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کتاب

یک کُمدی انتقادی از ذبیح بهروز
مخاطبان امروز ادبیات نمایشی در ایران شاید نام  �

نمایشــنامه «جیجک  علیشاه» و نویســنده آن، ذبیح 
بهروز، را کمتر شــنیده باشــند، اگرچه ایــن نام قطعا 
برای کســانی که به طور تخصصی تر کارِ تئاتر می کنند 
و در تاریخ ادبیات نمایشی مطالعه و پژوهش کرده اند 
نامی ناآشــنا نیست. «جیجک  علیشــاه» نخستین بار 
در ســال ۱۳۰۳ در برلین به چاپ رســید و نویســنده  
آن از پژوهشــگران نام آشــنای تاریخ و فرهنگ ایران 
بــود. بهروز علاوه بــر کار پژوهشــی در زمینه زبان و 
تاریخ و ریاضیات، طنزپردازی چیره دســت نیز بود که 
نمایشنامه «جیجک  علیشاه» از نمودهای مثال زدنی 
قریحه طنزپرداز اوست؛ نمایشــنامه ای که اخیرا نشر 
فرهنگ جاوید آن را تجدید چاپ کرده است. جیجک  
علیشــاه یک طنز اجتماعی اســت که وقایــع آن در 
دربار ناصرالدین شــاه قاجار اتفاق می افتد. چاپ تازه 
این نمایشــنامه با مقاله ای از حســن میرعابدینی در 
معرفی ذبیح بهروز و آثارش همراه اســت؛ مأخذ این 
مقاله دانشــنامه زبان و ادب فارسی است. بخشی از 
این مقاله به طنز ذبیح بهروز و نمایشــنامه «جیجک 
 علیشــاه» اختصــاص دارد. در این بخــش به نقل از 
ایرج افشــار در مقاله ای که درباره ذبیح بهروز نوشته 
اســت از آثار طنزآمیز بهروز به عنوان آثاری یاد شــده 
که «گوشــه اصیــل و پایــدار حیات فکــری» او را در 
آن ها می توان جســتجو کــرد. میرعابدینی همچنین 
با ارجــاع به مقالــه ای از علی حصوری می نویســد 
که طنز بهــروز را «به طنز ولتر و عبید زاکانی تشــبیه 
کرده اند». و همچنین به گفته ســپانلو ارجاع می دهد 
که اگرچه «جیجک  علیشــاه» در دوره ناصرالدین شاه 
اتفاق می افتد اما بهروز در این نمایشنامه «به طریقی 
رندانه چشــم به روزگار خــود دارد». میرعابدینی در 
ادامه درباره وجــه انتقادی کار بهــروز و روح ایرانی 
نمایشــنامه او می نویســد: «او تفرعنــات رســمی و 
چاپلوسیِ حاکم بر دربار شاهان ایرانی را هجو می کند. 
اغلب نمایش نامه های آن روزگار اقتباس های ناشیانه 
از ادبیــات اروپایی بــود و فضایی غیرایرانی داشــت. 
امــا فضای جیجک  علیشــاه و طبیعــت و اخلاقیات 

اشخاص آن ایرانی است».
پــس از مقالــه میرعابدینی یادداشــت حســین 
کاظم زاده ایرانشــهر به عنوان سرآغاز آمده است. این 
یادداشت در برلین و در زمان انتشار «جیجک  علیشاه» 
نوشته شده است. در بخشــی از این یادداشت درباره 
نمایشــنامه «جیجک  علیشــاه» چنیــن می خوانیم: 
«این تئاتر جیجک علیشــاه که ریختــه قلم و چکیده 
افکار یکــی از جوانان بافضل حقیقت پرور ایران آقای 
ذبیح االله بهروز است، یکی از شاهکارهای ادبی عصر 
اخیر ما شمرده می شــود. در این کتاب، قوه فکر، قوه 
قلــم و حــس آزادی خواهی، با هم مســابقه کرده و 
هریک به بهترین شــکلی نمایش داده است. از حیث 
ادبی در نظر ما این کتــاب، بر آثاری که تاکنون در این 
زمینه نوشته شــده، مانند کتاب های کمدی فتحعلی 
آخونــدزاده و تئاترهــای مَلکم خان برتــری دارد و ما 
این کتــاب را در ردیــف کتاب سرگذشــت حاجی بابا 
اصفهانی و کتاب یکی بود و یکی نبود آقای جمالزاده 
می شــماریم. چنان که این دو کتاب، از نفیس ترین آثار 
منثور زبان فارسی بوده و با یک اسلوب ادبی و دلربا و 
با اصطلاحات و امثال زبانزد مخصوص به هر طبقه از 
مردم، حقایق امور و اخلاق جمهور را نشــان داده اند، 
این تئاتر نیز در شرح دادن اوضاع دربار ایران در سابق 
(دوره قاجــار) و در ضمن آن، حــالات و اخلاق چند 
طبقــه مردم نیز بیش تر از پیش ســحر کرده و اعجاز 

نموده است».
جیجک علیشاه نمایشــنامه ای است در پنج پرده. 
چنانکه میرعابدینی در مقاله ای که پیش از این قسمتی 
از آن نقل شد می نویســد، ذبیح بهروز نوشتن کمدی 
انتقــادی را ادامه نداد و «به نگارش نمایش نامه های 

تاریخی و باستان گرایانه روی آورد».
بهــروز در «جیجک علیشــاه» به خوبی توانســته 
اســت با ارائه تقلیدی طنزآمیز از زبان متملقانه دربار 
قاجار تصویری انتقادی از اجتماعی منحط به دســت 
دهد. آن چه در ادامه می خوانید قســمتی است از این 
نمایشنامه که گوشه ای از طنز انتقادی بهروز را در نقد 
رفتار چاپلوسان درباری آشکار می کند: «مورخ الملک: 
و نیز چند نفر ســرکردگان سپاهیان که از دست تنگی 
به جان آمده و برای دریافت وجوهات خود شورشــی 
کرده بودند، برحســب حکم اعلی همــه را از دار فنا 
آویختند. چه سرباز را از آن سرباز گویند که بایستی سر 
خود را در راه شاه پرستی ببازد و در این صورت موافق 
رأی آفتــاب جای همایونی نبود که کســی که دعوی 

ســربازی می کند و از دادن جان باک ندارد از گرسنگی 
و دست تنگی به فغان آید و از خزانه عامره وجوهات 
طلب نماید...». مورخ الملک آن گاه شعری می خواند 
تــا مداهنه را تکمیــل کند و صدراعظــم و حاضرین 
احسنت می گویند. شاه که از این مداهنه به وجد آمده 

است رئیس خلوت را صدا می زند:
«شاه: رئیس خلوت!

رئیس خلوت: بله قربان. (تعظیم می کند.)
شاه: یک عصای مُرصع بده به مورخ الملک!

رئیس خلوت تعظیم می کند.
شاه: الحق خوب نوشته!... بارک االله...»

سینمای وحشت
«شــب تاریک روح: جایــگاه و ارزش هــای گونه  �

وحشت» کتابی است از شــهرزاد رحمتی که در نشر 
چترنگ منتشر شده اســت. موضوع کتاب چنان که از 
عنوانش پیداســت ژانر وحشــت اســت. نویسنده در 
مقدمه کتــاب توضیح می دهد یکی از هدف هایش از 
نگارش آن به چالش کشیدن نگاه تحقیرآمیزی است که 
به ژانر وحشت وجود دارد؛ به چالش کشیدن طرز تلقی 
نه چندان منصفانه از این ژانر و کم اهمیت شمردن آن 
به عنوان ژانری نه چندان جدی و نخبه گرا. در آغاز این 
مقدمه می خوانیم: «به عنوان منتقدی که از ســال ها 
پیش از آغاز کار نقدنویســی، در مقام مخاطب صرف 
نیز طرفدار پروپاقرص ژانر وحشت بوده است، همواره 
شــاهد نگاه های توأم با کم لطفــی و حتی تحقیر به 
این ژانر بوده ام و بارها شــنونده یا خواننده تلاش های 
دیگــران بــرای انکار ارزش هــای این ژانر بــه عنوان 
گونه ای کم قدر که حتی شایستگی رویکردی جدی را 
ندارد». او آن گاه با اشاره به مقاله هایی که در ماهنامه 
فیلم درباره ژانر وحشــت می نوشته – مقاله هایی که 
بعضی از آن ها بنا به آن چه خود نویســنده در مقدمه 
اشــاره کرده در این کتاب نیز آمده – در ادامه توضیح 
رویکرد خــود در کتاب حاضر می نویســد: «در درجه 
اول، سعی کرده ام به برخی از جلوه های غم انگیز این 
نگاه تحقیرآمیز بپردازم که در موارد بســیاری اساســا 
انگیزه هایی متظاهرانــه برای نخبه گرا جلوه کردن در 
پس آن ها بوده، و نیز به بعضی از مهم ترین ریشــه ها، 
عوامل و پس زمینه های آشــکار و نهــان این دیدگاه. 
اما در بخش عمده کتاب بیش از هرچیز کوشــیده ام 
تا جایگاه گونه وحشــت را به عنــوان گونه ای جذاب 
و مهم، ترســیم و تثبیــت کنم؛ از جمله با اشــاره به 
ارزش های متعدد این گونــه و به ویژه ارزش هایی که 
منحصر به این گونه  اند یا آنکه دست کم در این گونه به 

جدی ترین و مستمرترین شکل، تبلور یافته اند».
کتاب «شب تاریک روح: جایگاه و ارزش های گونه 
وحشــت» از هفت بخش تشکیل شــده است. «ژانر 
مطرود»، «تولــد، بالیدن و ماندگاری ژانر وحشــت»، 
«ویژگی ها و ارزش های ســینمایی ژانــر»، «غریبه در 
سرزمینی غریب: آشنایی زدایی در دنیایی آشنایی زدا»، 

«سینمای وحشت و وارونگی ماهیت و کارکرد رسانه»، 
«مراتب چندگانه وحشــت: از ترس تا فوبیا» و «شب 
تاریک روح: گونه وحشت به مثابه سایه تمدن بشری» 
عنوان های بخش هــای هفت گانه ایــن کتاب اند. در 
پایان کتاب نیز پیوســتی آمده کــه در آن نام فیلم ها و 
ســریال هایی که در کتاب به آن ها اشــاره شده همراه 
با نــام اصلی و نام پدیدآورندگان شــان درج شــده و 
همچنین بعضی اصطلاحات فنی به کاررفته در کتاب 

توضیح داده شده است.
در بخش اول کتاب چنان که پیش تر اشــاره شــد 
با نگاهی انتقادی به رویکردهــای تحقیرآمیز به ژانر 
وحشــت پرداخته شده اســت. همچنین به آن دسته 
از دیدگاه هــای مثبــت به ایــن ژانر که با ســوء تعبیر 
همراه بوده اند. بخش بعدی درباره پیشــینه تاریخی 
ژانــر وحشــت، ریشــه های کهــن آن و همچنین راز 
مانــدگاری اش تــا به امروز اســت. نویســنده در این 
بخــش نه فقط به پیدایش ژانر وحشــت در ســینما 
بلکه به ریشــه های آن در ادبیات نیز پرداخته اســت. 
او می نویسد: «گونه وحشت در مقام گونه ای ادبی که 
خاستگاه سینمای وحشــت شد، فرزند خلفی بود که 
از وصلت جنبش رمانتیسیســم با مختصات و فضای 
عصر مدرن زاده شد و در آغوش دایه ای به نام مدنیت 

و گشایش فرهنگی و سیاسی پا گرفت».
در بخش هــای بعــدی کتــاب بــه وجــوه دیگر 
ژانر وحشــت و ویژگی هــا و انواع آن پرداخته شــده 
اســت. آن چه در ادامه می خوانید قســمتی اســت 
از بخش ســوم کتاب: «ســینمای وحشــت در تبدیل 
کردن موضوع هایی اساســا انتزاعی به موضوع هایی 
انضمامی یا عرضه کردن آن هــا در قالبی انضمامی، 
و در معنــا و نظــم بخشــیدن به حرکــت از جزء به 
جانــب کل به عنوان رویکرد و گرایش غالبش به طور 
گسترده ای برخی عناصر، عوامل و تمهیدهای خاص را 
به عنوان واسطه به کار می گیرد که عملا نقش نوعی 
کاتالیزور/کاتالیســت را ایفا می کنند. تمهیدهایی مثل 
تمثیل و کنایه و حتی تشــبیه و به خصوص اســتعاره 
با مفهومی مشــابه آنچه در مقام آرایه هایی ادبی از 
آن ها مستفاد می شود از رایج ترین و پرکاربردترین این 
کاتالیزورها هســتند. گاهی این فرایند با اتکا به برخی 
نمادها و نشانه ها و رمزگان بصری شکل می گیرد. به 
بیان دیگر، ســینمای وحشت با استفاده از این عوامل، 
ارتباط مســتقیم و بامعنا و ملموســی میان عنصر یا 
درون مایــه ای انضمامی با مقولــه و مفهومی کلی تر 
برقرار می کند؛ به خصوص در جهت تعبیرهای سیاسی 
و اجتماعــی. درعین حال منتقد نیــز در مقام تحلیل 
اثر، با مشــخص کــردن این عناصــر و درون مایه های 
انضمامی آن گونه که در اثر تصویر شده اند و سپس با 
شکافتن مسیر ارتباطی میان آن ها و با تفسیر تمثیل ها، 
اســتعاره ها و ... مقوله یا مقوله های انتزاعی خاصی 
را که این مســیرهای ارتباطی به آن ها ختم می شوند 
آشــکار می کند و پس از آن شــاید مصداق داشتن یا 
نداشــتن این ارجاع ها و تداعی هــا را از نگاه خودش 

ارزیابی کند.
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جیجک علیشاه
ذبیح بهروز

نشر فرهنگ جاوید

شب تاریک روح: جایگاه و 
ارزش های گونه وحشت

شهرزاد رحمتی
نشر چترنگ

مجموعه داستان «عکس های دسته جمعی» 
اثر حمید امجد

پیش از تاریخ، پیــش از اختراع 
نخستین خط نگاره- هیروگلیف- 
و پیشــتر از آن حتــی، پیــش از 
اختراع حــرف و کلمه، آن زمان 
که نخستینیان با اصواتی محدود 
منظورِ بَــدَویِ خود را به دیگری 
منتقل می کردند، وقتی از شکارِ 
ماموت به غار بازمی گشــتند- طبعاً- چندوچونِ شکار را 
با همان اصواتِ محدود بــرای یکدیگر می گفتند و نقل 
می کردنــد. در نقل اما شــکارچی به غایبانِ شــکار چه 
می گفت؟ که همــراهِ ده ها همراهش نیزه ای به ماموت 
زده و او را کشــته اســت؟ ایــن، ارزش گفتن نداشــت. 
شــکارچی اگر می گفت نیزه اش را به چشمِ ماموت زده 
آن گاه روایــتِ واقعه را بــه عالم «قصــه» می برد. (در 
این چند کلمه ی ســرِ پایی «قصه» و «داســتان» را یکی 
گرفته ام.)قصه همیشه همراه آدمی بوده است و آدمی 
همیشه همراه قصه بوده است. آدمی ترس هایش را در 
آفرینشِ قصه پنهان می کــرده و از آفرینندگی اش حس 
خدایی می کرده. قصه رِزقِ آدمی بوده و انسان ها محتاجِ 
قصه بوده اند. قصه کیفیــتِ زندگی بوده و آموزگار بوده 
و لذت بوده. احتمالًا پوشکین گفته که در خردسالی اش 
همه  روز را انتظار می کشیده تا کشاورزان پس از مشقتِ 
کارِ روزانــه و فراغت، شــامگاهان پای نَقــلِ قصه گوی 
روســتا بنشــینند تا او نیز همراه شان بشــود و از شنیدنِ 
قصه لذت ببرد. شــنیدنِ قصه برای او هدفِ زندگی اش 
شــده بود. «مردی که زنش را گُم کرد» (آخرین قصه ی 
کتاب «عکس های دســته جمعی»، که درجا یاد می آورد 
قصه  صادق هدایت- «زنی که مــردش را گُم کرد»- را، 
و درست و بجاســت این یادآوری، و حمید امجد ارجاع 
لازم و شایســته ای داده اســت.) در ســتایشِ قصه آغاز 
می شــود. شــیفتگیِ نوجوانی قصه را، که از شــیفتگیِ 
مردمانــی می گوید که درواقع مخاطبانِ اصلیِ قصه اند. 
مردمــانِ عام. عامیانی کــه خود به اقتضا و اشــتیاق و 
خلاقیتِ خود دســتی در روایتِ واقعــه می برند و آن را 
به ســوی قصه می برند، و از همین روست که هر آن که 
زنِ ماه روی بچه بغلِ گُم شــده را ندیده باشد نمی تواند از 
چندوچونِ ظاهریِ او چیزی دســتگیرش بشود، از بس 
کــه هر کــه او را چنان که دیده، یا که خواســته ببیند، یا 
که خواسته باشد، توصیف و تعریف و روایت می کند. اما 
این ها ستایشِ قصه اند. در قصه، نمی شود راجع به قصه 
حرف زد و فقط راجع به قصه حرف زد. نمی شود راجع به 
قصه حرف زد، اما قصه نگفت. در قصه، حرف از قصه، 
بی قصه، فطیر اســت. برای همین اســت که در «مردی 
که...» بعد از ســتایشِ دلپذیر و دلربای قصه، آن هم در 
بافتِ قصه ای که بناست بشنویم، گره خورده به آن، چنان 
که نسبی بودن و چندوجهی بودن و گونه گون بودنِ روایت 
از همان مقدمات برمی خیزد، قصه آغاز می شود. جهانی 
خیالی، کاملًا خیالی، از خیالِ نویســنده ی آفریننده، برای 
خواننده ی آفریننده، که هر یک، قصه را و شمایلِ زنِ توی 
قصه را، و دختر یا پســر بــودنِ بچه توی قصه را، و دیگر 
چیزها را، به قاعده  خیالِ خلاقِ خود می گوید و می بیند و 

می فهمد و دستِ زندگیِ واقعیِ خود را می گیرد و به آن 
می بَرَد و پای قصه را به زندگیِ واقعیِ خود می کشاند... 

هر زندگیِ واقعی، قصه  خیالیِ کسی دیگر است.
نمایشــنامه «مردِ بالشــی» اثر مارتیــن مک دونا 

ترجمه امیر امجد
صدوپنجــاه ســال اســت کــه 
«بینوایانِ» ویکتور هوگو منتشــر 
می شــود، ترجمه می شــود، بر 
صحنه  تئاتر اجرا می شود، فیلم 
سینمایی و ســریال تلویزیونی و 
انیمیشــن و نمایش عروســکی 
می شــود، اجرای اپُرا می شــود، 
موضوع پرده های نقاشــی می شــود و دیگر اشکالِ آثار 
هنــری و آفرینندگــی را می یابد. این ویژگی شــامل آثار 
چارلز دیکنس هم می شود، شــامل آثار شکسپیر هم، و 
چخوف و داستایوسکی و بسیاری دیگر از بزرگانِ قلمروِ 
ادبیات و هنر. کدام ســویه و ســوژه در این آثار است که 
نسل به نســل و دوره بــه دوره مجذوب آن می شــوند و 
گاه به گاه به دســتِ نویســندگانِ نوآمده بازنویســی هم 
می شوند؟ ســوژه های کلان بشری، و سوژه های همه گیر 
و فراگیرِ زندگــیِ عامه  مردم، همواره نوشــته و خوانده 
می شــوند. فقر و تنگدســتی، عدالــت و آزادی، ایمان و 
بی ایمانی، و عشق، از جمله ســوژه هایی اند که همواره 
مرکز توجــه نویســندگان بوده اند، امــا موضوعاتی نیز 
در عصر معاصر پدیدار شــده که هرچند تا اندیشــمند و 
نویســنده و هنرمند بوده آن ها نیز بوده اند، لیکن در چند 

دهه  اخیر تبدیــل به موضوعی مشــخص و تعیین پذیر 
در موضوعــاتِ اصلــیِ موردنظــرِ نویســنده و خواننده 
بوده است. محدودکردن نویســنده، تحتِ  نظرگرفتنش، 
تحت تعقیــب قراردادنــش، وارســی کردنِ نوشــته ها 
و اندیشــه اش، گرفتنــش و بازجویی کردنــش، و دیگــر 
اشــکالِ اَخیه کشیدنِ او چند دهه است که به موضوعی 
اصلی بدل شــده اســت، چراکه واقعیتِ زندگیِ واقعی 
چنیــن اقتضــا می کنــد. در حکومت هــای خودکامــه 
یقه گیری نویســنده، بــه خفیه گاه بردنــش، حرفی را در 
دهانِ او گذاشــتن و بیرون کشــیدن آن حــرف به عنوان 
اعتــراف، و یا به جــرم گفتــنِ همان حرف، ســکّه  روز 
اســت، و وضعیتی آشــنا بــرای نویســندگان غیرِهمراه 
با خودکامگان. بازجویی، چه از نویســنده باشد و چه از 
هــر آن کسِ دیگر، حــالا دیگر در نوشــته ها و به ویژه در 
سینما بســیار دیده می شــود. بازجویی می تواند مخوف 
باشــد («۱۹۸۴» جورج اوروِل)، می تواند روانشناســانه 
و مکارانــه و دام گســترانه باشــد («جنایت ومکافات»، 
داستایوسکی) می تواند شکنجه آمیز باشد («نیم ساعت 
پس از نیمه شــب»، کاترین بیگلو)، می تواند بر اســاس 
غریزه  وحشــیانه  آدمی باشــد («مرگ و دختــرِ جوان»، 
آریــل دورفمــان)، می توانــد ابلهانه باشــد (دوپونت 
و دوپونــط در «تن تــن»). در «مــرد بالشــی» می توانیم 
معــدل همــه  وضعیت هــای یادشــده را ببینیــم که 
چگونــه دو پلیسِ بازجو به جان نویســنده ای می افتند 
کــه در وضعیتــی کافکایی قرار گرفته اســت: نمی داند 
چــه کــرده، نمی دانــد از او چه می خواهنــد، نمی داند 

چه بایــد بگوید. امــا موضوع چندان هم که نویســنده  
چهارصــد داســتانیِ تحــت بازجویــی ادعــا می کند 
گُنگ و ناپیدا نیســت. قصه نمایشنامه که پیش می رود 
بدیهی ســت که لایه های تازه ای پدیدار می شوند که هم 
پیداکننده و هــم پنهان کننده اند. قصــه وارد موضوعی 
پیچ درپیــچ و چندلایــه می شــود، اما هنــر و خلاقیتِ 
نویســندگیِ مک دونای نویســنده و کارگردان آن اســت 
که وقایــع پیچ درپیچ درونیِ نمایشــنامه را بــه روایتی 
همسرشــت با پیچ درپیچــیِ وقایــع نمی بَــرد، و برای 
تماشــاگر ســختیِ مواجهه با دنیایی این چنین  خواننده/ 
مخوف و خونین و مالیخولیایی را کافی می داند، و خطرِ 
سردرنیاوردنی بودن را در روایت پیچیده  این دنیای منحط

 و تباه شده وامی نَهَد.
نمایشنامه  «پروفســور بوبوس»  اثر آلکسی فایکو 

ترجمه رضا قیصریه
بــــه  دربـــــــه در  بعـضــــی 
را  بعضی  و  جســت وجویش اند 
جست وجوی شــان  بــه  دربه در 
است. پســرکِ گدای «شاهزاده و 
گدا»ی مارک تواین ناخواسته سر 
از قصرِ پادشــاه و اتاقِ شــاهزاده 
یِرژی  درآورد، و چَنسِ «بــودنِ» 
کوزینســکی ناخواسته سر از کاخ سفیدِ آمریکا درآورد، اما 
آنان پســرکی نابالغ و مردِ میانسالی ســاده لوح بودند که 
قادر به سوءاســتفاده از موقعیتِ طلایــیِ تازه نبودند. اما، 
هَری پوئل (رابرت میچم) در «شــبِ شــکارچی» (چارلز 
لاتــن، ۱۹۵۵)، یــا المر گنتــری (برت لنکســتر) در «المر 
گنتری» (ریچــارد بروکس، ۱۹۶۰)، و یا جیم ورمولد (آلک 
گینِــس) در «مأمورِ مــا در هاوانا» (کارول ریــد، ۱۹۶۰)، و 
حتا آزداکِ «دایره ی گچیِ قفقازیِ» برشــت هم، با تقلّب 
و زدوبنــد و فریبکاری فرصتــی را به چنگ می آورند که از 
موقعیتِ تازه شــان تنها در پِیِ ســود بودند، سودی مالی 
و غیرمالی. اما وضعیتِ بوبــوسِ آموزگار فرق می کند. او 
بــرای جان به دربردنش از مهلکــه می پذیرد در موقعیتی 
قرار بگیرد که می شود آن را- آن چنان که در زبانِ عامیانه 
آشناست- به طور موضعی افتادن در عسل توصیف کرد! 
چندان که امکانِ دِروکردنِ همه چیز برایش مهیاست. اما 
اِشــکال این جاست که او درستکار اســت و دشمنِ دروغ 
و دزدی و تقلّــب. «من فقــط به عدالت اعتقــاد دارم!» 
پس تکلیف چیســت که آن جا با دنیایــی از دروغ و ریا و 
دسیســه چینی و دام گســتری و دزدی و خیانــت مواجه 
می شــود؟ نه به خدمتِ متقلّبان درمی آید و نه می تواند 
بــا حفظ موقعیتش جانِ خود را مصون بــدارد. او در پِیِ 
روکردنِ رذالت ها و خباثت ها و دغل کاری ها نیست و تنها 
می خواهد جانِ خود را در ببرد، هرچند آن گاه که موقعیت 
را شناسایی می کند، امکانِ نورافشانی بر تاریکخانه  ریاکاران 
را نیز می سنجد. اما وقتی در مرکزِ دنیای زشتی ها باشی و 
غوطه در آن نخوری، خواه ناخواه باعثِ از پرده برون افتادنِ 
پشتِ پرده ای ها می شوی.بخش بزرگی از متن نمایشنامه 
در عمــارتِ اربابــیِ کامپرداف (هرگونــه مرکزِ حکومت) 
می گذرد، اما پایانِ اثر را کمابیش می توانم ادبیاتِ نمایشیِ 
کارگری بنامم، آنجا که کارگرانِ شوریده، که بوبوس با آنان 

همدل است، به عمارت و اربابان هجوم می آورند...

ضیافت پینتر
«ضیافت و چند نمایشــنامه دیگر» مجموعه چند 
نمایشــنامه از هرولد پینتر، نمایشنامه نویس و شاعر 
انگلیســی و برنده نوبــل ادبی ۲۰۰۵، اســت که با 
ترجمه غلام رضا صراف در نشر مانیا هنر منتشر شده 
است. ضیافت، جام آخر، زبان پشتِ کوهی، ایستگاه 
ویکتوریا، دقیقا و نظم نوین جهانی نمایشنامه هایی 
است که از پینتر در این کتاب چاپ شده است. علاوه بر این چند نمایشنامه، 
در آغاز کتاب یک ســخنرانی از پینتر و گفت وگوهایی با او چاپ شــده است. 
سخنرانی آغاز کتاب، سخنرانی پینتر در سال ۱۹۷۰ به مناسبت دریافت جایزه 
ژرمن شکســپیر است. پینتر در بخشی از این سخنرانی از نظریه و تئاتر سخن 
گفتــه و از بی اعتمادی خود به نظریــه. او می گوید: «در هر جایگاهی که در 
تئاتر کار کرده ام – جدا از نوشــتن، بازیگری زیاد کرده ام و کارگردانی هم کم 
انجــام نداده ام- به این نتیجه رســیده ام که نظریه بــه معنای دقیق کلمه 
هیچ گاه مفید نبوده اســت؛ نه برای مــن و آن گونه که دقت کرده ام نه برای 
همکارانم. از نظر من بهترین رابطه ی همکاری در تئاتر نوعی دســت نویس 
شلخته و پر از غلط است که از طریق آن مسائل از دست می روند، با یکدیگر 
برخورد می کنند، به هــر دری می زنند و از نو خود را پیدا می کنند». پینتر در 
بخشی دیگر از همین سخنرانی به موضوعی اشاره می کند که یکی از وجوه 
تمایز اثر خلاقانه با اثری است که به صورت تصنعی پدید می آید. موضوعی 
که درواقع باز می گردد به این که یک نویســنده چه قدر همه چیز را از پیش 
طراحی و حینِ نوشــتن کنتــرل می کند و چه قدر به شــخصیت های اثرش 
آزادی عمل می دهــد و می گذارد آن ها قواعد از پیش اندیشــیده او را برهم 
بزنند. پینتر طرفدار حالت دوم است و می گوید: «شکی نیست که حتما بین 
نویسنده و شخصیت هایش جدالی درمی گیرد و به نظرم شخصیت ها پیروز 
میدان هستند. فکر می کنم این همان چیزی است که باید باشد. در جایی که 
نویسنده طرحی کلی برای شــخصیت هایش تنظیم می کند و آنها را سفت 
و ســخت درون آن طــرح نگه می دارد، در جایی که هیچ وقت نقشــه های 
نویسنده را به هم نمی زنند، در جایی که اختیارشان را به دست گرفته است، 
در واقع آنها را کشته یا تا حدودی تولدشان را متوقف ساخته و نمایشنامه ای 

مرده روی دستش مانده است».
اما پینتر وجه دیگری هم داشت که البته آن را یک سره نمی توان از وجه 
ادبی و هنری اش جدا دانســت. پینتر یک هنرمند سیاســی بود؛ هنرمندی با 
تعهد سیاســی که همواره معترض سیاســت های لیبــرال و نولیبرال بود. 
«هرولد پینتر و تئاتر سیاســی» که بخشــی دیگر از کتــاب «ضیافت و چند 
نمایشــنامه ی دیگــر» را به خود اختصاص داده اســت گزیده ای اســت از 
گفت وگوهایی با هرولد پینتر که پینتر در آن ها از تئاتر سیاســی ســخن گفته 
اســت. پینتر در یکی از این گفت وگوها می گوید: «من نمایشنامه کارگردانی 
می کنم، بازی می کنم و می نویســم، ولی هم زمان و با همان انرژی، خودم را 
ملزم به تعهد سیاسی می کنم. در مطبوعات مقاله می نویسم، در تلویزیون 

و رادیو صحبت می کنم. همان قدر که یک فعال سیاســی هســتم، نویسنده 
هم هســتم و این بیــش از پیش در زندگی ام اهمیت یافته اســت». یکی از 
نمایشــنامه های چاپ شــده در کتاب «ضیافت و چند نمایشــنامه ی دیگر» 
نمایشــنامه «زبان پشــت کوهی» اســت. در کتاب مصاحبه ای کوتاه هم با 
پینتر هست درباره همین نمایشنامه و آن گاه نمایشنامه ها با «ضیافت» آغاز 
می شــود. «ضیافت» آخرین نمایشنامه ای است که از پینتر در زمان حیاتش 

چاپ شده است. 
ضیافت و چند نمایشنامه دیگر/ هرولد پینتر/ ترجمه غلام رضا صراف/ 

نشر مانیا هنر
تئاتر  و خیابان

«خیابــان صحنــه اســت» کتابی اســت شــامل 
مجموعه مقالات و یک گفت وگو درباره تئاتر سیاسی 
که با ترجمه علی قلی پور و انیســا رئوفی در نشــر 
مانیا هنر منتشر شده است. کتاب چنانکه در توضیح 
پشــت جلد آن آمده اســت «در باب پیونــد تئاتر و 
سیاســت و خیابان از نگاه نظریه پردازان، اجراگران 
و کنش گران جنبش های اجتماعی – سیاســی دهه هــای ۱۹۶۰ و ۱۹۷۰ در 

پاریس، نیویورک، برلین و پکن است.»
کتاب شــامل هفت مقاله و یک گفت وگو است. «در باب تئاتر سیاسی» 
نوشــته مایکل کربی، «خیابان صحنه اســت» و «تئاتر چریکی: می ۱۹۷۰» 
نوشــته ریچــارد شــکنر، «تئاتر چریکــی: ۱۹۶۵»  نوشــته رانــی دیویس، 
«یادداشت هایی درباره تئاتر خیابانی سیاسی، پاریس: ۱۹۶۸-۱۹۶۹» نوشته 
ژان- ژاک لوبل، «طنز به مثابه تاکتیک چریکی» نوشته سیمون توین و «تئاتر- 
در- خیابان و تئاتر- در- تئاترها» نوشته پیتر هاندکه مقالاتی است که در این 
کتاب گردآوری و ترجمه شــده اند. در پایان کتاب نیز گفت وگویی آمده است 
که در آن ریچارد شــکنر، سودیپتو چترجی و آگوســتو بوال از تئاتر سیاسی 

سخن گفته اند.
کتاب با مقدمه ای از علی قلی پور همراه اســت. در بخشی از این مقدمه 
با اشــاره به پیوند تئاتر و سیاســت و خیابان به عنوان موضوع محوری تمام 
نوشــته های انتخاب و ترجمه شــده در کتاب «خیابان صحنه است» درباره 
ملاک انتخاب این نوشــته ها آمده اســت: «ملاک انتخاب این نوشته ها، که 
بی شک بهترین انتخاب ها نیستند، ضمن روایتی از تاریخ اجتماعی و سیاسی 
ایــن پیوند، ارائه ی دیدگاه ها و تعاریف متفاوت از تأثیر سیاســت و خیابان بر 
تئاتــر و مفهوم آن اســت. اگر بپذیریم که تجربه ی تئاتــر تجربه ای جمعی 
اســت که به طور همزمان میان ما و دیگران شکل می گیرد، آن گاه می توان 
پرسید که جز تئاتر، یا آنچه به نام هنر تئاتر می شناسیم، چه تجربیات دیگری 
نظیر تئاتر در سیاســت، زندگی روزمــره و به طور کل جهان ما وجود دارند؟ 
تجربه ها هر نامی که داشــته باشد، ویژگی جمعی و همزمانی آن، راه هایی 
به رهایی از نابرابری و تبعیض می گشــاید.» در ادامــه این مقدمه هرکدام 
از نوشــته های کتاب معرفی و درباره آن ها توضیحی داده شــده است. «در 

باب تئاتر سیاسی» نوشته مایکل کربی اولین مقاله کتاب است. مقاله ای که 
چنان که در مقدمه توضیح داده شــده «می توان آن را در حکم درآمدی به 
بحث ســایر مقالات خواند. مقاله این گونه آغاز می شود: «آیا همه ی تئاترها 
سیاسی هستند؟ برخی چنین ادعایی دارند. این نگرش در برخی حوزه ها بر 
مبنای درک اشتباهی از واژه ی سیاسی است.» کربی در ادامه تعاریف فرهنگ 
وبستر از کلمه سیاسی را بدین شرح می آورد: «۱.درباره ی، یا مرتبط با دولت، 
حکومت، یا امور سیاسی؛ ۲.سازمان دهی دولتی مشخص داشتن؛ ۳.پرداختن 
به امور سیاســی یا جهت گیری در آن، مانند احزاب سیاســی؛ ۴.درباره ی، یا 
ویژگی احزاب سیاســی یا سیاست مداران: مانند فشار سیاسی.» کربی بعد از 
ارائه این تعاریف اخذشــده از فرهنگ وبســتر می نویسد: «شاید این تعاریف 
بــه ما یاری دهد تا ماهیت تئاتر سیاســی را درک کنیم، اما این تعاریف برای 
همه ی فعالیت های تئاتری کارآمد نیســتند. ظاهرا آنهایی که ادعا می کنند 
همه ی تئاترها سیاســی هستند، واژه های سیاســی، اجتماعی، اقتصادی را 
با هم اشــتباه گرفته اند. البته همه ی تئاترهــا زمینه ی اجتماعی- اقتصادی 
مشــخصی دارند. طبق تعریف، تئاتری که مســتلزم حضور تماشاگر است، 
فعالیت ویژه ای محسوب نمی شــود، اما منظور این نیست که تئاتر ناگزیر با 

دولت ارتباط دارد؛ یا اینکه باید جهت گیری سیاسی داشته باشد.»
کتاب چنانکه اشــاره شــد با گفت وگویی میان ریچارد شــکنر، سودیپتو 
چترجی و آگوستو بوال به پایان می رسد. گفت وگویی که چنانکه در مقدمه 
کتاب اشــاره شــده «زاویه ی دیدی تازه برای بررسی پیوند تئاتر و سیاست و 
خیابان می گشــاید، آن هم از ســوی بنیان گذار تئاتر ستم دیدگان و مهم ترین 
نظریه پرداز تئاتر ضدارســطویی و پسابرشتیِ تئاتر سیاســی.» این گفت وگو 

درواقع نیمه دوم گفت وگویی مفصل تر است.
«طنز به مثابه تاکتیک چریکی» نوشته سیمون توین از دیگر مقالات کتاب 
اســت. آن چه می خوانید قسمتی اســت از این مقاله: «در تحلیل شوخی – 
یعنی جنبه ای که در مطالعه ی جنبش های اجتماعی کمتر مورد توجه قرار 
گرفته اســت – تمایز قائل شدن میان استفاده ی درونی و خارجی از شوخی 
ضروری اســت. جنبش های اجتماعی می تواننــد به عنوان حوزه های مجزا 
تعریف شــوند یا به عنوان خرده فرهنگ هایی که خــود را در تضاد با محیط 
پیرامونشــان یا جنبه هایــی از آن محیط تعریف می کننــد. بااین حال، برای 
ایجاد تغییر در عرصه های عمومی فعالیت می کنند. آنها در مســیر اهداف 
اعتراضات بســیج می شوند و دانش نو را به افکار عمومی معرفی می کنند. 
شــوخی می تواند در هر دو بستر نقش داشته باشد؛ چه برای ارتباط درونی 
چه به عنــوان راهی برای ارتباط با عموم (به عبــارت دیگر، به عنوان فرمی 
از اعتــراض). در هر دو محیط، شــوخی، که فورا به اختــلاف عقیده تعبیر 
می شــود، به روشن شدن مسئله ی اصلی و مشــخص شدن خطوط مقدم 
کمک می کند. بنابراین شوخی در جنبش های اجتماعی به منبعی غنی برای 

ردیابی مبارزات سیاسی در رفتارهای روزمره تبدیل می شود.»
خیابان صحنه اســت/ ریچارد شــکنر و دیگران/ ترجمه علی قلی پور، 

انیسا رئوفی/ نشر مانیا هنر

دو کتاب از نشر مانیا هنر
تئاتر و سیاست

کرکریمیمممسیسیحىحىیوریک کریم مسیحى یوریک

یک داستان و دو نمایشنامه از نشر نیلایک داستان و دو نمایشنامه از نشر نیلا

قصه بگو!قصه بگو!


