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عطف مرور

ادبیات

چخوفِ مونث
«به دلایلــی کــه نمی خواهم توضیــح بدهم  �

تصمیــم گرفتم خودکشــی کنم. مارشــاک شــعر 
قشــنگی دارد. می گوید مرگ همچون حکم دادگاه 
وارد شــد و زندگی را تصرف کرد. به من مرگ مثل 
حکم دادگاه رسید. تصمیم گرفتم در مقابل احضار 
دادگاه مقاومت نکنم.» این شروع داستان کوتاهی 
اســت با عنوان «مرکز ثقــل» از ویکتوریــا توکاروا 
کــه به تازگی در مجموعه داســتانی با عنوان «چتر 
ژاپنی» با ترجمه پرویز دوایی به  چاپ رسیده است. 
نویســنده کتاب، ویکتوریا توکاروا، در سال ۱۹۳۷ در 
لنین گراد ســابق یا پتروگراد امــروزی به دنیا آمد و 
علاقه  بــه داستان نویســی خیلی زود و در ســنین 
کودکی در او ایجاد شــد. توکاروا تــا پیش از آنکه 
تمام وقت به نویســندگی بپــردازد به فعالیت های 
مختلفی پرداخته بود. از تحصیل در رشته پزشکی 
گرفتــه تا آموختــن پیانو و تدریس موســیقی و نیز 
تحصیل در رشته سناریونویسی در مدرسه سینمایی 
مســکو. بااین حال او بعدتر تمام ایــن کارها را رها 
کرد تا فقط به نوشــتن بپردازد. اولین قصه توکاروا 
در ســال ۱۹۶۴ به  چاپ رســید و بعد از آن او آثار 
متعددی نوشــت که از میانشــان می توان به اینها 
اشــاره کرد: «وقتی که کمی  گرم تر شــد»، «آقایان 
مرفه»، «اســب بالدار»، «گفتن یا نگفتن»، «لباسی 
به رنــگ گل یــاس»، «تعطیلات رمــی»، «یکی از 
ماها»، «نگهبان شخصی»، «چهره کوچک عادی»، 
«نخستین آزمایش»، «به جای من»، «ریزش بهمن»، 
«ســتاره ای در مــه» و «من هســتم». «چتر ژاپنی» 
شامل هشت داســتان  کوتاه است که پیش  تر و در 
طی ســال های مختلف در نشریات «کلک» و «نگاه  
نو» به  چاپ رســیده بودند و حــالا در این کتاب در 
کنار هم منتشر شده اند. پرویز دوایی در متنی کوتاه 
در ابتدای کتاب به برخی ویژگی های داســتان های 
توکاروا اشاره کرده از جمله به «طنز» و «دید تیز» و 
«اشاره های غافلگیرکننده»ای که در داستان های او 
وجود دارد. دوایی همچنین به این نکته اشاره کرده 
که اولین آشــنایی جدی توکاروا با ادبیات داستانی 
به دوازده ســالگی اش برمی گردد، یعنی زمانی که 
مــادرش قصه ای از چخــوف را با عنــوان «ویولن 
روچیلد» برایش می خواند. دوایی با اشاره به همین 
موضوع می نویســد: «آن تأثیــر اولیه در پی روبه رو 
شــدن با اثری از چخوف، در این بانوی نویســنده، 
در نگاه اساســا مهربان و عاطفی و بخشــاینده اش 
بــه آدم هــا و دوری اش از هــر نوع بداندیشــی و 
تلخ انگاری، در سراسر آثار او هنوز و همچنان جلوه 
دارد و بی دلیل نیســت که بعضــی از ناقدان او را 
چخــوف مونث نام داده اند، با تفاوت هایی که البته 
بیــن نگاه زن و مرد و نیــز دوره های خاصی که هر 
یک از این دو درش زیسته اند وجود داشته و دارد.» 
از میان هشــت داســتانی که در ایــن مجموعه به  
چاپ رســیده اند، چهار داستانِ «مرکز ثقل»، «پایان 
خــوش»، «زیگــزاگ» و «چند قطره امیــد» از متن 
انگلیسی و داستان های «چتر ژاپنی»، «داستان شب 
عید»، «به جای من» و «بین زمین و آسمان» از زبان 
چک ترجمه شــده اند. در بخشــی دیگر از داستان 
«مرکز ثقل» می خوانیــم: «از آن جایی که در مورد 
خودکشی تجربه ای نداشــتم به رمان ها رو آوردم. 
اِما بوواری خودش را مســموم کرد. تا آن جایی که 
از رمــان فلوبر یــاد می آید این خودکشــی جریانی 
طولانــی و دردنــاک و با توجه به دانش پزشــکی 
در آن زمــان، نتیجــه ای نامطمئن داشــت. ممکن 
بود آدم را نجــات بدهند. بعد نامــه ای به دادگاه 
نوشته می شد به این مضمون که زندگی هر فردی 
از اجتماع به اجتماع تعلــق دارد و تو حق نداری 
در مایملــک عمومی دخل و تصرف کنی. پس زهر 
خوردن درست نبود. خودکشــی با سلاح گرم هم 
نامعقول می نمود. در زندگــی روزمره ما هفت تیر 
دیگر در دســترس نبود. ما در قرن نوزدهم نبودیم 
که هر آدمی که سرش به تنش بیرزد هفت تیری در 
اختیار داشته باشد، طوری که امروز هرکس فندک 
و قلــم خــودکار در اختیار دارد.» در داســتان های 
تــوکاروا موضوعات مختلفی مثل عشــق و روابط 
میان انســان ها و عواطف راســتین آنها دســتمایه 
روایت قــرار گرفته اند. تــوکاروا راه برقراری ارتباط 
با خواننده را به خوبی می شناســد و داستان هایش 
نشــان می دهد کــه او همواره خواننــده را مدنظر 
داشــته است و به این خاطر داستان های او بدل به 
روایت هایی «خواندنی» شــده اند. دوایی در بخشی 
دیگر از یادداشــت ابتدایی کتاب درباره این ویژگی 
آثار توکاروا نوشته است: «نویسنده ای که خواندنی 
بــودن خاصیت مهم و عمده آثار اوســت و همین 
امــر نیز او را، کنــار چند خانم نویســنده دیگر مثل 
لودمیلا پتروشوسکایا و ناتالیا تولستایا در مقام یکی 
از چند نویسنده خط مقدم نویسندگان زن و احتمالا 
محبوب تریــن و پرخواننده تریــن آن ها قــرار داده 
اســت. می شود پرسید که آیا خواندنی بودن در کار 
نویســنده آن قدر مهم است؟ هر نقالی باید که بلد 
باشد که به نحوی روایت کند که دست مخاطب را 
بگیرد و او را مجذوب به داخل ماجراها بکشــاند، 
وقایع را خوب بپــردازد و آدم ها را زنده و واقعی و 

باورپذیر تصویر کند.»

پرسش هایی درباره عشق و زیستن
«زمین، وقتی گردشــش را تمام کرد، آهی کشید؛  �

سایه ی شب، آرام آرام در امتداد مدیترانه پیش آمد، و 
آسیا را یکســره در تاریکی فرو برد. صخره ی عظیمی 
کــه روزگاری جبل الطارقش می خواندند، برای مدتی 
دراز، کورســوی قرمز و نارنجی رنگی نگه داشته بود، 
در حالی کــه کوه هایِ اطلس، در آن ســویش، روی 
دامنه های تابناک شــان حفره های آبــی و عمیقی به 
نمایش گذاشــته بودند. غارهایی کــه خلیج ناپل را 
احاطه می کردند، به ســایه ی عمیق تری فرو افتادند، 
و هرکــدام به پخــشِ صدای زنــگ و زوزه ی تاریکی 
مشغول شــدند. پیروزی از مصر، و فرزانگی از یونان 
رخت بربسته بود، اما با فرارسیدن شب به نظر می آمد 
که آن ها دوباره داشتند افتخارات ازدست رفته شان را 

به دست می آوردند...».
آن چه آمد سطرهای آغازین رمان «زنِ آندِروس» 
بــود؛ رمانــی از تورنتــون وایلدر، نمایشــنامه نویس 
و داســتان نویس آمریکایــی، که با ترجمــه علیرضا 
دوراندیش در نشر نیماژ منتشر شده است. رویدادهای 
رمان «زنِ آندِروس» در دوران پیش از میلاد مســیح 
در جزیره ای در یونان اتفاق می افتد. شخصیت اصلی 
این رمــان زنی مطرود به نام کرایســیس اســت که 
عده ای را دور خود جمــع می کند و گردهم آیی هایی 
ترتیــب می دهــد تــا از خلال آن هــا پاســخی بیابد 
برای پرســش های هستی شــناختی خویــش درباره 
زندگــی انســان در جهــان. درواقع وایلــدر در رمان 
«زنِ آندِروس» در قالب داســتانی که در گذشــته ای 
دور اتفاق می افتد، پرســش هایی هستی شــناختی را 
درباره زندگــی و مفهوم آن پیش می کشــد. مترجم 
در بخشــی از مقدمه ترجمه فارسی این رمان درباره 
آن می نویســد: «دغدغــه ی وایلــدر در زن آندروس 
هم مانند اغلب آثارش انســان است. او همچنان در 
این اثر هم به تقلای انســان برای عشــق می پردازد و 
با اشــاره به اشــتباهات و لغزش های او در این تقلا، 
بــا او همذات پنداری می کند. او هر شــخصیتی را در 
داســتانش با ویژگی های خــودش توصیف می کند.» 
در این مقدمه همچنین به مفهوم «عشق» به عنوان 
«پیام و درونمایه رمان» اشــاره شده و بر این موضوع 
تاکید شــده است که دیگر مفاهیم طرح شده در رمان 
وایلدر همــه «در خدمت تبیینِ معنی عشــق اند.» و 
«حتی عنصــر روایت، با همه ی اهمیتــی که در یک 
داســتان دارد، در خدمت همین محتواست و وایلدر 
تلاش نمی کنــد تا روایتــی پیچیده، رفت وبرگشــتی 
و فنــی ارائــه دهد.» مترجــم توضیــح می دهد که 
آن چــه در این رمان، بیش از شــگردها و تکنیک های 
روایــی اهمیت دارد «محتــوای آن، کاراکترها، کارها، 
رویدادها، دیالوگ ها، و جمله های کلیدی متن» است. 
در بخشــی دیگر از ایــن مقدمه دربــاره ویژگی های 
ایــن رمان می خوانیــم: «از جملــه ویژگی های متن، 
به کارگیریِ جملات بلند و توصیف های خیره کننده از 
خصوصیات آدم هاســت. او توصیف آدم ها و رفتارها 
و محتوای ذهنی شــان را با عنایت به انسان شناسی، 
فلسفه، دین، و آداب و رسوم انجام می دهد.» در این 
مقدمه همچنین از اســتفاده نویســنده از «یک گفته 
یا جملــه ی نغز برای اســتحکام نکتــه ی مورد نظر 
خود»، اســتفاده از «واژگان صریح، روشــن و دقیق»، 
خلاقیت در «عبارت سازی و کلمه بندی»، بهره گرفتن 
نویســنده از «پس زمینه ی خوانش های پیشــین برای 
بیان محتوای ذهنی» خود و «ارائه تصویری واقعی و 
بــدون اغراق از آدم های عادی» به عنوان ویژگی های 
مهم آثار تورنتون وایلدر نام برده شــده و در توضیح 
این ویژگی آخر آثار او یعنی «ارائه تصویری واقعی و 
بدون اغراق از آدم های عادی» آمده اســت: «به باور 
او یکــی از خطراتــی که هنرمند آمریکایــی را تهدید 
می کند این اســت کــه خود را فــردی منحصربه فرد 
بینــگارد. به نظــر او هنرمنــد در میان بقیــه ی مردم 
زندگــی می کند، در بین آن ها غــذا می خورد، با آن ها 
دعــوا می کند، و با آن ها ازدواج می کند. به گفته ی او 
تصاویر مردم عادی در ادبیات آمریکا الگویی خاص را 
بازتاب داده است.» و امید ویژگی دیگری است که در 
برشمردن ویژگی های آثار وایلدر بر آن تاکید می شود؛ 
ویژگی ای که در رمان «زنِ آندِروس» نیز قابل ردیابی 
است: «ارزشــمندترین چیزی که وایلدر به ارث برده، 
خُلق وخوی آرامی اســت که هرگز علیه سرنوشــت 
عصیان نمی کند و پیوســته در امید احیا می شــود و 
ســعی می کند این نکته را تا آن جا  که ممکن اســت 

در روایت های خودش نظیر زن آندروس بگنجاند.»
تورنتون وایلدر در هفدهم آوریل ۱۸۹۷ متولد شد 
و به سال ۱۹۹۵ در سن نودوهشت سالگی درگذشت. 
او دوبار، یک بار برای رمان «پل سَن لوییس رِی» و بار 
دیگر برای نمایشنامه «شهر ما» جایزه پولیتزر را از آن 
خود کرد. کابلا، هشتمین روز و روز پانزدهم مارس از 
جمله رمان های او هســتند و از نمایشنامه های او نیز 
می توان به پوســت دندان های مار، سلام عروسک و 
شــام طولانی کریسمس اشاره کرد. از تورنتون وایلدر 
پیش از این نیز آثاری در زمینه داســتان و نمایشنامه 
به فارســی ترجمه و منتشر شــده که این آثار عبارتند 
از: تصــادف قطار پنج وبیســت وپنج دقیقــه، خطر از 
بیخ گوش مان گذشــت، ملکه های فرانســه، شهر ما، 
قطاری به نام هیاواتا، شــام طولانی کریسمس و پل 

سن لوییس ری.
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«دَر و از خلال زبان اســت که فرد به مثابه یک سوژه شکل می گیرد.» از 
نظر آگامبن، «سوژه» چیزی نیست جز «سخن گو» و اندیشه مدرن بر شالوده 
سوژه زبان به عنوانِ بنیاد تجربه و شناخت بنا شده است. این متفکر ایتالیایی 
برای بســط ایده خود درباره زبان، مفهومِ «کودکی»  را پیش می کشــد. در 
فلســفه آگامبن مفهــومِ کودکی با «توانش» یا امکان ناب مترادف اســت. 
«درواقع همان طور که توانش بر امکان مطلق شکل گیری هر چیزی دلالت 
دارد، وجــود یک کودک هم سرشــار از توان مندی هــا و امکانات بالقوه ای 
اســت که ممکن اســت فعلیت یابند یا هیچ گاه محقق نشــوند.»  از این رو، 
کودکــی امکانی فراهم می آورد تا توانش ناب مطرح شــود. آنچه آگامبن 
از «کودکــی» مُراد می کند، گرچه با معنای متعارف آن هم بســته اســت و 
بر وجود پیشــازبانی و ممکنِ انســان نیز دلالت دارد، به هیچ وجه مرحله 
خاص ســنی را در نظر نــدارد. آگامبن خودْ در ابتــدای کتابش، «کودکی و 
تاریخ»۱ می نویسد، کودکی نه داده یا مفروضی ساده است که بتوان جایگاه 
مشــخصی در ترتیب و توالی زمانی برای آن قائل شــد و نــه به مرحله یا 
وضعیــت تنانه ای می مانــد که بتوان آن را هم چون یک واقعیت انســانی 
مستقل از زبان دانست. در حقیقت آگامبن از تجربه کودکی سخن می گوید. 
وضعیتی کودکانه که حاملِ توانش ناب آموختن است،  زیرا انسان آن هنگام 
که به دنیا می آید حرف نمی زند پس انســان ها به طــور ذاتی زبان ندارند، 
بلکــه باید آن را فرابگیرند. مفهومِ کودکی از تجربه بی زبانی یا خاموشــی 
حکایت دارد که فراگیری زبان یا به تعبیری ورود به جهان ســخن را در پی 
دارد، سوژه سخن گو از همین جا شکل می گیرد. کودکی در متنِ تفکر آگامبن، 
بر زبان تأثیر می گذارد و آن را می ســازد، چه بسا به منزله شرطِ آن عمل کند 
و در کنار تجربه می نشــیند. اگــر تجربه ای در کار نبــود، اگر کودکی وجود 
نداشــت، حقیقتِ زبان در کاربرد درست آن برمبنای قواعد منطق، خلاصه 
می شــد. اما از آنجاکه تجربه یا کودکی در کار است، زبان چونان جایگاهی 
پدیدار می شود که تجربه در آن باید به حقیقت بدل شود. تجربه، در خلالِ 
ســاختن زبان هم چون «جایگاه حقیقت» ظاهر می شــود، و از اینجاســت 
کــه مفاهیمِ کودکی و حقیقــت و زبان در ارتباطی تنگاتنــگ با تاریخ قرار 
می گیرند. «کودکی یا تجربه استعلایی تفاوت زبان و گفتار است که نخست 
فضای تاریخ را می گشاید. این چنین، بابل – یعنی خروج از بهشتِ زبان ناب 
و ورود به کودکی- منشــاء استعلایی تاریخ است.» از این حیث تجربه کردن 

به معنای تن دادنِ دگرباره به کودکی اســت هم چون خاستگاه تاریخ. رازی 
که کودکی از آن خبر می آورد تنها می تواند در تاریخ گشوده شود.

 حقیقتــی که زبان آن را می ســازد یا به بیانی در زبان پنهان اســت، از 
موضوعاتی اســت که نمایشنامه اخیرِ محمد رضایی راد، به نامِ «فعل» آن 
را پیش می کشــد. فرهاد، دبیر ادبیات و شخصیت محوری «فعل»  در حالِ 
تجربه ای است در نسبت با زبان. او در جست وجوی جزئی از زبان است که 
در نظرش با دیگر اجزای زبان، یکســر فرق دارد. «جمله بدون فعل ناقص 
و بی معناست... فعل حرکت زبان هست و این سلولِ معنادار، این حرکت 
برمی گرده به نهایی ترین و گمشــده ترین هویتِ تاریخــی ما؛ به افعال، به 
افعال گم شده» و افعال به تعبیرِ این نمایشنامه، تنها جزئی از زبان هستند 
که هرگز زیر بار واژه های قرضی نرفته اند و به قولِ فرهاد، «تنها بخشــی از 
زبان هستن که در طول تاریخ دربرابر همه چیز مقاومت کرده ن و علی رغمِ 
همه چیز زنده مونده ن. به همین دلیل فسیل های زنده ای هستن که آخرین 
بقایای زبان، آخرین سلولِ معنادار زبان رو حفظ می کنن. انگار که فعل ها 
مثل یه جور گروه مقاومت باشــن علیه...»  همین حرف هاست که آدم های 
نمایش را تسخیر می کند: از شیوا، معلم ادبیات مدرسه و همکار فرهاد، تا 
لیلا شاگردِ خوب فرهاد که شیفته موضوع پایان نامه فرهاد، یعنی «فعل» 
می شــود و زندگی خود را بر سر عشق به فرهاد و دریافتن حقیقتِ افعال 
می گذارد. «لیلا: (خطاب به فرهاد) برای عشــق باید از چه فعلی استفاده 
کرد؟ عشــق ورزیدن، عاشق شــدن، عاشــقی کردن؟ ورزیدن، شدن، کردن 
ربطی به خود عشــق نداره، می آد می چسبه به عشق، اما فعل خود عشق 
چیه؟... اون فعلی که فعل نهایی عشــق باشــه، هیچ کدوم این ها نیست 
انگار. عرب ها فعل بهتری براش دارن: عَشِــقَ، خودِ خود کلمه فقط.» این 
شــطحیات از ذهنِ فرهاد رسوب می کند در ذهنِ لیلا و تمام زندگی اش را 
به تســخیر درمی آورد. فرهاد ســالیانی درگیر مفهوم فعل است، بخشی از 
زبــان که در طــول تاریخ مقاومت کرده و هنــوز مقاومت می کند و همین 
فعل، هم چون بختک می افتد روی تمام زندگی او و سرنوشــت او را یکسر 
تغییر می دهد. دست آخر یک سوال می ماند برای آدم های نمایش: سیمین 

افراشــته/ مدیر مدرسه، پریســا یزدانی/ نماینده کلاس، گل خانم/ سرایدار، 
شــیوا پرتوی/ دبیر ادبیات، ترانه علایی/ مربــی تئاتر و آقای آرش/ پدرِ لیلا 
آرش، دانش آموزی که افسانه این نمایش یا درام عاشقانه را ساخت و نیز 
برای مخاطبان، و آن ســوال این است که چطور «فعل»، حقیقتِ «فعل» 
می تواند جان آدمی را بگیرد؟ و شــاید درست ترین تعبیر درباره نمایشنامه 
حاضر همین تک جمله ای باشــد که در پشت جلد کتاب آمده: «نمایشنامه 
فعل درامی عاشــقانه است، اما به شــکل یک جمله درهم ریخته طولانی 
کــه فعل هایش جابجا شــده اند.» اواخر نمایشــنامه این پرســش از زبانِ 
یکی از شــخصیت های نمایش، خانم افراشــته طرح می شود که «اون ها 
(مأموران آگاهی) و ما و همه می خوایم بدونیم چگونه فعل به ابزار مرگ 
تبدیل می شــه و چگونه کسی می تونه با دســتورزبان بمیره.» امکانِ زبان 
به مثابــه ابزار مرگ، پرده از قدرتی برمی دارد که آگامبن آن را به ســاختار 
زبان نســبت می دهد. «خشونتِ بی سابقه قدرت انســان در ژرفای همین 
ساختار زبان ریشه دارد. از این حیث، آن چه در تجربه زبانی تجربه می شود 
صرفا امتناع از گفتن نیســت: بل امتناع سخن گفتن بر بنیاد یک زبان است، 
و این تجربه ای از نفسِ قوه یا نیروی گفتار اســت، که از طریق کودکی رخ 
می دهد که در شکافِ زبان و سخن منزل دارد» بعد، آگامبن این پرسش را 
پیش می کشــد که داشتن قوه به چه معناست و دستورزبانِ فعل توانستن 
چیست و تنها پاســخِ ممکن داشتن تجربه ای از زبان است، که شاید حتی 
به مرگ ختم شود. فرهاد با نوعی اوراق کردنِ دستورزبان در پی تجربه ای 
از زبان اســت که بــا تاریخِ خودش پیوند دارد. «فعــل... فعل... این نقطه 
عجیب زبان. فعل، فعل هســت: کنش مطلق. انسان نخستین نمی گفت 
می رم، می رفــت. نمی گفت بده، می گرفت.» فعل هــا، تنها جزئی از زبان 
هســتند که در طول تاریخِ زبان ما مقاومت کرده اند و به بقای خود ادامه 
داده انــد. پس فعل، جزء انقلابی زبان اســت، به تعبیرِ فرهاد وقتی چیزی 
به فعلیت می رســد یعنی کنــش به خرج داده اســت و فاعلیت یک امر 
دســتوری نیست، یک امر وجودی است و فاعل سوژه فعل می شود. اینجا، 
ســوژگی مبتنی بر تجربه ای است که به نیســتی می انجامد، «به مقاومت 
علیه...» نمایشــنامه «فعل» روایتی اســت از توانِ زبان و قدرتِ ویرانگر و 
ســازنده آن. یا «شــرحِ هبوط فعل به مثابه کنش، جایــی از فعل یا همان 
فاعلیت ختم به کنش، یا همان کنش در معنای حقیقی آن که دیری ست 
از زندگی ما رخت بر بســته اســت. فاعلِ نمایش، در پی کنشــی است تا 
شــاید مفهومِ عشــق را از چارچوب زبان به کنش محض برساند، تا فعل 
ناب برجا بماند و فعلِ ناب همان سیاســت اســت، تجربه امر سیاسی در 

معنای کنشی ناب.
۱- «کودکی و تاریخ»، جورجو آگامبن، ترجمه پویا ایمانی، نشر مرکز

جزء انقلابی زبان

 شیما بهره مند

چتر ژاپنی
ویکتوریا توکاروا

ترجمه پرویز دوایی
نشر جهان  کتاب

فعل
نمایشنامه

محمد رضایی راد
نشر بیدگل

توانِ زبان در «فعل» نمایشنامه محمد رضایی راد

چهل تک گویی
برای  کلاسیک  «تک گویی های 
سالت،  کریس  ویراسته  زنان» 
مجموعــه ای اســت شــاملِ 
چهــل تک گویــی درخشــان 
کلاســیک برای بازیگران که از 
میــان بزرگ تریــن درام هــای 
تاریخِ نمایش انتخاب شده اند 
و اخیرا در نشــر بیدگل درآمده است. این کتاب به پنج 
بخش اصلی تقســیم شــده: آثار کلاسیک یونانی، آثار 
انگلیســی الیزابتی و جاکوبــی، آثار انگلیســی دوره 
بازگشــت و قرن هجدهم، آثار فرانسوی و اسپانیایی و 
ایتالیایــی، آثــار روســی و اســکاندیناویایی. کتاب با 
تک گویی «آتوسا» از نمایشِ «ایرانیان» اثر آیسخولوس 
آغاز می شــود که گویا کهن ترین نمایشــنامه مانده از 
ادبیات غرب است. این نمایشنامه یک شعر دراماتیک 
است و ماجرای آن در زمان جنگ های امپراتوری ایران 
در دربار خشایارشــاه و مــادرش ملکه آتوســا اتفاق 
می افتد. «مده آ» اثرِ معروف اوریپید متنِ  بعدی اســت 
که ویراستار کتاب از آثار کلاسیک یونانی انتخاب کرده 
است. از اوریپید تک گویی  دیگری نیز از متنِ «آلسِست»  
و «ایفیگنیا در آئولیس» آمده. در بخشِ آثار انگلیسی 
الیزابتــی و جاکوبی نیز متن هایی از کریســتوفر مارلو، 
شکســپیر، بن جانســون، تامس میدلتون، سیرل تورنر، 
جان مارستون و جان فورد هست.  آثار انگلیسی دوره 
بازگشــت،  بخــش بعــدی این کتاب اســت شــاملِ 
تک گویی هایی از نمایشنامه های ویلیام کانگرو: «مزور» 
و «عشــق در برابر عشــق» و «راه و رســم دنیا». و نیز 
تکه هایی از آثارِ جوانا بیلی، شــرایدن، جورج فارکوآر، 
سِر جان ونبره. در بخش بعدی تکه هایی از آثار مولیر 
و ژان راســین و پی یــر ماریوو و ویکتــور هوگو و آلفرد 
دوموســه انتخاب شــده اند. در بخش آثار روسی نیز 
نوبت به گوگول و تورگنیف و آستروفســکی و هنریک 
ایبسن و چخوف می رسد که شاید خواندنی ترین فصل 
کتــاب برای مخاطــب ایرانی باشــد. از گوگــول متنِ 

«ازدواج» آمده و از تورگنیف آثار «بانویی شهرستانی» 
و «یک ماه در روســتا». ایبســن با «جن زدگان» در این 
کتاب حضور دارد و از چخوف نیز دو متنِ «دایی وانیا» 
و نیز «ســه خواهر» انتخاب شده اســت. ویراستار در 
مقدمه کتاب ســعی دارد شیوه ای برای خواندنِ کتاب 
به دســت دهد و هدف از این گــردآوری را تبیین کند. 
ســالت، این کتــاب را گلچینــی از متون کلاســیک از 
آیســخولوس تا چخوف می خواند کــه خواندنِ آن ها 
تجربه ای ارزشــمند برای بازیگران است و می نویسد: 
«زمانی که شما را برای آزمون بازیگری فرا می خوانند، 
یا از شــما می خواهند نوشــته ای را خشک و بی روح 
بخوانید، یا بخشی از مجموعه آزمون های بازیگری تان 
را اجرا کنید، قطعا باید چند قطعه از متون در آســتین 
داشــته باشــید، خواه همان روال معمول یک قطعه 
کلاســیک و یک قطعه معاصر برای ورود به مدرســه 
درام باشــد، خواه قطعه ای برای یک آزمون بازیگری 
خــاص.» او در این چند صفحه مقدمه نقشــه راهی 
دقیــق برای بازیگــران و آنان که به عرصــه بازیگری 
علاقه ای دارند، می کشــد و قدم بــه قدم آنان را آماده 
می کند تا از پسِ آزمون های بازیگری برآیند و البته در 
آخر می نویســد کــه این جهت دهی را نباید ســفت و 
ســخت به شــمار آورد و در اینجا تنها جهت دهی در 
آزادتریــن صورتش مدنظــر بوده اســت. درواقع راه 
درستی برای بازی وجود ندارد، یک کارگردان گوش تیز 
می کنــد تا نظر دســت اول شــما را در مــورد قطعه 
معروفی بشنود. گرچه سالت در این مقدمه پیش زمینه 
و بافــت و رویکــردی را طرح ریزی می کنــد تا به قول 
خودش ســرنخ های پنهان را در باب زبان و ساختار و 
نحــوِ این متون در اختیار مخاطب قرار دهد. از مقدمه 
کریس سالت چنین برمی آید که او این کتاب را با هدفِ 
تجهیز بازیگرانی تدوین کرده است که بایستی با متونِ 
اصیل ادبیات نمایشــی آشــنا باشــند، اما این کتاب و 
انتخاب هایی کــه زیر عنوانِ  تک گویی های کلاســیک 
برای زنان گرد آمده اند، برای هر مخاطبِ علاقه مند به 

ادبیات نمایشی خواندنی است.

بزرگ ترین نمایشنامه ضدجنگ جهان
«زنان تروا»ی اوریپید، دومین 
ســری  از  نمایشــنامه 
کلاســیک  نمایشــنامه های 
یونانی اســت که توسط نشر 

بیدگل به چاپ می رسد. 
اولیــن کتاب ایــن مجموعه، 
«الکتــرا»ی اوریپیــد بود که 
با ترجمه غلامرضا شــهبازی به  چاپ رســیده بود و 
مدتی است که کتاب دوم این مجموعه، «زنان تروا»، 
نیز با ترجمه شهبازی منتشر شده است. اوریپید یکی 
از ســه تراژدی نویس مهم عصر طلایی یونان است 
که بسیاری او را نمایشنامه نویسی سنت شکن، نوآور 
و نامتعارف دانســته اند. او در یکی از سال های دهه 
۴۸۰ پیش از میلاد در بخش شــرقی آتن متولد شــد 
و اطلاعات زیادی از زندگی اش موجود نیست. گفته 
می شــود که اوریپید بیش از نود نمایشــنامه نوشته 
که البته امروز فقط نوزده نمایشــنامه از او در دست 
اســت. اولین نمایشــنامه او، یک ســال پس از مرگ 
آیسخولوس در ســال ۴۵۵ پیش از میلاد اجرا شد و 

مقام سوم را به دست آورد.
«زنــان تــروا» را بزرگ ترین اثــر در ادبیات ضدجنگ 
جهان دانســته اند. نمایشنامه ای که بیست وپنج قرن 
پیش نوشته شد و از آن روزگار تا امروز، هیچ اثر ادبی 
در توصیف یا تقبیح رعب و وحشــت و بیهوده بودن 

جنگ به پای «زنان تروا» نرسیده است. 
اوریپیــد ایــن نمایشــنامه را در ســال ۴۱۵ پیش از 
میــلاد بر صحنه تئاتر آتن برد. او در این نمایشــنامه 
که بــه صورت تمام عیــار ضدجنگ اســت، فاتحان 
یونانی را منزجرکننده و قربانیــان آن ها را بزرگ زاده 
نشــان می دهــد. نمایشــنامه بــه رویدادهای پس 
از پایــان جنگ در ســواحلی درســت زیــر باروهای 
تــروا می پردازد. روایــت نمایش معطــوف به زنان 
ترواســت که چشــم به راه آن اند تا ببیننــد کدام مرد 
یونانی اربابشان خواهد شد. درحالی که تمام مردان 

تروا جان ســپرده اند جز آســتیاناکس که جوان ترین 
شــاهزاده اســت.در پایان نمایشــنامه، پی گفتاری از 
نانسی ســورکین رابینوویتز ترجمه شده که نویسنده 
در آن بــه برخی وجــوه و ویژگی های «زنــان تروا» 
پرداخته اســت. در بخشی از این نوشتار درباره جنگ 
در این نمایشــنامه آمده: «مانند آگاممنون و ایفیگنیا 
در آئولیــس، این نمایشــنامه از علل جنگ ســخن 
می گوید و از هزینه های آن پرده برمی دارد. بررســی 
علل جنگ به بحث درباره نقش خدایان می انجامد، 
و همان گونــه که از حضور آنان در آغاز نمایشــنامه 
برمی آیــد، این، یکی از مضامین نمایشــنامه اســت. 
از خدایان در طول نمایشــنامه به اشــکال گوناگون 
اســتمداد می شــود، اما هکوب به خصــوص تمام 
صورت های مختلف پاســخ ها را تجربــه می کند. او 
در آغــاز از خدایان تقاضای کمک می کند اما از خود 
می پرسد با این حامیان ناباب چرا باید این زحمت را 
به خود بدهد؛ او اساســا به این می رسد که می گوید 

این کار را می کند چون مرسوم است. 
سپس آن ها را در بناکردن برج و باروها از هیچ و نیز 
انهدام آن ها، که حالا به نظر می رسد چیزی هستند، 
مقصر می داند. برج وباروهــای تروا در پس زمینه اند 
و از همیــن دیوارهاســت که نوه او را بــه زیر پرتاب 
خواهنــد کرد و خواهند کشــت. او بعدهــا از خود 
می پرســد خدایان را چه بنامــد،  گرچه او این باور به 
عدالت الهی را بــر زبان می آورد؛ عدالتی که بر امور 
میرایان نظارت می کند. ســرانجام از قربانی هایی که 
کرده و آن ها را به هدر داده اســت، ابراز پشــیمانی 
می کند زیرا هرگز برایش حاصلی در بر نداشته است. 
خدایان چیزی جز رنج به او نداده اند، و یاری خواستن 
از آنان بی معناست چون گوش شنوایی ندارند.» این 
نوشتار در ادامه، به این نکته اشاره می کند که «زنان 
تروا»، دوگانگی ســنتی موجود در تراژدی و اندیشه 
یونانــی را تضعیف می کنــد. درحالی که در جنگ با 
ایرانیان و جنگ تروا، شــرق در برابــر غرب و قاعدتا 

بربرها در برابر یونانیان قرار می گیرند. 

زندگى، جنگ و دیگر هیچ

زنِ آندِروس
تورنتون وایلدر

ترجمه علیرضا دوراندیش
نشر نیماژ


