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شیرازه نقد و نظر

ادبیات

بازنمایي ادبي امپریالیسم
شــرق: گایاتــري چاکراورتــي اســپیواك یکــي از  �

نویســندگان و منتقدان مهم ادبــي و فرهنگي معاصر 
است که اگرچه شــهرتي جهاني دارد، اما تا چند سال 
پیــش در ایران شــناخت چنداني از او وجود نداشــت 
تا اینکــه در ســال ۱۳۹۲ کتابي از اســتفان مورتون با 
ترجمه نجمه قابلي در نشــر بیدگل منتشــر شد که به 
آراي اســپیواك اختصاص داشــت. اندیشــه اسپیواك 
در نقطــه تلاقي مارکسیســم، فمینیســم، واســازي و 
نظریه پسااســتعماري قرار دارد و نظریات او خاصه در 
حوزه ادبیــات تطبیقي، اهمیت زیــادي دارد. به تازگي 
کتابي با عنوان «نظریه در حاشــیه» بــا ترجمه پیمان 
خان محمدي در نشــر بان منتشــر شــده که شامل دو 
مقاله از اسپیواك با این عناوین است: «متن هایي از سه 
زن و نقدي بر امپریالیسم» و «نظریه در حاشیه: دشمن 
کوتزي با خوانش رابینسون کروزو/ رکساناي دفو». این 
دو مقاله که توســط مترجم براي انتشــار در این کتاب 
انتخاب شــده اند، هر دو هم به صورت مســتقل و هم 
با ویرایشــي مجدد در کتاب «نقد عقل پسااستعماري» 
به چاپ رســیده اند. مترجم کتاب در بخشي از مقدمه 
کوتاهــش درباره این دو مقاله نوشــته: «هر دو متن با 
مصالح مستقیم ادبي و دغدغه هاي مشخص سیاسي 
درگیرند و رابطه میان استعمار و امپریالیسم با ادبیات را 
بررسي مي کنند. اسپیواك به دشوارنویسي شهرت دارد، 
همان طور که خودش بارها اذعان کرده است، نثر ساده 
گول زننده است، اما سبك نگارش این دو مقاله دشواري 
خاص نثر اســپیواك را دارند». آن طور که مترجم نیز در 
مقدمه اش اشاره کرده، براي اسپیواك نقد ادبي به عنوان 
«پتانســیلي براي تصور بدیلي در مقابل عقلاني سازي 
اقتصادي جهان» مطرح است و دو مقاله ترجمه شده 
در این کتاب نیز در پي دستیابي به چنین بدیلي هستند. 
در هر دو متن، اسپیواك به متون ادبي مربوط به دوران 
اوج گیري اســتعمار بریتانیاي کبیر و بازنویســي آنها از 
ســوي نویسندگان پسااستعماري توجه کرده است.  در 
بخشي از ابتداي مقاله اول کتاب مي خوانیم: «مطالعه 
ادبیات قرن نوزدهم بریتانیا بدون به یادداشتن این نکته 
ممکن نخواهد بود که امپریالیسم، که رسالت اجتماعي 
انگلستان انگاشته مي شود، 
بخش عمده اي از بازنمایي 
فرهنگــي انگلســتان بــه 
بنابراین  بود.  انگلیســي ها 
نقــش ادبیــات را نباید در 
تولیــد بازنمایــي فرهنگي 
دو  ایــن  گرفــت.  نادیــده 
واقعیت آشــکار همچنان 
در خوانــش ادبیــات قرن 
نوزدهــم بریتانیایي نادیده 
انگاشــته مي شــوند. خود 
این گواهي است بر توفیق 
مستمر پروسه امپریالیستي، 
با شکل هاي مدرن تري  که 
جایگزین شــده و اشــاعه  
ایــن  اگــر  یافتــه اســت. 
در  نه تنهــا  واقعیت هــا، 
مطالعــه ادبیــات بریتانیا بلکــه در مطالعــه ادبیات 
طلایــي  دوران  اســتعمارگر  اروپایــي  فرهنگ هــاي 
امپریالیسم به یاد سپرده مي شدند، مي توانستیم روایتي 
در تاریــخ ادبیات از به جهان درآوردن کشــورهایي به 
دست دهیم که اکنون جهان سوم نامیده مي شوند». در 
این مقاله اســپیواك مشخصا به «جین ایر» که به نوعي 
«متن آییني فمینیســتي» اســت، توجه کرده است. در 
پایان کتاب گفت وگویي با اســپیواك به عنوان ضمیمه 
منتشــر شــده اســت که در آن مي توان تا حدودي با 

اندیشه هاي او آشنا شد.
هم صحبتي با دوشان

«مارســل دوشــان: هم صحبتي در عصــر» عنوان 
کتابي اســت از کالویــن تامکینز که بــا ترجمه پیمان 
غلامي توسط نشــر بان منتشر شده اســت. این کتاب 
درواقع شــامل سه گفت وگوي تامکینز با دوشان است 
که در ســال ۱۹۶۴ انجــام شــده اند و در ابتداي کتاب 
نیــز مصاحبه اي بــا تامکینز درباره این ســه  گفت وگو 
منتشــر شــده اســت. دوشــان از مهم ترین نقاشان و 
مجسمه سازان فرانسوي است که آثارش، خاصه پس 
از جنگ جهانــي اول، اهمیتي فراوان دارند. دوشــان 
هنرمندي پیشــرو بود که مي خواست همه چیز و حتي 
خود هنر را به پرسش بکشد. کالوین تامکینز در بخشي 
از مصاحبه اي که با او درباره دوشــان شده، با اشاره به 
این نکته مي گوید: «...نگــرش او در قبال آزادي کامل 
یکي از مهم ترین مؤلفه هاست: آزادي از سنت، آزادي 
از هر نوع جزم. همین طور شــیوه اي که با آن هیچ چیز 
را مســلم یا بدیهي نمي گرفت. او درباره این موضوع 
حرف زد که چطور به همه چیز شــك دارد و با شــك 
به همه چیز شیوه هایي براي نزدیکي به چیزي نو پیدا 
مي کند. این قطعا بخشي از میراث اوست: این نیاز، این 
شوق به پرسش کشیدن همه چیز، حتا ماهیت خود هنر. 
نکته واقعي حاضرآماده ها در امکان تعریف هنر بود. 
هر چیزي مي تواند هنر باشــد. هنر یك ابژه یا حتا یك 
تصویر نیســت، هنر فعالیت روح اســت. و این ایده به 
همه آثارش یاري مي رســاند. به خاطــر آن آزادي که 
توانســته بود براي خودش بیابــد، همین چیزهایي به 
وجــود آمدند که قبلا هیچ کس انجــام نداده بود. و او 
از آن شدت مســئولیت پذیري ها که مي توانستند مانع 
آزادي اش شــوند اجتناب کرد. بي نهایت ساده زندگي 
کرد، با پولي بســیار کم. خواســته هایش را به حداقل 
محض کاهــش داد که همین او را براي جســت و جو 
آزاد مي گذاشت. این نگرش آزمونگرانه شاید مؤثرترین 
هدیه اش اســت». در پایان کتاب تصاویري از برخي از 

آثار دوشان منتشر شده است. 

دو نمایش نامه از کوروش نریماني
زبانِ صحنه

شرق: «صحنــه ي نمایش، تشکیل شده از خیمه اي  �
معمولي براي نمایش خیمه شب بازي و دو صندلي در 
دو ســوي آن براي تمبکي و کمانچه کش... نیمه شب 
است. گروه خیمه شب باز- اوستا، خیمه را برپا کرده اند 
و براي اجراي نمایش خویش مشــغول تمرین هستند 
که قرار اســت فردا در قالب برنامه اي از جشــنواره ي 
آوینیون به نمایش گذاشته شود»: نمایشنامه «شب هاي 
آوینیون». «در تاریك روشــناي صحنه، هیبت مســیح 
مصلوب زیر نوري ملایم مي درخشد... من یه مسیحي ام؛ 
ولي غســل تعمید ندیدم. زندگي مــن روز اول ماه مي 
شروع شد؛ بعدشم زورکي ادامه پیدا کرد»: نمایشنامه 
«دُن کامیلــو». هر دوي این نمایش نامه ها با دو فضاي 
سراسر متفاوت نوشته کوروش نریماني است که اخیرا 
در مجموعه «گســتره ي خیالِ»  نشــر نو منتشــر شده  
است. «شب هاي آوینیون» نمایش نامه اي است که بار 
نخســت در سال ۱۳۷۸ «بعد از هشت  سال بلاتکلیفي 
و پشت درماندن» روي صحنه رفت و به نوشته کوروش 
نریماني «نمایش نامه اي که هشــت ســال به در بسته 
خورده بود، این بار هشت جایزه جشنواره سال ۱۳۷۸ را 
از آن خود کرد!» حکایتِ راه دشوار «شب هاي آوینیون» 
کــه به قولِ نریمانــي «پرثمر بــود و عاقبت به خیر» در 
ابتداي کتاب آمده اســت و از حیثِ تاریخ تئاتر و آن چه 
در این سالیان بر صحنه رفته است خواندني است. اما 
خودِ نمایش نامه: در هر کتــاب، رضا کوچك زاده دبیرِ 
«گستره ي خیال» شرحي بر نمایش نامه نوشته و به چند 
ویژگي اثر اشــاره کرده است، در این مورد نیز به فضاي 
آشناي نمایش هاي سنتي ایران، خیمه شب بازي اشاره 
شــده که زمینه و جهانِ اثر را مي سازد. «نمایش نامه با 
دورشــدن از ادبیات و نزدیك شدن به زبان اجرا،  ادبیات 
صحنــه اي را تجربه مي کند؛ ادبیاتي که بیشــتر وام دار 
اجراست تا خواندن صرف متن. برخلاف نیاي سنتي اش 
که اجراي صرف بود؛ بي هیچ ادبیاتي شــاید!». در این 
شرح مهم ترین دستاورد «شب هاي آوینیون» این است 
کــه براي نوآوري خود را نیازمند افزودن عناصر افزوده 
و ناهماهنگ نمي بیند و مي کوشــد از همان داده هاي 

همگن خیمه شــب بازي و 
ویژگي هاي بنیادینش بهره 
بگیــرد ولــي در اندیشــه، 
راهــي نویــن را بجویــد». 
کــوروش نریمانــي نیز در 
آخــرِ مقدمه اش مهم ترین 
دستاوردِ این نمایش نامه را 
«دست یافتن و تجربه کردنِ 
شــکلي از اجــرا و ارتباط 
بــا تماشــاگر» مي داند که 
بهره  گروهي  خلاقیــت  از 
مي گرفت. «در این شــکل 
از اجــرا، همه چیزِ نمایش 
نمایش نامــه  خــود  از   -
امکانــات  تــا  گرفتــه 
صحنــه- در خدمت اجرا 
نــوآوري  تأثیــرِ  تحــت  و 

بازیگر و گروه اجرایي بود. میزانســن کار از پیشنهادات 
اجرایي و موقعیت هاي نمایشــي متن، ایده مي گرفت 
و بافــت کلي متن، تحت تأثیر میزانســن و ویژگي هاي 
اجرا بــود». نمایش نامه دیگرِ کــوروش نریماني، «دُن 
کامیلو» بازخواني اســت از رمــانِ «دنیاي کوچك دن 
کامیلو» نوشته جوواني گوراســکي و برگردانِ فارسي 
جمشــید ارجمنــد. «دُن کامیلــو» در میانه هاي دهه 
هشتاد نوشته و اجرا شــد. این متن بازخواني نمایشي 
از مجموعه داســتان «دنیاي کوچــك دن کامیلو» اثرِ 
نویسنده و روزنامه نگار ایتالیایي از مخالفان موسولیني 
است که بخشي از عمرش را در زندان و اردوگاه گذراند. 
رضا کوچك زاده به سبكِ دیگر کتاب هاي این مجموعه 
در شــرحي بر بازخواني نریماني از داســتانِ گوراسکي 
آورده اســت: «نمایش نامــه دن کامیلــو بــا آن که به 
خوبي فضاي داستان ها را منتقل مي کند، در چارچوب 
و فضــاي آن ها نمي ماند؛ از مرز داســتان ها مي گذرد و 
آن ها را با هم مي آمیزد. در این متن با گزینش مناســب 
رویدادهــا و کنش ها، برگردان درســت و متناســبي از 
فضاي داســتان ها به زبان صحنه گردانده شده است». 
در این شرح به شیوه اجراي نمایش نامه نیز اشاره شده 
است که شــیوه  اجرایي ســاده اي را پیشنهاد مي دهد؛ 
به گونه اي که بدون بهره گیري از امکانات ویژه، مي توان 
آن را بــه ســادگي و در هر جــا اجرا کــرد. چه آن که 
فضاي نمایش را بیش از هر چیز، روابط آدم هاي بازي 
مي ســازد که به تئاتر نوین نزدیك تر است. در این شرح 
هم چنین به عنصر مهمي در آثار کوروش نریماني اشاره 
شده است: عنصر طنز که در غالبِ آثار نریماني به نوعي 
حضــور دارد و در ایــن نمایــش پررنگ تر نیز هســت. 
«طنز کاریکاتورگونه ي فضاي داســتان ها به  درستي به 
کمدي موقعیت در نمایش نامه بدل شــده است. و این 
موقعیت هاي نمایشــي و چینش مناسب شان، انرژي 
فراواني در متن ذخیــره کرده اند». کوروش نریماني در 
این اثر با روایتِ داستاني مربوط به یك جغرافیاي دیگر 
توانسته است شــباهت ها و ارتباطاتي میان جامعه ما 
و متــن اصلي شناســایي کند و در اجرا چنــان آن ها را 
به کار بیندازد که مسئله جامعه ایراني را نیز پیش روي 
مخاطب قرار دهد. از این رو شاید بتوان روایت کوروش 
نریماني از داستانِ «دنیاي کوچك دن کامیلو» را نمونه 
یك «بازخوانيِ» موفق دانســت که این روزها باب شده 
اســت و نمایش نامه نویساني دســت به دوباره نویسي 
آثار مهم زده اند و عده قلیلي از میان شــان توانسته اند 
به مفهوم بازخواني یا اینجایي کردنِ متن نزدیك شوند.  
«شب هاي آوینیون» و «دُن کامیلو» در «فرهنگ نشر نو» 

با همکاري نشر «آسیم» چاپ و منتشر شده اند. 
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 آلن بدیو می گوید: ما همگي ســوژه هاي ممکن یک 
رخدادیم و همواره گشوده به وقوع آن.

تقریبا دو سال قبل از فروپاشی اتحاد جماهیر شوروی 
و پیــروزی نهایــی جنبش همبســتگی در لهســتان به 
رهبری لخ والســا و پیروزی نهایی جنبش روشنفکری در 
چکســلواکی به  رهبریِ واتسلاو هاول، اسلاومیر مروژک، 
جان مایــه  تناقضات سیاســی-اجتماعی لهســتان را در 
قالب درامی ابســورد بــا عنوان «پرتره»،  با زیرســاختی 
روان شــناختی- فلسفی  و نه سیاســی، به رشته  تحریر 
در مــی آورد که در نــوع خود یکــی از تکان دهنده ترین 
و خوش فرم تریــن درام هــای دوران معاصر اســت. اگر 
ایــده  بکتی معناباختگی زبان و ارتباط انســانی، حاصل 
تجربه  جنگ دوم جهانی و باور به ناممکنی ســیر تحول 
خطی روند تاریخ و به عبارتی، انکار ســنت روشــنگری و 
ایدئالیســم هگلی مســلط بر ذهن و روان انسان مدرن 
بود، ایــده  مروژکیِ معناباختگی در «پرتره»، بر ناممکنی 
هرگونه معرفت مطلق و تحقق نمادین اســتوار است؛ 
روایتی پسامدرن از معناباختگی زیست انسانی که خود 
تأییدی بر نگره  روان شناختی «هتک حرمت ابدی ساحت 
خیال از ســوی امر  واقعــی» و حاصل  درک  واقع بینانه  
و غیررمانتیک انســان عصر پسامدرن است؛ درامی که با 
ایجــاد تزلزل در مرز میان واقعیــت و خیال، ضمن انکار 
اصالت واقعیت نمادین، هتک حرمت ســاحت خیال را 
به سوگ می نشیند. (نگاه کنید به گفت و گوی بارتودزیچ 
با پرتره  اســتالین و صحنه  روان پزشک و گفت و گوی او با 

آناتول در صحنه پانزدهم و ...).
آنچه در وهله اول در آثار مروژک و انگشت شــماری 
از درام پردازان معاصر می توان مشــاهده کرد، ایستادگی 
آن ها در جایگاه ضدیت با هنر پوپولیســتی فراگیرشــده  
بعــد از دهــه  ۷۰  و تــلاش بــرای بازتعریــف مفهوم 
«ایــده» از طریــق رفع گسســت میــان ایده و شــعور
فلسفی- روان شــناختی- جامعه شناختی و اندیشگانی 
انســان عصر پســامدرن اســت. از این رو، اساسا رویکرد 
مروژک در نمایش نامه «پرتره» را نه یک رویکرد سیاسی، 
بلکه باید رویکردی عمیقا فلســفی و نقدی بر ســلطه  
پوپولیسم بر واقعیت های پیچیده  دوران معاصر دانست. 
وقایعــی که در «پرتــره» می گذرد، نــه هیچ گونه ارتباط 
معنایی مستقیم و حتی پنهانی با تاریخ معاصر لهستان 
دارد و نه بازخوانی ویژه ای از نیم  قرن استیلای دیکتاتوری 
استالینیستی بر لهستان و کشــورهای معروف به بلوک 
شرق است. درواقع، در لایه های پنهان «پرتره»، می توان 
کارکرد مخرب ایدئولوژی در قدرت سیاسی و بی هودگی 
و بی سرانجامی نهایی آن و ضعف و وانهادگی غیرقابل  
جبران توده ها یا به قول واتســلاو هــاول «بی قدرتان» در 

قبال «قدرت» را سفیدخوانی کرد.
تأکیــد پنهــان مــروژک بر مفهــوم سرســپردگی و 
تســلیم پذیری «بی قدرتــان» در قبــال نمــاد قدرت و 
ناگزیری مقاومت روشــنفکری در قبال آن را باید نقدی 
بر رمانتیسیســم سیاســی حاکم بر هر دو سوی رابطه 
و فقــدان گفت و گو میــان الِیت روشــنفکری و جامعه 
تلقی کــرد. توقــع غریــب و نامتعــارف بارتودزیچ از 
آناتول بــرای گرفتن انتقام از او کــه به قول وی «تداوم 
بین گذشــته و اکنون» را ممکن می ســازد - بین گذشته  
پوپولیســتی بارتودزیچ و اکنون مؤلــف که کوچک ترین 
ارتباطی با گذشــته  نه فقط آن دو شــخصیت که حتی 
با گذشــته  لهستان دوران اســتالین نیز ندارد- می توان 
دعوت مــروژک از جامعه  مخاطبان بــرای بازنگری در 
کلیشه های فرهنگی-سیاسي-ایدئولوژیک و تن دادن به 
تجدیدنظر در عادت های رفتاری جهت عبور از بن بست 

و ساختن دنیایی شعورمند تلقی کرد.
آنچه در سطح ظاهری «پرتره»، آن هم بی هیچ گونه 
دلالــت یا ارجاع مســتقیم بــه تاریخ و صرفــن با ذکر 
گاه شــماری کلی برای رویدادهای نمایش نامه (۱۹۴۴ 
تا ۱۹۶۵) می گذرد، بر ســتون های مه آلوده  و متزلزلی 
از تاریخ مقاومت لهســتان طی سال های ۱۹۴۴ تا اواخر 
دهه ۸۰ اســتوار است که دانســتن یا ندانستن آن هیچ 
تأثیری بر فرایند ارتباط و انتقال معنا به مخاطب ندارد؛ 
به عبارت دیگر مروژک ایــده «پرتره» را ابتدا از واقعیت 
سرشت وجودی انســان می گیرد و با درآمیختن پنهان 
و پرایهــام آن بــا ابعــاد تراژیک تاریخ  لهســتان عصر 
حاکمیت کمونیسم، ایده و طرح دراماتیک نمایش نامه  
خود را پی ریزی می کند. بــه این ترتیب، مروژک، درامی 
جهان شــمول خلــق می کند که بــه هیچ وجه محدود 
به مقطع خاصی از تاریخ یک ســرزمینی معین نیست. 
به عبارت روشن تر، با خوانش عمیق و تفسیر صحنه به 
صحنه  نمایش نامه  «پرتره»، می توان ردپای معاصرترین 
نگره های روان شــناختی معاصر (ســه گانه  لاکانی امر 
خیالی، امر نمادین و امر واقعی) و نیز، ردپای خوانشی 
تازه از فلســفه  اســلاوی ژیــژک، فیلســوف معاصر را 

به وضوح تشخیص داد.
اگرچه برای ژیژک، فیلســوف معاصــر، هم، تجربه 
آسیب زاي امر واقعی و هم، جهش ایماني سوژه لنیني 
هر دو، نقش روان کاو را دارند که از بیرون به سراغ کارگر، 
مؤمن و بیمار می آید، در«پرتره» اما، برخلاف نظر ژیژک، 
نه فقط تجربه  آســیب زای امر واقعی و جهش ایمانی 
(در اینجا، سوژه اســتالینی)، جایگاه روان کاوانه  خود را 
از دست می دهند، بلکه شخص روان کاو نیز، فاقد اعتبار 
شــده و هیچ گونه کمکی از جانب او قابل تصور نیست. 
در «پرتره»، با فروپاشی جایگاه روان کاوانه  امر واقعی و 
سوژه  ایمانی، روان کاو نیز بی اعتبار می شود تا حقیقتی 
بزرگ تر برملا شود: معناباختگی هرگونه باور به امکان 

رهایی از امر واقعی یا هرگونه امکان تعالی بخشــی از 
طریق «ایمان به امر نمادین».

مروژک در «پرتره» در متابعــت از امر واقعِ لاکانی، 
حفره یا مغاک امر واقع را پرنشدنی و دائمی می نمایاند 
و هم زمان، برخلاف لاکان و در تبعیت از ژیژک، نشــان 
 «a می دهد که در عالم سیاســت و ایمان، «ابژه کوچک
نه فقط حفره ای پرنشــدنی در زنجیره  دلالی است بلکه 
خود، به دال تعمیق بخش حفره درونی تبدیل می شود 

و هیچ امکانی برای پرشدن نمی یابد.
هرچند ســوژه، با کمک خیال پردازی سعی می کند 
توهم وحدت خود را با دیگری بزرگ (پرتره  اســتالین) 
حفــظ کند امــا واقعیــت یا به قــول ژیژک، امــر واقع 
واقعی، درنهایــت چندپارگی میان او و دیگری بزرگ را 
آشــکار می کند و اینجاســت که ابژه  کوچك a به عامل 
روان نژندی ســوژه تبدیل می شود، پدیده ای که ترمیم و 
اصلاح آن حتی از روان کاو نیز ســاخته نیست. وجدان 
تروماتیک بارتودزیچ که نمود تئاتریکال احســاس گناه 
اوســت و نیز، تعارض موجود میان واقعیت و ســه امر 
لاکانــی: خیالی و نمادین و واقعــی، محور اصلی درام 
«پرتره» اســت با ایــن درونمایه  پنهان کــه ایدئولوژی، 
به عنوان فانتزی غایی برســازنده  امر واقعی، هرگز قادر 
نیســت به طور غایی بر امر واقعی غلبه کند و به  همین 
دلیل هم، چیــزی جز توهــم تروماتیــک خودویرانگر 
نخواهد بود. به عبارت دیگر، اگر از منظر روان شناســی 
لاکان، سوژه، با کمک خیال پردازی، تلاش می کند، توهم 
وحدت خود با امر واقع یــا دیگری بزرگ را حفظ کرده 
و بــر چندپارگی خویش ســرپوش بگــذارد، مروژک در 
«پرتره» نشان می دهد که در عالم سیاست و ایمان، یک 
تکانه  روانی و ذهنی می تواند ســوژه را نه تنها از توهم 
برتری امر واقع رها ســازد بلکه برای همیشــه در خلأ 
وجــودی و یک ترومای بزرگ پشــیمانی و تنهایی غرق 
کند کــه در این صورت، از دو وجه لــذت و درد توامان 
ژوئیسانســی در روان ســوژه نیز، چیز دیگری جز درد و 

فقدان و پشیمانی، باقی نمی ماند.
با توجه به ســاختار گسســته متن «پرتره»، می توان 
تصــور کرد که مــروژک به  تبعیــت از توصیف ژیژک از  
ایدئالیســم آلمانی «که براســاس آن، ذهنیت یا سوژه، 
فقــط از طریق تــلاش بی وقفــه برای تحمیــل نوعی 
یکپارچگی و قوام نمادین اســت کــه می تواند در برابر 
تهدید همیشــگیِ فروپاشــی، انحلال و نفی، ایستادگی 
کند»، و نیــز، در همراهی با مفهوم  ژیژک از امر واقعی 
واقعــی - که همچــون رانه  مرگ فرویــدی، چارچوب 
نمادیــن ســوژه مندی را بی وقفه تهدید بــه تخریب یا 
تســلیم می کند- است که خط ســیر تحول کنش های 
اشخاص نمایش خود را تعیین و دراماتیزه می کند و به 
 همین دلیل هم، اوکتاویا و بارنودزیچ و آنابلا و آناتول را 
(یا) به تسلیم شدن در برابر لذت و درد ژوئیسانسی (در 

مورد بارتودزیچ)، یا به فروپاشی و 
آناتول)،  روانی (در مورد  گسست 
یا به تســلیم در برابر شــرایط (در 
مورد اوکناویا) و یا فرار از واقعیت 

(در مورد آنابلا) سوق می دهد.
معیــار اصلــي یــک کنــش 
از نظــر ژیژک  سیاســي واقعــي 
این اســت که کنش سیاسي یک 
اتوپیــاي اجراشــده باشــد: «...تو 
گویي، ما در شــکل بي همتایي از 
تعلیــق نظم و ترتیــب زماني، در 
میــان حال حاضر  اتصــال  نوعي 
و آینده به ســر می بریــم و گویی 
به لطــف فیــض، مدتــي کوتــاه 

رخصت مي یابیم تــا چنان عمل کنیم کــه انگار آینده  
اتوپیایي همین حالا دم دســت ماست با آن که هنوز به 
تمامی اینجا نیست». (اسلاوي ژیژک، تکرار لنین، فیض، 
ص ۱۰۳-۱۰۲). این گفته، وضعیت تروماتیک بارتودزیچ 
و آناتول را به تمامی توضیح می دهد و نشــان می دهد 
که چرا مروژک، پایان نمایش نامه  «پرتره» را در ایهامی 
سراســر نهیلیستی و بدون دست یابی به هرگونه نتیجه 
و نهایتِ قابل توضیحی، رها می کند. اما، ابسوردیته  متن 
مروژک، در پایان و از صحنه  هفدهم پرده  ســوم به بعد، 
به نهیلیســمی از نوع شخصی و منفعل می گراید و این 
گرایــش به ویژه در صحنه   نوزدهم، یعنی صحنه پایانی 
نمایش نامه، زمانی به اوج خود می رسد که بارتودزیچ، 
تفســیر خود از قطعه   شــعر: «شــاعر او را نگاه کرد و 
شناخت/ آن معبود حقیر را که زمان و تقدیر حکمرانی/ 
یک روز رام و مطیع اوســت./ چهــره اش به بزرگی ده 
قرص ماه است./ و سینه ریزی از سرهای بریده بر گردن 
آویخته./ هرکس که او را نخواهد با یک ضربه  ترکش/ 
بــه لکنت می افتــد و عقلش را از دســت می دهد...». 
اثر چســلاومیلوش، شاعر لهســتانی در حضور منگ و 
فروپاشــیده  آناتول - که او نیز آشکارا قربانی نهیلیسم 
منفعل و شــخصی اســت- را بــا این جمله بــه  پایان 
می رســاند: « بالاخره یه روز این سرها هم خشک میشن 
و همه چیــز به خوبی به  پایان می رســه. به همین دلیل 
برای من، همه چیز یکســان و بی تفاوت شــده. سرهای 
بریده، ارزشی بیشتر از کاغذ توالت ندارن». این وضعیت 
به ویــژه با تکــرار همزمان صــدای تعمیــرکار ظروف 
آشــپزخانه از خیابان: «دیگ، قابلمــه، ماهیتابه، تعمیر 

می کنیم!» نیز، مورد تاکید قرار می گیرد.
اگــر بپذیریــم کــه نهیلیســم شــخصی و منفعل، 
نقطه   مقابل نهیلیســم فعال یا به تعبیری هیچ انگاری 
هستی شناختی اســت، آن گاه، با درنظرگرفتن همزمانی 
تقریبي ســقوط کمونیســم در لهســتان و انتشــار این 
نمایش نامه، متوجه وجود نوعی تردید در نگاه مروژک 
درخصــوص پیروزی قطعی انقــلاب نارنجی - مطابق 
اهداف جنبش همبســتگی- می شــویم؛ امــری که با 
توصیفات بارتودزیچ از بازی آنارشیســتی فوتبال خشن 
و پرهیاهویی که انبوهی از بازیکنان برای دســت یافتن 
به توپ، به پــای همدیگر ضربه می زننــد، مورد تاکید 
قرار می گیرد. و به  این ترتیب، مروژک، به گونه ای پنهان با 
نگرشی نیچه ای به زندگی مدرن، از طریق انکار هرگونه 
حقیقت غایی و ارزش قطعی برای فعالان هر دو طرف 
درگیر در لهســتان زمــان خود، تــداوم زندگی خلاق و 
شــعورمندی را از طریق نوعی رویکرد آنارشیستی نافی 
ارزش های کلیشــه ای - که ذاتی نفس زندگی اســت- 

برای جامعه جدید لهستان توصیه می کند.
با ایــن توصیف می توان گفت کــه مروژک، جوهر 
اندیشــه  واتســلاو هاول در ســه نوشــتار: «نامه به 
هوســاک»، «قــدرت بی قدرتان» 
و «روح منشــور» و روان شناسی 
نقــد  و  فلســفه  و  لاکان 
روان شــناختی ژیــژک را محــور 
«پرتره»  نمایش نامــه   پی ریــزی 
قــرار داده و بــا تزریــق منظری 
ابسورد به کلیت متن و رویکردی 
انتهــای درام،  هیچ انگارانــه در 
تردید خود در مورد قابلیت های 
انســان امروز در خلــق جهانی 
آرام و شــعورمند را، ابــراز کرده 
است. واتســلاو هاول در «قدرت 
بی قدرتــان» ضمن نقــد جوامع 
به قول او «پساتوتالیتر» و تحلیل 

تاثیــرات خانمان ســوز این گونه نظام ها در گســترش 
فســاد و بی اخلاقی و ترس در همه ســطوح فردی و 
اجتماعی، ناگزیری افراد جامعــه به وانهادن ذهن و 
ضمیر خــود به قدرت را از ملزومات توتالیتاریســم و 
ناشی از «اصل یکی شدن مرکز قدرت و مرکز حقیقت» 

در این گونه جوامع توصیف می کند.
او نشان می دهد که هیچ کس در این نظام ها، به ویژه 
به لحــاظ ذهنی به واقع آزاد نیســت و همه در هاله ای 
از توهم و ترس دائمی به ســر می برند. واتســلاو هاول، 
درخواســت رژیم های توتالیتر از جامعه برای همکاری 
و مشارکت برای اصلاح امور را یک دروغ بزرگ و نشانه  
ضعف آن ها قلمــداد می کند. از دید هاول اما، «زندگی 
در راســتی و درســتی» موجــب به وجود آمدن فضایی 
می شود که قدرت، قادر به مهار آن نیست چراکه هر آن 
ممکن اســت جامعه از خواب بیدار شود و به حقیقتی 
دســت یابد که به قــول گاندی، «نیــروی» آن می تواند 
قدرت را از ســرکوبگران ســلب کند. با ایــن توصیف، 
بیــداری ناگهانی بارتودزیچ و تداوم شــخصیت دوگانه 
و تروماتیک او و فروپاشــی ناگهانــی و حتی بی مقدمه 
آناتول را باید نتیجه  آشکارشــدگی «حقیقت» و تلاش 
مروژک برای دراماتیزه کردن این نظرگاه ارزیابی کرد. اما 
مروژک همزمان با ایجــاد چنین فضایی، علاوه بر تلاش 
برای ترغیب راســتی و درستی در مخاطبانش، پرسش 
دیگــری را نیز مطــرح می کند: «آیا واقعا دســتیابی به 

حقیقت امکان پذیر است؟».
واتســلاو هاول در«قدرت بی قدرتان»، در توصیف 
نظام کشورش می نویسد: «گویی ایدئولوژی با مصادره  
قدرت، خود به دیکتاتور تبدیل شده است به طوری که 
گویا این تئوری، آئین و ایدئولوژی اســت که سرنوشت 
افراد را تعییــن می کند و نه برعکــس». و مروژک در 
«پرتــره»، هم در صحنه  اول پرده  اول و هم در تمامی 
مســیر درام، از بی عملی و حرافی های بی ســرانجام 
بارتودزیــچ گرفتــه تــا صحنــه  پایانــی نمایش نامه، 
جانمایــه  کنش هــای صحنــه را بــر همین اســاس 
پی ریزی کرده و به آن، در قالب معناباختگی زیســت 
بارتودزیــچ، اوکتاویا، اناتول و انابــلا، جنبه  تئاتریکال و 
نمایشی بخشــیده است. تک گویی عاشقانه ،  پرحقارت 
و خود هیچ انگارانــه  بارتودزیــچ با پرتره  اســتالین در 
تاریکی مطلق صحنه- به مثابه نشانه  شمایلی قدرت 
ایدئولوژی- را نیز به لحاظ محتوایی می توان بر همین 
قیاس و براســاس اصل یکی شدن مرکز قدرت و مرکز 

حقیقت تأویل و تفسیر نمود.
ســخن آخر: وقتی «پرتره» و سایر آثار مروژک یا آثار 
دیدیه ون کولارت، بری کالینز، امانوئل روبلس، فلیکس 
لوکلرک، تادئوش روژویچ، وجدی معود، تادئوش کانتور، 
آلن بدیو، پیر روبر لوکلرک،  انزوکرمن، رابرت کوهن و... 
را می خوانــی متوجه وجود تفاوتــی عمیق میان تلقی 
جامعــه  تئاتــری معاصر ایــران با تلقــی درام  پردازان 
متعهــد معاصر جهــان از مفهوم تئاتــر و درام پردازی 
می شوی و در جســتجوی علت آن، با یک فقدان بزرگ 
در جامعه  روشنفکری ایران مواجه می گردی که عمدتا 
به حوزه دانش علوم انســانی مربوط می شــود. اینکه 
آثار نمایشــی بیش از دو دهه  اخیــر ما، یا فاقد هرگونه 
ایده  اندیشیده شــده  محوری اند و یا سرشــار از توهمات 
شخصی نویســندگان و درام پردازان آن ها هستند را نیز 
باید از همین منظر ارزیابی نمود. طی ســال های اخیر، 
از علوم انســانی، حتی در دانشــگاه های ما، چیزی جز 
ناله های دردمندانه  قلیلی از اهل فن به گوش نمی رسد 
و بــا جایگزین شــدن فرهنــگ کتاب خوانی بــا فرهنگ 
فضــای مجازی، نســل معاصر در خلأ دانشــی بزرگی 
فرو غلتیده اســت که رهایی از آن میســر نخواهد بود 
مگر از راه آشــتی دوباره با فرهنــگ کتابخوانی. در این 
زمینه، کار به جایی رســیده است که حتی کوچک ترین 
اقبالی نه فقط ازســوی دانشــگاه ها بلکه از سوی اکثر 
دانشــجویان، به ویژه دانشــجویان هنرهای نمایشــی، 
نســبت به کتاب هــای ارزشــمند ترجمه شــده در این 
حوزه نیز احســاس نمی شــود. طی دو دهه  گذشــته، 
حتی نمایش نامه های ترجمه شــده نیــز به لحاظ اقبال 
مخاطب، با رکود بی سابقه ای مواجه شده اند. در چنین 
وضعیتــی چگونه می توان انتظار داشــت کــه موتور 
ایده پــردازی ذهن هنرمندان تئاتر مــا از انفعال و رکود 
مضمحل کننــده  امروزیــن اش خارج شــود و راه برای 

آینده ای شعورمند در تئاتر معاصر ما هموار گردد.
اما «پرتره» از آن دســت نمایش نامه هایی است که 
اگر صرفا به عنوان یک درام سیاســی یا یک متن ابسورد 
(با مفهومی که طی ســال ها در کشــور ما رایج شــده 
اســت) به آن نگریسته نشود، می تواند زمینه ساز سیر و 
سلوک ذهنی و پژوهش های فلسفی، جامعه شناختی، 
روان شــناختی، انتقادی گسترده  بی ســابقه ای گردد که 
بیش از هر توصیه  دردمندانه   ای قادر اســت راه را برای 
ترمیم خلأ دانشی و مطالعاتی موجود در حوزه تئاتر ما 
هموار نماید؛ و این همان روندی بوده است که نگارنده  
این سطور، حدود دو ماه اخیر، پس از خواندن «پرتره»، 
طی کرده اســت که  به خاطر آن، بیش از حتی شخص 
اســلاومیر مروژک، از مترجم اثر، استاد بسیار تلاشگر و 
بســیار صاحب نظر، محمدرضا خاکی عزیز سپاسگزارم 
که با فراهم کردن غیرمســتقیم یک فرصت مطالعاتی 

ارزشمند، مرا برای همیشه مدیون خود کرده است.
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