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به مناسبت انتشار دوباره 
«تهران مخوف» 

اولين رمان اجتماعى ايران

ــال در زمينه  � ــه امس ــى ك از اتفاقات
ــران، نمى توان و  ــتانى اي ــات داس ادبي
ــاده از كنارش گذشت، انتشار  نبايد س
ــان «تهران مخوف» مرتضى  دوباره رم
مشفق كاظمى است. به ويژه كه از چاپ 
ــال ها مى گذشت و  قبلى اين رمان، س
ــار دوباره آن فرصتى است  اكنون انتش
براى بازخوانى اين اولين رمان اجتماعى 
ــال1301 به  ــه اولين بار در س ايران ك
ــتاره ايران  صورت پاورقى در روزنامه س
و چند سال بعد به صورت كتاب منتشر 
ــد و اين، كم و بيش همزمان بود با  ش
ــر؛ يعنى  ــى مهم ديگ ــد اتفاق ادب چن
ــانه» نيما يوشيج و  ــعر «افس انتشار ش
ــود يكى  ــتان «يكى ب ــه داس مجموع
نبود» محمدعلى جمالزاده و نمايشنامه 
«جعفرخان از فرنگ آمده» حسن مقدم 
كه هريك نقطه عطفى در ادبيات ايران 
ــران مخوف،  ــد. زمينه حوادث ته بودن
ــت  ــش از كودتاى 1299 اس تهران پي
ــنده در جلد دوم كتاب،  كه البته نويس
ــب» سرنوشت  با عنوان «يادگار يك ش
قهرمانان جلد اول را در سال هاى پس از 
وقوع اين كودتا روايت مى كند كه اين دو 
جلد در چاپ تازه، در يك كتاب منتشر 
شده است. داستان تهران مخوف، حول 
محور عشق جوانى نجيب زاده اما فقير به 
نام فرخ و دخترعمه ثروتمندش مهين، 
ــت؛ اما آنچه ضرورت  ــكل گرفته اس ش
ــان را ايجاب مى كند  بازخوانى اين رم
نه خود اين داستان عاشقانه و پرماجرا 
كه تصويرى است كه مشفق كاظمى در 
اين رمان از اوضاع اجتماعى – سياسى 
ــال  ــات در ح ــرانِ آن روزگار و طبق اي
ــات روبه زوال ارايه  قدرت گرفتن و طبق
داده است. فساد اجتماعى – سياسى، 
ــا، زنان فريب خورده،  زندگى خلافكاره
ــه چينى هاى صاحبان قدرت و  دسيس
ــنفكر،  ــر روش آرمان هاى بربادرفته قش
ــان تهران  ــى رم ــاى اصل از درونمايه ه
ــفق كاظمى در اين  ــت. مش مخوف اس
ــرك  ــهر تهران س رمان به نقاطى از ش
كشيده است كه اصلى ترين عرصه بروز 
ــا و برخوردهاى حاصل از تقابل  تضاده
ــنت و مدرنيته اى تازه در حال شكل  س
ــى در اين رمان،  ــت. كاظم گرفتن اس
گاه اسلوب هاى قديمى قصه گويى مانند 
حكايت در حكايت آوردن هزارويك شبى 
ــتى كه  ــيوه هاى رمان رئاليس ــا ش را ب
ــده  هنوز در ايرانِ آن روزگار تجربه نش
ــت. مانند فصلى از  بود، در آميخته اس
ــوان «محله مريض» كه در  رمان با عن
ــاكن در خانه اى در خيابان  آن، زنان س
ــكده» هر يك سرگذشت خود و  «آتش
اينكه چگونه سر از اين خانه در آورده اند 
را روايت مى كنند. از ويژگى هاى ديگر 
اين رمان، تصويرها و توصيف هاى دقيق 
ــنده از محلات تهران و به  و زنده نويس
ويژه حاشيه هاى شهر و نقاط مخفى تر 
ــه گرد  ــه عرص ــى ك ــت. نقاط آن اس
ــدن خلافكارها و همچنين آدم هاى  آم
بى خانمان شده است. سطرهاى آغازين 
رمان، كم و بيش شبيه شروع رمان هاى 
رئاليستى قرن نوزدهمى است: «عصر 
روز دوشنبه هفدهم ماه شعبان المعظم 
سال... 133 قمرى، باد سختى در تهران 
ــور ايران؛ همان كشورى  پايتخت كش
ــتن تمدن  ــه در مقابل عالم به داش ك
ــزرگ و نامى مفتخر  ــعراى ب كهن و ش
است، مى وزيد و گرد و خاكى برخاسته 
ــرور در خيابان ها را براى  بود. عبور و م
ــوار مى ساخت.»  ــكل و دش مردم مش
پس از تهران مخوف، رمان هاى زيادى 
ــته شد كه البته در  تحت تاثير آن نوش
نمونه هاى بعدى رفته رفته وجوه انتقادى 
ــد و  ــران مخوف، رقيق و رقيق تر ش ته
ــقانه و حادثه اى، جاى آن را  وجوه عاش
گرفت كه نمونه اش پاورقى هاى عشقى 
ــرگرم كننده اى  ــه اى صرفا س – حادث
ــلات مختلف  ــت كه بعدها در مج اس

چاپ مى شد. 

شيرازه

نگاهى به كتاب «هنر اجرا » اثر «رزلى گلدبرگ»
شركت مسافرتى با مسووليت محدود

ــتم  ــل قرن بيس  از اواي
ــور  ــا حض ــلادى و ب مي
تفكرات راديكال در زمينه 
ــى هنر، نوعى  زيباشناس
ــت بسيار آزاد از  از برداش
هويت انسان در اين عرصه پديدار شد كه پس از گذشت سال ها از آن 
تحت عنوان هنر اجرا (پرفورمنس آرت) معروف شده است. اما به درستى 
تعريف هنرهاى اجرايى چيست؟ در اين زمينه بحث و گفت وگو همچنان 
ــيارى از خود هنرمندان اين رشته نيز  ــايد بس و به قوت ادامه دارد. ش
ــخصى از اينگونه تازه وارد هنرى ارايه دهند و شايد  نتوانند تعريف مش
به قول برخى هنرمندان كه سعى بر طفره رفتن از زير اين پرسش دارند، 
اين هنر در زير مجموعه هنرهاى مفهومى از هر گونه مركزگرايى جهت 
ــيارى موارد باعث  تعريف و طبقه بندى مى گريزد. اين نوع گريز در بس
گسترده شدن طيف هنرمندان و علاقه مندانى مى شود كه دوست دارند 
ــمى يا همان بايد و  به هر نوع و هر وجه از زير تقيدهاى هنرهاى تجس
ــد و چه راه بهتر از آنكه به زاويه اى پناه برند كه  ــاى آن فرار كنن نبايد ه

هيچ كس هيچ نمى بيند. 
اما نبايد از اين نكته غافل شد كه به راحتى مى توان ريشه هاى اصلى 
ــر اجرايى را در هنرهاى ديگر از جمله هنر تئاتر يافت. هنر اجرايى  هن
ــات در تئاتر بود. عنصرى كه تئاتر  ــى واكنش به عنصر متن و ادبي نوع
ــت در اختيار خود قرار مى دهد. اما اين شايد بخشى از داستان  را دربس
ــت. بخش ديگر داستان در دستان يكى از راديكال ترين نهضت هاى  اس
هنر قرن بيستم، يعنى فوتوريست ها ست. فوتوريسيم زاييده دوران انقلاب 
صنعتى اروپاست. هنرمندان اين گروه كوچك اما تاثيرگذار تمامى انرژى 
و استعدادخود را روى يك چيز متمركز كردند: سرعت. شتابى روانى كه 
از حركت خودروها و لوكوموتيوها كسب مى كردند. شتابى كه قرار بود 
انسان را به آينده پرتاب كند. تكنولوژى در چنين لحظه اى بود كه انسان 
ــه در چنگال خود گرفت و به تعريف او پرداخت.  معاصر را براى هميش
ــت است كه انسان در حين تعريف و طبقه بندى علم و تكنولوژى  درس

خود نيز توسط آن تعريف شد. 
فوتوريست ها و از جمله رهبر آنان فليپو مارينتى است كه در بيانيه اى 
ــود. اما سوال  ــتار تخريب تمامى موزه هاى جهان مى ش آتشين خواس
اينجاست كه پس از تخريب تمامى موزه ها مارينتى چه جايى را براى 
ارايه هنر انتخاب و پيشنهاد مى كند؟ در اينجاست كه نقش مكان هاى 
عمومى از جمله كافه ها، پارك ها، قرائت خانه هاى عمومى و بسيارى ديگر 
از مكان هايى كه مردم در آن رفت و آمد دارند، ناگهان برجسته مى شود. 
از سمت ديگر شاعر بودن خود مارينتى نيز بر اين تعاريف ارزشى جداگانه 
مى افزود. خواندن شعر براى حضار خود مى توانست تبديل به نوعى اجراى 
مدرن شود؛ هم به لحاظ نوع خواندن و هم رفتار و كنش هاى بدن طى 
خواندن يك شعر. شعر مى تواند به كمك زبان بدن و موسيقى تاثير بسيار 
زياد تر بر شنونده و بيننده بگذارد. در همان دوره بود كه مارينتى به همراه 
ــرا كردند؛ از جمله اجراى  ــتانش چند دكلمه را به نحو زيبايى اج دوس
ــعار كانيو لوى كه همراه شده بود با نمايش نقاشى هاى فوتوريستى  اش

ــاعر و  ــورينى و ديگران و نيز نوازندگى پيانوى خود ش بالا، بوچونى، س
شعرخوانى بالا، مارينتى و تنى چند از ديوانگان هنر و ادب فوتوريستيك. 
ــمت روسيه نيز گشود و  اين موج به قدرى قوى بود كه راه خود را به س
تنى چند از هنرمندان آن ديار يخزده با احساس گرماى ايتاليايى نسبت 
به آن واكنش مثبت نشان دادند. هنرمندان بزرگى چون وسولد ميرهولد 
واضع و پديدآورنده تئاتر استيليزه و نيز شعر گرانقدر روس ماياكوفسكى 

از جمله پيشتازان هنر اجرا در روسيه و اروپاى شرقى بودند. 
كار به همين جا ختم نمى شود. آتشى كه فوتوريست ها روشن كرده 
بودند توسط نهضت دادا به روزگار معاصر رسيد. داداييست ها بودند كه 
با افتتاح عرصه هنر پوچ گرا و ميرا و نيز راه انداختن كاباره ولتر اجراهاى 
ــتبداد فاشيستى  ــانى تر دادند و از اس ــتى را رنگ و بويى انس فوتوريس
ــت ها كاستند. آنتونن آرتو كارگردان بزرگ فرانسوى اين روند  فوتوريس
ــيدن به نوعى غريزه محورى رساند. پس از  را به تئورى زبان پاك و رس
داداها و آرتو بود كه هنر اجرايى از سمت ديگرى به تكامل خود ادامه داد 
و آن اتفاق بزرگى بود كه پس از جنگ جهانى دوم، آمريكا را در مركز 

توجهات هنرى جهان قرار داد.
با آرامش نسبى پس از جنگ و رفاه اجتماعى گروه هاى مختلفى از 
ــته هايى متنوع دست به كار شده بودند كه مهم ترين  هنرمندان در رش
ــيم و  ــان هنرمندان پاپ آرت بودند و پس از آنان نهضت مينى ماليس آن
ــكلى مستقيم و  ــوس. اين نهضت ها به ش ــوم به فلاكس جريانى موس
ــك فراوانى كردند. به خصوص  ــتقيم به تكامل هنر اجرايى كم غيرمس
هنرمندان گروه فلاكسوس و نيز هنرمند برجسته جوزف بويز. وى از نظر 
بسيارى به نوعى پدرخوانده هنر اجرا محسوب مى شود. هنر بويز داراى 

هيچ محدوديتى نبود و در همه جا قابل اجرا بود.
ــايد به اصل خود نيز وفادارى هايى  نوعى معركه گيرى مدرن كه ش
ــوس تركيب كردن و دخالت  ــت. هدف اصلى بويز و گروه فلاكس داش
ــود، همان كارى كه نهضت پاپ  ــر در زندگى روزمره مردم ب دادن هن
ــوس و پاپ آرت بود كه  ــت. پس از فلاكس آرت نيز به دنبالش مى گش
ــى چون آلن كاپرا و جان كيج با تاثيرپذيرى از هنر و عرفان  هنرمندان
ژاپنى به تدوين نظريه هاى خود در زمينه هنر اتفاقى روى آوردند. هنر 
اجرا در دهه هفتاد ميلادى آرام آرام جهت و چشم اندازهاى جديدى را 
براى خود ترسيم كرد. بزرگانى چون ريچارد شخنر كه خود كارگردان 
تئاتر نيز بود، نظريه اى منسجم در زمينه هنرهاى اجرايى تدوين كرد كه 
در حال حاضر نيز مورد استفاده كارشناسان هنر معاصر قرار مى گيرد. 

كتاب هنر اجرا اثر منتقد برجسته آمريكايى رزلى گلدبرگ نيز يكى 
ــمند در زمينه اين هنر است كه توسط انتشارات  از منابع مهم و ارزش
نمايش و ترجمه مريم نعمت طاووسى به چاپ رسيده است. گلدبرگ 
ــن كتاب با نظر بر اهميت مدون كردن تاريخ هنرهاى اجرايى با  در اي
ــه ها و لحظات ابتدايى هنر اجرا  ــتايش از ريش دقتى مطلوب و قابل س
ــت ها تا پايان قرن بيستم، شاكله اى را براى خواننده  در زمان فوتوريس
ــذت بخش و خواندنى.  ــت و هم ل ــى كرده كه هم قابل فهم اس طراح
ــناد، عكس ها و نقل قول هاى متنوع كتاب گلدبرگ را به يكى  ارايه اس
از مهم ترين منابع هنر پرفورمنس تبديل كرد و خود او را نيز در جهان 

هنر نامدار كرد. 
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ــيماى  س ــت  يادداش ــن  اي در 
ــوف و  ــو» در مقام فيلس «آلن بدي
نه نمايشنامه نويس، مد نظر است. 
ــعى خواهيم كرد تا  ــن رو س از اي
ــوف به  از نقطه نظر بديوى فيلس
ــفه و تئاتر بپردازيم. اظهارنظرهاى رايج درباره رابطه فلسفه و تئاتر معمولا  نسبت فلس
ــفه در يونان باستان را به عنوان شروع شكل گيرى اين رابطه نشانه  خودِ آغازه هاى فلس
ــود كه رابطه فلسفه و تئاتر از همان  ــاره مى ش مى روند. به بيانى، در اين اظهارنظرها اش
آغاز شكل گيرى تفكر فلسفى، توسط افلاطون شكل گرفته است. تمثيل غار، مخالفت 
افلاطون با مقوله بازنمايى و شاعران و همين طور خصلت ديالوژيكال رساله هاى افلاطون 
از جمله مواردى  هستند كه در اين اظهارنظرها به آنها اشاره مى شود تا به رابطه فلسفه 
ــند. با اين  ــفه، صراحت و با توجه به مورد آخر، ضرورت ببخش و تئاتر از همان آغاز فلس
همه بايد از تن دادن به وسوسه آن تصورى كه با اشاره به فرم رساله هاى افلاطون سعى 
دارد، رابطه فلسفه و تئاتر را براساس ساختار «ديالوژيكال» بنا نهد امتناع كرد. چرا كه 
اساسا فلسفه ديالوگ نيست و بنا به خصلت آكسيوماتيك اش خودش پروبلماتيك هايش 
را طرح مى كند و براى بسط اين پروبلماتيك ها، نيازى به ديالوگ با كسى ندارد. اين نكته 
كه «فلسفه ديالوگ نيست» را در خود رساله هاى افلاطون هم مى بينيم. به عنوان مثال، 
ــاله هاى مهم افلاطون، سوفيست، فيلسوف بى وقفه حرف مى زند و حجم  در يكى از رس
كل ايرادات وارده به بحث او به سختى به نيم صفحه مى رسد. افردى كه اين ايرادات را 
وارد مى كنند همواره جملاتى از اين قبيل را بر زبان مى آورند: «كاملا درست مى گوييد»؛ 
ــت كه مى گويى.» اصلا ديالوگى دركار نيست و  ــت»؛  «اين طور اس ــن اس «كاملا روش
مشاركتِ شركت كنندگان در بحث فيلسوفْ مشاركتى تصديقى (affirmative) است. 
البته دليلى هم براى تصدق نكردن وجود ندارد و چرا آنها نبايد تصديق كنند؟ از طرف 
ــما يك نمونه موفق ديالوگ فلسفى مثال بزنيد كه واجد قسمى سوءتفاهم و  ديگر، ش
بدفهمى نباشد. در برجسته ترين نمونه هاى موفق اين ديالوگ هم اين سوءتفاهم وجود 
دارد. به عنوان مثال، هم در نمونه ارسطو و ديالوگش با فلسفه افلاطون و هم در نمونه 
ديالوگ هگل با فلسفه كانت، شاهد قسمى بدفهى هستيم. حتى در نمونه فلسفه اسلامى 
ــت كه اساسا شكل گيرى فلسفه اسلامى و مشخصا  هم اين وضع را داريم. غيراز اين اس
فلسفه مشاء فارابى حاصل سوءتعبير وى از فلسفه افلاطون بوده است. (با اين همه نبايد 
ــت كه در اين ديالوگ هاى فلسفى خود تجربه بدفهمى به طرز عجيب و  از نظر دور داش
ــعه بخشيده است). از اين روى رابطه فلسفه و تئاتر از  بارآورى امكانات فهميدن را توس

جنس شباهت و قطعا شباهت در نقطه ديالوگ نيست. 
بديو، برخلاف نقطه نظرى كه رابطه فلسفه و تئاتر را بر پايه شباهت ساختارى آن دو 
ــفه و تئاتر را از جنس رابطه تفكر و حقيقت مى داند. از ديد  تعريف مى كند، رابطه فلس
بديو، فلسفه عرصه فكر كردن به رويه حقيقت است، رويه اى كه خود فلسفه نمى تواند 
ــت و از اين رو  ــرط هاى رويه حقيقت اس آن را توليد كند. تئاتر در مقام هنر يكى از ش
نزد بديو رابطه فلسفه و تئاتر، يعنى فكر كردن به حقيقت. بديو در رساله كوتاه فلسفى 
راپسودى براى تئاتر، همان طور كه مترجم كتاب هم در مقدمه خود به آن اشاره كرده، 
سه شرط پيشينى مخاطب همگانى، بازيگر و ارجاع متنى را لازمه تحقق تئاتر مى داند: 
مخاطب  همگانى اى كه جمع شده تا بر نمايش شهادت دهد، بازيگرى كه به طور فيزيكى 
در فضايى حاضر است كه جا و مكان تئاتر است و متنى كه هر اجرايى بايد بازنمايى آن 
ــه شرط پيشينى اى كه غياب هر كدام تحقق تئاتر را ناممكن مى كند.  را تكرار كند. س
ــت نه تئاتر  ــت كه بديو پانتوميم را به خاطر اينكه فاقد ارجاع متنى اس از همين رو اس
بلكه تمرينى تئاترى محسوب مى كند. با نظر به اين سه شرط، بديو در همان آغاز اين 
ــتان به مثابه  ــاله تئاتر، را به مثابه مكان عمومى اى تعريف مى كند كه در آنجا داس رس
ــود. با تكيه بر همين تعريف و درنگ بر مفهوم «تئاتر  رخدادى تكرارپذير مصرف مى ش
ــعى خواهيم كرد نشان دهيم كه چرا بديو تئاتر را عرصه  به مثابه رخداد تكرارپذير» س
ــاره كنم كه در فلسفه بديو مفهوم  ــمرد.  اما پيش از آن بايد اش رخداد حقيقت برمى ش
تكرارپذيرى رخداد و نسبت آن با حقيقت به هيچ وجه آنگونه نيست كه، به عنوان مثال، در 
آزمايش هاى علوم تجربى شاهد آن هستيم. در علوم تجربى رخداد تكرارپذير در پيوند با 
مقوله اثبات پذيرى و مشاهده تجربى است. بدين معنا كه در اين علوم در تكرار يك رخداد 
و در تكرار يك آزمايش علمى، حقيقت به مثابه آنچه دست نخورده و يكسان باقى مى ماند، 
ــود. به عنوان مثال اين حقيقت كه آب در دماى 100 درجه جوش مى آيد  تلقى مى ش
مى بايست در هر بارى كه اين آزمايش تكرار مى شود بدون هيچ تفاوتى مشاهده و اثبات 
ــود تا بتوان حقيقت آن را اثبات كرد. در علوم تجربى حقيقت يك فرضيه و آزمايش  ش
در نسبت با تكرارِ همان (the same) است. اما برعكس تكرارپذيرى رخداد در تئاتر و 
نسبت آن با حقيقت، همواره با تفاوتى حداقلى همراه است و در هر تكرار بازنمايى متن در 
اجرا شاهد اين تفاوت حداقلى ميان يك اجرا با اجراى ديگر هستيم. حقيقتى كه رخداد 
تكرارپذير تئاتر خلق مى كند متضمن معرفى و وارد كردن كثرت (multiplicity) در 
درون آن چيزى است كه به نظر مى رسد يك و همان باشد. متضمن وارد كردن كثرت 
به درون يكسانى ظاهرى متن است. به عنوان مثال هر اجراى نمايشنامه هملت در نسبت 
با رخداد تكرارپذير حقيقت متضمن توليد يكى از كثرت هاى نامتناهى و نامكشوف در 
شخصيت هملت است. اين نسبت متن و اجرا همان چيزى است كه بديو از آن به عنوان 
موقعيت نه-همه لكانى ياد مى كند. با رجوع به روانكاوى فرويدى- لكانى است كه مى توان 
نور بيشترى بر مفهوم تئاتر به مثابه رخداد تكرارپذير تاباند و در واقع بايد گفت كه بديو 

بسط نظرى اين مفهوم را وامدار لكان است. 
فرويد در مقاله كلاسيك  وراى اصل لذت تجربه مواجهه با سربازان از جنگ  برگشته اى 
را طرح مى كند كه وقتى به قصد درمان نزد او آمدند تجربه هاى تروماتيك شان را نه تنها 
سركوب نمى كردند بلكه اين تجربه ها را براى او بازگو و تكرار مى كردند. بعد از اين مواجهه 

بود كه فرويد متوجه محدوديت هاى بازنمايى و تفسير در درمان روانكاوانه مى شود و با 
دريافتن اهميت تكرار، تغييرى اساسى در نظريه روانكاوى خود اعِمال كرد. امرى كه به 
ــير تكرار، بلكه تكرار تفسير  ارايه تعريف جديدى از روانكاوى انجاميد: روانكاوى نه تفس
است. بعدها لكان در سمينار مهم چهار مفهوم بنيادين روانكاوى، مفهوم تكرار را به تفصيل 
مفهوم پردازى مى كند. در اينجا با مثالى كه در همين سمينار طرح مى شود اين مفهوم 

و نسبت آن با تعريف بديويى «تئاتر به مثابه رخداد تكرارپذير» را روشن خواهيم كرد. 
ــاره مى كند. در تجربه قصه خواندن  ــكان به تجربه قصه خواندن براى كودكان اش ل
براى كودكان موقع خواب، معمولا يك قصه چندين شب متوالى خوانده مى شود. نكته 
عجيب اين تجربه آن است كه كودك هر شب از شما مى خواهد همان قصه شب قبل 
برايش خوانده شود. قصه اى كه كودك در همان شب اولِ خواندنش توسط كسى كه قصه 
ــود. منتها مساله اينجاست كه برخلاف  را مى خواند متوجه ماجراها و اتفاقات آن مى ش
ــالان كه وقتى قصه اى را مى خوانند و مى شنوند ديگر تمايلى به تكرار آن ندارند  بزرگس
ــى كه قصه را برايش خوانده است مى خواهد، هرشب همان قصه برايش  كودك از كس
ــود و اينكه خواندن آن بايد كلمه به كلمه و دقيقا به همان شيوه اى باشد كه  خوانده ش
شب اول خوانده شد؛ مثلا اگر كسى كه قصه را مى خواند به خاطر خستگى جاهايى از 
قصه را نخوانده رد كند، حتى اگر اين رد شدن ها در حد يك جمله يا حتى يك كلمه 
باشند كودك، مخالفت مى كند و مى خواهد كه آن قسمت نخوانده، خوانده شود. پرسش 
اينجاست كودك همان طور كه گفتيم مى داند سرانجام قصه چيست از چه روى اصرار و 
پافشارى  بر خواندن دقيق و كلمه به كلمه قصه دارد؟ تفسير لكان از اين تجربه درخشان 
ــكلى از دغدغه و  ــارى كودك هيچ ش ــت. لكان اذعان دارد كه در پس اصرار و پافش اس
درگيرى معنا وجود ندارد. مساله كودك معناى قصه نيست. بلكه كودك در هربار تكرار 
قصه نه با معنا بلكه با آنچه شكاف درونى قصه است روبه رو مى شود كه در واقع چيزى 
نيست جز همان شكاف درونى زبان. همان طور كه مى دانيم، لكان تمايز سوسورى ميان 
ــكاف ميان خود دال ها صورت بندى  ــكاف ميان آنها و درنتيجه ش مدلول را در هيات ش
مى كند. لكان در سمينار روى ديگر روان كاوى مى گويد كه آنچه در زنجيره دال ها يك 
دال به دال ديگر ارجاع مى دهد نه معنا بلكه شكاف آغازين و درونى زبان است. شكافى كه 
كه براى زبان خصلتى تاسيسى و برسازنده دارد و از ديد لكان يك نام بيشتر ندارد: سوژه. 
از نقطه نظر لكان شكل گيرى زبان بدين گونه است كه زبان نه از طريق امرى ايجابى و يك 
محتواى متافيزيكى بلكه به طور منفى و از طريق جاى خالى آنچه او دال اعظم مى نامد 
شكل مى گيرد. به محضى كه با اين جاى خالى روبه رو مى شويم، سر و كله زنجيره دال ها 
پيدا مى شود كه سعى دارند اين جاى خالى را از طريق فرآيند معناسازى پر كنند. منتها 
از آنجا كه اين جاى خالى هسته برسازنده و تاسيسى زبان است نمى توان آن را پر كرد 
و در نتيجه دال ها در زنجيره بى پايان خود اين جاى خالى و شكاف بى معنا كه به هيچ 
شكلى معنادار و پر نمى شود را به همديگر ارجاع مى دهند. فرآيند معناسازى سعى در آن 
دارد كه اين شكاف درونى زبان پوشيده باقى بماند و مجالى به بروز و ظهور آن ندهد. از 
همين رو است كه فرويد، تپق هاى زبانى را به مثابه پاره كردن فرآيند معناسازى و روى 
آمدن اين شكاف قلمداد مى كند. شكافى كه براى ما هولناك و چه بسا آسيب زا باشد. در 

تپق هاى زبانى، آنچه روى مى آيد اين است كه ادعاى زبان و معنا به كليتى يكپارچه و 
برى از شكاف كاذب است و در نتيجه زبان، در مقام عرصه نمادين و ديگرى بزرگ، در 
معناى لكانى كلمه، نا-همه است. حال اگر برگرديم به مثالى كه طرح كرديم، مى توانيم 
بگوييم كه اصرار كودك به تكرار شنيدن كلمه به كلمه قصه به اين دليل است كه كودك 
در اين تكرار تجربه رويارويى با شكاف درونى زبان كه به نمادينه شدن تن نمى دهد را 
از سر مى گذراند. تجربه اى كه ادعاى زبان و معنا به كامل بودن را بى اثر مى سازد. اصرار 
كودك به اين تكرار عنصرى بى معنا را در درون زبان وارد مى كند و اگر بخواهيم با توجه 
به مفهوم رانه مرگ و نسبت آن با كيف (ژوييسانس) بحث را ادامه دهيم بايد بگوييم كه 
كودك در اين تكرار با نا-همه كردن زبان و معنا، تجربه ژوييسانس را از سر مى گذراند، 
تجربه رفتن به وراى اصل لذت در معناى فرويدى كلمه. اما از آنجا كه زبان به محض اينكه 
شكاف درونى آن روى مى آيد سعى در پوشاندن آن دارد، درست مثل مواقعى كه وقتى در 
حرف هايمان تپق مى زنيم بلافاصله مى خواهيم اين ضايعه را جبران كنيم، روى آمدن اين 
شكاف و مواجهه با امر واقعى، در معناى لكانى كلمه، زبان و در نتيجه تجربه ژوييسانس 
ــكاف را  ــهمگين معنا اين ش ــرى از ثانيه اتفاق مى افتد و نيروى س براى كودك در كس
مى پوشاند و اجازه نمى دهد كه اين تجربه كيف تداومى داشته باشد؛ در نتيجه كودك 
براى اينكه دوباره رويارويى با امر واقعى زبان و از سر گذراندن ژوييسانس را تجربه كند از 
قصه گو مى خواهد كه خواندن قصه را تكرار كند. در واقع بايد گفت آنچه كودك مى خواهد 
ــود؛ امر بى معنايى است كه تجربه رفتن به وراى عرصه معنا و زبان را براى  كه تكرار ش
او ممكن مى كند. تكرارى كه همان تجربه رويارويى با امر واقعى زبان و از سر گذراندن 
ژوييسانس در كسرى از زمان است. كودك نه محتوايى خاص بلكه شكافى بدون محتوا را 
تكرار مى كند. يا به زبانى ديگر، در هر تكرار كودك با امر واقعى عرصه نمادين زبان روبه رو 
ــود، امر واقعى اى كه اجازه نمايان شدن ندارد و در اصرار به نمايان شدنش زبان و  مى ش
معنا را نا-همه مى كند. در نظريه ميل لكان هم دقيقا با چنين وضعى روبه روايم، كه اين 

خودْ، لكان را وامى دارد بگويد ناخودآگاه ساختارى همچون زبان دارد. 
در زبان فرانسه كلمه repetition، هم به معناى تكرار است و هم به معناى تمرين 
تئاتر. با اين همه، نكته اينجاست كه در تئاتر با دو شكل از تكرار روبه روايم. يكى همان 
تكرار به معناى تمرين و ديگرى تكرار بازنمايى متن در هيات اجرا. تكرار بازنمايى متن در 
هيات اجرا، گسست و وقفه در تكرار به معناى تمرين است. از ديد بديو درست در همين 
نقطه گسست است كه تئاتر به مثابه رخداد تكرارپذير ممكن مى شود؛ امرى كه فقط در 
لحظه اجرا سر برمى آورد. چرا كه همان طور كه در مثال قصه خواندن براى كودك گفتيم 
در اجرا نه معنا بلكه نا-تمام و نا-همه بودن متن در مقام زبان و معنا روى مى آيد. اجرا، 
شكاف درونى متن را روى مى آورد. و اين امر در هر شبى كه بازنمايى متن اجرا مى شود 
ــود.  بديو در كتاب سنت پل: بنياد كلى گرايى، به نامه پل به روميان و رابطه  تكرار مى ش
قانون و گناه اشاره مى كند و مى گويد قانون با معرفى كردن امور ممنوعه ميل به تخطى از 
خودش را همزمان ايجاد مى كند. از اين روى، به عنوان مثال، قانون چيزهايى را نخوردنى 
ــلام مى كند و با صدور فرمانِ نخور، ميل به خوردن را هم همزمان ايجاد مى كند. در  اع
نتيجه اين امر، سوژه در دنبال كردن ميل به ابژه ممنوعه خودكار مى شود و به قلمرو مرگ 
پا مى نهد. از ديد پل، گناه يعنى خودكار شدن ميل در دنبال كردن ابژه ممنوعه و تكرار 
كردن آن، امرى كه سوژه را به درون قلمرو مرگ رهنمون مى كند. براى اينكه سوژه از 
قلمرو مرگ نجات پيدا كند لازمه اش آن است كه اساسا از خود قانون بگسلد تا بتواند به 
زندگى وارد شود. از اين رو در مقام مقايسه، در تئاتر براى اينكه بتوان از شر قانون خلاص 
شد، از شر معناى متن خلاص شد بايد كه روند تكرار به مثابه تمرين را كه حكم همان 
تكرار ميل خودكار سوژه در مثال پل را دارد پاره كرد. و اين امر هم همان طور كه اشاره 
شد فقط در اجراست كه ممكن مى شود. در اجرا، رخداد به مثابه پاره كردن مرزهاى متن، 
مرزهايى كه فراروى از خودشان را در دوره تمرين به بازيگر نمى دهند و برنشاندن شكافى 
درون آن و روى آوردن نا-تمامى آن تجربه مى شود. به بيانى ديگر، رخداد تكرارپذير تئاتر 
ــتن از تكرار در هيات تمرين و در نتيجه روى آوردن نا-همه بودن متن و  رخداد گسس
ــت. تكرارپذيرى اين رخداد صرفا در تكرار شب به شب  در نتيجه نا-همه بودن زبان اس
ــت كه اتفاق مى افتد. همچون مثال كودكى كه خواهان  بازنمايى متن در هيات اجراس
تكرار كلمه به كلمه قصه است و در نتيجه تجربه رويارويى با امر واقعى و ژوييسانس را از 
سر مى گذراند در تكرار اجراى تئاتر هم اين روى آمدن امر واقعى و تجربه ژوييسانس نيز 
براى بازيگر اتفاق مى افتد. در تئاتر با روى آمدن نا-همه بودن متن در اجرا امر واقعى عرصه 
ــد مى يابد كه اين امر همان سويه رخدادگون تئاتر را برمى سازد. ضرورت  نمادين تجس
مخاطب همگانى براى تئاتر از آن روست كه چنين مخاطبى بايد حضور داشته باشد تا بر 

اين رخداد گواهى و شهادت بدهد و آن را نام گذارى كند. 
از ديد بديو در رويه حقيقت ضرورى است كه رخداد از سوى سوژه هاى درگير در آن 
نام گذارى شود. در تئاتر، ايفاگر چنين نقشى، مخاطب همگانى خواهد بود. رابطه تئاتر 
ــت، چيزى  ــت را هم بايد بدين گونه فهم كرد، چرا كه رخداد در عرصه سياس و سياس
ــى اى كه دولت در مقام  ــت. امر واقع ــز ظهور امر واقعى لكانى در عرصه نمادين نيس ج
حافظ عرصه نمادينْ آن را از پيش ناممكن اعلام كرده است و حتى اين ناممكنى را تا 
حد يك ناممكنى طبيعى معرفى مى كند. رخداد در عرصه واقعيت همان ناممكنى اى 
ــت از بسيارى جهات  ــود. اگرچه رويه حقيقت در تئاتر و سياس ــت كه ممكن مى ش اس
ــازد. تفاوتى  ــى اين دو رويه را از هم متمايز مى س ــر با هم اند ولى تفاوتى جزي در تناظ
ــه عرصه ديگر حقيقت (علم، عشق، هنر) را در نسبت با سياست،  كه بديو بنا به آن، س
آريستوكراتيك معرفى مى كند. تفاوت تئاتر با سياست در اين نقطه است كه در تئاتر، 
ــوژه هاى رخداد، بازيگرانى اند كه شب به شب اين رخداد را تكرار مى كنند و مخاطب  س
ــت كه شب به شب جمع مى شود تا بر آن شهادت دهد. اما  ــاگرى اس اين رخداد، تماش
در سياست هم سوژه هاى رخداد و هم مخاطب اين رخداد يكى است. سوژه و، هم زمان، 

مخاطب رويه حقيقتِ سياست نامى جز مردم ندارد.

به بهانه انتشار كتاب «ايده-تئاتر» نوشته آلن بديو و ديگران

بديو: تئاتر به مثابه رخداد تكرارپذير

تهران مخوف
مرتضى مشفق كاظمى
انتشارات اميدفردا

چاپ اول:  1391

نگاه

ايده-تئاتر
مقالاتى از آلن بديو و ديگران

ترجمه اميركيان پور  
نشر: مينوى خرد

كتاب ترجمه

يك كم پايين تر مى گم كه چرا توجه ام به اين كتاب جلب شد و چرا توصيه مى كنم 
كه بخونيدش.  كتابخون ايرونى شايد كمتر بدونه كه «جيمز  ام. كين» كى هست و 
چه رتبه و مقامى توى ادبيات معاصر آمريكا داره. اما فيلم بين ايرونى حتما مى دونه. به 
هرحال يكى از چند فيلمى كه از روى اثر شاخص «كين» (پستچى دو بار زنگ مى زند) 
توى كشورهاى مختلف و توسط كارگردان هاى مختلف (از جمله ويسكونتى) ساخته 
شده را حتما ديده ايد. نمى خوام در مورد نويسنده بگم. «بهرنگ رجبى» در مقدمه اى 
ــنا و  ــرح داده. يك زندگى آش ــته، زندگى كين را مختصر ش كه براى ترجمه اش نوش
تيپيك نويسنده هاى آمريكايى نيمه اول قرن بيستم. مى خواسته حرفه اى هنرى داشته 
باشه (كين مى خواسته خواننده بشه) كه نشده، بعد ژورناليست شده و مثل خيلى ها 
در اون زمان مدتى پاريس زندگى كرده و بعد هم شده رمان نويس. يكى از اولين ها در 
زمينه «رمان نوار/ ادبيات پليسى.» مثل تقريبا همه نويسنده هاى آمريكايى كه وقتى 
ــن ظاهرا فقط هاليوود و فيلم ساختن از روى اثرشون رو پيش چشم دارن،  مى نويس
كين هم به شدت «سينمايى نويسه»؛ منظورم تصويرى و صحنه هاى مناسب چشم 
كارگردان! و چندين رمانش هم به تصوير در اومده. معروف ترين رمان و معروف ترين 
فيلمى كه از روى كارهاش ساخته شده هم همون «پستچى....» است. در آلمان و در 
سال 1990 هيات داورى «آرشيو آثار پليسى جنايى بوخوم» بين 119 رمان پليسى 

– جنايى، «پستچى...» را كتاب برتر انتخاب كرد. 

حالا چرا اين كتاب رو با دقت بيشتر خوندم؟  براى ترجمه رمان «اورس ويدمر» به 
اسم «آقاى آدامسون» با خود نويسنده كه صحبت كردم و گفتم قصد دارم براى ترجمه 
ــارى رو انتخاب كنم، بلافاصله موافقت كرد و گفت  ــن، زبون تقريبا عاميانه يا گفت مت

حتما! با سينا، پسرم، كه در اين مورد صحبت مى كردم، تازه كتاب «غرامت مضاعف» 
رو تموم كرده بود و با تاكيد گفت كه اين كتاب رو بخون. زبونش خيلى خوبه و مناسب. 
ــه. در همون  خوندم. بود واقعا.  نه اينكه تا حالا مترجمى به اين صرافت نيفتاده باش
دوره مترجمين «فرانكلين» اين تمايل وجود داشت. يكى از نمونه هاى خوب اخير هم 
ترجمه «احمد گلشيرى» از كتاب «شكار انسان» ريبيرو. اما بهرنگ رجبى يك زبون 
خاص ترى از گفتار انتخاب مى كنه و اون رو يكدست – به استثناء مواردى كه او و من 

و همكارهامون نمى تونيم خودمون رو از قيد زبون اصلى بكشيم بيرون – تا آخر ادامه 
مى ده. زبون خيلى خوبيه كه به اصطلاح روى كار مى شينه و خوندنش هم اصلا اذيت 

نمى كنه. خب لاجرم زبون گفتارى تهرونيه. چاره ديگه اى هم نيست. 
ــما مى زنين درست. من  به اين چند خط دقت كنين: «خيلى خب. حرفى كه ش
كه گفتم خلاف عرف معموله. ولى بذارين اينو بگم بتون آقاى «نورتن» و همين حالا 
هم بگم: هر كى ترتيب اين كار رو داده از اين خرده كارهاى بى سر و پا نبوده. مرد، يا 
ــون، يا هر سه تاشون، يا به هر حال هرچند آدمى كه در گيرش بودن  زن، يا جفت ش
ــب باز هم زل زدم به تاريكى. من يه  ــتن دارن چكار مى كنن...»، يا «اون ش مى دونس
آدمو كشته بودم، به خاطر پول و به خاطر زن. پوله رو نداشتم، زنه رو هم نداشتم. زنه 
ــت خودش كرده  آدم كش بود، يه آدمكش تمام و كمال؛ بازيم داده بود. منو آلت دس
بود تا يه مرد ديگه رو به دست بياره و اين قدر هم ازم آتو داشت كه....»  راحت خونده 
مى شه و دقيق هم كاراكتر شخصيت ها رو نشون مى ده.  گفتم بالا تر كه مترجم هايى 
ــير جمله  ــبت به زبون – حالا مبداء يا مقصد – گاهى اس كه يك كم تعهد دارن نس

مى شن. خود من بدتر از همه. 
توى اين كتاب هم از اين نمونه ها داريم. البته نه زياد. مثلا:  «باور كنين خيلى چيز 
مزخرفيه بدون اينكه بخواى يه مردى و زنش تو ديدت باشن، بشنوى درباره چى حرف 
مى زنن...» يا «فكر مى كنين فيليس نمى تونسته مادرمو شب بيرون تو سرما گذاشته 
ــه-....»  از اين  ــه و تا وقتى يخ زده به حال مرگ بيفته، در رو روش قفل كرده باش باش
جمله ها هم گاه گدارى هست. اما كلا و عمدتا زبون راحت، فراخور متن و شخصيت ها 
و خوندنيه.  خود كتاب خيلى خوبه. يك فيلم – كتاب كامل! ترجمه هم كمك كرده 

زياد. اگه بخونين حتما تجربه جالبى مى كنين! 

يك فيلم - كتاب كامل
درباره «غرامت مضاعف» و  ترجمه اش

 محمود حسينى زاد

 عليرضا اميرحاجبى

 ارسلان ريحان زاده

غرامت مضاعف
جيمز ام. كين

ترجمه: بهرنگ رجبى

هنر اجرا
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مانى سپهرى


