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اردوان تراكمه

كتاب

هنر قرن بيس��تم به واقع از كي آغاز 
ش��د؟ پيش از آنكه بخواهيم به اين 
سوال جواب بدهيم، بايد به اين نكته 
اش��اره كرد كه هر آغ��ازي در قرن 
بيستم برآمده از يك »لحظه« بود و 
بسيار تصادفي و حادث؛ و امر مقدر و 
پيش بيني پذيري نبود. بنابراين، قرن بيستم قرن لحظه ها بود؛ 
»لحظه هاي رستگاري« كه الاهيات قرن بيستمي را شكل 
دادند. پس »لحظه« آغاز هنر قرن بيستم كجا بود؟ وقتي 
فيلم »عبور قطار از ايستگاه« لوميرها در زيرزمين كافه اي در 
پاريس اكران شد، شايد همان لحظه باشد، زماني كه سينما 
متولد شد و تمام رابطه ما و جهان پيرامون مان )سوژه و ابژه( 
را كاملًا دگرگون كرد. زماني كه تماشاگران حاضر در سالن 
از ترس اينكه قطار از پرده خارج شود و به سمت آنها بيايد، 
فرار كردند؛ و اين واقعه خود نشان دهنده تغيير نگاه ما به 
جهان بود. شايد لحظه ديگر آغاز هنر اين قرن زماني بود كه 
مارسل دوشان يك كاسه توالت را به عنوان اثر هنري در آن 
نمايشگاه معروف عرضه كرد. بنابراين هر نوع تاريخ نگاري اي 
بدون در نظر گرفتن آن لحظه آغازين بي معني است. از طرفي 
قرن بيستم، قرني بود كه به شكل حيرت انگيزي در آن تاريخ، 
خلاقيت، آفرينش و سياست به  هم گره خوردند. از اين منظر 
اكتبر 1917 بيانگر كل گفتمان قرن بيستمي بود. آگوراي 
خلق شده در آن لحظه عرصه اي بود تا همه اينها يك جا در 
كنار هم حضور داشته باشند. اما ماجراي    هنر قرن بيستم 
به واقع ش��ايد از 1960 به بعد آغاز شد. هنر پس از 1960 
به شكلي فشرده يك تاريخ را در خود گنجانده بود. بنابراين 
تاريخ نگاري هنر از اين دهه به  بعد در واقع تاريخ نگاري هنر 
قرن بيستم و شايد بتوان گفت كل تاريخ هنر بود. چون ما 
به راحتي مي توانستيم تاريخ سبك ها، جريان هاي سياسي، 
فلسفي، علمي و در نهايت روح تاريخ را در آن بيابيم. چرا كه 
سوژه اين هنر حامل تمام اين مفاهيم بود. در ابتدا لازم است 
به برخي از مضامين مهم و ساختاري هنر اين دهه بپردازيم 
تا بتوانيم تصوير درستي از وقايع و تغيير و تحولات هنر اين 

دهه داشته باشيم. 

در بررس��ي هن��ر بعد از 1960 اولي��ن نكته اي كه جلب 1
توجه مي كند تغيير زاويه ديد )POV( است. در بررسي 
آثار هن��ري اين دوره به بعد، به خصوص در عرصه هنرهاي 
تجسمي، ما با اين واقعه مواجهيم كه انشقاقي در نگاه خيره 
سوژه شهري دوران مدرن ايجاد شده است. اكنون آن نگاه 
خيره سوژه سرمايه داري اوليه،  آن سوژه ازخودبيگانه ماشين 
صنعتي و س��رمايه داري فوردي، ك��ه زاويه ديد يك خداي 
سوم شخص گونه و غيرمداخله گر بود جاي خود را به سوژه 
فروپاشيده سرمايه داري متاخر داده است. نگاه خيره سوژه 
سرمايه داري متاخر، زاويه ديدي كاملاً منقسم و تكه پاره است. 
براي مثال اثري مانند بوفالو II )1964( رابرت راشنبرگ، اين 
موضوع را كاملاً روشن مي كند. جهاني بي مرز و پرتنش كه ما 
در چارچوبي واحد با گستره اي از كندي تا نقاشي آبستره و 
تصاوير مستند آرشيوي مواجهيم كه بيش از هر چيز يادآور 
آن تصاوير فش��رده مورد نظر فرويد در خواب اس��ت. پس 
در تن��ش )Tension( دروني اين اث��ر، اگر آن  را به عنوان 
يك سيمپتوم در نظر آوريم، با اين نكته مواجهيم كه عصر 
خواب يا شايد همان كابوس آغاز شده است. در اينجا روياي 
سوررئاليست ها به شكلي متناقض نما در هنر پاپ  آرت امريكايي 
دهه 60 خود را نشان داد. ديگر برخلاف آثار سالوادور دالي، كه 
متن هايي مضطرب بودند كه در يك نظام بازنمايي بر فقدان 

بين دال و مدلول انگشت مي گذاشتند و در عين  حال سعي 
در بازنمايي رئاليستي رويا و كابوس داشتند، اينك در زمانه 
پاپ آرت و ديگر سبك هاي هنر 60 به بعد ما با اين قضيه مواجه 
هستيم كه رويا و كابوس در زندگي روزمره ما انسان هاي بيدار 
 II خود را حك كرده اس��ت چرا كه مثلاً اثري مانند بوفالو
نشان دهنده اين واقعيت است كه در اصل اين ايماژ ذهني و 
شبح گون سوژه منقسم معاصر است، كسي كه تصوير جهان 
به مثابه كلي منسجم را از دست داده و با آنارشي اي از تكه ها 

روبه رو است )از كوبيسم به بعد(.
پس در اينجا برخلاف دالي ديگر لازم نيس��ت ما به جهان 
خواب برويم، بلكه اين خواب است كه سايه خود را بر دنياي 
ما گسترانده است و مرز بين خواب و بيداري از بين رفته و 
ما دائماً با يك كابوس/ روياي بي پايان رودرروييم؛ يك سوژه 

گير كرده در زمان حال بي پايان و بنابراين يك 
سوژه بي گذشته و بي حافظه. و اين ديستوپاي 
شبح گون را به بهترين نحو مي توان در آثار كافكا 
مشاهده كرد. و اين نكته اي است كه خود را در 
تكنيك اسمبلاژ هم در اين دهه نشان مي دهد 
و رابط��ه آن با روزمرگي كه از موتيف هاي مهم 
س��بكي و محتوايي هنر اين عصر اس��ت. »دو 
نكته كليدي در واژه اس��مبلاژ نهفته بود. اول 
اينكه گرچه با جمع آوري تعدادي تصوير و شيء 
بت��وان اثري هنري ايجاد كرد، اما آن تصاوير و 
اشيا هيچ گاه همانندي خود را با دنياي عادي و 

روزمره اي كه از آن گرفته شده اند از دست نمي دهند؛ دوم 
اينك��ه چنين رابطه اي با روزمرگي، به هنرمند اين اجازه را 
مي دهد كه از دامنه وسيعي از مصالح و تكنيك ها كه تاكنون 
نقشي در شكل دادن به هنر نداشته اند استفاده كند.« )هنر 

بعد از 1960، حرفه هنرمند(

پس هنر در اينجا خصلت توليدي خود را كنار گذاشته و 2
به بازتوليد روي آورده است. ديگر هنر توليدكننده آثاري 
اصيل و تا به حال ديده نشده نيست بلكه جمع آوري اي است 
از اشياي مطرود زندگي روزمره شهري كه اين كاملاً در متن 
سياست بازيافت سرمايه داري متاخر خود را نشان مي دهد؛ 
جايي كه هر شيء/ كالايي حتي بعد از اتمام تاريخ مصرفش 
ديگر مثل گذش��ته از بين نمي رود، بلكه اين »پس��مانده« 
متروپوليس ها بازيافت مي شود و در قالبي نو دوباره به نظام 

مبادله بازمي گردد. نوعي بيرون كشيدن »ارزش افزوده« از 
ايده تناسخ. داگلاس كريمپ منتقد امريكايي، اين مجموعه 
را )بوفالو II( بيشتر چاپ مي داند تا نقاشي. »راشنبرگ مسلماً 
از تكنيك هاي توليد )مانند تركيب و اسمبلاژ( به تكنيك هاي 
بازتوليد )مانند سيلك اس��كرين( تغيير مسير داده بود.« و 
اينجاس��ت كه در عصر بازتوليد در عرصه اي مانند هنرهاي 
تجسمي مرز بين نقاشي و چاپ نيز از ميان مي رود. بنابراين 
با بررس��ي سبك ها و آثار هنري اين دهه و دهه هاي بعد با 
اين نكته مواجهيم كه اين هنري است كاملاً شهري در فرم 
و محت��وا و كاملاً با مفاهيمي مانند زندگي روزمره و تجربه 

زيسته سوژه هاي مدرن گره خورده است.
آثار ليكتن استاين، اندي وارهول و سبك ها و جنبش هايي 
مانن��د سيتواسيونيس��ت ها و اكسپرسيونيس��م انتزاعي و 
پاپ  آرت و غيره نش��ان دهنده اين نكته اس��ت. 
پس در اينجا ما با يك گذار تاريخي مواجهيم؛ 
گذار از كاپيتاليسم فالوس محور به كاپيتاليسم 
anal  ك��ه صورت بندي ديگري از همان گذار 
 anal از توليد به بازتوليد است. در كاپيتاليسم
ديگ��ر تمام تمايزهاي هويتي ما كنار رفته و ما 
در يك مكانيسم بازتوليدي بازيافتي تبديل به 
مش��تي توده بي شكل مصرف كننده مي شويم. 
و درس��ت در متن كاپيتاليسم anal است كه 
برخلاف سرمايه داري پدرسالارانه فالوس محور، 
زيبايي شناسي زباله و همچنين كيچ پا به  عرصه 
مي گذارد چرا كه پاپ آرت خود اساساً زيباشناختي كردن 
امر روزمره )زباله( است، همان ايماژ آشناي قوطي كنسرو. 
و اين به اوج رس��يدن ايده بنياميني هنر در عصر بازتوليد 
مكانيكي اش است. بنيامين برخلاف آدورنو استدلال مي كرد 
اين خصلت باعث مي شود هاله قدسي از گرد سر هنر زدوده 
شود و هنر به امري در دسترس و دموكراتيك تبديل شود 
و از جايگاه والا و نخبه گرايانه اش كه ناش��ي از تقسيم كار 
بورژوازي اس��ت به امري همگاني و به وسيله اي براي بيان 
مطرودان تبديل شود. حال آنكه آدورنو معتقد بود اين باعث 
مي شود هنر بيش از پيش بازاري شده و به  عنوان يك كالاي 
تهي شده از جوهر خود در نظام مبادله سرمايه داري عرضه 
ش��ود؛ هنري عقيم كه به  وسيله سرمايه »حذف ادغامي« 
شده است. حال در عصر زباله هنر ايده آل بنياميني به اوج 

خود مي رسد، چرا كه هنر نه كالا است و نه امري والا، بلكه 
پسمانده اي است در كنار ديگر آشغال هاي زندگي روزمره 
ما همانند آن ميان نوشته معروف فيلم »آخر هفته« گدار 
)1967( كه فيلم را گمشده اي در زباله ها معرفي مي كند. 
)ب��ا خزيدن تمام و كمال هنر به گالري ها و نمايش��گاه ها 
و جش��نواره ها در دوران پسامدرن اين نكته دوباره مطرح 
مي ش��ود كه تمايز امر والا و امر مبتذل مجدداً برقرار شده 
و هنر مجدداً به س��رگرمي بورژوازي تبديل ش��ده است.( 
بنابراين براي رسيدن به رويه اي راديكال در دوتايي آدورنو/ 
بنيامين مس��اله نه هنر آوانگارد و نه هنر پست است بلكه 
حفظ اين تنش و دروني كردن آن در اثر هنري است. اين 
تنش متني را در حوزه هاي ديگري مثل ادبيات و آثار بكت 

به  خوبي مي توان مشاهده كرد.

اگ��ر آثار توليدش��ده در روس��يه اس��تاليني را ذيل 3
»رئاليسم سوسياليستي« با تمام اشكال ايدئولوژيك 
و پروپاگان��دش مي ت��وان تعريف كرد هن��ر بعد از 1960 
سرمايه داري غربي از پاپ آرت تا اكسپرسيونيسم انتزاعي 
و... را مي توان نوعي رئاليسم كاپيتاليستي ناميد. رئاليسم 
سوسياليستي شوروي به اين خاطر حاوي سبك و محتوايي 
س��اده و سرراس��ت اس��ت كه جهاني كه اين آثار بازتابي 
از آن ب��ود به تعبير گي دوبور يك »نمايش��گر متمركز« 
ب��ود؛ جايي ك��ه ما در يك رابطه بي ميانجي و مس��تقيم 
ب��ا يكديگري بزرگ همه  جا حاض��ر مواجه بوديم )رمان 
1984( بنابراين نظام بازنمايي مبتني بر آن بس��يار ساده 
و بي مساله است. اما در سرمايه داري غربي و »نمايشگري 
منتش��ر« چهره ديگري بزرگ كاملًا مخدوش است، هيچ 
امر كلي اي در مقابل ما نمايانده نمي شود. ما با تكثري از 
نهاده��ا، قلمروها و س��اختارها مواجهيم كه به  قول لوفور 
زندگي روزمره ما را مستعمره خويش ساخته اند. و به اين 
خاطر اس��ت كه قوطي هاي كنسرو اندي وارهول مي شود 
بازنمايي حقيقي اين دوره )خلق فضاهاي عمومي به وسيله 
سيتواسيونيست ها در واقع به شكلي راديكال شكستن اين 
فضا است(. و از اين منظر است كه بخش اعظم هنر معاصر 
را مي توان ذيل نام رئاليس��م كاپيتاليستي تعريف كرد. با 
همان كاركرد يكس��ان سازش. اما در زمانه پست مدرن و 
»نمايشگري انتگره« و زيبايي شناسي MTV ،  ديگر هنر 
به واقع كالايي فاقد جوهر يا همان سيگار بدون نيكوتين 
و قهوه بدون كافئين اس��ت. ايماژ حراج كريستي خود به 
خوبي نشان دهنده واقعيت تراژيك هنر معاصر است. هنر 
ديگر آن امر همگاني بنياميني نيست بلكه به كالايي لوكس 
براي بورژوازي فرهنگ دوست تبديل شده است. كار به آنجا 
رسيده است كه فروش هنر در حراجي هاي هنري بخشي 
از معيار ارزش��گذاري آن اس��ت. و از اين منظر »طغيان« 
جف وال در 1989 در اصل بازگش��ت امر سركوب ش��ده 
اس��ت يا همان تپق و لغزش زباني؛ كارگري كه به يكباره 
در ي��ك كارخانه توليدي از انجام وظايف تعيين ش��ده و 
ماشيني اش سر باز زده و واكنشي هيستريك به آن نشان 
داده و از آن ميزانسن تعريف شده اش خارج شده است. به  
هر حال پرداختن به هنر معاصر، س��بك ها و مضامين اش 
بحثي مفصل را مي طلبد  كه اين نوشتار قطعاً از عهده آن 
برنيامده بلكه قصدش تنها انداختن ايده هايي ناقص درباره 
هنر ناقص دوران مدرن اس��ت. كت��اب هنر بعد از 1960 
مايكل آرچر، از اين منظر كتابي قابل توجه اس��ت چراكه 
به زعم راقم تاريخ نگاري اي است در باب يكي از مهم ترين 

و مساله سازترين مقاطع تاريخ هنر. 

نگاهي به »هنر بعد از 1960« نوشته مايكل آرچر

  نمايشي براي رئاليسم كاپيتاليستي
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هنر بعد از 1960
مايكل آرچر

ترجمه: كتايون يوسفي
انتشارات: حرفه هنرمند

چاپ اول: 1388

»تراژدي هاي كوچك« ش��امل چهار نمايشنامه »شواليه 1
آزمند«، »موتس��ارت و س��الي يري«، »مهمان سنگي« و 
»ضيافت به روزگار طاعون« است. »پوشكين« در اين مجموعه 
با بيان هيجانات و احساس��ات )ب��ه عنوان اصلي ترين اصول 
اثر رمانتيك(، مطرح كردن حكمراني »من« و نش��ان دادن 
همه جانبه شخصيت قهرمانان اثري رمانتيك خلق مي كند. با 
وجود فضاي رمانتيك و شاعرانه اي كه بر مجموعه غالب است 
تمامي آنها به صورت اشعار هجايي بدون قافيه نگاشته شده اما 
پوشكين از ساختار داستان هاي كلاسيك استفاده مي كند و در 
عين حال خود را به هيچ يك از اين دو شيوه مقيد نكرده است. 
اين مجموعه سرآغاز جرياني است كه مي توان آن را »رئاليسم 
روسي« ناميد؛ »رئاليسم«ي كه بعدها به شكلي پررنگ تر ابتدا 

در آثار »گوگول« و سپس »چخوف« نمايان مي شود. 

»شواليه آزمند« نمايشنامه كوتاهي است در مذمت خست. 2 
»بارون« طلاهايش را انباشته كرده است و براي خودش 
هم خرج نمي كند. »آلبر« پسر »بارون« شواليه جوان و فقيري 
اس��ت كه ب��راي گذران زندگي از يك يه��ودي رباخوار پول 
مي گيرد. در ميانه قرض كردن هاي شواليه جوان و بي اعتبار 
شدن او نزد يهودي، رباخوار پير به او پيشنهاد كشتن پدرش 
را مي دهد و شواليه عصباني شده او را از خود مي راند. هنوز 
هم خوي انس��اني در او وجود دارد. اما مس��اله پول و خست 
»بارون«  باعث مي شود پدر و پسر خوي انساني شان را از دست 
بدهند و يكديگر را به دوئل فرا بخوانند. نهايتاً پدر مي ميرد. 
»بارون: ببخش��يد عاليجناب... نمي توانم بايستم... زانوهايم 
مي لرزد... نمي توانم نفس بكش��م! نمي توانم نفس بكش��م!... 
كليدها كجاست؟ كليدها، كليدهايم!... دوك: مرد، خدايا! چه 

زمانه هولناكي، چه قلب هاي هولناكي!« 
نمايشنامه »موتس��ارت و سالي يري« در سال 1791 در 
وين روي مي دهد. »سالي يري« موسيقيدان حسودي است 
كه حاضر نيست شكوه و قدرت ساخته هاي »موتسارت« را 
تحمل كند. او حس مي كند هنر و نبوغش بيش از آن است 
كه با انسان هاي سطح پايين )ويولن نواز پير كافه( معاشرت 
كند. »س��الي يري« فكر مي كند »موتس��ارت« قدرناشناس 
است و موهبت نبوغ اش را خرج روابط اجتماعي سطح پايين 
مي كند. ]پيرمرد آريايي از دون ژوان را مي نوازد؛ موتس��ارت 
قهقهه مي زند[ »سالي يري: چطور مي تواني بخندي؟ موتسارت: 
آه سالي يري، واقعاً خنده ات نمي گيرد؟ سالي يري: نه، از اين 
خنده ام نمي گيرد كه نقاش بي هنري جلوي من مادوناي رافائل 

را آلوده كند. خنده ام نمي گيرد كه دلقكي حقير 
با تقليد خود، آبرو از آليگيري ببرد. برو پيرمرد.« 
»سالي يري« ماخوليايي مزاج و خودشيفته است. 
اين روان نژندي دستمايه پردازش اين نمايشنامه 
است. از نظر »موتسارت« نبوغ و شر با هم جمع 
نمي شوند و او اعلام مي كند كه »سالي يري« نابغه 
است اما اين نابغه حسود »موتسارت«  را مي كشد 
تا مهر تاييد بر روايت ميكل آنژ زند، يعني آفريننده 
چهره مسيح هم به مدد قتل مدلش به آن نقطه 
رسيده است. حسادت و خودشيفتگي نبوغ و شر 

را در كنار هم مي نشاند. 
»سالي يري: خداحافظ. ]تنها[ خوابت طولاني 

خواهد بود موتسارت! ولي اگر حق با او باشد، پس من نابغه 
نيستم؟ نبوغ و شرارت يكجا جمع نمي شوند. حقيقت ندارد 
پ��س بوناروتي چه؟ يا نكند اين قصه مردم جاهل و بي عقل 

است و آفريننده واتيكان قاتل نبوده است؟«
روايت ش��هرت و مي��ل افسارگس��يخته و عواقب آن در 

»مهمان س��نگي« پوش��كين به 
نمايش گذاشته شده است. 

نماي��ش در اس��پانيا اتف��اق 
مي افت��د. »دون ژوان« و منطق 
فري��ب  زنان در اين نمايش��نامه 
ت��م غال��ب اس��ت. »دون ژوان« 
بدون داش��تن عواطف انس��اني 
صرف��اً در پي ارضاي هوا و هوس 
خويش و بنده نفسانيات است. او 
آدم مي كش��د و بدون پشيماني 
رفتاره��اي پيش��ينش را ادام��ه 
مي ده��د. »دون ژوان« ب��ه بيوه 
فرمان��ده كه او را به قتل رس��اند 
ه��م نظر دارد و در پي توهين به 
جنازه فرمانده و مجسمه مزارش 
حكم مرگ خود را امضا مي كند. 
مجس��مه نماد حيثيت و آبروي 
فرماندار است كه جان مي گيرد 

و »دون ژوان« را ناب��ود مي كن��د. »مجس��مه: 
دستت را بده. 

دون ژوان: بگير... آه، دس��ت س��نگي اش چه 
فش��ار س��نگيني دارد! مرا ول كن. دستم را رها 
ك��ن، رها كن... دارم هلاك مي ش��وم. همه چيز 

تمام شد، آه دوناآنا!«
]هر دو به زمين مي غلتند[ 

»ضياف��ت ب��ه روزگار طاعون« نمايش��نامه 
پيچيده اي است و تفسيرهاي متفاوتي از آن ممكن 
است. كشيش مردم را به عدم دخالت و تسليم و 
اطاعت در برابر بلا فرامي خواند. بيماري بر شهر 
نازل شده و بايد تسليم آن شد اما »والسينگام« 
خواهان مبارزه با آن است؛ مبارزه اي كه در آن شادي حكم 
س��لاح دارد. او شادخواري، خنديدن و آوازخواني در محافل 
را راه مبارزه با س��ايه ش��وم بيماري مي داند. »نمايش��نامه« 
مجموعه اي از اشعار و ديالوگ هاست؛ اشعاري در باب بيماري 
و مرثيه هايي براي مردگان. كنش دراماتيك در اثر پوشكين 
در چند مرحله است؛ رودررويي 
والسينگام با مري لوييزا، مري- 
والسينگام  نهايتاً  والس��ينگام و 
و كش��يش. »پوش��كين« از هر 
يك از اين برخوردهاي عقيدتي 
براي ابراز ايده  كلي اثر اس��تفاده 
مي كند و از مجموعه اين كنش ها، 
انديشه واحدي را بيرون مي كشد. 
كش��يش مردم و شادي شان را 
نمي فهم��د. او بيم��اري را گناه 
بشر مي داند اما جمعيت در پس 
شادي درد از دست رفتگان شان 
را پنه��ان و فرام��وش مي كنند. 
مردم از مردگان شان مي گويند، از 
دردشان و از غم  از دست رفتگان 
مي گوين��د. آنان ت��اوان گناه را 
پرداخته اند ام��ا مردم معتقد به 
گناه دائم نيستند. آنان معتقدند 

گناهكاران هميشگي نيستند. 

»الكساندر پوش��كين« را بنيانگذار ادبيات نوين روسيه 3
ناميده اند. نوش��ته هاي »پوشكين« در آغاز قرن نوزدهم 
زبان روسي را كه دوران بحران و زوال را مي گذراند نجات داد 
و موجب تثبيت و بقاي اين زبان شد. »پوشكين« آغازكننده 
راهي بود كه باعث مطرح شدن فرهنگ روس در سطح جهان 
ش��د. »پوشكين« در تمام گونه هاي ادبي رايج در زمان خود 
آثاري نوشته است؛ شعرهاي كوتاه، منظومه هاي بلند روايي، 
رمان منظوم، داس��تان هاي كوتاه و بلند منثور و نمايشنامه. 
»پوشكين« از تئاتر شناخت حرفه اي و عميقي داشت و آثاري 
كه او در قالب نمايشنامه پديد آورده است جملگي به قصد 
اجرا روي صحنه تئاتر نوشته شده اند. او با نوشته ها و نقدهاي 
نظري خود پيرامون تئاتر و نمايشنامه نويسي، خود را در اين 
قلمرو به عنوان يك نظريه پرداز مطرح كرد. با صراحت اعلام 
مي كرد انديش��ه اصلاح و نوزايي تئاتر روسيه را در سر دارد. 
انديشه اصلاح تئاتر روسيه از زمان نوشتن نمايشنامه تاريخي 
»باريس گادونوف« )1825( در انديشه پوشكين بود. او تاكيد 
مي كرد »روح زمانه ما خواستار تغييرات مهم در صحنه تئاتر 
اس��ت.« از نظر پوش��كين ادبيات ابزاري است براي انعكاس 
واقعيت هاي زندگي و نخستين نيروي معنوي در حيات ملت 
است كه بايد با مضامين اجتماعي و فكري جامعه درآميزد. 

»پوشكين« در نمايشنامه »باريس گادونوف« كه متاثر از 
تراژدي »مكبث« نوشته شكسپير است به دنبال آن بود كه 
تئاتر را از هنري اشرافي و مخصوص طبقه بالاي جامعه به 
شكل آغازين آن يعني نمايش هاي مردمي در ميادين عمومي 
ش��هر بازگرداند. بايد توجه داشت كه ناشناخته ترين سويه 
»پوشكين« وجه نمايشنامه نويسي اوست. از »پوشكين«  شش 
نمايشنامه به جا مانده است اما در همين آثار محدود نمايشي 
نيز مي توان ويژگي هاي پوشكين شاعر و داستان نويس را يكجا 
ديد. نظر به گفته اغلب منتقدان نمايش��نامه هاي پوشكين 
واجد ارزش هاي دراماتيك بالايي نيستند اما مي توان آنها را 
به عنوان پيش��گام درام روسي به خصوص در حوزه تراژدي 

به شمار آورد. 
بنا به گفته داستايوفسكي، پوشكين موفق مي شود »روح 
روسي« را به روح جهاني پيوند زند. اين پيوند از طريق فضاي 
نمايشنامه هاي پوشكين برقرار مي شود. براي مثال »مهمان 
سنگي«، »موتس��ارت و س��الي يري« و »ضيافت به روزگار 

طاعون« در فضايي غير از روسيه اتفاق مي افتند. 

تراژدي هاي كوچك
 الكساندر سرگيويچ 

پوشكين
  ترجمه: آبتين گلكار

 نشر: هرمس

فرناز معيريان

درباره »تراژدي هاي كوچك« اثر الكساندر پوشكين

ضيافت به روزگار طاعون

درباره »مسترموش«، محمود طياري

اينهمانيِ موش ها و آدم ها
پرويز حس�يني: ويژگي »مس��ترموش« و بيشتر 
نمايشنامه هاي طياري اين است كه متن هايش را بايد 
ديد و اجراهايش را بايد خواند. به دليل اينكه ظاهرش 
جال��ب و باطنش هزار تويي اس��ت ب��ا لايه هاي تودرتو 
و هميش��ه رازي در ميان اس��ت كه بايد به كشف آن 
بروي و ترفندهايي كه نويس��نده در پنهانكاري اين راز 
ب��ه كار مي گيرد كه مثل س��راب مدام مرئي و نامرئي، 
رخ مي نمايند كه اگر به زبان و تكنيك نويس��نده آشنا 

نباشي، امكان پذير نيست.
طي��اري با طنزي س��ياه، جهان ابزورد را به نمايش 
مي گذارد؛ جهاني كه خود درصدد نجاتش اس��ت اما... 
جهاني كه پوچ و پوك است و در آن گربه ها و موش ها و 
آدم ها در منش  و  كنش يكسان عمل مي كنند. بي سبب 
نيست كه نويس��نده مي كوشد ما را از جهان فاضلابي 
كه پلش��ت و پس��ت است، بيرون بكش��د و هرروزه در 
كار دام گذاري اس��ت تا شايد با حيله و تدبير، موش ها 
را كه ديگر گربه س��ان شده اند، به چنگ بياورد، اما در 
نهايت خود به موش اس��تحاله مي ش��ود و بكتاش ]كه 
نام بامس��مايي است و به عمد انتخاب شده- به معناي 
امير قبيله[، تبديل به مسترموش مي شود و اين همان 

طنز سياهي است كه به پوچي و بيهودگي مي رسد.
به لح��اظ ديگر، نمايش در لفاف��ه كميك- تراژيك 
پيچيده شده است. به صحنه به دام افتادن بكتاش )چسب 
موش( دقت شود و به سرنوشت رويا، كه دلخوش به هواي 
تازه در پيوند با بكتاش به ش��مال آمده اما باز به س��راب 
اردبيل بازمي گردد؛ دست خالي و سامان نيافته. و نام او هم 
عالمانه برگزيده شده است. زندگي رويا به رويا مي گذرد. 
از نشانه هاي بارز تراژيكي نمايش، اينهماني  موش ها و 
آدم ها در جهاني پلشت است. اگر خانه بكتاش را نمادي 
از جهان در صحنه فرض كنيم و موش هايي كه در آدم ها 
و گربه ها استحاله شده اند، موش هايي كه همه از فاضلاب 
برجسته اند و به همه چيز تاخت زده اند و كابوس وار به همه 
چيز رخ مي نمايند، مي تواند از طرف ديگر، به نوعي تجسم 
فساد و گناه دنيا باشد و نويسنده براي روان پالايي نمايش 
و تبديل درام به كمدي تلاش مي كند از پرس��وناژهايي 
چون الي و بهزاد سود بجويد. الي كه در ناكجاها سرخوش 
اس��ت و بهزاد كه حضوري گذرا دارد و به اصطلاح نقش 
بسيار كوتاهي دارد، اما نماد كسي است كه كناره گرفته و 
به جهان موش ها و آدم ها، ورود نمي كند. نويسنده با خلق 
ديالوگ هاي اكرم، باقرخان و س��هراب سعي  دارد فضاي 
مفرح و كميكي ايجاد كند و با زيركي خاصي پرس��وناژ 
سهراب را به ميانه مي آورد با يادآوري تئاتر  خياباني اش، 
تا با يك تير چند نشان بزند؛ اول اينكه نمايش خياباني 
سهراب به نوعي شبيه سازي نمايش »مسترموش« است 
و ما را براي ورود به جهان نمايش بكتاش، آماده مي كند. 
دوم به لحاظ ساختاري فضاي نمايش اصلي تلطيف شده، 

و از سوي ديگر توازني ايجاد كند تا خلاء احتمالي ناشي 
از وزن و فشار اتمسفر نمايش پوشيده شود.

نكته سوم كه نويس��نده ماهرانه چون نخ ابريشم 
در متن كارش جاس��ازي كرده اس��ت. سهراب نماد 
ازلي و آركي تايپ بكتاش اس��ت. رونوشت برابر اصل 
اس��ت. س��هراب به نوعي مكمل بكتاش است. همان 
ط��ور كه موش ه��ا هم��ه يكي اند، در ط��رف مقابل 
بكتاش و س��هراب هم يكي ان��د و كار همديگر را در 
واقع كامل مي كنند. نكته جالب ديگر در نمايش��نامه 
»مس��ترموش« ساختار بديع آن است. به اين ترتيب 
كه خط افقي زمان را درهم شكسته و به شيوه سيال 
ذه��ن ]اما نه با همه مختص��ات آن[، قاعده معمول 

نمايش را برهم مي زند.
نمايشنامه سه پرده دارد و طرح صحنه يكم از پرده 
اول، در واق��ع پايان آن اس��ت. در اين صحنه، بكتاش 
تلفني ظاهراً با مس��وول مركز ]بازي هاي فرسايشي[، 
كه از همه نمايش آگاهي دارد، گفت وگو و در خصوص 
حذف و اصلاحيه مت��ن نمايش صحبت مي كند. همه 
تلاش بكتاش در اين اس��ت كه رخداد ها را آن طور كه 
خودش مي خواهد پيش ببرد هر چند خطاب به مسوول 
مربوطه كه ظاهراً عنوان دكتر را هم دارد محافظه كارانه 

قول مي دهد احتياط هاي لازمه را بكند.
از م��وارد قابل تامل در نماي��ش، بي مرگيِ موش- 
گربه سانان است چرا كه همه ابزاري كه با آنها مي شد به 
جنگ با آنها رفت ديگر كاربرد ندارد. به عبارت ديگر اثر 
كُشنده »مرگ موش«، »طعمه«، »قرص«، »اسپري« 
و... ديگ��ر خنثي ش��ده و از آنجا ك��ه همه انبار ها را به 
غارت برده اند، فربه شده اند به گونه اي كه به گربه ها باج 
مي دهند و آنها را مطيع خود كرده اند. توليد مثل انبوه 
و لشگروار دارند و از آنجا كه همه شبيه هم اند، گويي 
هرگز تمام نمي ش��وند و همه جا پراكنده اند. شبح وار و 
هيولا گونه به همه چيز دست مي يازند و جهان فاضلابي 
را جايگزين مدين��ه آرماني كرده اند. در حقيقت نقطه 
اوج اين نمايش تراژيك هم در همين نكته نهفته است. 
مهمانان بكتاش دچار بختكي مي ش��وند كه آرامش و 
آس��ايش از آنها سلب مي ش��ود؛ تنها سهراب است كه 
بكتاش وار به ستيز با موش- گربه سانان ادامه مي دهد.
جالب اينكه بكتاش نيز در دام صفحه مينچ ]چسب 
موش[  گرفتار مي آيد و به چهار دست و پا كه مي افتد 
حال��ت موج��ودي باخته و جانوري صيدش��ده را پيدا 
مي كند كه با پوزه آهني اش تجسم همان موش ها است.

در اينجا جهان ابزورد طياري، با جهان نيست انگارانه 
كافكا يكي مي ش��ود. به اي��ن توصيف دقت كنيد: »او، 
جفت پاهايش، به صفحه مينچ ]چس��ب موش[ كه در 
اس��تتار به زير ميز بوده، ف��رو رفته... به حالت حيواني 

چهاردست و پا، در دام مانده را، پيدا مي كند.«

مسترموش
نمايشنامه
محمود طياري
نشر: افراز
چاپ اول:  1388

درباره »دكتر شمسايي« نوشته منوچهر يزداني

در جاده هاي گذشته
ج�واد لگزيان: يك نمايش��نامه ايران��ي همراه با 
يك مس��افرت عجيب و غريب با ماش��ين دوج قديمي 
در جاده هاي گذش��ته هاي نزديك: نمايش��نامه »دكتر 

شمسايي«. 
در جاده اي در بيرون شهر، نزديك دروازه، دو نفر 
ايس��تاده و منتظر ماشين هاي سر راهي هستند تا به 
اهواز بروند. اولي پيرمردي حدود 50، 55ساله. دومي 
جواني در حدود 30 ساله، كه به عروسي مي رود. هر 
دو ب��راي ماش��ين هايي كه در خيال ش��ان مي گذرد، 
دس��ت تكان مي دهند. مردي كتاب به دس��ت هم به 
آنها مي پيوندد. لحظاتي بعد دكتر شمسايي پيدايش 
مي ش��ود. دكتر شمس��ايي هفت خط روزگار اس��ت و 
دكترايش را در زمينه گذران روزگار از س��فره مردم 
در جاده ها گرفته است. او با يك ماشين دوج قديمي 
ترمز مي زند و مسافران قصه ما سوار مي شوند. پيرمرد 
ل��ب به ثناي راننده مي گش��ايد و دكتر شمس��ايي را 

فرش��ته مي خواند.
دكتر شمسايي هم با اظهار ارادت، به همه سيگار 

تعارف مي كند و ماجرا را اس��تارت مي زند.
ح��دود پنج كيلومتري مي روند، ت��ا اينكه به يك 
»بنزين خان��ه« مخروبه مي رس��ند كه فقط يك پمپ 
بنزي��ن دارد. دكت��ر توقف مي كند و بعد ماش��ين را 
جلوي پمپ نگه مي دارد و پياده مي شود. بنزين فروش 
با عجله جلو مي آيد و دكتر شمس��ايي پول بنزين را 
از مس��افران مي گيرد. پول ناهار او و دوستش را هم 
مسافران در قهوه خانه اي مي دهند. دكتر هر كه را كه 
در مسير مي بيند س��وار مي كند؛ پيرمردي روستايي 
را روي باربند ماش��ين و حت��ي ديوانه اي غريب را؛ و 
ت��ازه دم مي گيرد كه آواز بخواند آن هم با دهاني پر 

از خربزه پيرمرد روس��تايي.
اين ترانه به انتها نرسيده كه از اتومبيل در حال 
حركت، صداي مهيبي بلند مي شود و دود و آتش از 
جلوي ماشين مي زند بيرون. كاپوت به سمت شيشه 
جلو پرتاب مي ش��ود و بخار و آب جوش را به اطراف 
مي پاش��د و البته در س��ياهي شب پول اين مصيبت 
را هم دكتر شمس��ايي از جيب مس��افران نگونبخت 
نقد مي كند. بله به اين ترتيب او آوازخوان مسافران 
را از بياباني به بيابان ديگر مي برد و پول هايشان را با 
تردس��تي برايشان خرج مي كند و البته سرشان نعره 
مي زند كه چرا مراعات او و خدمات منحصر به فردش 
را نمي كنن��د. خرج غذا و س��الاد و خربزه و بنزين و 
خرابي ماش��ين را از مسافران مي گيرد و سر آخر هم 
چيزي دس��تي طلبكار اس��ت! و از بي وفايي روزگار و 
بدعه��دي دوران مي گويد و ب��ا نگاهي حق به جانب 
از معرفت و س��لوك نداشته خود داستان ها مي بافد و 
غزل ها مي س��رايد. از بلندگوهاي گرام آهنگ امشب 

ش��ب مهتابه پخش مي شود و بيابان در پيش اس��ت.
نش��ر دات نمايش��نامه »دكتر شمس��ايي« نوشته 
»منوچهر يزداني« را منتش��ر كرده اس��ت؛ نمايش��ي 
سرشار از خنده درباره راننده اي كه آوازخوان مسافران 
را از بيابان��ي ب��ه بيابان ديگر مي برد و پول هايش��ان را 
با تردس��تي برايش��ان خرج مي كن��د. منوچهر يزداني 
در اصفهان ناش��ر، نمايش��نامه نويس و ويراستار است. 
نمايشنامه پايان شرط بندي از ديگر كتاب هاي اوست. 
ويراس��تاري كتاب تفس��يرهاي زندگي ويل دورانت از 

جمله ديگر فعاليت هاي ادبي ايشان است.

پسري به نام گروهان 21 

»نام پسرم را »گروهان 21« گذاشته ام.« شخصي 
نام فرزندش را »گروهان 21« نمي گذارد، نه از روي 
علاقه به دوران س��ربازي كه از ترس؛ ترس از دست 
دادن. راوي به يك دوس��ت وفادار مانده؛ دوستي كه 
در گروهان 21 با راوي سرباز وظيفه بوده است. اين 

دوست به ناگهان ناپديد مي شود.
راوي از ترس گم شدن و به انزوا رفتن نام پسرش 
را »گروهان 21« مي گذارد تا به اين وس��يله هر روز 

به يك رابطه كوتاه مدت وفادار بماند.
»خرت و پرت جمع كن« مجموعه داستاني است 
كه روايت هاي متفاوتي با ساير مجموعه داستان هاي 
ايراني دارد.روايت هاي داستان در محيط هاي واقعي 
اتف��اق مي افتد اما كليت ها فراواقعي اس��ت. مخاطب 
دائم��اً در چال��ش با محيط و روايت به س��ر مي برد. 
در »تعطي��لات آخر هفته« راوي عش��قي تلويزيوني 
را برمي گزيند. آن عش��ق در فضاي داس��تان عيني 
مي ش��ود و جايگاه راوي در جاي جاي داستان تغيير 

مي كند.
راوي در جاي��گاه ي��ك زندان��ي فلس��طيني قرار 
مي گيرد و از زبان او س��خن مي گويد. همس��ر سابق 
راوي به ناگاه در يك عمليات انتحاري شركت مي كند 

و كشته مي شود.
نويس��نده از آيات و روايت هاي كتب مقدس براي 

بسط و شرح داستان ها استفاده مي كند.
»نوي��د حمزوي« در اين مجموعه دس��ت به خلق 
تجربه اي نو مي زند كه براي مخاطب هم فضايي جديد 

كوو تازه است.
مس

ي، 
 و

رد
الگ

 س
ين

ستم
وي

، د
19

99
ن، 

شكي
پو

از 
ي 

رح
 ط

صب
ل ن

حا
در 

ن 
گرا

ار
ك

دكتر شمسايي 
نمايشنامه

منوچهر يزداني
نشر: دات

چاپ اول:  1388
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