
اگر نوش��تن در تاريكي را با معياري كه خود محمد 
يعقوبي در گفت وگويش با روزنامه ش��رق براي سنجش 
ميزان توفيق اين اثر ارائه كرده بسنجيم بايد آن را اثري 
موفق بدانيم. يعقوبي در گفت وگو با روزنامه شرق مورخ 20 
آبان 89 در پاسخ به اين سوال كه »شما اگر مجبور باشيد 
بي��ن عميق بودن و انعكاس دادن يك واقعيت اجتماعي 
يك��ي را انتخاب كنيد ك��دام را انتخاب مي كنيد«، گفته 
اس��ت: »من به اين فكر مي كنم كه كدام تاثير بيشتري 
مي گذارد و گفت و گوي بيشتري با تماشاگر برقرار خواهد 
كرد. يعني اگر قرار باش��د عميق بودن منجر به اين شود 
كه من ارتباط كمي بگيرم من به ارتباط فكر مي كنم. به 
اين فكر نمي كنم كه 30 سال بعد من را كشف كنند. من 
به شدت آدم اكنون گرايي هستم. يعني صد درصد خيامي. 
همين امروز. من دارم با همين آدم هاي واقعي كه همين 
امروز در سالن نشسته اند گفت وگو مي كنم. براي من تئاتر 
عميقاً يك رفتار اجتماعي است. شكل هنري اي است از 
همين رفتاري كه الان من و تو مي كنيم. مثل همين كه ما 
با هم حرف مي زنيم، مي رويم به خيابان، جوك مي گوييم. 
تئاتر هم يك رفتار از زندگي است كه بعضي ها دارند. يعني 
آدم هايي كه تئاتر كار مي كنند و آدم هايي كه به سالن تئاتر 
مي روند و تئاتر مي بينند. براي همين قرار نيست رفتارم 
را طوري تنظيم كنم كه 30 سال بعد دركش كنند. قرار 
نيست براي 30 سال بعد كار بكنم، قرار است براي امروز 
كار بكنم. اگر قرار بر اين است كه براي امروز كار كنم و 
واكنش فوري تماشاگر را نياز دارم، پس بايد هم او را داشته 
باشم و هم به اين فكر كنم كه تا چه حد خودم را راضي 
مي كند.« با استناد به اين سخنان يعقوبي، هنگام تماشاي 
»نوشتن در تاريكي« وقتي در همان صحنه اول با خوانده 
شدن اس ام اس جوك انگشت و حماسه، خنده تماشاگران، 
تالار چهارسو را لرزاند ديگر به قطع و يقين مي توانستي 
بگويي نويس��نده و كارگردان اين نمايش به مقصود خود 
رس��يده اس��ت. آري در آن لحظه يعقوبي به هدف خود 
يعني ارتباط سريع و گسترده با اكثريت تماشاگر رسيده 
ب��ود. از اين پس صداي خنده هر چند دقيقه يك بار در 
سالن تئاتر مي پيچيد و البته مي شد حدس زد كه بيرون 
از تالار چهارسو يعني دو ساعت ديگر چيزي از اين نمايش 
در حافظه جمعي تماشاگران نخواهد ماند به جز احتمالاً 
بعضي متلك ها و شوخي هايي كه مدتي كوتاه در محافل 
دوس��تانه همچون تكيه كلام ها و متلك هاي سريال هاي 

مهران مديري، تكرار و پس از مدتي فراموش مي شود.
 گرچ��ه به هيچ وجه قصد ن��دارم رويكرد يعقوبي در 
نوشتن در تاريكي را كه به هر حال از نظر مضمون اثري 
مهم و متعهد است با رويكرد كاسبكارانه سريال هايي كه 
در آنها متلك پراندن صرفاً ابزار كاسبي است مقايسه كنم 
اما آنچه مرا به اين مقايسه واداشت جنس طنز به كاررفته 
در نوشتن در تاريكي بود و اتكاي آن بر متلك پراندن به 
جاي نقد بنيادين آنچه در نمايش به آن پرداخته ش��ده 
است. يعني شيوه اي كه در اين سال ها پسند عمومي را نيز 
به خود جلب كرده و نمونه اش در ادبيات داستاني، استقبال 
مخاطبان ادبيات از آثاري نظير »شاخ« و » ها كردن« پيمان 

هوشمندزاده است كه در آنها نيز متلك پراندن جاي طنز 
بنيادين و افشاگر را گرفته است. گرچه بدون شك دليل 
اس��تقبال از نوش��تن در تاريكي برخلاف آثار ديگري كه 
مثال زدم، تنها شوخي ها و متلك پراني هاي موجود در آن 
نيس��ت و اولين عاملي كه مخاطب را به تماشاي اين اثر 
برمي انگيزد همان مضمون نمايش اس��ت. اما همان طور 
كه گفتم از همان صحنه هاي آغازين نمايش، شوخي ها، 
مضمون اصلي نمايش را تحت الشعاع قرار مي دهند و متن 
را از حركت به س��مت عمق اتفاقي كه دارد رخ مي دهد 
بازمي دارند. اين را از همان نخستين واكنش هاي تماشاگر 
هنگام تماشاي اثر مي توان دريافت و از تكرار مدام جوك 
اس ام اسي نيما يا تكرار مدام اين جمله از دهان بازجو بعد 
از هر ش��عري كه نيما مي خواند: »بسيار شعر پرمفهومي 
بود.« )خنده تماشاگر( تكرارهايي از اين دست كه بيشتر 
و ش��ايد هم ناخواس��ته، به كار خنده گرفتن از تماشاگر 
مي آيند، باعث ش��ده نقد مصداق ها و خنديدن به آنها و 
مس��خره كردن ش��ان جاي نقد ريشه ها و ساخت هاي به 
وجودآورنده يك وضعيت و نقد بنيادين قدرت را بگيرد. 
اين روزه��ا جملاتي مانند »خوب تك��ه انداخته بود« و 
»منظور داش��ت« و »ش��يطنت كرده بود« را درباره آثار 
زيادي مي ش��نويم  و دقيقاً تفاوت ميان همين شيطنت 
كردن و منظور داشتن و تكه انداختن با طنز بنيادين است 
كه مرز ميان اثر عامه پسند را از اثري كه به سراغ ريشه ها و 
ساخت هاي برسازنده يك اتفاق مي رود مشخص مي كند 
و البته همين جا باز بايد تاكيد كنم كه حسن نوشتن در 
تاريكي اين است كه دست كم مستقيم و فاش مي گويد كه 
از چه ماجرايي دارد حرف مي زند و مقصودش را پشت هزار 
اشاره و شيطنت و ترفندهاي بازار گرم كني از اين دست 
پنهان نمي كند. اما اين پرسش را به جا مي گذارد كه اگر 
به فرض نمايشنامه هايي چون »بازگشت به خانه« هارولد 
پينتر، »گلن گري گلن راس« ديويد ممت و »چه كسي از 
ويرجينيا وولف مي ترسد« ادوارد آلبي- كه هر سه از منظر 
سياسي و اجتماعي قابل مطالعه اند - با اجرايي درست روي 
صحنه بروند با تمام طنزي كه در ساختارشان وجود دارد 
آيا مخاطب را از خنده روده بر خواهند كرد؟ جواب منفي 
است و دليلش هم روندي است كه در اين آثار از طنز تا 
فاجعه طي مي شود. در طنز معطوف به فاجعه، تكرار نه 
براي خنداندن مخاطب كه براي تداوم و رس��اندن تجربه 
روزمره از مضحكه تا آن س��وي مرز فاجعه اي جمعي به 
كار مي رود؛ مرزي كه نوشتن در تاريكي در آستانه آن از 
حركت باز مي ماند و راهي را كه آغاز كرده تا انتها نمي رود. 
چند روزنامه نگار به شمال رفته اند و قرار است در ادامه اين 
سفر به لنگرود بروند. نيما نمي تواند به لنگرود برود چون 

در تهران كاري دارد كه بايد زودتر برگردد. 
دوستان اصرار مي كنند كه بماند. او مي گويد به اين 
شرط مي تواند بماند كه بچه ها صبح، زودتر راه بيفتند 
تا از آن طرف زودتر به سمت تهران حركت كنند. بين 
بچه ها بر س��ر زود راه افتادن اختلاف مي افتد. عده اي 
نمي خواهند به خاطر نيما زود راه بيفتند. نيما س��عي 
مي كند به لطايف الحيل آنها را به زود بيدار شدن مجاب 
و به شكلي غيرمستقيم اراده اش را به بقيه تحميل كند. 
راي گيري ها هم به نتيجه نمي رسد و اختلاف ادامه دارد. 
هيچ كس راي ديگري را نمي پذيرد و اين استارت خوبي 
اس��ت كه متاسفانه در حد استارت مانده و جاي آن را 
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 بايرن چون شهابي در آسمان زندگي بلند گوته درخشيد و رفت اما چنان تاثيري 
بر گوته گذاشت كه وي در گفت وگويش با اكرمَن گفت: »نمي توانم كس ديگري جز 
بايرن را، كه بي شك بزرگ ترين نابغه قرن ماست، نماينده دوران ادبيات مدرن بشناسم.« 
گوته چنان ش��يفته بايرن بود كه يك تن��ه در برابر زخم زبان هاي مردم انگليس عليه 
بايرن ايستاد و گفت: »انگليسي ها هر چه مي خواهند درباره بايرن بگويند، به نظر من 
او بزرگ ترين ش��اعر دوران اس��ت.« او حتي بي پروايي  بايرن را براي اكرمن اين گونه 

تفسير مي كرد: »گستاخي و بي پروايي بايرن يقيناً به سوي فرهنگ گرايش دارد.« 
اين س��تايش عقابي تيزبين از قوشي تيزچنگ اما توفان زده بود. بايرن نيز گوته را 
س��رور خود مي دانس��ت و نه تنها نمايشنامه »مانفرد« )1816( را با الهام از »فاوست« 
نوش��ت، بلكه »س��ارداناپولس« )1821(، برجس��ته ترين اثر نمايش��ي اش، را به گوته 
»ولي نعمت و س��رور خود، سرآمد نويسندگان معاصر، كه ادبيات كشور خويش را پي 
افكنده، و با آن راه را به تمامي ادبيات اروپا نش��ان داده«، تقديم كرد. آيا مي توان در 

اين كشش دوسويه تنشي نيز ديد؟  
گوته و بايرن در روزگاري مي زيس��تند كه اروپا با بزرگ ترين مرحله بحراني خود 
روبه رو بود. از يك س��و، انقلاب فرانس��ه و جمهوريخواهي در ميان روش��نفكران اروپا 
شوري به پا كرده بود، از سوي ديگر، اروپا به عنوان نماينده فرهنگي هلني - مسيحي، 
مي خواس��ت س��يطره خود را بر جهان گسترش دهد، اما فرهنگ اسلامي را در هيئت 
امپراتوري عثماني و يكي از قدرت هاي س��ازمان يافته و رقيب جغرافياي سياسي اروپا 
در پي��ش روي خ��ود مي دي��د.  گوته را با انقلابيون كاري نب��ود: »من از انقلاب بيزار 
بودم، به من مي گفتند »يار نهادهاي حاكم«.« اما بايرن با آشوب دمخور بود، فرهنگ 
هلني- مسيحي اروپا را رو به زوال مي ديد، و هرچند از شيفتگان فرهنگ يونان باستان 

بود، با عثماني ها درآميخت و از گفت وگوي تمدن ها سخن گفت.    
»فاوست« گوته و آثار بايرن به تنش ميان اين گفتمان هاي سياسي- فرهنگي آن 
روزگار گواهي مي دهند. در اين آثار يكي از نشانه هاي تنش ميان گفتمان هاي موجود 
در چارچوب مفاهيم دو- ديدي و چندآوايي، يا به گفته اي، روحيه »كارناوال« در هنر و 
نيز همزيستي فرهنگ هاي مختلف، جلوه مي كند. جوهره انديشه هلني كه »آشوب« را 
نظمي بالقوه مي شناخت براي رمانتيك ها وسوسه انگيز بود. گوته رمانتيسيسم را مرض 
و كلاسيسيس��م را سلامتي مي پنداشت. بايد ديد اين دو شاعر چگونه با اين شيدايي 
كنار آمدند. آيا نظر اينان درباره بازس��ازي فرهنگ اروپا يكس��ان بود؟ در اينجا، براي 
روشن شدن اين موضوع، فقط به شيوه سفر اين دو نگاهي مي اندازيم زيرا دستاوردهاي 

آنان در اين زمينه گوياي انديشه هاي آينده آنان نيز هست.
يكي از دلايل رو آمدن »كارناوال« در گفتمان ادبي نويسندگان اروپا در قرن نوزدهم 
»از خانه برون رفتن« نويس��ندگان و »غربتي«  ش��دن آنان در پهنه جهان بوده است. 
گوته فقط دو س��ال و اندي و بايرن تقريباً نيمي از عمرش را در س��فر بودند و هر دو 
نيز از سير و سفرهايشان دريافت هايي داشتند كه مي خواستند با آنها شالوده فرهنگ 

تازه اي را بنا كنند. اما آيا مي توان همه اين سفرها را يكسان پنداشت؟
آرزوي گوته س��رازير ش��دن به جنوب اروپا بود. او عاقبت در 37سالگي و به مدت 
دو س��ال و اندي )1788-1786(، به ايتاليا س��فر كرد و هر جا كسي او را شناخت، او 
آش��نايي نداد. باختين اين ش��يوه زندگي، يعني بي خبر از خانه و كاشانه بيرون زدن، 
نامي ديگر برگزيدن، خلعت وانهادن و جامه اي خاكي بر تن كردن را »نوروز ش��دن، 
جش��ن ويرانى معيارها« يا به عبارتي، نخس��تين گام در ايجاد روحيه ش��اد زيستن با 

مردم و تجربه كردن زندگي از نزديك ناميده است.
گوته در نامه اي درباره اين س��فر مي گوي��د: »روي  هم رفته نمي توان چيزي يافت 
كه با تجربه زندگي تازه اي كه يك انديش��مند از زيس��تن در س��رزميني نو به دست 
مي آورد قابل مقايس��ه باش��د. گرچه هنوز همان آدمي هستم كه بودم، فكر مي كنم تا 
مغز استخوانم عوض شده ام.« او در روزهاي پاياني اين سفر مي گويد: »هدف اصلي ام از 
اين سفر بهبود يافتن از مسائل جسماني و اخلاقي اي بود كه در آلمان عذابم مي دادند 
و بالاخره از من موجودي بي مصرف س��اخته بودند؛ هدف ديگرم برآوردن نياز ش��ديد 
به هنر راستين بود. اولي را تا اندازه زيادي تحقق بخشيده ام، دومي را كاملًا.« گوته تا 
ايتاليا پيش رفت. او بيش از اين نيز طلب نكرده بود. بايرن در سال 1810، يعني 14 
س��ال پس از س��فر گوته، از آرزوي سفر به سرزمين حافظ سخن گفت و در نخستين 

تجربه »كولي گري« اش رو به شرق كرد.
بايرن نيز همانند گوته دنياي ادب اروپاي شمال غربي را چون خود اين بخش اروپا 
نمور و مه آلود مي ديد و مي خواس��ت اين فضا را با آس��مان آبي و شب هاي پرستاره و 
وهم انگيز شرق روشن كند.  او در نامه اي به دوستش، توماس مور، چنين مي نويسد: 
»هميش��ه تاس��ف خورده ام كه كار بزرگي ارائه نداده اي، ولي م��ا را همچنان اميدوار 
مي كني كه چش��م انتظار ش��اهنامه )منظورش كاري بزرگ و همس��نگ كار فردوسي 
اس��ت( و همين طور غزلياتي به قلم تو باش��يم. به ]ادبيات شرق[ بچسب. سروش ما، 
مادام داس��تال، به من مي گفت اين تنها راهكار براي ادبيات ماست. شمال، جنوب، و 
غرب، همه اينها خالي آمده اند، اما از شرق هيچ چيز نداريم جز اين خزعبلات  ساوثي 

كه به جوي نمي ارزند.«
خلق و خوي بايرن سواي خلق و خوي گوته بود و طبيعي است كه نگرش او درباره 
سفر نيز چيز متفاوتي باشد.  درست است كه گوته سحرگاهان، بي خبر و بي اجازه از 
ولينعمت هاي خود، كوله بارش را برداشت و راهي سفر شد، اما براي او پايان اين سفر 
از پيش روشن بود.  او در سراسر دوران سفرش به مبدأ چشم دوخته بود و در نامه اي 
به ولينعمتش، كارل آگوست، نوشت: »به خاطر پنهان كاري و... مسافرت به اينجا مرا 
ببخشيد... هوس ديدن اين كشور از اندازه گذشته بود، تنها الان كه اين آرزو برآورده 

شده، باز مهرم براي دوستان گل كرده و سوداي وطن و بازگشت دارم.«
 اين همان گونه اي است كه يك پيرو مكتب كلاسيسيسم سفر مي كند: نقطه پرگار 
س��ير خود را آغاز مي كند؛ دايره كامل مي ش��ود و عاقبت به نقطه آغاز بازمي گردد. اما 
بايرن چون حافظ كه مي گفت »عاقلان نقطه پرگار وجودند ولي / عش��ق داند كه در 
اين دايره سرگردانند«  ثبات پايه پرگار را در هم ريخت. او همچون حافظ كه مي گفت 
»نه من از خلوت تقوا به در افتادم و بس / پدرم نيز بهشت ابد از دست بهشت«  انسان 
را آواره دس��تگاه آفرينش و، در نتيجه، »كولي گري«  را در سرش��ت آدم مي دانس��ت: 
»من مثل حضرت آدمم، اولين مجرمي كه به سفر محكوم شد.« ضدقهرمانش، چايلد 
هارولد، نيز به هنگام ترك انگليس چنين مي گويد: »... مي روم از اينجا/ و كجايش را 
من نمي دانم/ اما روزگاري  كه چون س��احل اين محنت آباد در افق گم مي ش��د/ برق 
غم يا ش��ادي موج مي زد در چش��مم/ سپري گشته و از خاطر رفته/ بار ديگر خيزاب!  
يك بار دگر!/ زير پايم خيزاب - نرياني با سوارش دمساز - خيز برمي دارد/ اين چنين 
غوغايي خوش چميدن دارد!/ رهنمايم باد، اين شتابان جسور، گو به هر سو برود!/گيرم 
اين دكل از فرط فشار، همچو ني خم گردد،/ بادبادن ها هم، چون قبايي ژنده، بگسلند 
از توفان،/ باز هم بايد رفت: آخر اين تن علفي اس��ت، به يكي صخره س��رد آويخته/ و 
دلش مي خواهد روي امواج برقصد در باد/ برود با خيزاب، به هر آنجا كه رود باد صبا/ 
روزگاري، در ش��باب عمرم/ س��خن از يك سر شوريده شيدايي گفتم/ اينك آن نغمه!  

باز مي خواهم سخن از او گويم.«
تراژدي آدم )ع( بر روي زمين همين سرگرداني اوست؛ جست وجويي بي بازگشت. 
اگر دايره كامل شود چنان است كه گويي مار دم خودش را گاز گرفته و اين از حكمت 
شادان به دور است. گوته پدرسالار در سفر هميشه نقطه آغاز را در نظر داشت؛ بايرن 
در آثارش به خنده به گوته مي گفت كه »برو چه پرگاري؟!« همين است كه گوته در 
برنامه مدرنيته اش، اروپامحوري را مي خواست و نگران آشوب زدگي در ادبيات آن بود: 
»آلمان به تنهايي در هر شاخه اي چنان سرآمد است كه مشكل بتوانيم به دستاوردهاي 
آن نگاهي بيندازيم؛ آن وقت حالا بايد يوناني ها و رومي ها، فرانس��وي ها و انگليسي ها 
را وارد معركه كنيم. بعضي ها با اين هم راضي نمي شوند. اينها آنقدر ديوانه اند كه راه 
شرق را هم نشان مي دهند. و بي گمان اين كافي است كه ذهن يك جوان را مغشوش 

كند... بهترين چيز چسبيدن به يونانيان است، تا بتوان در آنجا به آرامش رسيد.« 
مي گويند گوته چنان ش��يفته روح س��ركش بايرن بود كه عاقب��ت چهره او را در 
بخش دوم »فاوست« در چهره اوفوريون، فرزند جوانمرگ فاوست و هلن، رقم زد و با 
همسرايانش چنين به سوگ او نشست: »تو ... براي نيكبختي اين جهان آفريده شده 
بودي/.../ هيچ  چيز نتوانس��ت تو را از روش��ي كه داري باز دارد/ و تو در ش��بكه كمند 
ش��وم گرفتار آمدي/ اينچنين تو، با قوانين جامعه و قواعد اخلاقي/ بي آنكه ترس��ي به 

دل راه دهي، در افتادي.«
اما مي خواهم بگويم اين مرثيه مرگ بايرن به معناي پذيرفتن او فقط در چارچوب 
فرهنگي هلني- اروپايي است: گوته »پاندورا«، يا همان قوش فرهنگ اروپا، را دوباره به 
جعبه بازمي گرداند و بر در آن قفل مي زند: عقاب باشلق بر سر قوش مي اندازد و آن را 
در قفس مي اندازد تا اروپا با ديدگاه دگرگوني گام به گام بيشتر آشنا شود و از انقلاب 
كمتر بش��نود. » فاوس��ت« گواهي مي دهد كه گوته بخش هلني بايرن را برمي گزيند. 

مرثيه هاي مرگ مي توانند سرود شادي هم باشند.

نگاهي به نمايش »نوشتن در تاريكي« نوشته و كار محمد يعقوبي

آن كه مي خندد هنوز خبر بد را نشنيده است*
علي شروقي
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ش��وخي و متلك درباره دموكراس��ي و تصميم جمعي 
و... گرفته است. به موازات اين ماجرا نيما را مي بينيم 
كه دستگير شده و دارد بازجويي پس مي دهد. به جبر 
مميزي، بازيگر نقش بازجو صحنه بازجويي را توضيح 
مي دهد و كلًا اين صحنه به شيوه غيرمستقيم نمايش 
 داده مي ش��ود. درباره اين تكنيك و ديگر تكنيك هاي 
ب��ه كار رفته در نمايش ترجي��ح مي دهم حرفي نزنم 
چون برآمده از دل زيبايي شناسي دروني متن و انديشه 
پشت آن نيستند و خود نويسنده هم در گفت وگويش 
هوش��مندانه و بي آنك��ه بخواهد از اين اجبار به س��ود 
خود بهره برداري و به م��دد آن خودنمايي كند، گفته 
اس��ت ش��يوه اجراي پيش از مميزي را بيشتر دوست 
داشته است و آن جمله معروف مميزي باعث خلاقيت 
است- كه بيشتر پوشاننده خصلت بازدارنده مميزي و 
توجيه آن است- را هم تكرار نكرده است. بازمي گردم به 
همان صحنه هاي طنز آميز نمايش و جر و بحث بچه ها 
س��ر زمان بيدار ش��دن و جر و بحثي  شبيه آن درباره 
رفتن به مقبره برشت كه تمثيلي از يك وضعيت كلي 
هستند؛ تمثيلي كه از تمام ظرفيت هاي آن به درستي 
استفاده نمي شود و عنصر شوخي و متلك بر آن غالب 
مي ش��ود. در حالي كه به گمان من اتفاقاً آنچه در اين 
متن مي توانس��ت ب��ه آن طنز بنيادي��ن منتقد قدرت 
منجر ش��ود نه نش��ان دادن همه آنچه همه ما درباره 
حوادثي كه در متن به آنها پرداخته شده مي دانيم كه 
تداوم مكالمات و جر و بحث هاي جمع دوستانه تا مرز 
فروپاش��ي آن جمع مي بود. چند جا وسط جر و بحث 
كدورت هايي هم پيش مي آيد و قضيه جدي مي ش��ود 
اما در نهايت نش��اط جمع دوس��تانه و يكدستي آن به 
جا مي ماند. صحنه هاي بازجويي البته قرار اس��ت روي 

ديگر ماجرا را نشان دهند اما نقطه اتصال نشاط شمال 
به صحنه هاي بازجويي معيوب اس��ت. چون در هر دو 
صحنه چيزي كم اس��ت. جاي چند حلقه خالي است. 
نويسنده انگار دلش نيامده است كه نشاط و يكدستي 
جمع دوس��تانه را به قيمت انهدام آن به دليل اختلاف 
نظر و جر و بحثي كوچك بر هم بزند و تلخي و فاجعه اي 
را ك��ه به راحتي مي تواند فرج��ام همان جر و بحث ها 
و به نتيجه نرس��يدن ها باش��د به صحنه هاي بازجويي 
منتق��ل مي كند. اما در صحنه هاي بازجويي هم گرچه 
خود موضوع و آنچه در حال اتفاق افتادن اس��ت، تلخ 
اس��ت، اما باز هم خنده گرفتن از تماش��اگر جاي طنز 
بنيادين معطوف به نقد س��اختارها را مي گيرد. همين 
اس��ت كه مخاطب را تا اواخر نمايش به رغم سرانجام 
تلخ نيما خندان نگه مي دارد و صحنه تلخ پاياني را نيز 

تحت الشعاع قرار مي دهد. 
شايد گفته شود كه هرگز يك جمع دوستانه به دليل 
اختلافاتي اين همه كوچك از هم نمي پاش��د. پاسخ اين 
اس��ت: در واقعيت موجود ش��ايد از هم نپاشد اما وظيفه 
هنر نشان دادن وضعيت موجود و اينهماني با آن نيست.

 وظيفه هنر امت��داد يك تجربه برگرفته از زندگي 
روزمره تا انتهاي مفروض و ممكن اما هنوز در واقعيت به 
فعل درنيامده آن است. در »چه كسي از ويرجينيا وولف 
مي ترس��د« آلبي مهماني و بازي به تنش و فروپاش��ي 
ختم مي شود و تماشاگر ديگر نمي خندد چراكه با وجه 
ترسناك يك موقعيت در آغاز معمولي روبه رو مي شود. 
يا »شهر قصه« بيژن مفيد كه اتفاقاً پر از متلك پراني و 
شوخي و بازي است و نمونه اي استثنايي از نظر به كار 
گرفتن اين عناصر در راستاي خلق نوعي طنز راديكال 
و معطوف به فاجعه اس��ت و ب��ه همين دليل در عين 

اينكه مي خنداند، ترسناك است. شخصيت هاي نمايش 
نوشتن در تاريكي پس از جر و بحث هاي فراواني كه گاه 
نمايش را به س��مت ابزورد شدن پيش مي برند، دست 
آخر به نتيجه نمي رسند اما به همان حال رها مي شوند 
و جر و بحث ش��ان تنش آفرين نمي ش��ود و آنها را وارد 
مرزي بحراني در حيطه ارتباط دوس��تانه نمي كند. به 
نتيجه نرسيدن دوستان، تلاش نيما براي مجاب كردن 
جمع و تلاش مشابه منوچهر و كشيدن كار به مسخره 
كردن و دس��ت انداختن يكديگر مي تواند تنش آفرين 
شود، اما در حد خنده و شوخي باقي مي ماند. نويسنده 
مي كوشد در صحنه هاي بازجويي خبر بد را برساند. اما 
تنها از چيزي خبر مي دهد كه همه مي دانيم. كه قبلًا 

اتفاق افتاده است. 
نوشتن در تاريكي با گزارش يك فاجعه تمام مي شود 
اما فاجعه بار تمام نمي شود چراكه تجربه ناقص مي ماند و 
تا انتها دنبال نمي شود. در صحنه  هايدلبرگ يك لحظه 
ش��خصيت ها در آستانه فاجعه و فروپاش��ي دروني قرار 
مي گيرند و همه چيز جدي مي شود و اين لحظه وقتي است 
كه پاي شخصيت ها شل مي شود و مي خواهند همان جا 
بمانند. اما همين موقعيت به ظاهر كوچك و پيش پاافتاده 
اما مهم، تا انتها دنبال نمي شود و نويسنده نمي تواند از دل 
بحث ها و موقعيت هاي كوچك وضعيتي واقعاً تراژيك و در 
واقع يك تراژدي كلي و جمعي را به نمايش بگذارد. او از 
يك اتفاق فاجعه بار سخن مي گويد اما آنجا كه مي خواهد 
ساختاري را كه فاجعه از دل آن بيرون آمده نقد كند و از 
مصداق ها به سمت ساختي كه مصداق ها از دل آن بيرون 
آمده اند حركت كند قضيه را نصفه نيمه رها مي كند. اما 

نمايش در آستانه اين نقد جدي متوقف مي ماند. 
*عنوان مقاله سطري است از شعر برتولت برشت

نگاه

مايكل كربي سردبير س�ابق »دراما ريويو« 
س�ال 1975 مقال�ه اي ب�ه ن�ام »درب�اره تئاتر 
سياس�ي« نوش�ت كه خلاص�ه اي از آن در پي 
خواهد آمد. غرض از انتخاب اين ترجمه،  گريز از 
نوشتن نقدي بر »نوشتن در تاريكي« و از سوي 
ديگر ش�رحي بر آن است. از آنجا  كه مي توان 
»نوش�تن در تاريكي« را مانند مصداق و مثالي 
در سطر به سطر اين مقاله ديد، پس چه نياز به 
نوشتن دوباره آنچه ديگران گفته اند و چه نياز 
به تمجيد آنچه همگان ديده اند. اين ترجمه به 
محمد يعقوبي تقديم مي ش�ود تا ضميمه اي بر 
صراحت »نوشتن در تاريكي« باشد؛ نمايشي كه 

يكي از به يادماندني هاي نسل ما خواهد شد.
---

آيا همه تئاترها سياس��ي هستند؟ برخي چنين 
ادعايي دارند. اين نگرش در برخي حوزه ها بر مبناي 
درك اشتباهي از واژه »سياسي« است. ظاهراً آنهايي 
كه ادع��ا مي كنند همه تئاترها سياس��ي هس��تند، 
واژه هاي »سياسي«، »اجتماعي«، »اقتصادي« را با 
هم اش��تباه گرفته اند. البته هم��ه تئاترها در زمينه 
اجتماعي- اقتصادي مش��خصي شكل مي گيرند. اما 
منظور اين نيس��ت كه همه تئاترها بايد جهت گيري 
سياسي داشته باش��ند. به  راستي مي توان استقلال 
كارك��رد بني��ادي تئاتر و سياس��ت را ب��ا برخي از 
نمايش  هاي ملي نشان داد؛ اجراهايي كه ساليان سال 
در دوران حكوم��ت سيس��تم ها، فرقه ه��ا و احزاب 
سياسي گوناگون بي هيچ تغييري باقي ماندند. هرچند 
شايد دولت و خط  مشي سياسي براي انسان به مثابه 
حيوان اجتماعي مفيد باشد، ]اما[ اينها هميشه هم 
ضروري و اجتناب ناپذير نيستند. بسياري از فعاليت ها 
– محب��ت زوج ها به يكديگ��ر، بازي كردن عده اي از 
دوستان، جراحي كردن پزشك و مانند آن- به خودي 
خ��ود ارتباطي با سياس��ت ندارند. ]پس[ دليلي هم 
ندارد كه تئاتر حتماً اين طور، يعني سياس��ي باشد. 
اگر در پس متني تئاتري منظوري سياس��ي باشد و 
نيت آن درك  نشود، ديگر نيازي نيست آن را از مقوله 
»تئاتر سياس��ي« بدانيم. بنابراين اگر تلاش نمايش 
معطوف به سياسي  شدن نباشد، آن نمايش سياسي 
نخواه��د بود. البته اين امكان هم هس��ت كه برخي 
موقعيت ه��ا و برخي دولت ها همه تئاترها را وادار به 
سياس��ي  بودن كنند. از اين نظر مي توان مس��اله را 
بيش��تر تصميم��ي بيرون��ي دانس��ت ت��ا تصميمي 
درون گروهي. در اين مورد، سانسور مثال خوبي است. 

با وضع قوانين براي تئاتر، دولت قادر است ميان خود 
و هم��ه اجراها پيوند ايجاد كن��د. منتها ]در چنين 
حالتي[، اجراها هم سياس��ي مي ش��وند- چون اجرا 
درباره دولت اس��ت- و فقط چنين اجرايي با چنين 
قوانيني ارتباط دارد. در كل تئاتر فقط در گستره اي 
سياس��ي مي شود كه س��عي به سياسي  شدن كند. 
بيش��تر تئاترها هي��چ ارتباط، يا هي��چ علاقه اي به 
سياست ندارند.  تئاتر سياسي تئاتر روشنفكرانه است. 
اين تئاتر با مفاهيم و ايده هاي سياسي سر و كار دارد 
و معمولاً در پي نفي يا اثبات موضع سياسي خاصي 
اس��ت. اين نوع تئاتر را بايد تئاتري ادبي دانست، نه 
چون همواره مستلزم استفاده از كلمات است يا متن 
دارد، ب��ل ب��ه اين دليل كه هم��ه عناصر اجرا  براي 
تحكيم و تقويت معاني نمادين س��ودمند هستند و 
تماشاگر نيز معناي سياس��ي كار را مي فهمد. تئاتر 
سياسي صرفاً درباره نهاد منفعلي به نام دولت نيست. 
اين تئاتر ارجاع صريحي به مش��كلات داش��ته و به 
لحاظ فكري پوياس��ت. بنابراين »اديپ« و »هملت« 
صرف��اً نمايش��نامه هايي سياس��ي نيس��تند، زي��را 
پروتاگونيست آنها عالي مقام ]يعني شاه و شاهزاده[ 
است. البته به فرض كه هر متني قادر به عرضه مفهوم 
سياسي باش��د، اما اين امكان نيز وجود دارد كه هر 
متن سياس��ي، ويژگي پوياي سياس��ي اش را با گذر 
زمان از دس��ت بده��د. بعضي ها اين توانايي را دارند 
ك��ه هر اجرايي را در ذهن خود به دولت و حكومت 
ربط دهند. آنها تئاترها را سياس��ي تفسير مي كنند. 
چنين تفس��يري به ش��خصيتي  كه تفسير مي كند 
بستگي دارد و از خود اثر قابل تفكيك است. ممكن 
اس��ت هر سيس��تم، برنامه روانشناختي يا اجتماعي  
براي يك نمايش برنامه ري��زي كند. بنابراين در هر 
نظام تفسيري، تفسير سياسي اجرا مبتني بر دانش 
سياس��ي مفسر است. اما دانش سياسي همان دانش 
تئاتري نيست. دانسته هاي بسياري از مفسران تئاتر، 
درباره موضوعات مورد توجه روش��نفكرانه، بيشتر از 
دانسته هايش��ان درباره تئاتر است. آنها هر چه را كه 
]از اجراها[ مي فهمند به س��اختارها و استانداردهاي 
روش��نفكرانه اي مرتبط مي كنند كه به كلي از تئاتر 
جداس��ت. ]بنابراين حتي[ اگر هم��ه تئاترها هم به 
حيات خود پايان دهند، الگوهاي سياس��ي تفكر به 
قوت خود باقي خواهند بود. »تفكر«، آن س��از و كار 
ذهني است كه مفس��ر سياسي براي سياسي كردن 
همه تئاترها به كار مي گيرد. اجرا يا در خدمت ديدگاه 
سياسي مشخصي  است يا عليه آن. پس ظاهراً همه 

تئاترها مجبورند سياس��ي باش��ند. شعار اواخر دهه 
1960 اين بود: »ش��ما هم بخشي از راه حل هستيد 
و هم بخش��ي از مش��كل«.  برخي بر اين باورند كه 
هم��ه تئاترهاي تجربي و آوانگارد سياس��ي اند، زيرا 
متفاوت از جنبه هاي س��نتي و مقبول و مخالف آن 
هستند. هر تئاتري كه به لحاظ هنري راديكال باشد، 
از لحاظ سياسي هم راديكال محسوب مي شود. دولتي 
كه قدرت را در دس��ت دارد، بخشي از وضع  موجود 
و حامي آن اس��ت به همين دليل هرگونه تغيير در 
وضع  موجود، چنان تهديد و هجمه اي عليه دولت به 
نظر مي رسد. افلاطون در كتاب »جمهوري« در بحث 
از دول��ت مطلوب خود، از همين تهديد ابراز نگراني 
مي كند. هنر ش��يوه تفكر م��ردم را تغيير مي دهد و 
روش تازه فكر كردن نيز ممكن است كه عاقبت عامل 
تغييرات��ي در قواني��ن و دولت ش��ود. ام��ا اين نكته 
»سياس��ي  خواندن« همه تئاترها را توجيه نمي كند. 
تئاتر سياس��ي، آن بنيان ها و جنبه هايي از دولت را 
كه بايد دستخوش تغيير شوند، به وضوح بيان كرده 
و طبيعت اين تغييرات را همواره تش��ريح كرده و از 
آنها محافظت مي كند. هيچ كس نمي داند كه هنر با 
عليت غيرمس��تقيمش جهان را تغيير خواهد داد و 
هيچ ك��س توانايي پيش بيني پيامدهاي آن را ندارد. 
از اين گذش��ته، اگر هم هنر تغييري به وجود آورد، 
اين تغيير الزاماً تغيير سياسي نيست. وقتي هيچ پيام 
روش��نفكرانه اي براي تجزيه  تحليل نباش��د، مفسر 
سياسي زياده روي نخواهد كرد. معمولاً مفسر هم به 
چنين اجرايي علاقه ندارد. او اعتنايي به تئاتر بي پيام 
نمي كن��د، زيرا با توجه به نظام فكري اش، اين تئاتر 
فضاي كمي براي كار مفسر دارد. اگر مفسر سياسي 

ناگزير با آثار انتزاعي و بي ارجاع مواجه شود، بررسي 
خود را معطوف به ساختار گروه، تماشاگران و زمينه 
اجتماع��ي متن خواهد ك��رد.  تحليلگر به اين نكته 
واقف اس��ت كه تماش��اگران به ط��ور كلي به طبقه 
متوسط، متوسط رو به بالا، و طبقات بالا تعلق دارند، 
برخي از آنها خودش��ان هنرمند هستند، بسياري از 
آنها نيز زير 30 س��ال  س��ن دارند و همه آنها هم در 
م��ورد تئاتر آگاه��ي دارند. ]بنابراي��ن[ مي توان اين 
تماش��اگران خ��اص و قابل  شناس��ايي را در زمينه 
اجتماعي گس��ترده تري قرار داد. تماش��اگران قابل 
قياس ب��ا جامعه بزرگ تري ب��وده و مي توان آنها را 
چنان زيرگروهي كارآمد دانست. در مناسبات تئاتري، 
يك مضمون يا پيام بهتر يا بدتر از ديگري نيس��ت. 
تحليلگر تئاتر به روش ارائه مضمون علاقه مند است 
هرچند ممكن اس��ت كه مضمون برآمده از ترفندها 
و تكنيك هاي خاص تئاتري باش��د. او به مناس��بات 
كاركردي ميان سبك و بيان، و ميان اجرا و تماشاگر 
علاقه مند است. مطالعه و تحليل تئاتر سياسي اهميت 
بسيار دارد، البته نه به خاطر سياسي  بودنش، بل از 
آن  رو كه ابعاد تئاتري ويژه اي را شرح داده و آنها را 
به تصوير مي  كشد. اغلب تئاترهاي سياسي، به جاي 
اينكه صرفاً نشان دهنده مسائل و دغدغه هاي سياسي 
باشند، تلاش در تغيير باورها و اعتقادات تماشاگران 
دارند. تئاتر سياسي در نهايت خواستار كنشي سياسي 
مبتني بر همين تغييرات است. واقعيت هاي سياسي 
مطرح شده در تئاتر، اغلب مطابق واقعيت هاي زندگي 
روزمره نيستند. اگر تئاتر سياسي براي كساني اجرا 
ش��ود كه با نويس��نده/ كارگردان/ اجراگران موافق 
باش��ند، هي��چ فاي��ده اي نخواه��د داش��ت. يكي از 
بزرگ ترين مشكلات تئاتر سياسي اين است: چگونه 
مي ت��وان تماش��اگراني ياف��ت ك��ه در براب��ر تغيير 
عقيده ش��ان انعطاف پذير باش��ند؟ اين مبناي تئاتر 
چريكي اس��ت؛ تئاتري كه اجراي آن به تماشاگراني 
اختصاص دارد كه هيچ برنامه ريزي خاصي براي ديدن 
نمايش ندارند، اما تماش��اي تئاتر از هر س��و به آنها 
تحميل مي ش��ود؛ پس حال مي توان فهميد كه چرا 
گروه هاي تئاتر سياسي به شدت نيازمند طنز هستند. 
ب��ه محض اينكه س��ر و كله تماش��اگر كامل-يعني 
تماشاگري كه پيشاپيش موافق نيست- پيدا مي شود، 
دومين مش��كل تئاتر سياس��ي هم مطرح مي ش��ود: 
تماشاگر شروع به گوش فرادادن و  پذيرفتن حرف هاي 
اجراگ��ران مي كن��د. ش��ايد اجراگ��ران ب��ا مقاومت 
روش��نفكران مواجه شوند. در اينجا گرايشي طبيعي 

در تماشاگر هس��ت كه براساس آن، »عليه« هر چه 
مخالف باورهاي حال باش��د، واكنش نشان مي دهد. 
وقت��ي تئاتر ب��ه تماش��اگرانش بگويد: »ما درس��ت 
مي گوييم و شما اشتباه مي كنيد«، اغلب تماشاگران 
ه��م به لحاظ فكري موضع ]سياس��ي[ خود را حفظ 
كرده و به بي��ان آن خواهند پرداخت. حمله ]الزاماً[ 
تسليم  شدن در پي نخواهد داشت، بلكه حالت تدافعي 
ايج��اد مي كن��د. اگر كلي��ت ]اين بح��ث[ به لحاظ 
روانش��ناختي درست باش��د، تاثيرگذاري بسياري از 
تئاترهاي سياسي را مساله ساز مي كند. هدف بسياري 
از تئاترهاي سياسي رويارويي با توده تماشاگران است؛ 
تماش��اگراني از طبق��ه كارگر، تماش��اگراني از ميان 
آدم هاي عادي. وقتي شخصيت تئاتري به اين طبقه 
احس��اس تعلق نكند و خودش را جزيي از آن  نداند- 
تولي��د  سياس��ي  تئاتره��اي  از  بس��ياري  البت��ه 
تحصيلكرده هايي از طبقه متوسط و طبقه بالا بوده- و 
وقتي ع��وام را تحصيل نكرده يا ش��به تحصيلكرده و 
كوته فكر بدانيم، بسياري از نمايش هاي سياسي عمداً 
تفكر و تكنيك هايي كودكانه، پيش پا افتاده و ابتدايي 
خواهند داش��ت. بنابراين »م��ا« در برابر »آنها« قرار 
مي گيرد؛ آنهايي كه حس مي كنند در بيشتر تئاترها 
حضور ندارند. پس ]تئاترشان هم[ فخرفروشانه به نظر 
مي رسد. هرچند ممكن است تماشاگر خود را با »ما« 
ك��ه خردمند هس��تيم يك��ي بداند نه ب��ا »آنها« كه 
نابخردن��د، زيرا با اين كار احس��اس برتري مي كند. 
مس��لماً هنگام��ي كه تئاتر سياس��ي را با كنش هاي 
سياسي زندگي روزمره   مي كنيم، تئاتر سياسي ناگزير 
احكام��ي بي ثم��ر دارد. تئاتره��اي سياس��ي برخي 
موضوع��ات خاص را مطرح كرده، در جس��ت وجوي 
مشكلات مشخصي بوده و پرسش هاي مشخصي دارند. 
تئاتر سياسي به دنبال نوكيشي نيست، آموزنده  نيست 
و از بديل ]و مشرب[ خاصي طرفداري نمي كند. ديگر 
تغيير باورها و اعتقادات تنها نتيجه ممكن و سودمند 
تئات��ر سياس��ي نيس��ت. اگر تئات��ر تواناي��ي تغيير 
موضع گيري يك تماش��اگر را داش��ته باشد- به ويژه 
وقتي با ديگر ابزارهاي سياسي مقايسه مي شود- نفوذ 
و تاثير آن همچنان بااهميت خواهد ماند. ]بنابراين[ 
ق��ادر اس��ت ب��راي تماش��اگراني كه پيش��اپيش با 
موضع گيري  آن تئاتر موافق هستند، پشتيبان فكري 
و احساسي باشد. درست مانند رژه كه به برانگيختن 
شهامت، روح جنگاوري و وطن دوستي سربازان ياري 
مي رساند، تئاتر سياسي هم توانايي ايجاد حس وحدت 
در ميان معتقدان به يك مش��رب خاص را دارد. آنها 
با تئاتر سياس��ي احساس مي كنند كه در اعتقادشان 
تنها نيستند و ديگران هم فعالانه با آنها همراه شده 
و ه��دف يكس��اني در پيش دارند. پ��س اين عامل 

تعيين كننده مهمي در تغيير سياسي هم هست. 
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