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رستاخیز کلمات

مروري بر مجموعه داستان «لندن شهر چیزهای قرمز»
برخورد نزدیک از نوع سوم

مجموعه داســتان «لندن شــهر چیزهای قرمز» نخســتین اثر نوید 
حمزوی، مجموعه ای از دوازده داســتان در فضای مهاجرت اســت. 
حمزوی تخیل شوخ طبع دارد. فانتزی طنزآلودی که گاه شبیه پارودی 
می شــود: اغراق و هجو جهان پیرامون. بدین سبب بیشتر داستان های 
ایــن مجموعه از چند نظر جذاب و تازه به نظر می رســند. نثر ســاده 
و بی حاشــیه که البته خالی از ضعف و برخی کاســتی های دستوری 
و نحوی نیســت، فضاها و موقعیت های طنزآلود، راوی اول شــخص 
شــوخ طبع که گاهی بــه خودزنی روی مــی آورد، و البته موضوعاتی 
بدیع و جالب  توجه. نوید حمزوی برخلاف نویســندگان نســل پیش از 
خود در ادبیات مهاجرت، ســعی نمی کند تــا با واقع نمایی های تلخ و 
تراژیک، خواننده اش را تحت تأثیر قرار دهد یا با اســتفاده از شگردهای 
زبانی و ساختاری، متنش را رمانتیک جلوه دهد. در بیشتر داستان های 
او، ما با شــخصیت راوی طرف هســتیم. راوی رند و طنازی که از هر 
موقعیتی برای کنایه زدن به شرایط عجیب و گاه مضحک خویش بهره 
می گیرد. بدین ســان قهرمانان اصلی این داســتان ها در عین وقوف به 
شــرایط خویش، به نوعی مکاشفه طنزآلود نیز دست یازیده اند. از این 
جنبه، کار نوید حمزوی با ســایر همگنانش متفاوت است. در داستان 
«یکی شدگی در جامعه یونایتد کینگ دام»، شخصیت قهرمان داستان 
با کنار هم قراردادن سلســله ای از استدلال ها و ارجاعات مکرر، سعی 
می کند به خودش بقبولاند که می شــود شــهروندی خوب و واقعی 
شــد! او ضمن بازگویــی موقعیت خویش، به وسوســه های ذهنی و 
دغدغه هــای روزمره اش نیز اشــاره می کند. از همخانه شــدن با زنی 
موبلوند گرفته تــا یافتن کاری با موقعیت اجتماعی مناســب. جالب 
اینجاست که این قهرمان پیشاپیش شکست خورده می داند که با همه 
این تمهیدات نیز نمی تواند شهروند درجه یکی باشد. داستان به شکلی 
گروتســک وار به پایان می رسد: بدل شدن مرد راوی به کارمند دون پایه 
اداره پســت ســلطنتی در کنار صندوق پستی قرمزرنگی که جنب یک 
گورستان قدیمی قرار دارد. حمزوی برای پیشبرد روایتش از شگردهایی 
نأمالوف اســتفاده می کند. او به جای کاربست نظام خطی داستانی، با 
شکســتن خط طولی روایت و بخش بندی داستان هایش، بدون ورود 
به جریان ســیال ذهن یا ارجاعات مبهم، متن را بدل به سلســله ای از 
بندهای کوتاه و بلند روایی می کند. شماره گذاری این بندها نیز، موجب 
پدیدآمدن منطقی تازه در داســتان می شود. داستان هایی چون «بنگ 
بنگ» و «لندن شــهر چیزهای قرمز» نیز از ایــن جهت متفاوت اند. در 
این داســتان ها از مقدمه چینی معمول نشانی نیست. راوی در کسری 
از ثانیــه ما را به جهان خویش وارد می کند. در داســتان «بنگ بنگ»، 
خواننده متوجه می شــود پسر راوی داســتان مدتی است که به لندن 
آمده و در ســومین ازدواجش با زنی انگلیســی از آن دســت زن های 
فرنگی وسوســه برانگیز، دچار مشــکلی کوچک شــده است. مشکل 
پســر راوی، حضور سگ در زندگی اش اســت. او با حدتی غیرطبیعی 
ضد حیوانات خانگی خصوصا ســگ ها اســت. در قسمت های بعدی 
داســتان مرد ایرانی بدل به چهره ای ضد ســگ شده است و با برپایی 
کمپینی در لنــدن، خواهان حذف حضور ســگ ها در مترو و اتوبوس 

و اماکن عمومی اســت. حادثه در این داســتان به شــکلی نامألوف و 
بدون توجه به منطق اســتعلایی بیرونی رخ می دهد. قهرمان داستان 
که همان پسر راوی اســت، به سگ کشی یا ترور سگ ها روی می آورد 
و نهایتــا در مرز اخراج از کشــور قرار می گیرد. ریتم و شــتاب روایت، 
ویژگی اغراق آمیز و حادثه جویانه سرشــت داستان، شکل بیان روایت 
و بســیاری عناصر ریزودرشــت دیگر به خواننده این امکان را می دهد 
کــه از خواندن این متن لذت ببرد. در داســتان «تاریــخ کوتاه ادبیات 
انگلیسی»، حمزوی سعی می کند تا با استفاده از عناصر بصری مانند 
تصویر و اعداد در ساخت متن، کرانه ای از داده ها را به یکدیگر متصل 
کند. بدین ســان که خواننده از خلال خوانــدن متن، تمرکز بر تصاویر و 
بازســازی خرده روایت ها، پازل داستانی را کامل کند. البته نویسنده در 
این کارگاه دچار کژتابی نیز می شود، چراکه گاه خواننده عادت زده توان 
هم پوشــانی این داده ها را نخواهد داشت. در حقیقت داستان «تاریخ 
کوتاه ادبیات انگلیسی»، نوعی تفسیر علیه تفسیر رسمی است. چیزی 
که نویســنده ســعی در بازتولیدش، به مثابه عنصری شــبه دراماتیک 
دارد، امــا از این تفســیر نیز در نهایــت، به نفع بازگفتن داســتانی در 
شرف وقوع سود جسته می شــود. او با تیزهوشی خاصي می کوشد تا 
داســتان ها به یک یا چند شــگرد روایی شناخته شده محدود نشوند. و 
ازاین رو اســت که در مجموعه «لندن شــهر چیزهای قرمز»، خواننده 
شــاهد اقسامی از شیوه های بیان است. در داستان «حلزون» و «اولین 
جنگ خلیج فــارس»، عینیت و ذهنیت در وضعیتــی غافلگیرکننده و 
اغراق آمیز در هم تنیده اند: «خواب می بینم: کســی به انگلیسی مایل 
به عربی، که به شــدت بوی جنگ ایران و عراق را می دهد در گوشــم 
زمزمه می کند که وقتی نمانده است تا گلوی دوست جدیدم را، که من 

حلزون صدایش می کنم، چاقو چاقو کنند...»
این داســتان، حــول  محور کابوس های نویســنده جــوان ایرانی 
می چرخــد. او، به همراه ســیزده نویســنده از ملیت هــای مختلف 
(اکثرا خاورمیانه ای) به جشــنواره ادبی شعر و داستان لندن دعوت 
شده اســت. در ادامه، خواننده به فضایی گروتســک وار و وهم آلود 
ســفر می کند. جنگ، کشتار، بمباران شــیمیایی، ماسک های ضد گاز، 
خشــونت و تــرور و طولانی ترین نبرد کلاســیک قرن بیســتم. همه 
این ها در فاصله دو داســتان خوانی رخ می دهد. داستان خوانی مرد 
عراقی و داستان خوانی راوی. این همه را نوید حمزوی با هوشمندی 
و در قالــب پاراگراف هایــی کوتــاه و پرریتم، تداعی می کنــد. پایان 
داســتان نیز به مکاشفه ای شبیه اســت که هم  رنگ آرامش و صلح 
دارد و هم رنگی از تمنیات سادیســتیک. در ســایر داســتان های این 
مجموعه نیز، نویســنده ســعی دارد به  جای ارائه روایت هایی طویل 
و اجتناب ناپذیر، خواننده اش را با هیجان و غافلگیری های داســتانی، 
که در قالب کشــف های کوچک و بزرگ رخ می دهند، به وجد آورد. 
شــاید برجســته ترین نقطه  ضعف حمزوی، پرداخــت زبانی و نوع 
نثرنویسی اش اســت: حذف بی قاعده برخی افعال و حروف اضافی، 
شتاب زدگی و نایکدســتی زبان داستانی. به جز این، مجموعه داستان 

«لندن شهر چیزهای قرمز» اثری جذاب و قابل  تأمل است.

عطف کتاب

زندگی  فرودستان
«ســهم من از نور آفتاب پنجره ای 
اســت که از میان آن کوچــه باریک و 
خانه های قدیمی اش دیده می شــود. 
مدتــی اســت ســاختمان روبه رویی 
می ســازند.  دارنــد  و  کوبیده انــد  را 
سروصدایشــان آن قدر زیاد اســت که 
دیگــر به ســختی صدای جیــغ و داد 
بچه ها را موقع بازی کردن می شــنوم. 
همســایه ها  زن وشــوهری  دعواهای 
بیشتر، شب هاســت. زمانی که کارگاه 
ساختمانی تعطیل است. بعضی روزها 
دم غروب، دختر و پســرهای نوجوان 
مسیرشــان به این کوچه می افتد. بعد 
بــه اطراف خــود نگاه می کننــد و اگر 
کسی نباشــد، گوشــه ای می نشینند... 
نمی دانند من این بالا هســتم؟ شــاید 
هم می داننــد و به آدمی که بین زمین 
و هوا معلق مانده اهمیت نمی دهند. 
ســاعت نه صبح است. مردهای خانه 
نانشــان را خریده انــد. بچه هــا راهی 
مدرسه شــده اند. حالا وقت آن است 
که زن ها زنبیل به دســت بروند دنبال 
سبزی...» این بخشــی از رمان «آفتابِ 
دار» احمد هاشــمی اســت که مدتی 
اســت توسط نشــر نیلوفر منتشر شده 
است. «آفتاب دار» اولین رمان هاشمی 
اســت که در آن به آدم های پایین شهر 
تهران و به اصطلاح طبقات فرودست 
پرداخته شده اســت. «آفتاب دار» سه 
شــخصیت اصلی دارد کــه رمان به 
زندگی آنها پرداخته است. در توضیح 
پشــت جلد رمان درباره داســتان این 
کتاب آمــده: «آفتاب دار یک رمان طنز 
نیســت، ماجرای آدم هایی اســت که 
بــا قاعده خودشــان زندگــی می کنند 
و رســم دنیا برایشــان خنده دار است. 
داســتان در روزی آغــاز می شــود که 
رضا با نقشــه یک کار بزرگ وارد خانه 
کبری خانم می شــود. یــدی که دیگر 
از شــکار تاکسی های شــب کار خسته 
شــده، با او همراه می شود و ماجراها 
با حضور اســدخیاط، آشــغال فروش، 
ابوقاهر، ســاقی، دختــر آش فروش و 
رحیم  مــی رود.  پیش  عباس قراضــه 
همچنان در فکر ماهی اســت و پس 
از ســال ها، رضا انتقام آقارضاموتوری 
و  دیالوگ هــا  و...».  می گیــرد  را 
موقعیت هایــی کــه در «آفتــاب دار» 
نوشــته و تصویر شــده اند طنزآمیزند 
اگرچه آن طور که در توضیح خود کتاب 
آمده، این رمــان را نمی توان اثری طنز 
نامیــد. آدم های این رمان در موقعیتی 
خاص به سر می برند و زندگی شان میان 
تخیل و واقعیــت جریان دارد. «آفتاب 
دار» به زندگی آدم هایی پرداخته است 
که کمتر در روایت های رســمی دیده 
می شــوند و صدایشــان کمتر شنیده 
می شود. در بخشــی دیگر از این رمان 
می خوانیــم: «ماهی تــا آن موقع دفتر 

ما نیامده بود؛ البتــه چیزهایی درباره 
شغلم می دانســت. وقتی رضا گفت 
قاپوچــی، رنگش پرید. گفــت آن قدر 
زبان ترکی می داند که بفهمد قاپوچی 
دربــان اســت و از آنجایــی که رضا 
همه رفقایش را با پســوند شغلشان 
صدا می زند، نتیجه گرفت من دربان 
یک اداره هســتم. تمام شواهد علیه 
من بود. نه ماشــین آنچنانی داشتم و 
نه ســر و وضعم مطابق مد روز بود. 
قرارهایم را در ساندویچی می گذاشتم 
و سوســیس ســیب زمینی سفارش 
می دادم. من گفتم به هرحال دربانی 
هم یک شــغل است. نســرین گفت 
البته که یک شــغل اســت، اما بعید 
می دانم ماهی از آن زن هایی باشد که 
ظهرها تاس کباب درست کند، بگذارد 
توی بقچه و ببرد برای همسرش که 
نشسته در دکه نگهبانی و علمک در 
ورودی را بــالا و پایین می کند. بعد از 
آن، حــرف به مفهوم عشــق واقعی 
کشیده شــد. رضا داســتان مردی را 
تعریف می کــرد که بعد از ســال ها 
از خارج برمی گردد و می رود ســراغ 
عشق قدیمی اش. مرد شرایط خوبی 

ندارد و در تعقیب وگریز است... .»

واقعیت در سینمای بنی اعتماد
نســیم آصف: «زیر پوســت قصه ها» کتابی اســت از ســعید عقیقی که به 
سینمای رخشان بنی اعتماد پرداخته و به تازگی در نشر روزنه به  چاپ رسیده 
است. این کتاب در هشــت فصل نوشته شده و گفت وگویی با بنی  اعتماد نیز 
به پیوســت کتاب منتشر شده و در آخر هم سالشــمار زندگی او آمده است. 
نویسنده کتاب در پیش درآمدش، به واسطه طرح پرسش هایی هدف خود از 
نوشتن کتاب را شرح داده است. او در ابتدا این پرسش ها را مطرح کرده که: 
واقعیت در سینمای ایران چه مسیری را دنبال می کند؟ آیا مسیر واقع گرایانه 
فیلم ســازی، از طریق اتصال به پایان بندی آرمانی و واقع گریز موفق می شود 
تناســب خود را حفظ کند، یا فصل پایانی هر فیلم، دســتاورد منطقی همان 
رخدادهای گســترش یافته در متن واقع گرایانه است؟ او در ادامه این توضیح 
را داده که هدف این کتاب بررســی و تحلیل جزء به جزء فیلم های بنی اعتماد 
نیســت اگرچــه بنا به ضرورت بــه این امر نیز پرداخته شــده اســت. کتاب 
کوشــیده به واسطه حرکت میان نقد زیبایی شناســانه و مطالعات اجتماعی، 
به این دو پرســش پاســخ دهد که: «واقعیت در فیلم هــای بنی اعتماد چه 
جایگاهــی دارد؟» و «دســته بندی فیلم های او بر مبنــای واقع گرایی تا چه 
حد امکان پذیر اســت؟». براین اســاس، کتاب این دو پرسش را در آثار مستند 
و داســتانی بنی اعتماد و در هشــت فصل با این عناوین پی  گرفته: «واقعیت 
به عنوان سند»، «واقعیت به عنوان داستان»، «واقعیت به عنوان میزانسن»، 
«واقعیت و تاریخ: شباهت ها و تفاوت ها»، «واقعیت پنهان: زنان در آستانه»، 
«واقعیــت و انتزاع: بانوی اردی بهشــت»، «واقعیت و اجتماع: زیر پوســت 
شــهر» و «واقعیت در گذر زمان: قصه ها». در توضیح پشت جلد کتاب، «زیر 

پوســت قصه ها» بخشی از یک تحقیق گسترده عنوان شده که «درباره رابطه 
فیلم و واقعیت در ســینمای ایران است، که با استفاده از ترکیب نگره مؤلف، 
نقد جامعه شناختی و ملاحظات ســاختارگرایانه به عنوان الگویی کاربردی، 
به بررسی فیلم های رخشــان بنی اعتماد می پردازد. بنابراین، تقسیم کتاب بر 
مبنای جست وجوی لحن و فضای واقع گرایانه در آثار فیلم ساز صورت گرفته، 
رابطه واقعیت و مســتندهای او در فصلی جداگانه بررسی شده و سه فیلم 
بانوی اردیبهشت، زیر پوست شهر و قصه ها به عنوان کانون تمرکز جلوه های 

گوناگون واقعیت، بخش های پایانی کتاب را تشکیل داده اند».

سینمای فرهادی و پروسه گسست
«بوطیقای گسســت» عنوان کتابی است از مازیار اسلامی که به سینمای 
اصغر فرهادی مربوط اســت و به تازگی در نشــر چشــمه منتشر شده است. 
مازیار اســلامی در مقدمه کتاب، ایده کلی اش در باب ســینمای فرهادی را 
مطرح کرده و ســپس در فصل هایی جداگانه به فیلم های او پرداخته است. 
او در مقدمه اش، ســینمای فرهادی را «محصول گسســت تاریخی برساخته 
دوره اصلاحات در تاریخ ســینمای ایران» دانسته است. گسستی تاریخی که 
دوگانه ســینمای پیش و پس از انقلاب را دچــار بحران می کند و فضایی نو 
می آفریند. اسلامی، سینماگران مختلفی را محصول این بحران می داند و دو 
شکل از مواجهه با گسست ناشی از این بحران را در سینمای این دوره از هم 
متمایز می کند. یکی، «امتناع از پذیرش چنین خلأیی و انکار آن» است که در 
گفتار رســمی با عنوان ســینمای ملی یا معناگرا از آن یاد می شود و دیگری، 
«واکنــش بی کنشــانه به این بحــران» که معتقد اســت در وضعیت ابزورد 
موجود امکان تغییر امور وجود ندارد. اســلامی در ادامه، سینمای فرهادی 
را متفاوت از دو شــکل مذکور و امکانی تازه می داند: «در ســینمای فرهادی 
امــا به تدریج امکان تازه ای شــکل می گیرد، نه در حکم پاســخی قطعی در 
برابــر خلأ معنا، بلکه نوعــی تلاش برای حدگذاری بر ایــن خلأ بی معنایی. 
نوعی تجربه آســتانه ای به معنای جداکــردن درون و بیرون این خلأ. تلاش 
برای نشــان دادن این که چیزها می توانند جور دیگری باشند؛ در این تلاش، او 
چشم اندازها را به گونه ای تغییر می دهد تا وضعیت، خلأ بی معنایی، آن گونه 

کــه در نــور رســتگاری بخش و نجات باورانه دیده می شــود، یعنی کژوکوژ، 
معوج، ازریخت افتاده، و تیره، آشــکار شود؛ یا به تعبیر آدورنو ساده ترین چیز 
که در عین حال ناممکن ترین چیز نیز هست. و این خصلت ناهمساز فیلم های 
فرهادی است: عملیات رستگاری و نجات مداوم و پیوسته که عمیقا و باطنا 
نومیدانه اســت. اگر امکانی هم باشــد تنها با پذیــرش نومیدی و ناممکنی 
موجود در آن متصور اســت». اسلامی اهمیت ســینمای فرهادی، خاصه از 
«چهارشنبه ســوری» به بعــد را، فقط در مواجهه متعهدانه با این گسســت 
خلاصــه نمی کند بلکــه اهمیت ســینمای او را تلاش بــرای «درونی کردن 
خود بحران گسســت» هم می داند: «حرکت ســینمای او، حرکت بطئی این 
گسســت و جدایی تا اعماق روایت است،  رســوب بطئی این گسست در دل 
خود روایت؛ روایت های ازهم گسیخته، گسست ها و جدایی  هایی که خود نیز 
مبتلا به گسست می شوند.» او ســینمای فرهادی را «نام خاص» این پروسه 
گسســت و جدایی تاریخی می داند که از ۱۳۷۶ شــروع می شود و در نهایت 
بالقوگی آن جامعه را از درون دچار گسســت و جدایی می کند. «سینمای او 
دقیقا بر حول وحوش این لبه تیز، خطرناک، شــکننده و سستِ پرتگاهِ گسست 
فعال می شــود، نقطه ای که ســینمای ایــران عمدتا برای عــدم مواجهه با 
خطرات آن، یا با توســل به طناب مهار معنا و بی معنایی بر لبه آن می ایستد 
یا اساســا، خود را از ایســتادن بر لبه آن معاف می کند». «بوطیقای گسست» 
در شــش فصل با این عناوین نوشته شده است: «رقص در غبار: عشق یعنی 
رقصیدن روی خرده شیشه»، «شهر زیبا: رئالیسم نارس؛ تقابل فیلیا و اروس»، 
«چهارشنبه سوری: بیماری اتوس»، «درباره الی: تئاتر قضاوت»، «جدایی نادر 

از سیمین: خانواده مقدس» و «گذشته: منتظر پارالاکس». 

بوطیقای گسست
سینماى اصغر فرهادى

مازیار اسلامى
نشر چشمه

سروش مظفرمقدم

لندن شهر چیزهای قرمز
نوید حمزوى 

نشر نیماژ

آفتابِ  دار
احمد هاشمى

نشر نیلوفر

ممکن است عشق ایبســن به «هدا گابلر» مانند عشق 
فلوبر به «اما بوواری» و عشــق تولســتوی به «آنا کارنینا» 
باشد اما معشوق ایبسن از نظر خلق وخوی و شخصیت از 
آن دو متفاوت تر است. معشوقه ایبسن کم وبیش شباهتی 
به «مده آ»ی اوریپید دارد. ایبســن «هــدا گابلر» را این طور 
معرفی می کند: زیبای رنگ پرنده، سرد اما مصمم، افراطی 
و لجوج که به دنبال معنایی در زندگی است، اما بلافاصله 
می گویــد که مقصــودش از معنــا در زندگی نــه آرمانی 
اجتماعــی بلکه آرمانی کاملا شــخصی اســت. او در پی 
تحقق بخشــیدن به خواست «خود» است. «خود»، «فرد» 
و یــا دقیق تر بگوییم «فرد افراطی» فارغ از تأثیر بر دیگران، 
حتــی در مقابل آنان قرار می گیــرد، فردگرایی به این معنا 

فاقد همدلی، بردباری و گذشت است.
مده آ، سرشــار از سبعیت و شقاوت بدوی در پی عشقی 
آتشــین و افراط در آن، نه تنها خــود حتی فرزندانش را نیز 
می کشــد و هدا گابلر با همان افراط، طفلی را که در شکم 
دارد می کشــد و درنهایت با گلوله ای به شــقیقه «خود را 
برای خود» می کشــد. در این هردو افراط و عناد لجوجانه 
حد و مرز ندارد. آنچه مده آ و هدا گابلر را از اما بوواری و آنا 
کارنینا جدا می کند همانا عناد بی حدومرز است که همچون 
هر صفت بی حدومرزی در نهایت پاســخی جز مرگ، مرگ 
خود و دیگران بــرای آن نمی توان تصور کرد. همچنین در 
این دو - مده آ و هدا گابلر و همین طور قهرمانانی مشــابه- 
نوعی کنشــگری دراماتیک وجود دارد، منظــور از این نوع 
کنشــگری آن اســت که تمامی دیگر وقایع و اتفاقات درام 

حول کنشگر دراماتیک نظم و انسجام پیدا می کنند.
به نظر نیچه تراژدی به یک معنا ریشــه در پرســتش 
از  یونــان  خدایــان  از  دیونــوزوس،  دارد،  دیونوزوســی 
ویژگی های آن سرمســتی افراطی اســت که حد و مرزی 
نمی یابــد و تعدیــل نمی شــود و درنهایت تجســد خود 
(آپولــون) را در درام تراژیک به صــورت مرگی محتوم به 
نمایش درمی آورد. تــراژدی از نظر نیچه در لحظه تلاقی 
دیونوزوس و آپولون رخ می دهد: آن گاه که عنصر پریشان، 
تزلزل ناپذیر و ناآرام دیونوزوس در مرگ تراژدیکی شــکلی 
معیــن و مشــخص (آپولــون) می یابد. بدین ســان مرگ 
سرنوشــت نهایی و محتوم تراژدی است. شخصیت های 
ایبســنی متناســب با حال وهوای تئاتر مدرن که ایبسن از 
برجســته ترین آنان اســت، با نوعی تراژدی که شباهتی به 
تراژدی یونان دارد، نمایش داده می شوند. بی رحمی ربکا 
وست در «روسمرسهولم» رقص وحشیانه و همراه با غیظ 
شــدید نورا در «خانه عروسک» و خودخواهی فزون از حد 
و افراطی روبک در نمایش «وقتی ما مردگان سر برداریم» 
همه از ویژگی های دیونوزوســی در دوران اخیر اســت که 
درعین حال شــباهت به «مده آ»ی اوریپیــد و تراژدی های 

یونانی دارد.
ربکا وست، شخصیت مرکزی نمایش «روسمرسهولم» 
چنان که گفته شــد نمونه سرنوشــتی تراژیک اســت: ربکا 
زنی جوان، ســرزنده با گذشته ای مشکوک و مبهم است که 
با ناپــدری خود زندگی می کند، او خود را به خانه روســمر 
می رســاند تا مهری در دل او اندازد و عشــقی آتشین برای 
خود دســت وپا کنــد. ربکا در پــی تحقق خواســت خود، 
دیونوزوس وار هیچ حد و مرزی را رعایت نمی کند، اما آنچه 
در وهله اول مانع تحقق خواست ربکاست، همسر روسمر 
است. بیتا (بی ئتا) همسر روســمر زنی نازاست. ربکا از این 
موضوع اســتفاده می کند و با برنامه ای شیطانی به زن نازا 
تلقین می کند که روسمر بچه می خواهد و بهتر آن است بیتا 
به خاطر روسمر هم که شده از سرِ راه او کنار برود تا روسمر 
احساس خوشــبختی کند. درنهایت تلقینات خودخواهانه 
ربکا کارساز می شود و بیتا درنهایت قبول می کند که در خانه 

روسمر نماند تا مانع از خوشبختی وی نشود.
«ربــکا: اون باور کرده بود که به عنوان زنی که بچه دار 
نمی شــه، حق نداره اینجا باشــه، بنابرایــن کم کم تصور 
می کرد که موظف ئه از ســر راه تــو بره کنار و جاش را بده 

به کس دیگری.
روسمر: تو هم، تو هم هیچ سعی نکردی که منصرفش کنی؟

ربکا: نه».۱
بیتا که صادقانه روســمر را دوست می دارد، نمی تواند 
از روســمر جدا بماند و از طرفی هم با تلقینات مدام ربکا 
فکر می کند که ماندنش در آنجا به هرحال باعث بدبختی 
روسمر می شــود، بنابراین چاره را در این می بیند که خود 
را از بیــن ببــرد تا روســمر به خواســته اش -که صاحب 
اولادشدن است- برسد و خوشــبخت شود. بیتا سرانجام 
خود را از پل به رودخانه آسیاب نزدیک خانه اش می اندازد 
و غرق می شــود. اما این تمام ماجرا نیست چون اگر تمام 
ماجرا بود فرق چندانی با نمایش های رایج و ســریال های 
مشــابه نداشت. این ایبسن اســت که می نویسد، او انسان 
دیونوزوسی را به نمایش درمی آورد. ابزار انسان دیونوزوسی 
خواست اوست، خواســتی که با هیچ حد و مرزی تعدیل 
نمی شود. شخصیت دیونوزوسی را نمی توان با معیارهای 
مرســوم درک کرد، کمااینکه مده آ را نمی توان درک کرد و 
همین طور ربکا را. اساسا «درک کردن» و «فهمیدن» هر فرد 

و حتی چیزی، محدودکــردن و در چارچوب 
عنصــر  درحالی کــه  اســت.  قراردادنــش 
دیونوزوسی در چارچوب قرار نمی گیرد. ربکا 
اگرچه به خاطر عشــق خــودش، بیتا را وادار 
به خودکشــی می کند اما آنگاه که روسمر به 
او پیشــنهاد ازدواج می دهد واکنشی به کلی 

غیرمنتظره از خود نشان می دهد.
«روســمر: [نزدیک تر می شــود] ربکا اگر 

الان ازت خواســتگاری کنم، همســر دوم من 
می شی؟

ربکا: [یک لحظه ســاکت می ماند، بعد از 
شادی فریاد می کشــد] همسرت! همسر تو! 

من!»۲
روسمر فریاد شــادی ربکا را به فال نیک 
می گیرد و ســعی می کند بــا دادن انگیزه به 
ربکا چشــم انداز روشــن تری برای او تصویر 
کنــد. درســت در حین همیــن گفت وگو که 
می توانست سرانجامی بگیرد، ربکا با تحکم 

از پذیرش درخواست روسمر امتناع می  کند.
«روســمر: کمکم کن از زیر این بار خلاص 
بشــم، ربکا، بیا همه خاطرات رو در آزادی و 
سعادت و شــور غرق کنیم. اون وقت تو تنها 

همسری می شی که تا به حال داشته ام.

ربکا: [با تحکــم] دیگه هیچ وقت دراین باره حرف نزن، 
من هیچ وقت همسرت نمی شم».۳

اصــرار روســمر البتــه آب در هــاون کوبیدن اســت. 
نمی خواهد حد و مــرزی را بپذیرد تا زندگی اش شــکلی 
معیــن (آپولون) پذیرد، او روســمر را تهدید می کند که در 

صورت اصرار بیشتر از آنجا می رود.
«ربکا: [یک بار دیگــر آرام و با تحکم] گوش کن، جدی 
می گم. اگــه در این مــورد اصرار کنی از روسمرســهولم 

می رم».۴
تهدیــد ربــکا بــه رفتــن از روسمرســهولم همچون 
به هم زدن محکم در توسط نورا در خانه عروسک، پژواکی 

دیونوزوس وار دارد.
ادامــه نمایــش قربانی کــردن خویــش به شــیوه ای 
نیهیلیســتی اســت. ربکا بعد از آنکه روســمر را از نقش 
خود در خودکشي بیتا آگاه می کند، این بار تصمیم می گیرد 
کفاره گناهش را با غرق کردن خود در داخل نهری که بیتا 
خود را در آن غرق کــرد بپردازد، او با این کار 
توهم «شــرافتمندبودن» را در ذهن روسمر 
به وجود می آورد و در پی آن «ایمان روســمر 
به انســانیت دوباره جان می گیــرد و دوباره 
آماده می شود رســالت خود را دنبال کند اما 
به گونه ای پارادوکســی احساس می کند باید 
نشان دهد که او هم زندگی رها از قید و بند را 
قبول دارد و فکر می کند تنها راه نشان دادنش 
این اســت که همراه با ربکا خود را در داخل 
نهر اندازد و سر آخر هر دو توافق می کنند که 

چنین کنند».۵
«وقتی ما مردگان ســر برداریم»، آخرین 
نمایش ایبســن اســت که به ســال ۱۸۹۹ 
نوشــته شــده اســت. جیمز جویس آن را 
یکــی از بزرگ تریــن آثار ایبســن و در ردیف 
نمایش هایــی می دانســت کــه بــا «خانه 
عروسک» شروع شده بود و با یک حسن ختام 
و در ادامه مسیری که ایبسن در پیش گرفته 
بود به «وقتی ما مردگان سر بر داریم» منتهی 
شــده بود. روبک هنرمند سالخورده چهره 
اصلی این نمایش است. او خسته و ناراضی 
از زندگی زناشــویی خود بــا مایا می خواهد 
در این اواخــر عمر در چهــره واقعی خود 

ظاهر شــود و به عبارتی خودش شــود. در اینجا ایبسن 
تلاش می کند تا تألمات، تأثــرات و آرزوهای یک هنرمند 
در اواخر کارش را به تصویــر درآورد.* روبک، هنرمندی 
که مجسمه ساز است اکنون در سالخوردگی اش به رغم 
شــهرتی که دارد، درمی یابد که اهمیت زندگی به مراتب 
بیشــتر از هنری اســت که او به آن پرداخته است و یا به 
یک تعبیر زندگی به مثابه امر طبیعی - ناتورال- اهمیتی 
بسیار بیشتر از تمامی مصنوعاتی دارد که از زندگی و یا با 
ابهام از آن ســاخته می شود و همچون اضافه بر زندگی 

به آن تحمیل می گردد.
«ایرنا: بعد از تو من بارها... به عنوان مدل وایستاده ام

روبک: من تو را به این کار کشوندم - چه قدر کور بودم 
اون موقع- مجسمه سرد و بی روح رو به زندگی و سعادت 

و عشق ترجیح می دادم.»۶
این وجــه از توجه به زندگی به مثابــه غایت و هدفی 
نهایی که نســخه ای جز خود ندارد، درعین حال وجهی از 
نگاه ناتورالیستی است که در توصیف ایبسن معمولا از آن 
غفلت می شود. از طرفی دیگر چیزی در این آخرین نمایش 
ایبســن وجود دارد که آن را متفــاوت از دیگر نمایش های 
ایبســن می کند و آن وجهی سمبولیسم است که ایبسن به 
نمایش خود می دهد، شــاید چنان که مایکل میر می گوید 
«او از رئالیسم مرسوم خسته شده و قصد داشته همچون 
اســتریندبرگ... به زبان شعر و سمبولیســم روی آورد»۷. 
آخرین گفت وگوی روبک و ایرنا، بیانگر وجهی سمبولیستی 
اســت که درعین حال به آخر نمایش حس و حالی آزاد و 

شادمانه نیز می دهد.
«روبک: اون بالا عروسی مون را جشن می گیریم، ایرنا
ایرنا (با غرور): خورشید می تونه بی پروا نگاه مون کنه

روبک: همه فرشــته های روشــنایی می تونند بیان به 
تماشامون، همین طور همه شیاطین تاریکی، با من می آیی، 

عروس از بند رسته من؟
ایرنــا: آره، از میون ایــن مه غلیظ رد می شــیم و بعد 
یکراســت می ریم به بلندترین قله کــه زیر طلوع کهربایی 

خورشید طلابارون می شه»۸.
بااین حال و به رغم وجه سمبولیستی آخرین نمایش، 
ایبسن از بزرگ ترین استعدادهای تئاتر مدرن، نویسنده ای 
واقع گرا اســت، او حتی آن هنگام که تراژدی می نویسد، 
تراژدی را چنان می نویســد که ما می توانیم خودمان و 
موقعیت خودمان را در صحنه بیابیم. برای روشن شدن 
این مســئله می توانیم ایبســن را با شکســپیر مقایســه 
کنیم. «شکســپیر خود مــا را به صحنــه آورده بود، نه 
موقعیت هــای مــا را، عموهای ما به نــدرت پدران مان 
را می کشــند و قانونا حق ندارند بــا مادران مان ازدواج 
کنند (هملت)، ما با عجوزگان جادوگر ســر وکار نداریم 
(مکبث) پادشــاهان ما معمولا به ضرب دشــنه کشته 
نمی شوند و دشــنه زن ها جام شان را نمی گیرند (مکبث 
و ریچارد ســوم و غیره) وقتی هم که پول نقد از کســی 
قرض می کنیــم تعهد نمی ســپاریم کــه بدهی مان را 
به صورت چند ســیر از گوشــت تن مان به طلبکار پس 
بدهیم (تاجر ونیزی)۹». بدین ســان ایبســن با آثار خود 
نقص های شکســپیر را به صورتی رئالیستی رفع می کند 
تا بدان حد که به تعبیر هارولد بلوم در نمایش نامه های 
ایبســن به جای آن که تماشاگر دیگران باشیم خودمان و 

موقعیت واقعی خودمان را مشاهده می کنیم.
پي نوشت ها:

* ایبســن (۱۹۰۶- ۱۸۲۸) در هنگام نوشــتن «وقتی ما 
مردگان ســر بر  داریم» (۱۸۹۹) هفتادویک سال داشت، 
روبــک نیز در این نمایــش هفتاد ســال دارد از جهاتی 
می توانیم آخرین نمایش ایبســن را آرزوها و تأثرات خود 

ایبسن در نظر آوریم.
۱، ۲، ۳، ۴. روسمرسهولم، هنریک ایبسن، بهزاد قادری

۵. هنریک ایبسن، رانالد گری، حسن ملکی
۶ و ۸. وقتی ما مردگان ســر برداریم، هنریک ایبسن، بهزاد 

قادری
۷. به نقل از پیشگفتار وقتی ما مردگان سر برداریم، مایکل 

میر، بهزاد قادری
۹. عروسکخانه، هنریک ایبسن، منوچهر انور

روسمرسهولم، هنریک ایبسن، بهزاد قادری، نشر بیدگل
وقتی ما مردگان سر برداریم، هنریک ایبسن، بهزاد قادری، 

نشر بیدگل

زیر پوست قصه ها
سینماى رخشان بنى اعتماد

سعید عقیقى
نشر روزنه

شکل های زندگی: به مناسبت انتشار دو کتاب تازه از ایبسن
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