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نگاه

سه گانه هاینر مولر
عصیانگری واقع بین

«هراکلس ۵»، «مائوزر» و «هملت  ماشــین» ســه  نمایش نامه است 
از هاینر مولر، نمایش نامه نویس آلمانی، که با ترجمه ناصر حســینی مهر 
در نشــر روزبهان و در یک کتاب چاپ شده است. ترجمه فارسی این سه 
نمایش نامه همراه اســت با مقالاتی از ناصر حســینی مهر در تحلیل این 
نمایش نامه هــا و واکاوی جهــان غریبی که مولر در آثــارش به نمایش 
درآورده اســت. در پایان کتاب نیز گفت وگویی با حسینی مهر درباره مولر 
چاپ شده اســت. گفت وگویی که بهانه آن اجرای نمایش نامه «هملت 
ماشــین» توسط ناصر حسینی مهر بوده اســت. علاوه براین در آغاز کتاب 
یادداشــتی کوتاه از جواد مجابی، با عنوان «مولــر، طغیانگری ژرفکاو»، 
درباره نمایش نامه های هاینر مولر چاپ شــده اســت. در بخشــی از این 
یادداشت که به عنوان پیشگفتار کتاب آمده درباره مولر می خوانیم: «این 
راوی عصبانی اســت، این قهرمان، این مولر، از تاریخ و اسطوره و خاطره 
دلخور است، خشم گرفته بر انسان های دوران خویش، از سرمایه داری و 
کمونیسم به یک سان حالش به هم می خورد، آنارشیستی که ته دلش آرزو 
می کند کاش همه چیز درست و به سامان بود بی این  همه لاشه و فضاحت 
در چشم انداز و پشت سر. پس می درد از هم اوضاع را، پرده ها و نیم پرده ها 
را، نقاب از چهره ریاکار و ســتمگر و زبون خود می افکند تا بتواند ریاکاران 
و زبونان و ستمگران را استهزا کند. نیش این زبان تمامی زهر زمانه را در 
خود دارد.»هراکلس ۵، نخستین نمایش نامه کتاب است. نمایش نامه ای 
که دو یادداشــت تحلیلی از حسینی مهر به آن ضمیمه شده است؛ یکی 
به  نام «هراکلس در کارزار طاعونی جهان امروز» و دیگری به نام «جنون 
هراکلس». در یادداشت اول به نمایش نامه «هراکلس۵» پرداخته شده 
و در یادداشت دوم به «هراکلس در آثار درام پردازان جهان». حسینی مهر 
در بخشی از این یادداشت دوم درباره شخصیت هراکلس و حضور او در 
دوره های مختلف تاریخ ادبیات جهان می نویسد: «هراکلس یا هرکولس، 
از آن قهرمانان اســطوره ای است که از بدو پیدایش خود در هر دورانی از 
تاریخ و تمدن نقشــی متفاوت و حتی متضاد ایفا کرده و هربار بازخوانی 
تازه ای داشــته اســت.» در ادامه ایــن مقاله، تغییر وتحول شــخصیت 
هراکلس در گذر از دوره های تاریخی مختلف بررسی شده است و به این 
موضوع پرداخته شــده که هراکلس در آثار نویسندگان هر دوره چه طور 
دیده و ســاخته و پرداخته شــده است. در بخشــی از یادداشت اول که 
مشخصا درباره روایت هاینر مولر از هراکلس است، درباره هراکلسی که 
مولر در نمایش نامه «هراکلس ۵» ترسیم کرده، آمده است: «هاینر مولر از 
میان قهرمانان اسطوره ای، این بار هراکلس را برگزیده است. اما هراکلسی 
معاصر که در قالب مزدور مدرنی تجسم می یابد و نه عاملی در خدمت 
خدایان که باید از وابســتگی های زندگی خصوصی دست بکشد، یا عشق 
به زن و فرزندانش را تبدیل کند به نفرت؛ تا آنجا که آنها را به قتل برساند 
و خانه و کاشــانه را در آتش بسوزاند. هاینر مولر در این نمایش نامه خود 
با آن هراکلس آسمانی و اسطوره ای کاری ندارد. او قهرمانش را همچون 
هملت در هملت  ماشین به امروز آورده است. درواقع، مولر قصد دارد به 
ما گوشزد کند که یکی از مظاهر تغییرشکل داده شده میتولوژی در جهان 
مــدرن و معاصر، چیزی نیســت جز تولید انبوهی از زبالــه، از زباله های 
صنعتی و اتمی گرفته تا زباله های مصرفی روزانه، و زباله های فرهنگی و 
هنری، زباله های فکري و حتی زباله های صوتی و نوری که زندگی را برای 

انسان دچار مخاطره ای جدی کرده است.»
نمایش نامه بعدی، «مائوزر» اســت. به این نمایش نامه نیز مقاله ای 
ضمیمه شــده با عنوان «وداع با فردا، وضعیت موجود» که نگاهی کوتاه 
اســت به نمایش نامه «مائوزر». در بخشــی از این مقاله، ضمن مقایسه 
نمایش نامه «مائــوزر» با نمایش نامه های آموزشــی برشــت، از جمله 
«تدبیر»، و رمان «دن آرام» شولوخوف، در بیان تفاوت میان دیدگاه برشت 
و شــولوخوف با دیدگاهی که مولر در نمایش نامه «مائوزر» اتخاذ کرده، 
آمده است: «موضوع این نمایش نامه کوتاه شباهت زیادی به نمایش نامه 
تدبیــر برشــت دارد، هم چنین یادآور رمان دن آرام شــولوخوف اســت؛ 
به خصــوص بخش محاکمه انقلابیون روســی در زمــان جنگ داخلی. 
مولر برخلاف آثار برشت و شــولوخوف به فردیت انسان ارج می نهد...» 
در پایــان مقاله نیز درباره تفاوت ســبکی مولر و برشــت و اهمیت مولر 
در ادبیــات دراماتیک آلمان آمده اســت: «هاینر مولــر گام هایی بلند در 
ادبیات دراماتیک آلمان برداشــت. از جمله به ارثیه برشــت – ســادگی 
در نــگارش بــرای عوام – توجهی نکــرد و زبــان را در نمایش نامه های 
موجز و لیریک خود به جایگاه رفیع ســخن پردازانی نظیر هاینه و ریلکه 
نزدیک ســاخت. از ســوی دیگر، او به هرآنچه بر سرزمینش می گذشت، 
به تردید می نگریســت و همواره خود را، و پیشــینیان خود را، در آثارش 
سرزنش می کرد. مولر نه آنارشیســت بود، نه نیهیلیست؛ او درام پردازی 
بود واقع بین و عصیانگر.» هملت ماشــین آخرین نمایش نامه است، که 
چند سال پیش خود حســینی مهر آن را در ایران روی صحنه برد. «زخم 
هملــت» و «حقیقت را در خواهید یافت» دو مقاله ای اســت که به این 
نمایش نامــه ضمیمه شــده. در آغاز مقاله «زخــم هملت» در توصیف 
«هملت ماشین» چنین آمده است: «نمایش نامه کوتاه هملت ماشین اثر 
هاینر مولر در پنج تابلو اقتباســی آزاد و مدرن از هملت شکســپیر است. 
این نمایش نامه از زبان هملت، ناهنجاری ها، تضادها و کشــمکش های 
وحشیانه و خانمان برانداز جهان امروز را به گونه ای شگفت انگیز منعکس 
می کند: خشــونت، جنایت، ترس، خیانت، روان پریشی، زندان، شکنجه و 
فاشیســم. هاینر مولر، در مونولوگی آبستره -فلســفی خیالی گداخته از 
گذشته تلخ و تاریک کشورش آلمان دموکراتیک و هم چنین دنیای ناامن 
سوسیالیستی-استالینیســتی را به زمان حال نشــت می دهد. هملت در 
عصر کنونی با یادآوری مرگ پدرش و بازگویی رویاها و توهمات هم چنان 
در افکار خود دســت وپا می زند، اما این بــار هملتی ضد هملت، هملتی 
ضد قهرمان، حتی هملتی منحط با افکاری عصیان زده و ویرانگر، هملتی 
آنارشیست که با جهان واقعیت ها هم چنان بیگانه است و تنها با یکه تازی 
در دنیای خیال خود هنجارشکنی می کند و به آرزوهایش دست می یازد 
که همانا ارتکاب به فجیع ترین جنایت هاست: از پرده دری فساد حاکمان 
تا به خاک وخون کشــاندن مادر خود.» آن چه در ادامه می آید سطرهایی 
اســت از نمایش نامه هملت ماشــین: «نمایش من، اگر هم اجرا شود در 
زمان شورش خواهد بود. شورش با پیاده روی آغاز می شود. در ساعت کار 
و اشتغال و با زیرپا گذاشــتن مقررات آمد و شد خیابانی. عابران پیاده در 
خیابان ها مسلط اند. اگر پلیس ها راه را سد کنند به کناری پرتاب خواهند 
شد. دسته های مردم هنگامی  که به منطقه حکومتی شهر نزدیک شدند 
در برابر دیواری از گارد پلیس از حرکت بازمی ایســتند. گروه هایی شــکل 

می گیرد، از میان شان سخنرانان برپا می خیزند...»

عطف

شکل های گفت وگو
تــا   ۷:۱۵ از  حلقــه،  از  «عبــور 
ســه  دیگــر»،  نمایش نامــه  دو  و   ۸
نمایش نامــه اســت از دوران تحــول 
لاتین  آمریــکای  نمایش نامه نویســی 
کــه با ترجمه کاظم فرهادی در نشــر 
فرهنگ جاوید منتشر شــده است. در 
پشــت جلد کتاب دربــاره این دوران و 
درون مایه این ســه نمایش نامه چنین 
نمایش نامه ای  «ســه  اســت:  آمــده 
کــه در این کتــاب گرد آمــده، مربوط 
به دوره تحــول تئاتر آمریــکای لاتین 
ایــن تغییــر که  اســت. نشــانه های 
زیبایی شــناختی  تجربه هــای  ورای 
حاصل  پیشــین  نمایش نامه نویســان 
آمده بود، از اواســط دهــه ۱۹۶۰ آغاز 
شــد. این گروه از نمایش نامه نویســان 
با نگاهی تازه به محیط پیرامون شــان 
شروع به نوشــتن نمایش نامه هایی از 
صحنه صحنه زندگــی امریکای لاتین 
کردنــد که پدیــده ای غیرعــادی و در 
عین حال بسیار موفق به نظر می رسید، 
نمایش ها  این گونه  نویســندگان  چون 
به تئاتری می اندیشــیدند که پرشــور، 
لذت بخش، تفکربرانگیز و سرگرم کننده 
این  باشــد. مجموعــه نمایش هــای 
کتــاب دربــاره شــکل های گفت وگو 
اســت که در موقعیــت و زمان خاص 
صورت پذیرفته انــد.» کتاب مقدمه ای 
دارد از مترجــم، درباره پیشــینه تئاتر 
آمریــکای لاتین و تحول ایــن تئاتر در 
دهــه ۶۰ میــلادی که هم زمــان بوده 
بــا ظهــور موج نــوی ســینما در این 
کشورها. در آغاز مقدمه به ریشه های 
ســنت تئاتر امریکای لاتیــن پرداخته 
شــده و دراین باره چنین آمده اســت: 
«ســنت تئاتر آمریکای لاتین ریشــه در 
دوره جنگ های اســتعماری و تسلط 
فاتحان بر این قاره دارد. به همین دلیل، 

نمایش نامه نویسی، به ویژه در آمریکای 
اســپانیایی زبان، در ایــن چنــد ســده 
فرازونشیب های بسیاری داشته است.» 
کاظم فرهادی پس از ارائه شــرحی از 
تغییر و تحولات این ســنت نمایشی تا 
دوره انقلاب مکزیک و پس از آن تا آغاز 
جنگ جهانــی اول به تحولی پرداخته 
اســت که در دهه بعد از این جنگ در 
تئاتر آمریــکای لاتین اتفــاق افتاد. او 
دراین  باره می نویســد: «ســرانجام این 
تحول در دهه بعد از جنگ جهانی اول 
رخ داد. کوشش های آغازین گروه های 
منفرد به جنبشــی رو به رشد و فراگیر 
تبدیل شد که موجب شکوفایی دوباره 
و تجدید حیات تئاتر آمریکای لاتین شد. 
این گروه های تجربــی با فعالیت های 
خلاقانه که گاه با حمایت دولت همراه 
بود، در صدد برآمدند تا روح زندگی را 
در تئاتری بدمند که در صحنه حرفه ای 
بی رمــق مانده بود. ایبســن دیگر تنها 
نبود، جوانان شــیفته تئاتر در آمریکای 
لاتین در جست وجوی خود برای کشف 
روش ها و تکنیک های نو، نویسندگانی 
چون برنارد شاو، پیراندلو، یوجین انُیل، 
و بعدها تی.اس.الیوت، برشت، سارتر، 
آلبر کامو، تنســی ویلیامز و آرتر میلر را 
کشف کردند. در همه جا ترجمه هایی 
از نمایش نامه هــای گوناگون توســط 
تشــکل های دانشگاهی و جنبش های 
و  گرفــت  صــورت  کوچــک  تئاتــر 
نمایش نامه نویســان ملی گرا با نوشتن 
نمایش هایــی کــه از نظــر مدت  زمان 
چنــدان مورد ســتایش و تمجید ملی 
واقع نشد، واکنش هایی را آغاز کردند.» 
فرهادی پس از شــرح ایــن دوره، به 
دوره ای می رسد که نویسندگان کتابی 
که نمایش نامه هایشان را ترجمه کرده 
بــه آن تعلق دارنــد. در این بخش از 
مقدمــه، درباره نویســندگان این دوره 
می خوانیم: «آنان در پی کشف تئاتری 
نو، پویا و مبتنی بــر نیازهای فرهنگی 
جامعه، بازنگری انتقادی فعالیت های 
تئاتری در گذشــته و نیز شــیوه نگرش 
خود به مســائل اجتماعی، اقتصادی، 
سیاسی و فرهنگی زیست محیط شان 

را آغاز کردند.» 

تعریفی که علی اکبر معصوم بیگی و نســترن موســوی در پیشگفتار کتاب 
«مارکسیسم دگراندیش» از آن ارائه کرده اند چنین است: «گرایشی که به هسته ی 
اصلی مارکسیســم وفادار است ولی از هرگونه تصلب نظری، عادت فکری و یا 
چارچوب تخطی ناپذیر گریزان.» با این تعریف، هاینر مولر یکی از کســانی است 
که بی هیچ تردیدی در این تعریف جای می گیرد؛ مولر در آلمان شرقی به خاطر 
تخطی از اصول حزبی از حزب سوسیالیست آلمان اخراج شد و در آلمان غربی 
به  دلیل چپ گرابودنش تحت تعقیب بود. او اما کســی بود که بسیاری پس از 

برتولت برشت، مهم ترین چهره ی تئاتر در آلمان می دانند.  
هاینر مولر بیش از سی اثر نمایشی را به رشته ی تحریر درآورده و بسیاری از 
آن ها را بارها به صحنه  برده. ویژگی  بارز مولر در درام، این بود که با رجوع به آثار 
کلاســیک، از یونان باستان تا شکسپیر، سعی می کرد با خوانشی انتقادی، آن ها 
را برای امروز معاصرســازی کند. نمایشــنامه ی «هملت ماشین» یک نمونه ی 
مکبتی در شیوه ی کار مولر است. شانزده ساله بود که جنگ تمام شد و او برای 
ســال ها در آلمان شرقی گیر افتاد و زیر فشــار کمتر توانست چیزی منتشر کند. 
خودش درباره ی آن ســالها گفته: «تاریخ آلمان دشمن من است و من، قصدم 

این است که کماکان خیره در چشم سفیدی اش زل بزنم».
سال ۱۹۵۱ به آلمان غربی رفت و برای مدتی روزنامه نگاری کرد تا آنکه از این 
کار هم منع شــد. او درباره ی این دوره از زندگی اش گفته است: «من در سایه ی 
دو دیکتاتوری زیســته ام، هم آلمان غربی و هم شرقی». پس وقتی متوجه شد 
آلمان غربی هم تفاوت چندانی با شرقی، دست کم براي او ندارد، مدتی در اروپا 
سرگردان بود تا آنکه در سال ۱۹۵۸ اولین کار خود را روی صحنه برد. کارهای او 
دشوارفهم و مرموز بودند، پس روشن بود که دولت آلمان هم چنان با او درگیر 

بمانــد و کمتر اجازه ی فعالیت در خود آلمان را به او بدهد. این ماجراها اما در 
سال ۱۹۸۶ که مولر «هملت ماشین» را تمام کرد بسیار کم رنگ شد. چراکه این 
نمایشنامه ، پس از اجرا در نیویورک شهرتی جهانی برای او جمع کرد. «هملت 
ماشــین» به تروریسم و قتل عام مردم در تاریخ آلمان، نگاهی انتقادی داشت از 
زاویه ای که تا آن زمان کمتر مطرح شــده بود: اخــلاق فردی. او با برقرارکردن 
دیالوگ با تاریخ به مثابه ی یک ســوژه ی مرده سعی در احیای او در عصر حاضر 

می کرد و نیروهایی را که منجر به رخداد یک واقعه ی تاریخی می شدند مجددا 
رو بــه روی هم قرار می داد و با دســت بردن در آن تلاش می کرد به این ســوال 
پاسخ دهد که «چه می شد اگر تاریخ آنگونه رقم می خورد؟». و برای اینکار مولر 
راهی نداشــت جز برهم زدن دیدگاه رایج در برخورد با تاریخ، یعنی نگاه خطی 
و گاه شــماری که از رویداد های تاریخی، روایتی پیوســته ارائه می کند. مولر به 
داستان خطی اعتقادی نداشت. در جایی از یادداشت های روزانه اش در همین 
رابطه می نویسد: «داستانی هست راجع به دانش آموزی که وسط کلاس درس 
هگل، بلند می شــود و از کلاس بیرون می رود. وقتی می پرسند چرا؟ گفته بوده 
دیگر نتوانســته تحمل کند، زیرا این احســاس را داشته که یک مرده دارد آن جا 
حرف می زند. آخر این تفکر افراطی مربوط به اردوگاه های کار اجباری است. این 
جنبه ی منفی تا مغز استخوان می رود و همیشه یک مسئله ی کاملا آلمانی بوده 
و هســت». علاوه براین، مولر شاعر مهمی هم بود و قطعات مفصل و گاه کوتاه 
شعری از او به  جا مانده که میان شعر و نثر در نوسان هستند و با ارائه ی تصاویر 
شاعرانه ی بدیع، در تاریخ شعر آلمانی هم توانسته جایی برای خود باز کند. فارغ 
از این ها، پس از فروپاشــی دیــوار، در دهه ی ۱۹۹۰، مولر یک لیدر هنری و ادبی 
برای هنرمندان و نویســندگان آلمان بود و در این دوران بیشــتر بر کارگردانی و 

راه اندازی بنیاد های مستقل و NGOهای نویسندگان تمرکز کرد.
او که در ســال ۱۹۳۹ متولد شده بود، به سال ۱۹۹۵ بر اثر بیماری سرطان از 
دنیا رفت. در ســال های اخیر، پژوهش های صورت گرفته روشن کرده که هاینر 
مولر در قیاس با برتولت برشــت، یک تئاتر باز و چندگانه را پیشنهاد کرده است 
و از آنجا که متن های او مادیتی گشوده دارند، از فروغلتیدن در دگماتیسمی که 

گاهی برشت به آن دچار می شد در امان مانده اند.

مختصری درباره  زندگی و اندیشه  هاینر مولر، دراماتیست آلمانی
مارکسیست دگراندیش

سه گانه 
هراکلس۵، مائوزر، هملت ماشین

هاینر مولر
ترجمه ناصر حسینى مهر

نشر روزبهان

عبور از حلقه،  از ۷:۱۵ 
تا ۸ و دو نمایش نامه دیگر

ترجمه کاظم فرهادى
نشر فرهنگ جاوید

هاینر مولر، نویســنده و روشنفکر آلمانی که در بسیاری 
از گونه های متنی آثاری از او به جا مانده که همگی دارای 
ارزش ادبی و فرهنگی بالایی هستند، از نمایشنامه تا شعر 
و جســتار، در ســال ۱۹۴۷ به حزب سوسیالیســت آلمان 
پیوست. او در ابتدا در کانون نویسندگان آلمان که به همت 
این حزب تاســیس شــده بود فعال شــد اما در دهه های 
بعــد، دولت آلمــان غربی او را از فعالیــت در این انجمن 
منع کرد. شــاید این اتفاق بود که باعث شــد هاینر مولر به 
خارج از مرزهای آلمان برود و در سرتاســر اروپا دســت به 
تجربــه بزند و تئاتر روی صحنه ببرد و یا گوشــه ای خلوت 
کند و بنویســد. پس از فروپاشی دیوار برلین، مولر به آلمان 
بازگشــت و در پاگرفتن انجمن ها و کانون های نویسندگان 
مستقل و خارج از احزاب سیاسی تلاش فراوانی کرد. امروز 
اما بیشــتر از هر چیز او را به خاطر تاثیری که بر دراماتورژی 
و نمایشنامه نویســی اروپایی داشــته می شناسند هرچند، 
در ســال های اخیر، نیم رخ مولرِ روشنفکر اهمیت بیشتری 
یافته است. در زیر قطعاتی از کتاب «تئاتر جنون مهار شده 
اســت»، از اصل آلمانی به فارسی برگردان شده. این کتاب 
مجموعه ای است از یادداشت های روزانه و ستون هایی که 
مولر برای مطبوعات می نوشته که به دست دِتلف اشنایدر 
تاریخ نویــس تئاتر آلمــان، گردآوری شــده. توضیح اینکه 
«(...)»ها مربوط به متن اصلی اســت و به نظر می رســد 

جزئی از سبک نگارشی مولر است.

زمانی که برشت فعالیتش را با مجموعه ی تئاتر برلین 1  
آغاز کرد، برنامه اش را به این قاعده درآورد: «تئاتر برای 
تصدیق کردن شایعات ضروری است». این یعنی برنامه ی 
او از همان اول برنامه ای سیاسی بوده و او نقدِ مطالبات را 
به عنوان خواسته ای اولیه در جامعه ای که در حال ساختن 
سوسیالیسم است، در نظر می گیرد. تا زمانی که برشت خود 
مجموعه ی تئاتر برلین را هدایت می کرد دستاورد چندانی 
نداشــت، زیــرا همه ی بلیط هــا پیش فروش می شــدند و 
نمایش ها برای مخاطبانی محدود به اجرا درمی آمدند. این 
وضعیت پس از اجرای مهمان در پاریس عوض شد. حالا 
این به نظرم رابطه ی مســتقیم با اصل اساســی تئاتر دارد: 
رابطه ی میان موفقیت و تاثیرگذاری. تئاتر برشت تاثیرگذار 
بود چون به اختلاف نظرها هم میان مردم و هم بین منتقدین 
دامــن می زد. (...). به هیچ هم تــرازی میان تئاتر و ادبیات، 
نمایشــنامه نویس و کارگردان، باور ندارم. نمایشــخانه ها 
ممکن اســت از درگیری شــان بــا ادبیات ســود ببرند. هر 
موسســه ای برای ضررنکردن تلاش می کند. تماشاخانه ها 
هم موسســاتی هســتند که به تلاش های ادبیات برای بقا 
نیاز دارند. منظورم نمایشنامه هایی است که نمی توانند به 
شکلی که نوشته شــده اند به اجرا درآیند. نمایش خانه ها 
به این روش پیشــرفت می کنند. (...). هم آهنگی وضعیتی 
پایانی اســت. موفقیت یعنی پایان تاثیرگذاری. یک دیدگاه 
دیگر درباره ی آینده ی تئاتر. آینده ی تئاتر در صورتی تضمین 
می شود که بر حماقتی پایان بگذاریم که نوعی تجمل گرایی 
را بــه حرفــه وارد می کند؛ حرفــه ی کارگــردان، بازیگر و 
نمایشــنامه نویس. با بیانی سیاسی: به امکانات کمونیسم 
بــاور دارم. به روزی که هنــر دیگر یک حرفه ی مخصوص 
نیســت. به ممکن بودن جامعه ای که مــردم در آن بازیگر، 
کارگردان و نمایشــنامه نویس اند و شــغل های دیگری هم 

دارند، باور دارم.
۱۹۷۴ 

اما هیچ شــاهدی برای بدبینی داســتانی هنگامی 2  
که فجایع را نمایــش می دهیم پیدا نمی کنم. وقتی 
که موفق می   شــوم فجایع را عالــی توصیف کنم، یک قدم 
از افســردگی فاصله می گیرم. مثلا در مکبث آنِ داســتانی 
خوشــبینانه ای هست: ســاحره ها. هر واقعه اي به الِمانی 
ویرانگــر نیــاز دارد، و این المــان در نمایشــنامه های من 
ســاحره هااند؛ زیرا بدون اســتثنا همه ی قدرت ها را از بین 
می برند. این نیز مهم است: مکبث شخصیت بزرگی است، 

ضدقهرمان نیست.
۱۹۷۴

کارهای اصلی من از سال ۱۹۵۶نمایشنامه اند. چرا؟ 3  
تحریک می شوم این را بگویم:

چون تنبلــم. یا به بیان دیگر: از تنبل بودنم می ترســم. 
هنگام نوشــتن ادبیات محض آدم باید بنشیند، این تنبلی را 
بیش تر هم می کند. در نمایش نامه نویســی آدم می تواند- 
یا من باید بتوانم- ایســتاده بنویســم. واگنر یک بار درمورد 
شکســپیر گفته  اســت که او میمیک های بداهه را با طرح 

ازپیش تعیین شــده تمریــن می کرده اســت. این را بســیار 
مناســب می دانم. به جز این، لذتش در طول تمرین عملی 
سه برابر خواهد شــد، به عبارت دیگر، کسی که نمایشنامه 
می نویســد، تجربه ای ســه گانه از یک نمایشــنامه خواهد 
داشــت. مثلا نوشتن. نویسنده با شــخصیت هایش زندگی 
می کند و مجبور نیست آن ها را توصیف کند. وقتی نمایش 
بر روی صحنه می رود حیاتِ فردی شــخصیت ها به وجود 
می آید و درنتیجه بعدی تازه و جالب از نمایشنامه ها شکل 
می گیرد. بعد سوم به وجودآمده از طریق برخورد مخاطب 
بــا اثر، از طریق واکنش او و آن چــه در تئاتر می تواند ببیند 
به وجود می آید. در ژانرهای ادبی دیگر این روند به سختی 
پیش می رود. در این جا باید بگویم؛ طبیعتا برای من، نوشتن 

جالب ترین اتفاق است.
۱۹۷۴

نمایشــنامه هایی هســتند که باید اجرا شوند و این 4  
زمــان مناســب خــود را می طلبــد. در مقابل این 
نمایشــنامه هایی هســتند که هرگز نباید اجرا شوند. این دو 
لزومــا در قیاس بهتر یا مهم تر نیســتند. و البته یک کارکرد 
تئاتــر تفکیک مخاطبان و بازبینی نیازهایشــان (مطالعه یا 

تماشا) است.
۱۹۷۴

یکی از جنبه های مهم نمایشــنامه های برشت این 5  
اســت که درمورد بحران های فردی نیستند. مرگ، 
تازمانی  که نمایشنامه ها با بحران های فردی سروکار داشته 
باشند، امر بسیار مهمی اســت. کمدی ازبین بردن ترس از 
مرگ فرد اســت. در تراژدی این ترس ســتایش می شــود. 
درحالی که برای جامعه این مســئله قابل فســخ است. و 
در کل - شــاید این الان چیزی متافیزیکی به نظر برســد- 
وظیفه ی ماســت که یک ژانر تولید کنیم. برای ساختن یک 
دیــدگاهِ تئاتری بایــد آن ازبین بردن یا ســتایش کردن ترس 
را حذف کنیــم. -در این جا نمایشــنامه تعلیمی می تواند 
به عنوان یک ژانر مفید باشد. هنر نوعی گفت وگو است که 
در آن، میان تهیه کننده و مصرف کننده، برابری کامل وجود 
دارد. مهم تر از همه و در معنایی وســیع تر، این دموکراسی 

حقیقی در تئاتر است.
می دانم که با این هشدارها علیه خود و حتی شاید علیه 

قسمت بزرگی از تجربه ی نویسندگی ام سخن گفته ام.
۱۹۷۴

آن چه سه، پنج، بیست سال پیش نوشتم را مثل متن 6  
یک نویسنده ی مرده می خوانم، مربوط به زمانی که 
مرگ هنوز با نثر جور درمی آمد. اولین تلاشــم برای نوشتن 
یک نمایشــنامه را به یاد می آورم که این طور شروع شد که 
قهرمان جوان مقابل آیینه ایســتاد و سعی کرد به یاد آورد 

که در کدام خیابان، کرم ها در بدنش فرومی رفتند.
۱۹۶۹

یک تفاوت میان کســی که هملت نام دارد با کسی 7  
که هِم (شــخصیت بکت در «آخر بازی») نام دارد 
هســت. برای کســی که هم نام دارد، هــر اتفاقی که برای 
هملت می افتد ممکن اســت رخ دهــد و بااین وجود آدم 
از فشــاری که از این تیپ شخصیتی نشات می گیرد راحت 

است (...).
اینکه دیدگاه واقع گرایــی چه قدر به درد تئاتر می خورد 
کم تر مورد پرســش قرار گرفته  است. بسیار غیرواقع گرایانه 
اســت که مردمی بر صحنه ای بایســتند، کارهایی بکنند و 
بقیه پایین تر بنشینند. قطعا این نگاه در کارهای بکت مهم تر 
است. که این  اساس کارهای او است: غریبگی این حقیقت 
که مردمی روی صحنه برای مردمی که پایین می نشینند و 
نگاه می کنند بازی می کنند. اساسا معتقدم که ادبیات باید 
در مقابل تئاتر بایســتد. هنگامی که متن هنوز برای ارائه به 
تئاتر آماده نیســت، درواقع برای تئاتر مفید و جالب است. 
«زیرا در آن زمان است، وقتی ادبیات مقابل تئاتر می ایستد، 

که می تواند تئاتر و متن تئاتر را تغییر دهد.»
۱۹۷۵

نمایشــنامه های فراوانی هستند که مناسب ارائه به 8  
تئاترند. نیــازی به تغییردادن آن ها نیســت. این کار 
مخرب اســت. موقع نوشــتن فقط یک وظیفه دارم. آن قدر 
برای مردم تحلیل کنم که دیگر ندانند چه انتظاری داشــته 
باشند و فکر می کنم این تنها راه است. سوال این جاست که 
در تئاتــر چگونه می توان در این کار موفق شــد. نه اینکه- 
هنوز برای برشت این یک قاعده بود- یکی را بعد از دیگری 
اســتفاده کرد. نویســنده بایــد تا جایی که می شــود نکات 
زیادی را هم زمان بیــاورد، طوری که مخاطب انتخاب های 
زیادی داشــته باشــد. این یعنی اگرچــه نمی تواند انتخاب 
کند اما باید به ســرعت تصمیم بگیرد کــه چه چیزی اول از 
همه برایش توضیح داده شــود. به این ســادگی نیست که 
نویســنده به آن ها اطلاعاتی دهد و بگوید که فعلا همین ها 

موجود اســت اما باز هم هســت. به نظرم باید طوفانی از 
اطلاعات ایجاد شــود. خیلی خسته کننده است وقتی متون 
نثر و صحنه ها از هم جدا می شــوند، زیــرا این طوری مردم 
وقت پیدا می کنند که نفسی بکشــند. نویسنده باید یکی را 
در دیگری ادغام کند تا هــر دو تاثیر خود را بگذارند. هرگاه 
به تئاتر می روم متوجه می شــوم برایم کسل کننده است که 
در یک عصــر فقط یک طرح داســتانی را دنبال کنم. دیگر 
شــروع یک طرح در پــرده ی اول و نمایش یک طرح کاملا 
متفاوت در پرده ی دوم و شــروع ســومی و چهارمی برایم 
جذابیتی ندارد. شاید سرگرم کننده باشد، اما یک نمایشنامه ی 
عالی نیســت. به نظرم مشکل واقعی این جاست که تئاتر از 
تکنولوژی جدید، مثلا از هنرهای تجسمی خیلی کم استفاده 
کرده  اســت. اینکه مثلا از کلاژ به عنوان مِتُدی در تئاتر هنوز 
به ندرت استفاده می شود. فکر نمی کنم که مردم در سینما 
به دنبال نوعی آســودگی هستند. در سینما به دنبال دنیای 
ویران شــده اند اما در تئاتر دنیایی بی عیب را می جویند. این 
پدیده ای تاریخی است و اکنون در آلمان وجود دارد زیرا تئاتر 

همیشه وسیله ای برای انتقال و نمایش دادن بوده است.
۱۹۷۵

تاریخ و سیاست اروپا مبنی بر اصول پدرسالاری است. 9  
در آســیا اما ظهور اصول زن سالاری را می بینم. پس 
باید با هر دو پایم در دو ســمت دیوار بایستم. شاید حرکتی 
شیزوفرنی به نظر برســد، اما واقعیت دیگری هم به نظرم 
کافی نمی  آید. به کشمکش فکر می کنم و به جز آن به چیز 
دیگری فکر نمی کنم. همیشه در آثارم تلاش می کنم آگاهی 
از کشــمکش را تقویت کنم، برای مواجه شدن و ضدیت ها. 
راه دیگــری وجود ندارد. به جواب هــا و راه حل ها علاقه ای 
نــدارم. نمی توانم آن هــا را ارائه بدهم. برای من مســائل و 
کشــمکش ها جالبند. تنها می توانم نوشــتن نثــر را از زبان 
شــخص اول تصور کنم. هنگام نوشتن نمایشنامه همیشه 
نقــاب و نقش وجود دارد و نویســنده از طریق آن ها حرف 
می زنــد. برای همین نمایشــنامه را ترجیــح می دهم – به 
خاطر نقاب هایش. می توانم حرفی بزنم و دقیقا برعکسش 
را هم بگویم (...). من باید از دســت تناقضات راحت شوم 
و این کار به وســیله ی درام آسان تر است. برایم رویارویی با 
قدرت، به مثابه ی داستانی شــخصی است. مثلا روایت من 
از «فیلوکتتس» ســوفوکل را در نظر بگیریــد. رویدادها به 
این ترتیب اســت: فیلوکتتس از اودوســئوس متنفر است. 
اما اودوســئوس آگاه اســت که فیلوکتتس برای پایان دادن 
جنگ تــروا به کار می آیــد. او از نئوپتلموس می خواهد که 
فیلوکتتس را در مشارکت در جنگ تشویق کند. نئوپتلموس 
نمی خواهد دروغ بگوید و برای فیلوکتتس توضیح می دهد 
که از ســوی اودوســئوس آمــده اســت. (...) فیلوکتتس 
می خواهد اودوســئوس را بکشد، اما در نهایت نئوپتلموس 
فیلوکتتس را می کشــد. سپس اودوســئوس به او می گوید 
مــرده و زنده ی فیلوکتتس برای او فرقی ندارد. او جســد را 
به قبیله ی فیلوکتتس نشــان می دهد و می گوید که اهالی 
تروا وقتی نتوانستند او را راضی به جنگیدن برای آن ها کنند 
کشته اند. یک منتقد در آخرین نمایشنامه هایم؛ حمله ام به 
داســتان، به دیدگاه خطی داســتان را دیده بود. او در آن ها 
شــورش مادیت علیــه ایده هــا را خوانده بود. یــا با بیانی 
دقیق تر شــورش موضوعات علیه تاثیر ایده ها بر بدن انسان 
را. این عملا هدف من در تئاتر اســت: بدن ها و درگیریشــان 
با ایده ها بر روی صحنه مطرح شــود. تــا زمانی که ایده ها 
هستند، زخم ها هم وجود دارند. ایده ها برای جسم زخم ها 
را بــه ارمغان می آورنــد. (...). هولدرلین درباره ی عملکرد 
نمایش در دوران سوفوکل می نویسد: کلمه، قتلگاه (شیء) 
اســت. یک متن در دو ســطح مفاهیــم را منتقل می کند: 
یکی اطلاعات و دیگری ترســیم ایماژ. این جا به بدبین بودن 
شــهرت دارم (...). دلیلش را هرگز نفهمیدم زیرا در زندگی 
هیچ مشکلی ندارم. مشکلات در نوشتنم وجود دارند نه در 
زندگی ام. گرترود اشتاین تعریفی از تئاتر دارد که آن را خیلی 
می پسندم: نوشــتن برای تئاتر یعنی همه چیز، هرآن چه که 
مربوط به روند نوشــتن می شــود، به متن ربط دارد. موقع 
نوشتن نثر، نویسنده باید بنشیند، اما موقع نوشتن نمایشنامه 
نمی توان نشســت، زیرا زبانِ  بدن بیشتر از نثر در آن هست. 
قاعده ی تئاتر به سادگی مرگ و زندگی است. تاثیر تئاتر ترس 
از تغییر اســت و آخرین تغییر همان مرگ است. می توان به 
دو طریق با این ترس کنار آمد: در کمدی، که این ترس باعث 

خنده می شود و یا در تراژدی که این ترس تقدیر می شود.
۱۹۸۲
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