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«برادوى»
و جريان هاى تئاترى

ــر پژوهش  ــون كمت ــران تاكن در اي
ــترده اى درباره  تطبيقى مستقل و گس
«برادوى» و جنبش هاى هنرى برخاسته 
ــت. كتاب «سه  از آن صورت گرفته اس
جريان تئاترى معاصر آمريكا» سرآغازى 
ــت كه  ــخ گويى به اين نياز اس براى پاس
ــى  ــاى تئاترى برادوى را بررس جريان ه
ــدام از اين  ــرده و به هر ك ــى ك و معرف
ــت. دكتر عطاءاالله  جريان ها پرداخته اس
كوپال، محقق و پژوهشگر حوزه ادبيات 
نمايشى در مقدمه اين كتاب مى نويسد: 
ــن كتاب يك دايره المعارف كوچك  « اي
ــت. البته  ــاره  تئاتر نوين آمريكا اس درب
ــتر  ــل ارتباطات بيش ــان به دلي بى گم
سينمايى، سينمادوستان ايرانى، دانش 
ــينماى آمريكا  ــبت به س بيشترى نس
ــفانه  ــوود جديد دارند؛ اما متاس و هالي
ــورمان، هنوز اشِراف  ــتانِ كش تئاتردوس
ــى برَ برادوى در آمريكا و تئاترهاى  كامل

وسِت انِد در بريتانيا نيافته اند.»
  

داستان مهاجرت
«سرزمين نوچ»، عنوان اولين رمان 

ــت. رمانى در 22  ــوان ارزاقى» اس «كي
ــل و با محوريت مضمون مهاجرت؛  فص
ــوان به نام  ــوهرى ج مهاجرت زن و ش
ــدن  ــرد ش آرش و صنم به آمريكا و س
رابطه و از هم پاشيدن زندگى شان پس 
ــان، با خداحافظى  از اين مهاجرت. رم
آرش و صنم از بستگان و دوستان شان 
ــود. صحنه اى  ــرودگاه آغاز مى ش در ف
ــنده در پرداخت آن كوشيده  كه نويس
ــت كه طنز و تلخى را به هم آميزد.  اس
ــت. پس از مدتى  راوى رمان، آرش اس
ــرت آرش و صنم به آمريكا  كه از مهاج
ــان بروز  ــا بين ش ــذرد، اختلاف ه مى گ
ــودش را  ــد خ ــد. راوى نمى توان مى كن
تمام و كمال با محيط جديد وفق دهد. 
ــاس مى كند جايى كه آمده جاى  احس
ــان، به صنم  ــت. در جايى از رم او نيس
ــد: «هر جورى كه اينجا رو نگاه  مى گوي
مى كنم مى بينم كه هيچ چيزيش مال 
من نيست.» صنم اما نگاه ديگرى دارد 
و جواب مى دهد: «مال هيچ كسى نيست 
ــى، هندى،  ــه مهاجرن. چين آرش. هم
مكزيكى، بمونى عادت مى كنى....» آرش 
نمى پذيرد و بحث بالا مى گيرد. صنم به 
آرش مى گويد به اين دليل نمى خواهد 
ــكلاتى از نوع  ــه هيچ وقت مش بماند ك
ــت. كيوان  ــته اس ــكلات او را نداش مش
ــوچ، از خلال  ــرزمين ن ــى، در س ارزاق
زندگى آرش و صنم در آمريكا، تصويرى 
ــاكن لس آنجلس  از زندگى ايرانيان س
ــرزمين نوچ را نشر  ــت. س ارايه داده اس
ــخه و با قيمت  افق در تعداد 2000 نس
9000 تومان منتشر كرده است. اينك 
ــطرهايى از اين رمان: «دفتر كلاس  س
ــاى كج و  ــت خط ه ــتان، دس اول دبس
معوج، نقاشى، كاردستى، آرشيو مجلات 
ــا. خنزر  ــوم عكس ه ــا، آلب و روزنامه ه
پنزرهايى را كه سال ها از اين خانه به آن 
خانه كشاندى حالا اينجا بايد تكليفش را 
مشخص كنى. همان جايى كه تصميم 
به مهاجرت مى گيرى. دو تا چمدان 23 
كيلويى نه قدرت تحمل اين همه خاطره 
ــى دل بكنى از  ــه تو مى توان را دارد و ن
همه چيزهايى كه زمانى دلخوشى تمام 

زندگى ات بود.»

كتاب هنر

درباره  نمايشنامه «صالحان»  آلبر كامو
داورى درباره عدالت

ــايد با تورق صفحه اول نمايشنامه «صالحان» اين برداشت به ذهن  ش
ــتيم.  ــعارى و ادبياتى -ابزارى روبرو هس ــى - ش ــد كه با اثرى سفارش بياي
ــنامه صالحان را با ريتم و كششى مناسب شروع مى كند و در    كامو نمايش
همان صفحه نخست، طرح درام را به مخاطب عرضه مى كند. موضوع اين 
نمايشنامه برگرفته از يك ماجراى واقعى در زمان روسيه تزارى بوده است. 
كامو، انگيزه اش را در نوشتن از صالحان بازگو كرده است ولى حتى آگاهى 
از سرنوشت گروهى كه دست به ترور «كنياز» (از دولتمردان روسيه تزارى) 
زدند، باعث نمى شود كه «صالحان» به اثرى تبليغى و شعارى تبديل شود. 
ــنامه نشان مى دهد كه در موقعيت هاى تاريخى نيز به  كامو در اين نمايش
ــفى خودش است. ماجراى گروه  ــش ها و ترديدهاى فلس دنبال طرح پرس
منتسب به حزب سوسياليست هاى انقلابى روسيه بر كسى پوشيده نبوده 
ــعى كرده است به واقعيت وفادار باشد  و خود كامو نيز اعلام مى كند كه س
و همه شخصيت هاى ماجراى ترور كنياز را با نام واقعيشان بياورد. اما آنچه 
كامو بيش از واقعيت به آن پايبند است، درونكاوى آدم ها و ورود به ذهن و 
ــخصيت ها از طريق ديالوگ است و همين عنصر دراماتيك براى او  روان ش
ــت تا گام به گام مخاطب را به سمت و سوهاى عجيب و هولناك  كافى اس
فلسفى بكشاند و او را يك دم با رئاليسم صرف تنها نگذارد.  نمايشنامه خيلى 
زود و بى مقدمه وارد موضوع اصلى مى شود. «استپان» از زندان آزاد شده و 
در بدو ورود به صحنه و ملاقات با اعضاى گروه انقلابى، هم خود را معرفى 
ــخصيت ها را. هدف و ديدگاه سياسى شان نيز برملا  مى كند و هم ساير ش
مى شود و به ظاهر چيزى براى پنهان ماندن باقى نمى ماند. شعار ها و آرمان ها 
ــتپان و دوستانش جارى مى شود. آنها يك هدف و  يك به يك از دهان اس
آرمان مشترك دارند: مبارزه عليه استبداد براى آزادى خلق روسيه. اين گروه 
ــيدن  ــتبداد مى دانند و براى رس خود را مظهر عدالت خواهى و مبارزه با اس
ــر دارند و مرگ او را  ــى از دولتمردان را در س ــه ترور يك به اين آرمان نقش
مايه آرامش خلق مى دانند. آنها مدافع تز «خشونت براى رسيدن به آزادى» 
هستند. آنها مى گويند زمانى كه ترور در خدمت هدفى والا قرار داشته باشد، 
ــروع و بلكه واجب است. و چه هدفى والا تر از عدالت خواهى و مبارزه با  مش
استبداد. نمايشنامه با جملات كوبنده شخصيت هاى انقلابى آغاز مى شود، 
ولى خيلى زود و به واسطه همين ديالوگ پردازى است كه گره هايى درونى 
در شخصيت ها پيدا مى شود و نكات به ظاهر ريز و بى اهميت، بدل به كوهى 
از سوال هاى بزرگ و ابهام هاى ذهنى مى شود. آنها حالا با نزديك شدن به 
موعد ترور، از خود مى پرسند كه اگر با كنياز – سياستمدار موردنظر – چشم 
در چشم شوند، آيا بازهم مى توانند به راحتى و مصمم او را هدف گلوله قرار 
دهند؟ اگر در محل حادثه، گروهى از بچه هاى بى گناه حضور داشته باشند، 
ــتاد؟  آيا بازهم بايد از قاعده ترور تبعيت كرد و محل را با بمب به هوا فرس
اگر با نيت حمايت از خلق دست به جنايت بزنيم و بعدا حمايتى از جانب 
مردم نبينيم تكليف چيست؟ آيا هدف، وسيله را توجيه مى كند؟  برخى از 
آنها سعى مى كنند خود را با اين دست توجيهات آرام كنند كه مرگ كنياز 
ــد كودك نيز در اين  ــت و چنانچه چن به نفع همه بچه ها و همه ملت اس
راه قربانى شوند، نفعش عايد ديگران مى شود و سايرين در آرامش زندگى 
خواهند كرد. اما آيا آنها مسئول جان انسان ها هستند و تعيين مى كنند كه 

چه كسى زنده بماند و چه كسى بميرد؟ اگر هركسى طبق هدفش كشتن 
را جايز بداند، چه اتفاقى مى افتد؟ اينجاست كه مسووليت انقلابى در مقابل 
ــمكش اصلى درام ميان  ــدان و اخلاق فردى قرار مى گيرد. درواقع كش وج
ــت و نه ميان گروه ترور و دولت. وجدان در برابر آرمان  ــفى اس تعابير فلس
اجتماعى. آرمان ها از يك سو حكم به ترور مى دهند، ولى اخلاق ذاتى بشر 
كشتن را جايز نمى داند. در اين اثر كامو فرصتى مى يابد تا از دل يك موضوع 
ــش هاى فلسفى و هميشگى اش بزند. آيا كشتن يك  تاريخى، نقب به پرس
ــتبد، اخلاقا مجاز است؟ آيا پاسخ مثبت به اين سوال، نشان دهنده  فرد مس
شكل گيرى يك استبداد تازه نيست؟ عدالت جمعى ارجحيت دارد يا شرافت 
فردى؟ آيا راهى كه به مرگ خود يا ديگرى منجر مى شود درست است يا 

راهى كه به زندگى ختم مى شود؟ 
ــش ها كه از وراى شخصيت پردازى و ديالوگ سازى عرضه  كامو با اين پرس
ــد و در راه اداى دين به انقلابيون  ــود، انبوهى از ترديد ها را مطرح مى كن مى ش
ــانيت ادا مى كند. در نمايشنامه مى خوانيم كه پس از  روس، دين خود را به انس
ترور كنياز، كاليايف دستگير و روانه زندان مى شود. او پيش از عمليات در يك 
ــاتش نسبت به  گفت وگوى جذاب با دورا – عضو مونث گروه – از ابراز احساس
او خوددارى كرده و نتوانسته بود بگويد كه دورا را بيشتر دوست دارد يا عدالت 
ــفى شكل مى گيرد. او با يك جانى زندانى  را؟ حالا در زندان، يك گره تازه فلس
ــود كه براى كاستن دوران حبسش، بايد محكومان به مرگ را به  روبه رو مى ش
ــد. او به ازاى هر نفرى كه به دار بزند، يك سال از حبسش كم مى شود  دار بكش
ــن با رويكردى منفعت طلبانه اين كار را انجام مى دهد. درواقع او جنايت  بنابراي
مى كند تا جنايتش را ببخشند. كاليايف از سوى ديگر با دوراهى تازه اى مواجه 
مى شود؛ اينكه دوستانش را لو بدهد و تخفيف بگيرد يا بر سر آرمانش باقى بماند 
ــراغ انسان هايى رفته  ــنامه به س و بميرد؟ مرگ يا زندگى؟  كامو در اين نمايش
است كه سعى دارند خود را به رنگ ايدئولوژى مشخصى دربياورند و با زدودن 
تشكيك هاى درونى، داورى خويش را قطعى و ملاك عمل قرار دهند. حال آنكه 
حتى چنين انسان هاى هدفمند و آرمانگرا نيز قادر به نفى تفاوت ها و تناقض هاى 
درونى يكديگر نيستند و در مقاطعى كه بايد دست به عمل بزنند، با دشوارى 
امر انتخاب و داورى روبه رو مى شوند. از منظر كامو، انتخاب همواره دشوار است 
هرچند كه از نگاه ايدئولوژيست ها، قطعى و در دسترس باشد. او در اين نمايشنامه 
شخصيت هايى را مى سازد كه در پايبندى به آرمانشان، مجاز به ارتكاب خشونت 
و جنايت هستند اما در اين بين، با پرسش هايى مواجه مى شوند كه اعمال آنها 
را به چالش مى كشد. آيا خشونت و جنايت مى تواند به عدالت منتهى شود؟ آيا 
ذات جنايت با ذات عدالت قابل جمع است؟ چه كسى تعيين مى كند كه جنايت 

با جنايت فرق دارد و گونه  مجاز آن هم موجود است؟
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عطف كتاب

دست انديشمندان، نظريه پردازان 
ــاى  زمينه ه در  ــوفان  فيلس و 
ــت. گويا قانونى  ــف باز اس مختل
نانوشته به آنان اجازه داده است 
ــرده و به  ــر در هر حوزه ك تا س
اظهارنظر بپردازند. آراى آنان در بسيارى موارد نه تنها راهگشا و شفاف كننده محيط و 
چيستى يك موضوع نيست بلكه در بسيارى از موارد كه باعث نوعى انحراف از اصل 
و نيز سرگشتگى در مفهوم مى شود. اين ماجرا در هنر سر و سابقه اى دراز و طولانى 
دارد. فيلسوف بعد از تعريف و بازنمايى نوشتارى زمين و زمان و هستى در انتها به 
خود مى گويد: «خب حالا چى مونده تا درباره اش اظهارنظر كنيم؟ آها... هنر» و بعد 
ماجرا شروع مى شود؛ انبوهى از بازى هاى كلامى، كوهى از لغات و كلمات شبهه ناك. 
بسيار خب تا اينجاى مساله را مى توان با نوعى تساهل ليبراليستى زير سبيلى رد 
ــه ورزان در اختيار گروه هاى  ــته ها و كتب اين انديش كرد اما در رتبه و فاز بعد، نوش
مختلف علاقه مند به هنر قرار مى گيرد. اگر در اين فاز مخاطبى صرفا آشنا و آماتور 
ــود خواندن و نخواندن آن تاثيرى بر رويش نخواهد  ــفى هنر مواجه ش با كتب فلس
گذاشت. سنگينى و پيچيدگى نظريات هنرى فيلسوفانه خودبه خود باعث خستگى 
خواننده مى شود، 10، 20 صفحه را مى خواند و سپس رهايش مى كند.  اما داستان 
ــتى هم به قلم دارد،  ــود كه مثلا يك هنرمند جوان كه دس از آنجا خطرناك مى ش
براى جلوه گرى هاى طاووسانه در مجله اى، روزنامه اى يا يك شبكه اجتماعى فاخر 
(همان فيس بوك عزيز) چيزى مى نويسد. بارها اين متون را خوانده ام و خنديده ام. 
خنده از پيچيده نويسى هايى كه تا حدود زيادى شبيه سبك نوشتارى ترجمه هاى 
رولان بارت است يا ترجمه هاى متون فوكو، اينها كلى باعث خنده و تفريح مى شود. 

به اين جمله توجه كنيد كه يكى از همين دوستان طرفدار ژان بودريار شياد جايى 
نوشته بود: «در فضاى آينه وار، تصوير شدت مى گيرد و بر اساس يك ضريب انكسار 
به اوج تقارن خواهد رسيد و انسان را به درنگ در زمينه چيستى ذات انگارانه تصوير 

راهنمايى مى كند...» 
ديگران نيز مى خوانند و مى گويند: «به به... لايك... آفرين.» 

اگر يك يا دونفر مخاطب اين نوع از بررسى يك اثر هنرى باشند، هيچ اشكالى 
ــود  ــيارى دارد كه خود باعث مى ش ندارد اما اين روش در حال حاضر طرفداران بس
مقولات هنرى از سطح و بطن جامعه فاصله گرفته و جايى در عجايب نامه ها پيدا 

ــب هنرمند برج عاج نشين لايق گروهى از حضرات  كند. اينچنين است كه برچس
مى شود. آنان كه با قيافه هايى حق به جانب، رابطه خود با اجتماع خود را عمدا قطع 
كرده و سوار درشكه سه چرخه «نخبه گرايى» مى شوند. اپيدمى پيچيده نويسى خطرى 
است كه خوشبختانه هنوز در مطبوعات نفوذ نكرده است زيرا مطبوعات با روز مرگى 

خواننده در پيوند است. 
كتاب يا جزوه«پيام عكس» دقيقا از جمله آثارى است كه نويسنده آن به نحو 

ــتار رولان بارت  ــعى در تعريف ماهيت عكس دارد. نوع نوش عجيب و پيچيده اى س
سنگينى و وزانتى را به همراه دارد كه صرفا به درد مخاطبان خاص و نخبه مى خورد 
اما يك دانشجوى سال اول يا دوم عكاسى از كجا به چنين نتيجه اى خواهد رسيد؟ 
ــپس رها كردن و فراموش كردن نظرات بارت.  به اين  تنها با يك بار خواندن و س
جمله طلايى نويسنده توجه كنيد تا حجم سوءتفاهم او را درك كنيد: «اما اساسا در 
مورد عكس و به ويژه عكس خبرى كه هرگز عكس هنرى به شمار نمى رود هيچ يك 

از اين اصول صادق نيست.»
ــته  ــت؟ يعنى بايد تمامى آثار برجس ــن چه تعريفى از عكس خبرى اس اي
عكاسى خبرى را صرفا به يك امر اطلاع رسان تقليل داد؟ يعنى بارت هيچگاه 
ــان بزرگى چون كاپا و گريفيث را نديده بود؟  آثار تاثيرگذار و هنرمندانه عكاس
ــا و اگر را به  ــتبداد كلامى اش جاى ام ــد مى دانم. اما طرز تلقى بارت و اس بعي
خواننده نمى دهد.  اى بابا زشته! رولان بارت كه اشتباه نمى كند. بخش مهمى 
از تاثير گذارى يك عكس خبرى در همان قالبى شكل مى گيرد كه بارت آن را 
ناديده مى گيرد. البته دقيقا مشخص نيست چه چيز در نزد بارت هنر به شمار 
مى آيد و چه چيز خير، اما با نگاهى به آثار عكاسانى چون جيمز نچوى، لوران 
ــتاك يا عكاسان ايرانى برجسته اى چون كاوه گلستان، محمد فرنود و  واندر اس
آلفرد يعقوب زاده به هنر عكس خبرى پى خواهيم برد. لازم به زحمت فرمايشات 

نشانه شناسانه امثال بارت نيست. 
عكاسى در هر حوزه اى چه خلاقانه و چه مستند اجتماعى و چه خبرى راه خود 
را مى رود. هيچ عكاس بزرگى در جهان با خواندن نوشته هاى امثال بارت به جايگاهى 
ــيده است. تخم لق اصطلاحاتى چون ساختارگرايى و پساساختارگرايى كه در  نرس

دهان بسيارى افتاده در نهايت نتيجه اى جز فراموشى تاريخى نخواهد داشت. 

 عليرضا اميرحاجبى

زمانى بود كه نمايشنامه نويسان نمايشنامه مى نوشتند و كارگردانان نمايشنامه ها 1  
ــت كه نمايشنامه نويسان نمايشنامه هاى  را روى صحنه مى آوردند. زمانى هس
ديگران را ترجمه مى كنند و كارگردانان براى ترجمه ها پسين گفتار مى نويسند. ميان 

اين دو زمان لابد بايد تفاوتى باشد. 

ــه وقايع معاصر 2   ــت ك ــتين درام هايى اس «بافندگان» (1892) يكى از نخس
ــود برگزيد و بى آنكه به اين وقايع رنگ وبويى  ــوان موضوع و مصالح خ را به عن
ــه رخ داده بودند دراماتيزه كرد.  ــتعارى يا نمادين دهد، آنها را با همان زمختى ك اس
گرهارت هاوپتمان، نمايشنامه نويس مشهور آلمانى (1946-1862)، شورش بافندگان 
سيلزيايى (ناحيه اى تاريخى در مركز اروپا كه به امپراتورى پروس تعلق داشت و حالا 
بخش اعظم آن در فنلاند است) در سال 1844 را دستمايه كار خود ساخت و به طرزى 
غريب آن را به نمايش درآورد. به طرزى غريب در قياس با قراردادهاى مرسوم تئاتر در 
آن زمان. خلاصه اى كه از اين نمايشنامه مى توان به دست داد، شايد به خبرى درج شده 
در روزنامه ها شباهت پيدا كند: بافندگان سيلزيايى به علت سختى كار، دستمزد ناچيز 
و تنگ شدن معاش، عليه صاحبان كار خود شورش كردند و اين شورش بلافاصله به 
ايالت همسايه لانگن بيلائو كشيده شد و كارگران صنعت پوشاك و چاپخانه ها را نيز به 
خود افزود. و البته اين خبرى است كه فقط در روزنامه هاى محلى مى توان سراغش 
ــانه هاى جمعى راه پيدا مى كنند.  ــت؛ زيرا چنين اخبارى ندرتا به مركز و رس را گرف
ــورش بافندگان را به  ــختى ها و تنگناها و البته ش هاوپتمان، در پنج پرده، همين س

تصوير مى كشد. 

گفتيم «بافندگان» نسبت به قراردادهاى نمايشى زمان خود، نامتعارف و غريب 3  
است. اين را، هم با توجه به موضوعى كه برگزيده مى توان توضيح داد و هم با هر 
عنصر ديگرى كه از نمايشنامه انتخاب كنيم. براى مثال، به دستور صحنه هايش توجه 
كنيد. اگرچه به همان سنت «توصيفات دقيق و جزيى» نمايشنامه هاى خوش ساخت 
ــدا مى كند: «اتاقى كوچك در  ــق دارد اما در عمل راه خود را از آنها ج ــرش تعل معاص
ــتاى كاش باخ. در اين اتاق كه از كف ويران تا  ــورگ بافنده، در روس خانه ويلهلم آنس
ــته اند. دو دختر جوان با  ــتر نمى شود، چهار نفر نشس ــقف دودزده اش دو متر بيش س
ــين بافندگى شان مشغول كارند. ننه بائومت، پيرزنى فرتوت، روى چهارپايه كنار  ماش
ــى را مى چرخاند... نور كم جانى راهش را از ميان دو  ــته و چرخ نخ ريس تختش نشس
ــته اش را با روزنامه يا كاه  ــه شكس ــت كه شيش ــمت راس لته پنجره كوچك ديوار س
پوشانده اند، باز مى كند.» (پرده دوم) اين نقل قول نسبتا طولانى، هم از قاعده مرسوم 
دستورصحنه نويسى در نمايشنامه هاى قرن 19 و اوايل قرن 20 تصورى به دست مى دهد 
و هم به خوبى حسى از فضاى حاكم بر «بافندگان» را منتقل مى كند. پرده هاى ديگر هم 
به همين ترتيب اند: پرده اول، انبار شلوغ و درهم ريخته اى كه بافنده ها در آن بافته هاى 
خود را به منشى هاى حسابگر آقاى درايزيگر، رييس كارخانه، تحويل مى دهند؛ پرده 
سوم، ميخانه درب وداغانى كه بافنده ها در آن غصه هاى شان را به آب معدنى مى شويند؛ 
و پرده آخر، اتاق باريك و خفه اى كه چند بافنده ديگر در آن شبانه روز مشغول بافتنند. 
در همه اين پرده ها، شخصيت هاى اصلى نمايش همان بافندگانى هستند كه قرار است 
شورشى برپا كنند و فقط در پرده چهارم است كه تصويرى از زندگى طبقه فرادست 
ــود: «پترزوالدو، اتاق خصوصى درايزيگر، كارخانه دار  يا همان سرمايه داران ارايه مى ش
فاستونى، كه با سليقه سرد نيمه آغازين اين قرن (نوزدهم) به شكلى باشكوه مبله شده 
است. سقف ها، درها و نجارى سفيد هستند و كاغذ ديوارى با خطوط مستقيم گلدار، 
ــرد و راكد به نظر مى رسد. مبلمان از چوب ماهاگونى ست، مالامال از كنده كارى...»  س
ــازى (ميان خانه ارباب و خانه رعايا) ما را به ياد تضاد  ــديدى در فضاس چنين تضاد ش

و تقابلى مى اندازد كه بر تئاترهاى مركز و حاشيه در كل قرن نوزدهم غالب بود. 

توصيف هاوپتمان از اتاقى در عمارت درايزيگر، برازنده نمايش هاى پرزرق وبرقى 4  
ــكوه كلانشهرهاى اروپايى  ــت كه در قرن نوزدهم در تماشاخانه هاى باش اس
به نمايش درمى آمدند. نمونه اش لندن، در عصر ويكتوريا. دستاوردهاى انقلاب صنعتى، 
چه به لحاظ سرمايه و چه به لحاظ تكنيك، به خدمت گرفته شد تا اجراى تئاتر به يكباره 
دگرگون شود. در آغاز، صحنه هاى نمايش غالبا در فضاى باز، بيرون از خانه، در خيابان، 
ــن هاى بزرگ نمايش  ــتا، در جنگل، يا مكان هايى ديگر، رخ مى داد. س در يك روس
ــياهى لشكر، مردم شهر و...)  ــخاص بازى به تعداد فراوان (به عنوان س اجازه ورود اش

ــى داد و صحنه افزارهاى جديد امكان خلق توهم واقعيت مكانى را بيش از پيش  را م
فراهم مى آورد. نقاشانى ماهر به كار گرفته شدند تا با نقاشى پرده هاى بزرگ، تصويرى 
عمومى از مكان را در پس زمينه به نمايش گذارند. مكانيسين ها به كار گرفته شدند تا 
ــمعى و بصرى را خلق كنند. روزبه روز بر شكوه صحنه هاى  واقعى ترين جلوه هاى س
نمايش افزوده مى شد و زرق وبرق منظر نمايشى به اوج مى رسيد. صحنه هاى عجيبى 
ــواركاران، درگيرى لشكرها، آتش سوزى، تصادف قطارها و... بر  چون تعقيب وگريز س
صحنه به نمايش درمى آمدند. اغراق در بازيگرى، سبك روز شد و در اين ميان برخى 
منتقدان تئاتر، ژست هاى پراحساس بازيگران را تنها راه نشان دادن عواطفى برشمردند 
ــان باشند. آنچه از دست رفته بود  كه كلمات زمخت تر از آن بودند كه قادر به بيان ش
البته درام بود. عجيب نيست كه در اين عصر رونق تئاتر، از آن همه درام نويس هيچ نامى 
برجا نمانده است؟ سپس گونه اى درام اجتماعى جايگزين اين نمايش ها شد. اما خود 
آن نيز به ابزارى براى تبليغ زندگى «مرفهين جامعه» بدل شد. چنانكه راسل جكسون 
در مقاله «صحنه افزار تئاتر ويكتوريايى و ادواردى» (از كتاب «راهنماى كمبريج براى 
 society) ــد «در پايان قرن، از درام اجتماع تئاتر ويكتوريايى و ادواردى») مى نويس
drama) [در تئاترهاى بزرگ لندن] نه فقط انتظار انعكاس، بلكه انتظار تجسم مدهاى 
لباس و دكوراسيون داخلى مى رفت.» (ص. 58) جورج برنارد شاو همان موقع به كنايه 
ــت از تبليغات يك خياط مردانه كه در ميان  ــكيل شده اس مى گفت: «اين درام تش
ــاز و يك دكوراتور، به سمت تبليغات يك كلاه زنانه فروش  تبليغات يك روكش مبل س
جملاتى پراحساس پرتاب مى كند.» اما اين فقط نيمى از چهره تئاتر در قرن نوزدهم 
است. در همان لندن، درحقيقت در شرق لندن، تئاترى برپا بود كه با نام تئاتر فرعى 
ــناخته مى شد. اين همان صحنه اى بود  ــيه اى (minor theater) ش يا همان حاش
كه تماشاگران فرودست جامعه در مقابل  آن مى نشستند. بنابر گزارشى كه مه ير (در 
همان كتاب) از مشخصات نمايش هاى اجراشده در تئاترهاى حاشيه اى مى دهد، در 
آنجا ملودرام هايى نوشته و به صحنه آورده مى شدند كه با زندگى طبقه كارگر سروكار 

داشتند. مضامين از ميان معضلات كارگران، مشكلاتى كه جوامع اقليت براى زندگى 
در آمريكا يا مستعمره نشين هاى جزيره داشتند و... انتخاب مى شد. سالن هاى اجرا، در 
قياس با سالن هاى بخش غربى شهر، بسيار كوچك تر و به همان اندازه دور از تجمل 
ــاگران با سن ها كم شده بود و ابعاد سن ها نيز تخفيف يافته بود.  بودند. فاصله تماش
استفاده از دكورهاى پيش ساخته كم هزينه و اسباب صحنه معمولى به جاى پرده هاى 
بزرگ نقاشى شده  و طاق نماها مرسوم شد. بازى هاى اغراق شده، ژست هاى پراحساس و 
فريادهايى كه بايد به وضوح به گوش تماشاگران رديف آخر هم مى رسيد، از اجراها محو 
شدند. و خلاصه همه چيز دست به دست هم داد تا تئاتر با «واقع گرايى» آشنا شود. تئاتر 
حاشيه فقط مختص انگلستان نبود، در فرانسه و آلمان نيز نمونه هاى آن پيدا مى شد. 

«بافندگان» بى شك به چنين صحنه هايى تعلق داشت. 

در پس گفتار «بافندگان»، به قلم محمد رضايى راد، مى خوانيم: «نمايش در 1894 5  
در برلين، در تئاتر فرايه بوهنه (تئاتر آزاد) روى صحنه رفت... تئاتر فرايه بوهنه، 
به پيروى از تئاتر آزاد (Théâtre Libre) آندره آنتوان تاسيس شده بود. آندره آنتوان 
تئاتر آزاد را در 1887، در پاريس تشكيل داد و آثار ناتوراليست ها را روى صحنه برد. تئاتر 
آزاد او تاثير عظيمى بر گسست هاى صحنه تئاتر از آثار رمانتيك و خوش ساخت نويس ها 
ــده و  ــنخيتى با تئاتر مركز يا تئاتر ثبت ش ــت.» (ص. 173) «بافندگان» جدا س گذاش
جوازگرفته (patent) نداشت. نمايشنامه هاوپتمان به روش هاى گوناگون ساز ناكوك 
مى نواخت: به لحاظ شكلى، نمايشنامه فاقد ساختارى منسجم است، صرفا از تابلوهايى 
پراكنده تشكيل شده كه به شيوه اى نسبتا دلبخواهى به دنبال هم آمده اند و هريك بخشى 
از اوضاع زندگى بافندگان سيلزيايى را در 1844 به تصوير مى كشند. نمايشنامه تا اندازه اى 
واجد مقدمه چينى هست اما هرگز پيرنگى ضابطه مند ندارد. به وضوح فاقد قهرمان است: 
ــكل برود و آن را حل كند يا دربرابر آن از پا درافتد. در  فردى كه يك تنه به جنگ مش
عوض، همه بافندگان، چه آنها كه به شورش مى پيوندند و چه آنها كه بر كنار مى مانند 
(هرچند مصون نمى مانند)، قهرمان آن هستند. به لحاظ مضمونى نيز صرفا به چيزهاى 
ــت مادى مى پردازد، چيزهايى از قبيل گرسنگى، بيكارى، فقر، اعتصاب. نويسنده  پس
ــاره كرده است كه اجراى نمايش در سال 1893 به فرمان پليس  پس گفتار به علاوه اش
ممنوع شد. اما بياييد فرض كنيم كه پليس هم از اجراى چنين نمايشنامه اى ممانعت 
نمى كرد و «بافندگان» در يكى از آن تماشاخانه هاى باشكوه به نمايش درمى آمد. آنوقت 
ــاى» ــاگرى كه به آداب (manners) «طبقه تن آس چه اتفاقى مى افتاد؟ ذائقه تماش
 (leisure class) خود مى باليد، چگونه مى توانست اين مويه زارى هاى خانم هاينريش را 
تاب آورد: «ديگه نمى دونم چيكار كنم! بايد اون قدر كار كنى تا بميرى. من بيشتر مرده م 
تا زنده. هيچى تغيير نمى كنه. نهُ تا دهن گرسنه هست كه بايد پرشون كنم! ديشب يه 
تكه نون گرفتم، ولى حتى واسه دو نفر هم كافى نبود. بايد دست كدومشون مى دادم؟ 
همشون گريه مى كردن: من، من، مامان! بدش به من!» (ص. 40) صداى فرياد اعتراض 
تماشاگران را از عمق تاريكى سالن هاى قرن نوزدهمى مى توان شنيد. اما «بافندگان» 
صرفا آينه اي را در برابر طبيعت نگاه داشته بود. بافندگان از همان سنخ بازنمايى بود كه 
به قول هملت، «وجدان» تماشاگران را «به دام مى اندازد.» دست آخر، «بافندگان» تئاتر 
بود. به قول هورينگ، فروشنده لباس دست دوم، «اين يه تياتره! از اون چيزايى كه هر روز 

قسمت نمى شه ببينين.» (ص. 131) 

ترجمه «بافندگان» جزو «جامانده ها» منتشره شده است. جامانده ها، چنانكه 6  
دبير مجموعه مى نويسد، نمايشنامه هايى هستند كه به «تاريخ تئاتر» تعلق 
ــنامه هايى هستند  ــت. در ضمن، نمايش ــال 1950 اس ــان س دارند و مرز نگارش ش
ــه كرد. (ص. 10)  ــى جهان توجي كه مى توان اهميت آنها را در تاريخ ادبيات نمايش
«بافندگان» ديگر جدا به تاريخ پيوسته است. نه ديگر به لحاظ فرمال تازگى دارد (با 
وجود خلف مشهورش، تئاتر اپيك) و نه ديگر به لحاظ موضوعى به آن صورت محلى 
از اعراب دارد (شورش كارگرى آنهم در زمانى كه نظام توليد صنعتى سنتى جايش را، 
به قول  ترى ايگلتون، به فرهنگى «مابعد صنعتى» داده است؟ ). اما در زمانى كه ما در 
آن هستيم، اگر «بافندگان» را در متن تاريخ بخوانيم، البته «تاريخ تئاتر»، دلالت هاى 
ضمنى ويژه اى مى يابد. زمانى هست كه نمايشنامه نويسان مجبورند نمايشنامه هايى 
را كه خود بايد بنويسند، از ديگران ترجمه كنند. خواندن «بافندگان» به ما يادآورى 

مى كند كه خود تئاتر است كه جامانده است. 
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