
عنص��ر پيش��برنده به آن افزوده مي ش��ود. »مرد 
چه مي نويسد؟« عنصر پيشبرنده اين نمايشنامه 
اس��ت. كنجكاوي ج��واب اين پرس��ش نكته اي 
اس��ت كه داس��تان را گس��ترده مي كند و باعث 
جذب خرده روايت هاي بي شماري مي شود كه به 
داستان الحاق مي شوند. حتي مولف با زيركي در 
لحظاتي به ارائه اطلاعات براي رس��يدن مخاطب 
به پاس��خ مي پ��ردازد. اين اطلاعات توس��ط يك 
مولف��ه خارجي به نام »صدا« ب��ه مخاطب داده 
مي شود. رادي با اضافه كردن يك صداي بيروني 
و مجازي به مخاطبش س��رنخ مي دهد و همواره 
به او گوش��زد مي كند كه نمايشنامه در لحظه در 
حال نگارش اس��ت. رادي س��عي در نمايش امر 
واق��ع دارد و مي خواهد مخاطبش را با امر واقعي 
روبه رو س��ازد كه از پيش ساخته شده است و در 
اصل يك مجاز است. اين پيچيدگي و تضاد چيزي 
است كه باعث به ابتذال كشيده نشدن »از پشت 

شيشه ها« مي شود.
رادي ب��راي ارائه امر واق��ع وارد دنياي مجاز 
مي شود. او ذهن ش��خص اول بازي يعني مولف 
را انتخ��اب مي كند. در اصل وارد دنياي مجازي 
مولف حاضر در متن مي ش��ود. شخص اول بازي 
در اين نمايش��نامه ش��خصيتي است كه به علت 

نقص��ان جس��مي ش��خصي منزوي اس��ت و به 
خاط��ر نگرش هاي خاص خ��ود آدم هاي اطراف 
خود را گاهي اوقات به اش��كال ديگري ملاحظه 
مي كن��د. همان گونه كه در متن گفته مي ش��ود 
او بارها و بارها مرد و زن را به ش��كل مگس هاي 
بزرگ��ي مي بيند. رادي از وضعي��ت توهم مولف 
به��ره مي گيرد و تصاويري عين��ي ارائه مي دهد 
ك��ه زاده يك ذهن متوهم اس��ت. او به واس��طه 

عب��ور از توهمات يك ذهن روشن)نويس��نده به 
عنوان نماينده قش��ر روشنفكر( قصد رسيدن به 
ايدئولوژي را دارد. اشتباه رادي در همين جاست. 
او تم��ام مراحل را به خوبي طي مي كند ولي در 
يك مس��ير اش��تباهي مرتكب مي ش��ود كه كل 
نمايش��نامه را به لحاظ مفهوم زير سوال مي برد. 
او از ي��ك دنياي متوهم در پي اثبات ايدئولوژي 
اس��ت. او سعي در حركت در مسير مخالف دارد.

رادي با انتخاب آدم هايي از طبقات مختلف و 
در مقابل هم قرار دادن آنها، يك جريان فكري 
را ك��ه به زعم خودش بس��يار مبتذل و احمقانه 
اس��ت )خرده بورژوازي و صنعت گرايي(  محكوم 
مي كند و رابط اين محكوميت طبقه روش��نفكر 
آن زمان جامعه اس��ت. )نويسنده نقش نماينده 
اين قش��ر را ايفا مي كند.( ب��ه هر حال رادي با 
اي��ن توصيفات و همان ط��ور كه در بخش اول 
گفته ش��د در اين نمايشنامه پايش را روي يك 
لب��ه تيغ مي گذارد كه هر لحظه خطر به ابتذال 
كش��يده ش��دن را به همراه دارد؛ اتفاقي كه تا 

پايان نمايش نمي افتد.
 سوم: رادي، باروز و... 

ويليام باروز در اثر مشهور خود »ناهار لخم« 
كه يك اثر اتوبيوگرافيك محسوب مي شود هيچ 
گاه در پ��ي به اثبات رس��اندن ي��ك ايدئولوژي 
خ��اص نيس��ت و طرف خ��اص ديگ��ري را نيز 
محكوم نمي كند. او صرفاً به دنبال نابودي روياي 
امريكايي اس��ت و اثبات ناروياي امريكايي. باروز 
ب��راي اين كار صرفاً رويا را پاك و محو مي كند، 
نارويا خود س��اخته مي شود. مثال »ناهار لخم« 
از آن جهت است كه از اين اثر مي توان به عنوان 
شاخصي در فرضيه موقعيت توهم مولف نام برد. 
»ناهار لخ��م« از توهمات باروز- مولف به وجود 

آمده است.
موفقيت باروز در آنجاس��ت ك��ه هيچ گاه به 
نمادس��ازي و ارائه سمبل هايي با معاني مشخص 
نمي پ��ردازد. او تنها نمادهاي موج��ود را از بين 
مي ب��رد و چهره اي كريه و واقعي ارائه مي دهد. او 
تصويرگر يك مجاز از امر واقع است. و در نهايت 
ناروياي خود را مي س��ازد. اتفاقي كه هيچ گاه در 

»از پشت شيشه ها« نمي افتد. رادي رويا را در هم 
مي ريزد ولي هيچ گاه در پي ساخت نارويا نيست. 
او در حال پي ريزي يك روياي ديگر، در پي ساخت 
رويايي از ايدئولوژي اس��ت. او نمادسازي مي كند 
و از ابتدايي ترين ش��يوه تخري��ب بهره مي برد. او 
رقيب را به هجو مي گيرد. رادي- به عنوان مولف 
از پش��ت شيش��ه  ها- صرفاً يك خراب��كار منفعل 
اس��ت كه مي خواهد با ارائ��ه تصويري متوهمانه، 
ايدئولوژي خود را به رخ كشيده و فريادش كند.

چهارم: جهان غمزدگان 
»از پشت شيشه ها« تصوير جهان روشنفكران 
منزوي، غمزده و سرخورده است. روشنفكران و 
غمزدگاني كه مدام در حال پرس��ش يك سوال 
هميش��گي اند: »آيا م��ا شكس��ت خورده ايم؟« 
رادي در نشان دادن چنين فضايي بسيار موفق 
عم��ل مي كند. او با انتخاب درس��ت تيپ هايش 
طوري اين فضاي غمزده و سرخورده را توصيف 
مي كند كه ش��كلي باورپذي��ر و همذات پندارانه 

پيدا مي كند.
رادي با زيركي خاصي هيچ اش��اره مستقيمي 
به م��كان وقوع حوادث نمي كند ي��ا اينكه زمان 
خاصي را در نظر نمي گيرد ش��رايط موجود زمان 
خوي��ش را بيان مي كند. اي��ن نازماني و نامكاني 
باعث مي شود »از پشت شيشه ها« به نمايشنامه اي 
بدل شود كه تاريخ مصرف ندارد و مولف خود را 
به مثابه يك نوستراداموس )پيشگو( به رخ بكشد؛ 
مولف��ي كه هر لحظه حضور خود را در متنش به 
رخ مي كش��د. و پرسشگر سوالي است كه از آغاز 
روياي دموكراسي، ذهن جويندگان اين رويا را به 

خود مشغول كرده است. 
پي نوشت ها: ..................................................
1- نويسنده كتاب سي و شش وضعيت نمايشي، 
وي در اين كتاب در باب درام سي و شش وضعيت 

مشخص را  برمي شمرد.
2- دكتر بنوي ش��خصيت آث��ار ويليام اس باروز 
است كه در رمان »ناهار لخم« نيز حضور دارد. 

3- ويليام اس باروز، نويسنده، كه به همراه جك 
كرواك و آلن گينزبورگ نس��ل بيت را در ادبيات 

و شعر بنيان نهادند.

»... و ما كنج اين قفس در حجاب
پنجم دي ماه امسال سومين سالگرد 

درگذشت اكبر رادي است. به ياد او كه 
نيازي به معرفي ندارد مطالبي را گرد 

آورده  ايم تا خواندن نمايشنامه  هاي او را 
به خودمان يادآوري كنيم.  
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اكبر رادي نمايش��نامه »آهنگ هاي ش��كلاتي« را براي اولين بار در تالار بتهوون 
مجموعه خانه هنرمندان ايران روخواني كرد و هنگام خوانش بخش هاي پاياني نمايشنامه 
بود كه براي لحظه اي بغضش رها شد. در حافظه تالار بتهوون خانه هنرمندان ثبت شده 
است كه بهرام بيضايي هم چند سالي قبل تر نمايشنامه »افرا يا روز مي گذرد« را در 
اين تالار خوانده بود و همچنين بيضايي هم هنگام خوانش بخش هاي پاياني افرا يا... 
بغضش رها شد. يادآوري كنش همسان خالقان اين دو اثر در خارج از محيط اثرشان 
نه به منظور باور كردن احس��اس نوس��تالژيك اين يادداشت، بلكه بهانه اي است براي 
كاوش در محيط اين دو اثر كه آيا هست نقطه اشتراكي؟ اين يادداشت، نقطه اشتراك 
اين دو اثر را كه در ظاهر نيز دور از هم هس��تند، چنين مي خواند: در نمايش��نامه افرا 
يا روز مي گذرد، به برنا برادر كوچك و شاگرد افرا گفته اند نامه اي به پسرعموي خود 
كه در شهرستان زندگي مي كند بنويسيد و از او بخواهيد شما را كه در وضع سخت 
و نامطلوبي قرار گرفته ايد كمك كند و حالا مساله اين است كه برنا پسرعمويي ندارد.

افرا مربوط اس��ت به دوره تلخ نويسي بهرام بيضايي. اين تلخي به حدي است كه 
هنگام خوانش، در بخش هاي پاياني اين سوال مطرح مي شود كه آيا بيضايي در چند 
صفحه باقيمانده محيط تيره تري را برايمان تدارك ديده اس��ت يا نقطه اميدي هم 
مي تواند باشد؟ اين سوال از آنجا مطرح مي شود كه در حدود صفحه 86 نمايشنامه 
نتيجه و سرنوش��ت ش��خصيت افرا در محيطي كه در آن قرار گرفته است مشخص 
مي شود. او از همه زخم مي خورد، از عاشقش، صاحبخانه اش، شاگردانش و... سرنوشت 
ش��خصيت افرا مشخص شده است اما هنوز چند صفحه اي از نمايشنامه باقي مانده 
اس��ت. نمايش��نامه نويس خيال ادامه دارد. در اين چند صفحه باقيمانده چه چيزي 
براي ما تدارك ديده است؛ محيطي تلخ تر يا نقطه اميدي؟ و اگر نقطه اميدي تدارك 
ديده اس��ت چگونه مي خواهد در چنين محيط تلخي اين نقطه اميد را تصوير كند 
كه اثرش دچار تضاد نش��ود. در چنين ش��رايطي بيضايي شخصيت نويسنده را وارد 
نمايش��نامه مي كند. نويسنده بر اين فضاي تلخ وارد مي شود و مي گويد:»نه، زيادي 
تلخه. موافقم. شايد درست نباشه اين طوري تمومش كنيم. اين پايان تلخي يه، گرچه 

بدبختانه واقعيته.«
و چنين نويس��نده در نقش پسرعمو وارد محيط زندگي افرا مي شود. پسرعموي 
خيالي به مدد تفكر نويس��نده مي ش��ود پسرعموي واقعي. آنچنان كه مي شود نقطه 
آخر نمايشنامه. آمدن پسرعمو دروغي است همه از سر آگاهي. نه از جنس دروغ هاي 
ناخودآگاه كه ريش��ه در پيچش هاي رواني انسان دارد. دروغي است كه مي شود نور 
اميدي براي تحمل اين همه تلخي محيط. اين دروغ آگاهانه همان نقطه اشتراك دو 

نمايشنامه آهنگ هاي شكلاتي و افرا يا روز مي گذرد، است. 
چنين دروغ آگاهانه اي را به وضوح در محيط نمايش��نامه آهنگ هاي ش��كلاتي 
)1385(هم مي توانيم پيگيري كنيم... آهنگ هاي شكلاتي ماجراي يك گفت وگوي 
ش��بانه اس��ت ميان يك پيرمرد و يك جوان. جوان از خانه فرار كرده است و دلايل 
اين فرار مي شود موضوع اين گفت وگوي شبانه. تضاد فرهنگي اعضاي خانواده با پسر 
مهم ترين دليل اين فرار است. جوان نمونه هاي اين تضاد را بسيار ساده و شفاف توضيح 
مي دهد. در جايي جوان در مورد تضاد سلايقش با خواهرش ترانه صحبت مي كند، 
اينكه خواهرش مي نشيند پشت پيانو و آهنگ تولدت مبارك مي زند، در حالي كه او 
به سمفوني شماره نهم بتهوون علاقه مند است.  گسترش اين تضادهاست كه باعث 

فرار جوان از خانه شده است. 
اما گوش كنيد به راه حلي كه پيرمرد در مقابل جوان براي حل اين مشكل مي گذارد. 
»پيرمرد: بذار ترانه تولدش��و بزنه، بذار مادر با غمناله هاي خواننده محبوبش بره 
توي حال، بذار پدر قيافه عبوس ش��و پشت روزنامه قايم كنه. اين به كجاي قباي تو 
برمي خوره؟ تو هم بي صدا س��مفوني تو گوش كن؛ البته نه س��ر ميز شام و با هدفون 

كه بزني روي عصب شون و آزارشون بدي. 
  جوان: خلاصه هركي ساز خودشو بزنه!«

  اين راه حل پيرمرد مي ش��ود همان دروغ آگاهانه محيط نمايشنامه آهنگ هاي 
ش��كلاتي. اين يادداش��ت جمله »تو هم بي صدا س��مفوني تو گوش كن« را با تاكيد 
مي خواند. طبق راه حل پيرمرد براي اينكه زندگي ادامه پيدا كند تمامي اعضاي خانواده 
مي توانند علايق خود را آش��كارا دنبال كنند و تنها اين جوان اس��ت كه بايد بي صدا 
علاي��ق خود را در اين جمع دنبال كن��د. اين زندگي بي صدا همان دروغ آگاهانه اي 

مي شود كه قرار است در نمايشنامه، زندگي را پيش ببرد. 
در پايان نمايشنامه پيرمرد بعد از رفتن جوان، كت خود را درمي آورد و روي يكي 
از صندلي هاي پارك مي خوابد و به واس��طه اين كنش چهره آش��ناي پيرمرد عاقل 
بازنشسته نوه دوست در ذهن مخاطب مي شكند و اين ايده به ذهن مي آيد كه اتفاقاً 
پيرمرد هم از جنس خود جوان است نه از جنس ديگري. شايد او هم در جواني يكي 
بوده است مثل جواني كه هم اكنون در مقابل اوست. يعني اهل درگيري، پافشاري، 
كه حالا بعد از تجربه راهي كه جوان در حال پيمودن آن اس��ت، مي گويد: تو هم 
بي صدا س��مفوني تو گوش كن. اين ايده زماني قوي تر مي ش��ود كه مي بينيم كليت 
نمايشنامه آهنگ هاي شكلاتي ميل حركت به سوي اولين تجربه نمايشنامه نويسي 
رادي يعني روزنه آبي را دارد كه در آنجا هم بحث تفاوت س��لايق نس��ل جوان با 
نسل گذشته مطرح مي شود. يكي از راه هاي خوانش اين آخرين تجربه اكبر رادي 
ترس��يم خطوط ارتباطي اس��ت از س��وي اين آخرين تجربه به سوي اولين تجربه 

نمايشنامه نويسي او يعني روزنه آبي. 
  بازگشت به خوان نخست 

  اكبر رادي در اولين تجربه نمايشنامه نويس��ي خود كه در سال 1338 نگارش 
آن را آغ��از ك��رد، خانه اي را تصوير مي كند كه در آن نس��ل ها رو در روي هم قرار 
مي گيرند. در روزنه آبي، خانه و شهري را مي بينيم كه همه اشخاص نمايشنامه يا 
از آن گريخته اند، يا ميل گريز دارند و مي گريزند. اين ميل به  گريز و فرار مي ش��ود 
پل ارتباطي دو نمايشنامه آهنگ هاي شكلاتي و روزنه آبي وقتي شخصيت جوان را 
در آهنگ هاي شكلاتي مي خوانيم. صداي احسان روزنه آبي در ذهن مان مي پيچد 
كه مي گويد: »نمي خوام در ابتذال يك زندگي روزمره غوطه ور بشم؛ مي خوام با دنيا 
بجنگم.« يا وقتي احسان پدر خود را جنازه خطاب مي كند، بسيار شبيه مي شود به 
جنس جوان نمايش��نامه آهنگ هاي ش��كلاتي و وقتي اين اشتراك ها گسترش پيدا 
مي كند چنين به ذهن مان مي آيد كه آيا احس��ان مي تواند همان پيرمرد نمايشنامه 
آهنگ هاي شكلاتي باشد كه حالا بعد از 45 سال آوارگي در گوشه اي از يك پارك 
مقابل جواني مي نش��يند كه بسيار ش��بيه است به جواني هاي خود او، و حالا تجربه 
45 سال آوارگي و فشار محيط به او آموخته است كه بايد بي صدا زندگي كرد. البته 
چيزي ش��بيه به ايده زندگي بي صدا در محيط نمايش��نامه روزنه آبي هم به ميان 

مي آيد، اما به شكل يك راه غيرممكن در نمايشنامه روزنه آبي فرض مي شود. 
45 س��ال بعد اكبر رادي با همان ماده خام نمايش��نامه روزنه آبي نمايش��نامه 
آهنگ هاي ش��كلاتي را مي نويسد. اما نتيجه اي كه اين بار حاصل مي شود متفاوت 
و متضاد با نتيجه نمايش��نامه روزنه آبي اس��ت كه پيش��تر آن را توضيح داديم. اما 
تفاوت نتيجه دو نمايشنامه روزنه آبي و آهنگ هاي شكلاتي مي تواند تاكيدي باشد 

بر تغيير بعضي ديدگاه هاي اجتماعي اكبر رادي، در طول سال ها.
خوان آخر

اي��ن خطوط فكري جديد را مي توان در اش��كال عميق تري نيز در آثار جديد 
رادي پيگي��ري ك��رد و براي اين كار يكي از تجربي��ات دهه 80 او »كاكتوس« را 
در مقاب��ل يكي از تجربيات ده��ه 50 او »منجي در صبح نمناك« قرار مي دهيم. 
در هر دو اين نمايش��نامه ها با شخصيت نمايشنامه نويسي روبه رو مي شويم كه در 
پايان اسلحه به شقيقه خود مي گذارد و روي خود شليك مي كند. اما ميان اين دو 
خودزني تفاوت هاي عمده اي وجود دارد. خودزني محمود شايگان نمايشنامه نويس 
در »منجي در صبح نمناك« همه از س��ر مقاومت و در نهايت يك پيروزي اس��ت.  
مرگ خودخواس��ته شايگان مقاومتي اس��ت در مقابل آلوده شدن قلم او. حركتي 
اس��ت قهرمانانه. اما سال ها بعد ش��رايط محمد اعتماد، شخصيت نمايشنامه نويس 
نمايش��نامه كاكتوس يكس��ره متفاوت اس��ت با محمود ش��ايگان. هرچند هر دو 
نمايندگان جامعه روشنفكري در زمانه خود هستند، و هر چند اعتماد نيز در پايان 
اسلحه بر شقيقه خود مي گذارد و به مرگ خودخواسته تن مي دهد. كنش پاياني 
ش��ايگان باعث بيرون رفتن او از يك بن بس��ت مي شود اما كنش پاياني اعتماد در 
ادامه و نتيجه يك بن بس��ت است. براي شايگان در نهايت چيزي فراتر از تعهدش 
نسبت به شغل و جامعه خود وجود ندارد، اما تعهد براي اعتماد چيزي است كه در 
لابه لاي زندگي روزمره گم شده است. عنصري است كه تنها در گذشته وجود داشته.

نگاهي به نمايشنامه »از پشت شيشه ها« نوشته اكبر رادي 

رادي، باروز و ايدئولوژي توهم  حسين ذوقي

11 تئاتر

»ژرژ پولت��ي1 ناگهان همه چي��ز را فراموش 
و به همان س��ي و ش��ش وضعي��ت قناعت كرد. 
او مهم تري��ن وضعيت نمايش��ي دوران مدرن را 
ناديده گرف��ت. او در يك طرح توطئه كارآگاهي 
متهم رديف اول به شمار مي رفت. هوش سرشار 
كارآگاه��ي مثل من و غ��ور در دنياي ذهني، مچ 
ژرژ پولت��ي را باز كرد. حتي ديگ��ر دكتر بنوي2 
هم نمي توانست كاري براي پولتي انجام دهد: او 
مقصري نابخشودني بود كه به يكي از جذاب ترين 
و مهم ترين طرح توطئه هاي دراماتيك در دنياي 

مدرن توجه نكرد؛ توهم مولف.«
اول: حضور متوهم مولف

حض��ور مول��ف در متن به دلي��ل جذابيت و 
كاركرد بي نظيرش باعث ش��يفتگي و ش��يدايي 
مخاطبان و مولفان مي شود. مولف در پي نماياني 
خويش است و بي شمار فرصت به خود مي دهد تا 
به اثبات خويش بپردازد. نمونه اينكه اتوبيوگرافي  

بي شمار  است و پرمخاطب.
اين حضور مولف در ادبيات نمايش��ي و دنياي 
درام نيز موجود است. البته گرايش به اين جريان 
در كشورهايي كه صاحب تئاتر نيستند انگار بيشتر 
رواج پيدا كرده است. حكم قطعي نيست كه حالا 
اگر نمونه اي در يونان يا مصر پيدا شد اين فرض 
مزخرف تفسير شود اما در هيچ جاي دنيا نمي توان 
به اندازه كش��ورهايي كه س��ابقه حضور تئاتر در 
آنها به نسبت كوتاه تر است، نمايشنامه هايي پيدا 
كرد كه مولف در آن ش��كل راوي دارد و در حال 
ن��گارش زندگي خود يا جريان زندگي در صحنه 
باش��د. مولف بعد از حضور در متن به شيوه هاي 
متفاوتي خود را روايت مي كند. يكي از شيوه هايي 
كه تاكيد در اين متن بر آن است، وضعيتي است 
كه نام آن را براي وجود يك كلمه قراردادي بين 
خودمان، توهم مولف مي خوانيم. در اين ش��كل، 
مولف به بيان توهم��ات و تصاوير ذهني خويش 
مي پردازد. تصاوي��ر و توهماتي كه كمتر بويي از 
واقعيت برده اند و بيشتر جنبه روان پريشانه مولف 
را بيان مي كند. همان طور كه اش��اره شد حضور 
مول��ف هيچ گاه به صورت جدي وارد دنياي درام 
نشد و به ندرت مي توان در نمايشنامه هاي بزرگ 
جهان نمونه اي يافت كه مولف حضور خودش در 

متن را به رخ بكشد.
اي��ن اتفاق تنه��ا در جاهايي بيش��تر ديده 
مي ش��ود كه نمايشنامه نويس��ي عمري بس��يار 
كوتاه تر از ادبيات دارد و ادبيات تاثير زيادي بر 
درام آن كشور داشته باشد. در ايران به همين 
دليل نمايشنامه نويس��ي بسيار متاثر از ادبيات 
داستاني است. نمايشنامه نويسي در ايران بعد از 
حضور مدرنيسم در ادبيات آغاز مي شود و اولين 
نمايشنامه نويس��ان ج��دي ما نيز تاثير بس��يار 
زيادي از ادبيات مدرن جهان گرفته اند. بالطبع 
بح��ث حضور مولف به عنوان يك مولفه ادبيات 
مدرن در چنين كش��ورهايي منجمله ايران به 
س��رعت وارد ادبيات نمايشي مي شود و از اين 
زمان به بعد ش��اهد نمايشنامه هايي هستيم كه 
نويسنده به عنوان شخص اول بازي است و در 
حال روايت و نگارش همان نمايش اس��ت. اين 
مولفه در ش��كل نمايشنامه نويس��ي آماتوري به 
ش��كل وحشتناكي حالت اپيدمي دارد و تبديل 

به عنصري رويين تن ش��ده اس��ت.
اين نظر به آن معنا نيست كه حضور مولف و 
بيان توهماتش در جايگاه راوي، در ادبيات، شكل 
مبتذلي است بلكه بالعكس اين موضوع مي تواند 
بسيار براي مخاطب جذابيت داشته باشد. ولي به 
علت ماهيت توهم و غيرنمايش��ي بودن هيچ گاه 
نمي توان در تئاتر به عنوان عنصري زنده- نمايشي 
اس��تفاده مطلوبي از آن كرد. اين قضيه در شكل 

ديگر تصوير نمايش��ي يعني س��ينما ب��ه عنوان 
عنصري غير زنده- نمايش��ي تا حدودي متفاوت 
اس��ت. ويليام باروز3 در اين ارتباط معتقد است 
تصوي��ر نمي تواند كار زب��ان را به طور موثر انجام 
دهد. اما با تمام اصرارش بر اين نظريه نيز تاكيد 
مي كند كه واژه ها نيز به همان اندازه در رقابت با 

صحنه هاي سينمايي ناتوانند. )نقل به مضمون(
توه��م ب��ه واس��طه ماهيتش هي��چ گاه قابل 
بازس��ازي بصري نيس��ت و نمي توان انتظار يك 
اقتباس خ��وب، به فرض نمايش��ي از يك توهم 
ارائه كرد. تنها مي توان اين توهم را با استفاده از 
ش��يوه هاي زباني- نوشتاري و تكنيك هاي فني- 
سينمايي بازنمايي كرد. نتيجه اينكه حضور مولف 
در وهل��ه اول و ارائه تصوير توهم مولف در وهله 
دوم در درام با س��ختي هاي فراواني روبه روست. 
اين جريان حركتي اس��ت بر لبه تيغ، كه با يك 
نوس��ان و خطاكاري به ابتذال و مسخر گي پيش 

خواهد رفت.
دوم: مولف، اكبر رادي و توهماتش

نمايشنامه »از پش��ت شيشه ها« بدون شك 
از بهترين و متفاوت ترين آثار نمايش��نامه نويس 
بزرگ ايران اس��ت. اكبر رادي در اين نمايشنامه 
دست به تجربه اي بسيار متفاوت از ديگر آثارش 
مي زن��د. در اين نمايش ديگر از ش��خصيت هاي 
تقريباً مش��ابه خبري نيس��ت. از رئاليسم حاكم 
ب��ر آث��ار رادي فاصل��ه زي��ادي گرفته ش��ده و 
ش��خصيت ها، نمادي از ي��ك كل در جامعه اند. 
تنها عنص��ري كه اين نمايش��نامه را به زنجيره 
مجموع��ه آثار رادي متصل مي كند زبان اس��ت. 
اين نمايش��نامه ديالوگ هاي��ي از جنس زبان و 
ايدئول��وژي  رادي و زمان خود را دارد. زبان »از 
پشت شيشه ها« زبان عصر نگارش اثر است. زبان 
نه به معناي گويش مردم جامعه، كه منظور زبان 
غالب نمايشنامه نويس��ي آن دهه اس��ت. بيشتر 
نمايش��نامه هاي ش��اخص زمان زايش »از پشت 
شيش��ه ها« در يك قالب زبان��ي جاي مي گيرند. 
كس��اني همچون رادي، بيضايي و س��اعدي در 
برخ��ي نمايشنامه هايش��ان از اي��ن قالب زباني 
مشترك بهره مي گيرند. يعني نوع گويش هايي كه 
از طبقات مختلف جامعه گلچين، اديت و ويرايش 
شده است. سپس در بسته  بندي هاي ايدئولوژيك 
قرار گرفته و به مخاطب عرضه شده است. رادي 
در اين نمايش��نامه اين اصول زباني را به شدت 
رعايت مي كند. ما در اين نمايش��نامه در بعضي 
لحظات تنها لحن و زبان تيپيكال را كه به سمت 
هجو پيش مي رود مشاهده مي كنيم. شخصيت ها 
بلندگو و تريبون مشابهان خود در كليت جامعه 
هستند. با توجه به اين نكات عنصر زبان در اين 
نمايش��نامه همچون ديگر آث��ار هم عصرش زياد 

قابل تامل نيست.
مهم ترين چيزي كه اتفاقاً باعث مي ش��ود اين 
نمايشنامه را متفاوت ترين نمايشنامه رادي بدانيم 
شخصيت هاي اين اثر اس��ت. شخصيت اول اين 
متن نويس��نده است. يعني مولف اثر در خود اثر 
حضور دارد و اتفاقاً در حال نگارش متني اس��ت 
كه در پايان كشف مي شود و اثر كشف شده همين 
نمايشنامه است كه خوانده يا ديده شده است. »از 
پشت شيش��ه ها« از خط داستاني بسيار ساده اي 
بهره مي برد. مرد سال هاي زيادي را صرف نگارش 
متن��ي از زندگي خ��ودش مي كند. تنها با همين 
جمله مي توان اين نمايشنامه را خلاصه كرد. اما 
آيا اين خط داس��تاني بسيار ساده قابليت تبديل 

شدن به يك نمايشنامه را دارد؟
اين سوال  را اكبر رادي با نوشتن نمايشنامه اش 
ج��واب مي دهد. از پش��ت شيش��ه ها بر اس��اس 
همين طرح س��اده نوشته مي ش��ود. اما تنها يك 

سه تصوير از اكبر رادي

گريستن بر مزار زندگي بي صدا 

اكب��ر رادي را نماينده تمام عيار رئاليس��م- آن 
هم از نوع سنتي آن- در ايران مي دانند و آثار او را 
اغلب از اين منظر مورد ارزيابي قرار داده اند و لحن 
و بيان او را با چخوف و حتي ايبسن مقايسه كرده اند 
و بحق نيز رادي در توصيف رئاليستي جامعه ايراني 
نويسنده اي چيره دست است كه لايه هاي مختلف 
جامعه ايراني و اتفاقات و اوجگاه هاي آن را در آثارش 
بازتاب مي دهد اما در همان حال مهم ترين آثار رادي 
از جمله نمايشنامه هايي همچون سه گانه »مرگ 
در پاييز«، »پلكان« و »خانمچه و مهتابي« آثاري 
است كه از اين رئاليسم صرف فراتر مي رود يا پا به 
ساحت نمادپردازي مي گذارد و همچون پلكان يا 
به بازي با عنصر زمان مي پردازد همچون خانمچه و 
مهتابي. رادي در اين دسته از آثار ضمن حفظ رويه 
رئاليستي لايه هايي عميق تر نيز به آثارش مي افزايد 

و باعث عمق و غناي آن مي شود.
»خانمچه و مهتابي« از آن دسته آثار رادي است 
كه مضمون و پرداختي رئاليستي دارد و زندگي سه 
نس��ل از زنان ايراني را از دوران مشروطه تا دوران 
معاصر به تصوير مي كشد و دردهاي مشترك آنان 
را بازتاب مي دهد و در اين ميان بيش از هر چيز بر 
رئاليته زباني پاي مي فشرد كه اين تفاوت زباني در 
گفت وگوهاي ميان ليلا و ش��ارل يا گلين و آموتي 

يا ماهرو و س��امان به خوبي مش��هود است. اما در 
همان حال در پس اين لايه قدرتمند رئاليس��تي 
كه به خوبي نيز در نمايشنامه پرداخت شده است، 
ش��اهد حضور لايه هاي ديگري نيز در اثر هستيم 
كه بارزترين و تاثيرگذارترين آنها لايه اي اسطوره اي  
است كه در تار و پود متن به شكلي ناديدني تنيده 
شده است و ما در اين جستار كوتاه سعي خواهيم 
كرد بر شماري از مهم ترين عناصر اسطوره اي اين 

نمايشنامه پرتوي بيفكنيم.
نظام اسطوره اي نمايشنامه خانمچه و مهتابي بر 
عناصري چون زن، مار و ماه و همچنين س��ه برج 
سنبله، ميزان و عقرب در منطقه البروج استوار است.
سه عنصر مار، ماه و زن به كرات در نمايشنامه 
خانمچ��ه و مهتاب��ي تكرار ش��ده اند و با ماري كه 
خانجون در پايان نمايشنامه مي زايد، تاكيد مضاعفي 
بر اين عامل در نمايشنامه شده است. رابطه ميان 
ماه، مار و زن رابطه اي است كه به كرات در اساطير 
مورد بحث قرار گرفته و بر آن تاكيد ش��ده است. 
»مار همان سرنوشت ماه را دارد. به شكلي جادويي 
دگرگوني مي يابد و شكلش منظماً تغيير مي كند.« 

)دوبوكور، 1376، ص 53(
همچني��ن درباره ارتباط مار با زن چنين آمده 
است: »مار نشانه مشخص همه الهه- مادران بزرگ 

است كه با زندگي و نوشدگي طبيعت مربوطند.« 
)همان، ص 55( 

همچنين درباره همانندي اين س��ه عنصر در 
اساطير اين گونه بحث شده است كه »صفات بارور 
و آبستن كردن اين جانور زميني« كه از مقتضيات 
سرنوش��ت قمري او است، ما به الاشتراك ماه و مار 
است. به زعم ميرچا الياده بعضي اقوام معتقدند كه 
ماه به هيئت مار با دختران يا زنان ش��ان همبستر 

مي شود.« )همان، ص 55(
نمادگرايي مار يك نمادگرايي دووجهي اس��ت 
يعني به عنوان عاملي نشانه زندگي و تجديد حيات 

و هم نشانه مرگ و نابودي. 
همزيستي اين سه عنصر در نمايشنامه خانمچه 
و مهتابي از س��ر اتفاق نيس��ت چرا ك��ه راوي در 
نمايشنامه اي كه اساساً درباره زن و مساله باروري 
و ناباروري وي در ميان است، گاه به گاه از مار نام 
مي برد و خانجون كه تمام عمر از بچه محروم بوده، 
دست آخر ماري سياه مي زايد، همچنان كه عنوان 
نمايشنامه نيز تاكيدي دوباره بر اين همزيستي است 
چرا كه خانمچه نشانه اي از ماري است كه خانجون 
مي زايد كه در كنار عنصر مهتاب قرار گرفته كه در 

كلمه مهتابي نهفته است. 
اين همزيستي و هماهنگي عناصر اسطوره اي 

زماني كامل تر مي شود كه نگاهي به سه خواب كه 
در متن تحت عنوان خواب سنبله، خواب ميزان و 
خواب عقرب آمده اند و به يكباره روايت نمايشنامه 

را قطع مي كنند، بيندازيم. 
بر اساس تقسيم بندي منطقه البروج هر كدام از 
اين برج ها در يك دسته سه گانه قرار مي گيرند به 
اين معني كه هر سه برج در يك گروه قرار گرفته 
كه هر كدام متضمن تفسير اساطيري جداگانه اي 
است. سه برج سنبله، ميزان و عقرب با همان ترتيبي 
كه در نمايشنامه آمده است، به لحاظ تقسيم بندي 
منطقه البروج در يك دسته قرار دارند كه دسته سوم 
و تفسير آن به لحاظ اسطوره شناختي چنين است: 
»بخش سوم سنبله، ميزان و عقرب را گرد مي آورد 
كه نشانگر يك ش��روع جديد در تكامل تدريجي 

است.« )شواليه، گربران، 1387، ص 308(
در اين تفس��ير نمادگراي��ي منطقه البروج نيز 
همانند نمادگرايي مار و زن مبتني بر شروع جديد 
و تجديد حيات اس��ت و در خوانش��ي اسطوره اي 
تمامي نمادهاي موجود در نمايشنامه در همسويي 
با يكديگر بر عامل تجديد شدن و باروري و شروع 
جديد تاكيد مي ورزند، هر چند اين شروع جديد در 
قالب يك مار سياه باشد كه نشانه هايي از هر چهار 

زن موجود در نمايشنامه را با خود دارد.

به مفهوم ديگر هر چند نمايشنامه خانمچه و 
مهتابي درباره نازايي زن ايراني و عوامل اين نازايي 
و ريشه هاي آن است اما دست آخر نمادهاي آن بر 
مفهوم زايندگي استوار است، هر چند اين زايش در 
قالب ماري سياه باشد با تمامي نمادگرايي متضاد 
و دووجه��ي آن و هر چند منجر به مرگ خانجون 
يا »دراز كش��يدنش در آن مه آبي باشد«. )رادي، 

1387، ص 88(
اين همه نشانگر آن است كه خانمچه و مهتابي 
در پ��س ظاهر رئاليس��تي، از يك نظام نش��انه اي 
منظم س��ود مي جويد؛ نظامي نشانه اي كه مبتني 
بر كهن الگوهاي اس��طوره اي اس��ت و همين لايه 
اس��طوره اي آگاهانه و دقيق اس��ت كه خانمچه و 
مهتابي را تبديل به يكي از مهم ترين و قدرتمندترين 

آثار اكبر رادي ساخته است.
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