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حقیقت مرا هرگز نخواهید شناخت
به بهانهٔ معرفی کتاب «میلان کوندرا؛ اولیس مدرن» تألیف عارف دانیالی

یک
هیــچ راوی ای نمی توانــد آنچه را کــه من و تــو در پاییــز ۱۴۰۱ در خیابان ها دیدیم، 
بازســازی و بازنمایی کند. آنچه دیدیم شــبیه زندگی عادی در شهر و خیابان هایش بود؛ 
مثــل رقص مــدرن که می کوشــد از خیابان تقلید کنــد: «طراحان رقــص، غالبا حرکات 
تصادفــی و الابختکــی را در کار خود ادغــام می کردند، به  نحوی کــه رقاص ها در آغاز 
رقصِ خویــش از چگونگی پایان گرفتــن آن آگاه نبودند؛ گاهی اوقات صدای موســیقی 
خاموش می شد تا سکوت، صدای پارازیت رادیو با صداهای تصادفی خیابان جایگزین آن 
شــود: اشیای تصادفا یافت شده -و گاه حتی اشــخاص تصادفا یافت شده- نقشی مرکزی 
در صحنه پــردازی ایفا می کردند؛ گاهی اوقات رقاص ها مســتقیما بــه خیابان ها، پل ها و 
بام هــای نیویورک پا می گذارنــد و به طرزی خودانگیخته با هر کــس یا هر چیزی که در 
آن جا بود، تعامــل می کردند» (برمن). خیابان ها همچون «رخــدادی فرهنگی»، میزبان 
نمایشــگاه های روباز و گروه های موســیقی و رقص بودند، و به سان نت هایی که در فضا 
ســرگردان بودند بر ما ظاهر می شدند، همچون شکفتنِ شــگفتی ها و غافلگیری ها. بوها 
و نورهــا و صداهــای جادویی عابران را در برگرفته بودند و با خود به این ســو و آن ســو 
می کشاندند. خیابان ها، همان «آگورای مدرن» بودند: جایی برای گردآمدن، ملاقات کردن، 
هم صحبت  شدن، داستان های خود را به اشتراک گذاشتن؛ مردم بدین جا می آیند تا ببینند 
و دیده شــوند، و تصاویر خیالی خود را با یکدیگر ردوبدل کنند، بدون هرگونه قصد و نیت 
بعدی. بدون طمع و رقابت ســودجویانه و فرصت طلبی، در اکنونی زنده و ســیال؛ هیچ 
اجبار و ضرورتی آنها را به آن جا نکشــانده، فقط شــاید هوس پرسه و سربه هوایی، خیره 
شــدن به مغازه ها و عابران یا شــاید چشــیدن طعم و بوی قهوه ای گرم؛ آنها به خیابان 
آمده اند تا فقــط بداهت، حدوث، گذرایی و خودانگیختگــیِ زندگی را لمس کنند؛ جایی 
برای اتفاق و ماجرا و شــدن. جایی بــرای با تو بودن،... خیابان هــا آن جا بود تا هیچ چیز 
فراموش نشــود؛ منش متناقضِ ثبت کردنِ گذرایی های ثبت ناشــدنی. پنداری خیابان ها، 
خالق شخصیتِ ســوژه های پرسه زن بودند، همان کنشگران خیابانی که از زندگی سیالی 
که پیرامونشــان در گذر بود، از پیچش هم زمانِ حــواس پنج گانه و جرقه ها و اتصال های 
ناگهانی، شــگفت زده شده و با حیرت به تماشاچی این صحنه ها تبدیل گردیده، و خود را 

به معماری و فضا و قاب بندی های خیابان  ســپرده بودند. این وضعیتِ خیابان ها بود که 
حرکت، مسیر و جهت آنان را از طریق سایش دائمی با فضا و سفر دائمی  شان در محیط 
خیابان تعیین می کرد. پیاده روها و جمعیت ها بودند که آنان را پیش می بردند و ماجراها 
و داســتان های آنان را هدایت می کردند؛ به جای آنکه روایت های پیشینی فضای خیابان 
را تقســیم بندی و مساحی کنند. سوژه های پرسه زن، در انبوه جمعیت شناور، در قلمروی 
عمومی، تجربهٔ خصوصی خود را می ساختند؛ می توانستند به عابران نزدیک شوند، بدون 
آنکه غرابت و تنهایی شــان به خطر افتد. بــه عبارت دیگر، در پیاده روهــا بیگانه ترین ها، 
آنها که «دورترین»اند، چنان شــانه  به  شــانهٔ هم قدم می زدند و تنه هایشــان به یکدیگر 
می ســایید که گویی «نزدیک ترین» کســان به هم  بودند؛ در این نزدیکی، هیچ احســاس 
شــرم یا معذب بودنی وجود نداشت، چشم های دیگری آنان را عذاب نمی داد و به کنترل 
نمی گرفت... . در خیابان، همه باهم برابر بودند و دوگانهٔ فرادستی/فرودستی، و نیز، نظم 

و نظام ایدئولوژیک مسلط، کنار رفته بود.
دو

این ســوژه های خیابانی، آنگاه که با صورتک مواجهه ظاهر شدند، همه تخطی بودند 
و امتنــاع و تفاوت و تکثــر و تنوع، و خیابان صحنهٔ نمایش حــرکات ناموزون آنان. آنان، 
هویتی آن چنان ســیال، چندگانه، پرتنش و فراری داشــتند که هرگونه بازنمایی خویش و 
ساختنِ «کلیتی منسجم» را ناممکن می کرد و مانع می شد به تصرف ایدئولوژی خاصی یا 
راویِ همه چیزدانی درآید. هر تصویر  -در-  لحظهٔ این سوژهٔ جمعی، و هر بازنمایی از آن، 
در برابر تصویر و بازنمایی بعدی اش، اعتبارش را از دســت می دهد. دستگاه های ادراکی 
ما و هیچ زبان یا داســتان دیگر، نمی تواند ضرباهنگ ملتهب، متنوع، و پرشتاب کنش این 
ســوژه را منعکس کند؛ ما همواره با ضربان آن دچار چرخش ادراکی و زبانی می شویم، 
و از این رو، تجربهٔ حســانی و شــناختی آن تبدیل به چیزی مهیب، بهت آور و شگفتی ساز 
می گردد. پنداری در این ســوژه، هیچ قطعیتی وجود ندارد و به لحاظ هستی شناختی یک 
امر «حادثی» محض اســت: یک «شــدن» و «خط گریز» غیرقابل تحلیل و پیش بینی. این 
ســوژه، از رهگذر جمع و جمعیت شــدن با کثرتی بی شــمار از آدم ها و مکان ها و وقایع 
و تصاویر و حــالات، خودش را لحظه به لحظه با صورت ها و ســیرت های گوناگون ابداع 
می کرد. بودلر، در قطعهٔ منثور «توده ها» از این هویت های سیال و بازنمایی ناپذیر در شعر 
خیابــان می گوید؛ هویت هایی که همچون زنانِ خاص مدام با آدم ها پیوند می بندند، وارد 
رابطه می شــوند و چندی بعد از هم می گسلند؛ و این «نوسانات و افت وخیزهای روابط» 
بیش از آنکه از بی ثباتی شــخصیت ها خبر دهد، حاوی شوک ها و تکانه های خیابان است 
که به جسم و جان این سوژهٔ کلکتیو هجوم می برد و به خروش و غلیان می آورد: «آن که 
بــا جمع وصلت می کند، به لذایــذ تب آلودی پی می برد، که فــرد خودخواهی که چون 

صندوقچه ای دربســته اســت یا فرد تنبلی که چون جانوری نرم تن در گوشه ای کز کرده، 
تــا ابد از آنها بی نصیب می ماند. او تمام مشــاغل، تمام لذات و تمام مذلاتی را که ســیر 
حوادث رقم می زند، از آنِ خویش می کند. آنچه مردم عشــق می خوانند، بسیار کوچک و 
محدود و حقیر است در قیاس با این شرایط وصف ناپذیر، که خود را تمام و کمال در قالب 
شــعر و احسان به هر آن کس که دفعتا پدیدار شــود یا به هر بیگانه ای تسلیم می کند». 
این ســوژه، حتی از به یغما بردن آنچه مایملک قدرت حاکم در شــهر محسوب می شود، 
دریغی ندارد. این ســوژه، قادر است با زمینه سازی مجدد، اشیاء و مکان ها را در وضعیتی 
قرار دهد و استفادهٔ متفاوتی از آنها نماید که هیچ گاه در مخیلهٔ طراحان و سازندگان آنها 
هم نمی گنجد. این پرســه زن خیابانی، از طریق به چالش کشــیدن استراتژی های مسلط 
توزیع امر محســوس و تولید و دستکاری مناسبات مستقر قدرت، آن اشیاء و مکان ها را از 

آن خود کند. انرژی زندگی که در این سوژه جریان 
دارد، میلــی زیاد به فراروی از وضعیت پیشــینی 
دارد. نمایندهٔ هیچ گفتمان و نظم نمادین دیگری 
بزرگی نیســت، به هیچ کلان روایتی تعلق ندارد، 
یک نابهنگامی ضابطه ناپذیر است، همه جا حاضر 
است: یک پرســه زن در خیابان های بی شمار. این 
ســوژه، به  اندازهٔ خیابان نیاز نــدارد؛ والتر بنیامین 
نقــل می کند که دیکنــز در ســفرهایش بارها از 
«فقدان ســروصدای خیابان ها» گلایــه کرد، «به 
آنهــا (خیابان ها) نیــاز دارم». خیابــان، برای این 
ســوژه، مکانی به تمام معنا سوررئالیستی است 
که در آن نابهنگام ترین رخدادها پدیدار می شوند، 
چشــم  اندازهای متضــاد در هــم می آمیزنــد و 
ماجراجویی هــا آغــاز می شــوند؛ محــل تلاقی 
برخوردهــای نامنتظر و ظهــور غرابت ها. خیابان 
با دلهره ها و نگاه هایش عرصهٔ راســتین هســتی 
این سوژه است؛ آنجا بادِ تصادف بر بادبان هایش 
می وزد، آن چنان که هیچ کجای دیگر نظیرش رخ 

نمی دهد.
سه

این ســوژه، همانند قهرمانان کوندرا، به دنبال 
درهم شکســتن نظم ملال آور چیزها و بازتوزیع امر محســوس به گونه ای متفاوت است، 
نمی خواهد تکه ای از بهشــت را بر زمیــن برپا کند، بلکه فقــط می خواهد از آن فضایی 
که دیگران برای او ســاخته اند، بگریزد. او، همچون یوزف در داســتان کوندرا، که به خود 
می گفــت: علت اینکه امــروز مردم دارند کمونیســم را ول می کنند این نیســت که طرز 
فکرشــان عوض شده یا شوکه شــده اند، به خاطر این است که کمونیســم دیگر شیوه ای 
بــرای خاص به  نظر آمدن، یا اطاعــت  کردن... یا راهپیمایی جوانان به  ســوی آینده، و یا 
داشــتن خانواده ای بزرگ در دور و اطرافت عرضه نمی کند. اصول عقیدتی کمونیســتی 
دیگر به هیچ نیازی پاسخ نمی دهد، آن قدر غیرقابل استفاده شده که همه راحت رهایش 
می کنند، بی آنکه حتی متوجه شوند، دیریست نگاه باور خویش را شسته و از باغ بی برگی 
گفتمان مســلط انتظار روییدن یک جوانهٔ ارجمند هــم ندارد. از این رو، او از اینکه بودن و 
زیســتنش در درون محدوده های متصلب و منجمد ایــن گفتمان قرار گیرد، تن می زند، و 
فریاد برمی دارد آنچه این گفتمان از او می نمایاند، او نیست، یا منِ ego او نیست. او، بسی 
بســیارتر از تصویری اســت که تجلی خاص قدرت جلوه می کند. او، یک بی نهایت است، 
یک «هرچه»، که در هیچ قاب و قالبی نمی گنجد. اگر کســی می خواهد او را بشناســد و 
بفهمــد باید به تصویرهای برون از قاب او نظر کنــد، باید او را در تکینگی متکثر و متلون 
خودش فهم نماید. و این دقیقا آن طلبی اســت که از طاقت ادراک و تحمل قدرت بسی 
فراتر می رود و امکان ایجاد رابطهٔ شناختی و تفهیم و تفاهمی میان آنان را سخت، بلکه 
ناممکن، می دارد. شــاید از این روســت که قدرت هیچ گاه نمی تواند بداند این ســوژه چه 

می تواند بکند.

از یــک نظر می توان ورزش را به دو قلمرو متفاوت تقســیم کرد: 
ورزش قهرمانــی و ورزش آماتوری. آماتــوری به این معنا که ورزش 
برای کسانی که ورزش می کنند به مثابه یک حرفه به حساب نمی آید؛ 
یعنی خیل زیادی از آدم ها طی زمان های متفاوت ورزش می کنند، اما 
آن را شغل خود به حساب نمی آورند. آنها آماتورند و نمی خواهند در 

رشته ورزشی مورد علاقه خود قهرمان شوند.
مقوله ورزش آماتوری مدت هاســت به فراموشــی سپرده شده 
اســت، اما تا مدت ها قبل از این به پروپاگاندای جهان دوقطبی میان 
دولت های متخاصم بدل شــده بود. در زمان جنگ ســرد، شوروی و 
کشــورهای هم پیمان از ورزش آ ماتور در مقابل ورزش حرفه ای دفاع 
می کردنــد؛ زیرا ورزش حرفــه ای را در حقیقت «صنعــت» ارزیابی 
می کردند که به خاطر جذابیت گســترده ورزش در تمامی رشته های 
آن «ســود زیادی» را نصیب صاحبان صنعت می کنــد. از طرفی در 
جهان مملو از سیاست -سیاست زده- ورزش خود به عرصه مهمی 
از نبرد سیاســی بدل می شــود که ورزش -حرفــه قهرمانی- جنبه 

تبلیغاتی مهم برای اشاعه ایدئولوژی حاکم پیدا می کند.
با تغییر در مناســبات بین المللی، ورزش آماتــوری نیز به  تدریج 
افول می کند و فلســفه وجودی خود را از دست می دهد. از آن پس 
ورزشــکاران ورزش را دیگر نه بــه خاطــر ورزش -آماتوری- بلکه 
بــه منظور قهرمان شــدن انجــام می دهند. به بیانــی دیگر صنعت 
جهانی شــده از ورزشــکاران قهرمانی طلب می کند؛ در این شــرایط 
قهرمانــی یا در واقع زندگی قهرمانی بدل به ســبکی از زندگی کردن 
می شــود که طی آن قهرمان می کوشــد خود را در عرصه ورزشــی 
مطرح کرده و به ثبوت برســاند. سابقه ورزش قهرمانی از یک نظر به 
جنگجویان و گلادیاتورهای ســابق برمی  گردد؛ آنان نیز در میان غریو 
شادی و هیجان مردم قدم به میدان نبرد می گذاشتند تا با اتکا به خود 
و بخت و اقبال به پیروزی نائل آیند و آنگاه با افتخار به  ســوی مردم 

خویش بازگردند.
زندگــی ورزشــی می توانــد آن چیزی باشــد که گئــورک زیمل، 
جامعه شــناس مشهور، به بررسی آن سبک از زندگی پرداخته است. 
زیمل ورزش حرفه ای یا قهرمانی را از مخاطره جویی جدا نمی کند و 
مخاطره جویی در میدان ورزشــی را خارج از عرف معمول در زندگی 
روزمره تلقی می کنــد. علاوه بر این، از نظر زیمــل قهرمان حرفه ای 
درکی متفاوت از زمان دارد؛ درکی که مســتلزم احساس تعلق شدید 
به لحظه حال و بی اعتنایی به آینده است. زیمل در قهرمان هیجانی 
را مشــاهده می کند؛ قهرمان هیجان زده هرگز بــه عواقب کار جز در 

میدان ورزشی فکر نمی کند و خود را به  تمامی در معرض نمایش و 
خطر قرار می دهد. این خود را نپاییدن یا به  تمامی عرضه کردن برای 
پیروزی بر رقیب اتفاقا همان چیزی اســت که تماشاگر را به هیجان 
وامی دارد. هیجان و شــدت احساس تماشاگر خود تأثیری متقابل بر 
قهرمان ورزشــی می گذارد و او را در میدان نبرد تشجیع می کند. این 
رابطه متقابل میان ورزشکار و مردم از قضا همان چیزی است که به 
رســانه ها جو می دهد و در واقع رسانه ها آن را به سوژه بدل می کنند 
تا از ورزشکار قهرمانی برکشند که خود را به خطر انداخته و شجاعتی 
خارق العاده از خود بروز داده اســت. فی الواقع «خرق عادت» کرده 
اســت تا برای مردمش افتخار بیاورد. در این شــرایط ورزشکار از بین 
مردم برکشیده می شود و در هیئت ناجی ظهور پیدا می کند. به همین 
دلیل این فیگور جدید از ورزشــکار که تا دیروز با مردم عادی تفاوتی 
نداشته، چیزی از جنس آنها یا حتی پایین تر از آنان،  یکباره به قهرمانی 
بدل می شــود که به قله قهرمانی صعود کرده و مردم کشور خود و 
حتی دیگر کشــورها را مسحور می کند و توده که کاری جز محو شدن 
در قهرمان نــدارد، او را الگوی خود قرار می دهد. این الگوبرداری در 
میان توده مردم و بیشــتر جوانان، به الگوبــرداری از «ظواهر» و فرم 
ماجرا بدل می شــود و مردم از این طریــق خود را با قهرمان همذات 
می  پندارند. در اینجا نفوذ ورزشــکار در هیئت قهرمان با ســتاره های 

سینما برابری کرده و در بیشتر اوقات از آنها پیشی می گیرد.
از طرف دیگر، تعلق خاطر شدید قهرمان به لحظه است. مقصود 

از لحظه توقف در زمان حال در لحظه مسابقه است؛ لحظه ای که از 
جو داغ رقابت ناشــی می شــود. منظور به بیانی ساده تر آن است که 
جو به قدری داغ شــده و شــدت می گیرد که ورزشکار آن مسابقه را 
عرصه ای از زندگی می داند که گویا زمان در  آن به آخر می رســد. در 
این صورت برد به معنی زندگی و باخت به معنی مرگ تلقی می شود 
و ایــن برد و باخت همان مرگ و زندگی اســت که پروپاگاندا برای به 
هیجان درآوردن توده مــردم از آن بهره می  گیرد و صنعت حرفه ای 
به آن می  دمد و مردم هیجــان زده را تنها به عنوان بیننده منفعل به 
عرصه می کشاند تا تنها با قهرمان همذات شوند، که تا قبل از رسیدن 
به نقطه نهایی که همان مرگ یا زندگی اســت، پیش بینی کنند، امید 
ببندند، ناامید شــوند، ایمان آورند، شــک کنند، عشق ورزند و سپس 
نفرت آورند تا آنکه لحظه نهایی فرارسد، یا آنکه قهرمان ببازد و آنها 
بمیرند یا آنکه قهرمان ببرد و آنها حیاتی دوباره پیدا کنند و اینها همه 
در لحظاتی کوتاه از زمان رخ می دهد و آنگاه زندگی کما فی الســابق 

همچون گذشته به حیات خود ادامه می دهد.
بســیاری دیگر به ورزشــکار حرفه ای حتی اهمیتــی افلاطونی 
می دهند و او را واجد فضائلی قلمداد می کنند که قهرمانان تک شمار 
و... قدیسین از آن بهره مند بوده اند. فضائلی مانند ایثار، تمایز، انضباط 
و شرف و انکار نفس و کف نفس. روزالین بولوف در این باره می نویسد: 
قهرمان  «فردی اســت که خود را با مهار خود سرپا نگاه می دارد و از 
قابلیتش به خود می بالد، قابلیتی برای دور کردن خود از جسم خود، 

از آرزوهای شخصی، از مالکیت های شخصی و از روابط شخصی تا در 
برابر وسوسه های لذت مقاومت کند و انکارشان نماید. برای رسیدن 
به آرمان  و عقیده های غیرشخصی -تصوری مردانه و ریاضت کشانه، 
تصور وقف کردن خــود به آرمان و عقیده ای غیرشــخصی می تواند 
به مثابه عقلانی کردن و توجیه سرکوب نفس (self-repression) در 
عین هدایت احساسات پرخاشــجویانه و رقابت جویانه و جسورانه و 

خصمانه ای تفسیر شود که چنین سرکوبی  را همراهی می کند».۱
ایده هــای روزالین بولــوف اگرچه قابل تأمل اســت، اما شــأنی 
که برای قهرمان و قهرمانی قائل می شــود حتی بیشــتر از گذشته و 
دوران پرافتخار افلاطونی اســت: زمانه ای که قهرمانان قهرمان باقی 
می ماندنــد. حال آنکه اکنون همه  چیــز و از جمله قهرمانی نیازمند 
نو بودن و بیش از آن نو شــدن اســت تا به کمک «خیالی» که ساخته 
و پرداخته می شــود، همچون کالایی مهم ارزش مبادله پیدا کند. جز 
این قهرمانی معنا و مفهومی ندارد. چنین ســازوکاری بیشتر شبیه به 
صنعت کیمیاگری اســت که اکنون در ابعادی گســترده شدت یافته 
اســت. واقعیت آن است که ورزشــکاری که قهرمان می شود، تنها 
لحظاتی از زمان پیوسته از متن خارج می شود، اوج می گیرد، ستایش 
می شــود، اما کمی بعد قدیمی می شود، به زندگی برمی گردد و با آن 

یکی می شود.
پی نوشت:

۱. «ارغنون» شماره ۱۹.

شکل های زندگی: درباره حرفه قهرمانی
خیال قهرمانی، دود شدن و به آسمان رفتن

نادر شهریوری (صدقی)

محمدرضا  تاجیک

میلان کوندرا؛ اولیس مدرن
عارف دانیالی

نشر هرمس

نقد و بررسی نمایش نامه «سی اسفند سال کبیسه» اثر ناصح کامگاری
موقعیتی کنش زا و دراماتیک

انتخــاب موقعیت ها و موضوعات تأویــل دار و متناقض برای مدیــوم نمایش همواره از 
داده ها و داشته های نمایشی و ژرف اندیشانه تری برخوردارند. چنانچه این شرایط در بازنمایی 
با استنباط های تعبیردار و تأویل زا مضاعف شوند، گیرایی ها و جذابیت های زیبایی شناختی اثر و 

معنازایی «آشکارشدگی» بطئی و بطنی هر حادثه را افزون تر و قابل تأکیدتر می کند.
نمایش نامه «سی اسفند سال کبیسه» اثر ناصح کامگاری از چنین شاخصه هایی برخوردار 
اســت و البته نوع رویارویی پرسوناژهای پدر و پسر، چگونگی دیالوگ ها و کنش زایی موضوع، 
عملًا همه چیز را به شــکل «موقعیتی تنگنایی و گردابه ای» درآورده است. پردازش موضوع 
طوری است که به کمک فلش بک های تأثیرگذار و مرتبط، یکباره و به شیوه ای نسبتاً لابیرنتی، 
بخش هایــی از زندگــی تنــش دار و پرحادثه خانوادگــی و غیرخانوادگی پرســوناژ محوری 
نمایش نامه آشــکار می شود: پرســوناژ «صابر» از زندان فرار می کند تا از یک سمسار سوداگر 
انتقام بگیرد. سمسار مورد نظر حتی لباس عروسی همسر او را که خود صابر از روی ناچاری 
قبلًا همراه وســایل دیگری پیش او گرو گذاشته، به صابر پس نمی دهد و آن را به طور نوبتی 
بــه تازه  عروس های دیگر کرایه می دهد. صابر که از زندان فرار کرده، شــبانه در دل تاریکی و 
در غیاب سمســار به در مغازه او می رود و قفل در را می شکند. سپس از داخل مغازه، لباس 
عروســی همسرش را هم برمی دارد تا به پســرش کیوان بدهد که به یاد مادرش، لباس را در 
شب عروسی اش تن نامزد خود بکند. صابر اکنون پس از سال ها، در محل مورد نظر با پسرش 
«کیوان» قرار گذاشته و آنها با هم روبه رو می شوند، اما چون صابر تحت تعقیب پلیس است، 

در پایان لو می رود و دستگیر می شود تا دوباره به زندان برگردانده شود.
تِم نمایش نامه «سی اسفند سال کبیسه» صراحتاً نشان می دهد که پرسوناژها، مردانی 
احساســاتی اند و پرســوناژ پدر، یعنی صابر هم به رغم کجرویی هایش، هنوز به معیارهای 
اخلاقی و دلبســتگی های انســانی، پایبند مانده اســت؛ در این رابطه باید یادآور شــد که 
کامگاری با استفاده از دیالوگ های کوتاه و محاوره ای که هم زمان به تشخص ذهنی معینی 
هم نســبت داده شده اند، به موقعیت کنش زای پرســوناژ ها و بده بستان های آنها توجه و 

تأکید هنرمندانه ای دارد:
«کیوان : در آینده  قطعاً همه  چیز دگرگون  می شه . [با حالتی  رمانتیك  غنچه گلی  از جیب  در 
آورده  و می بوید] حضورش ، وجودش ، زندگیم  رو متحول  می کنه ! [خندان ] شــنیده ی  می گن  
پای  زن  که  به  میان  می آد...؟ صابر: اهم . [زیر لب ] پای شرمندگی مردها به میون می آد... حالا 
بجنب  که  تا برگردی  دل  براش  نمونده. کیوان : خُب ، خدا نگهدار. [قصد رفتن  دارد که  متوجه  
می شــود هنوز ساك  را در دست  دارد. متبسم] داشت  یادم  می رفت ؛ ساكِ ت . صابر: بردار مال  
خودته ، واســه  تو آورده م . کیوان : برای  من ؟ [با شــوق ] چطور؟ چی  هست ؟ صابر: نه . بازش  
نکن ... اینجــا بازش  نکن . ببرش  خونه . کیوان : [خندان] مگه  چی  توشــه ؟ [مکث ] نمی گی ؟ 
[مشــکوک] تا نبینم  محاله . [ساك  را زمین  نهاده  و از درون  آن  گوشهٔ پیراهن  سفیدی  را بیرون  
می کشد] این  چیه ؟! صابر: گفتم  که  این جا بازش  نکن! کیوان : [با تندخویی ] پرسیدم  این  چیه ؟ 
صابــر: تنها چیزی  کــه  ازش  یادگار مونده ، رختی  که  باهاش  به خونهٔ  من  پا گذاشــت. کیوان : 

مادرم ؟ لباس  عروسی  مادرم ؟ آخ ... می دونستم  بالاخره  نیشتری  می زنی ».۱
نمایش نامه «سی اسفند سال کبیســه» اثر ناصح کامگاری، جزو آثار «ایستگاهی» است: 
همه چیــز در یک مکان محــدود رخ می دهد؛ در حقیقت ایســتگاهی می شــود برای دیدار 
و رویارویی پرســوناژ های پدر و پسر؛ این «تک ایســتگاهی بودن» مکان شکل گیری موقعیت، 
به تمرکز در تحلیل صحنه ها، خود موقعیت، و نیز به ارائه تأویل ها و داشــته های انضمامی 
پرمضمون در حضور پرســوناژها منجر شــده اســت؛ طوری که بعداً نیز هنــگام اجرای اثر، 
الزامی بودن تأویل های روان شناختی عمیق تری را در شکل دهی میزانسن ها، صحنه ها و شیوه 

بازیگری پرسوناژها اجتناب ناپذیر خواهد کرد. طرح ساختاری و محتوای اثر فوق این قابلیت را 
دارد که با ظرفیت داستانی نسبتا دامنه دارتری به فیلم نامه و فیلم تبدیل شود، زیرا موقعیت 
مورد نظر بســیار چالش برانگیز و تهییجی اســت: در این رابطه باید یادآور شد که بسیاری از 
آثار جاودانه ســینمای آمریکا (هالیوود) و کشورهای فرانسه، انگلستان، ایتالیا، آلمان و حتی 
تعدادی از کشــورهای اروپای شرقی، بر اســاس نمایش نامه های معروف و پرمحتوا ساخته 
شــده اند. خصوصیت ســینمایی، مضمون و محتوای نمایش نامه «سی اسفند سال کبیسه» 
برخاســته از براینــد دراماتیک بودن موقعیــت و حادثه محتمل نهفته در متن و نیز شــمول 
موضوعی-محتوایی و نهایتاً، طرح ساختاری نسبتاً منسجم و متمایز اثر است. دیالوگ ها هم 

در این رابطه سهم و تأثیرات قابل توجهی دارند:
«کیوان : بفرما مملکت  محکمه  و قانون  نداشــت! صابر: از نظر قانون  یه  لباس  که  ارزش 
دادرسی  نداشت . صد بار اومدم  پیش  خودِ نسناسش . گفتم  لباس ؛ از مغازه  بیرونم  کرد. گفتم 
 لبــاس ؛ گفت  تو دزدی . گفتم  بی ناموس  لباس ؛ گفت  داده م  کرایه . یه  شــب  دیگه  به  این جام  
رســید. برگشتم  دکون ... خرت  و پرت ها رو که  گشتم  نصفه  کلید قفل  سمساری  رو پیدا کردم . 
کیوان : و مرتکب  عملی  شدی  همه  یقین  کنن  دفعهٔ اول  هم  زیر سر خودت  بوده ... صابر: کرکره  
رو که  کشیدم  بالا دو تا کمیته ای  مثل  اَجل  معلق  رسیدند و خِرکِشم  کردند انداختنم  کنج  همین  
دیوار. کیوان : [به  نقطه ای  خیره  شده ] با همهٔ سرتقی ت  یه  نکته  رو نفهمیده ی ، مثل  روز روشنه  
کی  از قبل  مأمورهای کمیته رو در جریان  گذاشــته ... خود سمســار! صابر: مادرت توی حبس  
دوم  یه  بار بیشــتر نیومد ملاقاتم . اونم صنمی که از نوجوونی عار نداشــته بره ملاقات بابای 
سیاسیش، ولی ملاقات زندانی کیفری... گفتم  صنم  عفوم کن . فقط  نیگام  کرد، یه  فکری  توی 

نی نی  نیگاش  بود. بعد راهشو کشید و رفت . از غصه، حبس  تُو حبس  شدم ».۲
ناصح کامگاری، توانمندی هنرمندانه ای در دیالوگ نویسی دارد؛ این ویژگی در اکثر آثارش 
مشهود و برجسته است. او به زبان فاخر و نسبتاً ادیبانه پرسوناژهای روشنفکر کاملًا آشناست 

و مهارت تحســین برانگیزی هم در نوشتن و کاربری دیالوگ های عامیانه دارد. در مواردی نیز 
بنا به اقتضائات ایجابی مدیوم هنر نمایش و خلاقیت های فردی خود، این دو گونه دیالوگ را 
با بازخوردی هوشمندانه عملًا به یک توانمندی و حتی به سبک شخصی خود در زبان تبدیل 
کرده است. مضافاً اینکه بنا به موقعیت ایجابی پرسوناژ ها و با توجه به تفاوت نسبی در نگاه و 

نگره شان، دیالوگ ها به شیوه خلاقانه ای حالتی «ترکیبی» هم پیدا می کنند:
«کیوان : عاشق دختر یه اعدامی می شی... مادرت می پذیره و زنت می دن که سر به راه بشی 
و دســت از کله خری و انقلابیگری برداری، بعد از این ور بوم می افتی خلافکار می شی؟ آخه 
آدم پرمدعا، تو پنج  بار به  جرم  ســرقت  دســتگیر شــدی ، گیرم بار اول خبط و خطا بود، اتفاق  
بود، بقیه ش  چی ؟ صابر: خُب  واسه  هر آدمی  پیش  می آد پاش بلغزه  بخوره  زمین . مهم  اینه  
یکیو داشــته  باشــی  از زمین  جمع ت  کنه ، پناه  و پُشتگرمی ت  باشه ، اون  مونسی  که  اگه  نباشه، 
اگــه  ترکت  کنه ، باز می لغزی . تازه  این  بار بدتــر؛ با ملاج  می خوری زمین. کیوان : بفرما. دوباره  
مزخرفات. صابر: خیلی  خُب  دیگه  بچه ، ملاقات  تموم ! هدیهٔ مادرت  که  رسید. رونما گرفتیش  
بیای  وصیت  باباتو بشــنفی ! حالا برو، برو بخواب . صُب  بیدارشی  فکر می کنی  همهٔ این  چیزا 
رو بــه  خواب  دیده ی . [کیوان  از حمله ای  عصبی  به  ســرفه  می افتد] چتــه ؟ کیوان : مردم  آزارِ 
بی عاطفه ... تو... تو فقط  برای  عذاب من  برگشته ی . صابر: دردت  چیه  پیزوری ؟ کیوان : [گلوی  

خود را در چنگ  می فشارد] می ترسم. صابر: خُب  نمون ، راهتو بکش  برو».
هر دو پرســوناژ نمایش نامه «سی اسفند سال کبیســه» اثر ناصح کامگاری، پرسوناژ های 
«تک ساحتی» و به عبارتی «فلت یا ساده »اند. اثر فوق به دلیل دوپرسوناژه بودنش «دوئودرام» 
است و از نظر ژانر ساختاری و محتوایی اش، «درام اجتماعی و خانوادگی» محسوب می شود.

دریافت نهایی
دوئودرام «سی اسفند سال کبیسه» هرچند از روایت و داستان دامنه داری برخوردار نیست، 
در عوض مثل بسیاری از نمایش نامه های معروف، متکی بر شکل دهی یک موقعیت  کنش زا، 
ایســتگاهی گردابه ای اســت؛ از ویژگی های این موقعیت باید به داشته های تماتیک شرقی و 
کاملًا ایرانی اش نیز اشــاره نمود که به پرسوناژ «پدر» تشخص خاصی بخشیده است؛ ضمن 
آنکه داشته های فوق از منظر زیبایی شناختی فرهنگی، هنری و اجتماعی، اثر را از ویژگی های 

دراماتیک مضاعفی برخوردار کرده است.
پانویس ها:

۱. «در فــراق فرهاد و دو نمایش نامه دیگر»، ناصح کامگاری، انتشــارات دایره ســفید پویا، 
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