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ادامه از صفحه 9

خراش بر پوست مخاطب
این رویکرد باعث می شــود تا از چشمداشــت به عرفان در معنای 
عام آن و مثلًا در رمان «وقت تقصیر» فاصله بگیرد. {استفاده از عرفان 
نظری و عام در «وقت تقصیر» باعث می شود که نویسنده بیشتر سر وته 
رمــان را با یک پایان بندی هم بیــاورد.}۸ همچنان که از معنای تاریخی 
و مذهبــی آن فراتر می رود و به دنبال گمشــدگی به معنای معاصر آن 
است. یعنی مســئله اش هویت و وصول و یکی شدن با مطلق نیست، 
اما گاه توجه ندارد که این ذهن و زبان «پیر مغانی» با بارهای استعاری 
مضاعــف آن بیش از حد ایدئولوژیک بودن این مقوله را در ابعاد بومی 
آن برجســته می ســازد. و گاهی توجه ندارد که مســیر عرفان به سوی 
معرفتــی خالص اســت، معرفت اصل در اصل خــود نه در صفاتش 
و تجلــی اش. و او نمی توانــد ثنویت مفهوم مقــدس/ نامقدس را تا 
انتها پیش ببرد. به قول باتای مســئله جنســیت و مرگ تنها در عشق 
تنی اســت که می تواند اصالت داشته باشــد. چون فقط در این تجربه 
اســت که پدیده مرگ در افق نگاه حضور دارد بی آنکه نهایتی یا غایتی 
(یکی شــدن با مطلق) برای خــود تصور کند. یعنــی رویکرد به مرگ 
ناخودآگاهانــه و بدون ادراک صورت می گیرد. حال آنکه واقعه ای مثل 
خودکشــی آگاهانه و بسیار به اندیشه «مارکی دوساد» نزدیک می شود. 
شاید همین اســت که «لوتمان» می گوید هر رمانی که نتواند از رخداد 
جنســیت استفاده کند رمان موفقی نیست. {البته این بدین معنا نیست 
که این رمان، رمان عاشــقانه ای نیســت، اما در رابطه بدخش و راوی 
چون وچراهای زیادی می توان کرد!} درنهایت فکر می کنم، گاها کاتب 
خود را ملزم به منطق دیالکتیکی می داند که ثنویت ها را هنوز در شکل 
کلاسیک خود استفاده می کند و این باعث می شود که «کلید» تأویل را، 
یا به قول او طلســم معما را که کشف کنی بقیه به آسانی دسترس پذیر 
باشــد و در حقیقت روایت خود را به یــک کار «رمزی» نزدیک کند. که 
هرچند این شیوه در آثار کهن فارسی سابقه داشته و می تواند ممیزه ای 
برای کار او محســوب شود. اما به این  سبب نیز حس می کنیم نویسنده 
شیوه رئالیستی را نقض و نفی می کند تا جای آن بنشیند. حال آنکه این 
دو رویکرد «مکمل» هم هســتند، نه نافی هم. این نگاه شــاید از نوعی 
برخورد دیالکتیکی هگلی ناشی می شود و فکر می کنم نمی توان سراغ 
دریدا رفت و هگلی بود. شاید به این معنا چنین پروبلمی باعث می شود 
که کاتب «داستان گویی» را به حداقل برساند. یا بگوییم این شکل روایت 
با همه محســناتش درنهایت، داستان گویی را نقض می کند. و یا کاتب 
درنهایــت آنچه را که بایســتی خود مخاطب به دســت آورد و بحث 
دریدا هم بیشــتر حول همین مقوله «خوانش» اســت، نفی می کند و 
به «نوشــتار» بدل می نماید. در هنر روایی ما نمی توانیم به صیغه های 
تجریدی فکر کنیم مگر از خلال شــکل های مرئی اش. و حادثه شکلی 
مرئی است و ناگزیریم به آن به اعتبار گذرگاه ضروری ای که افکار آن را 
فرض می گیرند تا راه خود را به سوی خواننده باز کنند نگاه کنیم. چون 
مردم هم از تجربه محسوس مفاهیم تجریدی را نمی گیرند، بلکه وقایع 
و رخدادها تنها راه تمثیلی کردن مفهوم به شــکل رفتار و سلوک فعلی 
یا محتمل آنان اســت. یعنی یکی از کارکردهای روایی جدید این است 
که از تفکر تجریدی خلاص شــود و آن را در ظرف حادثه زمانی بریزد. 
{به قول پل والری با افکار نمی شود شعر ساخت}. مثلًا جایی که کاتب 
با این تئوری تجریدی به ســوی روایت می رود واقعاً خطر کردن است! 
«انســان ها زبان را به منظور پنهان کردن همان شکاف ها و سوراخ هایی 
به کار می برند که زبان ســعی در پرکردن شــان دارد. اما ازآنجاکه زبان 
اندیشه ای مادی است که ســاخته شده است، سوراخ ها و شکاف های 
آن به عنوان تناقضات، ناسازگاری های زمانی و نظایر آن ظاهر می شوند. 
مع الوصف (این ســوراخ ها و شــکاف ها) به ورایی در خود زبان اشاره 
می کنند که با میل و کیف سروکار دارد» (ارغنون ویژه مرگ، ص ۳۵۶). و 
این نگاه را کاتب به این شکل روایی کرده است: «گاهی کارهایی می کنم 
که دلیلش را نمی دانم. شاید یک جورهایی ربط دارد به سوراخ هایی که 
تو تنم است. شــاید اصلًا به همین خاطر به سمت هنر آمدم باید خب 
یک جورهایی آن  ســوراخ ها را پرشان کرد...» (ص ۲۳۵). و هرچند که 
برای مادی کردن چنین تجریدی از المان های خوبی اســتفاده می کند 
نظیر «صبورک - ظرفی صدف مانند و درون تهی» یا از «کوزه» و «سنگ 
توالت» و «قبر» والخ...، اما درنهایت مرزهای تجریدی هنر را نمی سازند، 
فقط ابزارهای روایی که از خلال آنها جهان روایی ســاخته می شــود، 
می توانند ما را به کیفیت نشــوونمای داستان و کامل شدنش و سپس 
دور کردن حتمی اش (یعنی هم پایان باشد هم نباشد) برسانند، آن هم 
از خــلال پایان بندی ای برپایه برنامه ای دلالــی و آگاهانه، یا محتمل از 

خلال صیرورت متنوع حوادث.
به قول اکــو تقابل بیــن ارزش های هســتیانه عــام (دائره المعارف 
دانســته ها) که متن روایت خود را از آن گزینش می کند و بین ایدئولوژی 
(یعنی ســاخت ارزش های خصوصی- بومی) نوعی احاله بین گسست 
محتمل و متحقق وجود دارد. و این فاصله یا گسست همان «سوراخی» 
است که حوادث و سیاق های قابل تجسد را از دل اختیارات روایی بعینه 
بیرون می آورد و جاری می ســازد. آیا ســاختار روایی «چشــم هایم آبی 
بود» باعث ســاخت جهان هنری   شده، که در آن با اشیاء جدیدی روبه رو 
گشــته ایم که از  خلال تجربه های فعلی و روزمره مــا، غیرمتوقع به نظر 

می رسند یا نه؟
***

بنابراین کاتب گسســتی از مضامینی است که تا دیروز قریب مرکزیت 
ملکوت روایی و دلالت های آن را می ســاختند و این پرسش و پاسخ ها- 
در غیاب رصد انتقادی مســتمر و فرهنگ نقادی گفتگویی- از ارزش اش 
نمی کاهد. او طنزی قوی و گروتســکی بی نظیر و محاکات مسخرهِ واقع 
خیال بر انگیزاننده ای دارد و شاید اگر به نوعی در استراتژی نوشتاری خود 

«داستان» را برجسته تر کند، نویسنده فوق العاده تری باشد.
پی نوشت ها:

۱. درباره امبرتو اکو، گری.پی.ردفورد، نشر افراز، ص ۴۸
۲. اشــاره به رمان «ملکوت» بهرام صادقی و فضاهای مرگش. شاید 
هم بد نباشــد به «ســنگ صبور» چوبک اشــاره ای بکنیم که نوعی 
فضای بینابینی با این رمان را به ذهن متبادر می ســازد و به ویژه بچه  
سرراهی «کاکل زری»اش و کودکی که در «وقتی دریا توفانی شد» به 

دریا پرتاب می شود.
۳. ص ۲۵۸ «چشمهایم آبی بود» محمدرضا کاتب، نشر نیلوفر

۴.  ارغنون شماره ۲۶/۲۷، ویژه مرگ
۵. الدال و اســتبدال، عبدالعزیز بن عرفه، مرکــز الثقافی العربی، مقاله ای 
دربــاره باتــای در این کتاب که اغلــب اطلاعاتم از باتــای را از آن به وام 

گرفته ام.
۶. عرفان شــرق، عرفان غــرب، آدونیس، ترجمه رضا عامری، نشــر 

ترجمان اندیشه 
۷. مقاله «رام کردن مخاطب ســرکش»، نقــدی درباره رمان «رام کننده»، 

روزنامه شرق، سال ۱۳۹۰
۸. مقاله «محاکمه تاریخ شــرق»، نقد رمان «وقت تقصیر»، رضا عامری، 

ویژه نامه شمال

عطف

در موقعیتِ مرگ
پانیــذ زرتابی: ســه مــکان متفاوت. 
صحنه هایی انتزاعی و چند شخصیتِ 
نمایشی و انفجار احساس. نمایش نامه 
«اگر بمیری» فلوریــان زِلر در این فضا 
ساخته شده است. با چهار شخصیت: 
آن و پی یــر، همســرش و دانیــل، یک 
دوســت و لورا دام، دختــر جوان و نُه 
صحنه کــه هریک ماننــد فصول یک 
رمــان عنوانی دارند مرتبــط با فضای 
آن صحنه. نمایش چنان که در شــرحِ 
صحنه نخست آمده در سه مکان اجرا 
می شــود اما اجرا باید به گونه ای باشد 
که مخاطب، تماشاگر و خودِ بازیگران 
بتوانند به راحتی از یک مکان به مکان 
دیگر بروند. و پی یر، شــخصیتی است 
که باید همیشه روی صحنه باشد، حتا 
وقتی بنا نیســت در آن تکه نمایشــی 
حضور داشــته باشــد. صحنه اول با 
عنوانِ «شــک» در آپارتمان آن و پی یر 
می گذرد. «آن تنهاست. پی یر مثل یک 
شــبح در کنار صحنه ایستاده. در طول 
این صحنه او پیش از هر چیز یک بدن 
و یــک نفس اســت. آن گویی صدایی 
می شــنود.» بعد دانیل سر می رسد و 
این صحنه بــا گفت وگوی این دو تمام 
می شود. آن از رابطه ای می گوید که رو 
به ســردی است. و دانیل معتقد است 
زندگی عادلانه نیســت و نباید ســعی 
کرد چیزی از آن را فهمید. صحنه دو، 
«به زبانی مرده» باز هــم در آپارتمان 
آن و پی یر و در زمانــی اتفاق می افتد 
که آنها از مهمانی شــام برگشــته اند. 
بحث به آدم های مهمانی می کشــد و 
روابط آنها، پی یر خســته و بی حوصله 
از بحث، به بهانه خوابیدن تا آســتانه 
در مــی رود و این صحنــه با تک گویی 
تمــام می شــود: «پی یــر حــس  آن 
می کنم از وقتی که دیگه باهات حرف 
نمی زنم دارم به یــه زبون مرده حرف 
می زنم... تو همه خاطره هام می گردم. 
می گــردم ولی پیــدات نمی کنــم. باز 
داری ازم فــرار می کنــی. پس منتظر 
می مونم. نمی دونم منتظر چی. دیگه 
از همین صحنه اســت  نمی دونم...» 
که مرگِ شــخصیت اول مرد روشــن 
می شــود و موقعیتــی کــه نمایــش 

می ســازد بــا آن «اگر» کــه در ابتدای 
عنوانش آمده، حکایتِ اتفاقی اســت 
که می توانســت بیفتد. یعنی اگر مرد 
می مرد چنین می شد. تنهایی و جدایی 
می آمد و نمایش نامه را چنان که هست 
پیــش می برد. خودِ زلــر در پس گفتار 
کتــاب درباره این موقعیــت می گوید: 
«اسم نمایشــنامه برای من سخت جا 
افتاد. چون ترســناک بــود و چون این 
عنوان با موقعیت ابتدایی نمایش که 
مرگ شخصیت اول مرد است تناقض 
دارد.» او از نوعی ســنجش عشــقی 
حرف می زنــد که می توان به کســی 
نســبت داد و می خواهد در موقعیتِ 
فرض فقدان آن را بســنجد. «ســعی 
کردم تمام پــروژه  نمایش را حول این 
احساس بچینم. با انفجار این احساس 
است که موقعیت های نمایشی زاییده 
می شوند.» نمایش نامه «اگر بمیری...» 
درواقع مرگ را بهانه ای قرار داده است 
برای جســت وجو درباره دیگری. برای 
همه چیز را گفتن و همه چیز را دریافتن.
فرانســوی  نویســنده  زلر  فلوریان 
معاصــر چنان کــه در مقدمــه کتاب 
آمده اســت بیش از بســیاری از دیگر 
نمایش نامه نویسانِ هم عصر خود اجرا 
می شود. او جدا از دَه نمایش نامه اش 
پنج رمان نیز نوشــته است و می گوید 
چندان دنبال ارتباطــی بین رمان ها و 
نمایش نامه هایش نیســت. «نوشــتن 
در مــن، چــه در تئاتر و چــه در رمان، 
فرایندی آگاهانه نیســت.» او البته در 
قیاس میان این دو فرمِ نوشــتن، خود 
را در تئاتــر آزادتــر احســاس می کند. 
نمایشــنامه می نویسم صدای  «وقتی 
شخصیت هایم را می شنوم.» او معتقد 
از  اســت نمایش نامه هایــش همــه 

شفافیت حرف می زنند.

تجدیدچاپ سه نمایشنامه از بهمن فرسی
بسى بیش از اینها

اگرچه ســوفوکل «زمان» را خدای نیک سیرت لقب 
داده بــود و بر ایــن باور بود که غم هــا را می زداید اما 
زمــان وجهی هیولایــی نیز دارد، زیــرا در نهایت خود 
آدمی را نیز فرو می بلعد. زمان در وجه دوگانه خود از 
دیرباز مورد نظر آیین های اسطوره ای و فلسفه یونانیان 
بوده اســت. از طرفی زمــان جاودانه اســت، بیکران 
اســت و در حــد و مرز نمی گنجــد و از طرفی دیگر در 
هر «لحظه»* حضــور دارد، خود را می نمایاند. درواقع 
به خود تعین می بخشد و به تعبیری کران مند می کند، 
گویی می خواهد در هر لحظه پرتوی از جاودانگی اش 
را نمایان سازد. «پیوستگی جاودانگی و لحظه و یا جزء 

و کل از ویژگی های زمان اساطیری و آیینی است».۱
«زمــان» در رباعیــات خیام جایگاهــی مهم دارد، 
اگــر مقوله زمان با دو پارامتــر لحظه و جاودانگی اش 
نبود شــاید مضامین و ایده های شــعر خیام، این همه 
مورد تأمل و کنکاش قــرار نمی گرفت. خیام عمدتا در 
اشــعارش از تأثرات تلخ و غم انگیز گذر زمان می گوید 
و بر مرگ اجتناب ناپذیر «لحظه» در برابر «جاودانگی» 

تأسف می خورد.
در هر دشتی که لاله زاری بوده است
آن لاله ز خون شهریاری بوده است

هر برگ بنفشه کز زمین می روید
خالی است که بر رُخ نگاری بوده است.۲

تأســف بر میرایی جهانِ نامیرا خیام را متأثر می کند 
تا بدان حد که آمدن خود به این جهان را کاری ســهو، 
اشتباه و علی السویه می داند و می گوید اگر به اختیارش 
بــود به این جهان نمی آمد، هرچند که رندانه، می گوید 
حال نیز که به این جهان آمده نمی خواهد ترکش کند.

گر آمدنم به من بدی، نامدمی
ور نیز شدن به من بدی کی شدمی؟

به زان نبدي که اندرین دیر خراب
نه آمدمی، نه بدمی  نه شدمی!۳

خیام یکی از اثرات زمان را در جزء و ذره جست وجو 
می کند، جزء یا ذره اش که می توان با عبارتی نه چندان 
دقیق از آن با عنوان ذرات فلســفی نام برد. این ذرات 
در درک جهان بینی خیــام اهمیت دارند. چون ردیابی 
ذرات همچنین مــا را با جهان خیام آشــناتر می کنند. 
خیام جاپای ذرات فلســفی را در خاک، ســبزه و  اساسا 
هر چیز نامیرای جاودانــه ای که از نظرش در زمانه ای 
نه چنــدان دور جلــوه ای از حیــات آدمــی، زندگــی و 
هســتی اش بوده جســت وجو می کند. او در این ذرات 
عمــر از دســت رفته آدمیــان و حتــی قدرتمنــدان و 
پادشاهانی را می بیند که در زمانه خود چه بسا شکوه و 
جلوه داشته اند اگرچه اکنون از آنان جز غباری و خاکی 
بر جا نمانده است. صادق هدایت درباره ذرات فلسفی 
در شــعرهای خیام می گوید: «فلسفه ذرات سرچشمه 
درد و افــکار غم انگیز خیام می شــود در گِل کوزه، در 
سبزه، در گُل لاله، در معشوقه ای که با حرکات موزون 
با آهنگ چنگ می رقصــد، در همه جا ذرات بی ثبات و 
گردش سخت و بی اعتنای طبیعت در برابر اوست. در 
کوزه، ذرات ماهرویانی را می بیند که خاک شــده اند».۴ 
به تعبیــر خیام لعبتــکان زمانی درخشــندگی و جلوه 
داشته اند اما اکنون از آنان جز غباری بر سر راه و احیانا 
ســبزه  کنار جوی آب برجا نمانده اســت. خیام بر این 
استحاله تأسف می خورد و آن را سیکلی بسته می بیند. 

خیام در شــعرهای خود از این ســیکل بسته با عبارت 
«از خــاک برآمدن و در خاک شــدن» نام می برد و آن را 

اساس گردش دورانی- چرخ وفلک- هستی می داند.
ابر آمد و باز بر سبزه گریست

بی باده گلرنگ نمی شاید زیست
این سبزه که امروز تماشاگه ماست
تا سبزه خاک ما تماشاگه کیست؟۵

وجه ماتریالیســتی دیدگاه خیامی آن اســت که از 
نظرش آدمی پس از مرگ، استحاله می یابد و به ذراتی 
طبیعی مانند خاک و ســبزه بدل می شــود. درواقع با 
طبیعت یکی می شود و در این صورت از او تنها ذراتی 
مــادی و تجزیه ناپذیر بر جا می ماند که به مرور پراکنده 
می شــوند و یا به ذراتی دیگر بدل مي شــوند و در آخر 
آنچه باقي مي ماند تنها خاك است. ایده ذرات فلسفي 
خیام شــباهتي به ایده اتمیان یونان باســتان دارد که 
جز بــراي ذرات مادي و تجزیه ناپذیــر که به آن «اتم» 

مي گفتنــد اصالتي براي باقــي چیزها قائل 
نبودند.

به رغم گــردش تکراري زمــان بي کران 
که خیام از درك فلســفه وجودي اش قاصر 
است، وي این جهان را در مجموع بي معنا 
و حاصلــش را جــز غم و انــدوه نمي بیند. 
بااین حــال خیــام در پــي یافتــن لحظاتي 
رهایي بخش از دل زمان بي کران برمي آید و 
یا به تعبیر دیگر در پي یافتن کرانه اي در دل 
زمان بي کرانه است. آلترناتیو خیام در برابر 
خیره ســري، بي تفاوتــي و بي رحمي چرخ 

گــردون که «لحظه اي» نیز از گردش بازنمي ایســتد، از 
قضــا «توقف در لحظه»، کرانمندکــردن زمان بي کران 
و دم را غنیمت شــمردن است. «براي خیام نمود زمان 
رهایي بخــش در لحظه حال متعین مي شــود... خیام 
هســتي کرانمند را در قامت استفاده اي خوش مشربانه 
از زمان حال بي کران مي ســازد.»۶ این همه تأکیدي که 
خیام بــر اهمیت «لحظــه» و غنیمت شــمردن «دم» 
مي کند درواقع «فرصــت» و به یك تعبیر «گریزگاهي» 
است که او در بطن زمان دیگر، زمان جاودانه و یا زمان 

تقویمي به جست وجوي آن مي رود.
ویژگي دوگانــه زمان یعني جاودانگــي و لحظه را 
یونانیــان با تعبیري دیگر مــورد توجه قرار داده بودند. 
یونانیان از دو زمان ســخن مي گفتند: زمان کرونوسي و 
زمان کایــروس. کرونوس همان زمان تقویمي، بي انتها 
و جاودانه اســت که همچنین معرف حرکت تدریجي 
و یکنواخت اســت. به یك تعبیر زمان کرونوسي زمان 
کَمي اســت، امــا کایروس زمانــي متفاوت 
اســت زماني کیفي اســت که در دل زمان 
کرونوســي به یکباره به وجود مي  آید. زمان 
کرونوســي اگرچــه نوعي مــلال و اندوه را 
به وجــود مــي آورد زیــرا زمانــي دیرنده و 
پاینده و بــه همین دلیل یکنواخت اســت، 
اما زمان کایروســی زمان دیگری اســت که 
از دل زمــان کرونوســی -  زمــان تقویمی- 
بیرون می آیــد. یونانیان از زمان کایروســی 
بــا نام زمان «بخــت» و «فرصــت» نیز یاد 
می کردند. فرصتی شادی آور که می توان آن 

را درعین حال قرین شادکامی تلقی کرد که از دل زمان 
کرونوســی سر برمی آورد و خود را در «دَم» و «لحظه» 
می نمایاند. خیام البته در شــعرهای خــود از اهمیت 
«دم» و «لحظــه» می گوید و گرچــه آن را نیز همچون 
رباعی هــا** کوتــاه و فشــرده می بیند امــا بااین همه 
بــر اهمیت بخــت و فرصتی کــه می توانــد در قالب 
استفاده ای خوش مشــربانه درآید، تأکید می کند. خیام 
می خواهد بــا رباعی های خود به  نوعی زمان بیکران را 

کرانمند و جهان پاینده را در «یک دمه» فرو کاهد.
از حادثه جهان زاینده مترس

وز هرچه رسد چو نیست پاینده مترس
این یک دمه عمر غنیمت می دان
از رفته میندیش وز آینده مترس۷

پی نوشت ها:
*هویت هایی هســتند کــه می خواهنــد در لحظه 
زندگی کننــد یعنی در برخــورد با برشــی از زمان که 
می توانیم از آن به «لحظه» نام ببریم، برخوردی مطابق 
با شأن لحظه کنند و آن لحظه را تنها «دمی» به حساب 
آورند و ســپس بنابر مقتضیات «زیستن در لحظه» آن 
لحظه را فراموش کنند تا لحظه غنیمت شمرده شود و 
سراغ دمی دیگر بروند. زندگی از این منظر مجموعه ای 
از لحظاتی می شود که طی آن هیچ لحظه ای با لحظه 
دیگر پیوســتگی ندارد. شاید نتوان همواره در «لحظه» 
زیســتن و یا در «حال» بودن را به مثابه سبکی از زیستن 
در پیش گرفت، در این صورت ایده خیام درواقع ایده ای 
می شــود که بر بی اهمیت بودن جهــان و بی وفایی آن 
تاکید می کنــد. تا تحمل «بار هســتی» به تعبیر کوندرا 
ممکن شــود. واقعیت آن اســت که نمی توان همواره 
در «حــال» بود و یــا به اصطلاح در «لحظــه» زندگی 
کرد، مگر آنکه آدمی به فراموشــی دچار شــده باشد 
کــه در این صــورت زندگی در هالــه ای از ابهام، بهت 
ســپری می شود، اما با همه این اوصاف در پس ایده در 
«لحظه» زندگی کردن حقیقتی وجود دارد زیرا با وجود 
آنکــه نمی توان در «لحظه» زندگی کرد اما می توان در 
«لحظه» زندگی کرد و اساسا سبکی از زیستن در لحظه 
وجود دارد. برای زیســتن در لحظه باید تصوری که از 
«لحظه» داریم را در اِشلی گسترده تر یعنی در مقیاسی 
همچون یک چشــم انداز در نظر بگیریم، آن گاه به مدد 
فراموشــی و تنها به مدد فراموشــی آن چشم انداز را 
تغییر داده و لحظه ای را جایگزین لحظه دیگر کنیم. در 
این صورت فراموشی خود «کنشی» می شود که قدرت 
تغییر چشــم اندازها را دارد. بااین حال هر چشم انداز و 
هر لحظه «آن» خود و یا «مرکز ثقل» خود و یا به تعبیر 

خیام «دَم» خود را دارد.
** «رباعــی کوچک ترین وزن شــعری اســت که 
انعکاس فکر شاعر را با معنی تمام برساند. هر شاعری 
خودش را موظف دانسته که جزو اشعارش کم وبیش 
رباعی بگوید ولی خیام رباعی را به منتها درجه اعتبار 
و اهمیت رســانده و این وزن مختصر را انتخاب کرده، 
در صورتی که افکار خودش را درنهایتِ زبردســتی در 
آن گنجانیده.» (نوشــته صادق هدایت به نقل از خیام 
صادق). به نظر می رســد اســتفاده از رباعی به وسیله 
خیام سیاستِ شعر اوســت تا کوتاهی زمان کایروسی 
را نیز بیان کند. «آخریــن کلمه هر رباعی بر لبه پرتگاه 
تمام می شود و از این منظر از همان خصلت فشردگی 
و کوتاهی زمان کایروتیک تبعیت می کند.» (مانیفست 

خاموشان، نوشته امیر کمالی)
۱. بینش اساطیری، الفبا، شماره ۵، داریوش شایگان

۲، ۳، ۴، ۵، ۷. خیام صادق، جهانگیر هدایت
۶. مانیفست خاموشان، امیر کمالی

اگر بمیری... 
فلوریان زلر

ترجمه گلناز برومندى
با همکارى تینوش نظم جو

نشر نى

مساوي   بي نهایت
از بهمن فرســی به تازگی دو نمایشنامه «چوب زیر بغل» و «دو ضرب در دو 
مســاوی بی نهایت» در یک کتاب و از طرف نشــر بیدگل به چاپ رسیده است. 
«چوب زیر بغل» نمایشنامه ای در دو پرده است. متن این نمایشنامه اولین بار در 
ســال ۱۳۴۱ به چاپ رســیده و در آذرماه ۱۳۴۶ در انجمن ایران و آمریکا و بعد 
از آن در دانشکده هنرهای زیبای دانشگاه تهران اجرا شده است. طبق توضیح 
آغاز نمایشــنامه، نســخه ای که اکنون از «چوب زیر بغل» منتشر شده «روایت 
بازنویسی شده یی ســت از متن نخســتین آن». آدم های این نمایشنامه عبارتند 
از: «مرد تاریخ»، «دختر»، «پهلوان»، «شــاهد»، «روستایی»، «مرد طومار»، «زن 
سیاهپوش»، «مرد چاق» و «مرشد». در توضیح پشت جلد کتاب درباره «چوب 
زیر بغل» می خوانیم: «دختر، در ظلمات، شــمعی بر تارک صحنه می نشاند. او 
آرزو دارد تا پهلوان از جهان رویا آشــکار شود و نجاتش بدهد. و پهلوان با یک 
جفت چوب زیر بغل، و تنی فرســوده، اما صوت و صدایی فلک/ شکاف پای در 
میدانک آدمیان می گذارد. عرصه میدانک با زنجیر کهنی سر در زمین، به ناپیدای 
آسمان بسته است. باشنده یی نیست. جز شاهدی مثالی. پهلوان در رجزی دراز 
باشندگان را فرا می خواند تا بیایند و خواستشان را بخواهند. اما روستاییِ بازی، 
روســتایش زیر آب سد رفته و در جســت وجوی کار دنبال سرگرد می گردد. زن 
سیاهپوش، شوی سرگردش ناپدید شده است، مرد تاریخ، مرد طومار، مرد چاق، 
مرشد همه وهمه سیارات سرگشــته منظومه خودشانند. پرسش این است: ما 
به گذشــته چسبیده ایم یا گذشته به ما؟ و آن را ســپر کنیم در برابر امروزمان؟ 
یا متکی بر آن، در برابرش بایســتیم و خود باشیم؟ و دختر جواب مساله است. 
او با پهلوان در رویاهای شــیرین به پروازها رفته اســت. پس، پهلوان، پیراسته 
از ظواهــر پهلوانی، دختــر را بجای یکی از چوب زیر بغل هایــش در زاویه زیر 
بــازو می گیــرد و با هم رو به آینده می روند. چوب زیر بغل بســی بیش از اینها 
می پرســد.» «دو ضرب در دو مساوی بی نهایت» نمایشــنامه دیگری از فرسی 
است که همراه با «چوب زیر بغل» در یک کتاب چاپ شده است. نمایشنامه ای 
تک پــرده ای که آدم های آن عبارتند از: شــاعر ســابق، پیشــخدمت، آدم های 
فرضی و آدم های کمکی. در توضیح پشت جلد کتاب، این نمایشنامه «ظاهرا» 
روایتــی روزمره از تقلب یومیه و زورورزی با مصاحبه گران مطبوعاتی و «باطنا» 
چرخُشــت دیگری از فرسی توصیف شده است. صحنه این نمایش، «یک دایره 

سفید در فضای لایتناهی» است. در بخشی از توضیح صحنه درباره مفهوم این 
دایره می خوانیم: «ساده ترین مفاهیمی که از این دایره انتظار داریم به جماعت 
منتقل کند بی ترتیب عبارتند از: این یک دایره سفید است. این یک گلبول سفید 
اســت. این یک گلبول سرخ اســت (خب یعنی در این صورت نور سرخ به آن 
می تابانیم). این کره زمین اســت. این آفتاب اســت(خب یعنــی نور زرد به آن 
می تابانیم) و غیره. و اگر دیدیم نشد، یا اساسا قبل از دست به کارشدن پنداشتیم 
که با چنان کلک هایی چنین مفاهیمی به بازیگران سالن! تئاتر منتقل نمی شود، 
در آن صــورت مختاریم که همین جمله های کوتــاه را به کمک پروژکتور روی 
دایره ســفید منعکس کنیم تا بلکه این ذره از منظورمان حالی جماعت بشود. 
و اگر باز هم نشد؟ به جهنم! اصلا بی خود کرده اند به دیدن این بازی آمده اند.» 
چاپ دوباره این نمایشنامه ها و دیگر نمایشنامه های بهمن فرسی، فرصتی است 
مغتنم برای بازخوانی آثار نویســنده ای که سبک و شیوه خاص خود را داشت؛ 

سبک و شیوه ای متفاوت با آنچه در عرصه تئاتر ایران در آن سال ها رایج بود.

چوب زیر بغل
دو ضرب در دو مساوی بی نهایت 

بهمن فرسى
نشر بیدگل

در پوشش واقعیت و داستان
«پله هــای یــک نردبــان» از مجموعه نمایشــنامه های بهمن فرســی، 
نمایشنامه نویس پیشروی ایران در دهه های چهل و پنجاه، است که اخیرا در 
نشر بیدگل منتشر شده. از این مجموعه پیش از این نمایشنامه های «موش»، 
«گلدان و بهار و عروســک»، «آرامسایشــگاه» و «صدای شکســتن» منتشر 
شــده است. «پله های یک نردبان» نمایشنامه ای اســت در سه پرده و با ده 
شــخصیت. زمان بازی «پیش از ظهر یکی از روزهای تابستان گذشته تا بعد 
از ظهر فردای همان روز» و مکان بازی «جلو انبار شرکت ساختمانی اشراق 
در جاده قزوین و داخل یکی از غرفه های همان انبار» اســت. «پله های یک 

نردبان» اولین بار در سال ۱۳۴۸ منتشر شده و طبق توضیح فرسی در آغاز این 
نمایشنامه، یک اجرای تلویزیونی هم به کارگردانی هوشنگ رحیمی داشته 
اســت. در توضیحی که پشت جلد چاپ تازه این نمایشنامه آمده درباره آن 
می خوانیم: «در میان بازی های فرسی، پله های یک نردبان، می نماید که لحن 
و کالبــدی منصرف از نوپردازیِ بی امان دارد. به ظاهر تمامیت نمایشــنامه 
بیشــتر وابسته واقعیت و داستان اســت. در انبار شرکت ساختمانی اشراق، 
سرقتی روی داده. و باباحیدر، موجودی از بدِ حادثه در کار انبارداری، زیر ظن 
و گمان اســت. از همان آغاز، ارتباط عنوان اشراق با انبار شرکت ساختمانی 
جای درنگ دارد. جغدی آنجاســت که به باباحیدر اهلی شده. زوزه سگی 
فضا را می خراشــد که دمش را بریده اند، با نخ قنــد و قوطی حلبی از چاه 
آب می کشــند تا زمان را تحمل پذیر کرده باشند، پســر باباحیدر از دانشسرا 
اخراج شــده احتمالا به علت کله و بوی قُرمه ســبزی، همشــاگردی اش از 
اردســتان با الاغ به تهران آمده تا آموزگار بشود، و خرد و ریز دیگر بازی، که 
در پوشش واقعیت و داستان، ســفره یی در میدان این بازی می گشایند پر از 
شهود و مکاشفه برای بیننده کنجکاو و بیدار و جوینده.» نخستین چشم انداز 
نمایش یک در آهنی بزرگ اســت به رنگ ســیاه و قسمتی از جاده خاکی و 
یک تخته سنگ و چندتا قلوه سنگ و یک تابلو که روی آن نوشته است: «انبار 
اشــراق». دو امنیه، یکی پیر و دیگری جوان، نخســتین آدم هایی هستند که 
پــا به صحنه نمایش می گذارند. کل آدم هــای این بازی عبارتند از: باباحیدر 
(انباردار شــرکت اشراق)، چراغعلی (انباردار شــرکت طلوع)، حسن (پسر 
باباحیدر)، احمد(همدرس حســن)، ولی االله (انباردار جدید شرکت اشراق)، 
امنیه پیر، امنیه جوان، پیشــکار شرکت اشراق، شوفر شرکت اشراق و رئیس 

پاسگاه ژاندارمری.

پله های یک نردبان
بهمن فرسى
نشر بیدگل

 کوتاه درباره خیام به بهانه انتشار «خیامِ صادق»

خوش مشربی با خیام

خیام صادق
جهانگیر هدایت

نشر چشمه

 نادر شهریورى (صدقى)


