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مرور نگاه

دیوید لینچ، سینما و مراقبه
«صیــدِ ماهی بــزرگ» کتابــی اســت از دیوید  �

لینچ، فیلم ساز سرشــناس آمریکایی، که با ترجمه 
علی ظفر قهرمانی نژاد در نشــر بیدگل منتشر شده 
اســت. دیوید لینچ در این کتــاب در قالب قطعاتِ 
کوتاه نوشتاری از تجربه های خود در مراقبه سخن 
گفتــه اســت و از تأثیر ایــن تجربه هــا در روند کار 
خلاقــه اش. در این کتاب هم با تجربه های زیســته 
و زندگی شــخصی لینچ مواجه می شــویم، هم با 
سینمای او و اینکه مراقبه چگونه بر کارِ هنری اش 
تأثیر گذاشــته و این تأثیر از چه نوعی بوده اســت. 
او همچنین از این موضوع ســخن گفته اســت که 
مراقبــه چگونــه در جاهایی که چیــزی از بیرون 
خود را بــر کار خلاقه او تحمیل کــرده و منجر به 
شکســت در کارش شــده، به او یاری رسانده تا آن 
شکســت زمین گیــرش نکند و از ادامــه کار بازش 
نــدارد. لینــچ در مقدمه ایــن کتاب ایده هــا را به 
ماهی تشــبیه می کنــد و خطاب بــه مخاطبانش 
می گویــد: «ایده ها همچون ماهی انــد. برای صید 
ماهی کوچک می توانی در ســطح آب بمانی. ولی 
اگر می خواهی ماهی بزرگ بگیــری، باید به عمق 
بروی. ماهی های اعمــاق، قوی تر و ناب ترند. آن ها 
درشــت، انتزاعی و بســیار زیبا هســتند. من ماهی 
خاصــی را می خواهم که به کارم می آید؛ ماهی ای 
که بتوان به سینما ترجمه اش کرد. گرچه آن پایین 
همه نوع ماهی در حال شــنا  کردن اند: ماهی برای 
تجارت، ماهی بــرای ورزش، ماهی برای همه چیز. 
همه چیــز، هرآنچه به حســاب آیــد، از ژرف ترین 
سطح بالا می آید. فیزیک مدرن آن سطح را «میدان 
واحد» می نامد. هرچه هُشیاری –آگاهیِ– تو بیشتر 
شــود، به آن منبع ژرف نزدیک تر می شوی و ماهی 
بزرگ تری صیــد می کنی». لینــچ آن گاه به تجربه 
سی ساله  اش از مراقبه سخن می گوید و تأثیری که 
ایــن تجربه بر کار و همه وجوه زندگی اش داشــته 
است. او می نویسد که این تجربه به او امکان داده 
«تا برای یافتن ماهی بزرگ» عمیق تر شــیرجه بزند. 
لینچ پس از این مقدمه کوتاه، نخســتین تجربه اش 
از مراقبه را شــرح می دهد. بعــد خاطره ای را نقل 
می کند از تأثیر مراقبه بر محوشدن احساس خشم 
و افسردگی و منفی گرایی که روزگاری «چون لباس 
دلقکی پلاســتیکیِ خفه کننــده» او را احاطه کرده 
بوده. لینچ می نویســد: «خشــم و افسردگی و غم 
بــه دردِ قصه ها می خورند، ولی برای فیلم ســاز یا 
هنرمند در حکم زهرند. آن ها انبُرقفلی خلاقیت اند. 
اگــر گیر ایــن انبر بیفتــی، به آســانی نمی توانی از 
تخت خــواب دل بکنی و تجربــه چندانی از جریان 
فکر و خلاقیت نخواهی داشــت. باید زلال باشی تا 
بتوانی خلق کنی. باید بتوانی ایده صید کنی». لینچ 
در بخش های بعــدی کتاب از زندگی اش می گوید. 
از گذشــته و علاقه هایش و زندگــی هنری اش که 
با پرداختن اش به نقاشــی آغاز شــده اســت. بعد 
به ســینما می رســد. از ایده ها می گوید که چطور 
می آیند و چطور باید صیدشــان کرد و اینها همه با 
تجربه هایش از مراقبه درآمیخته اســت. در جایی 
از کتاب با عنوان «برگردانِ ایده» می نویســد: «من 
هر فیلم و پروژه ای را نوعــی تجربه گری می دانم؛ 
تجربــه اینکه ایده را به چه صــورت ترجمه کنی؟ 
چطور ترجمه اش کنی که از ایده به فیلم یا به یک 
صندلی تبدیل شــود؟ تو ایــده را دریافت کرده ای 
و می توانی آن را ببینی، بشــنوی، احســاس کنی و 
بشناســی. بگذار این طــور بگویم که تو شــروع به 
تراشــیدن قطعه  چوبی کرده ای، ولــی آن طور که 
باید از کار درنیامده اســت. همین باعث می شــود 
بیشــتر فکر کنی و حشو و زوائد آن را برداری. تو در 
حال کنش و واکنشی. پس نوعی تجربه گری انجام 
می دهی تا بالأخره به نتیجه درســت برسی. وقتی 
مراقبــه کنی، این جریان افزایــش می یابد. کنش و 
واکنش سریع تر می شود. اینجا ایده ای می گیری که 
تو را به آنجا و بعد به جایی دیگر می رســاند. شبیه 
رقصی بداهه پردازانه است. با انرژی پیش می روی؛ 

هر هشت سیلندر تو به کار می افتد».
جایی دیگر لینچ خاطره ای را از شکستِ یکی از 
فیلم هایش، «دیون»، نقل می کند. ماجرا از این قرار 
اســت که لینچ حق تدوین نهایی فیلم را نداشــته 
اســت و به همین دلیل فیلم آن گونه که خواستِ 
او بوده اســت تدوین نمی شــود. فیلم در گیشــه 
شکست می خورد. لینچ می نویسد: «فیلم ساز حق 
دارد در مورد هر عنصر، هر واژه، هر صدا و هرآنچه 
در زمــان کار پیــش می آید تصمیم بگیــرد، وگرنه 
کارش انســجام پیدا نمی کند. شاید فیلمت خوب 
از کار درنیاید، ولی دســت کم این اتفاق به دســت 
خودت افتاده اســت». به گفته لینچ فیلم «دیون» 
برای او شکســت بزرگی بوده اســت و آنچه باعث 
شــده او بعد از این شکســت فیلم ســاختن را رها 
نکند همان تجربه مراقبه بوده است. او می نویسد: 
«وقتی مراقبه کنی و درونت لبریز از سعادت شود، 
دیگر تجربه ای از این دست آن چنان برایت دردناک 
نخواهد بود. می توانی با آن مواجه شــوی و آن را 
تاب آوری، گرچــه این تجربه افراد زیــادی را از پا 
درآورده و کاری کرده که دیگر میل به فیلم ساختن 

نداشته باشند».

 پیراندللو و دیگران در «دفترهای تئاتر» نیلا
سرود گم شده

مدتی پیش دفتر سیزدهم «دفترهای تئاتر» نشر نیلا  �
که مجموعه ای از مقالات و گفت گوهایی درباره ادبیات 
نمایشی و تئاتر است به کوشش ژیلا اسماعیلیان منتشر 
شد. در این شــماره «دفترهای تئاترِ» نشر نیلا، نخست 
گفت وگویی با مرتضی احمــدی آمده که مدتی پیش 
از درگذشــت او در تابســتان ۱۳۹۳ انجام شده است. 
در این گفت وگــوی طولانی، مرتضــی احمدی درباره 
تصنیف هــا و قطعات نمایشــی و همچنیــن فرهنگ 
عامیانه و به ویژه فرهنگ نمایشی تهران صحبت کرده 
است. بعد از این گفت وگو، مقاله ای از محمد چرمشیر 
با عنوان «فروردین های ارســلان پوریا» آمده که درباره 
فعالیت های ارســلان پوریا در ادبیات نمایشی و ارتباط 
سیاســت و هنر در فعالیت های اوســت. در بخشی از 
مقاله چرمشــیر می خوانیم: «مشــخصه های نمایشی 
ارســلان پوریا از این حیــث اهمیت دارند کــه بعد از 
گذشت بیش از نیم قرن، رویکرد غالب تاریخی نویسی در 
تئاتر ما، و نیز رویکرد غالب نمایشنامه نویسی بر اساس 
ادبیــات کهن در تئاتــر ما، هنوز همان رویکردی ســت 
که نوشــین-پوریا بــر پدید آمدن و اســتمرارش همت 
گماشــتند. هنوز رویکرد ایدئولوژیک در ســپید و سیاه 
ساختن شخصیت ها، اعلام مواضع به جای گفت وگو، 
و ساختن نوعی زبان اختراعی که فخامتش را بر دستور 
زبان نوشــتاری بنا می کند نزد نویســندگان امروز رایج 
و جاری ســت. آثار ارســلان پوریا به ما نشان می دهند 
تا چه اندازه درجا زده ایم و گذشــت نیم قرن نتوانسته 
است ما را در شکستن این قالب ها یاری کند. موضوع بر 
ســر خوب یا بد  بودن این قالب ها نیست، موضوع عدم 
درک این نکته ســاده اســت که این قالب ها هیچ وقت، 
حتا در نهایت مطلوب خود، آن چنان که مثلا در تازیانه 
بهرام ســاخته می شوند، نتوانســته اند نمایشی باشند. 
اگر ارســلان پوریا نتوانســت حتا در زمانــه خود اقبال 
اجرایــی بیابد، یکی از دلایل مهمــش را باید در همین 
نکته جســت وجو کرد. تعقیب مســیر چهارده ســاله 
نویسندگی ارسلان پوریا روشــن می کند او قدم به قدم 
به ســوی این اندیشــه رفت که نمایشــنامه اثری ست 
برای خوانــدن؛ یعنی همان خصلتی که مــا امروز، با 
زبان ســاده، غیرنمایشی می خوانیم، و هنوز در بسیاری 

نمایشنامه های امروز هم شاهدش هستیم».
«گزارش کتاب»، بخش بعدی دفتر اســت که در آن 
مروری بر چند کتاب حوزه ادبیات نمایشی و تئاتر صورت 
گرفته اســت. در ادامه، پرونده ای به لوییجی پیراندللو 
اختصاص یافته اســت. پیراندللو چهره شناخته شده ای 
در ایــران اســت و در توضیح «دفترهــای تئاتر» درباره 
مناســبت پرداختن به او آمده: «درام لوییجی پیراندللو 
در ایران خوشــبختانه سال هاســت که شــناخته شده 
اســت؛ چه در قالب ترجمه تعدادی از نمایشنامه ها و 
چه با اجراهایی حرفه ای یا دانشــگاهی طی دست کم 
پنــج دهه. همین هــا پرداختن به او را بی نیــاز از بهانه 
می ســازد،  با این  حال دفترهای تئاتر انتشــار سلسله ای 
از نمایشــنامه های او را مناســبتی می یابــد برای مرور 
دیدگاه ها و درام او و ســیر تاریخی تحلیل آن در جهان 
و نیز در ایران، و بررسی نمونه وار تاثیرش بر درام نویسی 
پــس از خودش در کشــورهای دیگــر». در این پرونده، 
مقاله ای از پیراندللو با عنوان «تئاتر جدید و تئاتر قدیم» 
با ترجمه امیر روشن ضمیر، مقاله ای از رابرت بروستاین 
با عنــوان «تئاتر طغیــان» با ترجمه احســان نوروزی،  
مقالــه ای از محمد کوثــر با عنوان «نظــر تیلگر درباره 
لوییجی پیراندللو و هانری چهارم او»، نقدهایی از آنتونیو 
گرامشی درباره تئاتر پیراندللو با ترجمه اثمار موسوی نیا 
و مقاله ای از جیمز جی.ترویانو با عنوان «پیراندللوگرایی 
در تئاتر روبرتو آرلت» با ترجمه مجید مصطفوی منتشر 
شــده اســت. در ادامه این دفتر، آثار و مقالاتی دیگر به 
چاپ رســیده اند که عبارتنــد از: «پینتر و چخوف: پیوند 
ناتورالیسم» از جیمز جی ترویانو، «پیشنهاد مخصوص» 
از هارولد پینتر، «منوچهر شیبانی و هنرهای نمایشی» و 
«دو متن منظوم از منوچهر شیبانی» یا عناوین «غضب» 
و «رهگذر». در توضیح «دفترهای تئاتر» درباره منوچهر 
شــیبانی آمده:  «منوچهــر شــیبانی، از چهره های موثر 
در شــکل گیری مفهوم و جایــگاه هنر معاصــر ایران، 
بــا تخصص هــای چندگانــه و تجــارب گوناگونش در 
رشته های مختلف هنری، امروز بیش تر به عنوان شاعر 
و نقاش به یاد آورده می شود. اما آشنایی با فعالیت های 
او از دهه ۱۳۲۰ تــا ۱۳۷۰ در زمینه های مرتبط با دنیای 
نمایش –از نوشــتن نمایشنامه منظوم و لیبرتو برای اپرا 
تا طراحی صحنه برای نمایــش و کارگردانی صحنه و 
فیلــم و تئاتر تلویزیونی، و تا مقــالات نظری اش درباره 
رویکردهای نمایشــی بــه آیین ها و اســاطیر- نه فقط 
پیشــگامی اش در بسیاری زمینه های نمایشی را گواهی 
می دهند، بلکه از آن جهت نیز که مسیرهای پیموده را 
یادآور می شوند و امروز ما را از توهم تازگی و ناپیمودگی 
بســیاری راه های رفته و بازپیمودن شان معاف می کنند، 
اهمیت مضاعف دارند...». نویسندگان و مترجمان دفتر 
سیزدهم دفترهای تئاتر نیلا عبارتند از: مرتضی احمدی، 
محمد چرمشــیر، عرفــان خلاقی، امید روشــن ضمیر، 
امیرحسین ســیادت، منوچهر شیبانی، غلامرضا صراف، 
مهدی صفاری نژاد، محمد کوثر، مجید مصطفوی، اثمار 
موسوی نیا، احسان نوروزی و همچنین؛ رابرت بروستاین، 
لوییجــی پیراندللو، جیمــز جی.ترویانــو، هارولد پینتر، 

گرامشی و جان لار.

 نادر شهریورى (صدقى)

صیدِ ماهی بزرگ
دیوید لینچ

علی ظفر قهرمانی نژاد
نشر بیدگل

دفترهای تئاتر
(دفتر سیزدهم)

به کوشش ژیلا اسماعیلیان
نشر نیلا

دو نمایشــنامه از امانوئل روبلس با نام هاي «پنجره» 
و «جزیره نامســکون» تازه تریــن ترجمه هاي محمدرضا 
خاکي هستند که هر دو در قالب یك کتاب به تازگي توسط 
نشــر مانوش به  چاپ رسیده اند. امانوئل روبلس در سال 
۱۹۱۴ در الجزایر متولد شــد و در ســال ۱۹۹۵ در بولوني 
فرانســه از دنیا رفت. روبلس در زندگي هشتادساله اش 
فرازونشــیب ها و تجربه هاي مختلفي را تجربه کرد و به 
کشــورهاي متعددي هم سفر کرد. او دوره لیسانسش را 
در دانشکده ادبیات و زبان هاي خارجي دانشگاه الجزایر 
گذراند و ضمن تحصیل با مجله «الجزایر جمهوري خواه» 
کــه آلبر کامو ســردبیرش بــود به همــکاري پرداخت. 
روبلس در دوره اي که به خدمت ســربازي مشغول بود، 
 با نویسندگاني مثل کامو، ماکس پول فوشه، رنه ژان کلود 
و کلــود دو فرمن ویل ملاقات کــرد. اما یکي از مهم ترین 
تجربه هاي زندگــي روبلس، در دوران جنگ  جهاني دوم 
شکل گرفت. با شروع جنگ روبلس تحصیلش را رها کرد 
و نخســت به عنوان کمك مترجم و سپس به عنوان افسر 
مترجم به ارتش پیوســت و کمي بعد به عنوان خبرنگار 
رســمي ارتش در جنگ مشــغول  به  کار شد. حضور در 
جنگ، تجربــه اي بود که بعدها دســتمایه بســیاري از 
رمان ها و داستان هاي روبلس شد. بعد از جنگ روبلس 
تــلاش کرد کــه از راه نوشــتن به امرار معــاش بپردازد 
و در ایــن دوره با مجــلات و روزنامه هــاي متعددي در 
پاریس به همکاري پرداخت. روبلس علاوه بر نوشتن به 
سفرهاي متعددي هم مي رفت و همچنین یکي از اولین 
نویســندگاني بود که به ترجمه شعرها و نمایشنامه هاي 
لــورکا پرداخت. محمدرضا خاکي در مقدمه ترجمه اش 
به این نکته اشاره کرده که آثار روبلس امروزه براي طیف 
وسیعي از خوانندگان ادبیات معاصر جهان شناخته شده 
اســت تا آنجا که آثارش در مجموعه کتاب هاي جیبي و 
در تیراژ وسیع به چاپ رسیده است. در سال ۱۹۵۹ مجله 

ادبي ســیمون که در شــهر زادگاه روبلس منتشر مي شد 
شــماره ویژه اي به روبلس اختصاص داد و در آن شماره 
تعداد زیادي از نویســندگان دربــاره روبلس و اهمیت و 
جایگاه او نوشتند. خاکي در بخشي از مقدمه اش، قسمتي 
از نوشــته کامو درباره روبلس را آورده اســت: «آفریقا از 
کوه هاي پیرنه آغاز مي شــود. به همین دلیل مي خواهم 
بگویم که چــرا روبلس دوبرابر الجزایري اســت؛ زیرا او 
در وجودش مثل بســیاري از ما، هم  خون اسپانیایي دارد 
و هــم انرژي بربرهاي آفریقایي؛ و به همین دلیل اســت 
که چنین ترکیبي پرورنده  نســلي از انسان هایي است که 
نمي توانند در کلان شــهرهاي اروپایي احساس آرامش و 
قرار داشته باشند. از سویي دیگر، کلان شهرنشینان نیز در 
برابر چنین انسان هایي احساس راحتي چنداني ندارند. و 
دقیقا به همین دلیل اســت که، آثــار چنین فردي، آثاري 
خاص اســت؛ آثاري که مطمئنا بخشي از آن، از یك سو، 
محصول ســنت ادبي فرانسوي اســت (روبلس، از این 
نقطه نظر، باید موپاســان و فلوبر را به عنوان پدران ادبي 
آثــارش بپذیرد.) اما از ســوي دیگر، روحــي دیگر نیز در 
کارهایش وجــود دارد؛ روحي متمایز، با یك حال و هواي 
خشن و به شکلي وحشیانه ظریف! گاهي اوقات ظریف و 

آشنا، گاهي اوقات غریب و ناشناخته...».
روبلس به جز نمایشــنامه، رمان ها و داســتان هایي 
هم نوشــته است که برخي از آنها شــهرتي زیاد دارد. از 
جملــه یکي از رمان هاي او با عنوان «نام این ســپیده دم 

است»، با اقبال بســیاري مواجه شد و کارگردان مشهور، 
لوئي بونوئل، فیلمي بر اســاس آن ساخت.  روبلس در 
ســال ۱۹۴۵ پس از اقامتي کوتاه در نیویورك به مکزیك 
ســفر کرد و از آن به بعد، به ســینما گرایش بیشتري پیدا 
کرد و به جز همکاري با بونوئل براي نوشــتن ســناریوي 
فیلم «نام این سپیده دم است»، به همکاري با وسکونتي 
براي نوشتن سناریویي بر اساس «بیگانه» کامو پرداخت. 
روبلــس از آن به بعــد ســناریوهاي زیــادي هــم براي 
فیلم هاي تلویزیوني نوشت. نمایشنامه «پنجره»، روایتي 
از خشونت دیکتاتوري هاي نظامي در کشورهاي آمریکاي 
جنوبي است و «جزیره نامسکون» هم یادآور دوره اشغال 

فرانسه توسط آلمان نازي است.
«همدست ها» نمایشنامه اي اســت از جان هاج که 
این نیز با ترجمه نریمان افشاري به تازگي در نشر مانوش 
به چاپ رســیده اســت. جان هاج در این نمایشنامه، که 
برنده جایــزه لارنس الیویه ۲۰۱۲ شــده، در قالب طنزي 
تلخ روایتــي از رابطه میخاییل بولگاکف و اســتالین آن 
هم در حادترین مقطع تاریخي از وحشــت آفریني نظام 
اتحاد جماهیر شوروي به دست داده است. جان هاج به 
عبارتي در این اثر، به رابطه هنرمند و فرد حاکم پرداخته، 
رابطه اي که همواره در طول تاریخ مورد  توجه بوده است. 
جان هاج در بخشــي از مقدمه نمایشــنامه اش نوشته:  
«از او مي خواهنــد کــه نمایش نامه اي درباره اســتالین 
بنویســد. درعوض او یــك آپارتمان جدیــد مي خواهد. 

توافــق حاصل و معاملــه انجام مي شــود. اما من فکر 
مي کنم او چاره اي جز نوشــتن نمایشنامه اي که بالاخره 
نوشــت نداشت. کســاني که مي شــناخت و همسرش 
یلنا دســتگیر شــده بودند. با شــاعر و نمایشنامه نویس 
شهیر ولادیمیر مایاکوفســکي کاري کردند که کارش به 
خودکشــي کشید (یا احتمالا کشته شــد). شاعري دیگر، 
اوسیپ ماندلشــتام در اصل براي نوشتن یك شعر مرد. 
وســوولد مه یرهولد ابتدا ممنوع الکار ســپس دست گیر 
و نهایتا اعدام شــد، بدین ترتیب نخستین  بازیگري که به 
مرغ دریایي شلیك کرد خودش به دستور کسي کشته شد 
که نشان مرغ دریایي (نشــان تئاتر مسکو براي مهم ترین 
حامیانش) را به سینه داشت. وحشت در اوج خود بود: 
دادگاه هاي نمایشي، تشــنج فضا، ترس و پارانویا فضاي 
پس زمینه زندگي روزمره بــود. و با همه این ها حتي اگر 
بولگاکف به طرزي اســتثنایي در مورد خودش شجاع (یا 
بي کله بود) باید به فکر همســرش هم مي بود. هر نوع 
عمل ناشي از سرکشي یا رد درخواست آن ها مي توانست 
موجب شــود که یلنا حتي شاید پیش از او با عواقب آن 
مواجه شود. در اسناد به جامانده از سرویس مخفي چهار 
عنوان براي دســتگیري ها فهرست شده است. سه مورد 
اول تعاریف مختلفي از دشمن خلق هستند. مورد چهارم 
اما خیلي ساده تر است: همسر. حتي اگر بولگاکف دلایل 
خوبي بــراي رد نکردن این چالش داشــت، این احتمال 
هم وجود داشــت که او مشتاقانه خواستار آن باشد. فکر 
نمي کنــم حدس و گمان بســیار بعیدي برده باشــم اگر 
بگویم بولگاکف احساس مي کرد که میان او و مردي که 
امپراتوري شوروي را اداره مي کرد رابطه اي وجود داشت. 
او هم مانند مولیر مورد توجه حاکم اعظم قرار گرفته بود 
و حالا براي ادامه کار و حیاتش نیازمند بخشایش همان 
حاکم بود. اســتالین پیشتر گارد سپید او را پسندیده بود و 

بارها به تماشاي آن نشسته بود...».

آلن بدیو (۱۹۳۷) به تئاتر توجه بیشتری نشان می دهد تا به رمان. از 
نظر او متن تئاتری همواره معلق و ناتمام است و نیازمند اجرای مجدد 
اســت. علاقه بدیو به تئاتر یا دقیق تر گفته شود آشــنایی اش با تئاتر به 
گذشــته دور و به ایام نوجوانی اش بازمی گــردد، به زمانی که وی متاثر 
از نمایش نامه های مولیر، به ایفای نقش اســکاپن در نمایشی با عنوان 
«نیرنگ های اســکاپن» پرداختــه بود. «نیرنگ های اســکاپن» از جمله 
آخرین نمایش نامه های مولیر است که او آن را در ۱۶۷۱ به صحنه برده 
بود. از آن پس بدیو با مطالعه نمایش نامه های متعدد بر شناخت خود 
از تئاتر می افزاید: «پس از دیدن اجرای دون ژوان مجموعه آثار مولیر را 
بازخوانی کردم. بعد از صلح، کل آثار آریســتوفان، پس از شهر تمام آثار 
کلودل، بعد از پلاتونوف دیوانه، همه آثار تئاتری موجود روســی... و کل 
آثار شکسپیر و پیراندللو و ایبسن و استریندبرگ، به خصوص آثار کرنی را 

که علاقه خاص به آنها دارم خواندم»۱ و البته آثار بکت را.
بدیو بعدها شروع به بازنویســی بعضی از این آثار می کند. سیاست 
بازنویســی که بدیو در پیش می گیرد، به روزکــردن متون با ایجاد تفاوت 
حداقلی در آن اســت. این تفاوت حداقلی برآمــده از تلقی بدیو از ایده 
تئاتر اســت، تئاتر ناتمامــی که همواره در پی اجرایی تــازه، به ناگزیر به 
مســائل سیاســی معاصر گره می خورد. بدیو شــال ســرخ و واقعه در 
انطاکیــه را با بازنویســی دو نمایش نامه پل کلودل بــا نام های «کفش 
اطلســی» و «نمایش شهر» به روز می کند و «احمد زیرک» را نیز متأثر از 
نمایش نامه «نیرنگ های اسکاپن» مولیر و درواقع با برداشتی معاصر از 
آن به وضعیت «اکنون» پیوند می زند. اکنونی که با سیاســت و اجتماع 
پیونــدی ناگسســتنی دارد. بدیــو در نمایش نامه های خــود و از جمله 
نمایش «احمد زیرک» (۱۹۸۴)، ایده خود یعنی سیاســت بازنویســی را 
به عنوان مهم ترین کار خود در نظر می گیرد. او نام اســکاپن را به احمد 
و تردســتی های او را به زیرکی های احمد تغییر می دهد و مهم تر آنکه 
وقایــع نمایش معروف مولیر را در حومه یک شــهر بــزرگ مدرن قرار 
می دهد. نام احمــد اگرچه دلالت بر عربی الجزایری در فرانســه دارد، 
اما در حقیقت دال بر فردی «بیگانه» در فرانســه است. بیگانه ای که در 
هرکجای دیگر هم می تواند وجود داشته باشد. بنابراین احمدالجزایری 
اختصاص به فرانســه ندارد. احمد به مثابه اســم عام واجد دلالت های 
سیاسی متعددی است. بدیو دلالت های خاص آن را برمی شمارد: «اگر 
آلمانــی بودم احمد احتمالا ترک می شــد، اگر بلژیکی بودم مراکشــی، 
اگــر یونانی بودم آلبانیایی، اگر مجار تیگن (کوکی)، اگر شــهروند ایالات 
متحده بودم مکزیکی و اگر ایتالیایی بودم شــاید کافی بود او سیســیلی 

باشد یا مثلا زاده ناپل»۲.
نمایش نامــه «احمد زیرکِ» بدیــو همچون «نیرنگ های اســکاپن» 
مولیــر مضمونی کمدی دارد. اســکاپن مولیر خدمتکار اســت و این در 
سلســله مراتب اجتماعــی، «غیــر» و «بیگانه» و به یک تعبیــر غیربرابر 
محســوب می شود، بااین حال اما اســکاپن مرد تردستی است که نقشی 
اصلــی در نمایش ایفــا می کند و نمایش به واقع حــول او رخ می دهد. 

ماجــرای نمایش کــه در ناپلی خیالی می گذرد، مربــوط به خدمتکاری 
حقه و کارکشــته (اســکاپن) اســت که با ترفندهای خود دو مرد جوان 
را یــاری می دهد تــا علاوه بر آنکــه مبالــغ هنگفتی پول از پدرانشــان 
می گیرند، در همان حال نظر موافق آنان را برای ازدواج پسران با دختران 

محبوبشان جلب کند.
بدیــو جدی و در پیگیــری ایده های خود مصر اســت، به همین دلیل 
فرم کمــدی را برمی گزیند، تا بدان حد که خود را «نویســنده ای اساســا 
کمدی نویس»۳ معرفی می کند. او کمدی را شــکل والای تئاتر می داند، 
اما کمدی ای که برمی گزیند آدمی را ســرگرم نمی کند، بلکه تماشــاگر را 
در «شادی نگران کننده ای قرار می دهد که حاصل خندیدن به امر واقعی 
وقاحت آمیز اســت»۴. این خندیدن با خنده معمول فــرق می کند، بدیو 
میــان دو نوع خندیدن تفــاوت قائل می شــود و آن دو را در مقابل هم 
قــرار می دهد. «خنده ای وجود دارد که محصول همراهی و هم دســتی 
صمیمانه  با نظم موجود اســت، نوعی تثبیت اوضــاع... اما نوع دیگری 
هســت، خنده ای متفاوت که عمیقا آشکارکننده ی حقیقت آن چیزهایی 
اســت که به ما یاد داده اند تا محترمشان بداریم، خنده ای که «حقیقت» 
(ارزش های بی بروبرگرد و خدشه ناپذیر) را برملا می کند، حقیقتی که هم 

مضحک است و هم نکبت بار»۵.
خنــده بدیو، خنــده به حقیقت خدشــه ناپذیر و بی بروبرگرد اســت، 
حقیقتــی که بر روی صحنه، نمایشــی ثابت را به اجــرا درمی آورد و از 
تماشــاگران می خواهد که آن را بپذیرند و محترم شــمارند. در حالی که 
نمایش بدیویی به اجراهای مجدد دســت  می زنــد تا ایده  اولیه را از دل 
شــرایط پیش آمده بیرون بکشــد،  زیرا اجراهای مجدد به خاطر ایده ای 
است که از قبل وجود داشته اســت. «نخست ایده ای وجود دارد، متنی 
به روز و معاصر که در قبال شــانس و اتفاق گشوده و از خویش پنهان و 

پوشیده است، چراکه هنوز به انجام نرسیده و ناتمام است»۶.
ناتمامــی متــن و مشــخصا ناتمامی تئاتر چیزی اســت کــه متن را 
غیرقابل پیش بینــی و به تعبیــر نیچه نابه هنگام* می کنــد، در حالی  که  
در همان حال آن را مســتعد تصادف، بخت و فی الواقع گشــودگی قرار 

می دهد.
اکنون شاید بتوان به اهمیت تئاتر** نزد بدیو در مقایسه با دیگر انواع 
هنرها پی برد و آن ناتمامی تئاتر به واسطه اجرا است، اجرایی که فلسفه 
وجودی تئاتر است و به تعبیر بدیو «نقطه قدرت واقعی تئاتر است»۷. به 
نظر بدیو، اهمیت ایده تئاتر قبل از هر چیز تحت الشعاع اجرا (پرفورمنس) 
قرار دارد، ایده تنها به «میانجی» اجرا است که امکان تحقق در «لحظه» 
را پیدا می کند. ایده، همواره در یک دنیای کاملا متفاوت و به واسطه اجرا 
نو می شــود و این دوباره نو و امروزی شدن، و یا به عبارتی احیاء به منزله 
حقیقتی جهان شــمول، به آن اجرای مجدد اعتبار می بخشــد. از این رو، 

ایده تئاتر در نهایت چیزی نخواهد بود جز محل تلاقی ابدیت ایده و درک 
لحظه معاصر و یا امر ضروری با امر حادث و به تعبیر نیچه محل تلاقی 

امر دیونوزوسی با آپولونی.
ناتمامــی تئاتر که باعث پیش بینی  ناپذیری آن می شــود، از بســیاری 
جهات تئاتر را به سیاســت به مثابه امری پیش بینی ناپذیر شبیه می کند، 
به ویژه به خاطر آن که هر دو اموری جمعی و زنده اند. جمعی بودن تئاتر 
به خاطر امکان مشارکت تماشــاگر فراهم است و زنده بودنش به علت 
نفس «اجرا» اســت. به ویژه آن که توهم صحنه به مثابه جهانی بســته 
انکار شــود. جو کلهر درباره شــباهت های تئاتر و سیاست به این مسأله 
تأکید می کنــد: «....زنده بودن و اجتماعی بودن تئاتــر با درنظرگرفتن این 
واقعیت ســاده که تئاتر هم اکنون اتفاق می افتد و مردمی را که احتمالا 
با هم غریبه اند، حول موضوعاتی محل اختلاف نظر و البته مورد نگرانی 

مشترک دور هم جمع می کند»۸.
علاوه بر آن تئاتر همواره در مناســبات با «قدرت» قرار داشــته است 
و این چیز تازه ای نیســت. حتی از یونان باســتان به این سو، تئاتر همواره 
مورد حمایت شــهروندان ثروتمند یونان بود. «لوئی چهاردهم مستقیما 
به نمایش نامه نویســان مستمری می داد. راسین و مولیر، افرادی درباری 
محسوب می شــدند. ناپلئون از مســکو که در اشغال ســربازانش بود، 
درباره تئاتر کمدی فرانســز فرمان صادر می کــرد»۹. با این حال و به رغم 
شــباهت  های تئاتر و سیاســت، رابطه این  دو با یکدیگر بسیار عمیق تر و 
ریشــه ای تر اســت، به بیانی دیگر تئاتر ذاتا واجد خصوصیاتی است که 
آن را به سیاســت گره می زند. بدیو در تزهای خود درباره تئاتر و اساســا 
در تعریــف تئاتر آن را «ایده ای ابدی و ناتمــام، درگیر در تجربه و آزمون 
آنــی تکمیل خویــش»۱۰ معرفی می کنــد و این به واقع همــان تعریفی 
اســت که می توان درباره سیاســت ارائه داد: امر سیاســی ایده ای ابدی 
(دیونوزوسی) و ناتمام است که تا مادامی که حیات بشری استمرار دارد 
به اتمام نمی رســد و تکمیل  نمی شــود. اما همچــون تئاتر هر «لحظه» 
آماده اجرا اســت و یا به پشتوانه ایده ها پتانســیل اجرا دارد، اجرایی که 
بنــا بــر مقتضیات زمان نه می تــوان آن را پیش بینی کــرد و نه می توان 
چارچوبی مشــخص و یا به زبان تئاتــری «اجرایی ثابت» برای آن در نظر 
گرفت، درحالی که همواره حیاتش نیازمند کنش اجرای مجدد است.***

پی نوشت ها:
* از نظــر نیچه آن کــس که به زمانه خویش تعلــق دارد به تمامی 
هم ســو و منطبق بــا زمانه خویش نیســت و دقیقا به همیــن دلیل نیز 

نابه هنگام است.
** عــلاوه بر تئاتــر، بدیو توجه خود را به دیگر هنرها به ویژه شــعر 
و ســینما مبذول داشته اســت. تا آن جا که از نظرش شعر مدرن صورت 

منحصر به فردی از تفکر است.
*** نظر بدیو مبنی  بر مرگ مارکسیسم رسمی، دقیقا ناظر بر ایده او 
درباره تئاتر اســت. زیرا مارکسیسم رسمیت یافته و یا سوسیالیسم واقعا 
موجود، به یک تعبیر زندانی اجرای ثابت خود شــده اند و به بیانی دیگر 
زندانی تطبیق خود با «حقیقت تثبیت شده» گردیده اند در حالی که ایده 

مارکسیسم به اجرایی تازه بر روی صحنه نیازمند است.
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