

زمان حال زندگي نمي كنيم. 
 اگر قايل به اين نظر باشيم كه فرم چيزي جز رسوب محتوا نيست، پس 
تئاتري كه داعيه اجراي به روزِ يك درام را دارد، علاوه بر اش��اره به محتواي 
تاريخي و اجتماعي مندرج در نمايش��نامه، بايد تاريخ و فرم تئاتر و بالقوگي 
نهفته در آن را نيز مورد بررسي و بازخواني مجدد قرار دهد تا به اين طريق 
بتواند در هيات امري منفي )لوكاچ جوان معتقد بود، دراما در بين انسان ها 
خلأ پديد مي آورد (، به تماميتِ تنش ها و بحران هاي اجتماعي و هنري يك 

عصر اشاره كند. 
 حال پرس��ش اين اس��ت به راس��تي چرا »خانواده مقدس« تئاتر ما به 
متن هاي وطني بس��نده نمي كنند يا سعي نمي كنند به جاي آوانگارد بازي 
جهان س��ومي، نمايشنامه هاي معروف را، با وفاداري به متن اجرا كنند؟ آيا 
حقيقت چيزي به جز اين اس��ت كه حتي از انج��ام اين كار نيز عاجزند؟ با 
اين همه، اين خانه ويران و متروك، مالكان زيادي 
دارد: يكي مبدع تئاتر س��وپر آوانگارد مي ش��ود و 
تراوش��اتِ ذهن پريش��انِ خود را »تئاتر تجربي « 
مي نام��د و هرازگاهي بعد از دلزدگ��ي از بازي در 
سريال هاي آبكي تلويزيوني، ذوقش مي شكوفد و 
كيمياگري مي كند و منتظر است كه همگان به 
احترام نبوغ ايشان كلاه از سر بردارند و ديگري كه 
خود را اس��تاد بي بديل بازيگري و متولي چخوف 
مي دان��د، در جلس��ه نقد و بررس��ي تئاتر ايوانف 
مي گويد: »من چخوف را فارغ از اينكه نويس��نده 
خوبي است، شبيه به فضايي مي دانم كه در آنجا 
به همه خوش مي گذرد. با چخوف مي شود راحت 
زندگ��ي كرد. من با توجه به تمام كارهايي كه در 
حوزه آثار چخ��وف انجام داده ام، هيچ وقت حس 
نكرده ام به آنچه از چخوف خواس��تم رس��يده ام... 
اي��ن پازل تجربيات من از چخوف، همچنان روبه 
گسترش است.« )روزنامه جهان اقتصاد، دوشنبه 
۱۶ آبان ۱۳۹0( عجب! خانم ها و آقايان، چخوف 

همچنان قرار است به لودگي خود ادامه دهد.   

 اگر قايل به اين نظر باشيم كه فرم چيزي جز رسوب 
 محتوا نيست، پس تئاتري كه داعيه اجراي به روزِ 
يك درام را دارد، علاوه بر اشاره به محتواي تاريخي و 
اجتماعي مندرج در نمايشنامه، بايد تاريخ و فرم تئاتر 
و بالقوگي نهفته در آن را نيز مورد بررسي و بازخواني 
 مجدد قرار دهد تا به اين طريق بتواند در هيات 
 امري منفي به تماميتِ تنش ها و بحران هاي اجتماعي 
و هنري يك عصر اشاره كند
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به خاطره عباس نعلبنديان)1328-1368 (
  بياييد از آغاز، آغاز كنيم؛ از افلاطون، همو كه فاعل نخستين مداخله هاي نظري 
در باب تئاتر بوده است. كوتاه و مختصر، نمايش و تقليد بي رحمانه مردود است. اين 
نمونه اي از دُكساي افلاطوني است. برخلاف آن تصوري كه ممكن است موضع وي 
را به طور خام دستانه  قسمي »نفي انتزاعي« قلمداد كند مداقه بيشتر در بافتاري كه 
او به اتخاذ چنين موضعي مجاب مي شود در نهايت راي به قرائت آن به مثابه »نفي 
درون ماندگار« )دست كم در نسبت با منطق استدلال خود افلاطون( خواهد داد. در 
شهر بسامان )well-ordered( افلاطوني كه بر پايه قسمي تقسيم كار تكوين يافته، 
هر يك از شهروندان در مقام صاحبان بالقوه مشاغل و حرفه ها، بايد فقط »يك« شغل 
يا حرفه اختيار  كنند. هم خانواده بودن كلمه شغل با اشغال در زبان فارسي، امري كه 
در مورد اصطلاح انگليسي occupation به شكل پررنگ تري صادق است )در زبان 
انگليسي، occupation هم به معناي شغل و هم به معناي اشغال است(، به خوبي 
بر تناظر ميان اين دو كلمه در مرتبه عمل گواهي مي دهد. نه تنها پربيراه نيست كه 
حتي كاملا معنادار است اگر مراد از داشتن يك شغل را قسمي اشغال كردن فرض 
بگيريم. به تعبيري ديگر، تناظر ميان شغل و اشغال ناظر به اين امر است كه با گرفتن 
يك شغل هم زمان جايي هم اشغال مي شود. به عنوان نمونه، نوجوان ۱4  ساله اي كه از 
اين »بخت اجدادي« برخوردار بوده كه در يكي از كوره هاي آجرپزي خاتون آباد فرصت 
حمل پانزده قالب آجر در هر مرتبه تا فاصله يك كيلومتري محل پارك كاميون را 
از آن خود كند با گرفتن اين ش��غل در همان حال نيز فضايي را به عنوان محل كار 
خود در حاشيه پاكدشت اشغال مي كند. ليكن اين قسم اشغال كردن صرفا به اشغال 
فضا محدود نمي ماند، بلكه و در عين حال، از قسمي اشغال زمان نيز حكايت مي كند 
آن طور كه در نمونه كارگر كوره آجرپزي اشغال فضاي محل كار در ظرف زماني شش 
روز در هفته و از ساعت هفت صبح تا هشت شب انجام مي پذيرد. بنا به تقسيم كار 
افلاطوني بعد از اين محدوده زماني وي براي اينكه دوباره فردا بتواند بر سر كار خود 
حاضر باشد نمي تواند و نبايد كار ديگري جز خوابيدن انجام دهد. در واقع نوع افلاطوني 
تقسيم كار كه با تأكيد بر اصل »هر شهروند يك شغل« عمل مي كند اهميت چيزي 
تحت عنوان »فراغت« )leisure( را برجسته مي كند. قاعده كلي اين تقسيم كار حكم 
مي كند كه كفاش زمان خود را فقط بايد در كارگاه كفاشي و در راستاي انجام دادن و 
برآورده كردن به موقع نيازهاي شهروندان سپري كند و حتي بعد از انجام چنين كاري 

نيز قادر به »فارغ شدن« از آن نيست چرا كه، بنا به راي افلاطون، زمان باقيمانده زمان 
خوابيدن و تجديد قواي او براي حاضر شدن دوباره در كارگاه خود و پاسخگويي مجدد 
و به موقع به نيازهاي شهروندان است. اگر وي به كار ديگري نيز، مثلا بافندگي، بپردازد 
آنگاه او زمان كافي براي استراحت نخواهد داشت، از پاسخگويي به موقع به نيازهاي 
شهروندان عاجز خواهد ماند و در نتيجه اين امر موجب اخلال در نظم شهر مي شود. 
از اين روست كه مي توان گفت تقسيم كار افلاطوني در نهايت امر، چيزي جز تقسيم 
فضا و زمان نيست. تاكيد افلاطون بر اصل »هر شهروند يك شغل« يا »هر شهروند 
يك فضا و زمان« كه در عين حال محروم كردن آن شهروند از فضا و زمان هاي ديگر 
اس��ت، تا آن حدي اس��ت كه در رساله »پولتيا« آن ناممكني اي كه وي در نسبت با 
تحقق ايده شهر بسامان از آن ياد مي كند همانا ناممكني داشتن بيش از »يك« شغل 
در زمان واحد است. با همه اين، افلاطون به خوبي آگاه است كه همواره حضور يك شر 

تحقق ايده چنين شهري را ناممكن مي كند: 
ليكن اين شرِ مطلق است كه »دو« چيز در »يك« چيز باشد، »دو« كار در مكاني 
»واحد«، »دو« خصيصه در دقيقا »يك« موجود. تنها يك طبقه از مردم ]...[ ش��غل 

ويژه شان انجام دادن »دو« چيز در »يك« چيز است: مقلدان )بازيگران(.۱
صحنه تئاتر همان عرصه ظهور ش��ر مطلق اس��ت، جايي كه ما با »دو« چيز در 
»ي��ك« چي��ز روبه رو ييم؛ جايي كه عوامل روي صحنه به انج��ام »دو« كار در زمان 
»واحد« دست مي زنند؛ جايي كه هم در مقام بازيگري اند كه فارغ از نقشي كه بازي 
مي كنند مي توان آنان را با اسامي خاص شان )سيامك صفري( شناخت و هم هم زمان 
در مقام آن كاراكتري )آقا محمدخان( كه نقش��ش را بازي مي كنند؛ جايي كه هم 
مي توانند يكي از حاضران در س��وله سرپوش��يده اي حوالي ميدان بهمن در يك روز 
آفتابي و داغ تابستاني باشند و هم هم زمان در فضا و زمان كاملا متفاوت ديگري مثلا، 
يكي از سرنشينان كشتي شاه آلونسو كه در درياي توفاني گرفتار آمده اند. سادگي است 
كه اگر فكر كنيم مخالفت سرسختانه افلاطون با مقلدان و بازيگران صرفا از آن روست 
كه آنان با كلمات و اشعاري كه بر زبان مي رانند دل جوانان جنگجوي شهر را نرم كرده 
و در نتيجه آنان را از انديش��ه دفاع از ش��هر كه لازمه آن داشتن روحيه اي نامنعطف 
است، دور مي كنند. مهم تر از آن، مخالفت افلاطون قسمي مخالفت انتولوژيك است؛ 
آن طور كه نمي توان پروبلماتيك مايمسيس را با سانسور اشعار تغزلي هومر، در كنار 
حفظ اشعار حماسي او حل وفصل كرد و در نتيجه فيلسوف شاه ناچار است كه راي به 
اخراج همه آن كساني كه در كار تقليدند بدهد. اگر به زباني انتولوژيك بخواهيم اين 
مخالفت را تقرير كنيم بايد بگوييم كه مخالفت افلاطون مخالفت با »دو« شدنِ »يك« 

است؛ امري كه به زعم فيلسوف ما بي نظمي و نابساماني در شهر را ممكن مي كند. 
نكته مهم اين است كه به هيچ وجه نبايد اين »دو« را حاصلِ »جمع« يك »يك« با 

»يك« ديگر به حساب آورد، كاري كه مورد علاقه بورس بازان است. بر عكس، اين »دو« 
قس��مي »يك« است كه از درون به »دو« »تقسيم« مي شود. موقعيت زرتشتِ نيچه 
 )Thing( به خوبي از اين »يك دوتاشده« حكايت مي كند. آنجا كه زرتشت با »چيز«ي
در خودش، صداي بي صدايي كه از درون با او حرف مي زند، »روبه رو« مي ش��ود و اين 
مواجهه موجب مي ش��ود كه خود را »به جا نياورد« و در نتيجه از خود بپرسد: »من 
كي ام؟ « دقيقا در لحظه طرح اين پرسش و با اين كار است كه او در خود شكافي را 
تجربه مي كند و به »يك« زرتشت »دوتاشده« تقسيم مي شود. اين مواجهه كه زرتشت 
را تا مرتبه طرح پرسش انتولوژيك »من كي ام؟« سوق مي دهد، شرايطي را رقم مي زند 
كه زرتش��ت هم زمان هم در موقعيت پرسش گر اين پرسش و هم در موقعيت پاسخ  
آن قرار بگيرد؛ آن طور كه گويي زرتشت از اينكه خودش است مطمئن نيست و خود 
را در مقام ديگري مي پندارد. اينكه چيزي هم زمان هم در مقام پرسش و هم در مقام 
پاس��خِ همان پرسش باش��د يا اينكه چيزي هم زمان هم در مقام خود و هم در مقام 
ديگري باشد دقيقا موقعيت »يك دوتاشده« است كه به خوبي يادآور موقعيت سوژه 
شكاف خورده  )$( در روان كاوي است. نكته اي كه بايد در نظر داشت اين است كه حفظ 
اين موقعيت »دوشدگي« يا »ش��كاف خوردگي« دقيقا با حفظ خود »سوژگي« گره 
خورده است، به طوري كه مي توان گفت سوژه چيزي جز تاب آوردن اين »دوشدگي« 
يا »ش��كاف خوردگي« نيس��ت. از اين رو در نمونه زرتشت حفظ »سوژگي« به اين راه 
نمي برد كه وي، ناتوان از تاب آوردن اضطراب اين موقعيت، بايد درصدد »تشخيص« 
يا »به  جا  آوردن« آن »چيز« يا آن صداي بدون صدا باشد. برعكس، اينكه زرتشت در 
راس��تاي تشخيص و به جا آوردن صداي بدون صدا پرسش »من كي ام؟ « را قسمي 
پرسش موهوم و بي معنا بپندارد و به اين نتيجه برسد كه اين صدا صداي خود اوست 
و نبايد به دنبال هيچ غرابت )uncanniness( ي در خود بگردد، به بدترين شكلي از 
كف دادن »دوشدگي« و نمادينه كردن آن است. در موقعيتي از اين دست براي سوژه 
مساله نه »تشخيص« يا »به  جا  آوردن« »چيز«، بلكه درنورديدن مسير )شكاف( ميان 
خود و اين »چيز« به قصد »قرار گرفتن« در آن نقطه اي است كه اين »چيز« قرار دارد. 
ليكن آن لحظه  اي كه سوژه با »چيز« روبه رو مي شود همواره و دقيقا همان لحظه اي 
اس��ت كه »چيز« از دس��ت سوژه مي گريزد و گويي تغيير جا مي دهد. اين مواجهه  با 
»چيز« در حداقلي از زمان همچون انگيزه اي عمل مي كند كه سوژه، در عين ناتواني اش 
از يكي  شدن با آن، نه درصدد تشخيص آن بلكه درصدد رويارو شدن دوباره و دوباره 
با آن يا درنورديدن مسير )شكاف( ميان خود و آن بربيايد. به تعبير مشهور بكت، سوژه 
نمي تواند اين مسير را ادامه دهد ليكن ناگزير از ادامه دادن است، او ادامه خواهد داد؛ 
هرچند كه به خوبي از ابسورد بودن اين امر آگاه است. در نتيجه مي توان گفت كه دقيقا 
اين »تكرارِ« دوباره و دوباره ميان دو سر اين مسير )شكاف( است كه »سوژگي« را تاب 
مي آورد و حفظ مي كند. از اين رو پاسخ حقيقي زرتشت به پرسش طرح شده اين گونه 

 ۲.)I am a double( »خواهد بود: »من يك دوتا هستم
توپول��وژي لبه نيز، از زاويه اي ديگر، به م��ا در هرچه بهتر فهم كردن اين »يك 
دوتاشده« كمك خواهد كرد. لبه، در مقام »يك« نقطه مشخص، همان جايي است 
كه »دو« س��طح به هم وصل و از هم جدا مي ش��وند. به عن��وان مثال، لبه يك ميز 
نقطه اي اس��ت كه سطح عمودي ميز )پايه( و سطح افقي ميز )رويه( به هم وصل و 
از هم جدا مي شوند. اين كيفيت توپولوژيك در نسبت با صحنه  كيفيتي انتولوژيك 
به خود مي گيرد آن طور كه انتولوژي »يك« صحنه تئاتر را مي توان اتصال و انفصال 
»دو« فضا و زمان تعريف كرد. همان طور كه در بالا اش��اره ش��د مخالفت افلاطون با 
تئاتر دقيقا به خاطر همين كيفيت انتولوژيك است چرا كه صحنه در مقام استعاره 
ش��ر مطلقِ )امر واقعي در معناي لاكاني( »دو« چيز در »يك« چيز عمل مي كند و 
به زعم وي اين امر براي تماشاگران آن صحنه حكم زهر كشنده  را دارد. در واقع نه 
فقط از آن رو كه روان آنان را مي آلايد و اخلاقا آنان را فاسد مي كند بلكه مهم تر از آن، 
پي بردن به كيفيت انتولوژيك صحنه از سوي تماشاگران يادآوري و تذكرِ اين مهم 
به آنان است كه از اين توانايي برخوردارند كه در زمان واحدي »دو« كار انجام دهند 
و در نتيجه نظام تقسيم كار و تقسيم فضا و زمان شهر را به هم بزنند. برخلاف تصور 
سقراط حكيم كه مي پنداشت سكه ماهيت ابناي بشر فقط به انجام دادن يك كار در 
زمان واحد ضرب خورده است، صحنه به ما مي آموزد كه عدنان نعماني پور، كارگر ۱4 
ساله كوره آجرپزي خاتون آباد، مي تواند و زمان آن را دارد كه به غير از حمل قالب هاي 
خشك آجر كار ديگري هم انجام دهد، مي آموزد كه او بعد از يك روز مشقت بار كاري، 
توانايي نوشتن ستون طنز براي يكي از روزنامه هاي صبح را دارد و اين كاري نيست كه 
فقط از توان و استعداد شركت كنندگانِ در كارگاه هاي داستان نويسي موسسه كارنامه 
و كلاس هاي قصه نويسي حوزه هنري بربيايد. صحنه همان استعاره برهم زننده نظم از 
پيش تعيين شده تقسيم كار و تقسيم فضا و زمان است و دقيقا در همين نقطه است 
كه پيوند معنادار خود با سياست را برمي سازد؛ البته اگر سياست را چيزي جز رويه 

»دو« شدن »يك« در هيات قسمي سوژه جمعي تعريف نكنيم.  

 1. Jacques Rancière, The Philosopher and His Poor. tr. John
 Drury, Corinne Oster, and Andrew Parker. Durham, NC: Duke
 University Press, 2007 (third printing) , p. 8.
2. Alenka Zupančič, The Shortest Shadow: Nietzsche’s Philoso-

 phy of the Two. Cambridge, MA: MIT Press, 2003, pp. 14-16.
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  مترجمان فارس��ي برشت چه كس��اني بودند؟ مصطفي رحيمي، 1  
فريده لاش��ايي، فرامرز بهزاد، عبدالرحم��ان صدريه، رضا كرم رضايي، 
ش��ريف لنكراني، خشايار قائم مقامي، بهرام حبيبي، فريدون ايل بيگي، مينو 
ملك خاني، بهروز مشيري، محمود حسيني زاد و سعيد فرهودي. نگاه ايراني ها 
به برشت را مي توان از كاراكتر مترجمان فارسي آن شناخت. اما متاسفانه هر 
بعد از ش��خصيت چندوجهي برشت تنها در يكي از اين مترجمان پيداست. 
پس آش��فتگي از همين جا آغاز مي ش��ود. مترجماني چون فريده لاشايي، 
فريدون ايل بيگي و تا حدي مصطفي رحيمي به عنوان فعال سياس��ي ادوار 
پيشين تاريخ ايران، نسبت به برشت حس قرابت داشتند، زيرا مي خواستند 
بگويند كه آرمان ما كم و بيش همين اس��ت كه از زبان برش��ت مي گوييم. 
محمود حس��يني زاد كه زبان آلماني را خوب مي دانست با دغدغه هاي ادبي 
سراغ برشت مي رفت. از سوي ديگر طبيعي است كه رضا كرم رضايي و سعيد 
فرهودي نيز در پي وجه تئاتري برش��ت باش��ند. البته در اين ميان عده اي 
هم اش��عار برش��ت را بي هيچ  هدف پيچيده اي ترجمه مي كردند تا خواسته 
يا ناخواسته هم كتاب محبوب سياسي ها باشد و هم كتاب محبوب كساني 
كه اصلا برش��ت را نمي شناختند. تصويري كه اين مترجمان و آن هواداران 
از برش��ت س��اختند، يك كپي برابرِ اصل بود؛ بله! درست شبيه كپي اي كه 
تصويري تخت و تك بعدي است؛ تصوري تك ساحتي كه ساير وجوه برشت 
را زير س��طح صاف خود پنهان مي كند. جز رويكرد سياس��ي به برشت كه 
تكليف ما با آن روش��ن  اس��ت، ديدگاه هاي ديگري هم هست كه تا اين حد 
ش��فاف نيستند. به همين دليل در اين نوشته، براي بررسي نگاه مترجمان، 
نويس��ندگان، هواداران و دشمنان برشت در ايران، سه ديدگاه درباره برشت 
انتخاب ش��ده اس��ت. در هر يك از اين قطعات تصويري نمونه اي از برشت 
مي بينيم، يعني تصوري كه بيانگر ديدگاه  طيف هاي گوناگون خواهد بود. دو 
قطعه از دو كتاب، متن يك سخنراني كل ماده خام اين نوشته براي بررسي 
نگاه ما به برشت است. مطالعه اين قطعات اگر تصويري تمام قد از برشت در 
ايران نباشد، دست كم مطالعه اي در بخش كوچكي از تاريخ ترجمه هاي ادبي 
و تئاتري و نيز نقد مطالعات تئاتري در ايران خواهد بود. نمي دانم كدام تصوير 
برشت را بيشتر دوست دارم، اما مي دانم كه »برشت دوست داشتني« همان 

تماشاگرِ نمايش هاي فالنتين است.  

اگر جلد چهارم كتاب »نمايش هاي ايراني« نوش��ته صادق عاشورپور 2  
را تورق كنيد، كه درباره »تعزيه« اس��ت در همان فهرس��ت عبارتي 
مي بينيد كه بسيار موجب انبساط خاطر خواهد بود: »آيا تعزيه همان تئاتر 
اپيك است؟« واقعا چنين پرسشي از عجيب هم غريب تر است. يعني هنوز هم 
هستند كساني كه اين سوء تفاهم را جدي گرفته اند! و عجيب تر اينكه نويسنده 
محترم در پاسخ به پرسش خود نوشته: »با تمام مشابهت هاي ظاهري بين 
تعزيه و ]تئاتر[ اپيك، شيوه اپيك نه تنها تئاتر نيست، بلكه باوجود تلاش و 
مجاهدت هاي برشت بايد گفت تجربه اي بيش نبود، آن هم تجربه اي كه بايد 
صادقانه گفت متاسفانه تجربه موفقي نبود بلكه با كمال تاسف كپي اي بود نه 
چندان كامل از تئاتر شرق به ويژه تعزيه ايران... اگرچه بسياري از پژوهشگران 
غربي كوشيده اند تا برشت را از وجود تعزيه بي اطلاع نشان دهند.« اين نگاه 
به برشت كه لحني افشاگرانه هم دارد )!( محدود به اين كتاب نيست زيرا بر 
اساس اين فرض غلط و اين قياس مع الفارق، پايان نامه هاي بسيار نوشته شده 
اس��ت. در واقع دانشگاه هاي ما كه بايد محل اصلي بحث و تشخيص سره از 
ناسره باشند، خود پيشگامِ رواج اين تصور غلط درباره برشت شده اند. مقايسه 
تعزيه و تئاتر اپيك هم تقليل تعزيه و هم تقليل برشت است. نقد اين مقايسه 
خطا كاري بي فايده است، زيرا آنچه برشت »تئاتر اپيك« مي خواند، نظريه اي 
برآمده از تكامل دانش تئاتر در جهان است و آنچه ما در تعزيه مي بينيم چيزي 
جز فقدان دانش تئاتري نيس��ت. به همين دليل ما دانش را در »ديگري«، 

يعني در فراسوي مرزهاي خود جست وجو مي كنيم. 
اين نوع رويكردها در مطالعات نمايش هاي ايراني كم نيس��تند. به عنوان 
نمونه اي ديگر مي توانيم به تلاش پژوهش��گران ايران��ي براي يافتن عناصر 
»درام« در ادبيات كهن فارسي اشاره كنيم. مثلا »يادگار زريران« يا هر متن 
ديگري. محققان اول »درام« را بر اساس سوادِ ارسطو، يعني بنيانگذار تئوري 
تئات��ر غرب، تعريف مي كنند و بعد در »يادگار زري��ران« كورمال كورمال به 

جس��ت وجوي آن مي پردازند. آنها ب��ا دانشِ »غير« يا همان »ديگري« تئاتر 
اپيك را مي فهمند و بعد آن را در تعزيه كشف مي كنند! اين محققان به جاي 
مطالعه تئاتر ايران در زمينه فرهنگي خود، آن را از زمينه اش جدا كرده و با 
ابزارهاي تئوريك برآمده از زمينه فرهنگي ديگري به مطالعه آن مي پردازند. 
آنها به جاي س��ر و شكل دادن به منظومه اي فكري كه خودش توليدكننده 
ابزارهاي تئوريك باشد، آنچه خود ندارند از بيگانه تمنا مي كنند و بعد دوباره 
به همان بيگانه فخر مي فروشند كه ما هم درام داريم و هم تئاتر اپيك. يعني 

با سواد و دانشِ غربي، از شرقِ بي دانش دفاع مي كنند! 

محمد حسيني زاد سال ۱۳84، طي يك سخنراني، تلاش مي كند تا 3  
به زعم خود پرده از تنديس كج و معوج برش��ت در ايران بردارد و از 
ترجمه فارسي آثار او حرف بزند. او مترجمان و فعالان سياسي پيش از انقلاب 
اس��لامي را س��ازنده بخش عمده اي از تصورات غلط درباره برشت مي داند و 
مي گويد: »ما مترجمان به دو طريق به برشت خيانت كرديم. هم از نظر ادبي 
و هم از نظر تئاتري. به جنبه ادبي – زباني او توجهي نكرديم. كاري كه تقريبا 
با همه نويسنده ها از هر زباني كرده ايم و مي كنيم... در مورد برشت بدتر، چون 
فقط خواس��ته ايم يك ايدوئولوژي را برگردانيم. از برش��ت چه تصويري ارايه 
داده ايم؟ نويسنده اي چپ، آن هم چپي آبكي و شعاري البته، ضد سرمايه داري 
و بهره كشي در حد كمونيست هاي آتشين و سطحي. يك چيزي هم درست 
كرده در تئاتر كه به آن مي گويند فاصله گذاري و كار را ساده كرده: يعني بايد 
رو به تماش��اچي بايس��تي و با آنها حرف بزني! اين يعني برشت.« دقيقا اين 
يعني »برشت ايراني«؛ همين برشتي كه ما ساختيم؛ همان كپي برابر اصلي 
كه يك بعدي است. اما مي توانستيم برشت را طور ديگري هم ببينيم، در اصل 
همان طور كه محمد قائد ديد و آن را با معاصرش، يعني با ميرزاده عش��قي 
قياس كرد. بنابراين اگر قياس را روش خوبي براي ادراك زمينه فرهنگي خود 
بدانيم، قياس محمد قائد برخلاف آن قياس مع الفارق مش��هور تئاتر اپيك و 

تعزيه، بسيار مفيد خواهد بود زيرا ما را به ياد خودمان مي اندازد. 

‌علي‌قلي‌پور

باور كنيد »برشت« به ما ربطي ندارد

برش��ت چهار س��ال پ��س از ميرزاده عش��قي به دنيا آمد. برش��ت 4  
نمايش��نامه »طبل ها در ش��ب« را س��ال ۱۹۲۲ در برلين و عشقي 
اپراي »رس��تاخيز شهرياران« را س��ال ۱۹۲۱ در اصفهان به صحنه برد. هر 
دو در اوج آش��فتگي هاي سياس��ي و اجتماعي كشورشان كار خود را شروع 
كردند. عش��قي اپراي »رستاخيز ش��هرياران« را كه درباره شكوه امپراتوري 
ساس��اني است، با هزينه ش��خصي خود به صحنه مي آورد و شكست مالي 
مي خورد اما برش��ت در آن سوي دنيا »اپراي دو پولي« را به صحنه آورده و 
با اقبال فراوان مواجه مي شود. اين نكته سنجي و بازي ژورناليستي از محمد 
قائد است كه در كتاب »عشقي: سيماي نجيب يك آنارشيست« مي نويسد: 
»شاعر آنارشيس��ت مملكت بورژواها طغيان برده ها و هارت و پورت گداها 
را موضوع نمايشنامه هاي سرگرم كننده اش قرار مي دهد و شاعر آنارشيست 
مملكت گداها عمر و پول مختصرش را صرف غمناله كسالت آور شهزادگان 

مي كند.« 
به راستي حق با قائد است؛ او دست بر نقطه حساسي گذاشته. عصري 
كه اين دو نمايش��نامه نويس در آن زيس��تند، عصر كشتار در آلمان و عصر 
آشفتگي در ايران بود. اما اكنون آن دوران در هر دو كشور به »تاريخ« تبديل 
ش��ده. حال مي پرسيم آيا پس از گذش��ت اين همه سال، دگرگوني مهمي 
در تاريخ تئاتر ايران مي بينيم؟ ظاهرا نه زيرا هنوز هم كتابي مي خوانيم كه 
برشت را »با وجود مجاهدت ها ناموفق« مي داند و دست به افشاگري  مي زند 
كه محققان غربي مي خواهند ارادت برشت به تعزيه را كتمان كنند! اما در 
عصري كه برشت و عشقي مي زيستند، به قول قائد: »آنارشيست هاي مونيخ 
و روش��نفكران انقلابي برلين برشت را در جواني پولدار كردند، اما به بركت 
ش��اهزادگان نالان و گريان ساساني و آقايان تماشاييان همت عالي تهران و 
اصفهان ظاهرا بخشي از سرمايه مختصر عشقي سوخت شد و او تهيدست تر 
از پيش ماند.« منظور از »تماشاييان همت عالي تهران و اصفهان« اشاره به 

تماشاگراني است كه پولي براي بليت نمايش نپرداختند. 
ترجمه هاي فارس��ي آثار برتولت برشت جلوه اي از فقر در سياست، هنر 
و تاريخ ماس��ت. ما چهره روش��ني از برشت س��راغ نداريم، همان طور كه از 
بكت و شكسپير و ممت نداريم. ما دوستدار آنها هستيم، اما نمي دانيم چرا؟ 
نمي دانيم چرا در س��ال ده ها اجرا و اقتباس از نمايشنامه »مكبث« در تئاتر 
حرفه اي و غيرحرفه اي ما هست و چرا ما اين همه عاشقِ »ماتيي ويسني يك« 
هس��تيم. الغرض، با نگاهي به برش��ت و ترجمه هاي آثار او در ايران و نيز با 
بررسي پايان نامه هايي كه درباره او نوشتند، تنها به يك نتيجه مي رسيم: ما 
همه عشقي هستيم، عشقي خواهيم زيست و عشقي خواهيم ماند. هنرمندي 
كه در دوران افول اپرا به فكر اجراي آن به زبان فارسي افتاد و شكست مالي 
خورد. اما درس��ت در آن سوي دنيا فيلسوفي بنام برشت مي زيست؛ برشتي 
كه به تماش��اي نمايش هاي كارل فالنتين مي نشست و در عين حال كارل 

ماركس را تنها تماشاگر نمايش هاي خود مي دانست! 

ما همه عشقي هستيم، عشقي خواهيم زيست و عشقي 
خواهيم ماند. هنرمندي كه در دوران افول اپرا به فكر 
اجراي آن به زبان فارسي افتاد و شكست مالي خورد
اما درست در آن سوي دنيا فيلسوفي
 به نام برشت مي زيست؛ برشتي كه
به تماشاي نمايش هاي كارل فالنتين مي نشست
و در عين حال كارل ماركس را تنها تماشاگر 
نمايش هاي خود مي دانست
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بازيگر بايد بتواند دي اكسيد نيتروژن تنفس كند.
رومئو كاستلوچي

  تئاتر عرصه مقاومت است و اين گزاره بر چند پيش فرض بديهي استوار 
اس��ت؛ پيش فرض هايي كه شايد در جاي جاي اين متن پراكنده باشند، اما 

جملگي در ذيل عنوان »مقاومت« مشترك اند و طبقه بندي مي شوند. 
تئاتر در مقام ديرپاترين ش��يوه اجرا كه به يك معنا همزاد حدوث تفكر 
يوناني است و با عمر جهان يكي شده، در قياس با رقيب جوان و قدر قدرتش، 
س��ينما، هنوز واجد نوعي بكارت اس��ت؛ بكارتي كه امكان مقاومت در برابر 
تن س��پردن تمام عيارش به قواعد س��فت و س��خت نظام بازنمايي را به آن 
بخشيده است. به ميانجي همين بكارت نمادين است كه به سوي ويرانه ها 
س��وق مي يابد. تو گويي بي وقفه در حال رنگ باختن و طرد ش��دن و البته 

استقامت است. 
تئاتر صحنه اس��ت. صحنه مقاومت. پرده نيس��ت. حقيقتا و به ش��كلي 
عيني واجد بعُد اس��ت، واجد عمق. بنابراين ني��ازي ندارد كه برايش امكان 
»سه بعدي« شدن دست و پا كنند. تئاتر از پيش سه بعدي است. سراپا انساني 
اس��ت. متكي و متصل به مخاطب است. نمي تواند در غياب تماشاگر ادامه 
يابد. نمي تواند اگر مخاطبان جملگي س��الن را ترك كنند يا روي از صحنه 
برگيرند به حياتش ادامه دهد. تئاتر در برابر نگاه خيره )gaze( مخاطب خود 
را به بي اعتنايي نمي زند. تئاتر به شكلي ذاتي و درون ماندگار موضوع اين نگاه 

است. برخلاف س��ينما يا تلويزيون كه حتي اگر سالن يا 
خانه را آتش هم بزنند، پيتر سلرز در نقش دكتر استرنج 
لاو، همچنان خواهد گفت: »آقاي رييس جمهور، مطمئنم 
اگر ما پيشدستي كنيم، تلفات مون خيلي ناچيزه، نمي گم 
آب از آب تكون نمي خوره، فقط مي گم كه فوقش بيشتر از 

۱0 يا ۲0 ميليون نفر كشته نمي شن.«
تئاتر چون واجد حيات اس��ت، چون ارگانيسمي زنده 
است، در بر دارنده هستي و موجوديتي تاريخي نيز هست: 
متكي بر تكرار و تفاوت. تكراري است كه هر يك با ديگري 
واجد تفاوتي حداقلي )minimal difference( اس��ت. 
تكراري است مملو از تغيير. تغييرات جزيي و ريز با خودش. 

با خود قبلي اش. با خود بعدي اش. 
خصلتي هراكليتوسي دارد. چون رود جاري است. مثل 
ه��ر رود ديگر، اگر پاي در آن بگذاري، در تكرار اين عمل 
همه چيز تغيير مي كند. نه آن آب، آب قبلي است، نه آن 
پ��اي، پاي قبل و نه آن رود، همان رود. زمان تجربه تئاتر 
زمان غيرقابل برگش��ت اينجا و اكنون است. زمان حدوث 
ن��اب. اما حدوثي كه از پيش مقي��د و محدود به ضرورت 

ايده است. 
با اين حال تكراري اس��ت كه از قض��ا در برابر هر نوع 
زور يا فشار سوبژكتيو بيروني ) تغيير غيرجزيي با خودش( 
مقاومت مي كند. نمي توان با فش��ار دادن يك كليد قطع 
يا وصلش ك��رد. به عقب بازش گرداند ي��ا به جلو زدش. 
نمي ت��وان تصويرش را منجمد كرد و رفت چاي ريخت و 
بازگشت و دنباله اش را ديد. هرگز در هيچ يك از دو اجرا از 
»دست آخر« ساموئل بكت، بيان و گويش ويرانگر ديالوگ 
»هم« و »كلو« يكس��ان نيست: »كلو: تو به زندگي بعدي 

معتقدي؟ /هم: مال من هميشه همين بود.«
اين جنس از گستاخي و مقاومت ذاتي، نمي گذارد كه 
بي واس��طه به انقياد ميل نظام انباشت سرمايه و فرهنگ 
مصرف پرولع مترتب بر آن در آيد. محمل خوبي براي تبليغ 
ماكاروني و پفك و آرام پز و خدمات بانكي نيست. تبليغات، 
كه از قضا صنعت و اقتصاد را به يكي از زايده هاي خود بدل 
كرده است، در صحنه تئاتر با مقاومتي ذاتي مواجه است. 

تبليغات، وصله ناجور تئاتر است. به ميانجي همين گستاخي و بكارت است 
كه امكان و بالقوگي مقاومت در صحنه تئاتر در برابر كالا، پول، ايماژ، معرفت، 

دانش و اطلاعات مبادله شده و در حال گردش، تا ابد باقي خواهد ماند. 
تاريخ هنر مدرن كه برآمدي است از پيوند ناگسستني هنر با زيست جهان 
بورژايي، صحنه تئاتر را اگرچه در قياس با سينما، به سوي ويرانه ها سوق داده، 
اما به واسطه اين طردشدگي، فرصت مقاومت را دست كم براي تخفيف درد 

به دست داده است. 
تئاتر برخلاف همه شقوق ديگر هنر مدرن، متكي به ايماژ نيست، متكي 
به متن است. به نوشتن. حتي داعيه داران جايگزيني پرفورمنس به جاي تئاتر 
هم نمي توانند مدعي انكار متن باش��ند و همواره دست كم، درجه صفري از 
متن وجود دارد. در مديوم تئاتر مي توان با ابزار نوشتن از مرزهاي تعيين شده 
از س��وي فرهنگ بورژوايي فراتر رفت. مي توان زياده روي كرد. حتي تجاوز. 
متن تئاتري برخلاف رمان كلاسيك متني معلق و گشوده به اجراست. متن 
تئاتري يكسر بالقوگي است. ديالوگ هم با كلو حتي وقتي روي صحنه هم 
مي رود تمام نمي شود، در ذهن و زندگي تماشاگر امتداد مي يابد و به حيات 

خود ادامه مي دهد. 
بنابراين، متن نمايشي مي تواند مثل يك بمب اتم، همه چيز را از بيخ و 
بن ويران كند. متن نمايشي، از طريق حاملانش يعني بازيگران، اين مقاومت 
را روي صحنه »اجرا« مي كند. تئاتر مي تواند- مثل بسياري از كارهاي بكت- 
خود »بازي« را دس��ت بيندازد. خودش را روي صحنه منهدم كند. قاعده را 
بره��م بزند و با اتكا به متن و از مجراي بدن-زبان بازيگر، در برابر س��يطره 

»ميمسيس« و قاعده »هركسي سر جاي خودش« عصيان كند. 
سواي اين خصلت تنيده در متن، خود صحنه، خود چيدمان صحنه، 

دست كم در دل  گذار از تئاتر ناتوراليستي قرن نوزدهم، كه شايد )و فقط 
ش��ايد( مديون تئاتر اكتبر و ميرهولد باش��د و در ادامه و به همان ميزان 
مديون برشت و تئاتر اپيكش كه خود محصول به وفاداري به رخداد اكتبر، 
امكان مقاومت در برابر تبديل شدن به ايماژ صرف و درغلتيدن دست بسته 
در دل فرهنگ بورژوايي را تمهيد كرده است: برداشته شدن ديوار چهارم، 
ديواري كه تماش��اگر را از صحنه جدا مي ك��رد، مركززدايي از »صحنه«، 
رهاندن تئات��ر از چينش جعب��ه اي )box-set( و نيز از پس زمينه هاي 
وهم آميز و پيش صحنه هاي قوسي شكل، ساختن پل بين صحنه و جايگاه 

تماشاگر و... 
خصلت هاي ذاتي و ضروري فوق كه تئاتر را از هر ش��كل اجراي ديگري 
متماي��ز مي كند، تا خود س��وژه هاي نقش آفرين نيز امتداد يافته اس��ت. تا 
خود بازيگر؛ بازيگر تئاتر. او نماد و پيش��قراول اين صحنه از مقاومت اس��ت. 
شايد بتوان به ميانجي گفتار آگامبن، او را مثالي از »انسان مقدس/نجس« 
)homo soccer( دانست. سوژه اي كه در آن واحد هم تقديس مي شود و 
هم طرد. مي توان او را كشت، اما نمي توان قرباني اش كرد. هم ديده مي شود 
و هم نه. بازيگر تئاتر در امتداد انكار شدگي صحنه اي كه روي آن »شدن« اش 
)becoming( رخ مي دهد، يعني با خود تئاتر از دايره فرهنگ مس��لط، از 
پيش طرد ش��ده است. به يك معنا، بازيگر تئاتر، قبل از رفتن روي صحنه 
در برابر يك تصميم، دست به انتخابي شرافت مندانه زده است: ديده نشدن، 
ستاره نشدن، روي جلد مجلات نرفتن و از همه مهم تر »مقاومت كردن« و 
چيز بيش��تري نبودن جز ميانجي ايده اي كه محصول كاري جمعي است. 
مقاومت را »اجرا« كردن. تبديل كردنش به جنسي ملموس و متكي بر تن 
و ب��ر زبان و بيش از آن بر م��ازاد آنها يعني حقيقتي كه در نوعي همكاري 
خلاق )ميان بازيگر و تماشاگر( توليد مي شود. او براي اين 
مقاومت، همچون يك چريك ماه ها تمرين مي كند. با متن 
كلنجار مي رود. با خصلت پلاستيكي تن و نيروي بداهه در 

گفتار درگير مي شود. 
او بايد نقش آفريني كند. يعني وادار است در برابر نگاه 
ديگري، چيزي را خلق كند. »نقش«ي را بيافريند؛ نقشي 
كه از پيش نوش��ته ش��ده و اكنون به گوشت و زبان نياز 
دارد. به نوعي رستاخيز. من به اين زايش، به اين »شدن«، 
م��ازاد مي گويم. او بايد چيزي بي��ش از هملت و ايوانف و 
آنتيگونه )آن گونه كه در نمايشنامه آمده( باشد. و درعين 
حال چيزي بيش از نامي كه در بدو ورود به سالن به عنوان 
»بازيگر نقش ايوانف« به دس��ت تماشاچي داده مي شود. 
يعني به چيزي بيشتر از نام خودش. خلق اين مازاد، تنها 
در گرو حدوث يك فقدان است؛ فقداني در  »بازيگر«. كه به 
طور همزمان فقداني در »نقش« نيز هست. نوعي شكاف 

ميان بازيگر و نقشي كه قرار است جان ببخشد. 
بداهه گويي ها، تپق هاي او و... شكاف برساخته شده در 
صحنه اجرا را به س��وژه تماشاگر منتقل مي كند. جنسي 
از كاتارسيس غيرتراژيك، جايي كه ما ديگر با ديونيزوس 
و آنتيگونه اي كه بر اساس ميمسيس ارسطويي، به شكلي 
آگاهانه و »بي نقص«، تماشاگر را در شقاوت/شفقت شريك 
مي كند، مواجه نيس��تيم. بلكه با بازنمايي سوژه اي دوپاره 
روبه روييم كه حتي در بازي نقش مثلا آنتيگونه، آن هم به 
مدد يك وقفه، يك سكوت، يك خطا و تخطي از ديالوگ ها 
و دس��تور صحنه متن، ناگهان ما را، ما تماش��اگران را، به 
شكاف ها و ناتمامي هايمان خودآگاه مي كند. مي فهميم كه 
در حال مبارزه ايم؛ مبارزه اي در جبهه مقاومت. جايي كه 
نه مرگ نمادين و در دل صحنه حل مي ش��ود، نه سكوت 

و تخطي سوژه/بازيگر، با تكنيك مونتاژ قابل ترميم است. 
به ميانجي اين كدگذاري ها بر سوژه بازيگر و البته تاكيد 
بر خصلت هاي پيش گفته تئاتر است كه مي توان وضعيت 
بازيگري در تئاتر اي��ران يا آنچه كه در اينجا به نام تئاتر، 
صحنه »مقاومت-اجرا« را اش��غال كرده به نقد نشست و 

فاصله گذاري كرد. 

نكاتي درباره تئاتر و مقاومت

رسالت بازيگر
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اين نقد، اساس��ا غيرس��ازنده و غيردرونماندگار است و البته در دورترين 
نقطه از »تحليل« غيرسازنده به آن معنا كه در پي »بهبود وضعيت بازيگري« 
نيست چرا كه پيش فرض چنين »بهبودي« متكي به پيش فرض وجود همه 
آن خصلت هاي پيش گفته در تئاتر موجود ايران اس��ت و نويسنده بي شك 
چنين پيش فرضي ندارد. در اينجا ما با يك »دايجسيس« قرص و محكم هم 
مواجه نيستيم، چه رسد به آنكه بخواهيم خود را از قيود »ميمسيس« آن هم 

به ميانجي تبديل شدن بازيگر به سوژه برهانيم. 
در اينجا، همه اجزاي تئاتر »واقعا موجود« دس��ت به دس��ت هم داده اند 
كه مبادا فقداني، دوپارگي سوبژكتيوي، تخطي اي، بداهه اي غيرمبتذل و در 
نهايت تصويري از مقاومت به شكلي دراماتيك بازنمايي شود. به عبارت ديگر، 

ما با فقدان همه اين فقدان ها روبه روييم. 
براي نش��ان دادن اين تلاش در عدم بازنمايي فقدان، كافي است براي 
مثال به يكي، دو تا از كارهاي متاخر حس��ن معجوني كه گويا از قضا اين 
روزها فيگور اصلي بازيگري تئاتر ايران محسوب مي شود، ارجاع داد. بازيگري 
او واجد هيچ سويه اي از نه حتي مقاومت كه تسلط براي بازنمايي واقعيت 
هم نيس��ت. او به شكلي واضح خود را بيش��تر از نقشي كه بازي مي كند، 
دوس��ت دارد. مثلا در نمايش ايوانف، ما با »ايوانف« آنتوان چخوف مواجه 
نيستيم. ما با حسن معجوني اي كه »نقش« ايوانف را بازي مي كند مواجهيم. 
گويي حتي فيگور اصلي بازيگري تئاتر اين روزها و البته بسياري ديگر چون 
او اساسا نمي توانند، به آن مرحله از »شدن« )becoming( چنگ اندازند. 
هر كاري مي كنند، خودشان هستند و نه نقش شان. حتي به يك معنا، به 
نظر مي رس��د »نمي دانند« كه بايد نقش را بيافرينن��د. »نقش« را با »ادا« 
اشتباه مي گيرند. اين مورد اخير درمورد ديگر بازيگري كه در كنار معجوني 
نقش »بوركين« را بازي مي كرد نيز كاملا صادق است. باز با ارجاع به دوئت 
معجوني و بازيگر كنار دس��تي اش، اين همدس��تي نتوانستن و ندانستن، 
در قام��ت آنچه به عنوان ايوانف روي صحنه رفت، به وضوح مش��هود بود. 
معجوني چون ايوانف نبود، از هر گونه دوپارگي و تنش با نقش نيز در امان 
بود. آنچه از جايگاه تماشاگر ديده مي شد، بازيگر تئاتري بود كه قرار است 
پس از شكس��تش در تنش س��وبژكتيو با نقش، براي القاي ملال )ايوانف 
چخوف، مردي ملال زده است( به مخاطب، دست به دامن نازل ترين سطح 
اداها و مزه پراني هايي ش��ود كه همه م��ا در زندگي روزمره مان، بدون هيچ 
نيازي به سانس��ور و پاستوريزه گويي، با آنها درگيريم. از همين جاست كه 
ناتواني از بازنمايي خود را برملا مي كند. آنچه روي صحنه اجرا شد، احتمالا 
بازنمايي ناقص و سانسور ش��ده اي بود از زندگي طبقه متوسط تهراني در 
سال هاي اخير؛ بازنمايي ناقصي كه حتي اجازه مواجهه تماشاگر با ترك ها و 
دوپارگي هاي همان زندگي واقعي ملموس را نيز به مدد نوعي »مزه پراني« 

و متلك پرانی. 
نق��د وضعيت موج��ود تئاتر اي��ران، علاوه بر ل��زوم غيرس��ازنده بودن، 
غيردرونماندگار هم بايد باشد. غيردرونماندگاري اش نيز، ناشي از عدم ميل 
نويس��نده به »تحليل« است. قرار نيس��ت، همچون يك بازيگردان به مثلا 
بازيگ��ري مثل »صابر ابر« گوش��زد كرد كه به غيراز »ح��رف زدن در حين 
بغض«، كنش هاي ديگري هم براي اجرا امكان پذير است. يا مثلا اين نكته را 
يادآور شد كه آنچه در اينجا به عنوان »ريچارد سوم« اجرا شد، چيزي نبود جز 
ميزانسني گيج كننده و شلخته با خط روايي معوج كه به وضوح نشان مي داد 
كارگردان با عاريت گرفتن و سر هم بندي ايده هايي خام از فيلم هاي »كتاب 
الي« و »پدر خوانده ۳« و »سگ كش��ي« و »داستان اسباب بازي« و چند اثر 
س��ينمايي ديگر و احتمالا تقليد از شيوه هاي يكي، دو اجراي جشنواره هاي 

خارجي، فقط خواسته است يك »چيزي« به نام تئاتر اجرا كرده باشد. 
با تاكيد مجدد بر اين نكته بديهي كه »نقد« هاي آمده در چند پاراگراف 
آخر به هيچ وجه تحليل نيس��ت، لازم است تا در دفاع از »نقد غيرسازنده و 
نادرونماندگار«، از قضا خود »تحليل« يا همان كليشه »نقد سازنده« را زير 

سوال برد. 
تحليل يا نقد س��ازنده، چيزي نيس��ت جز همان س��نت رودربايس��تي 
ايراني مآبانه كه اتفاقا در بزنگاه همپوش��اني اش با برخي ديگر از خصلت ها از 
جمله رواداري به دوستان و فاميل، لانسه كردن اين و آن، زد و بند باندبازي 
و... بي نهايت ويرانگر مي شود. حتي ويرانگر تر از نقد غيرسازنده كه اتفاقا در 
ن��گاه »تحليل گران«، پديده اي »عجيب و غريب« و »نش��انه عقده« و »كار 

زشت« است. 
  

تئاتر عرصه مقاومت است. يكي از عرصه هاي مقاومت؛ عرصه مرزكشي با 
ابتذال. ما چاره اي نداريم حتي براي »نه گفتن به مرگ«، مرز سوژگي برآمده 
از فقدان را از شيفتگي به گل نشسته در ابتذال در هرجا و در هر زمان پررنگ 
كنيم و تئاتر بي برو برگرد، يك��ي از عرصه هاي »جدي« و قابل اعتناي اين 

مبارزه است و اين همه »رسالت بازيگر« را بي كران مي كند.   

در جست وجوي تئاتري كه نيست... 

در ش��رايطي كه تقريبا گروهی بر س��ر »بد بودن« وضعيت كلي جامعه و 
فرهنگ اتفاق نظر دارند سخت بتوان نمونه  اي فرهنگي-اجتماعي يافت كه متاثر 
از وضع موجود نباشد و در توصيف وضعيتش صفت »بد« به كار نرود. شكي 
نيست كه تئاتر به دلايل متعدد، در وضعيتي عميقا حاشيه اي به سر مي برد و 
هرنوع ارتباطي را با كانون فرهنگ و اقتصاد جامعه به مثابه كل از دست داده 
اس��ت. حال، تئاتر كه مي خواهد تحت هر ش��رايطي چيزي فراتر از سرگرمي 
محض يا رسانه اي براي آموزش و فرهيخته كردن مخاطب خود باشد، در چنين 
وضعيت راكد و بي حاصل، چگونه مي تواند هم شأن خود را در ميان پديده هاي 
فرهنگي ديگر حفظ كند و هم حواسش جمع مخاطبانش باشد تا نه آمدن شان 
به س��الن تئاتر بي فايده باش��د و نه از فرط تفكر به محتوا و »پيام اثر« به آنها 
احساس ملال دست دهد. به قول برشت »در زماني كه مردم كسب معلومات 
مي كنند تا بتوانند آنها را به قيمتي بالاتر بفروشند و اين قيمت هرچقدر هم 
كه بالا باشد مانع نمي شود كساني كه پولش را مي پردازند خريداران بعدي را 
استثمار نكنند، تعارض ميان آموختن و لذت بردن بايد به عنوان يك تعارض 
كام��ل و با اهميت محفوظ بمان��د. تبديل آموختن به لذت ب��ردن، يا تبديل 
لذت بردن به آموختن، تنها در صورتي ممكن خواهد بود كه سازندگي و توليد، 
از هر قيدي آزاد شده باشد.« ولي قيد و بندهاي توليد يك اثر تئاتري آنقدر زياد 
و پرشمارند كه حتي وقتي اثري توليد مي شود و بعضا در مجله يا روزنامه اي 
گ��رد و خاكي برايش به راه مي افتد و توجهي به خود جلب مي كند، به وضوح 
يا تلاشش معطوف جلب توجه و مجذوب كردن تماشاگر مي شود )كه محتواي 
اثر كاملا فدا مي شود( يا معطوف پيام رساني و آموزش و برانگيختن مخاطب به 
تفكر )كه حاصل آن بي بروبرگرد كليشه اي شدن و ملال انگيزشدن اثر است(. در 
اينجا، اين وضعيت عميقا حاشيه اي به خودي خود تئاتر را به منزله هنر نمايش 
از به  فعليت  درآوردن توان هاي بالقوه  و دروني اش بازمي دارد؛ هنري كه مستقيما 
رودرروي مخاطبش مي ايس��تد و در لحظه حال جماعت��ي از افراد را غرق در 
دنياي خودساخته و خودآيين خود مي كند. اساسا وقتي مي گوييم »وضعيت 
حاشيه اي« -و طبعا منظورمان بدي وضعيت تئاتر است- افق ايده آلي كه پيش 
روي خويش قرار مي دهيم وضعيتي پررونق و كانوني اس��ت كه در آن امكان 
فراگيرشدن آثار نمايشي مختلف در ميان طيف وسيعي از مخاطبان فراهم باشد 
و به تعبيري، هم تقاضا و اقبال عموم مردم به تماشاي تئاتر فراوان باشد و هم 
پركاري و خلاقيت  هنري به وفور در ميان نويسندگان و كارگردانان و بازيگران 
ديده شود و هم صدالبته امكانات فيزيكي و سخت افزاري مناسب در دسترس 
همه فعالان و علاقه مندان حيطه تئاتر باش��د. اينكه براي رس��يدن به چنين 
وضعيت تقريبا ناممكني چه بايد كرد اساسا هيچ ربطي به ما ندارد و فرضا اگر 
هم بنا باشد راهكار يا پيشنهادي ارايه دهيم محال است نتيجه كار از حد مشتي 
كلي گويي و برشمردن پاره اي بديهيات كليشه اي فراتر رود. آخر، معلوم است كه 
در اينجا تئاتر را به هيچ هم نمي گيرند و ميزان دانش و آشنايي عامه مردم به 
تئاتر در حد صفر است. سنت هاي زنده تاريخي نداريم كه رشد و تحول تئاتر به 
شكلي ارگانيك از دل آنها ميسر باشد. نمونه هاي موفق نمايشنامه نويسي و حتي 
رمان و داستان كوتاه هم آنقدر اندك و پراكنده است كه روايت هاي داستاني 
و ادبي حضوري در فرهنگ و زندگي روزمره عموم مردم ندارند تا بر اساس آن 
بخواهند فرم نمايشي آن روايات داستاني را تماشا كنند. تئاتر هيچ پيوندي با 
تجارت و اقتصاد ندارد و نمي تواند جزو سرمايه گذاري هاي افراد براي آينده باشد 
ناآشنايي جامعه با تئاتر و نمايش به حدي است كه هنوز هم عده اي هستند كه 
نمايش هايي چون »سياه بازي« و نقالي يا شاهنامه خواني را با تئاتر يكي مي دانند 
و آنهايي هم كه دركي گنگ و كلي و رازآميخته از نمايشنامه  و تئاتر و صحنه 
و مفاهيمي از اين قبيل دارند نمايش هاي تئاتري آنقدر براي شان كسل كننده 
و بي معن��ا و غلوآميزند كه هيچ انگيزه اي حتي براي رفتن به س��الن تئاتر به 
خاطر تماش��اي بهترين اجراهاي تئاتري از بهترين نمايشنامه هاي كلاسيك 
اروپايي نيز ندارند و قس علي هذا. در واقع، فضاي تئاتري براي مخاطب ايراني 
فضايي كاملا بيگانه، تصنعي، سنگين و ملال آور است و علي الاصول هنوز هيچ 
رابطه تاريخي روش��ني -هرچند ضعيف و كم رمق- بين رسانه تئاتر و بخشي 
ثابت از مردم شكل نگرفته است. )اما خودمانيم، در وضعيتي كه آن به اصطلاح 
متخصصان و كارشناسان و محققان »تئاتر بومي« كشور ما في المثل، نمايش 

سنتي »تعزيه خواني« را به عنوان فرم پيچيده اي از هنر تئاتر معرفي مي كنند 
كه با حفظ استقلال تام وتمام از همه فرم هاي نمايشي ديگر توانسته است در 
بطن تاريخ و فرهنگ ملي و بومي ما ريشه بدواند و رشد كند و به بقاي خويش 
ادامه دهد و -مهم تر اينكه بنا به ادعاي ايش��ان- هنر تئاتر مدرن نيز مي تواند 
درس هاي تاريخي و فرهنگي بسياري از فرم غني و چندلايه تعزيه خواني بگيرد 
و باعث تحول خود شود -و نه بالعكس- ديگر چه توقعي مي توان از عموم مردم 

آن هم در چنين وضعيت تاريخي داشت؟( 
   شايد نمونه بسيار گويا و عبرت آموز »وضعيت سينما در ايران« بتواند 
تا حدي پرتوي بر وضعيت تئاتر مملكت مان بيندازد. »س��ينما« در كشور ما 
دقيقا از جمله فعاليت هاي فرهنگي است كه مجموعا به لحاظ ميزان توليد 
آثار س��ينمايي و اس��تقبال مخاطبان خارج از كشور به آن )البته اگر فيلمي 
در سطح كيفي »اخراجي ها« ساخته شود مي تواند با اقبال عمومي بي سابقه 
مواجه شود و به گيشه ها رونق دهد( داراي وضعيتي نسبتا داغ و پرسروصدا 
و پررونق است و علي الظاهر اطلاق نامي چون »سينماي ملي« را براي كليت 
سينماي كشور موجه جلوه مي دهد. ولي وقتي مشاهده مي كنيم كه با وجود 
ميانگين خيره كننده ميزان توليد ۷0 فيلم در سال )كه در نگاه اول، في المثل 
از ميانگين توليد كشور پيشرفته آلمان بسيار بيشتر است، اما از طرف ديگر، 
با دس��ت زدن به مقايسه اي ساده  ميان تعداد س��الن هاي مجهز و استاندارد 
سينما در اين دو كش��ور، ميزان درآمد سرانه هر ايراني نسبت به هر آلماني 
و قياس ميان غناي فرهنگي و س��ابقه تاريخي دو كش��ور در زمينه هنرهاي 
تجسمي و نمايشي نظير نقاشي و مجسمه سازي و نيز رشته هايي چون ادبيات 
داس��تاني و نمايشنامه نويسي و... كه با هنر تئاتر پيوندي تنگاتنگ دارند، پي 
به بي ريشه بودن اين وضعيت ظاهرا شكوفاي »سينماي ملي« مي بريم( جاي 
شكرش باقي است كه شرايط خاص تئاتر و محدوديت ها و الزامات آن، تاكنون 
مانع از ش��كل گيري پديده اي همچون »تئاتر ملي« ش��ده است و همين امر 
دس��ت كم فضايي محدود را همچنان تهي نگه داش��ته است تا احيانا اگر در 
چنين اوضاع و احوالي خلاقيتي ظهور كرد و فكري جرقه زد و ذهني روشن 
شد، بتوانيم شاهد آثاري باشيم كه صراحتا مهر باطلي مي زنند بر آراي كساني 
كه بر ايده هايي از جنس »امتناع تفكر« و به  تبع  آن »امتناع هنر و سياست 
و خلاقيت و علم و دست آخر امتناع انسان بودن« اصرار مي ورزند. در حقيقت، 
گرچه بنا به دلايل عديده تاريخي و سياس��ي و فرهنگي و درنتيجه، به علت 
بيگانگي تاريخي حيرت انگيز اكثريت ما با هنر تئاتر، وضعيت تئاتر بي اندازه 
تيره وتار مي نمايد، اما ظهور تك وتوك نمايشنامه نويسان واقعا خوب و به روي 
 صحنه  بردن اجراهاي موفق از طرف آنها طي سال هاي اخير، راه را بر نوميدي 
مطلق مي بندد و اميدها را به زماني حواله مي دهد كه عموم مردم مي توانند 
در عرصه عمومي و در فضايي آزاد و با كش��ش و اش��تياق فراوان به تماشاي 
انواع تئاترها و نمايش هايي بنشينند كه عملا جزيي از زندگي روزمره شان و 
نه بيگانه با آن است؛ جايي كه نمايش ها -هرچقدر هم غني و پرمحتوا- ديگر 
ساختگي و بيگانه با زندگي مردم نيستند بلكه گره خورده با فكر و عمل و حال 
و آينده ايشان اند. گواه تاريخي و البته ايده آل چنين وضعيتي اجراي نمايشي 
واقعه »حمله به كاخ پتروگراد« در ۷ نوامبر س��ال ۱۹۲0 در پتروگراد روسيه 
است. از چند روز مانده به اين روز تاريخي باشكوه، ده ها هزار كارگر و دانشجو 
و س��رباز و هنرمند و... با كار ش��بانه روزي و با تغذيه از پوره نامرغوب گندم و 
سيب و چاي يخ زده بالاخره توانستند اين نمايش را درست در همان محلي كه 
سه سال پيشتر چنين واقعه اي در آن رخ داده بود اجرا كنند. هماهنگي اين 
تعداد از جمعيت پرشور بر عهده افسران ارتش و نيز هنرمندان و كارگردانان 
و موس��يقيدانان بود. اين نمايش ازآن رو حيرت انگيز بود كه با وجود ماهيت 
نمايش��ي اش، هر كس��ي در آن نقش خود را ايفا مي كرد و سربازان و ملوانان 
همان هايي بودند كه در ۱۹۱۷ در انقلاب اكتبر شركت داشتند و برخي از آنها 
همزمان در جنگ هاي داخلي آن دوره نيز درگير بودند. براي همين آدم وقتي 
عكس هاي اين نمايش را نگاه مي كند به هيچ وجه قادر نيس��ت آن را از واقعه 
حقيقي آن تمييز دهد و از عظمت و شكوه اين نمايش خيره كننده خشكش 
مي زند. شاهدان اين نمايش تاريخي جملگي از حيرت انگيزبودن اين نمايش 
عظيم س��خن گفته اند و گوياتر از همه نظريه پرداز فرماليست روسي ويكتور 
اشكولوفسكي در قالب عبارتي كوتاه چنين گفته است: »اينجا فرآيند بنياديني 
در حال وقوع اس��ت؛ جايي كه س��اختار زنده حيات به امر نمايشي استحاله 
مي يابد.« در چنين فضايي ديگر كسي با تئاتر و نمايش تئاتري بيگانه نيست و 

همگان هرلحظه سرگرم ايفاي نقش  واقعي خويش اند. 
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  »مرغابي وحش��ي تناقض را حل نمي كند، بلكه در عوض سرشت حل ناپذير آن 
را بيان مي كند.« ش��ايد بتوان اين گفته منقد كارهاي ايبسن يعني پل اشلنتر درباره 
مرغابي وحش��ي را به س��اير كارها و اجراهاي تئاتري نسبت داد، يعني يك اثر جدي 
بناس��ت كه با بيان يك تناقض حل ناپذير مخاطب را به فكر وادارد و از او بخواهد كه 
راجع به آن ش��رايط اجتماعي اي كه اين تناقض را به وجود آورده بينديش��د. آنچه كه 
مي خوانيد ترجمه بخشي از درس  گفتار شانزدهم درس گفتارهاي فلسفه اخلاق آدورنو 
است؛ كتابي كه در آينده چاپ خواهد شد. آدورنو در اين درس گفتار در پي آن است كه 
هم چگونگي استفاده از آثار ادبي براي ارايه مسايل و مشكلات اخلاقي را نشان دهد و 
هم اينكه عرصه تئاتر را چونان جايگاهي ارايه كند كه آشكار كننده مشكلات انضمامي 
و مشخص يك نظريه اخلاق انتزاعي است. مرغابي وحشي با اين پرسش سروكار دارد 
»كه چگونه يك انسان صرفا با دفاع از قانون اخلاق - يا آن گونه كه به شيوه اي كمابيش 
كانتي اين موضوع را پيش مي كشد و با دفاع از فرامين اخلاقي در ناب بودن شان« به 
آدمي بي اخلاق بدل مي شود و اعمال و رفتار او تباهي و ويراني كسي را به دنبال دارد 
كه»از همه ارزشمندتر است، يا در هرحال، تنها كسي است كه در شبكه گناهي كه به 
تدريج در جريان بازي رفته رفته آشكار مي شود، به دام نمي افتد.« همچنين به ما اين 
فرصت را مي دهد كه به اين گفته نيچه بيشتر فكر كنيم كه بين مواعظ اخلاقي و رنجش 
و كينه توزي ها پيوندي وجود دارد و شايد يكي از جاهايي كه بتواند تا حدي اين پيوند 

را آشكار كند اثر ادبي است.
  

خانم ها و آقايان
در نوبت گذشته توضيح دادم كه راجع  به امر مطلق ]اخلاقي[ مساله اي وجود دارد. 

مي توانيم آن را با بياني ساده چنين توصيف كنيم كه مسيري كه از كليت متعالي قانون 
اخلاقي به مورد خاص آن منتهي مي شود، آن گونه كه در فلسفه اخلاق كانت نمايان 
مي شود، چندان بدون مساله نيست. شايان توجه است كه خود كانت اين پرسش را به 
صراحت مطرح نمي كند، حتي اگر در نظريه شناختش اين پرسش قد علم كند. اين 
امر در آنجا با عنوان »حكم« - در معناي دقيق  آن- ظاهر مي شود. يعني به منزله قوه 
فكركردن به امر جزيي وقتي كه ذيل امر كلي قرار مي گيرد. كانت در اينجا دو گزينه 
را تصور مي كند. اولي پيش رفتن از امر عام به امر جزيي اس��ت: اين به اصطلاح حكم 
متعين است، كه آن را بي مشكل نمي داند و گزينه دوم، حكم انعكاسي است. اين دومي 
خود را با اين پرسش مواجه مي يابد كه چگونه مي توان از چيزي كه مي توان آن را تجربه 
طبقه بندي نشده ناميد، تجربه اي كه هنوز ذيل يك كل قرار نگرفته، به خود آن كلي 
رسيد و سومين اثر كانت به اين پرسش مي پردازد. بر همين قياس، در كتاب نقد عقل 
عملي دغدغه ما درباره گزينه اول بود. يعني درباره حكم متعين، ولي حتي اشاره اي به 
مرجعيت آن وجود ندارد. اگر نسبت به اين قضيه مشكوكم كه كانت نگران پرداختن 
به مساله يك پيوند- يعني مساله رابطه ميان كلي و جزيي - بود، اميدوارم كه مرتكب 
بي حرمتي اي نشوم، چراكه خود او از اين امر احساس ناخوشايندي داشت و دريافت كه 
اين قضيه او را با همه نوع مشكل روبه رو مي كند. البته اگر مي توانستيم او را به منزله 
ش��اهدي فرا بخوانيم كه اينجا حاضر ش��ود، او از پذيرش اين امر امتناع خواهد كرد و 
احتمالا به آگاهي اخلاقي بي واسطه هر فردي توسل مي جست و همان طور كه مي دانيد، 
نشان داد در تضاد معيني با استنتاج پذيري قانون اخلاقي است. با اين همه، خانم ها و 
آقايان، دقيقا در همين جا يك مس��اله بسيار جدي و دشواري در كار خواهد بود. اين 
مساله  كه امر اخلاقي بديهي نيست، بلكه در عوض يك تقاضاي اخلاقي محض است و 
به اتكاي همين محض بودن مي تواند به شر بدل شود. به طور خلاصه تقاضاي اخلاقي 
محض اين كار را با خراب كردن ابژه، يا دقيق تر بگوييم، با خراب كردن سوژه اي انجام 

مي دهد، كه بر او اين تقاضاي اخلاقي اعمال مي شود. 
اكنون به آخرين درس گفتارهاي اين دوره رسيده ايم و فقط به موجب اين واقعيت 

كه خودمان احساس مي كنيم كه بايد به امر مطلق مان تن در دهيم از اين رو از كنسل 
كردن اين كلاس ها به دليل گرما اجتناب كنيم. به اين س��ان خودمان را از يك لذت 
كودك��ي قديمي محروم كرده ايم. در اين حالت، فكر كردم به خود اين اجازه را بدهيم 
كه وقتي را بر س��ر نمونه اي ادبي بگذاريم. مي توان��م ارايه نظراتم را با اين مقدمه آغاز 
كنم كه من كاملا بر سرش��ت مساله دار اس��تفاده از آثار ادبي براي نشان دادن مسايل 
و مش��كلات اخلاقي واقف هستم. پرسش اين است: اطلاق مقولات اخلاقي بر افرادي 
كه ضرورتا در سرشت شان استعاري هستند، تا چه اندازه صحيح است؟ خودم را با اين 
گفته راضي خواهم كرد كه اثري را كه دلم مي خواهد راجع به آن برايتان بگويم صراحتا 
به بررسي يك مساله اخلاقي مي پردازد و در واقع مساله اخلاقي اي كه قبلا درباره اش 
بحث كرده ايم. مرادم نمايشنامه اي از ايبسن است: مرغابي وحشي. وقتي جوان بودم، 
اين يكي از مشهورترين نمايشنامه هاي ايبسن بود و اين يكي از نشانه هاي نه چندان 
خوشايند گذر زمان است كه نمي توان فرض كرد كه اين نمايشنامه امروزه - مانند اكثر 
آثار ايبسن- برايتان آشناست. و اگر شايد از شما بخواهم كه كاري انجام دهيد، آن كار 
خواندن اين نمايش��نامه در مدت تعطيلات خواهد بود، مي توانيد اين كار را همراه با 
خواندن برخي از نمايشنامه هاي اوليه او از قبيل »اشباح« يا »دشمن مردم« انجام دهيد. 
فكر مي كنم اگر دل تان بخواهد كه چيزي درباره ديالكتيك اخلاق ياد بگيريد- و بااين 
همه، اين موضوع اين دوره از درس گفتارهاس��ت- نمي توانيد مثال هايي انضمامي تر و 
نمونه هاي به لحاظ منطقي كارآمدتري از اين آثار ايبسن بيابيد. مرغابي وحشي با اين 
پرسش سروكار دارد، كه چگونه يك انسان صرفا با دفاع از قانون اخلاق - يا آن گونه كه به 
شيوه اي كمابيش كانتي اين موضوع را پيش مي كشد- با دفاع از فرامين اخلاقي در ناب 
بودن شان بي اخلاق مي شود. دقيق تر بگوييم، او ويراني آدمي را خلق مي كند- اگر اين 
عبارت خام را ببخشيد- كه در اين گروه از همه ارزشمندتر است، يا در هرحال تنها كسي 
است كه در شبكه گناهي كه به تدريج در جريان بازي رفته رفته آشكار مي شود، به دام 
نمي افتد. قرباني يك دختر ۱4ساله نوجوان است و دقيقا اين شخصيت است كه گرفتار 
اين گناه همگاني نيست اما در جريان امور  گير مي افتد و به مجازاتش مي رسد. داستان به 

آدورنو و ايبسن

آيا تئاتر عرصه اي براي آزمون مفاهيم اخلاقي است؟ 

‌تئودور‌آدورنو
ترجمه:‌صالح‌نجفي‌/‌علي‌عباس‌بيگي
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اين قرار است. يك تاجر مهم زماني يك شريك داشت- همه اين پيش از آغاز نمايشنامه 
اتفاق مي افتد. همچون هميشه در آثار ايبسن، رويدادهاي اصلي در گذشته واقع شده اند 

و خود نمايشنامه و زمان حال، به يك معنا چيزي بيش از يك خاتمه نيست.  
به لحاظ زيبايي شناسي، اين امر معناي عميقي دارد و با متافيزيك اين گونه نمايشنامه 
در پيوند است ولي اين چيزي نيست كه بتوانم اكنون به آن بپردازم. به هر حال، پيش 
از اينكه آغاز نمايش��نامه دو مرد بودند كه با هم شراكت تجاري داشتند؛ نام هاي آنها 
ورل و اكدال بود. اكدال يك صاحب منصب بي باك بود. هر دو آنها در نوعي از معاملات 
تجاري بسيار مشكوك درگير مي شوند؛ آن نوع از معاملات كه در نمايشنامه هاي متاخر 
ايبس��ن اهميت بسياري دارند و به ميانجي آنها خصلت مجرمانه شان آشكار مي شود. 
ورل از ماليات مي گريزد و بسيار ثروتمند مي شود، در حالي كه شريكش دستگير و روانه 
زندان مي ش��ود. اين اكدال پير در نمايش��نامه در حكم كسي ظاهر مي شود كه زندان 
رفته و دوران محكوميتش را سپري كرده و اكنون يك انسان ويران و ميخواره است كه 
تقريبا يك زندگي گياهي دارد. او يك پسر دارد. يالمار اكدال، كه عكاس است. يالمار 
در واقع شخصيت اصلي نمايشنامه است. مي توانيم او را قهرماني منفعل بدانيم، يا آن 
نقطه كانوني اي كه كل نمايشنامه حول و حوش آن است. ورل پير براي يالمار اكدال 
زندگي آرامي تدارك ديده اس��ت. ورل پير او را قادر كرده تا عكاس��ي ياد بگيرد- خود 
يالمار اين حرفه را دنبال نمي كند، ولي زنش را وادار مي كند كه اين كار را براي او انجام 
دهد و در اصل او را استثمار مي كند. از اين گذشته ورل زن متاركه اي خودش، يعني 
جينا، را براي يالمار مي گيرد؛ زني كه قبلا از خود او حامله بود. اما يالمار اكدال رياكار و 
خودپسند به اين باور مي رسد كه اين بچه خود اوست. بنابراين يالمار، جينا- كسي كه 
به شكلي همدلانه تصوير مي شود- و فرزندش هدويگ چيزي مانند يك زندگي آرام 
مي سازند. زندگي آنها يك زندگي خرده بورژوايي كوچك و آرام است، هرچند سايه هاي 
محروميت گذشته و حال بر آن سنگيني مي كند. با اين همه، هر سه آنها از اين زندگي 
احساس رضايت دارند و هدويگ به پدر غيرواقعي اش، ايلمار، به ميانجي قيد و بندهاي 
دوران نوجواني بس��يار وابسته است. ورل پير همچنين يك پس��ر دارد، گرگرز ورل و 
اوست كه در نمايشنامه امر مطلق اخلاقي را بازنمايي مي كند. او مي خواهد كه قويا عليه 
پدرش طغيان كند و نشان دهد كه زندگي اكدال ها غيرقابل تحمل است، نه از آن رو كه 
مخصوصا از آنها آزرده است، بلكه به اين دليل كه او نزديك ترين و به واقع تنها دوست 
ايلمار اكدال است. او تاب اين را ندارد كه ببيند- يا در هر حال فكر مي كند تاب اين را 
ندارد كه ببيند- زندگي دوستش يك زندگي دروغين است. نمي خواهم تمام طرح بسيار 
پيچيده نمايشنامه را برايتان تعريف كنم. دشواري اين طرح در آنجاست كه گرگرز ورل 
با پدرش به واسطه آنچه مي توان آن را احترام به اصول اخلاقي انتزاعي ناميد در مشاجره 
است. او پيشنهاد مشاركت در شركتي بزرگ را رد مي كند و ترجيح مي دهد كه زندگي 
فقيرانه خود را بكند. به طور خلاصه، او كاملا آماده است كه پيامدهاي كنش هاي خود را 
بپذيرد. پس از نزاع با پدرش، او هر آنچه را كه قبلا روي داده به خانواده اكدال، ايلمار و 
جينا مي گويد و هدويگ كوچولو نيز از قضيه آگاه مي شود. تنها پيامد قضيه رفتار ايلمار 
با هدويگ است كه از زماني كه درمي يابد او فرزندش نيست چنان با او رفتار مي كند 
كه گويي ديگر به او اعتماد ندارد. او چنان رفتار مي كند كه گويي ديگر نمي تواند بپذيرد 
كه جينا او را دوست دارد و او را با سرزنش هاي اخلاقي اش در هم مي شكند، در نتيجه 
جينا مرتكب خودكشي مي ش��ود. اين محتواي عمل ]گرگرز[ است. بايد اين نكته را 
بيفزايم كه در اين داستان ظاهرا خانواده اكدال در زندگي دروغين شان كاملا احساس 
راحتي مي كنند. اتفاقا اصطلاح زندگي دروغين از دل اين نمايشنامه بيرون مي آيد. شايد 
امروزه به اين قضيه چندان توجه نشود در حالي كه اين امر در زمان نگارشش چندان 
بي ربط نبود. و آن گونه كه شخصيتي كلبي مسلك در نمايشنامه، يعني دكتري هرزه 
به نام رلينگ بيان مي كند- درست در زماني كه علف بر مزار هدويگ روييده - خانواده 
دوباره و در نوعي آشفتگي زندگي طبقه متوسطي خود را ادامه خواهند داد و با مسرت 

و رضايت همان طور كه قبلا زندگي كرده بودند، زندگي خواهند كرد. 
خانم ها و آقايان، دلم مي خواهد كه از نكته اي مساله س��از در نمايشنامه گذر كنم. 
اين نكته در پيوند با اين واقعيت اس��ت كه جينا يك فرزند نامش��روع را به آن ازدواج 
وارد كرده؛ از قضا چيزي كه ايلمار احتمالا تا حدي و به ش��كل نصفه نيمه حدس زده 
بود. اين مضمون بازنمايي كننده گرايش هاي س��ال هاي دهه 80 قرن نوزدهم اس��ت؛ 
گرايش هايي كه در آن زمان بسيار جدي گرفته مي شد، در حالي كه مايليم آن را بسيار 
تكان دهنده بيابيم. در واقع محل نزاع در نمايشنامه همانا تلاش براي ناب سازي اخلاقي 
است، يعني به طور خلاصه تلاش انسان كاملي به نام گرگرز ورل براي واردكردن نوعي 
نظم، يا آن گونه كه امروزه به ش��يوه اي تحس��ين آميز بيان مي شود، مرتب كردن امور 
است. اين تلاش مستقيما به مصيبت مي انجامد. همان طور كه شخصي در يكي ديگر 
از نمايشنامه هاي ايبسن يعني در اشباح متوجه اين موضوع مي شود: »بله، وجدان كه 
شايد بعضي وقت ها نسبت به ما بسيار سخت گيرانه باشد.« اگر شما به تقلاي وجدان تان 
مجال دهيد، شايد مرتكب چيزي شويد كه بسيار برخلاف وجدان باشد. در نمونه حاضر، 
اين امر به معناي ارتكاب به قتل انساني بسيار نجيب و بخشنده است. در اينجا ايبسن با 
امتناع از يكي كردن شيوه تفكر خود با شيوه تفكر كلبي مسلكانه رلينگ نشان مي دهد 
كه نويس��نده بسيار مهمي است. ايبسن نش��ان مي دهد كه تعارض ميان يك اخلاق 
عقيده و اخلاق مسووليت مي تواند حل ناشدني باشد. در اين مورد، اشخاص و موقعيتي 
كه گرگرز ورل با آن مواجه مي شود به واقع از هر لحاظ به شكلي خوفناك، رياكارانه و 

تحمل ناپذير است. از يك طرف، تلاش او براي كمك به اخلاق نه تنها محكوم به شكست 
است، بلكه حتي به يك كنش ناعادلانه بدل مي شود. 

در پس اين نمايشنامه جنبه ديگري وجود دارد كه در بعضي از نمايشنامه هاي ديگر 
ايبسن به شيوه برجسته تري آشكار مي شود. منظور اين ايده اين است كه اخلاق با نوع 
معيني از سخت گيري پروتستاني و پيوريتني يكي انگاشته مي شود؛ چيزي كه با خصلت 
توسعه گراي نيروهاي توليد بورژوايي آزادشده در قلمرو صنعت و سرمايه داري مالي، صرفا 
به منزله نيروي تاريخي پيشرفته تر، كه ايبسن آشكارا با آن احساس همدلي مي كند در 
تقابل است. از قضا ايبسن در دوران جواني اش، چندان نسبت به فلسفه هگل بي اطلاع 
نبود؛ فلسفه اي كه بسيار در كشورهاي شمال اروپا تاثير گذار بود و شايد در اين امر توجيه 
باشيم كه اين جنبه  از كار او را به منزله طنين اثر هگل بدانيم. براي توضيح آنچه كه 
ايبسن در مرغابي وحشي به دست مي آورد، دلم مي خواهد كه تفسير بسيار زيركانه پل 
اشلنتر را برايتان نقل كنم؛ كسي كه نوشته هايش درباره ايبسن به شكل استثنايي اي 
هوشمندانه و همدلانه است: »مرغابي وحشي تناقض را حل نمي كند، بلكه در عوض 
سرشت حل ناپذير آن را بيان مي كند.« اكنون، قضيه به اين قرار است كه گرگرز ورل، 
آدمي با اصول اخلاقي، در حكم انس��اني آكنده از رنجش  ها و كينه توزي ها نشان داده 
مي شود. امروزه ما او را آدمي مي دانيم با عقده اديپ حل نشده كه چيزي به جز رنجش و 
كينه  احساس نمي كند، ولي به يك معنا تجربه اش از پدر با نوعي بلوغ گره مي خورد. در 
همان حال، او آدمي است كه به شكل غيرعادي اي زشت، ناجور و زمخت است و خود را 
»نفر سيزدهم در سر ميز شام« احساس مي كند و به اين سان از سنخ همان وصله هاي 

ناجوري بود كه نيچه در دوران تاليف مرغابي وحشي درباره شان مي نوشت. 
نيچه مدعي بود كه اخلاق برآمده از رنجش ها و كينه توزي هاي آنها جهان را فاسد 
مي كند. با اين همه- و اين جايي اس��ت كه ايبسن اهميت خود را نشان مي دهد- او 
در اين توصيف منفي توقف نمي كند. همچنين مي بينيم كه گرگرز معنايي غيرعادي 
از عدالت دارد. با وجود طبيعت كينه توزانه و در مجموع آنچه بتوان خصايل ناهمدلانه 
در طبيعت يا شخصيتش دانست، او انساني است داراي انسجام و يكپارچگي حقيقي. 
آنچه از ديگران مي خواهد، از خود نيز مي خواهد و مهياي آن است كه همه پيامدهاي 
آن را بپذيرد. بنابراين مي توانيم بگوييم آن تناقضي كه برايم دشوار بود كه نشان تان 
دهم، يعني تناقض ميان طبيعت مشروط كنش اخلاقي و مقولات خود اخلاق، عينيت 
و اقتدار خود مفاهيم اخلاقي همگي در اين شخص انضمامي وجود دارند. آرماني كه او 
هوادار آن است- و به واقع مي توان اين آرمان را بسيار كانتي ديد- صرفا حقيقت، يا شايد 
بتوانيم آرمان عقل انتزاعي بناميم. از قضا، مي توان خاطرنشان كرد كه اين آرماني است 
كه كسي چون ايبسن در آن ايده هاي اخلاقي اگزيستانسياليسم معاصر را پيش بيني 
مي ك��رد، زي��را اين تاكيد بيش از حد بر حقايق انتزاعي در واقعيت چيزي به جز اين 
نيست كه بشر بايد با خودش اينهمان باشد. براي ايبسن ميزان حقيقي بودن در دوري 
از تظاهر و رياكاري است. عقايدتان را بيان كنيد و برايشان استقامت به خرج دهيد. با 
خودتان اينهمان باشيد. و در اين اينهماني، در آنچه مي توان آن را فروكاستن مطالبات 
اخلاقي با خود صادق بودن و نه چيزي ديگر دانست، براي هر اصل خاص راجع به اينكه 
چگونه بايد رفتار كرد تا خالص شد، اين امري طبيعي خواهد بود، تا آن نقطه اي كه 
طبق اين اخلاق مي توانيد- اگر كه صادق باشيد- به صورت آدم صادقي درآييد، يعني 
آواره اي آگاه و شفاف. به لطف فروكاستن اصل محض عقل به صرف اينهماني با خود، 
آرمان عقل مكافات خود را در درغلتيدن به نوعي نسبي گرايي مي بيند. ولي در واقع اين 
چيزي نيست كه در اينجا ذهن مان را به خود مشغول مي كند. آنچه برايمان اهميت 
دارد همانا رابطه ميان اخلاق عقيده و اخلاق مسووليت است. به سهولت مي توان ادعا 
كرد كه گرگرز غيرمسوولانه عمل مي كند. بر همين قياس مي توان گفت كه كله شقي 
گرگرز و تاكيد خود پس��ندانه بر اصول خود از نظر روانشناختي مشروط است كه در 
حقيقت، آن گونه كه كانت مي گويد، انگيزه او بيشتر يك قصد است تا آرمان عقلاني؛ 
آرمان عقلاني اي كه به باور او، او را هدايت مي كند. در نتيجه، ظاهرا آنچه ايبسن از آن 
در برابر كانت و اخلاق باور دفاع مي كند- و در اينجا او مطلقا وارث هگل است- اخلاق 
مسووليت است. مراد از اخلاق مسووليت اخلاقي است كه در آن در هر مرحله خودتان 
قدم برمي داريد- در هر مرحله خودتان را در حال برآورده كردن تقاضا براي آنچه كه 
خير و درست است تصور مي كنيد- شما توامان هم بر پيامد كنش تان تامل مي كنيد و 
هم اينكه به هدفي كه انتظار داريد، دست مي يابيد. به عبارت ديگر، شما فقط براساس 

عقيده محض عمل نمي كنيد، بلكه غايت، قصد و حتي شكل حاصل جهان را به منزله 
عوامل مثبت در ملاحظات تان در نظر مي گيريد. در نمايشنامه اين موضعي است كه 
رلينگ رواقي مي پذيرد؛ كسي كه همچنين اين قضيه را بسيار هوشمندانه بيان مي كند. 
اما مي توانيد تصور كنيد كه عدالتي نمايشي و عنصري واقعا ديالكتيكي در اين واقعيت 
قرار دارد كه حتي در اين نمايشنامه، اخلاق مسووليت و آن جهاني كه براي آن چونان 
دفاعيه اي عمل مي كند نيز بسيار پرمساله، بد و فراتر از همه در حال ساخت و پاخت با 
نظم موجود تصوير مي شود؛ جهاني كه گرگرز ورل، كه به منزله مدافع اخلاق انتزاعي 
راهي غلط را انتخاب كرده، نيز بر راه صواب ديده مي شود. به طور خلاصه، وقتي به شما 
گفتم كه ايبسن حل ناپذيري اين تناقض را آشكار مي كند، اين امر به اين معناست كه 
او تنها اين واقعيت را درنيافته كه »درون زندگي بد، نمي توان زندگي خوب داشت«، 
- اگر تكرار اين نقل قول قديمي از من ايرادي نداشته باشد- بلكه در بازنمايي آن روي 
صحنه نيز موفق بوده است. از قبل توجه شما را به اين عنصر انتقادي گرگرز ورل در 
زمان مغلوب شدنش جلب كرده ام. او مي گويد و اينها آخرين كلمات اويند، كه تقدير 
او »اين اس��ت كه بر س��ر ميز شام نفر سيزدهم باشد.« اين نقد با آن نوع نقدي يكي 
اس��ت كه هگل از فلسفه اخلاق كانت طرح مي كند. طبق آن نقد، اخلاق مسووليت، 
اخلاقي مي شود كه پيامدها را مورد توجه قرار مي دهد و از اينكه خود را منحصرا با اراده 
محض در پيوند بداند، امتناع مي كند. به واقع هم هگل و هم ايبسن، هر يك به شيوه 
متفاوت خود اراده ناب را به منزله يك توهم آش��كار مي كنند. يعني به منزله چيزي 
كه نمي توانيم بر آن تكيه كنيم. گرگرز ورل تنها و مس��تقل جايي در شمال زندگي 
مي كند؛ جايي كه جغرافيايش خود واقعيتي تاريك است. اين واقعيت در شخصيت او 
از نو زنده مي شود. گرگرز ورل به دليل آنكه فرزند انساني ثروتمند است احساس گناه 
روان رنجورانه اي دارد و به اين ميانجي در جهان علت و معلول گير مي افتد، اما در همان 
حال او اين احساس گناه هاي بيمارگونه را با خير مطلق اشتباه مي كند. ايبسن خيلي 
خوب آگاه است كه وقتي فكر مي كنيم امر خير محرك ماست. انگيزه هاي ما خيلي 
اوقات اغلب چيزي نيستند مگر تجلي نوعي خودمحوري پنهان؛ مساله اي كه از قضا 
مي توان از پيش نزد كانت و در تمايز او ميان شخصيت تجربي و شخصيت معقول ديد 
چراكه كانت براي درك اين واقعيت چش��مان تيزي داشت كه انگيزه هايي كه آنها را 
محض و از اين رو در انطباق با امر مطلق مي دانيم، در واقع صرفا انگيزه هايي هستند 
كه منشاء آنها در جهان تجربي قرار دارد. در نهايت آنها با قوه ميل مان و با ارضاي آنچه 
خودشيفتگي اخلاقي مان مي ناميم، در پيوند است. در مجموع مي توانيم بگوييم- و اين 
چيزي است كه درباره اين نقد معتبر است- كه احساس احتياط نسبت به افرادي كه 
مي توان گفت برخوردار از اراده محض اند و از هر موقعيتي براي اشاره به محض بودن 
اراده خود استفاده مي كنند، كاري صحيح است. واقعيت اين است كه اين به اصطلاح 
اراده محض تقريبا همواره با علاقه معطوف به تقبيح ديگران و نياز به مجازات و آزار 
دادن آنها همراه است، يا به طور خلاصه اين اراده محض با طبيعت مساله دار چيزي 
همراه اس��ت كه به عنوان پاك س��ازي هاي مختلف در دولت هاي توتاليتر روي داده و 
برايتان بسيار آشناست. ناتواني در به حساب آوردن واقعيت، نتايجي را كه مايه افتخار 
اراده محض است منحرف مي كند و آن نقدي كه در اينجا موضوعيت خواهد داشت- و 
قابل توجه است كه اين نقد هيچ جايي در فلسفه اخلاق خود كانت ندارد- اين است 
كه اگر من قانون اخلاقي را با اصل عقل انتزاعي اينهمان بگيريم، اين امر متضمن تعهد 
داشتن به تعقيب الزامات ايده هاي فرد تا حدي است كه در توان اوست. شايد بتوان 
اين گونه بيان كرد اين الزام كه رفتار اخلاقي بايد كاملا رفتاري عقلاني و در انطباق با 
امر مطلق باشد متضمن اين است كه ما بايد در تمام كنش هايمان تابع عقل باشيم و 
اين به معناي آن است كه هرچه را كه بتوان در قلمرو عقل گنجاند، بگنجانيم. كانت 
به دليل تناقضات دروني ذاتي فلسفه اخلاق خود- كه اكنون راجع به آن بيش از آنچه 
كه بايد برايتان بگويم گفته ام- مطلقا نمي تواند اين نتيجه را استنتاج كند. در عوض او 
اين سازگاري منطقي در قسمت عقل، يعني اين واقعيت كه عقل مي تواند به شكل 
معقولي به پيامدها تا به آخر بينديشد، را به منزله گونه اي خطا لحاظ مي كند و به اين 
وسيله موفق مي شود كه آن مساله اي را حذف كند - در اينجا من معنايي فلسفي و 
نه روان ش��ناختي را در نظر دارم- كه به ميانجي شخصيت گرگرز ورل پيش مي آيد 
ليكن بر همين قياس و با لحاظ كردن پيامدها، به يك معنا فلس��فه اخلاق خود را 
به واقعيت خارجي وابسته مي كند. كلبي مسلكي ورل پير و نيز دكتر رلينگ و تباهي 
اخلاقي و رياكاري ايلمار اكدال بر نوعي سازگاري با جهان واقع دلالت دارد. آنچه كه 
اين كلبي مسلك ها بازنمايي مي كنند، صرفا به اين معناست كه جهان آن گونه كه تطور 
يافته، يعني شرايط موجود- حتا اگر تنها در سطح روابط خانوادگي باشد- در مقايسه 
با عقل انتزاعي به لحاظ اخلاقي صحيح اند. در پايان پرده اول، ورل پير، پسرش را به 
بسان »آدمي بيچاره« و »بيمار« كنار مي گذارد، زيرا نمي تواند كه اين واقعيت را مهار 
كند. همچون فردي بهره مند از قدرتي معين و اگرچه محدود، به تحقير آشكارش راه 
مي دهد و خود را بسيار برتر از هر قسم ناتواني مي پندارد. فلسفه تلاش كرده تا با اسلوب 
خود به مساله اي بپردازد كه برايتان توضيح داده ام و اين كار را با توليد الگويي انجام 

دهد كه از ادبيات برمي آيد.  
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در پس نمايشنامه های ايبسن اين ايده هست كه 
اخلاق با نوع معيني از سخت گيري پروتستاني و 
پيوريتني يكي انگاشته مي شود؛ چيزي كه با خصلت 
توسعه گراي نيروهاي توليد بورژوايي آزادشده در 
قلمرو صنعت و سرمايه داري مالي، صرفا به منزله نيروي 
تاريخي پيشرفته تر، كه ايبسن آشكارا با آن احساس 
همدلي مي كند در تقابل است. از قضا ايبسن در دوران 
جواني اش، چندان نسبت به فلسفه هگل بي اطلاع نبود
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