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سير جدلي آرمان/شهر
 »نه« يا »آري«؟

دكتر بهزاد قادري 

آرمانشهر در تاريخ دگرگوني هاي اجتماعي نقش كليدي داشته است. ناكجاآبادها با 
»نه« گفتن، اردو زدن در آن سوي مرزهاي قدرت و نفي آدمي آن طور كه هست - عالمي 
ديگر ببايد س��اخت وز نو آدمي - ش��كل گرفته اند، كه اگر چنين نبود، آرماني در كار 
نبود. از »جمهوري« افلاطون بگيريد تا برس��يد به  »ش��هر خدا«ي آگوستين و »آراي 
اهل مدينه فاضله« فارابي و  »آرمانش��هر« مور و »آتلانتيس نو« بيكن همه به چيزي 
»ن��ه« گفته ان��د: افلاطون به آتنِ مخ/ لس روزگار خ��ودش، فارابي، همانند افلاطون به 
مدينه جاهليه و سلس��له مراتبش، مور به نظام هاي سياس��ي/ اقتصادي حاكم بر اروپا و 
بيكن به شيوه خردورزي. هريك از اينها هم به كلان روايتي دامن زد و هر كلان روايت 

هم - با »نه« گفتنش - به گونه اي بنيانگرايي/ راديكاليسم دامن زد.
دنياي نمايش هم با انديش��ه آرمانش��هري پيوند داشته است. تراژدي يونان باستان 
انسان را در هيئت آرماني اش رقم مي زد: كسي كه بايد، بي هيچ اميدي به پاداش دنيوي 
و مينوي، س��نگ س��نگين - و ش��ايد تهي - زندگي را بر قله ناممكن مي نشاند و يگانه 
مي ماند، كس��ي كه »جز باد/ هيچ به كف اندر« نداش��ت و چون نمي خواس��ت به مرگ 
در زندگي تن دهد، زندگي در مرگ را انتخاب مي كرد، چرا كه تنها اين به هستي اش 
معني مي بخش��يد. نمونه اين »نه« گفتن »پرومته در بند« است. او آتش جاودانِ خرد 
را كه خدايان به خانه خاكيان روا نمي دانس��تند از آنان ربود و به ارمغان به انس��ان داد 
اما خودش دچار خش��م زئوس ش��د و مجازاتش هميش��ه در زنجير ماندن در كوه هاي 
قفق��از بود تا عقابي هر روز جگ��رش را بخورد. از اين هم مهم تر اينكه پرومته از آينده 
زئوس و فرآيند زوالش خبر داشت )نام او يعني »از پيش آموخته« و »آتش ربا«(. زئوس 
هرمس را فرس��تاد كه ش��ايد به اين راز پي ببرد، اما پرومته باز هم »نه« گفت، هرچند 
مي دانست زئوس صاعقه اي بر سرش خواهد فرستاد كه او را به اسفل السافلين بفرستد.

در طول تاريخ درام ديده ايم كه نمايشنامه نويس��ان تلاش كرده اند تراژدي يونان را 
زنده كنند اما يا نتوانسته اند يا روح زمان آنان، يعني تلقيات فلسفي و هستي شناختي 
نوين، به قلم آنان اجازه نداده تا انس��ان آرماني را بر پيش��اني فرهنگ شان بنشانند. به 
عنوان مثال پس از شكست انقلاب فرانسه و آغاز ناپلئوني گري، روشنفكر و درام نويس 
اروپايي چطور مي توانست به آرمان، آرمانشهر و انسان آرماني بينديشد؟ يا با رو آمدن 
بحران هاي شناخت شناس��ي كه سوژه/شناس��ا را س��خت با خودش درگير كرد و سبب 
ش��د او هميش��ه با چند »من« خودش كلنجار برود، چطور مي ش��د پرومته اي را نقش 
زد كه چون كوهي در برابر خدايان بايستد و »نه« بگويد؟ يا با رواج واژگون گويي هاي 
رمانتيك ها كه يكي از پرچمدارانش فردريش شلگل بود، چگونه مي شد گفت وگوهايي را 
كه بيشتر به خطابه و رجزخواني مي مانند، مثل زبان »پرومته در بند«، بر صحنه كشيد؟ 
فرويد و ناتوراليست ها هم فاتحه انسان آرماني را خواندند چرا كه كردار انسان را بيشتر 
برخاسته از غرايز و كشمكش هاي آنها مي دانستند و اين با سخن سوفوكل كه مي گفت 
»آدمي وقتي آدم است كه با بزرگ تر از آدمي دست و پنجه نرم كند« جور درنمي آمد.
چخوف و ايبسن با ديدگاه ناتوراليستي به آدمي نزديك شدند: اولي هيچ با تراژدي 
ميانه خوبي نداش��ت و تردستانه مي خواست فرم )صورت( درام را دگرگون كند )شايد 
به اين دليل بايد ستايشش كرد(، چرا كه او كردار انسان را همزمان تراژيك و كميك 
مي ديد و مي گفت رخدادي انس��اني مي تواند از دور كميك اما از نزديك تراژيك جلوه 
كن��د. دومي بيش��تر به تراژدي وفادار ماند و ن��وع بورژوايي آن را رقم زد. اما، به نظرم، 
خدمت بزرگ ايبس��ن به درام مدرن راه انداختن جدلي انديشيدن است. او هم خدا را 
مي خواس��ت و هم خرما را؛ هم فرم تراژدي را دوس��ت داش��ت )شايد به اين دليل بايد 
سرزنش��ش كرد( و هم پيام شلگل و بايرن را درباره وارونه گويي )آيروني( خوب گرفته 
ب��ود. پ��س او آثارش را به جان هم انداخت: به طور مثال »پرگنت« را به جان »براند« 
انداخ��ت. بران��د، همچون چهره هاي تراژي��ك، از قانون همه يا هي��چ پيروي مي كند؛ 
پرگنت، اما، به قانون »هم اين و هم آن« دامن مي زند و براند را ديوانه مي خواند. اين 
از نخس��تين گام ها براي چالش با انديشه آرمانش��هري است. پس ايبسن هم با انسان 

آرماني و آرمانشهر درافتاد، استادانه اما محافظه كارانه.
در اواخر قرن بيستم، هاوارد باركر )1946- ( چخوف و ايبسن را ريشخند مي كند 
اما همچنان تراژدي يونان باستان را، به دلايل گوناگون، مي ستايد. انگار او در نمايشنامه 
»صحنه هايي از يك اجرا/ اعدام« )1984( يكراست سراغ ايسخولوس مي رود و »پرومته 
در بند« را دوباره مي آفريند. اورجنتينو، حاكم ونيز، كه در نبرد لپانتو )1571( عثماني ها 
را شكس��ت داده، از زن نقاش��ي به نام گالاكش��يا )كه نامش يادآور كهكشان قوه خيال 
است، همان طور كه نام اورجنتينو يادآور »بايد«هاي حكومتي است( مي خواهد شكوه 
جن��گ را بر پ��رده اي بزرگ نقش بزند تا مردم به آن پيروزي افتخار كنند. گالاكش��يا 
چنين پرده اي را نقش مي زند اما س��ربازان ونيزي را جس��ورانه قرباني جنگ و قناس 
نش��ان مي دهد. اورجنتينو متوجه نكته گالاكش��يا مي ش��ود و او را به زندان مي اندازد. 
حاك��م وني��ز جنگي دوجانبه را با گالاكش��يا آغاز مي كند: او را ب��ه زندان مي اندازد اما 
براي اينكه از گالاكشيا اسطوره اي نسازد، دستور مي دهد آن نقاشي را در ميدان شهر 
به نمايش بگذارند. در اين ميان، حاكم و دار و دس��ته اش، كه حالا خودش��ان منتقدان 
زبده اي هم ش��ده اند، به گالاكش��يا مي فهمانند كه در نقد هنر دست كمي از او ندارند و 
اگر راهشان يكي نيست به آن جهت است كه يكي فقط به قوه خيال و ديگري بيشتر 
ب��ه »بايد«ها و مصلحت ها پايبند اس��ت. در آخرين رويارويي اورجنتينو و گالاكش��يا، 
حاكم از هنرمند مي خواهد در ضيافتي ش��ركت كند. اين لحظه سرنوشت س��ازي است 
زيرا، همچون قهرمان تراژدي يونان، از گالاكشيا انتظار مي رود با »نه« گفتنش راهش 
را از حاكم س��وا كند. اما نمايش��نامه با »بله« گالاكشيا تمام مي شود و ما مي مانيم كه 

اين چهره چگونه تراژيك است. 
س��بب چيس��ت؟ به قول ژيژك، بين دو جمله »تو انس��ان نيستي« و »در وجود تو 
عنصري غيرانس��اني اس��ت« تفاوت از زمين تا آسمان اس��ت. در اولي، انسان بودن تو 
نفي مي ش��ود، در دومي انس��ان بودن تو سرجايش اس��ت، فقط به جنبه اي از آن ايراد 
گرفته اند. گفتيم كه آرمانش��هرها با »نه« گفتن ج��ان مي گيرند، با نوعي مطلق گرايي 
كه مرز مي كش��د و مسلم است وقتي بگوييم »تو انسان نيستي« او را به شيئي تبديل 
مي كنيم و با »آن« چنان رفتار مي كنيم كه نباش��د، محو شود. هيتلر و شركا )از لنين 
و اس��تالين بگيريد تا برس��يد به نوليبراليست هاي امروزي( نقطه اوج اين شيوه انديشه 

آرمانشهري اند كه بنا را بر حذف و ترور مي گذارند. 
اما اينك تجربه آرمانش��هر دگرگون ش��ده اس��ت. به قول ژي��ژك، تاكنون جوامع 
ش��كوفاترين نوع آرمانش��هر را كمت��ر تجربه كرده اند و آن لحظ��ه همگرايي با »آري« 
گفتن اس��ت. آرمانشهرهاي گذش��ته مرز مي كشيدند و آرمانشهرهاي امروزي مرزها را 
درمي نوردند چرا كه، به قول ريچارد رورتي، يكي از لوازم همبستگي،  پذيرفتن اين دو 
نكته اس��ت كه با جهاني در حال ش��دن سروكار داريم و وارونه گويي ابزاري است براي 

زيستن در جهاني محتمل.
بازگرديم به »نه« پرومته و »بله« گالاكش��يا. در »نه« پرومته اس��تواري و س��ختي 
صخره ها را مي بينيم. شايد هگل هم كه تراژدي يونان را مي ستود همين را مي خواست، 
زيرا او وارونه گويي را براي فرآيند انديش��يدن و آفرينش هنري درس��ت نمي دانس��ت: 
انس��ان هاي آرمانش��هري گذشته در جزيره شان نه مي خندند و نه گريه مي كنند، چون 
درها را به روي امر محتمل بسته اند. خنده ها و گريه ها زماني آغاز مي شود كه بشكنند 
)به »روس��مرآباد« ايبسن نگاهي بيندازيد(. گالاكش��يا در آغاز چنين موجودي است. 
دخترش كه او نيز طبع هنري دارد، به مادرش مي تازد كه چرا دست از اسطوره سازي 
برنمي دارد و مثل »آدم« زندگي نمي كند. رفته رفته در گالاكشيا جوانه هاي وارونه گويي 
و طن��ز را مي بيني��م و »بله«اي كه او در پايان به اورجنتين��و مي گويد به همان اندازه 
ويرانگر خودكامگي اورجنتينو اس��ت كه به نمايش گذاش��تن نقاشي او در ميدان شهر 

ويرانگر نخبه گرايي گالاكشياست. 
در آرمانشهر از نوع تازه اش، هنرمند از خر شيطان پايين مي آيد و »سفارش هنري« 
را به عنوان كار »بنده« براي »خدايگان« مي پذيرد؛ كاري كه هم بند است و هم تلاش 
ب��راي رهاي��ي از بند. به قول باركر، هنري كه با طنز و كمدي و وارونه گويي س��ر و كار 
داش��ته باش��د نبايد از سفارش »خدايگان« س��ر باز زند بلكه بايد آن سفارش را با رگه 
ناپيدايي از امر محتمل و طنز درآميزد، چنان كه هم اين باش��د و هم آن. مي بينيم كه 
چنين برداشتي برخاسته از اين ديدگاه است كه هنرمند نيز كارگري است مثل ديگر 
كارگران و اينك تراژدي او همين »بله« گفتن هايي اس��ت كه، در عين حال، ريشخند 
آرمانش��هرهاي گذشته نيز هس��ت.اين را بگويم كه براي اين بحث بدترين نوع تراژدي 
يونان را انتخاب كردم و شايد اين كمي بي انصافي باشد. همه تراژدي ها چنين نيستند. 
راس��تي چرا »آنتيگونه« سوفوكل را اين همه اجرا مي كنند؟ سوفوكل مي دانست ذات 
تراژدي آرماني اس��ت و مي تواند به  س��ادگي به مطلق گرايي دامن بزند؛ پس با آنكه به 
آرمان انسان و انسان آرماني وفادار ماند، دو- ديدي را پيشه كرد. پس از 25 قرن، هنوز 
و همچنان مانده ايم كه چهره تراژيك اين نمايشنامه كيست: آنتيگونه يا كرئون؟ منظورم 
اين اس��ت كه رگه هايي از وارونه گويي و امر محتمل را حتي در دوره آرمانش��هرهاي 
»نه«گو نيز داش��ته ايم و س��وفوكل اين دو- ديدي را ناب ترين شعر مي داند كه، به نظر 

او، به بهترين شكلش در قالب گفت وگوهاي دراماتيك جلوه مي كند.

-ب�ه نظر مي رس�د افس�انه روي�اي امريكايي 
در بين�ش هنري ش�ما نقش مح�وري دارد. در 
»بوفال�وي امريكاي�ي«، »موتور آب�ي«، »قايق 
درياچ�ه«، »آق�اي خوش�حالي«، »زندگ�ي در 
تئاتر« و »گلن گري گل�ن راس« بعد فرهنگي و 
معنوي افس�انه روياي امريكاي�ي كاملًا حضور 
دارد. مي ش�ود توضيح بدهيد چرا اين افس�انه 

اينقدر براي شما جذاب است؟
برايم جذاب است چون فرهنگ ملي ما تا حدود 
زيادي بر اساس تفكر سختكوشي و موفقيت است. هر 
كس بايد به جاي صعود همراه با توده مردم، از ميان 
آنها صعود كند. تنگدستي تو فرصتي است براي من. 
اين همان چيزي است كه بنيان زندگي اقتصادي ما 
را شكل مي دهد و بقيه عمر ما را مي سازد. اين همان 
افسانه امريكايي است: تفكر از هيچ، چيزي شدن. اين 
ب��ر روح افراد نيز تاثير مي گ��ذارد. اين موضوع باعث 
جدايي مي ش��ود. هر كس احس��اس مي كند تنها در 
صورت از بين رفتن ديگري مي تواند به موفقيت برسد. 
زندگ��ي اقتصادي در امري��كا مانند يك بخت آزمايي 
است. همه افراد به يك اندازه شانس دارند ولي فقط 
يك نفر برنده خواهد ش��د. »هرچه من بيشتر داشته 
باش��م، ت��و كمتر داري.« بنابراين ه��ر كس فقط در 
گرو شكست ديگري مي تواند موفق شود. بسياري از 
نمايش ه��اي من- »بوفالوي امريكايي« و »گلن گري 
گلن راس«- درباره همين است. كل كمپين جانشين 
پرزيدنت ريگان هم درباره اين است. در »گلن گري« 
آن اتومبيل كاديلاك، كاردهاي اس��تيك و اين جور 
چيزه��ا هم به اين موضوع اش��اره داش��تند. در اين 
نمايش مشخص اس��ت كه معاش و جان اين آدم ها 
در خطر اس��ت. اين قضيه براي آنها هم وجود دارد. 
بايد موفقيت خود را در ازاي شكست ديگري به دست 
آورند. به قول تورستين وبلن در كتاب »نظريه طبقه 
مرف��ه«، كار زياد مطمئناً به كلاهبرداري مي انجامد. 
وقتي يك فرد هيچي ندارد طبق اصول اخلاقي رفتار 
كند و حس ذاتي عدالت تنها مرز رفتار اوست، عدالت 
به يك مفهوم از مد افتاده تبديل مي ش��ود: »اما يك 
لحظه صبر كن! چرا من بايد حس عدالتخواهي خود 
را در نظ��ر بگيرم در حالي  كه ديگري ممكن اس��ت 
به حس عدالتخواهي خود توجه نكند؟ پس زنده باد 

خودم و تو برو به جهنم.«
-دلبس�تگي هاي مضموني ش�ما در »گلن گري 

گلن راس« چيست؟
اگر دلبستگي مضموني وجود داشته باشد بايد آن 
را با صداي بلند بيان كرد. موضوع اين نمايش فاسد 
شدن تجارت است، اينكه چگونه نظام طبقاتي داد و 
ستد به فساد كشيده مي شود. رفتار غيراخلاقي سران 
دنياي تجارت دارد مشروعيت پيدا مي كند. در واقع 
اي��ن روي افراد رده پايين تاثير گذاش��ته و آنها را به 
ارتكاب جرم مي كشاند. اشخاص به خاطر خلاف هاي 
كم اهميت مجازات مي شوند ولي براي جرم هاي مهم 
نه. اگر كسي براي هدف شخصي خود بخواهد جزيره 
منهتن را وي��ران كند، او را مردي بزرگ مي خوانند. 
براي مثال دلورين در ايرلندشمالي سر همه را با آن 
كلك كلاه گذاشت- اتومبيلي ساخته بود كه به اندازه 
قيمتش نمي ارزيد. او شروع به قاچاق كوكايين كرد 
و چون به اندازه كافي زجر كشيده بود، خود را كنار 
كشيد. در »گلن گري« آرونا كاراكتر جالبي دارد. آرونا 
خيلي شبيه كاراكتر رزونر ]كاراكتري كه در نمايشنامه 
س��خنگوي نويسنده است[ است. او در طول نمايش 
مدام مي گويد »نمي فهمم داره چه اتفاقي مي افته.« 
»من بي عرضه ام.« »براي اين كار مناس��ب نيستم.« 
»ن��ه مي تون��م چيزهايي را كه لازم اس��ت بفهمم و 
نه مي تونم ب��ه چيزهايي كه فهميدم عمل كنم.« يا 
جمله هاي پاياني او: »اوه، خدايا، از اين كار متنفرم.« 
اين يك  جور آواز غم انگيز اس��ت كه طي نمايش به 
گوش مي رسد. آرونا تا حدودي وجدان و آگاهي دارد و 
آشفته است. گمراهي باعث آشفتگي او شده. مساله اي 
كه موجب نگراني آرونا ش��ده، اين است كه آيا عدم 
موفقي��ت او در جامعه يك نقص اس��ت- يعني آيا او 
به اندازه كافي ش��جاع و باهوش هست؟ يا اينكه اين 
يك ويژگي مثبت است و نشان مي دهد كه وجدانش 
او را كنت��رل مي كند. در واقع آرونا بين اين دو چيز 
گي��ر كرده و قادر به انتخاب كردن نيس��ت. به نظرم 
امروزه اكثر ما در اين كش��ور بر سر اين دوراهي قرار 
گرفته اي��م. به قول وبلن- ك��ه روي من خيلي تاثير 
گذاشته- بيش��تر داد و ستدها در اين كشور بر پايه 
اين تفكر است كه اگر از فرصتي كه در اختيار داري 

استفاده نكني، احمق و سهل انگار هستي.
-به نظر من يكي از مهم ترين نسبت هاي شما با 
صحنه تئاتر »زبان« شماست. گوش شما آشكارا 
آماده دريافت صداها، حس ها و ضرباهنگ زبان 
خياباني است. ممكن است درباره نقش زبان در 

نمايشنامه هايتان توضيح دهيد؟
زبان من در نمايش��نامه هايم زبان شاعرانه است. 
بيشتر از اينكه تلاش كنم اين زبان را از جايي بگيرم، 
سعي مي كنم آن را خلق كنم. اين چيزي است كه در 
دوره هاي مختلف تكامل درام امريكايي ديده مي شود. 
و در بهترين حالت، آن را رئاليسم مي نامند. با توجه 
به رئاليس��م، زبان بايد به يك سيم تاثيرپذير زخمه 
بزند. زبان نمايشنامه هاي من رئاليستي نيست بلكه 
ش��عرگونه اس��ت. گاهي اوقات واژه ها بار موسيقايي 
دارند. اين يك زبان سفارشي است يعني براي صحنه 
درست شده. مردم در زندگي واقعي مانند كاراكترهاي 
من صحبت نمي كنند، گرچه ممكن اس��ت بعضي از 
آن واژه ها را به كار ببرند. اودتس و ويلدر را به  خاطر 
بياوريد. اين رئال نيس��ت بلكه شاعرانه است. يا مثلًا 
فيليپ بري. ممكن است بگوييد يكي از ويژگي هاي 
او صحبت كردن مثل اعض��اي يك طبقه اجتماعي 
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خ��اص ب��ود. او نمي دانس��ت كه آن آدم ه��ا چگونه 
صحبت مي كنند و در واقع داشت يك تقليد شاعرانه 
و رئال را خلق مي كرد. در »قايق درياچه«، »انحراف 
جنس��ي در ش��يكاگو«، »ادموند« يا نمايشنامه هاي 
ديگرم »برداش��ت« من از حرف زدن مردم اهميتي 
نداش��ت. اين مثل يك خيال اس��ت. مثل وقتي  كه 
گرترود اس��تاين به پيكاس��و گفت: »آن پرتره شبيه 
من نيس��ت.« و پيكاسو پاسخ داد: »شبيه تو خواهد 
شد.« اين مثل يك خيال است. بزهكاران جوان مانند 
مارلون براندو در »وحشي« عمل كردند، درست است؟ 
اين قضيه برعكس نبود. در واقع اين زندگي بود كه از 
هنر تقليد كرد! بنابراين نمايش��نامه هاي من آنچه را 
در خيابان ها رخ مي دهد، منعكس نمي كند. اين فرق 
دارد. به قول اسكار وايلد، زندگي مقلد هنر است! ما 
قبل از اينكه يك نفر بهمان ياد بدهد، غذايي به نام 

سوپ نخود نداشتيم.
-ب�ا وج�ود اينك�ه تلاش ش�ما اين اس�ت كه 
حماق�ت انس�ان ها را در جامعه نش�ان بدهيد، 
مي توان ادعا كرد كه دغدغه شما به عنوان يك 
اگزيستانسياليستي  مفاهيم  نمايشنامه نويس، 
است يعني به نظر مي رسد شما همواره گناهان 
خاصي را به تصوير مي كشيد. عدم موفقيت در 
برقراري ارتباط درست با خود و چيزهاي ديگر. 

درست است؟ شما چه فكر مي كنيد؟
اينكه دغدغه ما روح افراد باشد، چيزي است كه 
دقيقاً در حوزه تئاتر قرار مي گيرد. واقعيت اين است 
كه من هرگز نفهميدم اگزيستانسياليسم يعني چه. 
مدت زيادي تلاش كردم تا آن را بفهمم. يك جورهايي 
با فكر سيمون دوبوار به خواب مي رفتم اما آخر سر هم 
دچار س��ردرگمي شدم. ولي به نظرم نمايشنامه هاي 
م��ن در م��ورد روح دروني آدم هاس��ت. فكر مي كنم 
نمايشنامه هايم درباره اين است. حقيقت اين است كه 
همه آدم ها سعي مي كنند خوب باشند و فقط تعداد 
اندكي- اگر كسي باشد- موفق مي شوند. به نظر من 
هدف تئاتر بررسي همين موضوع است. دغدغه تئاتر 
مسائلي است از قبيل ماوراء الطبيعه، ارتباط ما با خدا، 

اخلاقيات و رابطه ما با همديگر.
-در حالي  كه بس�ياري از نمايشنامه نويس�ان 
معاص�ر در خل�ق آث�ار خ�ود تقلي�د را كن�ار 
گذاش�ته اند، كارهاي ش�ما بيش�تر كلاس�يك 
و ب�ه س�بك ايبس�ن اس�ت يعني ي�ك تئاتر 
خوش س�اخت. ممكن اس�ت درباره قالب آثار 

خود توضيح دهيد؟
اطمين��ان دارم كه من فقط س��عي مي كنم يك 
نمايش خوش س��اخت را خلق كنم. اين كار بس��يار 
مش��كلي است. من اين قالب را به اين خاطر دوست 
دارم كه بر اساس ادراك انسان است. در واقع اين طور 
نيست كه ما فقط از چيزهاي كهنه اثري را خلق كنيم. 
ما ي��ك نمايش را اين  طور درك مي كنيم. يك آغاز 
واض��ح، ميانه و يك پايان. بنابراين اگر بخواهيم يك 
نمايش را به بهترين شكل ممكن به كار بگيريم، بايد 
طوري آن را بسازيم كه متناسب با روند ادراك ذهن 
انسان باشد. همه دوست دارند داستاني كه مي شنوند 
داراي آغاز، ميانه و پايان باشد. تنها كساني كه به اين 
شكل داستان ها را تعريف نمي كنند، نمايشنامه نويسان 
هستند. بالاخره، همه تئاتر همين است: قصه گويي. 
تئاتر با شايعه، جوك هاي زشت و كاري كه عمو مكس 
در ماهيگي��ري انجام داد فرقي ندارد. اين دقيقاً مثل 
قصه گويي در تئاتر اس��ت، مثل »انحراف جنسي در 
شيكاگو« يا »وارياسيون هاي اردك«. به نظر من درك 

اردك« وج��ود ن��دارد چراكه جرج و اميل همس��ن 
هس��تند. در »بوفالوي امريكايي« و »قايق درياچه« 

تاحدودي اين مفهوم به چشم مي خورد.
-يكي ش�دن قالب و محتوا در نمايش�نامه هاي 
ش�ما روند خلاقانه اي دارد، ممكن است درباره 

اين موضوع صحبت كنيد؟
در واقع دغدغه هميش��گي من، كليت نمايشنامه 
و نوشتن آن است. هر وقت متن يك نمايش يا فيلم 
س��ينمايي را مي نويس��ي، پديده اي شگفت انگيز رخ 
مي دهد. اثري كه خلق كرده اي به سرعت حيات پيدا 
مي كن��د. نمي دانم چرا، آنها فقط يكس��ري واژه روي 
كاغذ هس��تند. اما فكر مي كن��م مي توان آن را با هنر 
كنده كاري روي چوب مقايس��ه كرد. وقتي شروع به 
كنده كاري روي چوب مي كني، همه چيز به س��رعت 
حيات پي��دا مي كند. خود چوب ب��ه ما مي گويد كه 
مي خواهد چه شكلي پيدا كند، فهميدن اين موضوع 
خودش بخشي از هنر چوب تراشي است. اگر شروع به 
س��اختن يك اردك بكني، مسلماً آن قطعه چوب به 
شكل يك اردك درمي آيد ولي جنس آن اردك بستگي 
به جنس آن چوب خواهد داشت. در نمايشنامه نويسي 
هم يك چنين پديده اي وجود دارد. با يك ايده كار را 
شروع مي كني، ولي آن تبديل به چيز ديگري مي شود، 
در واقع بخشي از دانش نويسندگي اين است كه ياد 
بگيري به عناصر موجود توجه كني. البته بيشتر اين 

عناصر در ضمير نيمه آگاه ما وجود دارد.
-ش�ما به عنوان يك نويس�نده با جهاني پر از 
خش�ونت و پوچي روب�ه رو هس�تيد. تغييرات 
دائمي، مبارزه كردن و ناپايداري هس�تي نوعي 
هنجار محسوب مي شود. با توجه به اين واقعيت، 
پاسخ شما به عنوان يك هنرمند به چنين جهاني 

چيست؟
پاس��خ من هميش��ه يك چيز ب��وده، هيچ فرقي 
نمي كند. تولس��توي مي گويد اش��تباه است كه فكر 
كنيم فطرت انس��ان تغيير مي كند. اين تنها جهاني 
اس��ت كه من دارم در آن زندگ��ي مي كنم، بنابراين 
الف- احمقانه است كه من چيز ديگري بگويم چون 
چيز ديگري نيس��ت. ب- من جزيي از آن هس��تم. 
در واقع توانايي درك يك مس��اله لزوماً به اين معنا 
نيست كه آدم جزيي از آن مساله نباشد. مطمئناً من 
جزيي از اين مساله هستم. اين شبيه رانندگي مردم 
در ش��ب هاي يكشنبه است، يعني وقتي كه دارند از 
دش��ت و صحرا به خان��ه برمي گردند. ببين در طول 
مسير چه احمق هايي در حال رانندگي هستند. اين 
زندگي مدرن است. من يكي از آن احمق ها هستم.

-به عنوان يك نويسنده، خود را گوينده حقيقت 
مي دانيد يا خيال پرداز؟

نه. من فقط يك قصه گو هس��تم. يادتان باشد كه 
ما نمايشنامه نويسان- اونيل، آلبي يا خود من- مانند 
ديگران چيز زيادي از آنچه انجام مي دهيم نمي دانيم. 
ما فقط قصه گو هستيم، فقط همين. جامعه به بعضي 
از م��ا جايزه مي دهد چون به  ش��دت اطمينان دارد 
كه يكي از ما چيزي خواهد گفت كه آس��ايش را به 
ارمغان مي آورد. وظيفه ما به عنوان نويسنده اين است 
كه به وظيفه خود عمل كنيم. يك روز داش��تم فكر 
مي كردم بعضي  وقت ها براي تمام كردن بس��ياري از 
نمايش��نامه ها به مش��كل برمي خورم. ولي هميش��ه 
س��عي مي كنم به خودم يادآوري كنم كه س��وفوكل 
براي نوش��تن »اديپ شهريار«، 18 سال وقت صرف 
كرد. يكي از دلايلش هم اين اس��ت كه نمي خواست 

فيلمنامه اي بازاري بنويسد. 

اي�ن گفت وگ�و در چهارم دس�امبر 1984 با ديوي�د ممت صورت 
گرفت. وقتي ممت با كت و ش�لوار تيره رنگش داخل ش�د، تحت 
 تاثير حضور فيزيكي او قرار گرفتم؛ مردي با موهاي كوتاه، گردن 
كلفت، شانه هاي محكم و قوي هيكل. با خودم فكر كردم كه تعجبي 
هم ندارد چراكه او در دوران دبيرس�تانش در شيكاگو، كشتي گير 

بوده است. گفت وگوي حاضر درباره هنر ممت است. 
در يك روز س�رد و خش�ك و بدون ابر، ممت حين نوشيدن قهوه 

نظرش را درباره فن نمايشنامه نويسي خودش و همچنين در مورد 
تئاتر معاصر بيان كرد. او رودرروي من از آن سوي ميز بلوطي رنگ، 
ب�ا دقت و صداقت صحبت مي كرد. وقتي ممت درباره »هاوانا« كه 
در دس�ت نگارش دارد، حرف مي زد، گاهي لهجه ش�يكاگويي اش 
باعث مي ش�د مانند اكثر كاراكترهايي كه خ�ودش خلق كرده به 
نظر برس�د. اگرچه ممت هر از چند گاه�ي در روزنامه ها، مجلات 
و جلس�ات نقد و بررسي تئاتر حضور پيدا مي كند و فعاليت او در 

هاليوود به عنوان فيلمنامه نويس افزايش پيدا كرده، اين گفت وگو 
جزء اولين مصاحبه هاي حرفه اي اين نمايش�نامه نويس است. بعد 
از اي�ن گفت وگو، ممت به صورتي غيرمنتظره  چند بليت افتخاري 
براي تماشاي تئاتر »گلن گري گلن راس« به من داد. اين نمايش كه 
برنده جايزه پوليتزر شده و همچنين نمايش »بوفالوي امريكايي«، 
شهرت ممت را به عنوان يكي از محبوب ترين نويسندگان معاصر 

امريكا افزايش دادند.

جايزه نمايشنامه نويس��ي پن/ ل��ورا پلز به دو 
نمايشنامه نويس امريكايي تعلق مي گيرد كه يكي 
به عنوان اس��تاد نمايشنامه نويس��ي و ديگري در 
مقام نمايشنامه نويسي موفق در ميانه راه حرفه اي 
خود تقدير مي شود. جايزه امسال به ديويد ممت 
و ت��رزا ربك اهدا ش��د. هيات داوران متش��كل از 
ديوي��د هنري هوانگ،  جوليا چ��و و نيلو كروز در 
بخشي از متن بيانيه خود آورده اند: اغلب استادان 
نمايشنامه نويس��ي امريكا نمايشنامه اي يكه دارند 
كه امضاي آنهاست. حال سعي كنيد نمايشنامه اي 
را ك��ه امض��اي ديويد ممت اس��ت پي��دا كنيد: 
»بوفال��وي امريكايي« برنده جايزه حلقه منتقدان 
تئات��ر نيوي��ورك؟ »گلن گري گل��ن راس« برنده 

جايزه ه��اي پوليتزر و تون��ي؟ اولئانا؟ در زمانه اي 
كه اغلب مردم امري��كا تئاتر را تفريحي بي معني 
يا نخبه گرا مي دانند،  ديويد ممت تمثالي هنري و 
فرهنگي است. نام چه تعداد از نمايشنامه نويسان 
به اصطلاحي مردمي و توصيفي نظير »گفت وگوي 
ممتي« مبدل شده است؟ در حقيقت ممت خود 
»گفت وگوي ممتي« را درنورديده است. ممت در 
كشور خود يا خارج از آن در صف تاثيرگذارترين 
نمايشنامه نويسان امريكايي تاريخ ايستاده است و 
آثار او الهام بخش نسل هاي آينده خواهد بود. ديويد 
مم��ت صدايي متمايز و يكه را ب��ه جهان تقديم 
كرد و هيچ نمايشنامه نويسي در هر دوره تاريخي 

موفقيتي فراتر از اين را فراچنگ نخواهد آورد.

در همين زمينه

كردن بعد قصه گويي در نمايشنامه نويسي، نشانه اي از 
بلوغ است. به همين دليل است كه من از آن استقبال 
مي كنم. هيچ كدام از مخاطبان دوست ندارند جوك را 
بدون نكته اصلي آن بشنوند. هيچ كس دوست ندارد 
بشنود كه يك نفر مي تواند چقدر با هيجان يك جوك 
را تعريف كند. ولي ما دوست داريم بدانيم چه اتفاقي 
براي دختر آن كش��اورز افتاد. اين همان كاري است 

كه ايبسن مي كرد.
-آيا كارهاي سينمايي تان- فيلمنامه »پستچي 
هميش�ه دو بار زنگ مي زند« و »حكم«- به فن 

نمايشنامه نويسي شما كمك كرده اند؟
كار ك��ردن در هاليوود خيلي به من كمك كرده  
اس��ت. متن يك فيلم خوب بايد با  دقت نوشته شود. 
وقايع آن بايد كاملًا روشن باشد. نمي تواني از موضوع 
پرت ش��وي و به جاده خاكي بزني. بايد داس��تان را 
روايت كني. تلاش من هم در نمايشنامه هايم همين 
است. منظورم اين است كه من نمايشنامه هاي زيادي 
درباره بخش هاي عاطفي زندگي نوشته ام. اين اشكالي 
ن��دارد- من بهتر از اي��ن بلد نبودم. منظورم كارهاي 
اولم اس��ت، مثلًا »قايق درياچه« يا كارهاي ديگرم با 
آن نماهاي زودگذري كه از انس��انيت داش��تند. آنها 
هم نمايش��نامه هاي خوبي بودند ولي من دارم سعي 

مي كنم كارهاي متفاوتي خلق كنم.
-امروزه تاثير هاليوود و رس�انه هاي گروهي بر 

تئاتر چيست؟
تاثي��ر خوبي ندارد ولي فرق��ي هم نمي كند. آنها 
دارند س��يلي از كارهاي به دردنخور را به بازار سرازير 
مي كنن��د. تمايل و نياز ب��ه وجود يك تجربه تئاتري 
حقيقي در حال افزايش است، در چنين تجربه اي است 
كه مخاطبان مي توانند به يك احساس همدلي - نه 
الزاماً با بازيگران بلكه با خودش��ان و حقيقتي كه به 
آن باور دارند- دست پيدا كنند. ذائقه همه به شكلي 
باورنكردني تحت تاثير رسانه هاي گروهي قرار گرفته. 
واقعيت اين اس��ت. البت��ه تلويزيون يك قالب هنري 
نيس��ت. ممكن است باش��د ولي هيچ كس نمي داند 
چگونه مي شود آن را به يك قالب هنري تبديل كرد. 
مس��اله، س��اختن كارهاي خوب در تلويزيون نيست 
چراكه گهگاهي اين اتفاق در تلويزيون مي افتد. مساله 
اين اس��ت كه انگار هيچ كس ماهيت رسانه را درك 

نكرده. مطمئناً من هم اين را درك نكرده ام.
-مي ش�ود درب�اره رابط�ه بازيگر با تماش�اگر 

توضيح دهيد؟
بازي هنرمند جوان بايد هر سال بهتر شود چراكه 
در غير اين صورت تعداد تماش��اگران رشد نمي كند. 
مس��اله فقط رشد معنوي نيس��ت. اگر مخاطب زياد 

نش��ود، همه چيز خراب مي شود. وقتي درآمد كافي 
ب��راي حمايت از هنرمندان نداش��ته باش��ي، بايد از 
مخاطبان بيش��تر و بيش��تري تقاضاي كمك كني و 
اين يعني بدتر و بدتر بشوي. اين دقيقاً همان اتفاقي 
است كه براي برادوي افتاد. مجبوري از مردم استفاده 
كني. به جاي اينكه از حاميان هميشگي در كشورت 
كم��ك بخواهي، داري از مردمي كمك مي گيري كه 
هرگز برنخواهند گشت، مردمي كه واقعاً هيچ توقعي 
ندارند اما مي دانند بهتر اس��ت در قبال 45 دلارشان 
چيزي دريافت كنند. به همين دليل به جاي »مرگ 
فروشنده«، برايشان صدها نفر را كه روي صحنه رقص 

استپ اجرا مي كنند نمايش مي دهيم.
-شما گفته ايد بازيگري هيچ ربطي به احساس 
ن�دارد بلكه به كنش مرتبط اس�ت: »هميش�ه 
به دنبال كنش و زيباشناس�ي عملي باش�يد.« 

منظورتان چيست؟
كن��ش كار كاراكتر اس��ت و بازيگر بايد انجامش 
دهد. بازيگري هيچ ربطي به احس��اس و احساساتي 
شدن ندارد، همان طور كه نواختن پيانو هيچ ربطي به 
احساس ندارد. تو بايد احساس را تجربه كني. مردم 
براي ش��نيدن احساس به سالن نمي آيند بلكه براي 
شنيدن كنسرت مي آيند. احساسات بايد در تماشاگر 

اتفاق بيفتد. اين موضوع به بازيگر مرتبط نيست.
-اگ�ر ش�ما را مته�م كنند كه هميش�ه تاكيد 
نمايش�نامه هايتان روي جنبه منفي و بدبينانه 

وقايع بوده، چه پاسخي مي دهيد؟
تا به حال درباره اين اتهام چيزي نش��نيده بودم، 
به همين دليل به نظرم جالب است. خوشحال كردن 
مردم كار س��اده اي است در صورتي كه بهشان دروغ 
بگويي. خيلي آس��ان است. جانشين پرزيدنت ريگان 
مي گويد ماليات ه��ا را افزايش نخواهد داد، البته كه 
ماليات ها را زياد مي كند، مجبور است ماليات ها را زياد 
كند. اگرچه س��رحال كردن مردم با دروغ گفتن كار 
آساني است، اما من دوست ندارم در نمايشنامه هايم 
چنين كاري را انجام دهم. من نويس��نده هس��تم نه 

يك پزشك.
-در »زندگي در تئاتر«، روند نقش آفريني رابرت 
و جان برعكس هم اس�ت. سير حركت جان رو 
به بالا و س�ير حركت رابرت رو به پايين است. 
در اين نمايش داشتيد چه چيز را درباره دنياي 

تئاتر مطرح مي كرديد؟
اين نمايش اس��تعاري بود و چندان درباره دنياي 
تئاتر نبود. دغدغه اين نمايشنامه گفت وگوي جواني و 
پيري است. جان و رابرت ناتواني ما را در انتقال تجربه 
نش��ان مي دهند. اما اين مفهوم در »وارياسيون هاي 


