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مواجهه با حقیقت
شرق: «گربــه روی شــیروانی داغ» نمایشنامه ای  �

است مشــهور از تنســی ویلیامز، نمایشــنامه نویس 
مطرح آمریکایی قرن بیستم، که با ترجمه پرویز ارشد 
در نشــر مروارید منتشر شده است. این نمایشنامه در 
ســال ۱۹۵۵ جایزه پولیتزر را برای تنســی ویلیامز به 
ارمغــان آورد. پیرمردی ثروتمند از جنوب آمریکا، که 
در نمایشــنامه او را با عنوان «بابابزرگ» می شناسیم، 
به بیماری سرطان مبتلاست و به زودی می میرد اما 
اطرافیانش ســعی دارند این حقیقــت را از او پنهان 
کنند. داستان نمایشــنامه در آخرین روزهای زندگی 
«بابابــزرگ» اتفاق می افتد. خانــواده دور هم جمع 
شــده اند. بابابزرگ در آغاز هنوز از مرگ قریب الوقوع 
خود خبر نــدارد. اعضای خانــواده در پی تصاحب 
املاک و دارایی های او هستند و نمایشنامه در بستری 
از دروغ و ریــا و پنهان کاری و نبردی وحشــیانه برای 
پول پیش می رود. از ســویی بریک، یکی از پسرهای 
بابابزرگ، به دلیل مرگ دوست صمیمی اش، اسکیپر، 
دچار عذاب وجدان و فروپاشــی شــده است. رابطه 
بریک با همســرش مــارگارت (مگی) نیــز به دلیل 
ماجرای اسکیپر بحرانی اســت. مارگارت صمیمیت 
بیــش از حــد بریــک و اســکیپر را یکــی از عوامل 
فاصله بریک از خودش می داند. بریک و اســکیپر که 
هم دانشــکده ای بوده اند بعد از دانشــکده وارد تیم 
فوتبال حرفه ای می شــوند. در جایی از نمایشــنامه 
بریــک به بابابزرگ می گوید: «مگــی ادعا می کنه که 
من و اسکیپر بعد از اینکه از دانشکده بیرون اومدیم 
وارد تیم فوتبال حرفه ای شــدیم، چون می ترسیدیم 
قبول کنیم که داریم آدم های بالغی می شیم... چون 
می خواســتیم همیشــه اون پاس های بلند رو واسه 
همدیگــر بدیــم!... پاس هایی که جز گذشــت زمان 
هیچی دیگه نمی تونســت اونــا رو از ما بگیره... اون 
حمله های هوایی که ما دو نفر رو انگشــت نما  کرده 
بــود! بالاخره ما هم دســت از کار نکشــیدیم، ادامه 
دادیــم، اون حمله های هوایی، اون پاس ها، یه ســه 
ماهی ادامه داشت، آره... ولی... اون تابستون مگی با 
من اتمام حجت کرد، گفت یا باید حالا عروسی کنیم 

یا هیچ وقت... منم با مگی عروسی کردم».
بابابزرگ با بریک وارد مکالمه ای صریح می شود 
و او را با حقیقتی عریــان که گویی بریک از مواجهه 
با آن تن می زند روبه رو می کند. اما در همین مکالمه 
آشــکار می شــود حقیقتی دیگــر نیز هســت که از 
بابابزرگ پنهان شــده: حقیقت مرگ قریب الوقوع او. 
طی این مکالمه ی جدلی بــا دیالوگ هایی قدرتمند، 
حقایقــی کتمان شــده روی دایره ریخته می شــوند. 
از ســوی دیگر به رغم همــه ریاکاری ها و کتمان ها و 
ظاهرســازی ها و فروپاشــی ای که در حال رخ دادن 
اســت، مگی می کوشد با چنگ ودندان بریک را حفظ 
کند، عشــق او را به خود بازگرداند و زندگی در حال 
متلاشی شــدن خــود را نجات دهد. مگــی نیز البته 
مجبور اســت برای رســیدن به این هــدف به دروغ 
متوســل شود، اما در ادامه می کوشــد دروغی را که 

گفته است به حقیقت بدل کند.
ترجمه فارســی «گربه روی شــیروانی داغ» با 
یادداشــتی از تنســی ویلیامز همراه اســت درباره 
همکاری اش بــا الیا کازان بــرای روی صحنه بردن 
ایــن نمایشــنامه و تغییراتی که تنســی ویلیامز به 
پیشــنهاد الیــا کازان بــرای اجرای صحنــه ای، در 
متن خــود اعمال کرده اســت. تنســی ویلیامز در 
این یادداشــت توضیح می دهد کــه با این تغییرات 
موافقت تام وتمام نداشــته اما چون دوست داشته 
الیــا کازان کارگردان نمایشــنامه اش باشــد به این 
پیشنهادها عمل کرده است چراکه تجربه همکاری 
با الیا کازان برای او تجربه خوشــایندی بوده است. 
از جملــه همکاری های دیگر تنســی ویلیامز و الیا 
کازان می تــوان بــه فیلمی اشــاره کرد کــه کازان 
براســاس نمایشــنامه «اتوبوســی به نام هوس» 
ویلیامز ســاخت؛ فیلمی با بازی مارلــون براندو و 
ویوین لــی. تنســی ویلیامز در یادداشــتش درباره 
همکاری با کازان نوشته اســت که کازان خواستار 
چه تغییراتی در نمایشــنامه «گربه روی شــیروانی 
داغ» بوده و او چرا با برخی از این تغییرات مخالف 
بوده اســت. بااین حال ویلیامز تن به خواسته کازان 
می دهــد. او دراین بــاره می نویســد: «مع الوصف، 
مایل بودم الیا کازان کارگردان نمایشــنامه ام باشد 
و اگرچه پیشنهادات وی به صورت اولتیماتوم نبود، 
امــا بیم آن می رفــت اگر تصحیحــی – بدان گونه 
که او می خواســت – در نمایشــنامه به عمل نیاید 
علاقه اش نســبت بــه این کار به کلــی زائل گردد. 
بنابرایــن زیر بار رفتم. و پرده ی ســوم نمایشــنامه 
تحت تأثیــر نفوذ خلاقــه ی او در تئاتر موروســکو 

نیویورک به روی صحنه آمد».
از «گربه روی شیروانی داغ» اقتباس سینمایی 
بسیار مشهوری هم انجام شده است به کارگردانی 
ریچــارد بروکس و با بــازی الیزابت تیلــور و پل 
نیومن. البته فیلم و نمایشنامه را که مقایسه کنیم 
متوجه تغییراتی که در اقتباس ســینمایی صورت 

گرفته خواهیم شد.
در پایان ترجمه فارســی نمایشــنامه «گربه روی 
شــیروانی داغ» گاه شــماری از زندگی و زمانه تنسی 

ویلیامز آمده است.

هنر معاصر به عنوان سرمایه گذاري
نسیم آصف: در سال هاي اخیر ارتباط میان آثار  �

هنري و بازار فــروش این آثار به مســئله اي جدي 
بدل شــده و با قاطعیت مي توان گفت که دست کم 
در جهان غرب، رابطه میــان دنیاي هنر و بازار هنر 
معکــوس شــده و امروز بــازار هنر در مقایســه با 
دنیاي هنر در اولویت قرار دارد. «کوســه شــکم پر 
۱۲ میلیون دلاري» با عنوان فرعي «پرونده اي درباره 
اقتصاد ســردرگم هنر معاصر» عنوان اثري است از 
دن تامپســون که با ترجمه اشــکان زهرائي در نشر 
بیدگل به چاپ رســیده است  و آن طور که از عنوان 
فرعي کتاب هم برمي آید، این اثر به سازوکار پیچیده 

اقتصاد هنر معاصر اختصاص دارد.
دن تامپسون اســتاد بازاریابي و اقتصاد مدرسه 
کسب وکار شــولیك دانشــگاه یورك است و تجربه 
تدریــس در مدرســه اقتصــاد لنــدن و مدرســه 
کســب وکار هــاروارد را نیز در کارنامــه خود دارد. 
تامپسون در لندن و تورنتو زندگي مي کند و خودش 
نیــز یــك مجموعه دار آثــار هنري اســت و در این 
کتــاب تلاش کرده تــا به تحلیل و بررســي اقتصاد 
هنر معاصر بپــردازد. او در مطالعه اش تلاش کرده 
تا به چند پرســش اساســي درباره بازار هنر پاسخ 
دهد؛ پرســش هایي نظیر اینکه: هنر معاصر چگونه 
ارزیابي مي شود و سرمایه گذاري در هنر معاصر چه 
نتیجه اي دارد؟ چطور ممکن است یك سرمایه گذار 
هوشــمند ســاکن نیویورك ۱۲ میلیــون دلار براي 
خرید جســد نیمه فاسد یك کوســه پول بدهد؟ چه 
مي شــود که یك نقاشي اثر جکســون پولاك که با 
پاشــیدن رنگ روي یك تخته چوبي کشــیده شده، 
بــه قیمــت ۱۴۰ میلیــون دلار فروخته مي شــود؟ 
جســد نیمه فاسد کوســه اشــاره به اثري است که 
چند ســال پیش ۱۲ میلیون دلار قیمت گذاري شده 
بود و عنــوان کتاب نیز اشــاره اي اســت به همین 
موضوع. در ابتداي کتاب دربــاره قیمت گذاري این 
اثر و حواشــي پیرامون آن آمده: «یکي از مشکلات 
کارگزار فروشي که ســعي مي کرد کوسه شکم پر را 
بفروشد، قیمت درخواســتي ۱۲ میلیون دلاري این 
اثر هنر معاصر بود. مشــکل دیگر ایــن بود که این 
اثر بیش از دو تن وزن داشــت و حمل ونقل آن کار 
آســاني نبود. این مجســمه پنج متري کوسه ببري، 
در یك ویترین غول آســاي شیشــه اي نصب شده، و 
عنوان خلاقانه امکان ناپذیري فیزیکي مرگ در ذهن 
کســي که زندگي مي کند برایش انتخاب شده بود. 
کوســه در سال ۱۹۹۱ در اســترالیا شکار شده بود، و 
در انگلستان توســط تعدادي تکنسین، به مدیریت 
هنرمند انگلیســي، دیمن هرســت، آمــاده و نصب 
شــده بــود. یکي از مشــکلات دیگر این بــود که با 
وجود اینکه این کوسه قطعا مفهوم هنري جدیدي 
محســوب مي شد، بســیاري در دنیاي هنر در مورد 
هنر به حســاب آوردن یا نیاوردن آن، چندان مطمئن 
نبودند. این ســؤال اهمیت زیادي داشــت چون ۱۲ 
میلیون دلار مبلغي بود کــه آن زمان براي اثري از 
یك هنرمند زنده، البته به جز جســپر جانز، پرداخت 
نشده بود؛ یعني بیشتر از هر مبلغي که براي آثاري 
از گرهارد ریشــتر، رابرت راشن برگ، یا لوسین فروید 
پرداخت شــده بود». تامپسون این پرسش را مطرح 
مي کند که چگونه و در چه فرایندي ممکن اســت 
فردي چنیــن مبلغي را بــراي یك کوســه در نظر 
بگیرد. به اعتقاد او بخشــي از پاسخ این پرسش در 
ایــن نکته نهفته اســت که در دنیــاي هنر معاصر، 
انتقادي»  «برندینگ» مي تواند جایگزیــن «قضاوت 
شــود و در این مورد خاص نیز برندینگ قدرتمندي 
وجود داشــت. تامپســون همچنین مي نویسد که: 
«به عنــوان یك اقتصاددان و یــك مجموعه دار آثار 
هنر معاصر، مدت هاســت در تعجبــم که چه چیز 
باعث مي شــود یك اثر هنري صاحب ارزش شود، 
و اینکــه در اثر چه نوع کیمیاگــري اي ارزش آن ۱۲ 
میلیون یا ۱۰۰ میلیون دلار، و نه مثلا ۲۵۰ هزار دلار، 
بــرآورد مي شــود؟ گاهي اوقات یك اثــر به قیمتي 
چندین برابر آنچه به نظر منطقي اســت، به فروش 
مي رود، اما چــرا؟ دلالان و متخصصین حراجي ها 
ادعا نمي کنند کــه مي توانند اثر هنــري معاصري 
کــه تبدیل به یك فــروش میلیون دلاري مي شــود 
را تشــخیص دهنــد یا تعریــف کنند. آنهــا به طور 
عمومــي اعلام مي کننــد که قیمــت نهایي قیمتي 
است که کســي پرداخت مي کند. به طور خصوصي 
نیز مي گویند خرید آثار هنــري گران قیمت بازي اي 
اســت که فقط توســط ســرمایه داران بزرگ انجام 
مي شود، و جایزه آن شهرت و امتیاز فرهنگي است. 
شــاید این توصیفي خوب براي انگیزه آنها باشــد، 
اما این توصیــف فراینــد کار را توضیح نمي دهد». 
تامپسون براي نوشــتن کتابش با بسیاري از دلالان 
حراجي ها، مدیران ســابق حراجي هــا، هنرمندان و 
مجموعــه داران در لندن و نیویورك صحبت کرده و 
در طول یك سال به تحقیق براي کامل کردن اثرش 
پرداختــه اســت. به این ترتیــب او در کتابش تلاش 
کــرده به رابطــه پپیچیده میان هنرمنــدان، دلالان 
آثار هنري، حراجي ها، گالري ها، نمایشــگاه گردانان، 
مجموعه داران، موزه ها، نهادهاي هنري، آرت فرها، 
منتقدان هنري، ســرمایه داران و عوامل دیگر دنیاي 

هنر بپردازد.  
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شــرق: «نامه ات همین الان به دســتم رســید. تو هم از طرفي نامه مرا 
خواهي گرفت. هیچ کس در دنیا بهتر از من درکت نخواهد کرد. همان طور 
که هیچ کس هم در دنیا نمي توانســت چنیــن مصمم به هجران و چنین 
رویگردان از زندگي مان طغیاني به این بزرگي پدید آورد؛ دست کشــیدن از 
زندگي مان به بهانه اینکه تهدیدآمیز و محدود است. من زندگي ام را علیه 
تســلیم گذرانده ام، در زندگي ام هرچه را که به گمانم حیاتي بوده انتخاب 
کــرده ام و مصرانه پایش ایســتاده ام. اگر قرار بود به ایــن چیزها که تو را 
واداشته چنین برایم بنویســي تن بدهم بایستي خیلي وقت قبل از این ها 
زندگي را الوداع مي گفتم، این زندگي که هیچ چیزي را بي زحمت و ایثار به 
من نبخشیده اســت». این بخشي از نامه اي است که آلبر کامو خطاب به 
ماریا کاسارس در تاریخ ۲۱ ژوئیه ۱۹۴۴ نوشته است. کامو و ماریا کاسارس 
اولین بار ششــم ژوئن ســال ۱۹۴۴ در پاریس، همزمان با روز پیاده شــدن 
نیروهاي متفقین در ســاحل نرماندي، یکدیگــر را مي بینند و در این زمان 
کامو سي ساله است و ماریا کاسارس بیست ویك ساله. این ملاقات مقدمه 
ارتباطي عمیق و عاشــقانه میان این دو مي شــود؛ رابطه اي که در ژانویه 
۱۹۶۰ و به دلیل مرگ به پایان مي رسد. کامو از جمله مهم ترین نویسندگان 
و روشــنفکران قرن بیســتم اســت که در ایران هم چهره شناخته شده و 
محبوبي اســت و از ســال ها پیش آثار مختلفش به فارسي ترجمه شده 
و کاسارس نیز هنرپیشه اي مشــهور بوده است. کامو و کاسارس در طول 
ســال هاي مختلف با یکدیگر نامه نگاري کرده اند و در این نامه ها مي توان 

زوایاي کمتردیده شــده شــخصیت آنها را دید. اما بیــش از نیم قرن باید 
مي گذشت تا مکاتبات عاشقانه نویسنده اي بزرگ و بازیگري مشهور منتشر 
شــود و در گوشه وکنار جهان خوانده شود. کاترین کامو در سال ۱۹۷۹ این 

نامه ها را از ماریا کاسارس تحویل مي گیرد تا بعد از پنج  دهه در انتشارات 
گالیمار به چاپ برســاند. در این نامه ها مي توان دروني ترین احساسات و 
تفکرات کامو را به روشــني مشاهده کرد و این یکي از دلایل مترجم براي 
ترجمه این نامه ها به فارسي بوده است. آن طور که مترجم در مقدمه اش 
توضیــح داده، توالي ایــن نامه ها فضایي رمان گونه پدیــد مي آورد با «دو 
راوي یا دو شــخصیت پایاپاي؛ نامه هایي که مي توان آن ها را مانند اوراقي 
از یك رمان مکاتبه اي خواند. لابه لاي سطرها مي شود بارقه هایي از تاریخ 
فرهنگي و اجتماعي ســده بیستم فرانســه را ردگیري کرد و به نکات گاه 
جذاب و مهمي رســید. نام بسیاري از نویسندگان و کارگردانان و بازیگران 
فرانســوي و غیرفرانســوي فراخور رویدادهاي گوناگــون در کتاب مطرح 
مي شــود، از بســیاري مکان ها نام برده مي شود و مخاطب به این واسطه 
با نوعي تاریخ غیررســمي رودررو مي شود. کامو و کاسارس از کتاب هایي 
هم نام مي برند و درباره شــان حرف مي زنند. خواننده مي تواند برداشــت 
و موضع نویســنده را در مورد این آثار بداند؛ موضعي که شاید هیچ کدام 

هیچ گاه در هیچ مصاحبه اي مطرح نکرده باشند».
حجم نامه هاي کامو و کاســارس زیاد اســت و از این رو نامه نگاري 
این دو به چهار جلد تقســیم شــده و این تقســیم بندي بر اساس سال  
نامه نگاري  ها بوده اســت. آن چه اکنون با نام «خطاب به عشــق» به 
فارسي منتشر شده درواقع دفتر اول این نامه نگاري ها است که مربوط 

به سال هاي ۱۹۴۴-۱۹۴۹ است.

«از چیزهای قدیمی خوب شروع نکن، از چیزهای 
بد شروع کن»۱

برشــت نوستالژیک نیســت، او با حسرت گذشته 
بیگانه اســت. به همیــن دلیل از چیزهــای قدیمی 
خوب شــروع نمی کند، بلکه از چیزهــای بد کنونی 
آغاز می کنــد. چیزهای بد کنونی امــوری بدیهی اند 
که برحســب عادت بدیهی به نظر می رسند. «ترس 
و نکبت رایش ســوم» شامل بیســت وچهار نمایش 
تک پرده ای از زندگی روزمــره و اموری بدیهی  اند که 
برشــت آن را میان ســال های ۱۹۳۵ تا ۱۹۳۹ یعنی 
زمان هیتلر قبل از جنگ و براساس اخبار مطبوعات، 
صحبت های شاهدان عینی و اتفاقات روزمره نوشته 
است. هر بیست و چهار صحنه با دکلمه ای کوتاه به 
صورت شــعر آغاز می شود. دکلمه آغازین در همان 
حال کــه اطلاعاتی درباره فضــای نمایش می دهد، 
فراخوان برشــت برای تماشاگر اســت که با تأمل به 

حوادث پیرامون توجه نشان دهد.
تکنیک تئاتری برشــت در «تــرس و نکبت رایش 
ســوم» آن اســت که این اثر را به عنوان اثری واحد 
ارائه نمی دهد؛ همــه صحنه ها به صورت تک پرده، 
مجزا و در قطعاتی کوتاه و طنزآمیز ارائه می شــود. 
قصد برشــت البتــه ارائــه نمایش طنز نیســت اما 
واقعیت گاه چنان واجد ســویه های طنز اســت که 
تماشــاگر از فــرط موحش بودن واقعیــت به خنده 
می افتد. برشــت در «تــرس و نکبت رایش ســوم» 
رفتار توده وار ملتی در آســتانه فاجعه را به نمایش 
درمی آورد. «ریتم» حوادث در «ترس و نکبت رایش 
سوم» تند و شتابان است، گویا وقایع در زمانه بحران 
ریتمی شــتابان به خود می گیرنــد؛ ریتمی که نه تنها 
زندگــی روزانه را تحــت تأثیر قــرار می دهد که گاه 

زندگی به روال معمول را غیرممکن می سازد.
نمونه هایی از ریتمی تنــد را در دو نمایش کوتاه 
«کمک زمســتانی» و «دو نانوا» مشــاهده می کنیم. 
دو  زمســتانی»  «کمــک  تک پــرده ای  نمایــش  در 
مأمــور اس آی (مأموران هیتلــری) برای زنی فقیر و 
دخترش بســته ای از طرف پیشوا می آورند که در آن 
سیب زمینی، بلوزی پشمی و سیب گذارده شده است 
و همین طور پاکتــی که در آن پنج مارک پول آلمانی 
است. زن پیر خوشحال می شود و سیب را می خورد 
اما دخترش ارنا از خوردن ســیب پرهیز می کند. این 
موضوع شــک مأموران را برمی انگیزد. آنان در صدد 
دســتگیری دختر جوان برمی آیند. مادر در موقعیت 
ســختی قرار می گیرد، او می خواهد امتناع دخترش 
از خوردن ســیب را توجیه کند ولی نمی تواند. او در 
حالی که ســیب اهدایی از طرف هیتلر را اســتفراغ 

می کند زنده باد هیتلر می گوید.
نمایش تک پــرده ای «دو نانوا» (۱۹۳۶) از همان 
مجموعه، نمونه ای دیگر از ریتم شتابان سیاست در 
سال های بحران منتهی به جنگ است؛ سیاستی که 
بنابر مقتضیــات روز تغییر می کند و گاه حتی جهتی 
مخالف به خود می گیرد: زندانیان به شکلی دایره وار 
و بــه دنبال هم در حیاط زنــدان راه می روند. دو نفر 
از آنان وقتی به هم می رســند بــا احتیاط با یکدیگر 
صحبــت می کنند: «یکــی از آنها: پس تــو هم نانوا 
هستی نویرر؟/ دیگری: بله، تو هم نانوایی؟/ یکی از 
آنهــا: بله تو را برای چه به اینجا آورده اند؟/ دیگری: 
برای اینکه حاضر نشــدم علف و سیب زمینی داخل 
نان بکنم، چند وقت اســت اینجایــی؟/ یکی از آنها: 
دو سال/ دیگری: برای چه؟/ یکی از آنها: برای اینکه 
علف و سیب زمینی داخل نان می کردم، آن موقع این 

کار تقلب در مواد غذایی بود».۲
تأکیــد برشــت در تئاتر نه بر شــخصیت پردازی 
چنان که در تئاتر ارسطویی مطرح است بلکه تأکید 
بر ارائه تیپ است، شــبیه به آنچه در نمایش های 
«کمک زمستانی» و «دو نانوا» ارائه می دهد. برشت 
نه تنها در نمایش نامه هــای معمول خود که حتی 

در نمایش نامه هایی با چهره هایی متمایز و برجسته 
بــاز بر تیــپ تأکید می کنــد. مهم تریــن چهره های 
نمایشــی برشت «تیپ» هســتند و نه «شخصیت». 
نمونه آن گالیله و شــن ته اســت. این دو، گالیله و 
شن ته (در زن نیک سچوان)، با وجود آنکه فردیت 
یافته اند اما شــخصیت نشــده اند: گالیلــه به رغم 
گالیله  بودنش فردی بسیار معمولی است که اتفاقا 
میلی وافر به غذای خوب و نوشــیدنی عالی دارد. 
در گالیلــه هیچ خصوصیت متعالــی وجود ندارد. 
او در این کــه اختراع تلســکوپ را به دروغ به خود 
نســبت دهد تردید نمی کند و قبل از هر چیز میلی 
سیری ناپذیر به بیشتر زنده ماندن، بیشتر تجربه کردن 
و بیشــتر لذت بردن دارد. او معتقد به آن اســت که 
می تواند همســفره شیطان باشــد و تحت حمایت 
خانواده «مدیسی» به زندگی خود تا آنجا که ممکن 
است ادامه دهد. پراگماتیســم حاد گالیله هرگونه 
«قهرمانــی» را منتفی می کند. گالیله برشــت اصلا 
«شــخصیت» را برنمی تابــد. او به شــاگردش که 
می گوید «بدبخت ملتی که قهرمان ندارد» پاســخ 
می دهــد «بدبخت ملتــی که به قهرمــان احتیاج 

داشته باشد».
اگــر گالیله برشــت بــه رغم چهــره علمی اش 
«شخصیت»، یعنی کاراکتری منحصربه فرد، بود و اگر 
گالیله بر خود، تشخص و من بودنش تأکید می کرد و 
اگر «اثبات خود» را همچون تمامی قهرمانان تراژیک 
به هــر چیز دیگری ترجیح می داد، آنگاه برشــت به 
جای نمایش نامه گالیله تراژدی گالیله می نوشــت، 
اما برشت تراژدی نمی نویسد او تراژدی نویس نیست 
و با تراژدی بیگانه است؛ زیرا در تراژدی «شخصیت» 
محور نمایش اســت و در تراژدی شخصیت قهرمان 
می تواند الگوی تماشــاگر قرار گیرد. در این شــرایط 
تماشــاگر با فراموش کردن خــود، خود را به تمامی 
در «شــخصیت» حل می کند. در این شرایط تماشاگر 
منفعل بــرای قهرمان هورا می کشــد و در پی ابراز 
احساسات، خود را فراموش می کند. در حالی که به 
نظر برشت تماشاگر می بایستی به اندازه بازیگر واجد 
اهمیت باشد. از نگاه برشــت تماشاگر واقعی واجد 
چهره دوگانه اســت: چهره شخصیت نمایش که از 

وی متأثر است و همین طور چهره اصلی خویش.
امــا اینها همــه دلیل پرهیــز برشــت از تراژدی 
نیســت. برشــت با تأکید بر تیپ بر جای شــخصیت 
در عین حال به امکانات تغییر اجتماعی می اندیشــد. 
به نظر برشــت اگر تغییری رخ دهد کــه باید بدهد، 
این تغییر به واســطه تیپ رخ می دهد که همچنین 

بیان کننده نیروی اجتماعی اســت؛ در حالی که تغییر 
در تراژدی از اســاس منتفی اســت. تراژدی نویسان 
بزرگ به تغییر فکــر نمی کردند. در تراژدی همه چیز 
حول «فرد» و حول «قهرمان» انســجام پیدا می کند. 
شــخصیت تراژیــک غــرق در ذهنیــت خویــش و 
اســتوار بر شــالوده متافیزیکی «من» کنش می کند. 
او خودخواه تــر از آن اســت که بــه تغییر اجتماعی 
بیندیشد. قهرمان می تواند با مرگی زیبا بمیرد تا الگو 
شــود؛ در حالی که تیپ به واســطه تیپ بودن عاری 
از انگیزه قهرمانی اســت و علاوه بر آن در عالم واقع 
پتانســیل تبدیل شدن به نیروی مادی را دارد. در تیپ 
به واسطه تیپ بودنش همه چیز حول امور بدیهی و 
ســاده که به واقع زندگی است، می گذرد؛ اموری که 
تغییر در آنها به طور محســوس دنیای بهتری پدید 
می آورد: «بر این هدف مکوشــید/ کــه در دم مرگ/ 
خود آدم بهتری باشــید/ بل بکوشــید/ تا در واپسین 
ســاعت/ دنیای بهترشده ای را ترک گویید.»۳. به این 
شکل برشــت با ارائه تیپ از دام قهرمانی می گریزد. 
او به دنبال قهرمانی- قهرمان تراژیک و متافیزیکی- 
نمــی رود و در دام ایدئولــوژی آن نمی افتد. به نظر 
برشت ایدئولوژی قهرمانی، بن بست اجتماعی است: 
باید قهرمــان باشــی؛ وگرنه جز موجــودی زبون و 

بی عار چیز دیگری نیستی.
اما راه دیگــری وجود دارد. در اینجا برشــت دو 
ایــده متفاوت و حتی متضــاد را در جهان ایده ها در 
یک جا گــرد هم مــی آورد تا تمایز خــود- اهمیت 
برشت بودن- را نمایان کند. واقعیت برشت رگه های 
شــدید پراگماتیستی دارد یا چیزی که به آن مصائب 
ســودمندی می گویــد و در همــان حــال معتقد به 
حقیقت اســت. برشــت انکار حقیقــت را تبهکاری 
می داند. جمله «حقیقت مشــخص اســت» جمله 
مشهور اوســت. برشت حقیقت مشــخص را نه در 
اموری مهم مانند قهرمانی؛ که گاه در اموری بدیهی 
و حتــی بس بدیهی جســت وجو می کند. از یک نظر 
همه تلاش برشــت آن است که حقیقت مشخص را 
«در پسِ کارهای هر روزه/ در پس قاعده مســلم،.../ 

به کمترین حرکتی...»۴ دریابد. 
او در پــی یافتــن حقیقت به ســودمندی آن نیز 
توجه می کند؛ حقیقتی که دنیای بهتری را پدید آورد 
تــا به آن اندازه که آدمی از آن بهره گیرد و در ســود 
مشــترک دنیای بهتر شریک باشد. برشــت این ایده 
پراگماتیســتی را با حقیقتی که به آن باور دارد، گره 
می زند. همه تلاش برشــت برای رسیدن به حقیقت 
از آن رو اســت که ما در جهانی بد و نادرســت به سر 

می بریــم؛ جهانی که برشــت آن را بــس تیره و تار و 
ظلمانی تصور می کند؛ جهانــی که نمی توان در آن 
به درستی زندگی کرد: «به راستی در دورانی ظلمانی 
به ســر می بریم/ کلام بی آلایش نشان بلاهت است 
و/ پیشانی بی چین، نشان بی عاری/ آن که می خندد، 

خبر هولناک را/ هنوز نشنیده است».۵
جهان بد برشــت را به فکر فرو می برد. برشــت 
با خــود می اندیشــد اگــر جهان بــد اســت، نه به 
آن سبب است که انســان ها خوب نیستند؛ بلکه به 
آن ســبب است که انســان ها چندان هم بد نیستند. 
برشت در «اپرای دوپولی» می گوید: «برای این جهان 
بد، انســان ها زیادی خوب هســتند». برشت همین 
ایده را پیگیرانه در «اســتثنا و قاعــده» پی می گیرد. 
برشت در این نمایش به سفر بازرگانی می پردازد که 
برای دســت یافتن به نفت و ثروتی هنگفت به اتفاق 
خدمتکار و راهنمایش به سفری دور و دراز و پرخطر 
می رود. بازرگان سوداپیشــه ژســتی انسان دوستانه 
می گیرد با این ادعا که هدفی جز خدمت به مردمش 
ندارد و اســتخراج نفت این هدف را تسهیل می کند. 
خدمتکار ارباب که کولی ساده دل اما باهوشی است، 
در ابتــدا فریب وعده های ارباب را می خورد و در این 
سفر با حسن نیتی که به بلاهت پهلو می زند، از هیچ 
خدمتی به ارباب کوتاهی نمی کند. او پرســتار ارباب 
می شــود. هنگامی  که درمی یابد ارباب از تشنگی در 
هلاک اســت، از قمقمه خود به او آب مي دهد و در 
هیچ حال حساب خویش  را از او جدا نمي کند. نقش 
آدم خوب را بازي مي کند و همه این کارها به آن سبب 
است که ارباب زودتر به نفت برسد؛ اما ارباب که جز 
به خود نمي اندیشــد، با ســوءظن به کولي ساده دل 
مي نگرد. او درباره خدمتکارش به اشتباه فکر مي کند 
که قصد کشــتنش را دارد؛ اما به تدریج خدمتکار پي 
بــه خودخواهي هاي ارباب مي برد و بر تفاوت منافع 
و موقعیت خویش با ارباب آگاه مي شــود. او در آخر 
کار، ایدئولوژي «خوب بودن» را به چالش مي کشد و 
موقعیت ها –تو و مــن- را درمي یابد. آواز حزن آلود 
خدمتکار در آخر ســفر بیان کننده آن است که کولي 
زیرك «حقیقت مشــخص» را دریافته است: «آن که 
مي گوید ما منظورش تو و من نیست/ ما بر رود چیره 

شده ایم/ ولي این تویي که بر من چیره اي».۶
خوب بودن آدم ها مانند قهرمان جلوه کردن شان، 
برشــت را بــه تأمــل وامــي دارد. بــه نظر برشــت 
«خوب بودن» یا تلاش براي خوب جلوه کردن نمایش 
ریاکارانــه اي بیــش نیســت. برشــت از خوب بودن 
حتي به معناي مرســوم آن نیز گله مند اســت. این 
موضوع آن گاه ریاکارانه تر به نظر مي رســد که آدم ها 
مي خواهند «خوب بودن» خــود را در برابر «بد بودن 
جهــان» به نمایــش بگذارند تا به همــه بگویند ما 
آدم هاي خوبي هســتیم؛ نمایشــي که برشت دلیلي 

براي آن پیدا نمي کند.
از یــك نظــر شــکواییه برشــت از ســوژه اي که 
مي گوید «من خوب هســتم» نقد «قهرمان شــدن» 
اســت. ایــن شــکواییه ســنجش عیار ســکه رایج 
خوب بودن اســت که از فرط اســتعمال به حقیقت 
غالب بدل شــده اســت. به نظر برشت اگر کوششي 
براي «خوب بودن» یا «قهرماني» وجود داشته باشد، 
فقط در صورتي اهمیت مي یابد که نه «شخصیت»؛ 
بلکه «تیپ» به قهرمان بدل شود. فقط در این صورت 
مي تــوان خوب بودن واقعي را از دســتبرد ریاکارانه 
«شخص»هاي خوب یا حتي قهرمان رهایي بخشید.

پی نوشت ها:
* تیــپ آدم زنــده، معمولــی و واقعی اســت که 
ویژگی هایش قشــر اجتماعی خــود را بیان می کند. 
چنین آدمی کســی اســت که هم عام اســت و هم 

خاص.
۱. «پند برشتي» به  نقل از والتر بنیامین.

۲. «دو نانوا» به نقل از «ترس و نکبت رایش سوم»، 
برشت، ترجمه شریف لنکراني.

۳. شعري از برشت.
۴  و ۶. «استثنا و قاعده»، برشت، ترجمه به آذین.

۵. شــعر «به آنان کــه پس از ما مي آیند»، برشــت، 
برشت شاعر، ترجمه علي عبداللهی.

شکل های زندگی: درباره اهمیت تیپ* در آثار برشت

وسوسه خوب نبودن

چهره پنهان کامو

گربه  روی 
شیروانی داغ
تنسى ویلیامز

ترجمه پرویز ارشد
نشر مروارید

خطاب به عشق
نامه هاي عاشقانه آلبر کامو و ماریا 

کاسارس
ترجمه زهرا خانلو

نشر نو

کوسه شکم پر 
۱۲میلیون دلاري

دن تامپسون
ترجمه اشکان زهرائی

نشر بیدگل

 نادر شهریورى (صدقى)


