
»من بايد/ چنان كه مرسوم است تكه اي فلز/ در 
اين يا آن گوش��ت فرو كنم/ و به آن بچس��بم از 
آن رو كه جهان مي چرخد؟!« البته تجربه تاريخ 
بارها نشان داده كه خلاف جريان آب شنا كردن 
از جانب روشنفكراني با جايگاه طبقاتي »هملت 
مول��ر« راه به جايي نبرده و چيزي را در جامعه 
تغيير نداده است جز از دست دادن جان به اتهام 
برهم زدن نظم و امنيت )نظير راژك و كوزتوف 
دولتمردان معدوم ش��ده مجارستان و بلغارستان 
در پي تصفيه هاي اس��تاليني(، يا گم ش��دن در 

وادي مخدراتي گيج و گول. 
ش��انه به ش��انه همل��ت، روش��نفكر ديگري 
ايستاده است به نام هوراشيو، كه با افكار هملت 
آشناس��ت، و اگر به دولتمردي برسد، بر اساس 
قواني��ن موروثي بي گمان جايگاه و مقامي نظير 
آنچه پولونيوس داشته به او تعلق خواهد گرفت 
و همل��ت ب��ر آن آگاه اس��ت. او مي داند كه هر 
حكوم��ت جدي��د بازيگراني جدي��د مي خواهد. 
نقش ها اما ثابتند: »هوراشيو پولونيوس! تو يك 
بازيگر هستي، من هم يك بازيگرم، نقش هملت 
را بازي مي كنم. دانمارك يك زندان است.« اما 
هوراش��يو براي ش��ركت در اين بازي دير آمده 
اس��ت. در ت��راژدي هملت هيچ نقش��ي براي او 
نيس��ت. تراژدي خون آلود همل��ت با به خاك و 
خون كشيدن خالقش به پايان مي رسد: »مادر، 
فريادت را خفه مي كنم... مي خواهم جسد را در 
چاله بچپانم.« اين چپگراي رمانتيك و دلزده از 
ايدئولوژي و ايدئولوگ هاي پيشين، بدون توانايي 
در تحلي��ل شكس��ت ها، بدون س��تايش از وقار 
سوسياليسم )كه پيشرفت چنداني هم نداشت(، 
و ب��دون ارائه راه  حل هاي��ي تازه براي معضلات 

جامعه، با چشم پوش��ي از مرده ريگ اجدادي، از 
قدرت مي گريزد، و كشتي بي بادبانش را به مسير 
ستمديدگان مي راند تا هويتي تازه به دست آورد، 
تا غمخوارشان شود: »افليا، كه قلب او اشك هايم 
را مي گريد.« اما آيا اين رباينده قلب ها مي تواند بر 
درياي توفاني افليا شناور بماند و با رنجديدگان 
يگانه شود؟ پاسخ نويسنده منفي است زيرا هاينر 
مولر قهرمانش را در صحنه چهارم به ميان مردم 
مي برد تا از نزديك ش��اهد تحولات اجتماعي از 
نوع »بوداپس��ت« در س��ال 1956 )طاعون در 
بودا( و »بهار پراگ« باش��د؛ تحولات نافرجامي 
ك��ه منجر ب��ه محكم تر ش��دن بنيادهاي كهنه 
سلطه گري ش��د: »در زمستان گاهي به دهكده 
مي آمدن��د/ و دهقان��ي را مي دريدن��د.« هملت 
مولر به مرحله تازه تري از ش��ناخت مي رس��د و 
آن عبارت اس��ت از پي بردن ب��ه فاصله عميق 
»آرزوه��ا« و »واقعيت ها«ي موج��ود، يا تفاوت 
فاح��ش ميان تئوري و عملكرد اجتماعي و قرار 
گرفتن در سلس��له اي از تضاده��اي روزمرگي: 
»دلخوشي هاي فاسدشده، دروغ هايي كه به باور 
مي آيند، بدن هاي تحقيرشده زنان، فروشگاه ها، 
چهره ها، حس��اب هاي بانكي، آرا، جنگ مصرف، 
آرزوي نسل ها كه سركوب مي شود در خون...« 
و اين »ش��ناخت« او را از پ��ا مي اندازد و ناتوان 
مي كند تا آنجا كه از »مردم ستمديده« هم قطع 
اميد مي كند و پس از تاييد نيچه كه: »عوام جاي 
خ��ود را دارند اما نبايد بر مس��ند حكومت تكيه 
زنند« ماس��ك و لباس نقش ب��ه دور مي افكند. 
در اين هنگام تماشاگر چهره واقعي عصيانگري 
برخاسته از طبقه حاكم را مي بيند كه به مرحله 
تهوع رسيده است؛ روشنفكري كه باورهايش را از 

دست داده و ديگر قدرت عمل ندارد. نيچه منتظر 
است تا چنين موقعيتي را اين  طور فرموله كند: 
»از دست دادن قدرت عمل از طريق شناخت.« 
»كمال مطلوب در پيروزي هنر بر وحشت است.« 
در نتيجه او از افليا دور مي شود و قدم به قلمرو 
هنر مي گذارد: »من مكبث بودم... ريچارد سوم... 
راس��كلنيكف...« و تصميم مي گيرد در هنر و با 
هنر »واقعيت زش��ت« را تحمل پذيرتر كند. اما 
آيا پناه بردن روشنفكران سياسي به دامن هنر، 
عقب نش��يني محسوب مي ش��ود؟ هاينر مولر با 
عبارتي س��رزنش آميز اين گرايش را »س��ر فرو 
بردن در شن« مي نامد تا به اين طريق قهرمانش 
نقش سنتي خود را در روند تاريخي تغيير دهد 
و ب��ا تحليل هاي جديد، جايگاهي تازه دس��ت و 
پا كند. در نتيجه با پاره كردن عكس نويس��نده 
ب��ر صحن��ه امكان نزديك ش��دن ب��ه حواريون 
ديونيزوس )خ��داي آواز و درام( و آپولون )الهه 
آرامش و شعر و پيكرتراشي( را از دست مي دهد 
و نمي تواند همچون افلاطون پيش از مسيحيت 
مسيحي شود: »اصلاح بشريت غيرممكن است. 
بشريت مفهومي انتزاعي بيش نيست.« پس تنها 
ي��ك راه مي ماند؛ بازگش��ت به درون خويش، يا 
به قول هملت: بازگشت »درون رگ هايم، درون 
مغز اس��تخوان هايم، درون هزارتوي جمجمه ام، 
درون دل و روده هاي��م، درون خون��م... تا بتوانم 
تنها بمانم. مغز من يك زخم اس��ت. مي خواهم 
يك ماش��ين باش��م، بدون درد، بدون تفكر«. و 
در پاي��ان به بيگانگي با خود مي رس��د، و بدون 
توانايي در تحليل و بررس��ي »گذش��ته«، حتي 
آن را كتمان مي كند و باز به س��راغ ماس��ك و 
لباس نقش م��ي رود، زره پدران به تن مي كند، 

اصول پيشين سلطه گران را مي پذيرد، تا اين بار 
هولناك تر از جنايت هاي مكبث و راسكلنيكف، 
با ترور »انديشه« و »انديشه ورزان« تكليف جهان 

را يكسره كند: »دوران يخبندان«.
اما آخرين پرس��ش: چرا هاينر مولر نماينده 
رنجديده تري��ن مردمان را يك زن انتخاب كرده 
است؛ افليا؟ او خود در پاسخ مي گويد: »معمولاً 
مردان جامعه را به نابودي مي كش��ند و زنان آن 
را بازس��ازي مي كنند.« والت��ر بنيامين يكي از 
تئوري پردازان سياسي و مورد احترام هاينر مولر، 
اعتقاد داش��ت »آرمانشهر« تنها در سوسياليسم 
زنان تحقق پذير اس��ت، البته نه با دريافت كهنه 
زن س��الاري در تاريخ. و هاينر مولر از ميان همه 
زن��ان افليا را برگزيد ت��ا از دريچه نگاه »فرديت 
انس��ان« به جهان و آينده بنگرد، و همچون رزا 
لوكزامبورگ »شكست« را زمينه اي براي مبارزه 
كنون��ي ببيند: »ام��روز ما وجود نداش��تيم اگر 
شكست هاي ديروز نبود.« هاينر مولر در انتهاي 
اثر با شخصيت پردازي هوشمندانه، افلياي خود 
را خ��رد و زخمين و بي حركت، پيچيده در نوار 
پانس��مان و درون يك ويلچر مي نشاند تا زني را 
نشان دهد كه به رغم پذيرفتن شكست، تسليم 
نمي ش��ود، و براي رهايي از بند كاپيتاليس��م و 
سوسياليس��م، با حنجره خون آل��ود الكترا فرياد 
نفرت برمي كش��د و در صحن��ه باقي مي ماند. با 
ديدن چنين ش��هامت و جسارتي پرسش هايي 
ت��ازه به ذهن خطور مي كند: آي��ا هاينر مولر با 
جمل��ه پاياني افليا: »آن زمان كه او با كاردهاي 
قصاب��ان از ميان اتاق هاي خواب ش��ما بگذرد، 
حقيق��ت را درخواهيد ياف��ت!« از آينده اي خبر 

مي دهد شيطاني تر و جنون آميزتر؟
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از ديرباز »نقش��ه« با شور سرگرداني آدمي پيوندي ناگسستني داشته است. انسان در هر 
نقشه اي كه مي كشيد بايد جايي را به عنوان بهشت زميني مشخص مي كرد. در نقشه هاي جهان 
كه غربيان از قرن هشتم ميلادي مي كشيدند بهشت در دوردست ترين جاي عالم، شرق دور، 
بود. بعدها، اما، جاي اين بهشت زميني تغيير كرد و بين النهرين نيز در شمار بهشت موعود قرار 
گرفت. اما با نيرو گرفتن مسيحيت در اروپا، رفته رفته، اين بهشت به صورت استعاري و چون 
تاجي بر س��ر مس��يح بر تارك نقشه نشست، چنان كه يك دست مسيح از جانب شرق بيرون 
مي آمد و دستي ديگر از غرب و پاها از جنوب نقشه، كه اشاره اي است به اينكه او بهشت را با 
ظهور دوباره اش بر زمين برپا خواهد كرد تا وحدتي مسيحي و يكدست بر جهان حاكم شود. 
هم اكنون اين نقشه در كليساي جامع هرفورد انگليس نگهداري مي شود.1 )اندكي بعد خواهيم 
ديد كه استيفنس��ن با اين نقش��ه كار دارد.( وقتي ديگر بهشت در شرق نبود، آن منطقه براي 
غرب »ديگري« مي شد و تاختن به آن روا بود. انگليسي ها كشورشان را »جزيره« - چيزي سواي 
بقيه اروپا – ديده اند. چيزي چون بهشت، و بي جهت نيست كه از آغاز اومانيسم نابگرايي نژادي 
در آثار ادبي ش��ان موج مي زند. چند نمونه؛ »تيمور لنگ« و»تراژدي دكتر فاس��توس« مارلو، 
»رابينس��ون كروزو«ي دفو. در اين آثار سلس��له مراتب نژادي و قومي رعايت مي شود. اما نسل 
نمايش��نامه نويس پس از دهه 50 قرن بيس��تم انگليس سر آن داشته اند تا اين آرمانشهرهاي 
اروپامحور را واخواني كنند و اين شايد تا اندازه اي برخاسته از جبر تاريخ و، بيش از آن، به خاطر 
بينش هاي تازه و معرفت شناسي متفاوت با انديشه هاي مركز- محور دوران مدرنيته باشد. يكي 
از نمايشنامه نويسان زن اين نسل شلاي استيفنسن است كه در سال 1955 در نورثهامبرلند 
در شمال شرق انگليس به دنيا آمد و در دانشگاه منچستر دوره نمايشنامه و درام را سپري كرد. 
او از سال 1996 براي راديو بي بي سي و تئاتر متون نمايشي نوشته است. نخستين نمايشنامه اش 
»خاطره آب« )1997(  است و پس از آن او »آزمايشي با تلمبه باد« )1998(، »انوار باستاني« 
)2000(، »اطلس جهان« )2002(، »روش��نگري« )2005( و »راه دراز« )2008( را نوش��ت. 
نمايشنامه »اطلس جهان« از شمار نمايشنامه هايي است كه محتوايي پسااستعماري دارد و انگار 
هدف از برگزيدن چنين نامي براي اين نمايش��نامه ايجاد پيوندي بينامتني با متون نمايشي 
گذشته باشد تا نقشه تازه اي را در ذهن بيننده بيافريند. )يادمان باشد كه در »دكتر فاستوس« 
مارلو، دكتر فاستوس در پيش روي خودش اطلس جهان را مي گذارد و آرزوي تصاحب آن را 
دارد.( اين نمايشنامه بر محور جك مرد 72ساله اي مي چرخد كه اينك در كنار دختر و پسرش، 
آنا و مايكل، با مرگ دس��ت و پنجه نرم مي كند. دخترش مش��غول تدارك عروس��ي با پسري 
سياهپوست به نام شولتو است. بستر مرگ جك ننويي است در فضاي باز يا »باغچه«ي خانه هاي 
انگليسي و، در آغاز نمايشنامه، جك را مي بينيم كه اصرار دارد او را از ننو بيرون بياورند. اين 
بستر، استعاره دوگانه مرگ/ تولد است كه نشانگر گذر جك از آن »من« پوست كلفت ملي گرايي 
و نژادپرستي است كه در سه دهه 30، 40 و 50 قرن بيستم - دوران كودكي، نوجواني و جواني 
جك - دامن انگليس را گرفته بود. ما اين پدر را بيشتر در فضاي بيرون از خانه هاي انگليسي 
يا »باغچه« مي بينيم؛ فضايي كه يادآور آن مناظر طبيعي اي است كه در نقاشي هاي قرون 18 
و 19 انگليس يادآور بهشت برين يا فضاهاي چوپاني )Pastoral( اي بود كه نگاه انسان را به 
افق هاي دور مي كش��اند؛ نگاهي كه هوس چيره شدن بر طبيعت دست نخورده را به آن سوي 
مرزهاي بريتانيا نيز مي كشاند. اينك، اما، در اين فضاي چوپاني، »ديگري« - در هيئت شولتوي 
سياهپوست و مادرش – نيز حضور دارند. اينك جك كه مغزش پر از دانستني هاي جورواجور 
است، بايد به حكمت نظري مادر شولتو گوش فرادهد. معمولاً واكنش جناح محافظه كار منتقدان 
به چنين متوني ترش��رويي بوده  است. شريدان مورلي، پس از ديدن اين نمايشنامه، در مجله 
»نيو استيتسمن« )25 نوامبر 2002( واكنشي همانند واكنش منتقدان ميانه رو نسبت به »در 
انتظار گودو« در دهه 1950 دارد و» اطلس جهان« را نمايشنامه اي مي داند كه در آن »چهره هاي 
بازي ارزش اين همه توجه« را ندارند. او در ادامه سخنش اين اثر را بيشتر مناسب نمايش در 
»ميخانه اي، جايي در تئاترهاي حاشيه« مي داند و دليلش هم اين است كه »اين نمايشنامه از 
نظر كردار دراماتيك خيلي كم دارد«.2  به نظر من مش��كل ش��ريدان مورلي اين اس��ت كه او 
همچنان در چارچوب گفتمان ملي گرايي و درام ملي سخن مي گويد، يعني همان مفاهيمي كه 
استيفنسن در اين نمايشنامه آماج حملاتش قرار داده  است. اما آنچه استيفنسن از آن مي گريزد 
همين »كردار دراماتيك« باب طبع ملي گرايي است، زيرا اين تلقي ديرزماني است كه به بيماري 
»آغاز« و »اصل« دامن زده اس��ت. جك كس��ي اس��ت كه اطلس وجودش را با تار و پود اين 
ملي گرايي بافته اند، اما از آغاز اين نمايشنامه، اين ديدگاه واكاوي مي شود.   استيفنسن خودش 
اين واكاوي را با پژوهش درباره نقش��ه و بوم نگاري و تلاش��ش براي شناختن جهان كوانتومي 
معاص��ر انج��ام مي دهد. او در »دفتر خاطرات زني مايوس« )نه��م جولاي 2001 ( بر اهميت 
بوم نگاري اش در اين نمايشنامه چنين تاكيد مي كند: »... تصميم دارم هفته ديگر به هرفورد 
بروم تا اطلس جهان را ببينم. چون اين نام نمايشنامه ام است، بايد نسخه اصلي اين نقشه را 
ببينم.«3 همين اس��ت كه جك مجموعه اي از اين نقش��ه ها دارد و اين تنها دارايي اوس��ت. 
نمايشنامه هاي استيفنسن كالبدشكافي مغز و رسوبات تاريخي آن است؛ از اين روست كه در 
آثارش بايگاني، ياد، خاطره، حافظه، تاريخ و واقعيت با هم گره مي خورند و به فضاهاي ذهني 
پيچيده اي شكل مي دهند. چنين فضاهايي به خودي خود مستندسازي هاي دراماتيكي از كار 
در مي آيند. گيرم آن گونه كه مورلي انتظار دارد، كش��مكش و پيرنگ و كردارها به آن ش��دت 
نمايشنامه هاي سنتي نباشند. فضاسازي هاي دراماتيكي از اين دست به بوم نگاري هاي بسياري 
نيز دامن مي زنند و خود بخش مهمي از اين كالبدشكافي مغز و رسوب زدايي آن به شمار مي روند.  
در اين كالبدشكافي، چهره هاي نمايشنامه هاي استيفنسن با »من« و »ديگري« روبه رو مي شوند. 
در آغاز، چهره ها در پوس��ت سخت »من« گرفتارند و »ديگري« به عنوان غريبه يا دشمن در 
بيرون، و دور از آنان – و به خيال خودش��ان در فاصله اي امن – به س��ر مي برند. اما بيماري يا 
ذهن پريشي، كه در نمايشنامه هاي استيفنسن استعاره اي براي دگرگوني و نماندن بر يك مدار 
است، همچون نشتري است بر دمل »من« كه »من« را، هرچند كار دشواري است، به پيشواز 
»ديگري« روانه كند.  اين شيوه ديالكتيكي درام استيفنسن را مي توان از نام تازه ترين نمايشنامه 
او، »راه دراز«، نيز دريافت كه اشاره اي است به دشواري رويارويي هاي جدلي با خود. به گفته 
بارن��ت »... درام نمايش��نامه هاي او در دوتايي ه��اي دوگانه اي نهفته اس��ت كه در چهره هاي 
نمايشنامه اش متجلي مي شوند، و اين دوگانگي ها در تقابل هاي ايدئولوژيكي، در فضاي تفاوت ها 
– كه الهام بخش دگرگوني است-  رخ مي دهند.«4  جك اين روند ديالكتيكي انديشه در »اطلس 
جهان« را نخست با مثالي از فيزيك اين گونه بيان مي كند: »يه نوترون مثل يه  ذره شروع به 
حركت مي كنه. به شكل موج سير مي كنه، و مثل يه ذره به مقصد مي رسه.« و سپس در پايان 
نمايش��نامه حركت خودش را نيز به همين صورت بيان مي كند: »من مثل يه ذره ش��روع به 
حركت كردم، مثل يه موج به مسيرم ادامه دادم و مثل يه ذره مي رسم به...« نمونه ديگر اين 
ديالكتيك هديه اي است كه در روز عروسي آنا با شولتوي سياهپوست، مايكل و اين دو براي 
جك دست و پا مي كنند: نقشه زندگي جك در شهر خودش، از زمان تولدش تاكنون. نقشه اي 
بزرگ كه عكس هوايي از شهر است و در آن مسير زندگي او را با چراغ روشن كرده اند. آنا مسير 
زندگي او را در شهر خودش روي نقشه نشان مي دهد و جك از ناچيزي مسير زندگي اش در 
اين نقشه يكه مي خورد: »جك: اين... فكر مي كردم اين... همش همينه؟/ آنا: منظورت چيه؟/ 
جك: فكر مي كردم بيشتر از اين حرفا باشه./  آنا: منظورت چيه؟/ جك: فقط چند تا علامت 
رنگي رو صفحه س. فكر مي كردم پيچيده تر از اين باشه. فكر مي كردم زندگي ام بيشتر از اين 
حرفا باشه./ آنا: اين فقط يه نقشه س./ جك: روي اين نقشه خيلي از خودم ردپايي نذاشتم، نه؟«  
اين همان فضايي است كه بخشي از آگاهي جك است. اما در پرده دوم، جك همانند گناهكاراني 
كه در برابر كشيشي اعتراف مي كنند، در برابر مادر شولتو به نقشه ديگري اشاره مي كند: نقشه 
زماني كه در يمن به خدمت س��ربازي مش��غول بوده  است. جك در آن دوران پسركي بومي را 
زير گرفته و كشته است. مسوولان انگليسي در يمن او را بي هيچ محاكمه اي به انگليس مي فرستند 
تا اين موضوع را فراموش كند. در پايان نمايشنامه، هنگامي كه پرده فرو مي افتد، بيننده با دو 
نقشه، دو فضا از يك ذهن، روبه رو مي شود: »همچنان كه نمايش به پايان مي رسد و نور محو 
مي شود، نقشه زندگي جك در تاريك-روشن در كنار نقشه قتل او در عدن مي درخشد.« اين 
نمونه برجسته اي از شيوه جدلي كار استيفنسن است.  نژاد و اصالت يكي از رگه هاي ديالكتيكي 
ديگر اين نمايشنامه است. در اين اثر از رديابي همين نقشه ها روشن مي شود كه نژاد سياه و 
سفيد جايي در تاريخ با هم  آميزش داشته اند و چيزي به نام نژاد ناب سياه يا سفيد وجود ندارد. 
همان گونه كه گفتيم، در آن فضاي س��بز خانه آنا كه يادآور نقاش��ي هاي مناظر چوپاني قرن 
هجدهم است، اينك سياه و سفيد در كنار هم قرار مي گيرند، چيزي كه در آن نقاشي ها وجود 
نداشت. ترجمه اين نمايشنامه به فارسي همزمان شد با انتخابات رياست جمهوري در امريكا و 
پي��روزي ب��اراك اوباماي آفريقايي تب��ار. با من از س��ر و ته يك كرباس ب��ودن دموكرات ها و 
جمهوري خواهان نگوييد. اين به جاي خودش، اما با خودم مي گفتم »بخش بزرگي از بار مسووليت 
گذر سالم از مدرنيته به پسامدرنيته بر دوش درام غرب بوده كه توانسته گفتمان هاي استعماري 

و پسااستعماري را بشنود، بسنجد و از آنها درس بگيرد.«
پي‌نوشت‌ها............................................................................................................. 
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بنگر،‌ماشين‌را:
كه‌چگونه‌مي‌چرخد‌و‌انتقام‌مي‌گيرد

و‌ما‌را‌بي‌ريخت‌و‌ضعيف‌مي‌كند
راينر‌ماريا‌ريلكه

ب��ا مطالعه نقد سياس��ي ريچ��ارد وبر منتقد 
سرشناس آلماني بر »هملت ماشين« پي مي بريم 
كه اين نمايش��نامه جايگاه ويژه اي در آثار هاينر 
مولر دارد و در س��ير تكاملي درام پردازي هايش 
مي تواند نقطه عطفي محس��وب شود يا ارثيه اي 
ش��اعرانه در تاري��خ ادبيات دراماتي��ك آلمان. 
»هملت ماش��ين« ب��ا مجموع��ه اي از كلاژها و 
نقل قول هايي از س��اير آثار مولر در واقع تبديل 
شده به نوعي بيوگرافي ادبي نويسنده، و از آنجا 
كه او همچون برتولت برش��ت نمايشنامه هايش 
را با مضامين اجتماعي - سياس��ي مي نوش��ت، 
مي ت��وان »همل��ت ماش��ين« را از مهم تري��ن 
كارهاي سياس��ي دانس��ت. نوع نگاه هاينر مولر 
ب��ه »سياس��ت«، متف��اوت و تنه��ا منحصر به 
خودش بود. او جه��ان را با تحليل هاي طبقاتي 
و ماترياليس��تي نمي گريس��ت، بلكه بيش��تر با 
درونكاوي انس��ان و وارد شدن به دنياي فردي 
او، در پ��ي ش��كافتن فك��ر ب��ود و ن��ه وقايع، و 
همچون آنارشيست هاي متقدم، رستگاري را در 
آزادي فرد از همه قيود و قراردادهاي اجتماعي 
مي دانس��ت، تا آنجا كه در كتاب »خاكس��تر و 
ديناميت« تاكيد مي ورزد: »انس��ان را نمي توان 

تغيير داد، راحتش بگذار!«
برخي ديگر از تحليلگران ادبي معتقدند هاينر 
مول��ر تحت تاثير آن دس��ته از رفرميس��ت هاي 
افراطي نيمه دوم قرن بيس��تم است كه پس از 
يك دهه مبارزه آشتي ناپذير با ساختار فرسوده 
سوسياليسم و كاپيتاليس��م شكست خوردند و 
به نتايج تازه اي رس��يدند و از »سياست« كناره 
گرفتند. اما »هملت ماش��ين« و بيشتر آثار مولر 
خلاف و نادرس��تي اين ادعا را نش��ان مي دهد. 
اين نمايش��نامه مانيفس��ت يا نقدي است كاملًا 
سياس��ي در تحليل عملكرد همان رفرميست ها 
و روش��نفكر هاي سياس��ي، به وي��ژه در جوامع 

سوسياليستي پيش از فروپاشي.
ب��ا آغاز نمايش��نامه »هملت ماش��ين« ما با 
نخستين دريافت و نوع نگاه هملت مولر روبه رو 
مي ش��ويم كه با پرسشي انتقادي از تاريخ قصد 
دارد مخاطب��ش را به انديش��ه وادارد: »جس��د 
از آن كيس��ت در آن تاب��وت؟« آن��گاه به ميان 
مردم سوگوار گرد تابوت مي رود و به روشنگري 
مي پردازد، به فاش س��اختن حقايق و ترس��يم 
چه��ره واقعي پدر؛  همان س��لطه گري كه ثمره 
هنر كش��ورداري اش چيزي نبود جز سركوب و 
استثمار و فريب. هر چند او به خوبي مي داند كه 
انتقال اين آگاهي و روشنگري به مردم فرودست 
بي ثمر است، زيرا آنان در واقع مرده هاي متحركي 
هس��تند كه از مرده ديگري تغذيه و سوگواري 
را ب��ه س��ورچراني تبديل مي كنند:  »لاش��ه با 
لاشه ش��ود دمخور!« و بعد وقتي اين روشنفكر 
آريس��توكرات با نااميدي و نف��رت به اين توده 
س��تمديده تاريخ نمي نگرد، تبديل مي ش��ود به 
روشنفكري سرخورده: »دراز كشيدم و بر زمين 
گ��وش نهادم و ش��نيدم كه جه��ان در گردش 
به گرد خويش با گام هايي پرش��تاب به س��وي 
گنديدگي مي رفت.« همان گونه كه پيش از اين 
اش��اره شد، نمونه چنين روشنفكراني در دوران 
پس از شكس��ت رفرم هاي اجتماعي به ويژه در 
بلوك شرق كم نبودند كساني كه دلبستگي خود 
را به حضور در ساختار قدرت و رفرم هاي از بالا 
از دس��ت دادند و همچ��ون »هملت« عهدهاي 
خود را با اجدادش��ان شكس��تند و به بيهودگي 
س��نت هاي ديرين پي بردند، چنان كه قهرمان 
مول��ر در گفت وگويي با روح پ��در مقتول خود، 
انتقال قدرت به فرزند را پوچ و مضحك مي داند: 

نگاهي به نمايشنامه »هملت ماشين« اثر هاينر مولر

حقيقت را درخواهيد يافت
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صحنه كاغذي

نمايشنامه نويس��ي را از اواي��ل دهه 60 آغاز 
كرد. با نمايش��نامه اي راديويي به اس��م »لوطي 
روي پل��ه« )1961( و ت��ا قب��ل از اينك��ه در 9 
آگوست 1967 با 9 ضربه چكش در جمجمه اش 
ب��ه قت��ل برس��د، در مجم��وع 9 نمايش��نامه 
نوش��ت و مخاطبانش را با كمدي هاي سياهش 
 ش��وكه، عصباني و ش��گفت زده كرد. جو آرتون 
)1967-1933( در نظر جماعت تئاتري دنيا به 
عنوان استاد كمدي هاي س��ياه معاصر شناخته 
مي شود. او از شوخي هاي سياه و نيشدارش براي 
گرفتن خنده استفاده مي كرد و به طور همزمان 
روي آن به عنوان يك اس��تراتژي سياسي مانور 
م��ي داد. س��وژه هاي غالب آثار او- از جنس��يت 
و خان��واده و مذه��ب و پلي��س گرفته تا روان و 
م��رگ و جن��ون- همگي به ش��يوه اي راديكال 
و مفتضحان��ه مطرح مي ش��وند. هم��ان طور كه 
كاترين ورث در كتابش »انقلاب در درام مدرن 
انگلس��تان« مي نويسد: »اين نشان دهنده قدرت 
اوس��ت كه به محض ش��نيدن نام آرتون اولين 
چي��زي كه به ذهن مي رس��د ش��وكه و قلقلك 
شدن حساسيت هاست. او اينچنين بي محابا خود 

را در ج��اده يكطرفه انواع تابوها انداخت.« او با 
به كارگيري آگاهانه ش��وخي هاي آزاردهنده اش 
س��نت ها، سيس��تم ها و قلمرو ق��درت در دهه 
60 را به چالش كش��يد. آرتون مي خواس��ت در 
نمايش��نامه هايش الگوه��اي جنس��يتي معمول 
جامع��ه آن روز را واژگ��ون و فراخوان��ي ب��راي 

آزادي اعلام كند. 
»س��رگرم كردن آق��اي اس��لوان« )1964( 
اولين نمايش��نامه بلند آرتون است كه گرچه در 
س��ه هفته اجرا چن��دان به مذاق عمومي خوش 
نيام��د، ام��ا نقد خ��وب و س��تايش آميز ترنس 
رتيگان، نمايش��نامه نويس، آن را نجات داد. اين 
نمايش��نامه حول ماجراهاي يك خانواده طبقه 
متوسط مي گردد؛ كت، دختر خانواده، به خاطر 
علاقه اش اس��لوان را از كتابخانه به خانه مي برد 
و به او پيش��نهاد مي دهد در آنجا س��اكن شود. 
ادِ، پسر خانواده، كه يك تاجر موفق است هم به 
اسلوان دلبستگي هايي پيدا مي كند و روز بعد از 
او مي خواهد راننده اش ش��ود. اسلوان هم بعد از 
اينكه خيلي اتفاقي پدر خانواده، كمپ، را به قتل 
مي رساند، براي س��رپوش گذاشتن بر جنايتش 

توسط كت و ادِ چاره اي جز زندگي با آنها ندارد. 
برخي از منتقدان به اين نكته اشاره كرده اند كه 
آرت��ون در »اس��لوان« از ابزارهاي زباني كمدي 
رفت��ار اس��تفاده مي كند، تا ع��دم تجانس را در 
كاراكترهاي پست طبقه متوسط به سخره بگيرد 
و حت��ي از آن فراتر رفته و به اين ناس��ازگاري 

و غرابت در روابط ه��م بپردازد. حرف هاي كت 
و ادِ خزعبلاتي اخلاق گرايانه اس��ت كه در عين 
حال آن دو تلاش مي كنند نماي بيروني آن ادب 
و تربيت باش��د. اگرچه اين گونه بحث ها خيلي 
زود ب��ه كنار مي رود و امي��ال حقيقي، حرص و 
آز و س��نگدلي آنها نمايان مي ش��ود. نمايشنامه 
بعدي آرتون »تاراج« )1965( نام داش��ت؛ يك 
پارودي وحش��تناك از داس��تان هاي پليسي به 
اضافه فارس س��ياه كه ش��هرت نويسنده اش را 
جهاني ك��رد. »تاراج« حول مح��ور موضوعاتي 

مث��ل مرگ، پليس، مذهب و عدالت مي گ��ردد. 
در وهل��ه نخس��ت، زب��ان رك، كاراكترهاي 
خل و چل و تحقير اخلاقيات طبقه متوس��ط در 
آث��ار آرتون باعث حيرت و عصبانيت منتقدان و 
مخاطبان ش��د. او خود با نوشتن بازخواني هايي 
از نمايش��نامه هاي خ��ودش ب��ا نام مس��تعار به 
اي��ن مخالفت ه��ا دامن زد. گرچ��ه به طور كلي، 
منتقدان آرتون را به عنوان يك اس��تعداد مسلم 
مي شناختند كه او را از پيشينيانش جدا مي كرد، 
بيش��تر آنها از ديدگاه تاريك او نسبت به جهان 
نوش��تند و برخي ديگر به دِيني كه گذش��تگان 

و همچنين نمايش��نامه نويس معاصر او، هارولد 
پينتر، بر گردنش دارند اش��اره كردند. منتقدان 
غالباً بر س��ر اين مساله متفق القول اند كه آرتون 
نمايش��نامه هايي با س��اختارهاي عالي و سرشار 
از بذله گويي نوش��ته كه به نوعي تفسيري است 
گزنده از عصر معاصر خودش. آرتون خود يك  بار 
به وكيلش گفته بود: »مي دانم اعتبار صداي من 
بيش��تر از هر كس است. زبان من، زباني ركيك 
و توهين آمي��ز اس��ت كه حساس��يت هاي طبقه 
متوسط را نشانه گرفته است.« او با هدف شوكه 
كردن مخاطبان بورژواي خود بي پروا دل به دريا 
مي زد و از اس��تفاده از واژه ها واهمه اي نداشت. 
ديگر نمايش��نامه هاي آرتون »كمپ ارپينگهام« 
)1966(، »خدمت��كار خ��وب و باوفا« )1967(، 
»بازي ه��اي كفن و دف��ن« )1968( و »چيزي 
كه باتلر دي��د« )1969( نام دارند. گرچه مرگ 
زودرس او در 34سالگي دنياي نمايشنامه نويسي 
بريتانيا را از آثار اين نويسنده محروم كرد، اما به 
جرات مي توان ادعا كرد او براي هميشه يكي از 
استادان مسلم كمدي سياه دنياي نمايش باقي 

خواهد ماند.

جو آرتون؛ استاد كمدي سياه
علي منصوري


