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شیرازه عطف

ادبیات

جهان بی مرز
شــرق: «از آخر به اول. می تونم از اینجا شــروع  �

کنــم و برگردم به عقــب، به خونه، وقتــی که هنوز 
بمب ها مزرعه رو آتش نــزده بودن و مادر زنده بود. 
برگــردم به عقب، وقتی پدر و مــادرم جوون بودن و 
خوشــحال بودن از اینکه دخترشــون به دنیا اومده. 
برگــردم به عقب، بــه زمانی که هیچ کــدوم از اونها 
نبــودن،  و عقب تر، وقتی کــه اینجا فقط یــه بیابون 
بود، که سرخ پوســت ها توش اسب سواری می کردن، 
برگــردم بــه عقب، به جایــی که آدم هــا روی زمین 
زندگی می کردن، اما هیچ چیزی به اســم ســرزمین 
نبــود، هیچ مرز و هیچ ســرحدی. برگــردم به عقب، 
عقب تر، بــه جایی که همه جا آب بــود. یه اقیانوس 
بــزرگ و نهنگ ها توش آزاد بودن که هرجا دلشــون 
می خواد برن و هیچ ســاحلی نبود که خودشــون رو 
توش بندازند، آزادِ آزاد». اینها را دخترک نمایش نامه 
«ناکجا»ی محمد رضایی راد می گوید. دختری که به 
همراه پدری که بینایی اش را از دســت داده، آواره و 
حیــران راه بیابا ن هایی را پیش گرفتــه که نمی داند 
به کجا می رســد. او اما نه می تواند به عقب برگردد 
و نه می دانــد که چه چیــزی پیش رویش انتظارش 
را می کشــد. او در وضعیتــی گیر افتــاده که اگرچه 
خودش هیچ نقشی در پدیدآمدن آن نداشته اما همه 
زندگی کنونی و شــاید آینده اش را در آن باخته است. 
دختــرک نمایش نامه که هنوز در جهان عروســک ها 
و قصه هایش به ســر می برد، کودکی و زندگی اش را 
در جنگ باخته اســت و به دنبال رسیدن به جایی آن 
سوی دریا،  راهی را پیش گرفته که از یک سو سربازان 
در کمینش هستند و از ســوی دیگر تروریست ها. در 
ذهن دخترک امــا جنگ معنایی نــدارد، آن چنان که 
مرزها و تقسیم بندی های سیاسی هم معنایی ندارند.

رضایی راد در «ناکجا»، تصویری به دست داده که 
به روشــنی تصویری از جهان کنونی ماســت. جهانی 
کــه در درون مرزها محصور شــده و ســایه جنگ و 
نابودی و مرگ بر آن سایه انداخته و با این حال دخترک 
نمایش نامه  یکه و تنها در جســت وجوی آرزوهایش 
اســت:  «خب پدر تو هنوز نیســتی و مادر تو هم هنوز 
نیستی. اما من هســتم. فقط خودمم و خودم و حالا 
دیگــه  یه بــار  می خــوام 
داستان رو تعریف کنم. از 
اول یه جور دیگه و شــما 
رو به دنیا بیــارم، یه جور 
شــاد.  زیبا،  جوون،  دیگه، 
و یــه بار دیگــه همه چی 
از همــون اولِ  رو از اول، 
اول کــه هیچــی هنــوز 
نیست و فقط یه اقیانوسه 
شــروع کنــم، همه چــی 
رو دونه به دونــه تعریــف 
کنم و بــه وجود بیارم، اما 
یه جور دیگه، یه داســتان 
شــروع  همون جوری  که 
می شــه، اما همون جوری 
تموم نمی شــه. نباید بشه. ســرزمین ها را یه بار دیگه 
می ســازم، بدون مرز، و آدم ها رو دونه دونه بدون نژاد. 
آماده اید؟ من شــروع می کنم. یکی بود یکی نبود...». 
نمایش نامه «ناکجــا»ی رضایی راد به تازگی به همراه 
دو نمایش نامه «عروسی شغال» و «بر فراز برجک ها» 
در نشر بیدگل منتشر شده اند. ایده اسارت در مرزها از 
ســال ها پیش برای رضایی راد مطرح بوده و می توان 
آن را در نمایش نامه «بر فراز برجک ها» که مربوط به 

ابتدای دهه هفتاد است هم دید.
«براســاس دوشــس ملفی» نمایش نامه دیگری 
از رضایی راد اســت که البته به همــراه نغمه ثمینی 
نوشــته شــده و این نیز مدتی پیش در نشر بیدگل به 
چاپ رسید. این نمایش نامه بر اساس «دوشس ملفی» 
جان وبســتر نوشته شــده و در نُه صحنه روایت شده 
اســت. آن طورکه نویســندگان نمایش نامه نوشته اند، 
ابتدا قرار بوده آنها «دســتی به سر روی» دیالوگ های 
«دوشــس ملفی» بکشــند تا قابلیت اجــرا پیدا کنند 
و صحنه ای شــوند. امــا کار به اینجا ختم نمی شــود 
و در آخــر متنی پدیــد می آید که هــم بازخوانی متن 
اصلی اســت و هم درواقع بازآفرینی و نگارش دوباره 
متــن و تغییر زبان و ســاختار و شــخصیت های متن. 
بااین حــال در متــن ثمینی و رضایــی راد طرح اصلی 
نمایش نامه و ســه امکان تماتیک اصلی یعنی عشق، 
انتقام و قدرت حفظ شده اســت. ثمینی و رضایی راد 
در بازنویســی متن، پرده بندی که سنتی کلاسیک است 
را کنار گذاشــته اند و نمایش نامــه را به کلی یکپارچه 
بدل کرده انــد. آنها اگرچه شــخصیت های اثر را از نو 
نساخته اند اما ظرفیت های پنهانشــان را «با توجه به 
مناســبات پیچیده انسان معاصر» آشــکارتر کرده اند. 
ثمینی و رضایی راد در ابتدای کتاب مقدمه ای با عنوان 
«براســاس خودبودگی» نوشته اند که در بخشی از آن 
می خوانیم: «متن دوشــس ملفی می تواند خودش را 
با جهانــی که ما در آن زندگــی می کنیم منطبق  کند. 
می تواند خاکش را بتکاند و از چند قرن پیش، درست 
از آغاز قرن هفــده، خود را به زمان معاصر پرتاب کند 
و امروزی شــود. شــاید این خصیصه کلی بسیاری از 
نمایش نامه های هم دوره جان وبســتر باشد و از همه 
بیشتر نمایش نامه های شکسپیر. اقتضای سبک و سیاق 
باروک در نمایش نامه های آن دوران پیرنگ های بسیار 
پرشاخه با شخصیت های بســیار است که همه جان 
دارند و همه قرار اســت همراه با رنسانس در آفرینش 
دوباره انسان هم نوا شوند؛ و این لایه های داستانی و این 
شخصیت های تودرتو با انگیزه های انسانی و پیچیده، 
غالــب نمایش نامه های انگلیســی قرن شــانزدهم و 

هفدهم را مستعد تفسیر و بازخوانی می کند».

طغیان و تهدید
شرق: «عروســک خانه» هنریک ایبسن به ترجمه  �

بهزاد قــادری و «شــکارِ مرگ» آیرا لِویــن به ترجمه 
شــهرام زرگر از نمایشــنامه های تازه ای هســتند که 
در نشــر بیدگل به چاپ رســیده اند. «عروسک خانه» 
نهمین نمایشنامه ایبسن از مجموعه نمایشنامه  های 
او به ترجمه بهزاد قادری اســت. بین آثار ایبسن، این 
نمایشنامه او جزء مشهورترین هاست. این شهرت البته 
چنان که بهزاد قادری در مقدمه ترجمه فارسی این اثر 
اشــاره کرده اســت، لزوما به بهتربودن آن از برخی از 
دیگر آثار ایبســن، به لحاظ هنری، برنمی گردد. قادری 
در بخشــی از این مقدمه در قیاس «عروســک خانه» 
بــا چند اثر مهم دیگر از ایبســن می نویســد: «اگر این 
نمایشنامه را از حیث شاعرانگی، صورتگری، و دغدغه 
ایبســن درباره ســاختار و پیرنگ با آثــار قبلی او، مثل 
پِرگِنــت (۱۸۶۷) یا حتی با یک اثر رئالیســتی او، مثل 
مرغابی وحشی (۱۸۸۴) مقایسه کنیم، در نگاه اول، و 
حتی بعدها که بخواهیم منصفانه تر قضاوت کنیم، آن 
را هم سنگ این آثار نخواهیم یافت. اما در عالم ادبیات 
نمایشی و تئاتر، این جنبه ها همیشه موفقیت در اجرا 
و ارتبــاط را تضمین نمی کنند.» قــادری آن گاه درباره 
دلیل اقبال بیشــتر به «عروســک خانه»، چه ازسوی 
کارگردانــان و تهیه کننــدگان تئاتر و چــه مخاطبان، 
می نویســد: «صورتِ فرهیخته/فاخر، سبک پیچیده، و 
وجوه شاعرانه یک متن می توانند کارگردان را هراسان 
و/ یا سردرگم، تهیه کننده را در سرمایه گذاری دودل، و 
مخاطب را گیج یا حتی تحقیر کنند. صورت های ساده 
چنین مشــکلاتی ندارند، به ویژه اگر از خمیره بحث و 
جدل مســتقیم درباره امور ظاهرا عــادی اما پیچیده 
زندگی باشــند؛ زیرا شــهروندان جوامــع مدنی، برای 
بالندگی خردِ شــهروندی، گفت وگو درباره بی عدالتی 
اجتماعــی، تبعیــض جنســیتی، نقش خانــواده در 
آموزش وپرورش، تأثیر اقتصاد و فساد مالی و اداری بر 
اخلاق فردی و اجتماعی، ضرورت بازنگری در قوانین 
در پیوند با اخلاق فردی و اجتماعی، ناهمخوانی بین 
فرامین عشق (دل) و قانون (منطق)، و تأثیر نیروهای 
سیاســی و اجتماعی حاکم بر رفتار دو جنســیت در 
جامعه شان را دوست دارند؛ و همین جنبه هاست که 

در ۱۳۸ ســالی که از عمر 
عروســک خانه می گــذرد 
آن را در پهنــه ترجمــه، 
اجــرای تئاتــری، اقتباس 
و  تلویزیونــی  ســینمایی، 
رادیویــی یکتــا و یگانــه 
ساخته است.» نمایشنامه 
داستان  «عروســک خانه» 
تحول زنی بــه نام نورا، از 
در  رشــد یافته  شخصیتی 
اجتماعی  قواعــد  و  قیود 
مســلط به زنی است که 
در نهایــت بــه طغیــان 
علیــه ایــن قیود دســت 
می زنــد. او کــه در آغــاز 

تداعی گر تصویر کلیشــه ای از زن در ســاختار مسلط 
است در پایان علیه این ساختار جاافتاده برمی آشوبد. 
این نمایشــنامه دســتمایه یکی از اقتباس های موفق 
ســینمایی در ســینمای ایران، یعنی فیلم «ســارا»ی 
داریــوش مهرجویی، نیز بوده اســت. بهزاد قادری در 
مقدمه ترجمه فارســی این نمایشــنامه ضمن اشاره 
به این اقتباس ســینمایی موفق از تأثیر فیلم «ســارا» 
بر فضای کلی ترجمه خود از «عروســک خانه» سخن 
گفته است. او در این باره می نویسد: «یادآوری این نکته 
ضروری است که عروسک خانه در ایران با فیلم سارای 
مهرجویی نیز پیوند بینامتنی دارد؛ از این جهت، شاید 
بتــوان برای تاریــخ ترجمه این متن به فارســی، آنها 
را بــه دو دســته عمده، ترجمه پیش و پس از ســارا، 
تقسیم کرد. این ترجمه به قلم کسی است که سارای 
مهرجویی را بســیار زنده تر و واقعی تر از نورای ایبسن 
می داند؛ بنابراین، نمی توانم تأثیر این اقتباس زیبا را بر 

فضای کلی این ترجمه انکار کنم.»
دیگر نمایشــنامه اخیرا چاپ  شده در مجموعه 
نمایشــنامه های نشر بیدگل، «شــکارِ مرگ» نوشته 
آیرا لِوین اســت که با ترجمه شــهرام زرگر منتشر 
شده است. آیرا لوین نمایشنامه نویس، رمان نویس 
و فیلمنامه نویس آمریکایی است و از معروف ترین 
رمان هایش می توان به «بچه رُزمری» اشــاره کرد؛ 
ایــن رمان که در ایــران نیز با ترجمــه محمد قائد 
منتشــر شده، رمانی اســت که رومن پولانسکی آن 
را دســتمایه اقتباسی سینمایی قرار داد. نمایشنامه 
«شکارِ مرگ» لوین، چنان که در توضیح پشت جلد 
ترجمه فارســی آن آمده است: «روایتِ کشمکش 
ســیدنی برول میان ســال با جوانی تهدیدگر بر سر 
کسب موفقیت در حرفه نویسندگی است.» شهرام 
زرگر در مقدمه ترجمه فارســی این نمایشنامه، آن 
را «اثری پُســت مدرن با شگرد نمایش در نمایش» 
و «آکنــده از پیچش های دراماتیــک و لحظه های 
غافلگیرکننــده، سرشــار از ظرافت، شــوخ طبعی، 
مهندسی در پرداخت حوادث و دقت در جزئیات» 
وصــف کرده اســت. او همچنین به تأثیــر لوین از 
نمایشنامه «بازرس» آنتونی شَــفر اشاره می کند و 
در این باره می نویسد: «لوین در شکار مرگ، به گواهی 
اشــارات مکرر در متن نمایشنامه، آشــکارا وامدار 
نمایشــنامه بازرسِ آنتونی شَــفر، نمایشنامه نویس 
بریتانیایی، است؛ روایت سیدنی، نویسنده میانه سال 
شــکار مرگ، همچنیــن انَدرو وایک روایت عشــق 
بی پایــان به تکرار موفقیت در حرفه نویســندگی و 
چالش با بیگانه ای تحسین برانگیز است که قلمرو 

او را تهدید می کند.»
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در هر ســه نمایشــنامه یوجیــن اونیــل در کتاب 
«تشنگی و دو نمایشنامه دیگر» دیگری فرودستی است 
که با نگاه خیره اش تعادل دنیای فرادســتان را برهم 
می زند. این نــگاه خیره، نگاهِ خیــره ی اقلیتی مطرود 
است که یا همچون فرِد در نمایشنامه «بی پروایی» در 
صددِ دستبرد زدن به جهان فرادستان و ربودن بخشی 
از مایملک آنان اســت، یا مانند دریانورد سیاهپوست 
در نمایشنامه «تشــنگی» می خواهد از طریق بلعیدن 
فرادســتان خود را از مهلکه گرسنگی نجات دهد و یا 
مثل مورای در نمایشنامه «سقط جنین» آمده است تا 
انتقام حیثیت برباد رفته خواهرش و قتل ناخواسته او 
به دست بچه پولداری متجاوز را از او بگیرد. این حضور 
تهدیدگر و آشــوب آفرینِ دیگری در این سه نمایشنامه 
اما به  چیرگی تام و تمام دیگریِ فرودست نمی انجامد. 
این دیگری اگرچه تباهی ارباب را رقم می زند اما خود 
نیز تباه می شــود یا بــه بیانی تباهی اربــاب منوط به 
تباهی او نیز هســت. آن چه در نهایــت برجا می ماند 
نفسِ تباهی است و مرگ. هرســه نمایشنامه با مرگ 
پایان می یابند و صحنه نمایش دســت آخر نمایشــگر 
اجساد مردگان است. کسی بر کسی چیره نمی شود اما 
در خلال تنش ها و کشاکش های مرگبار میان آدم های 
نمایــش پناهگاه امن فرادســتان ترک برمــی دارد. در 
هرسه نمایشــنامه با وضعیت هایی بغرنج مواجهیم 
کــه آدم هایــی متعلق به طبقــه ممتــاز را از جایگاه 
تثبیت شده شــان جاکن کرده و چهره های موجه آن ها 
را در برابر وضعیت بحرانی و نامعمول بی نقاب کرده 
اســت. نقاب ها افتاده اســت و آدم ها ترســخورده و 
مستأصل و بی پناه در جست وجوی راه گریزند و اونیل 
ایــن تنش را نه فقــط در قالب گفت وگــو و پرداخت 
موقعیت های دراماتیک که در هیئت نمایش بدن ها و 
چهره هایی به نمایش می گذارد که با تنش، اضطراب، 
خشم و جنون نشــان دار شــده اند. او هوشمندانه در 
نمایــش تنش راه اغــراق نمی رود بلکه با کشــاندن 
وضعیــت و حالات چهره ها بــه حال و هوایی که تنها 
اندکــی ورای حالاتِ عادی و طبیعی اســت، تنش را 
به نحــوی مؤثر به صحنه مــی آورد. او می داند کجای 
واقعیت را چگونه دســتکاری کند تا اثرش بیشــترین 
تأثیــر را بــر مخاطب بگذارد. در هرســه نمایشــنامه 
لحظه هایی هست که چون رعشه ای به جان مخاطب 
می افتــد. در نمایشــنامه «بی پروایــی» این رعشــه با 
به صحنه کشاندن جسد فرِد پدید می آید، در «تشنگی» 
با ســبعیت و بی اعتنایی دریانورد سیاهپوســت و باله 
کوســه ها در دریا و در «ســقط جنین» بــا حضور تنِ 
رنجــورِ مورای بر صحنه نمایش. اونیل یک گام و تنها 
یک گامِ کوچک ورای طاقــت مخاطبش برمی دارد و 
همین یک گام هم کافی اســت برای تسری دادن تنش 
هم در سراســر متن و هم در جانِ مخاطب. چه بســا 
بیش از این اگر پیــش می رفت و راه اغراق می پیمود، 
متــن تأثیر هولناک خود را از دســت مــی داد. هنرمند 
اصیل می دانــد تا کجا پیش برود. اونیل تصویرپردازی 
چیره دســت اســت و خوب می داند چگونــه با خلق 
تصویر و توصیف یک ژســت و حالت در بدن و چهره 
آدم های نمایش اش آن رعشــه کذایی را در مخاطب 
پدیــد آورد. حتی دیالوگ های آدم های نمایشــنامه ها 
گاه واجد تصاویری غریب و تکان دهنده اند، مثل آن جا 
که مرد نجیب زاده در نمایشــنامه «تشنگی» می گوید: 
«امــروز همه چــی قرمزه. خود دریا هم به نظر شــده 
خون خالــی. (لب های برآماســیده و ترک خورده اش 
را می لیســد. بعد با قهقهه ای جیغ مانند از سر جنون 
می خندد.) شــاید خونِ همه اونایی که اون شب غرق 

شدن داره می آد رو آب.»
تشــنگی تجســم وضعیتی آخرالزمانی است. سه 
نفــر -یک مــرد نجیب زاده، یــک زن و یــک دریانورد 
سیاهپوست- که از کشتی ای غرق شده رهیده اند اکنون 
در قایقی بر دریای بی کران شناورند و نه آب دارند و نه 
غذا. تشــنگی و وضعیت خطرناکی که معلوم نیست 
چه قــدر قرار اســت طول بکشــد، آن هــا را به جنون 
کشانده اســت. نجیب زاده و زن با هم حرف می زنند. 
گاهــی هم احساســاتی می شــوند اما حرف هاشــان 
به تدریج رنگی از جنون و خشــونت به خود می گیرد. 
سیاهپوست برکنار از آن ها به خواندن آوازی قبیله ای 
مشــغول اســت؛ آوازی که می گوید بــرای دفع خطر 
کوسه هایی اســت که اطراف قایق پرسه می زنند. زن 
و نجیب زاده از سیاهپوســت می ترســند. آن ها گمان 
می کننــد سیاهپوســت آب دارد و آن را از آن ها پنهان 
کرده اســت. زن می کوشد با رشوه و زبان بازی این آب 
را از چنگ سیاهپوســت درآورد. سیاهپوست بی اعتنا 
می نماید. نجیب زاده کــه می داند او چاقو دارد جرأت 
نمی کند به زور متوســل شود. دســت آخر جنون زن 

بــه نهایــت می رســد. جنونــی که در 
حــرکات زن هویداســت. زن می میرد و 
جسدش کف قایق می افتد. سیاهپوست 
می خواهد او را بخورد. نجیب زاده برای 
این که جلــوی این کار را بگیرد جســد 
زن را بــه دریا می اندازد. سیاهپوســت 
به نجیــب زاده حمله ور می شــود و در 
نهایت هر دو به آب می افتند و همچون 

زن طعمه کوسه ها می شوند.
نمایشــنامه «بی پروایــی» داســتان 
دسیسه  ای پنهانی است که همسر مرد 
ثروتمندی به نام آرتــور بالدوین و فرِد، 
راننده بالدوین، علیه او تدارک دیده اند. 

شــمایی دیگر از حضــور مخل دیگری فرودســت در 
زندگــی به ظاهر باثبات آدم هایــی توانگر. بالدوین اما 
از طریق خدمتکارش از این دسیســه باخبر می شــود 
و با فرســتادن فــرِد به مأموریتی موهــوم او را به کام 
مرگ می فرستد و جسد او را تقدیم همسرش می کند. 
زن پــس از مواجهه با این صحنه بیهوش می شــود و 
آن گاه با شلیک گلوله ای به زندگی خود پایان می دهد. 
توطئه ناکام می ماند، اما دیوارهای خانه امن هم دیگر 
ترک برداشــته اند. ثبات زندگی مردِ فرادست برخلاف 
آن چه در ظاهر به چشم می آید سخت شکننده است 
و به تلنگری همه چیز می تواند نابود شود. نمایشنامه 
«سقط جنین» به شــکلی دیگر این بی ثباتی و نابودی 
را به نمایش می گذارد. جک تاونزِند قهرمان بیســبال 
دانشکده اســت. قهرمانی محبوب. پشــت این ظاهر 
بی نقص اما اســتیصال و شکســت و تباهی به کمین 
نشسته است. جک حیثیت دختری از طبقه فرودست 
را لکه دار کرده و بعد کوشــیده اســت رسوایی به بار 
آمده را با پول پدرش رفــع و رجوع کند. اما همه چیز 
آن طور که جــک پیش بینی کرده  پیش نمی رود. دختر 
کشته می شود و برادرش، مورای، که قهرمان نیست و 
جسمی شــکننده و نحیف دارد، به سراغ جک می آید 
و او را بــا نگاه خیره و تهدیدکننده اش عذاب می دهد: 
«مورای: (با نفرت و خشم خیره به جک نگاه می کند.) 
بــه من نگاه کن، تاونزِند. می خوام یه دقیقه ببینمت.» 
جک می کوشد مورای را با وعده پولی کلان به سکوت 
وادار کنــد. مــورای نمی پذیــرد و جک نیز ســرانجام 
همچون همســر بالدوین در نمایشنامه «بی پروایی» با 

شلیک گلوله به زندگی خود پایان می دهد.
قرارگرفتــن آدم هــا در موقعیت هایــی نامعمول 
و عیان شــدن روی هولنــاک واقعیــت از خــلال این 
موقعیت ها در هر سه نمایشنامه اونیل در این کتاب با 
مهارت به نمایش گذاشته شده است. اونیل با رقم زدن 
وضعیت های بغرنج برای آدم های این سه نمایشنامه 
واقعیت را به عرصه کابوس و جنون می کشــاند. این 
کابوس و جنون چنان که پیش از این نیز اشــاره شــد، 
به خوبــی در چهره هــا و حــالات بدن اشــخاص این 
نمایشنامه ها نشان دار شده است. او شخصیت هایش 
را در پرتــوِ نــوری شــدید و هراس آور کــه بر صحنه 
می تابد بی نقاب می کند. همچون آفتابِ بی رحم و داغ 
نمایشنامه «تشنگی» که شخصیت ها را دیوانه می کند 
و نــوری که بالدوین در نمایشــنامه «بی پروایی» آن را 
به گونه ای در اتاق تاریک تنظیم می کند که همسرش 
در آن قرار گیرد و خودش در ســایه به او خیره شــود: 
«بالدویــن به طرف صندلی هــای راحتی می رود و نور 
را طوری جابه جا می کند که بر صورت کســی که روی 
یکی از آنها نشسته بیفتد و دیگری در سایه قرار بگیرد. 
سپس خودش در ســایه می نشیند و منتظر می ماند.» 
برقِ بی رحم و رســواگر روشــنایی که به جنون و مرگ 
می انجامــد، همچون بــرقِ طلا در پایان نمایشــنامه 
تشــنگی: «بر کف کلک گردنبند الماســی افتاده است 
کــه در آفتاب ســوزان می درخشــد.» و شــعله های 
آتشِ ســرخ در پایان نمایشــنامه «سقط جنین» وقتی 
دانشجویان شادمان، بی خبر از دوزخی که جک در آن 
گرفتار است، به اتاق او نزدیک می شوند و می خواهند 
برای او که قهرمانــش می پندارند هورا 
بکشــند: «جک می نالد و صورتش را در 
دســت هایش پنهان می کند. راه پیمایان 
از زیــر پنجره هــای اتــاق او می گذرند. 
شــعله های آتــش ســرخ بــر پرده ها 
رســواگر  روشــنی های  این  می افتــد.» 
همگی طلیعه انهدام و تباهی اند و این 
تباهی از لحظه حضــور دیگریِ مطرود 
در زندگی فرادستانی که خود را یکسره 
چیره بر ایــن دیگــری می پندارند، آغاز 
می شود. مطرود هرچند چیره نمی شود 
اما حضورش نقاب فاتح را برمی دارد و 

حریم آسایش او را برهم می زند.

سرنوشتش را رقم بزند».۱«زندگي انســان هولناك اســت... دلقکــي مي تواند 
ادیپوس نادانسته پدر خود را مي کشد و کرئون با حسن 
نیت و با هدف برقراري نظم در سرزمین خود به مصاف 
آنتیگون مي رود و مکبث براي رســیدن به خوشبختي 
تاج و تخت دانکن، پادشاه خویش را سرنگون می کند، 
اما اینها نتایجي مطابق میــل آنان به بار نمي آورند که 
بالعکس نتایجي شوم پدید مي آورند. سرنوشت نقشي 
حیاتــي در زندگــي آدمي ایفا مي کند و این به واســطه 
نیروي قدرتمندي است که بر هستي حکمروایي مي کند: 
نیرویــي که انســان از درك آن عاجز اســت، اما حضور 
آن را در زندگــي خویش حس مي کنــد. یوجین اونیل
(۱۹۵۳-۱۸۸۸) نمایش نامه نویــس آمریکایي و برنده 
نوبل ۱۹۳۶ درصدد احیاي تراژدي در قرن بیستم است. 
به عبارتي دقیق تر مي کوشــد درکي معاصر از تراژدي 
ارائــه دهد. در تراژدي انســان در مرکز جهان اســت و 
اونیل انســان را در مرکز آثار خود قرار مي دهد. انساني 
که گمان مي برد آفریننده سرنوشــت خویش است، اما 
در نهایت درمي یابد که نسبت به موقعیت خود متوهم 
اســت و نســبت به تبعات عمل خویــش بي خبر، زیرا 
نیرویي قوي تر از آگاهي بر جهان حکمراني مي کند. به 
نظر اونیل این نیرو که مي توان آن را نیروي سرنوشــت 
نامید، اگرچه نیرویي فراي آگاهي آدمي است، اما صرفا 
نیرویي با منشأ بیروني نیست، این نیرو مي تواند منشأیي 
از درون داشته باشد؛ دنیاي درون به اندازه بیرون بیکران 
است و چه بسا که شناخت آن پیچیده تر از بیرون باشد، 
اهمیت اونیل به عنوان نمایش نامه نویس قرن بیستمي 
در آن است که حضور و دامنه گسترده این نیروها را در 

زندگي آدمي نمایان مي  کند.
اونیل در اولین نمایش نامه هاي خود سراغ نیروهایي 
مي رود که در دنیاي بیرون از ذهن آدمي هســتي دارند. 
این نیروها در ابتدایي ترین شــکل آن مي توانند نیروهاي 
طبیعي باشــند: توفان، دریا،  آتشفشان و حتي حیواناتي 
وحشي شــکلي نمادین از نیروهاي سرنوشت اند که به 
مصاف آدمي مي آیند. اونیل در نمایش نامه «تشــنگي» 
نیروي سرنوشت را در قالب دریا به نمایش درمي آورد، 
دریا به مثابه نیروي سرنوشــت همچون هر سرنوشتي 
نســبت به آدمیان «بي تفاوت» است. در این نمایش دو 
مرد و یك زن که توانســته اند خود را از کشتي غرق شده 
نجات دهند، ســوار بر قایقي در وســط دریا سرگردانند، 
گرســنگي و بیشتر تشــنگي آنان را مستأصل کرده و در 
چشم هاي این هر سه برقي از جنون مي درخشد. این بار 
سرنوشت به شکل عریان آنان را به بازي گرفته است و 
نگراني از سرنوشــت آنان را هراســان کرده و به هذیان 

واداشته است.
«مرد نجیب زاده: (با پشــیماني) من خودم نیستم. 
فکر کنم کمي زده به سرم. همه ش آفتابه و دریا. گاهي 
وقتا همه چي محو مي شــه. احســاس ضعف مي کنم 
خیلي وقته هیچي نخورده یــم... کاش فقط یه کم آب 

داشتیم.
رقاصه: لطفا از آب حرف نزن.

دریانــورد: (ناگهــان آوازش را قطع 
مي کنــد و به ســرعت اطــراف را نــگاه 

مي کند) آب؟ کي آب داره؟».۲
این هر ســه در فاصلــه نجات یافتن 
از کشــتي و مــرگ پیــش رو،  آن هم در 
قعــر دریاي بدون ســاحلي کــه در آن 
فقط کوســه هاي گرســنه وجــود دارند 
في الواقع اوقات خــود را تلف مي کنند،  
اوقاتــي که چــاره اي جــز تلف کردنش 
ندارند. بااین حال همچون همه انسان ها 
دســتخوش احساســاتي دوگانه اند، گاه 

امید دارند که به جزایر مرجاني برســند و گاه ناامیدند، 
اما ناامیدي شان واقعي تر از امید است. مرد نجیب زاده 
اگرچه مي گوید «من امیدمو از دســت نداده ام، این دریا 
اون طورکه شــنیده ام جزایــر مرجانــي داره و ما حتما 
باید به زودي به طرف یکي از اونا کشــیده بشیم»،۳ اما 
بلافاصله از «امید باطل»۴ مي گوید و از سرنوشتي که به 
آن آگاهي ندارد. به نظر اونیل زندگي آدمي در مقیاسي 
به مراتب بزرگ تر چیزي جز زندگي سه سرنشین قایقي 
نیست که وســط دریا و در میان کوســه ها سرگردانند. 
آنچه اونیــل را به مرزهاي تراژیــك نزدیك مي کند آن 
اســت که او فاقد خوش بیني اســت، خوش بیني هرگز 

نمي  تواند موجب پدیدآمدن تراژدي شود.
نمایش نامه هــاي اونیل به سرنوشــتي که خارج از 
ذهن آدمي هســتي دارد، محدود نمی شــوند، بلکه او 
هم زمان بــه نیروهاي قدرتمنــد درون آدمي نیز توجه 
مي کند. مسئله درام به یك تعبیر اگرچه مقابله انسان 
با سرنوشت اســت، اما به نظر اونیل «این مبارزه اکنون 
با خود اوســت».۵ در اینجا مســئله «خود» به روان و 
ناخودآگاه ربط پیدا می کند. تأمل آدمی درباره خود، تبار 
و گذشــته اش موضوع یکی از مشهورترین نمایش های 
اونیل اســت. نام این نمایش «گوریل پشــمالو» اســت 
و ماجــرای آن بــه آتــش کاری (تون بان) بــه نام ینک 
برمی گردد که میلارد، دختر صاحب کارخانه ای که ینک 
در آن کار می کند در برخــوردی اتفاقی* او را «حیوون 
کثیف»۶ می خواند. در اینجا ینک یک باره اعتمادبه نفس 
خود را از دست می دهد و در تلاشی پیگیرانه اما ناموفق 
می کوشــد موقعیت خود را که نســبت به آن همواره 

رضایت داشته مورد بازبینی قرار دهد.
در «گوریل پشمالو» اونیل با نگاهی ناتورالیستی، به 
موقعیت انسان و جبر اجتناب ناپذیر زندگی می پردازد و 
روایتی وحشــتناک اما واقعی از شرایط کار در آمریکای 
اوایل قرن بیســتم ارائــه می دهد. اما چنــان که خود 
می گویــد به موارد مهم تری فراتــر از واقع گرایی صرف 
نیز اشــاره می کند. «مردم فکــر می کنند می خواهم در 
این صحنه تصویری مطابق بــا واقعیت** ارائه دهم، 
ولی نمی دانند اصولا این نمایش نامه را بر مبنای اصول 
اکسپرسیونیســم نوشــته ام، یعنی صحنه و اشــخاص 

نمایش بیان و توصیف چیزهای دیگری اند».۷
آنچه اونیل درباره اکسپرسیونیسم می گوید فی الواقع 
توجه او به ذهنیت، درون مایــه، ناخودآگاه و عواطفی 
است که در «درون» آدمی وجود دارد و به مثابه نیرویی 
قوی بر سرنوشت فرد تأثیر می گذارد. در اینجا سرنوشت 

از درون آدمی سر برمی آورد.
در «گوریل پشــمالو» برخلاف تشنگی «دریا» نقشی 
فرعــی دارد و نقش اصلــی از آن نیروهــای قدرتمند 
روانی- جنســی یونگی یا فرویدی اســت که ینک را در 
جســت وجوی هویت خود به مرزهای جنون و نابودی 
می کشاند. ینک در پی دستیابی به خود تا اعماق خود یا 
چنان که اونیل می گوید تا رسیدن به میمونیت خویش 
پیش می رود، اما بر چیزی آگاهی نمی یابد. این بار نیروی 
سرنوشت نه از بیرون بلکه از درون ناشناخته است که 
ینک را در نبــردی نابرابر مغلوب می کنــد: نبرد نابرابر 

تقدیر تراژیک آدمی در مواجهه با سرنوشت است.
بــا ایده های تراژیک رهایی البته ناممکن می شــود، 
اونیل در «گوریل پشمالو» فیگورهای رهایی بخش را در 
قالب دو «شــخصیت» به نمایش درمی آورد: لانگ که 
با ایده های شبه سوسیالیستی به آینده خوش بین است 
و پــدی که با همان خوش بینی اما با اتکا به آموزه های 
مســیحی در جســت وجوی خوشــبختی به گذشــته 
می اندیشــد. این هر دو شــخصیت در مسیری متفاوت 
از فــرد تراژدیک قرار می گیرند. به نظر اونیل اگرچه فرد 
تراژدیک الزاما تراژدیک است «اما مأیوس کننده نیست، 
بلکه خارق العاده اســت».۸ در اینجا اونیل شأن انسان 

تراژدیک را فراتر از انسان معمولی قرار می دهد.
به سرنوشــت بازگردیم و به ایــده هراکلیتوس که 
می گفت: «انســان سرنوشت خویش است» و به نیچه 
که بر ایده هراکلیتوسي پای فشرد که «انسان آن می شود 
که اســت». به نظر این هر دو و اونیل که خود را وامدار 
نیچه*** می دانست، سرنوشت آدمی در شخصیت یا 
خلق و خوی وی نهفته شده است: خلق وخو یا «درون» 
که انسان هیچ به کنه آن پی نمی برد و از راز سرنوشت 
آگاهی نمی یابد. این آن تناقضی اســت که در سرشت 
هســتی وجود دارد، تناقضی که حل نمی شــود و اصلا 

چرا باید حل شود؟
پي نوشت ها:

* اتفــاق و تصادف در سرنوشــت نقش اساســی ایفا 
می کند و همین طور در درام های تراژیک.

** اونیــل شــخصیت «ینــک» را از روی شــخصیتی 
واقعــی به نام دریســکول که نام جاشــویی بــود و با 
وی در ســفرهای دریایی آشنا شــده بود، انگاره پردازی 
کرده اســت (گزاره  گرایــی در ادبیات نمایشــی، فرهاد 

ناظرزاده کرمانی).
*** اونیــل در نامه ای هنگام دریافــت نوبل از نیچه 
به عنوان آموزگار خویش نام می برد: اینکه ارائه تراژدی 
در جهان بعد از ســقراط و مسیحیت (به تعبیر نیچه) 
امکان پذیر باشــد، خود بحثــی جداگانه 

طلب می کند.
۱. نیچه

۲، ۳، ۴. تشــنگی، یوجین اونیل، ترجمه 
یداالله آقاعباسی

۵. یوجین اونیل، جان گنر، ترجمه صفدر 
تقی زاده

۶. گوریل پشــمالو یوجین اونیل، ترجمه 
بهزاد قادری

۷. گزاره گرایی در ادبیات نمایشی، فرهاد 
ناظرزاده کرمانی

۸. از مقدمه گوریل پشمالو، یوجین اونیل

نگاهِ خیره  دیگری فرودست به فرادستان در سه نمایشنامه اونیل

غرق شدگان
به مناسبت انتشار نمایش نامه هایي از یوجین اونیل

سرنوشت، نیرویي که مي شود

تشنگی و دو 
نمایشنامه دیگر

یوجین اونیل
یداالله آقاعباسى

نشر بیدگل

گوریل پشمالو 
یوجین اونیل
بهزاد قادرى
 نشر بیدگل

 على شروقى

 نادر شهریوري  (صدقی)


