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شیرازه مرور

ساختارهای نحوی
 «تاریخ بیهقی»

شرق: «تاریخ بیهقی» جایگاهی ویژه در بین متون  �
کلاســیک فارسی دارد و از معدود آثار منثوری است 
که در ادبیات معاصر ایران تأثیرگذار بوده اســت. این 
اثر همچنین به لحاظ تاریخی کاملا مستند است. در 
چند سال اخیر پژوهش هایی خواندنی درباره «تاریخ 
بیهقی» به چاپ رسیده اند و هریك از این مطالعات 
کوشــیده اند وجوه اهمیت این اثر کلاسیك را بررسی 
کنند. یکی از این کتاب ها «بلاغت ساختارهای نحوی 
در تاریخ بیهقی» از لیلا سیدقاســم نام دارد که چند 
سال پیش در نشر هرمس منتشر شد و بعد از مدتی 
به چاپ دوم رســید. آن طورکه از عنــوان کتاب هم 
برمی آید، این اثر پژوهشــی درباره بلاغت در «تاریخ 
بیهقی» اســت. این کتــاب در واقع حاصل رســاله 
دکتری نویسنده است که پس از آنکه برنده چهارمین 
دوره جایزه دکتر فتح االله مجتبایی شد، در قالب کتاب 
منتشر شده اســت. کتاب در سه بخش کلی نوشته 
شــده که عناوین این فصل ها به ترتیب عبارت اند از: 
پایه های نظری بلاغت ساختارهای نحوی، پژوهش 
در تاریخ بیهقی و بلاغت ساختارهای نحوی در تاریخ 
بیهقی. پیوستی هم به ضمیمه کتاب منتشر شده که 
در آن نمونه ای از ساخت نویســی در «تاریخ بیهقی» 
ارائه شده است. نویسنده در مقدمه کتاب به اهمیت 
بلاغت در نقد ادبی اشــاره کرده و از لزوم احیای نقد 
بلاغی نوشته است. او در جایی از مقدمه اش درباره 
پیشینه پژوهش در ساختارهای نحوی متون فارسی 
و همچنین دشــواری تعیین و تشخیص ساختارهای 
نحوی در «تاریخ بیهقی» نوشــته است:  «به جرئت 
می تــوان گفت برای بررســی ســاختارهای نحوی 
متون فارســی الگــوی امتحان پــس داده ای وجود 
نــدارد. حال اگر بلاغت را نیز در نظر بگیریم می توان 
گفت پژوهش های نادری می یابیم که ســاختارهای 
نحوی را به درســتی در ارتباط با بلاغت بررسی کرده 
باشــند. درباره ضعف کتاب های معانی فارســی نیز 

که می توانســت راهنمای چنین پژوهش هایی باشد 
ســخن بسیار گفته شــده و در این اثر نیز به آن اشاره 
خواهد شد. تعیین و تشــخیص ساختارهای نحوی 
تاریخ بیهقی به سبب ویژگی های دستوری و سبکی 
خاص بیهقی نســبت به متون امروزی و حتی متون 
هم عصر خود بیهقی چالش های پیش بینی نشده در 
پی دارد. انواع و اقسام دشواری هایی که پژوهشگران 
در پژوهش های دســتوری به ویــژه در متون کهن با 
آن مواجه اند، یکســره بر ســر راه این پژوهش سدی 
ســاخته بود که جز با مراجعه بــه همه کتاب های 
دســتور زبان و مشورت با اســتادان این فن و نیز گاه 
مســامحه و اتکا بر نظر نگارنده راهی برای گذر از آن 
وجود نداشــت؛ با وجود این هستند جمله هایی که 
تعیین ســاخت آنها همچنان مجهول مانده است و 
البته تعداد این مجهولات زیاد نیســت و می توان در 
به دست دادن آمارها از آنها چشم پوشید. بر خواننده 
آگاه کاملا روشن است که میان توصیف ساختارهای 
نحوی و تحلیــل بلاغی آنها فرق اســت؛ همچنان 
که میان کتاب  های دســتوری و کتاب های بلاغی. اما 
پژوهشگری که در کشف بلاغت ساختارهای نحوی 
می کوشــد، بخواهد یا نخواهد، گاه ممکن اســت در 
یك تحلیل بلاغی درمانــد. برای گریز از این برزخ دو 
راه پیش روســت:  ارائه تحلیلی سطحی و تحمیلی 
یا پیش نهــادن توصیف صرف، به امیــد آنکه راهی 
به تحلیل بگشاید. نگارنده در اندك موارد این چنینی 
کوشیده است راه دوم را برگزیند تا از گزند راه نخست 
دور ماند». کتاب در بخش نخستش به شرح و بسط 
تئوری بلاغت ساختارهای نحوی پرداخته است. در 
بخش دوم که در واقع درآمدی بر بدنه اصلی کتاب 
اســت، پیشــینه تحقیقات مرتبط با «تاریخ بیهقی» 
بررســی شــده اند و ملزومــات و روش مطالعه در 
ســاختارهای نحوی این اثر تبیین شده اند. در بخش 
سوم نیز این پرســش کلیدی مطرح شده که بلاغت 
«تاریــخ بیهقی» تا چه اندازه از ســاختارهای نحوی 
آن نشــئت می گیــرد و اینکه آیا می تــوان بعضی از 
ویژگی های نحوی را به عنوان هنرســازه های اصلی 
بیهقــی تعیین کرد. نویســنده در ایــن بخش به این 
موضــوع هم توجه کــرده که ســاختارهای نحوی 
پرتکــرار در «تاریــخ بیهقی» چه ارتباطــی با بافت 

اجتماعی، سیاسی و تاریخی آن دارند.
نویســنده در مقدمه کتاب به این نکته نیز اشاره 
کرده که «تاریخ بیهقی» به دلیل فاصله ای که از شعر 
دارد همــواره از محــک بلاغت دور مانــده و این در 
حالی اســت که بیهقی شناسان از ابتدا بر فصاحت و 
بلاغت آن تأکید داشته اند. او با اشاره به مطالعاتی که 
درباره وجوه ادبی  «تاریخ بیهقی» در سال های اخیر 
صورت گرفته نوشته: «همه آنچه در این باره نوشته و 
گفته شده اهل ادب را قانع نکرده است. دریچه هایی 
کــه تاکنون بر ادبیت بیهقی گشــوده شــده، غالبا بر 
صنایع شعری یا موســیقی یا روایت پردازی محدود 
بوده اســت؛  اینها همه هســت، اما هنرسازه اصلی 
بیهقی نیست. امید است تشریح بلاغت ساختارهای 
نحوی در تاریخ بیهقی به روی اسباب زیبایی شناسی 
ایــن اثر دریچه ای تازه بگشــاید و صفحــه تاریک و 
پررمز و راز ادبیت بیهقی را بیش از پیش روشن کند». 

ایبسن و آشوب های ذهنی 
چهل سالگی

شرق: «پرگنت»، دوازدهمین اثر هنریک ایبسن،  �
نمایش نامه ای در پنج پرده است که در سال ۱۸۶۷ 
منتشــر شــد. چند ســال پیش این نمایش نامه با 
ترجمه بهزاد قادری به فارســی منتشر شده بود و 
به تازگی چاپ تازه ای از آن در نشــر بیدگل منتشــر 
شده است. «پرگنت» اثری است که به قول قادری، 
مُهر دوران ســخت و نفس گیر زندگی آدمی، یعنی 
آشــوب های ذهنی در آســتانه چهل ســالگی را بر 

پیشانی دارد.
قــادری در ایــن ترجمــه اش بــه ســیاق دیگر 
ترجمه هایــش، مقدمه ای طولانــی و دقیق درباره 
این اثر نوشــته که در درک و فهم خود متن بســیار 
راه گشاســت. او در بخشــی از مقدمــه اش درباره 
ایــن نمایش نامه نوشــته: «پرگنــت، همانند دیگر 
اســتعمارگران اروپایــی، میــل ســلطه گری اش را 
زیر پوشــش آبادانی بیــان و آزادســازی مردم آن 
پنهان می کنــد؛ اما این آزادســازی هرگز به معنای 
یکسان سازی نیست. در گفتمان استعماری، سرزمین 
مســتعمره به هیئت زن توصیف می شود؛ زنی که 
باید بر آن تسلط یافت. در پرگنت، آنیترا چنین نقشی 
دارد. پرگنت او را دختر حوا می داند، کسی که طبق 
ســنت باید بر او چیره شود. آیا آنچه در پرده چهارم 
می گذرد، بازتاب اندیشه خود ایبسن است؟ آیا او نیز 
همانند گوته اروپامدار پیرو مدرنیته اســت؟ درست 
اســت که پر مانند استعمارگران سخن می گوید؛ اما 
ایبسن او را چنان با آمیزه طنز می پردازد که خودش 
می توانــد از او فاصله بگیرد. به طور مثال، هنگامی 
که پرگنت درباره مســتعمره اش می اندیشد، چنان 
ســخن می گوید که اندیشه اش ریشــخند می شود: 
توی هر ســرزمینی، ندای آزادی سر می دهند... اما 
ایبسن دو سال پس از نوشــتن پرگنت برای شرکت 
در مراســم افتتــاح کانال ســوئز به مصــر دعوت 
شــد. او در یادداشــت هایش درباره جامعه مصر و 

اوضاع سیاســی آنجا نظــر داد و پذیرفت که چنین 
جوامعــی باید دگرگون شــوند. با ایــن همه یادآور 
شد برای بیداری این قوم تنها یک حکومت مطلقه 
اســت که می تواند به چنین دگرگونی هایی دســت 
یابد. نه نظامی اســتوار بر شــالوده مردم سالاری». 
همان طورکه اشاره شد،  «پرگنت» در پنج پرده روایت 
می شود. در پرده اول پِر که جوانی بیست ساله است 
پس از غیبتی چند روزه و با دستانی خالی به مزرعه 
و نزد مادرش بازمی گردد. او در پاســخ به اعتراض 
مادرش داستانی درباره شکار گوزن می گوید و ذهن 
مادرش را مشــغول می کند. کمی بعد مادرش پی 
به دروغ گویی او می برد و او را ســرزنش می کند. در 
ادامه پِر درگیر ماجرایی می شود که مجبور می شود 
خــود را گم وگور کند. در یکــی از وقایع نمایش، او 
با زنی آشــنا می شــود که به قلمــرو جن ها تعلق 
دارد و ماجراهایــی دیگر از طریق این آشــنایی رخ 
می دهــد. قــادری درباره نــوع مواجهه ایبســن با 
شخصیتی افســانه ای نوشته: «اگر پرگنتِ افسانه ها 
انســانی پایین تر از آد م های متوسط، سست عنصر و 
به اصطلاح الکی خوش بوده، پرگنتِ ایبسن دربست 
چنیــن آدمی نیســت. ایبســن این چهــره را چنان 
پرداخته که نشــانه های آدم بلندپرواز و حتی بسیار 
ســرتر از آدم های متوسط نروژ در او هویدا باشد. او 
مدام به گذشــته و تبار بزرگش اشاره می کند، نشان 
می دهد که آدم بافرهنگی است؛ زیرا از نویسندگان 
و آثار بسیاری نقل می کند؛ هرچند نقل قول هایش را 
همیشه به نفع خودش تحریف می کند. این بخش 
از هســتی او با تــلاش پیرامــون عادی جلوه دادن 
تنبلی و تن پروری اش و پنهان شدن در نقل دست وپا  
شکســته عباراتــی از انجیــل و ضرب المثل هــای 
گوناگون نهفته است؛ اما پِر دمادم به یاد آن بزرگی 
و بلندمنشــی می افتــد. یکی از نشــانه های پویایی 
این چهره نیز همین اســت. برانــد، از بیرون و از بالا 
به جامعه نروژ می نگرد و آنها را مشــتی ماهی گیر 
توسری  خور گمراه مفلس می بیند؛ پر از میان همین 
توده برمی خیزد، راه وچــاه زندگی را تجربه می کند 

و حتی عاقبت، به مفهومی، رستگار نیز می شود».
ایبســن درباره ترجمه این اثــرش گفته بود که 
اگر این نمایش نامه به شــعر ترجمه نشود، همان 
بهتر که اصلا ترجمه نشــود. ترجمه هــای این اثر 
نیز شــامل طیف گســترده ای از نثر تا شعر سپید و 
مثنوی بوده است. بهزاد قادری درباره زبان این اثر 
با پژوهشگران بسیاری مشــورت کرده و در نهایت 
تصمیم گرفته اســت که در ترجمــه اش به دنبال 
ســاختن زبانــی نزدیک بــه نظم نباشــد؛ چون به 
قول خودش از حشــو و زواید هراس داشته است. 
ازایــن رو او براســاس جریــان نمایش نامه، کلامی 
آهنگین بــرای این ترجمــه انتخاب کرده اســت: 
«اصــولا یک ویژگی زبان عادی و مردمی، ســادگی 
و موزونی آن اســت: زبانی نزدیــک به محاوره؛ اما 
نه عامیانه. در ســه پرده اول، چنین زبانی به خوبی 
پیــش می رود؛ امــا در پرده چهار فضــا به گونه ای 
تغییر می یابــد که از آن زبان دیگر خبری نیســت. 
در اینجا متن با زبان مشــتی ســرمایه دار کاسب کار 

دنیادیده و فرصت طلب آغاز می شود». 

بلاغت   ساختارهای 
نحوی  در   تاریخ   بیهقی

لیلا  سیدقاسم
نشر  هرمس

«دایی جان ناپلئون» با این جمله شروع می شود: 
«من یک روز گرم تابستان، دقیقا یک سیزده مردادی 
حدود ســاعت ســه و ربع کــم بعدازظهر عاشــق 
شــدم. تلخی ها و زهــر هجری که چشــیدم بارها 
مرا بــه این فکر انداخــت که اگــر دوازدهم یا یک 
چهاردهم مردادی بود شــاید این طور نمی شــد».۱ 
راوی کــه خواهــرزاده دایــی جان ناپلئون اســت، 
جوانی عاشق پیشــه اســت که همراه پدر و مادرش 
در عمــارت خانوادگــی ناپلئون کــه در باغی بزرگ 
واقع شــده، زندگی می کند. عمارت ارثی خانوادگی 
اســت که در اختیــار دایی جان قرار دارد. داســتان 
اگرچــه ظاهرا حول و حوش عشــق ناکام ســعید –
راوی- ســاخته و پرداخته می شود؛ اما حضور دایی 
جان و دخالت هایش همه چیز را تحت الشعاع قرار 

می دهد و او شخصیت اصلی رمان می شود.
درباره گذشته دایی جان ناپلئون شایعات زیادی 
ردوبدل می شــود مثلا گفته می شــود دایی جان در 
جوانــی با درجه نایب ســومی در خدمــت بریگاد 
قزاق بوده و به دســتور لیاخوف مجلس مشــروطه 
را به توپ بســته اســت. درباره صحت و سقم چنین 
شایعاتی و به خصوص این شایعه نمی توان چندان 
با اطمینان ســخن گفت. خود دایی جان در این باره 
ســکوت می کند و چیــزی نمی گوید و بیشــتر از آن 
می کوشد تا چیزی به خاطر نیاورد به خصوص آنکه 
میان زمان روایت داستان که حول و حوش شهریور 
۱۳۲۰ اســت تا آن هنگام که مجلس به توپ بسته 
شــد، چیزی بیشتر از سی ســال گذشته است. با این 
حال دایی جــان نام لیاخــوف را فراموش نمی کند 
و اگرچــه یک بــار از او یــاد می کند؛ اما بــا احترام 
و با عنــوان کلنل او را به خاطر مــی آورد و آن هم 
هنگامی است که داســتان ملاقاتش با محمدعلی 
شــاه را با آب و تاب برای اطرافیان تعریف می کند: 
«... غروب همــان روزی که ملک المتکلمین و میرزا 
جهانگیر خان صوراسرافیل و سایر مشروطه خواهان 
را بردند باغشــاه، محمدعلی شــاه کلنل لیاخوف و 
ســران فوج قزاق را احضار کرد کــه به اصطلاح از 
زحمات شــان تشــکر کند و وقتی از جلوی صف ما 
رد شد، فریاد زدم قربان شــما اشتباه می کنید، اینها 
مردم پاکی هستند، خون اینها را نریزید... محمدعلی 
شــاه یک باره ایستاد و اخم کرد. یواش از محمدخان 
امیرالامرا وزیر دربار پرســید ایــن کیه... وقتی بهش 
گفتند این فلانی است و پسر فلان کس است و همان 
کســی اســت که آرامش صفحات جنــوب مرهون 
فداکاری های اوســت، به جان شــما، به ارواح پدرم 
رنگش مثل شــاتوت قرمز شد».۲ مقصود دایی جان 
ناپلئون از صفحات جنوب که آرامش آنجا را مدیون 
فداکاری هایش می داند، سلســله حوادث مربوط به 
جنگ های ممســنی و کازرون اســت که دایی جان 
وقایع مربوط بــه آن را کاملا به یاد می آورد؛ زیرا در 
آن سلسله حوادث دون  کیشوت وار قابلیت های خود 
را نمایان می سازد و با تاکتیک های ناپلئونی کشور را 

از دست چهار هزار نفر افراد سر تا پا مسلح و عده ای 
از ســپاهیان هندی که تماما به تحریک انگلیسی ها 

وارد جنگ شده اند، نجات می دهد.
دایی جان ناپلئون شــخصیتی مانند دون کیشوت 
را بــه ذهن مــی آورد. میــان این دو شــباهت های 
زیادی وجــود دارد؛ هر دو اهــل مطالعه اند، با این 
تفاوت تأمل برانگیز که دون کیشــوت آثار متنوعی از 
شــوالیه های محبوبش را می خواند و دایی جان به 
مطالعه ناپلئون، جملات قصاری از او و جنگ هایش 
به ویژه در عرصه بین المللــی می پردازد. این هر دو 
شــخصیت خدمتکارانــی تمام وقت دارنــد که در 
همه حال پا به رکاب اند. نام خدمتکار دون کیشــوت 
سانچو پانزا اســت و مش قاسم نوکر خانه زاد دایی 
جــان که بدون وجــود آنها، جنگ هــای پی درپی و 
ماجراهای دور و دراز این دو ناممکن است. در اینجا 
نقش مش قاســم به خصوص اهمیت بیشتری پیدا 
می کند؛ چون علاوه بر شــغل خدمتکاری که پیشه 
اصلی اش است، شاهد جنگ های ممسنی و کازرون 
است که بدون گواهی او، ادعاهای دایی جان بی پایه 
و اســاس به حســاب می آید. دنیای این دو شوالیه 
پرماجرا، دنیایی خیالی است که در آن تنها خودشان 
بــه ایفای نقش اول می پردازنــد. میل به قهرمانی، 
دون کیشوت را از مرزهای واقعیت عبور می دهد و او 
را ناگزیر می کند که به عنوان شــوالیه سراغ دشمنان 
فرضی برود که آنها را در خیال خود جدی و واقعی 
می بیند مانند کوه ها، درخت ها و آسیاب های بادی. 

آنچه در همه حال برای دون کیشــوت اهمیت دارد، 
همانا کشــف دنیاهای ناشــناخته پیش رو اســت. 
او مانند کودکی اســت که از هر چیز تازه به شــوق 
می  آید و خوی شــوالیه گری اش به جوش می آید تا 
خودی نشان دهد. دایی جان ناپلئون ایرج پزشکزاد 
نیــز ماننــد دون کیشــوت در دنیای خیالی به ســر 
می بــرد؛ ولی تخیل دایی جان در اســاس معطوف 
به کشف دنیاهای تازه نیســت؛ زیرا نیازی به کشف 
آنها نمی بیند. او پیشــاپیش جهان هــای پیش رو و 
حتی جهان قبل از خود را کشــف کرده است. تلاش 
او فی الواقــع معطوف به رسوا ســاختن سیاســتی 
اســت که او یک تنه در برابر آن ایســتاده است و در 
برهه هایی تاریخــی از زندگی اش به نبردی نابرابر با 
آنها پرداخته اســت. «... ما بودیم و در حدود ســه 
هزار نفر افراد خسته و گرســنه بدون اسلحه کامل 
و در مقابل ما چهار رژیمان کاملا مســلح انگلیسی 
با پیاده نظام، توپخانــه کامل... تنها چیزی که باعث 
نجات ما شد همان تاکتیک معروف ناپلئون در جنگ 
مارنگو بود... جناح راســت را سپردیم به خدابیامرز 
ســلطانعلی خان... جنــاح چپ را بــه خدابیامرز 
علیقلی خان... خودم هم فرماندهی ســواره نظام را 
بر عهده گرفتم... البته چه ســواره نظامی... چهار تا 
یابوی چلاق گرســنه... مشق قاسم دخالت کرد: اما 
آقا خدا بیامرزدش، آن اســب کهر شما خودش پای 
چهل تا اسب درمی آمد... پنداری رخش رستم بود... 
یک رکاب بهش می کشیدند، مثل عقاب از بالای کوه 

و دره پرواز می کرد...».۳
آنچه در دون کیشــوت بارزتر اســت، وجه غالب 
شــخصیتش اســت؛ همانا باور به چیــزی بیرون از 
خودش است و به همین دلیل نسبت به محرک های 
بیرونی بی تفاوت اســت و از این بابت حساسیتی از 
خود نشــان نمی دهد. او از اینکه دیوانه یا مضحک 
جلوه کنــد باکی ندارد هرچند که مضحک اســت. 
کنایه های دیگران در او بی تأثیر اســت اگرچه مرتبا 
به او کنایه زده می شــود. دون کیشــوت شــوالیه ای 
تنها اســت که به اســتقبال اتفاقات پیش رو می رود 
و سرنوشــت خود را به آن گره می زنــد. نگاه او رو 
به جلو اســت؛ درحالی که دایی جان ناپلئون تماما 
دل در گــرو گذشــته دارد و حیــات و ممات خود را 
مرهــون اتفاقاتی می داند کــه در «ماضی» و نه در 
«پیشامد» اتفاق افتاده است. به همین دلیل نسبت به 
رفتار و سخنان دیگران و اساسا نسبت به هر محرک 
خارجــی حساســیت دارد و بســته بــه آن محرک، 
بــه جــوش و خــروش درمی آیــد و آن را به عنوان 
تأیید دیگران بــرای اثبات مدعای خــود می گذارد. 
به همین دلیل هم دائما به گواهی مش قاســم برای 

تأیید داستان سرایی هایش نیاز پیدا می کند.
حضــور مش قاســم با وجــود موقعیــت نازل 
اجتماعی در سلســله مراتب اشرافیت دایی جان و 
خانواده امری حیاتی اســت. به بیانی دقیق تر غیبت 
مش قاســم فاجعه ای جبران ناپذیر برای دایی جان 
ناپلئون و اساســا تمامیت رمان است. رابطه متقابل 
میان «ارباب و بنده» اگر مصداقی بارز داشــته باشد 
در رابطه دایی جان و مش قاسم معنا و مفهوم خود 
را پیدا می  کند. به ایــن معنا که خدایگان برای تأیید 
موجودیت خود نیاز بــه تأیید بندگان دارند؛ بنابراین 
وجود بنده برای ارباب چه بســیار لازم و ضروری تر 
باشد. سیاست دایی جان با وجود بی اعتنایی، تهدید 
و تحقیر مش قاســم که گاه تا مرز اخراج شــدنش 
پیش می رود، در وهله نخست حفظ مش قاسم به 
هر بهایی است. این اســتراتژی ناپلئونی دایی جان 
در عین حال سیاست راهبردی او نیز هست. از طرف 
دیگر مش قاسم که خود نیز کم و بیش به موقعیت  
خــود آگاهی می یابد، می کوشــد سیاســتی کج  دار 
و مریــز را در پیش گیرد، جز ایــن در معرض اخراج 
از عمــارت دایی جان و در نهایــت بی خانمانی قرار 
می گیرد. سیاســت فی مابین ارباب و بنده تا مادامی 
که از دایی جان خلع ید نشــود، استمرار می یابد؛ اما 
تلاش مش قاســم برای حفــظ موقعیت که لازمه 
زنده بودنــش اســت در نهایت به بقــای دایی جان 
منجر می شــود. طرفه آنکه دایی جان بیدی نیست 

که از این بادها بلرزد.
با وجــود این ملاحظــات حلقه مفقــوده ای در 
گذشته دایی جان وجود دارد که تاکنون کشف نشده 
است. بسیاری آن را به قضیه به توپ بستن مجلس 
در زمان محمدعلی شــاه و همکاری اش با لیاخوف 
نسبت می دهند. دایی جان در این باره مطلقا سکوت 
می کنــد و آن را بــه توطئه ای هولنــاک علیه خود 
نسبت می دهد؛ تنها گواه او در این مورد و سایر امور 

وجود ذی قیمت مش قاسم است.
پی نوشت ها:
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شکل های زندگی: یادداشتی درباره سیاست به روایت رمان

سیاست دایی جان ناپلئون

به مناسبت چاپ دوباره «آتش سوزی ها»ی وجدی معود
نوشتن به عنوان فرایندى جمعى

 نادر شهریوري (صدقی)

پرگنت
هنریک ایبسن

ترجمه بهزاد قادرى
نشر بیدگل

شــرق: وجدی معود، نمایش نامه نویس و کارگردان و رمان نویســی 
که در ایران هم شناخته شــده اســت، چند ســال پیش و به واسطه 
یکــی از مهم تریــن نمایش نامه هایــش یعنی «آتش ســوزی ها» با 
ترجمه محمدرضا خاکی به ما معرفی شــد. وجدی معود، نویسنده 
فرانسوی زبان لبنانی تباری است که امروز هم به عنوان نویسنده و هم 
به عنوان کارگردان جایگاه مهمی در ادبیات  نمایشــی و تئاتر فرانسه 

دارد.
«آتش سوزی ها» بخشــی از یک چهارگانه نمایشی است که البته 
هریــک از نمایش نامه های ایــن چهارگانه می تواننــد به عنوان اثری 
مستقل خوانده یا اجرا شــوند. این اثر نمایش نامه ای رئالیستی است 
کــه به لحاظ ویژگی های فرمی و شــیوه روایــت تفاوت های زیادی با 
آثار رئالیســتی، در معنای مرســومش، دارد و تجربــه ای تازه در این 
عرصه به شــمار می رود. معود در این نمایش نامه نشان داده که هم 
بر ســنت های نمایش نامه نویســی و تاریخ تئاتر مســلط است و هم 
به خوبی جریان های مدرن ادبیات نمایشــی را می شناسد. نوع روایت 
و ویژگی های تکنیکی و ســاختاری که در متن «آتش سوزی ها» وجود 
دارد آن را به نمایش نامه ای تبدیل کرده که دســت کم برای ما تازگی 
دارد. متن نمایش نامه ساختاری دکوپاژشده دارد به گونه ای که انگار 
بــا متن یک فیلم نامــه روبه روییم. «آتش ســوزی ها» نمایش نامه ای 
با شــخصیت های متعدد اســت و مســئله اصلی نیــز در رودررویی 
پرســوناژها به واسطه دیالوگ هایشان نهفته است. معود نمایش نامه 
را در سی وهشــت صحنه نوشــته و به جز موضوعاتی که او به عنوان 
نویسنده مطرحشان کرده، ســاختار نمایش نامه نشان می دهد که او 

چقدر با ساختارهای اجرائی تئاتر مدرن آشناست.
معــود تحت تأثیر نظریه های مدرن اجرا، متــن نمایش نامه اش را 
تــا جایی که امکان داشــته از هر عنصر اضافه ای تهی کرده اســت. 
«آتش ســوزی ها» متنی نمایشــی است که در آن ســلطه نویسنده یا 
به طورکلی هر نوع ســلطه ای حذف شــده تا در مقابــل، امکان های 
بیشــتری در اختیار بازیگــران در صحنه اجرا قرار بگیــرد. به عبارتی 
ساختار موجود در «آتش سوزی ها» به گونه ای است که می توان گفت 
متن به نفع اجرا حذف شــده یا کنار رفته است. البته این حذف شدن 
بــه معنای فقدان متن نیســت، بلکه به این معناســت که انگار متن 

در حین اجرا پدید آمده و اینجاســت که فرایند جمعی نوشــتن معنا 
می یابد. حذف متن، فضایی فراخ در اختیار بازیگران یا حتی بینندگان 
می گذارد تا در آن فضا تخیل و عمل کنند. به این ترتیب می توان گفت 
که «آتش سوزی ها» متنی ازپیش نوشته شده نیست بلکه متنی است 
که دقیقا در روند اجرا نوشــته شده اســت. در اینجا، تخیل بازیگران 
یــا خلاقیت جمعی آنان اســت که نقــش محــوری را در اجرا پیدا 
می کنــد و حتی گاه بازیگــر در جایگاهی قرار می گیــرد که می تواند 
به ســمت بداهه ســازی برود. خود وجدی معود در یادداشت کوتاه 
ابتدای نمایش نامه به این نکته اشاره کرده که «آتش سوزی ها» بدون 
همــکاری بازیگران شــکل نمی گرفت: «متن ایــن نمایش نامه هم با 
کمــک بازیگران و بــه موازات تمرین ها، در طول یــک زمان ده ماهه، 
پدید آمد و نوشــته شــد. می خواهم تأکید کنم کــه در خلق این اثر، 
حضور بازیگران تا حد بســیار زیادی، ضروری و حیاتی بود.» پیش از 
ورود به خود نمایش نامه، شــاید معنای دقیــق تأکید معود بر نقش 
بازیگران در نوشته شــدن متن چندان روشن نشود اما بعد از خواندن 
نمایش نامه معلوم می شــود که منظور معــود از این تأکید چه بوده 
اســت. معود در یادداشــتش در واقع از فرایند نوشتن حرف می زند، 
 فرایندی کــه می توان آن را «فرایند جمعی نوشــتن» نامید. فرایندی 
جمعی که در آن نه فقط نویسنده بلکه بازیگران یا حتی دیگر عوامل 
اجرا هم نقش داشــته اند. معود می گوید: «ایــن کار برایم، از همان 
ابتدا، مانند قدم نهادن در یک تونل بود. به راه افتادم. در تاریکی به راه 
افتادم. صدای بازیگرها مرا هدایت می کرد. یک روز این ســؤال پیش 
آمــد: میل دارید که روی صحنه چه کنیــد؟ چه بگویید؟ چه عملی، 
چــه رویایی، چه خیالــی را می خواهید به اجــرا درآورید؟ همه چیز 
امکان داشــت. از بازیگوشــانه ترین تا جدی ترین فکرها، از مسخره  و 

نامتعارف ترین، تا معمولــی و قراردادی ترین چیزها. همه چیز ممکن 
بــود و هزینه ای هم نداشــت... اما هر خیال و رؤیایــی، در دل خود 
حکایت از حقیقتی انکارناپذیــر دارد و همه آن خیال و رؤیاهایی که 
بازیگران در یک روز ماه مه، دور یک میز، به سادگی بیان کردند، برای 
من راهنما و نشــانگر مسیری شــد که پیش تر از آن،  هرگز، تنهایی به 
فکرم نرســیده بود. البته، اگرچه همه آن رؤیاها در نظر گرفته نشــد، 
اما اغلب می توانســتم برای بهتر پیش  بردن ســیر روایی و چارچوب 
داســتانی، به یافتن راه حل هایی از میان آنهــا بپردازم...». محمدرضا 
خاکــی در گفت وگویــی با روزنامه «شــرق» درباره ایــن ویژگی های 
«آتش سوزی ها» گفته بود: «آتش سوزی ها نمایش نامه ای طولانی با 
سی وهشت صحنه اســت. به نظرم وجدی مُعَوَد غیر از قابلیت هایی 
که به عنوان نویســنده دارد از یک قابلیت خاص دیگر هم برخوردار 
است و آن این است که ساختارهای اجرائی تئاتر مدرن را خیلی خوب 
می شناسد. اغلب نظریه های اجرائی نیمه دوم قرن بیستم، تئاتر را از 
ســیطره هر عنصری که امکان حذف شــدن دارد، رهانیده است. تئاتر 
اروپا از یونان باســتان به بعد، مسیری طولانی طی کرده؛ اگر تحولات 
دوران رنسانس تا امروز را در نظر بگیریم می بینیم که چقدر سبک ها 
و تکنیک ها و روش های مختلفی تجربه شــده اند تا تئاتر قرن بیستم 
و بعد، تئاتر امروز شــکل گرفته اســت. در یک قرن اخیر، اصولی ترین 
نظریه ها در حوزه اجرای تئاتر تدوین شــده و نقش بازیگر، شکل گیری 
جایگاه کارگردان و مســئله نمایش نامه،  بیــش از تمام تاریخ تئاتر با 
تحول روبه رو شده است. ما امروز اشکالی از تئاتر داریم که متن را به 
نفــع اجرا تقلیل می دهد یا حتی حــذف می کند! البته نه اینکه متنی 
وجود نداشته باشد- چون تئاتر بدون متن اصلا وجود خارجی ندارد - 
بلکه به این معنا که متن از پیش نوشته  شده ای وجود ندارد. در تئاتر 
امروز، ما بازای تخیل و اندیشه بازیگر و آنچه با عنوان خلاقیت فردی 
و به خصوص خلاقیت جمعی نامیده می شود نقش پررنگی در اجرا 
پیدا کرده و بازیگر در جایگاهی قرار گرفته که می تواند با بداهه سازی 
نمایش خلق  کند. از ســوی دیگر، مــا هرچه جلوتر آمده ایم، یعنی از 
دهه هشــتاد میلادی به این  ســو، مســیر تئاتر به طرف فضای خالی 
رفته و حالا این پرسش مطرح است که چطور می توان در یک فضای 

خالی نمایش خلق کرد».

آتش سوزی ها
وجدى معود
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