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 برتولاتزی و برشت«: یکولو تئاتروپ»

 ماتریالیستی یتئاترهایی در باب یادداشت

 فرید دبیرمقدم ، ترجمه:لویی آلتوسر

 

در ( Théatre des Nations) تماشاخانۀ مللشان در العادهمیلان و اجرای فوق iمایلم در حق پیکولو تئاتروی

 El Nost) میلان ماجبران مافات کنم. جبران مافات بابت نکوهش و سرخوردگی فراوانی که نمایش  1962ژوئیۀ 

Milanی پاریسی( اثر برتولاتزی از نقدهاii  دید و آن را از مخاطبانی که سزاوارش بود محروم کرد. جبران مافات

عوض آنکه توجهات ما را از مسائل دراماتورژی مدرن با  به ایشنامهاز این نمو اجرایش  از این رو که انتخاب استرلر

 این مسائل برد.منحرف کند، ما را به کانون آور و کهنه ملال هایایجاد سرگرمی

* 

تا آنچه در  دهممیای کوتاه از پیرنگ نمایشنامۀ برتولاتزی ارائه جا خلاصهنکه در ای طلبممیاز خوانندگان پوزش 

 .iiiفهم باشدقابل بهترگویم بتواند ادامه می

و فقیرانه  محقر: یک شهربازی گذردمی 1890دهۀ در میلان شهربازی در  ایپردهۀ سهاین نمایشنام ۀاولین پرد     

کند که هیچ شباهتی به ایتالیای همین مه ما را با ایتالیایی مواجه میپاییزی فرو رفته است.  مه غلیظ غروبیکه در 

های این شهربازی گردش ، سیرک و تمام جاذبهگیرانها، فالو مردمی که در پایان روز میان غرفه ندارد هامانافسانه

، پیرمردان و پیرزنانی به دنبال یک پاپاسی، سربازانی به راه گدایان، دختران چشموران، کنند: بیکاران، پیشهمی

 هامانافسانهاین مردمان هم مردمان  ...در حال فرار از دست مأموران پلیس برهایی مشغول خوشگذرانی، جیب

شان( و خواب پیش از شام )البته نه برای همه( هستند که subproletariatنیستند، بلکه اقشار پایینی پرولتاریا )
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کنند گذرانند. حدود سی شخصیت در این فضای خالی آمد و شد میمی توانندشان را به بهترین نحوی که میوقت

اند و منتظرند د منتظر چه هستند، منتظر اتفاقی یا شاید نمایشی؟ خیر، چرا که در درگاه ایستادهدانو هیچکس نمی

اما در اند. . آنها به انتظار نشستهافتدچیز در آن اتفاق نمیای که هیچ شان اتفاق بیفتد، زندگیچیزی در زندگی

گیرد. دختری به نام نینا یک سرنوشت شکل میو تصویری از « داستان»انتهای این پرده، به یکباره خطوط کلی یک 

و از سوراخی در چادر برزنتی به نمایش خطرناک دلقک با شود با دیدن نورهای سیرک در جای خود میخکوب می

از قبل او را  توگاسوآید. اما تعلیق درمیحالت دوزد. شب فرا رسیده است. یک لحظه زمان به دل و جان چشم می

نشینی، خروج. حالا سریع، عقبتی مقاوم پایی که امیدوار است بتواند او را اغفال کند.وسربیآدم زیر نظر دارد، 

چیزی شکل ، که همۀ ماجرا را دیده است. سیرک« خوارآتشبازیگر »، پدر نینا و شودروی صحنه ظاهر میپیرمردی 

 گرفته که ممکن است تبدیل به یک تراژدی شود.

وسیع یک رستوران  در محوطۀاست شود. وسط روز پردۀ دوم بالکل فراموش میتراژدی؟ این موضوع در      

هایی متفاوت: بینوا هستیم، همان مردم اما شخصیتبار دیگر شاهد انبوهی مردم فقیر و  . در اینجا همقیمتارزان

پا، گدایان، یک خردههای زمان حال: استادکاران ها و کمدیشدۀ گذشته، تراژدیآوارگان طرد همان فقر و بیکاری،

همچنین چند کارگر هم مشغول ساخت یک  ، چند زن و غیره.iiسرباز سپاه گاریبالدیچی، یک کهنهدرشکه

ینان در حال بحث دربارۀ صنعت، سیاست و پرولتری اطرافشان کاملاً در تضادند: ااند که با محیط لمپنکارخانه

از پایین به آن این میلان است که به زور و زحمت. اند آن هم ر کردهبه تازگی شروع به این کا، اما اندکمابیش آینده

اند : پادشاه و پاپ بر مسند قدرت نشستهاتفاقاتی که منجر به اتحاد ایتالیا شد، بیست سال پس از فتح رم و نگریممی

شان در زندگی نهمردمان  برند. آری، روز پردۀ دوم در واقع حقیقت شب پردۀ اول است: اینها در فقر به سر میو توده

کشند )فقط کارگران با شنیدن صدای سوت خورند و انتظار میاند: میاینان صرفاً زنده. دارند نه در رویاهاشانتاریخ 
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دهد. سپس در انتهای این پرده، نینا ای که در آن هیچ چیز روی نمیشوند(. زندگیکارخانه از صحنه خارج می

یابیم که گذارد. درمیشود و با او تراژدی نیز قدم به صحنه میدیگر روی صحنه ظاهر میهیچ دلیل روشنی بار بی

کند تا گذارد، نینا را وادار میپا به صحنه می توگاسوکنند. کم صحنه را ترک میدلقک مرده است. مردان و زنان کم

شود )نینا در انتهای میز بزرگ د میدهد. صرفاً چند حرکت کوچک. پدرش وارباو را ببوسد و اندک پولش را به او 

و سپس با کشد توگاسو را با چاقو مینوشد. پس از کشمکشی، بلکه می خوردچیزی نمیگرید(. پدر نشسته و می

 آسابرقای یکنواخت و طولانی، بار دیگر اتفاقی سریع و پس از صحنهگریزد. حالی نزار و غرق در فکر آنچه کرده می

      دهد.روی می

در پردۀ سوم سپیدۀ صبح در نوانخانۀ زنان سر زده است. پیرزنان چسبیده به دیوارها و نشسته بر زمین صحبت      

شوند. مثل بنیه و تنومند مصمم است به روستا بازگردد. چند زن رد میخوشاند. یک زن دهقان کنند یا ساکتمی

آید، سرپرست نوانخانه همۀ زنان را به سوی دا درمیبه صکه های کلیسا دانیم. ناقوسهمیشه چیزی از آنها نمی

شود. نینا در نوانخانه خوابیده شدن صحنه تراژدی بار دیگر آغاز میکند. با خالیمراسم عشای ربانی راهنمایی می

 کم بفهمد که پدرش به خاطرنینا باید دستآید: است. پدرش قبل از رفتن به زندان برای آخرین بار به دیدن او می

تازد، به توهمات و شود: نینا به پدرش میاو و شرفش دست به قتل زده است ... اما ناگهان همه چیز معکوس می

هایی که پدر را به کشتن خواهد داد اما نه او را، زیرا او به تنهایی خودش هایی که او به خوردش داده، به افسانهدروغ

را نجات خواهد داد، زیرا این تنها راه است. او این دنیای سراسر شب و فقر را ترک خواهد گفت و به دنیای دیگری 

گفت. نینا بهایش را پرداخت خواهد راست می توگاسوآن حکمفرمایند.  برکه لذت و پول  گام خواهد گذاشت، دنیایی

آیند. ها به صدا درمی، خودش را خواهد فروخت، اما در سوی دیگر خواهد بود، در سوی آزادی و حقیقت. سوتکرد
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رسند. نینا با ه گوش میها همچنان بسوتصدای رود. کشد و میشکسته، او را در آغوش میپدرش، رنجور و درهم

 گذارد.   قامتی راست قدم در روشنی روز می

* 

ند. روی هم رفته چیز شواین نمایشنامه به ترتیبی که روی صحنه ظاهر می بود از مضامینفشرده ای این خلاصه

عمقی و آنقدر که بتوان آنها را کنار زد و زیرشان  دندامن ز هاییبدفهمیبتواند به اما آنقدر هست که  چندانی نیست،

  انگیز را کشف کرد.شگفت

. ولی خوانندمی «ملودرام بدبینانه»یک زنند و آن را میاین نمایشنامه به است که  یاولین بدفهمی مسلماً اتهام     

 با آنکهتواند این اتهام را رد کند. بستانش را مطالعه کرده باشد میبدهکرده باشد یا « زندگی»هر کس که این اجرا را 

رش را به شکلی در کل نقدی است بر آنها. پدر نینا داستان دخت اما، استاین نمایشنامه حاوی عناصری ملودراماتیک 

اش با دخترش دخترش را بلکه مهمتر از همه زندگی خودش و رابطه، و نه فقط ماجرای کندملودراماتیک تجربه می

کند مذبوحانه تلاش می ویرا. او موقعیتی خیالی برای نینا آفریده و او را در توهمات رومانتیکش ترغیب کرده است. 

یی که از خواهد جلوی هر نوع تماس دختر را با دنیاخشد: میبتجسم بتا به توهماتی که در ذهن دخترش پرورانده 

را  توگاسویعنی  ، منبع شرهای او گوش نخواهد داداو پنهان کرده است بگیرد و مستأصل از اینکه دختر به حرف

که برای دخترش ساخته تا او را از قانون این جهان کند زندگی میهایی را افسانه به راستیاز این رو، او کشد. می

قانون »دهد و به عنوان که خود را فریب می« قانون دل» مظهرم است، ملودرا مظهر بارزمصون بدارد. بنابراین پدر 

 جهانآزمایش واقعی دست به  نیناگذارد. این دقیقاً همان ناآگاهی عامدانه است که نینا کنار می زند.جا می« جهان

های کودکی او و افسانهبه چشمان او را گشوده و  توگاسواند. با مرگ دلقک رویاهای نوجوانی او نیز مرده. زندمی

او دست آخر این جهان  نینا را از بند کلمات و وظایف رهانیده است. توگاسوپدرش پایان بخشیده است. خشونت 
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دروغ. دریافته که امنیتش در دستان خود او  مشتیچیزی نیست جز  ترحم را دیده که در آن اخلاقیاپناه و بیبی

تواند به جهان دیگر دست یابد فروختن یگانه کالای در اختیارش است: می نهفته است و تنها راهی که از طریق آن

ای است ای میان نینا و پدرش است: مواجههبدن جوانش. مواجهۀ بزرگ در انتهای پردۀ سوم چیزی بیش از مواجهه

دسترسی ماتیک، ای میان دنیای واقعی و دنیای ملودرا، مواجهه«دل»بار میان جهانی بدون توهمات و توهمات فلاکت

را به هایی که برتولاتزی و استرلر کند، همان افسانههای ملودرام را نیست و نابود میدراماتیک به آگاهی که افسانه

توانستند به راحتی در خود نمایشنامه همان انتقادی را کنند میآنانی که این اتهام را مطرح می .کنندآنها متهم می

 کردند.های تماشاخانه به آن وارد دلیپیدا کنند که خودشان از صن

« ترتیب»ای که از کند. سعی کردم در خلاصهتر دیگری هم هست که این بدفهمی را رفع میاما دلیل عمیق     

 عجیبش را متذکر شدم.« زمانی»وقوع حوادث نمایشنامه آوردم به آن اشاره کنم، آنجا که ریتم 

است. خوانندگان ملاحظه کردند  قابل توجه و چشمگیراش به راستی گسست درونی سببزیرا این نمایشنامه به      

یک  (coexistence) همزیستیکه سه پردۀ این نمایشنامه ساختاری یکسان و کمابیش محتوایی یکسان دارند: 

صادفی یا مکانی مملو از شخصیت که روابط متقابلشان ت همزیستی؛ و توپر آسازمان تهی و کشدار و یک زمان برق

. به بیانی دیگر، توگاسو، دستخوش نبردی مهلک، با حضور سه شخصیت: پدر، دختر و کوچکاست و مکانی گذرا 

شخصیت است. ای است که در آن حدود چهل شخصیت حضور دارند، اما تراژدی تنها معطوف به سه این نمایشنامه

های زمان اول نسبت به شخصیتمیان این دو زمان یا میان این دو مکان وجود ندارد.  آشکاریبه علاوه، هیچ رابطۀ 

 گوییدهند )های زمان دوم میاند: آنها مرتب جایشان را به شخصیتبیگانهبه نظر آسای دوم های زمان برقشخصیت

یگانه است بگذرد و در پردۀ بعدی ای که با ریتم ایشان بلحظهراند(، تا آنکه رعد طوفان آنها را از صحنه بیرون می

در هیئتی دیگر بازگردند. اگر به معنای نهفتۀ این گسست عمق ببخشیم، ما را به کانون نمایشنامه هدایت خواهد 
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از حالت احتیاط از پردۀ اول تا سوم  گذراند وقتی کهاز سر می کند ومی تجربهرا  عمقکرد. زیرا تماشاگر عملاً این 

 عمقیکند. هدفم در اینجا صرفاً بازتاب این حرکت میبا نمایشنامه معذب به سوی حیرت و سپس درگیری پرشور 

آنکه خودش بخواهد تأثیر کردن این معنای نهفته است که بر تماشاگر بیشود و عیاناست که از سر گذرانده می

 کند؟ن حد معنادار است و چه چیزی را بیان میکننده این است: چرا این گسست به ایاما سوال تعیینگذارد. می

مندی ؟ چگونه دو شکل از زماناستای نهفته به عنوان اساس و توجیه آن این غیاب روابط چیست که حاکی از رابطه

(temporality)، توانند در می ،شوندبا هم متحد میای زیسته اند اما به واسطۀ رابطهکه ظاهراً با یکدیگر بیگانه

  ؟هم باشند کنار

دلیل تازگی این شود. پاسخ در یک پارادوکس جای دارد: رابطۀ حقیقی دقیقاً با غیاب روابط برساخته می     

 نامۀوقایعملودراماتیک بر  سرپوشیاست. به گمانم با بخشیدن به آن و زندگی دادن این غیاب روابطدر نشاننمایشنامه 

 و کار داریم که از سوی یک هستی با یک آگاهی ملودراماتیک سرسر و کار نداریم.  1890زندگی مردمان میلان در 

بدون این هستی بتوان محال است . 1890اقشار پایینی پرولتاریای میلان در  و حیات شود: هستیبه نقد کشیده می

و  هی ملودراماتیک بتوان تراژدی نهفته در هستیبدون نقد آگامحال است گفت این آگاهی ملودراماتیک چیست؛ 

نامۀ هستی . اهمیت و معنای وقایعرا اقشار پایینی پرولتاریای میلان را فهمید: یعنی همان عدم قدرت آنها حیات

ای، موجودات کاملاً کلیشهنامه رژۀ دهد چیست؟ چرا زمان این وقایعپرده را شکل میباری که بخش اساسی سهفلاکت

برانگیز دقیقاً های بحثهای مبهم، مشاجرات کوتاه و مجادلهچرا این زمانِ ملاقاتنشان و قابل جانشینی است؟ وامنبی

در پیشروی نمایشنامه از پردۀ اول به پردۀ سوم، چرا این زمان به سوی سکوت و سکون  یک زمان تهی است؟

نشینند و برخی صحنه هست. در پردۀ دوم، همه میظاهری از زندگی و حرکت روی گراید؟ )در پردۀ اول هنوز می

.( این حاکی از اندیکی شده هابا آنو اند روند. در پردۀ سوم، پیرزنان به دیوارها چسبیدهپیشاپیش در سکوت فرو می



www.thesis11.com 

دهد، زمانی بدون امید یا بار است: این زمانی است که در آن هیچ چیز روی نمیمحتوای واقعی این زمان فلاکت

سرباز سپاه گاریبالدی( و آینده نیز به زحمت در تکرار ثابت مانده است )کهنهه، زمانی که در آن حتی گذشته نیز آیند

هیچ تداوم  هاژستشود، زمانی که در آن اند جستجو میهای سیاسی کارگرانی که مشغول ساخت کارخانهدر لکنت

خلاصه   – «زندگی روزمره»به  – ۀ نزدیک به زندگییا تأثیری ندارند، زمانی که در آن همه چیز در چند مشاجر

. در یک iانداند یا به هیچ تقلیل یافتهشان یا بیهودهحاصلیکه با آگاهی به بیهایی ها و مجادلهشود، در بحثمی

پذیرفته تواند هنوز رخ دهد، زمانی تهی که به صورت تهی که در آن هیچ چیز شبیه به تاریخ نمی زمانی ایستا کلام،

 شان.نفسهشده است: زمان وضعیت فی

در نظیرش را به کار رفته است که  صحنۀ پردۀ دوم ای در چینشدستی ماهرانهص چنان چیرهدر این خصو     

فکر کنیم  ممکن بودگذارد. در پردۀ اول هنوز را در اختیارمان می ادراکی مستقیم از این زمان زیرادارم، نجایی سراغ 

سلانه میان های عاطل و باطلی باشد که در انتهای روز سلانهاعتنایی آدمسازگار با بی شهربازیکه سرزمین هرز 

کنند. در پردۀ دوم کاملاً مشخص است که مکعب خالی و بستۀ مسحورکننده گشت و گذار میتوهمات و نورهای 

رفتۀ دیواری عظیم روورنگسطح  ین مردمان است. در پایینِقیمت تصویری از زمان در وضعیت ااین رستوران ارزان

اند اما هایی است که با گذر زمان تقریباً پاک شدهسقف دور از دسترسی که پوشیده از اعلان نزدیکیو کمابیش در 

قرار  شان جلوی صحنهکه یکی بینیمهای جلوی صحنه میهمچنان خوانا هستند، دو میز بسیار دراز به موازات چراغ

دارد و آن دیگری در وسط صحنه. پشت این دو میز و چسبیده به دیوار، یک میلۀ آهنی افقی در ورودی را از رستوران 

عمود بر خط میزها که هست ای بلند در منتهاالیه راست، دیواره شوند.کند. مردان و زنان از این راه وارد میجدا می

ها دریچه، یکی برای مشروبات الکلی و یکی برای غذا. پشت دیواره آشپزخانهکند. دو ها جدا میسالن را از آشپزخانه

زمینۀ بودن این محیط وسیع که بین میزهای موازی و پسخالی های جوشان و آشپز خونسرد قرار دارند.و دیگ
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د مرد سر میزها دهد. چنبار را شکل میپیرایه و کسالتبیعبوس و نهایت یان دیوار ایجاد شده است مکانی بیپابی

اند رو در رو یا پشت به رو به تماشاگران یا پشت به آنها. درست به همان شکل که نشسته .ورور و آنایناند. نشسته

زنند. در فضایی که برایشان بیش از اندازه بزرگ است، فضایی که هیچگاه نخواهند توانست آن را پر هم حرف می

شان بلند شوند تا به از جایکنند، اما هر قدر هم که آمیز میطعنه کنند. در اینجاست که با هم مشاجرات

چینند، ها را برنمیزها یا نیمکتاند، هرگز میها تعارفشان کردههایی ملحق شوند که از بین میزها و نیمکتدستیبغل

به دارد. این فضا ه میجدا نگ آنها را همواره از هم هایی که در سکوت تغییرناپذیری که حکمفرماستمیزها و نیمکت

کنند. یک مرد این طرف، مردی دیگر آن طرف. استرلر آنها را پراکنده کرده راستی زمانی است که در آن زندگی می

شوند. کنند، دوباره مشغول خوردن میخورند، وسط غذا درنگی میاست. همان جایی که هستند خواهند ماند. می

بینیم رو میبه. سر شخصیتی که در ابتدای صحنه از روسازندرا آشکار می ها تمامی معنای خودژست ،در این حین

کند او زمان بسیاری را وقف این میدهد با دو دست به آن بچسبد. که ترجیح می قرار داردبه زحمت بالاتر از بشقابی 

تا دهد انجام میکشدار طولانی و در حرکتی و این کار را ، که قاشقش را پر کند و بالا بیاورد و در دهانش بگذارد

قبل از آنکه کند، وقتی دست آخر دهانش را پر میشود. اش هم حرام نمیه حتی یک ذرهاطمینان حاصل کند ک

شان بینیم دیگرانی هم که پشتکند. سپس میاش میسنگیندارد و سبکاش را در دهان نگه میقورت دهد لقمه

شان که بینیممیکنند. تعادل خود را حفظ میشان های بالا آمدهآرنجبا دهند: یها را انجام مبه ماست همین حرکت

های مقدس را در میلان و پرت دیگر که همین حرکتاند، مثل تمام مردمان حواسپرتی مشغول خوردنبا حواس

شان است و هیچ چیز نیست که این امکان را دهند، زیرا این تمام زندگیهمۀ شهرهای بزرگ جهان انجام می

اند که دارند کارگران عجولانهحالتی شان را به شکلی دیگر سپری کنند. )تنها کسانی که شان فراهم کند تا وقتبرای
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ها و زمانی که در نسانکنند.( هیچ بازنمایی مشابهی را از روابط عمیق میان اها تعیین میزندگی و کارشان را سوت

 ها سراغ ندارم.ها و مکانانسانکنند در ساختار مکانی و در توزیع آن زندگی می

در تقابل با یک ساختار زمانی  –« نامهوقایع»همان ساختار  –حالا به نکتۀ اساسی بپردازیم: این ساختار زمانی      

، زمانی آساجرقۀ برقتراژدی )نینا( توپر است: چند چرا که زمان «. تراژدی»دیگر قرار دارد: ساختار زمانی 

زمانی که در آن قسمی تاریخ باید رخ دهد. زمانی که از درون با نیرویی مقاومت«. دراماتیک»شده، زمانی بندیمفصل

عیار. زمانی که زمان کند. یک زمان دیالکتیکی تمامو محتوای خود را تولید می آیدبه حرکت درمیو شدید ناپذیر 

اند و تنها نینا و پدرش و کند. وقتی مردان رستوران را ترک کردهمیرا ملغی آن  و ساختار بازنمایی مکانیدیگر 

دیوارها و میزها، و منطق و  ،مشتریان رستوران کل دکور گوییاند، چیزی به یکباره ناپدید شده است: مانده توگاسو

در دکوری  متفاوتدو عمل اجرای دو پرده و کردن یکیآمیز استرلر: را با خود برده باشند )ایدۀ نبوغ معنای این مکان

ناپذیری را جایگزین به تنهایی به جای این فضای مرئی و خالی، فضای فشرده و نامرئی و برگشت جدال گویی .(واحد

عدی که باید آن را به سوی تراژدی دهد، بُآن را در نهایت به سوی تراژدی سوق میکرده است، فضایی با یک بُعد که 

 ای در کار باشد.به راستی تراژدی استسوق دهد اگر قرار 

نی غیردیالکتیکی که در آن بخشد. از یک سو، زمادقیقاً همین تقابل است که به نمایشنامۀ برتولاتزی عمق می     

دهد، زمانی بدون هیچ ضرورت درونی که آن را به کنش وادارد؛ از سوی دیگر، زمانی دیالکتیکی هیچ چیز روی نمی

. پارادوکس کندتولید و نتیجۀ کنش را تا بسط  شودایجاد میاش تناقض درونیبه دلیل ( که جدال)همان زمان 

: شوداجرا میها یا به قولی در گوشۀ صحنه و در پایان پردهها در حاشیهدر آن در این است که دیالکتیک  میلان ما

 و برد تا از راه برسدهر اثر نمایشی است( زمان زیادی میرسد بخشی ناگزیر از این دیالکتیک )هر چند به نظر می

رسد، اول در شب راه میآید و همیشه اواخر کار از سر فرصت می. دهندها کوچکترین اهمیتی به آن نمیشخصیت
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است، و  رفتنکه خورشید پیشاپیش در کار پایین از جغدهای نامدار شبانه است، سپس در نیمروز مملو محیطکه 

  شود. اند پدیدار میشود. این دیالکتیک همواره پس از آنکه همه رفتهوقتی صبح میسرانجام 

به همان شکلی به تأخیر افتاده که آگاهی به زعم مارکس و  آیا این دیالکتیک را فهمید؟« تأخیر»چگونه باید      

ی که نام دیگری برای آگاهی تواند به تأخیر بیفتد؟ تنها به شرطهگل به تأخیر افتاده است؟ اما آیا یک دیالکتیک می

 باشد.

از این روست که این دیالکتیک چیزی نیست مگر دیالکتیک  شوداجرا میدر گوشۀ صحنه  میلان مااگر دیالکتیک      

شرط ظهور هر دیالکتیک اش. و به همین خاطر است که نابودی آن پیشیک آگاهی: دیالکتیک پدر نینا و آگاهی

 .iiiبه یاد آوریم را خانوادۀ مقدسدر کتاب  iiمارکس از پرسوناژهای اوژن سو قعی است. در اینجا باید تحلیلوا

برگشتگان فلاکت این بختهای اخلاقیات بورژوایی است: پنداری با افسانههمذاتشان حرک رفتار دراماتیکموتور م

ای که با آن گذرانند؛ در زر و زیوری عاریههای یک وجدان دینی و اخلاقی از سر میاستدلال خود را در چارچوب

ملودرام یک آگاهی بیگانه است که به صورت سرپوشی  ،کنند. از این نظرشان را پنهان میمشکلات و حتی وضعیت

تنها به این بها ممکن است: این آگاهی باید از بیرون کند. دیالکتیک آگاهی ملودراماتیک بر وضعیت واقعی عمل می

ی یک آگاه یگانه ۀهای اخلاقیات بورژوایی( و باید به مثابها و دروغها، والایشقرض گرفته شود )از جهان عذر و بهانه

وضعیت زیسته شود )یعنی وضعیت فقرا(، با آنکه این وضعیت اساساً با آگاهی بیگانه است. در نتیجه میان آگاهی 

 تناقضیتواند هیچ های ملودرام از سوی دیگر به معنای واقعی کلمه نمیملودراماتیک از یک سو و هستی شخصیت

ها قرار ندارد: این یک آگاهی کمابیش متفاوت است وضعیتآگاهی ملودراماتیک در تناقض با این  وجود داشته باشد.

از همین روست  آنکه هیچ رابطۀ دیالکتیکی با آن داشته باشد.بیشود که از بیرون بر یک وضعیت متعین تحمیل می

درون و  انگاردرا نادیده تواند دیالکتیکی باشد که وضعیت واقعی خود که آگاهی ملودراماتیک تنها در صورتی می
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را آزاد گیر نفس یگرفته از گزند دنیا، این آگاهی تمامی اشکال خیالی و موهوم جدال. پناهافسانۀ خود پناه بگیرد

گذارد تواند در فاجعۀ سقوط شخصی دیگر به آرامش برسد: این هیاهو را به حساب سرنوشت میکه تنها می سازدمی

شود، زیرا این تنها دیالکتیک خلأ آن تبدیل به یک خلأ میبودنش را به حساب دیالکتیک. دیالکتیک در گیرو نفس

تواند بدون داشتن تناقض با وضعیت خود نمیاست که برای همیشه از دنیای واقعی دور افتاده است. این آگاهی بیگانه 

بودن یگسستی ایجاد کند، این نیستی را بازشناسد و غیردیالکتیک بایدخودش پدید آید. « دیالکتیک»از خودش و از 

 این دیالکتیک را کشف کند.

. صحنۀ آخر پاسخی به پیونددبه وقوع می میلان مادهد، اما در این اتفاق هرگز در آثار اوژن سو روی نمی     

تازد، وقتی او را با رویاهایش به درون شب وقتی نینا به پدرش میدهد. پارادوکس نمایشنامه و ساختار آن می

یی هاها و جدالاو. نینا از این افسانه« دیالکتیک»کند و هم از گاهی ملودراماتیک پدرش دل مینینا هم از آ فرستد،می

شود و از آستانۀ جهان دیگر عبور کنند دست شسته است. از شرّ پدر، آگاهی و دیالکتیک خلاص میکه ایجاد می

از  ،و همه چیز ایی در حال وقوع استهخواهد نشان دهد که در این جهان فقیرانه است که اتفاقکند، گویی میمی

که  ،. این دیالکتیکگشته استپیشاپیش آغاز  ،آندر آگاهی  مسخرۀو همچنین توهمات  این جهان جمله فقر

شود تصرف یا سلطه بر آن نمی های داستانی که هرگز موفق بهارهدر سرحدات صحنه و کنتنها های خود را قابلیت

یک یک آگاهی کاذب با یک وضعیت واقعی.  تهیاز رابطۀ کمابیش سازد، تصویری بسیار دقیق است آشکار می

این دیالکتیک ای که بیگانه با محتوای آگاهی است، ، تجربهشودمی تحمیلواقعی  گسست ضروری که از سوی تجربۀ

اش داند زندگیکند، هنوز نمیگذرد که او را از روشنی روز جدا می. وقتی نینا از دری میراندمیبیرون را از صحنه 

دانیم که او قدم به دنیای می ماکم اش را از دست بدهد. دستبه چه شکل خواهد بود؛ ممکن است حتی زندگی

اش کند و حتی آگاهیید فقر میشک دنیای پول است، اما همچنین دنیایی است که تولگذارد، دنیایی که بیواقعی می
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حتی کند. و این همان چیزی است که مارکس گفت وقتی دیالکتیک کاذب آگاهی، را بر فقر تحمیل می« تراژدی»از 

 آگاهی مردمی، را به نفع تجربه و مطالعۀ دنیای دیگر، یعنی دنیای سرمایه، رد کرد.

کشم فراتر از قصد و وید آنچه از این نمایشنامه بیرون میدر اینجا شاید کسی بخواهد جلوی من را بگیرد و بگ     

این حرف برای من  امادهم. نیت مولف آن است و در واقع آنچه را واقعاً به استرلر تعلق دارد به برتولاتزی نسبت می

رتولاتزی زیرا موضوع مورد بحث در اینجا ساختار نهفتۀ نمایشنامه است و نه چیز دیگر. مقصود آشکار بمعناست، بی

رابطۀ درونی عناصر اصلی ساختار آن  ،ها و کنش نمایشنامه ارزش دارداهمیتی ندارد: آنچه ورای کلمات و شخصیت

روم. مهم نیست برتولاتزی آگاهانه در پی این ساختار بوده یا ناخودآگاه آن را تولید کرده است. از این هم فراتر می

و به تنهایی هم تفسیر و برداشت استرلر و هم واکنش تماشاگر را قابل فهم سازد است: این ساختار ذات اثر او را می

 کند.می

با توجه اجرا و هدایت بازیگرانش را و  iiiiالعاده وقوف داشتاسترلر تیزهوشانه به معانی ضمنی این ساختار فوق     

اشاره توان صرفاً با عواطف تماشاگران را نمی به آن تعیین کرد. به همین دلیل هم تماشاگران مات و مبهوت شدند.

کنند زندگی بخور و نه با اشاره به فقر این مردمانی که همچنان تقلا می – توضیح دادشلوغ  این زندگی« حضور»به 

و  –و نمیری را بگذرانند، تقدیرشان را بپذیرند، انتقام بگیرند، گاهی با خنده، گاهی با همبستگی و اغلب با سکوت 

 ناخودآگاه درکبا اشاره به این عواطف را توان ؛ بلکه اساساً میتوگاسوآسای نینا و پدرش و با اشاره به تراژدی برق نه

ر گیرد، داین ساختار در هیچ کجا در معرض دید قرار نمی از این ساختار و معنای عمیق آن توضیح داد. تماشاگران

سیر های روی صحنه یا توان آن را همچون شخصیتنیست. در هیچ کجا نمی هیچ کجا موضوع گفتار یا دیالوگ

و  ضمنیواسطه در نمایشنامه ادراک کرد. با این حال، این ساختار در آنجا هست، در رابطۀ و بیماجرا مستقیم 

آخر در انتقاد  شان و دستپیدرپی« تداخل»شان، در سربستۀ میان زمان مردم و زمان تراژدی، در عدم توازن متقابل
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کننده است اهمیت اما تعیینو این تنش به ظاهر کوچک و بیافشای این رابطۀ نهفته شان. به مدد حقیقی و موهوم

آنکه قادر باشند این حضور را مستقیماً به واژگان روشن و بی دهدمیدرک را که اجرای استرلر به تماشاگران امکان 

ان چیزی را در نمایشنامه تحسین کردند که ورای آنها بود، حتی شاید ورای آگاهانه ترجمان کنند. آری، تماشاگر

تر از مدفون است، عمیقها کلمات و ژست زیرمولفش بود، اما استرلر آن را در اختیار مولف قرار داد: معنایی که 

. حتی نینا که نزد ما کنندآنکه قادر به تأمل بر آن باشند زندگی میهایی که این تقدیر را بیتقدیر عاجل شخصیت

توانیم کند. در اینجا به راستی میداند چه میگسست و آغاز است، نوید دنیایی دیگر و آگاهی دیگری است، نمی

زیرا حتی اگر این آگاهی همچنان کور باشد، در نهایت دنیایی واقعی را  –بگوییم که آگاهی به تأخیر افتاده است 

 هدف گرفته است.

* 

شان های دیگر با تحقیق در معنایتوانیم از آن برای تشریح تجربهپذیرفتنی باشد، می« تجربه»اگر این تأمل بر یک 

کشند، مسائلی که با توسل به مفاهیمی برشت پیش می بزرگهای استفاده کنیم. مسائلی را در نظر دارم که نمایشنامه

اند. برایم بسیار نشدهبه خوبی حل و فصل در اصل اپیک شاید ( یا تئاتر alienation-effectسازی )چون بیگانه

که در نمایشنامۀ برتولاتزی  ،انتقادی و ساختار دیالکتیک در گوشۀ صحنه-ه است که ساختار نهفتۀ نامتقارنجالب توج

اینجا هم نیز هست. در  گالیلهو مهمتر از همه  ننه دلاورهایی مانند کنیم، اساساً ساختار نمایشنامهمشاهده می

ای با یکدیگر ندارند، در یابند، هیچ رابطهکه به هیچ نوع ادغام متقابل دست نمییابیم مندی را میهایی از زمانشکل

شوند؛ با عناصری زیسته که در اند، اما هیچگاه به تعبیری با هم روبرو نمیکنار هم هستند و به یکدیگر متصل

شان گسستی پایه و اساس است؛ آثاری که مشخصهی، مجزا و ظاهراً بیمحلشوند که دیالکتیکی به هم بافته می

 است.   نشدهحل( alterityتی )درونی و غیریّ
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مندی غیردیالکتیکی مندی دیالکتیکی و زمانمیان زمان همزیستیو به ویژه  ،پویایی این ساختار نهفتۀ خاص     

مبنایی است برای نقدی حقیقی از توهمات آگاهی )که همواره ، با هم داشته باشند هیچ رابطۀ روشنیآنکه بدون 

حقیقی از دیالکتیک کاذب  کند و با خود برخوردی دیالکتیکی دارد(، مبنایی برای نقدیخود را دیالکتیکی تصور می

ننه در و در انتظار بازشناسی است. از این رو،  بودهجدال، تراژدی و غیره( از سوی واقعیت آزاردهنده که اساس آن )

از ش قرار دارد؛ کاذب حرص و طمع اضطراراو و  بصیرتیبی برخاسته از های شخصیِجنگ در تقابل با مصیبت دلاور

تاریخی که برای یک آگاهی که هرگز قادر نیست  ،است تاریخ کندتر از آگاهی مشتاق به حقیقت گالیلهدر  این رو،

خاموش یک آگاهی )که  مواجهۀآزاردهنده است. این « درآویزد»اش با آن به صورتی ماندگار در دوران کوتاه زندگی

کند و باور دارد کل جهان به میل او در حرکت است( با تراژیک زندگی می -وضعیت خود را به وجهی دیالکتیکی

ماندگار امکان نقدی درون –واقعیتی به ظاهر غیردیالکتیکی  –اعتنا و بیگانه با این به اصطلاح دیالکتیک واقعیتی بی

در البته ها گفته شوند یا نه )برشت به هیچ وجه اهمیتی ندارد که این حرفسازد. از توهمات آگاهی را فراهم می

کنند، بلکه توازن یا عدم کند(: دست آخر کلمات نیستند که این نقد را تولید میقالب حکایت یا آواز آنها را بیان می

زیرا هیچ نقد  کنند.ساختار نمایشنامه هستند که آن را تولید میدهندۀ تشکیلبین عناصر توازن درونی نیروها 

کنم این فکر می از آنکه آگاهانه باشد، پیشاپیش واقعی و مادی است. قبلماندگار نباشد و ای نیست که درونحقیقی

تی ماتریالیستی است ضروری قلمداد باید برای هر تلاش تئاتری که دارای سرش شدهمرکززداییساختار نامتقارن و 

توانیم اصل بنیادین مارکس را در آن بیابیم مان از این وضعیت را کمی جلوتر ببریم، به سادگی میشود. اگر تحلیل

که غیرممکن است هر شکل از آگاهی ایدئولوژیک درون خود و از خلال دیالکتیک درونی خود راه فراری از خود 

که بتواند : هیچ نوع دیالکتیک آگاهی هیچ نوع دیالکتیک آگاهی در کار نیستتر، ت دقیقداشته باشد، یا به عبار

تواند به معنای هگلی نمی« پدیدارشناسی»به واقعیت دست یابد؛ در یک کلام، هیچ نوع خودش به واسطۀ تناقضاتش 
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بلکه این دستیابی با کشف یابد، وجود داشته باشد: زیرا آگاهی از طریق تحول درونی خود به واقعیت دست نمی

 شود. است حاصل می غیر از خودای آنچه ریشه

از معنی و استلزامات  سازیمضمونبرشت دقیقاً از این طریق معضل تئاتر کلاسیک را از بین برد، یعنی وقتی      

حقیقی و  نو ون است که برای تولید یک آگاهی یک نمایشنامه به شکل آگاهی از نفس را کنار گذاشت. مقصودم ای

نفس به شکل آگاهی از نفس جامع به بازیابی و بازنمایی ، دنیای برشت باید ضرورتاً هر نوع تظاهر فعال در تماشاگران

( به ما توضیح دادو این استثنا را کرد  ند شکسپیر و مولیر را باید مستثنیگذاشت. تئاتر کلاسیک )هرچمیکنار را 

ش را عرضه کرد که کاملاً در آگاهی نظرورزانۀ شخصیت اصلی انعکاس یافته است ا«دیالکتیک»تراژدی، شروط آن و 

خلاصۀ کلام، معنای تامّ و تمام آن در یک آگاهی یا یک بشر سخنگو، عملگر، متفکر و در حال تحول منعکس  –

و احتمالاً تصادفی نیست که این شرط صوری و فرمال زیباشناسی شود. است: آنچه نزد ما تراژدی خوانده می گشته

کند( ارتباط مشهورتر دیگر را کنترل می« هایوحدت»)یعنی وحدت مرکزی یک آگاهی دراماتیک که « کلاسیک»

تنگاتنگی با محتوای مادی آن دارد. مقصودم این است که ماده یا مضامین تئاتر کلاسیک )سیاست، اخلاقیات، دین، 

شان هرگز به پرسش آنکه ماهیت ایدئولوژیکو بی اندو غیره( دقیقاً مضامین ایدئولوژیک« شور»، «افتخار»، نامیکنی

یا « وظیفه»نفسه در تقابل با فی« شور»)مانند تر بگوییم، نقد شود به همین صورت باقی میکشیده شود، یا دقیق

اما به صورت ه و هرگز انحلال موثر ایدئولوژی نیست(. ایدئولوژیک نبود چیزی بیش از یک کنترپوان« افتخار»

که در آن یک جامعه یا  شفافو « شدهشناخته»، «آشنا»های نشده چیست مگر افسانهانضمامی این ایدئولوژی نقد

اسی برای به جا آوردن یا بازشنای که در آن )اما نه اینکه خود را بشناسد(، آینه به جا آوردتواند خود را یک عصر می

ای که اگر بخواهد خود را بشناسد باید شکسته شود؟ ، دقیقاً همان آینهنگرد( میself-recognitionنفس )

واسطه ای بیایدئولوژی یک جامعه یا یک دوره چیست مگر آگاهی آن جامعه یا دوره از خودش، یا به بیانی دیگر، ماده
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 نفسییابد، آگاهی از می نفسخود را در تصویری از آگاهی از  هایشکلگردد و طبعاً که به صورت خودانگیخته می

ها کنم که چرا این افسانهکند؟ این سوال را مطرح نمیهایش زندگی میافسانهکه تمامیت جهان خود را در شفافیت 

اط کنم به پرسش کشیده نشدند. مایلم بتوانم استنب به طور کلی)ایدئولوژی به معنای دقیق کلمه( در عصر کلاسیک 

ای فاقد انتقاد واقعی از خود )که نه وسایل لازم برای این کار را در اختیار دارد و نه نیازی به یک نظریۀ که زمانه

، کند بازشناسیگرایش دارد خود را در تئاتری غیرانتقادی بازنمایی و واقعی در مورد سیاست، اخلاقیات و دین دارد( 

مبتنی بر آگاهی از نفس را  قسمی زیباشناسین شروط صوری و فرمال برای یعنی تئاتری که مادۀ )ایدئولوژیک( آ

تواند از این شروط صوری بگسلد چرا که پیشاپیش از شروط مادی آنها گسسته کند. برشت تنها میمسلم فرض می

ین خاطر کنند. به هماست. هدف اصلی او تولید نقدی از ایدئولوژی خودانگیخته است که مردمان در آن زندگی می

او ناگزیر است این شرط صوری زیباشناسی ایدئولوژی، یعنی آگاهی از نفس )و مشتقات کلاسیکش: قواعد وحدت(، 

ست( هیچ شخصیتی آگاهانه او« بزرگهای نمایشنامه»هایش کنار بگذارد. نزد او )همچنان منظورم را از نمایشنامه

نفس یا همان آینۀ کل درام گاهی تامّ و تمام و شفاف از آدرون خودش حاوی تمامیت شروط تراژدی نیست. نزد او 

شود، الاّ اینکه این هرگز چیزی نیست مگر تصویری از آگاهی ایدئولوژیک، که کل جهان را در تراژدی خود شامل می

 ،از این لحاظ ها و مخدرها.در یک کلام، جهان افسانه ؛های اخلاقی و سیاست و دین استجهان صرفاً جهان ارزش

لوح و غرق سادهبا آنکه آگاهی  توانند هیچ مرکزی داشته باشند ودقیقاً چون نمی اندمرکززدایی شدهها این نمایشنامه

کند که آن را در مرکز جهانی قرار دهد که آن آگاهی دوست اما او امتناع می ،برشت استنقطۀ شروع کار در توهم 

در  –اگر بتوانم به این صورت بیان کنم  –ها همواره این نمایشنامهدر مرکز از همین روست که دارد در آنجا باشد. 

افتد، نفس هستیم، مرکز همواره به تعویق میزدایی از آگاهی از حال ابهامای قرار دارد و از آنجایی که در گوشه

اسی، رابطۀ انتقادی رود. به همین دلیل اس، در حرکتی که ورای توهم و به سوی واقعیت میمواره در فراسو قرار دارده



www.thesis11.com 

اخلاقیات »نفسه تواند برای خود به مضمون بدل شود: به همین خاطر هیچ شخصیتی فیکه تولیدی واقعی است نمی

 داردشود، نقابش را برمیهای جلوی صحنه نزدیک میها به چراغبه جز زمانی که یکی از شخصیت –نیست « تاریخ

)ولی آن وقت او فقط تماشاگری است که از بیرون بر نمایشنامه « کندمیگیری نتیجهاز آن »شدن نمایش و با تمام

آمد انجام دادیم، حالا مان برمیما آنچه را از دست»کند: حرکت آن را تمدید میکند یا بهتر است بگوییم تأمل می

  «(.نوبت شماست

اکنون باید روشن شده باشد که چرا باید از پویایی ساختار نهفتۀ نمایشنامه سخن بگوییم. ساختار است که باید      

تنها باید به  –تواند به بازیگرانش یا روابط آشکارشان فروکاسته شود در موردش بحث کنیم چرا که نمایشنامه نمی

خودانگیخته بیگانه شده است )ننه دلاور، پسرانش، آشپز، کشیش رابطۀ پویای میان آگاهی از نفس که در ایدئولوژی 

شان )جنگ، جامعه( فروکاسته شود. این رابطه که در خود انتزاعی است های واقعی هستی و حیاتو غیره( و وضعیت

ت تواند در هیئانتزاعی در نسبت با آگاهی از نفس، زیرا این امر انتزاعی امر انضمامی حقیقی است( تنها می)

ای بازنمایی شود رابطه به منزلۀتواند آنها تنها می« تاریخ»ها و اعمالشان اجرا و بازنمایی شود، و ها و ژستشخصیت

این موارد را به کار ای که رابطه به منزلۀرود؛ به عبارت دیگر، که در عین حال که مستلزم آنهاست فراتر از آنها می

بودگی بیرون – میلان مامندی در مختلف زمان هایشکل)برای مثال، عناصر ساختاری و انتزاعی اندازد: می

(exteriority) این رابطه ضرورتاً  شان.عدم توازن آنها و در نتیجه پویایی دراماتیک و غیره(، هایانبوه شخصیت

خراب آنکه کل پروژۀ انتقادی را بی« شخصیتی»تواند به صورت جامع و کامل در هیچ نهفته است از آنجا که نمی

ها های تمام شخصیتبه همین دلیل حتی اگر کل کنش نمایشنامه و هستی و حرکتتبدیل به مضمون شود:  کند

و لذا پنهان از آنها؛ قابل رؤیت  –شان عمیق آنهاست ورای آگاهی این رابطه معنای اشارۀ ضمنی به آن داشته باشد،

برای تماشاگران تا آنجا که برای بازیگران نامرئی باشد. بنابراین، برای تماشاگران به شکلی از ادراک قابل رؤیت است 
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ر ابتدا در برش گرفته ای که دبه آن پی ببرند، تصرفش کنند و آن را از سایهشده و مفروض نیست، بلکه باید که داده

 اما خود تولیدش کرده است بیرون بکشند.

 کشد.سازی برشت پیش میای که نظریۀ بیگانهتر در اختیارمان بگذارند از مسالهشاید این اظهارات تصوری دقیق     

ای انتقادی و ای نو میان تماشاگر و نمایشِ روی صحنه ایجاد کند: رابطهبرشت به مدد آن امیدوار بود بتواند رابطه

« قهرمان»پنداری بگسلد که در آنها تماشاگر چشم به سرنوشت های کلاسیک همذاتخواست از فرمفعال. او می

ای خواست میان تماشاگر و اجرا فاصلهمیاتری است. ئاش متمرکز بر کاتارسیس تدوزد و تمامی انرژی عاطفیمی

خواست تماشاگر را به بازیگری ایجاد کند، اما به وضعی که تماشاگر قادر به فرار یا لذت صرف نباشد. خلاصۀ کلام، می

ه عنوان برشت شاید اغلب اوقات صرفاً بکند. این تز عمیق بدل کند که نمایشنامۀ ناتمام را در زندگی واقعی کامل می

در بازیگری، هر نوع خصوصیات تغزلی « عظمت»سازی تفسیر شده است: الغای هر نوع عناصر تکنیکی بیگانه کاربرد

نواز )مقایسه چشم نماییبرجستهبرای حذف هر نوع  انگارپیرایگی صحنه ؛ بازیگری در فضای باز؛ بی«پاتوس»و هر نوع 

پلاکاردهای توضیحی برای  ؛«روحمات و بی» (؛ نورپردازیِننه دلاور های اُخرایی تیره و خاکستری درکنید با رنگ

باعث ظهور تفسیرهای روانشناختی با هدایت توجه تماشاگران به بستر بیرونی )واقعیت( و غیره. این تز همچنین 

همان حذف قهرمان )چه مثبت چه منفی(، ش شده است: قهرمان. وانۀ کلاسیکپنداری و پشتمحوریت پدیدۀ همذات

پنداری هم در همذات ،در کار نباشد )قهرمان سازی قلمداد شده استشرط بیگانهپنداری، به عنوان پیشابژۀ همذات

ها هستند که تاریخ این توده –خورده است  گرهبرشت « ماتریالیستی»کتمان قهرمان نیز به برداشت  – کار نیست

اند که ممکن است مهم باشند اما عواملی ا محدود به نظراتیبه گمانم این تفسیره«(. قهرمانان»سازند نه را می

به سوی این فهم برویم که این تکنیکی و روانشناختی  شرایطکننده نیستند، و به نظرم ضروری است که ورای تعیین

شنامه ای میان تماشاگر و نمایساخته شود. به بیان دیگر، اگر بتوان فاصلهیار خاص باید در آگاهی تماشاگر نقد بس
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برخورد )تکنیکی( با آن ایجاد کرد، ضروری است که به شکلی این فاصله در خود نمایشنامه ایجاد شود و نه فقط در 

را مد  ننه دلاوردختر لال روی بام در اند یا نه؟ ها واقعاً قهرمانها )آیا این شخصیتیا در وجه روانشناختی شخصیت

ار دهد خبر هشدکوبد تا به شهر بیخردکن خود میبر طبل اعصاب شود چونکه به او شلیک می نظر قرار دهید

نیست؟ مسلماً ما به طور موقت با این شخصیت « قهرمانی مثبت»ور شود. آیا به واقع او دشمنی قرار است به آن حمله

فاصله تولید و اش است که این (. درون خود نمایشنامه و در پویایی ساختار درونیکنیم؟می« یپندارهمذات»فرعی 

 . گرددهای واقعی آن آشکار میشود و وضعیت، همزمان توهمات آگاهی نقد میشودبازتولید می

کند باید نقطۀ شروعی باشد این موضوع که پویایی ساختار نهفته این فاصله را درون خود نمایشنامه تولید می     

کند. در تئاتر شده را معکوس میجا هم نظم تثبیتبرای طرح مسالۀ رابطۀ میان تماشاگر و اجرا. برشت در این

حتی باقی چیزها همگی تابع آن بودند،  ندی بود،ممندی قهرمان یگانه زمانکلاسیک مساله به ظاهر ساده بود: زمان

سته وابکردند، را زندگی می اوزمان و ریتم  باشند؛ اوبودند تا رقیبان شدند، باید میش با معیار او ساخته میرقیبان

بود: در پیکارشان قهرمان به همان  اوش بودند. رقیب به راستی رقیب تکفلافراد تحت  و وابستگانبه او بودند، صرفاً 

قهرمان بود، انعکاس او، متضاد او، شب او، وسوسۀ او،  داشت که رقیب به او، رقیب همزاد و بدلاندازه به رقیب تعلق 

آگاهی از  ۀآگاهی از خودش به مثابگفت، سرنوشت او هگل درست می شورید.اش میناخودآگاه خود او که علیه

رسید تماشاگر و بالطبع به نظر می شد.محتوای پیکار اینهمان میآگاهی قهرمان از خودش با از این رو،  دشمن بود.

ن و آگاهی او، ، یعنی با زما«کردزندگی می» خودش با قهرمان« دانستناینهمانپنداری یا همذات»نمایشنامه را با 

در نمایشنامۀ برتولاتزی و در  و سردرگمی شد. این پریشانیای که به تماشاگر عرضه میتنها زمان و تنها آگاهی

دانم بگویم که قهرمانان به لازم می .شودناممکن میشان دقیقاً به دلیل ساختار گسستهبرشت  بزرگهای نمایشنامه

بیرون رانده است، بلکه به این خاطر که حتی وقتی  هایشچون برشت آنها را از نمایشنامه اندنشدهاین خاطر ناپدید 
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سازد و آگاهی آنها و دیالکتیک شوند، خود نمایشنامه آنها را ناممکن میدر نمایشنامه در هیئت قهرمانان ظاهر می

های نشانگر آنچه برخی چهرهاست و نه  به تنهایی فروکاستن نه معلول کنش نمایشنامهکند. این کاذب آن را ملغی می

 فهم نمایشنامه به عنوان)با این مضمون: نه خدا و نه قیصر(؛ حتی صرفاً نتیجۀ  کنندمیمردمی از آن برداشت 

تر از پویایی شود، بلکه در سطحی عمیقنیست؛ این فروکاستن در سطح جزئیات یا تداوم تولید نمی نشدهداستانی حل

   شود.ه ایجاد میساختاری نمایشنام

پرداختیم، اما حالا باید به آگاهی تماشاگر در اینجا توجه دقیق لازم است: تا به اینجا فقط به خود نمایشنامه می     

بپردازیم. مایلم به صورت خلاصه نشان دهم که برعکس آنچه ممکن است فکر کنیم، این یک مسالۀ جدید نیست، 

قرار باشد این امر را بپذیریم، اول از همه باید دو مدل کلاسیک  بلکه به واقع همان مسالۀ قبلی است. با این حال، اگر

کننده بار دیگر مربوط به آگاهی اولین مدل گمراهافکنند کنار بگذاریم. تفکرمان سایه میاز آگاهی تماشاگر را که بر 

پنداری همذات« رمانقه»پذیرد که تماشاگر نباید با از نفس است، این بار آگاهی تماشاگر از نفس خود. این مدل می

، حساب و داوریمشغول کند و باید با فاصله از قهرمان قرار گیرد. اما آیا در این صورت تماشاگر بیرون از نمایشنامه 

 داوریعمل و اجرا بر عهدۀ اوست.  شود.می نشان دادهننه دلاور به شما شخصیت گیرد؟ گیری قرار نمیو نتیجه کتاب

 تماشای –های سالن تصویر هوشیاری شود و روی صندلیبصیرتی دیده میتصویر بیبر عهدۀ شماست. روی صحنه 

شود با واگذاری آنچه سفت و سخت از برابر می هاشود. اما این تقسیم نقشدو ساعت ناآگاهی منجر به آگاهی می

آگاهی مطلق از ه این به راستی تماشاگر هیچ حق ادعایی نسبت ببه حضار سالن. است صحنه کنار گذاشته شده 

تواند حاوی تواند جایز بشمارد. نمایشنامه به همان میزان نمیکه نمایشنامه نمی نفس ندارد، یعنی آن قسم آگاهی

او نیز در مقام  برترین داور نمایشنامه باشد.تواند خودش باشد که تماشاگر نمی« داستان»در مورد « داوری نهایی»

های روی کند. مگر او کیست غیر از برادر شخصیتبیند و زندگی میمه را میقابل تردید نمایشنا یک آگاهی کاذبِ
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اگر های محرمانۀ آن است؟ های خودانگیختۀ ایدئولوژی و توهمات و شکلصحنه که به اندازۀ آنان گرفتار افسانه

ود یا بر مسند داوری ده شقرار نیست به او معافیت دا ،کندای میان او و خود نمایشنامه ایجاد مینمایشنامه فاصله

( estrangement« )گذاریسازی/ فاصلهبیگانه»و این شود؛ برعکس، قرار است او مشمول این فاصلۀ آشکار نشانده 

 ای که یک نقد فعال و زنده است.، قرار است او تبدیل به خود این فاصله شود، فاصلهشود

یم، مدلی که تا رد نشود دست از سرمان برنخواهد داشت: شک باید مدل دوم آگاهی تماشاگر را نیز رد کناما بی     

در اینجا قادر نیستم به صورت کامل به این پرسش پاسخ دهم، اما سعی خواهم کرد آن را به  پنداری.مدل همذات

طرح پنداری )با قهرمان( برای پرداختن به جایگاه آگاهی تماشاگر همذاتمفهوم روشنی مطرح کنم: مسلماً توسل به 

پنداری تر، مفهوم همذاتاست؟ به عبارت دقیقانگیز ( مشکوک و شبههcorrelationبستگی )هم یکآمیز مخاطره

فرایندهای روانی را در  تأثیرگذاری تر، روانکاوانه است. من در جایگاهی نیستم کهیک مفهوم روانشناختی، یا درست

های موقعیتدر توان میکه  ،والایش و غیره مچون فرافکنی وهایی هدیدهزیر سوال ببرم. اما باید گفت پتماشاگر 

ای همچون توانند به تنهایی توضیحی برای رفتار پیچیدهنمی ،تحت نظارت مشاهده، توصیف و تعریف کردروانی 

 زیباشناختی-ر در وهلۀ اول اجتماعی و فرهنگیرفتار تماشاگری که به تماشای یک اجرا نشسته ارائه کنند. این رفتا

پنداری، والایش، تشریح درج فرایندهای روانی انضمامی )همچون همذات تردیدبیو در نتیجه ایدئولوژیک.  است

اما  رود کار مهمی است.شان( در رفتاری که فراتر از این فرایندها میزنی و غیره در معنای دقیق روانشناختیواپس

منظور از  –( ملغی کند psychologismگری )تواند کار دوم را بدون افتادن در ورطۀ روانشناسیاین کار اول نمی

توان به یک آگاهی روانشناختی صرف . اگر آگاهی را نمیاست بودن خودِ آگاهی تماشاگرهمان تعریف خاص کار دوم

توانیم رابطۀ آن با اجرا را صرفاً به شکل یک است، پس نمیتقلیل داد، اگر آگاهی اجتماعی و فرهنگی و ایدئولوژ

پنداری )روانی( با قهرمان، خود را در در واقع آگاهی تماشاگر، پیش از همذات پنداری روانی تلقی کنیم.همذات
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بتی اجرا پیش از آنکه تبدیل به مناسشناسد. های مختص این محتوا بازمیمحتوای ایدئولوژیک نمایشنامه و در فرم

(، اساساً مناسبتی است برای بازشناسی فرهنگی و ای دیگربا گونهپنداری نفس پنداری شود )همذاتبرای همذات

گیرد که خود فرایندهای این بازشناسی نفس هویتی ذاتی را به عنوان اصل خود پیشفرض می .iiیایدئولوژیک

: هویتی که به تماشاگران و بازیگرانی که در یک سازدمیممکن اند ختیپنداری روانی را تا آنجا که روانشناهمذات

یعنی همان  –بخشد بخشد. آری، ابتدا یک نهاد به ما وحدت میاند وحدت میشب و در یک مکان گرد هم آمده

ای ها و مضامینی که بدون موافقت و اجازۀ ما بر ما حکمفرمایند، همان ایدئولوژیتر از آن، همان افسانهاجرا، اما عمیق

میلان مثل آنچه در عیار فقرا باشد، ی اگر این ایدئولوژی تمامتکنیم. آری، حاش میکه به طور خودانگیخته زندگی

کم در ها و جنون را داریم )دستها و شورشخوریم، همان خشمما همچنان از همان نان میشاهدش هستیم،  ما

ای که زند(، اگر نگوییم همان عجز و درماندگی در زمانهدر آن پرسه می الوقوعکه این امکان همیشه قریب حافظه

مان در یک قدمیهامان داریم، ما نیز همان جنگ را پشت دروازهاعتناست. آری، همچون ننه دلاور، تاریخ به آن بی

همان هامان. مان، همان خاک در دهانبصیرتی وحشتناک را، همان غبار در چشماناگر نگوییم در خودمان، همان بی

و از این  –ایم مان. حتی در همان تاریخ سهیمگذریم: ناخودآگاهیها میصبح و شب را داریم، از کنار همان مغاک

و چه اهمیتی دارد  –طریق تمام ماجرا آغاز شد. به همین دلیل در خود نمایشنامه از همان ابتدا ما خودمان بودیم 

اه برای هیچکس به جز خودمان روی نخواهد داد، یعنی در همین جهان را بدانیم یا نه، زیرا هیچگ نمایشنامهکه آخر 

حتی پیش از آنکه مطرح شود، به دست واقعیت  ،پنداری از همان ابتداخودمان. به همین دلیل مسالۀ کاذب همذات

و سربسته، این بازشناسی  ضمنیهویت بازشناسی حل شده بود. بنابراین تنها پرسش این است که فرجام این 

بازیگرانی که از سوی دراماتورژ، خواه برشت باشد چیست و مولف پیشاپیش با آن چه کرده است؟  واسطۀ نفس،یب

شوند با آن چه خواهند کرد؟ چه بر سر این بازشناسی ایدئولوژیکی نفس خواهد آمد؟ خواه استرلر، به کار گماشته می
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آنکه هرگز از آنها هایش را تشدید خواهد کرد بی، افسانهآیا خود را در دیالکتیک آگاهی از نفس به ته خواهد رساند

ای خواهد کرد، در گوشه در عوض آن را جابجابگریزد؟ آیا این آینۀ نامتناهی را در مرکز کنش قرار خواهد داد؟ یا 

ای دور کنارش خواهد گذاشت، به آن بازخواهد گشت، آن را از فاصلهقرار خواهد داد، آن را پیدا و گم خواهد کرد، 

از دور شکسته صدا فیزیکی تشدید های شرابی که با تا مانند گیلاس در معرض نیروهای بیرونی قرار خواهد داد

 .نیست و نابود شودبه یکباره شیشه روی زمین ای از خردهشوند، به شکل تودهمی

توانیم به شکلی بهتر بازگردم، می با هدف سادۀ طرح سوال از نو ومساله در آخر اگر به تلاشم برای تعریف      

به این دلیل اساسی که تماشاگر هیچ آگاهی دیگری ندارد  – استمشاهده کنیم که خود نمایشنامه آگاهی تماشاگر 

نمایشنامه: نتیجۀ جدیدی کند و بسط این محتوا در خود به جز محتوایی که پیشاپیش او را به نمایشنامه متصل می

گفت: ت درست میهمان نمایشنامه است. برشکه تصویر و حضورش  کندتولید میاسی نفس که نمایشنامه از بازشن

، باشدفرایند ابدی بازشناسی نفس و عدم بازشناسی این بر « دیالکتیکی»حتی شرحی قرار بود تئاتر اگر یگانه هدف 

کردن این تصویر ملودی خود اوست. برعکس، اگر هدف تئاتر نابود داند، چرا کهآنگاه تماشاگر از پیش ملودی را می

آنگاه نمایشنامه به راستی باشد، واهی آگاهی  ایافسانهدرآوردن ساحت ساکن و ابدی دنیای و به حرکت غیرانضمامی

از سوی خود این  درآمده، اما به حرکتمانند هر آگاهی دیگرناتمام  – تکوین و تولید یک آگاهی نو در تماشاگر است

ست، ه به راستی تولید یک تماشاگر نو؛ نمایشنامپایان نقد در حین عملاین کار بی شده،، این فاصلۀ ایجادناتمامی

 .  تمام کنددر زندگی کند تا آن را فقط از این رو آغاز می کند وشود آغاز به کار میآنجا که اجرا تمام می بازیگری که

توانم در برابرش مقاومت کنم: آیا این چند صفحه که آید که نمیناگهان سوالی به سراغم می نگرم وبه عقب می     

ناتمامش ئن به اجرا درآمد و معنای نیست که در آن شب ماه ژو میلان ماام صرفاً آن نمایشنامۀ غریب ناشیانه نوشته
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گفتار خاموش آن کنار  ظهورصحنه برای وسایل جوید، حال که تمامی بازیگران و آنکه خود بدانم در من میرا بی

   اند؟ رفته

 

    ای است از:ترجمه( منتشر شد و 98، بهار 1)شمارۀ  دفتر مطالعات تئاتراولین بار در این مقاله *

Louis Althusser, “– Notes on a Materialist Theater”, in Mimesis, Masochism and 

Mime: The Politics of Theatricality in Contemporary French Thought, edited by 

Timothy Murray, University of Michigan Press, 1997: pp. 199-

215.                                                                                      

 

      ها:نوشتپی

i Piccolo Teatro در میلان تأسیس شد و جورجو استرلر و  1947: پیکولو تئاترو )در زبان ایتالیایی به معنای تئاتر کوچک( در سال

ماکسیم گورگی آغاز کرد و عمدۀ شهرتش در  در اعماقگذاران آن بودند. این تئاتر کار خود را با اجرای نمایشنامۀ پائولو گراسی از پایه

 نویسان بزرگی همچون مولیر، بوشنر، ایبسن، پیراندلو و برشت بود. ماوتش از آثار نمایشنامهسالهای بعد مدیون اجراهای متف
ii «انگیزسانتیمانتالیسم نفرت« ... »اثری سوزناک« ... »بدبینی مسموم اروپای مرکزی« ... »پسند ضعیفتئاتر عامه« ... »ملودرام اپیک ... »

)این نظرات برگرفته از « ملودرامی بدبینانه، افراط در واقعگرایی« ... »ر لب به سبک ادیت پیافآوازی زی« ... »نماتکه کفشی پوسیده و نخ»

 است(.      لوموندو  پاریس پرس، لیبراسیون، فیگارو(، Combat) کُمبا(، Parisien-libéré) پاریسی آزادهای روزنامه
iii تردید به دلیل پافشاری بی –نویسی اهل میلان در اواخر قرن نوزدهم بود که موفقیت چندانی به دست نیاورد کارلو برتولاتزی نمایشنامه

آمد: کردند خوش نمیرا تعیین می« سلیقۀ تئاتری»( که به مذاق جماعتی که در آن زمان verismoاش بر سبک واقعگرایی )سرسختانه

 بورژوا.      یعنی همان جماعت
ii های بسیاری کرد. مخواه ایتالیایی بود که در راه وحدت ایتالیا جنگگرا و جمهوریجوزپه گاریبالدی ژنرال ملی 

i ناپذیر دوری جویند های تحملکنندگان را از هم جدا کنند، از رنجروز هست تا مشاجرهای میان این مردمان سیهتبانی ضمنی و سربسته

 های این زندگی را به حقیقت آن مبدل کنند: به سکوت، سکون و نیستی.    آن زوج جوان بیکار( و تمامی مشکلات و آشفتگیهای )مثل رنج
ii  Eugène Sue (1857-1804 :)هایی که به پسندش مشهور است، رماندار عامههای دنبالهفرانسوی که به خاطر رماننویس رمان

کند که ای به نام رودلف را روایت میزاده، ماجراهای اشرافرازهای پاریسکرد. مشهورترین رمانش، صورت پاورقی در مطبوعات منتشر می

 کند. م    ه طبقات فرودست کمک میزند و به اشکال مختلف بخود را به جای کارگری پاریسی جا می
iii گوید و اوژن سو شاهد گویای آن است.کتاب مارکس حاوی هیچ تعریف روشن و صریحی از ملودرام نیست. اما پیدایش آن را به ما می 

به رغم فقر یا  «طبیعی)»دهد نشان می« طبیعی»بر موجودات  سرپوشیاوژن سو اخلاقیات و دین را به عنوان  رازهای پاریس)الف( رمان 

دستگاه وگری اخلاقی کشیش، دممسلکی رودلف، هوچیها خرج این سرپوش شده است! نیاز بود به کلبیروسیاهی این موجودات(. چه تلاش
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ها شود: از حالا به بعد یک آگاهی بیگانه بر آن حاکم خواهد بود )و مصیبتتسلیم می« طبیعت»پلیس و زندان و بازداشت و غیره. سرانجام 

 یابند تا رستگاری آن را تضمین کنند(. افزایش می

« مردم»کند. رودلف نه از بین تحمیل می« بیگناهان»روشن است: رودلف است که این آگاهی قرضی را بر این « سرپوش»)ب( منشأ این 

ح دارند، که خدا وجود دارد و قس علی هذا. دهد، به آنها بیاموزد که رو« نجات»خواهد مردم را است. ولی )طبعاً( می« بیگناه»آید و نه می

شان وار از آن تقلید کنند و به این ترتیب ساکت نگهدهد تا طوطیبه عبارت دیگر، چه دلشان بخواهد چه نه به آنها اخلاقیات بورژوایی می

 دارد. 

پرسوناژهای اوژن سو : »242، ص خانوادۀ مقدسا ای است به پروژۀ خود او )مقایسه کنید بتوان استنباط کرد که رمان سو اقرارنامه)ج( می

کند تا آنها به یک شکل خاص بخوانند، و از همین روست که نویسنده کاری می خودشان... باید انگیزۀ آگاهانۀ اعمالشان را نتیجۀ افکار 

زشی مقدماتی خواهد بود برای آن قسم که هم آمو« مردم»ای ادبی به ای مبتنی بر اعطای افسانهپروژه«(. رفتار کنند و نه به شکل دیگر

، یعنی مطیع و زمینگیر و منگ، «یافتهنجات»بودن باید داشته باشند )یعنی آگاهی که باید داشته باشند و هم آن قسم آگاهی که برای مردم

پسند ملودرام را برای مردم ابداع توان گفت که این خود بورژوازی بود که افسانۀ عامهتر از این نمیدر یک کلام، اخلاقی و مذهبی(. صریح

سطحی و ارزان طرح یا تحمیل کرد، درست به همان ترتیب که این « هایرمان»پسند و کرد و آن را در قالب پاورقی در مطبوعات عامه

های ی ارائۀ صدقهخلاصۀ کلام، یک سیستم کاملاً عامدانه برا«: داد»خود بورژوازی بود که به آنها نوانخانه و غذاخوری خیریه و غیره 

 بازدارنده.

شان کننده است! گویی بورژوازی درونکنند سرگرمشده تظاهر به نفرت از ملودرام می)د( با این همه، مشاهدۀ آنکه اکثریت منتقدان شناخته

ها و : امروزه سازماندهی افسانهکرده که ملودرام ابداع خود آنهاست! اما صادقانه باید اذعان کنیم که این ابداع به سرعت از مد افتاد فراموش

گیرد. همچنین باید بپذیریم که این ابداع ذاتاً برای دیگران بود و تر انجام میشود به شکلی مبتکرانهداده می« مردم»هایی که به صدقه

های خودتان شرمانه در سالنیا بی –مسلماً بسیار آزاردهنده است که ببینید آثارتان درست در کنار دستتان و در برابر نگاه همگان قرار دارند 

پسند این روزگار( به کنسرت معنوی عامه« افسانۀ»شوند! برای نمونه، آیا قابل تصور است که مجلات عاشقانه )همان به نمایش گذاشته می

 های مختلف پرهیز کرد. ها و مرتبهافکار حاکم دعوت شوند؟ باید از اختلاط میان مقام

نزد « بزرگان»دارد منع کند )در قدیم این وجه ممیز تواند دیگران را از آنچه به خود روا میصادق است که آدمی می)ه( این موضوع نیز 

تواند از پلکان فرعی و مخفی ساختمان محض سرگرمی استفاده کند )آنچه را به ها. فردی متشخص میآگاهی خودشان بود(: تبادل نقش

مدت این قرض ه است قرض بگیرد(. همه چیز منوط به معنای دوگانۀ این مبادلۀ مخفیانه و شرایط کوتاهمردم داده یا برای آنها باقی گذاشت

کند )پس این اثبات ضروری است؟( که هیچ چیز او را است: به بیان دیگر، منوط به آیرونیِ بازی است که در آن شخص به خود ثابت می

همان « مردم»کند. به عبارت دیگر، شخص آماده است تا از یب دیگران استفاده میهایی که خود او برای فردهد، حتی شیوهفریب نمی

ها به نحو هایی را قرض بگیرد که خودش برای آنها جعل کرده و به آنها داده )یا فروخته( است، مشروط به اینکه آن افسانهها و آشغالافسانه

خوب یا متوسط )مثلاً با رعایت ترتیب خوانندگانی همچون اریستید « کنندگانرضهع»شوند. « عرضه»ای با نیازهایش سازگار و به او برازنده

های خود بردن از اینکه بالاتر از اسلوب و روشبروآن، ادیت پیاف و گروه برادران ژاک( ممکن است از جایگاه خود فراتر روند. شخص با لذت

رو ضروری است که شخص نقش همان مردمی را بازی کند که خود او آنها کند. از همین تبدیل می« یکی از مردم»جای دارد خودش را به 

پسند، مردمی با حال و هوای ملودرام. این ملودرام در شأن صحنۀ واقعی تئاتر عامه« افسانۀ»را واداشته تا به آن شکل باشند، همان مردم 

 برند. نیست. در کاباره است که از آن لذت می

 کنند.ای از نقد ایجاد نمیکه نه فراموشی، نه انزجار و نه آیرونی حتی سایه گیری من این است)و( نتیجه
iiii « ... درامی آهسته و  میلان ماویژگی اصلی این اثر دقیقاً ظهور ناگهانی حقیقتی در آن است که به سختی بتوان آن را تعریف کرد

شود مجدداً به گداری متمرکز میداد، درامی که به محض آنکه گاهنجواگر است، درامی که مدام باید به آن برگشت و مورد بازبینی قرارش 

تردید از همین روست که شود. بیافتد، درامی که از یک خط خاکستری طولانی ساخته شده که با ضربات شلاق شکسته میتعویق می

ایم تغییراتی در ساخت و ترکیب نمایشنامه یابند ... تصمیم گرفتهفریادهای قاطع و معدود نینا و پدرش اهمیت و برجستگی تراژیک می

های دوم و سوم به سه پرده تبدیل شده اعمال کنیم تا این ساختار پنهانی را برجسته سازیم. چهار پردۀ نمایشنامۀ برتولاتزی با ادغام پرده

 )توضیحات اجرا(.  « است
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ii   گریزد. به تصور کنیم که این بازشناسی نفس از چنگ مقتضیاتی که در تحلیل نهایی سرنوشت ایدئولوژی را در اختیار دارند مینباید

واقع هنر به همان میزان میل به بازشناسی نفس است که خودِ عمل بازشناسی نفس. بنابراین وحدت )در مبانی( را که از همان آغاز فرض 

ها و مضامین و آرزوهای رایج که بازنمایی را به عنوان یک همان مجموعۀ افسانه –ا تحلیل حاضر را محدود کنم ام حاصل شده است تکرده

شده. به این وحدت به همان میزان وحدتی مطلوب یا طردشده است که وحدتی حاصل –سازند پدیدۀ فرهنگی و ایدئولوژیک ممکن می

جهان امور زیباشناختی، ایدئولوژی همواره ذاتاً محل رقابت و پیکار است که در آن طنین عبارت دیگر، در جهان تئاتر و به طور کلی در 

. باید بگویم بسیار عجیب است که گرددمیخشم و هیاهوی پیکارهای سیاسی و اجتماعی بشریت به صورت خفیف یا شدید منعکس 

دانیم اثرات این فرایندها پنداری( را در مقام تبیین رفتار تماشاگر مطرح کرد، آن هم وقتی که میفرایندهای روانی صرف )همچون همذات

خواهند هیچ چیز ای که حتی پیش از شروع نمایش نمیدانیم هستند تماشاگرانی حرفهوقتی که می –اند گاهی اوقات از اساس غایب

ها در دست داریم. ورزند. انبوهی از این دست نمونهشود از بازشناسی خود در اثر یا در تفسیر آن امتناع میبفهمند یا وقتی نمایش شروع می

، 1962، در ژوئن آیا برتولاتزی از سوی بورژوازی ایتالیایی اواخر قرن نوزدهم طرد نشد و در دام ناکامی و فقر نیفتاد؟ و همینجا در پاریس

امروزه در ایتالیا مردم  حال آنکهمحکوم نشدند؟ « پاریسی»آیا او و استرلر بدون فرصت دفاع از خود از طرف رهبران آگاهی عمومی جامعۀ 

 شناسند؟      بسیاری او را قبول دارند و به رسمیت می

 


