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حکایت در صفت تنهایی
پارسا شهری: «صد سال دگر نه من بجا 
هســتم و نه/ این مرد که هست چشم 
او بــر من وا/ نه این ســیه پلید تیغش 
در مشــت/ آکنده شکم ز خون مظلوم 
و گدا/ نه این گله رمیده بیچاره شــده/ 
افتاده چنین نگون بــه گرد صحرا/ نه 
این روش سخن که می گوید نه/ نه این 
کشــش صدا که می گوید ها/ نه آنکه 
بگفت نیست نیما شاعر/ نه آنکه از او 
بخشم آمد نیما/ هر چیز بجای خویش 
ویرانه شــده/ ز افســانه آن زبان مردم 
گویا/ مانده اســت بجا چه چیز این کوه 
و کمــر/ این ابر دونــده در گذرگاه هوا/ 
وز ما اثری که زشــت باشــد یا خوب/ 
کان حامی ما اســت یــا ملالت ده ما» 
تاریخی که نیما یوشــیج بر این شــعر 
نوشته سوم اســفندِ ۱۳۱۷ است. «صد 
ســال دگر»، عنوان این شــعر و کتابی 
اســت با همین نام که دفتری از اشعار 
منتشرنشده نیما یوشیج است و بعد از 
نیم قرن از مرگ نیما به  تصحیح سعید 
رضوانی و مهدی علیائی مقدم درآمده 
است. «صد ســال دگر» شامل تذکاری 
اســت به  قلمِ احمد ســمیعی گیلانی 
و بعد، مقدمــه مصححــان آمده که 
در آن به روند کاری استنســاخِ اشــعار 
نیما از میان انبوه اســناد درهم وبرهم 
به جامانده پرداخته اند. «شــهرت نیما 
یوشــیج و ابتکارات او در شعر فارسی 
چنان اســت کــه مــا را از پرداختن به 
شــخصیت و نوآوری هــای وی بی نیاز 
می کند. دفتر حاضر مجموعه ای است 
از اشعار منتشرنشــده نیما که حاصل 
قرائــت بخشــی از دست نوشــته های 
اوست. این اسناد در دهه ۱۳۷۰ از آقای 
شراگیم یوشــیج، فرزند نیما خریداری 
شــد.» بعد اشــاره ای به کیفیت اوراق 

هســت و درهم ریختگی و آشــفتگی 
اســناد و کیفیت نامطلوب تحریر آنها. 
در مقدمــه بــه موضوعــات متفاوت 
دست نوشــته های نیما نیز اشاره شده 
که علاوه بر شــعر مشــتمل بــوده بر 
داســتان و نمایشــنامه و تأملاتــی در 
باب هنــر و ادبیات و خاطره نگاری ها و 
یادداشت هایی مربوط به زندگی روزمره 
نیمــا. پس مرحلــه اول مصححان به 
تفکیک موضوعــی پرداختند تا نوبت 
به استنســاخ مطالب رســید و شعرها 
در اولویت قرار گرفت. شــعرهای این 
مجموعه تمام دوران شــاعری نیما را 
دربر دارد و از سال ۱۳۰۱ تا ۱۳۳۶ را دربر 
می گیرد. بعد از مقدمــه متنِ کوتاهی 
آمده است با عنوانِ «نکاتی درباره شیوه 
استنســاخ و ضبط اشعار در این دفتر». 
بعد شعرها آغاز می شود در دو بخش 
«اشعار» و «اشعار بی تاریخ» و در ادامه 
نیما  از دست نوشــته های  نمونه هایی 
چاپ شده که شاهدی است بر دشواری 
کار استنســاخِ ایــن اشــعار. در نهایت 
چنان که ســمیعی گیلانی، در تذکارش 
نوشــته این کتاب نمونه ای بی ســابقه 
در زمینه طرح های پژوهشــی است و 
حدود سه سال طول کشیده تا این دفتر 
با چنیــن کیفیتی درخور مقــام نیما و 
شعر او منتشــر شود و به قول سمیعی 
این بی ســابقه بودن ازآن روست که کار 
به اهلش سپرده شده است. «صد سال 
دگر» را شــاید بتــوان مقدمه ای بر نقد 
دوباره و بازخوانی نیما دانست، آن هم 
در دورانی که شعر معاصر با تنگناهای 
نظری روبه روست و کمیت بناست بارِ 

کیفیت را به دوش بکشد. 

سرخط

در حکمت نشر آثار منتشرنشده اثرآفرین فقید
در کشــور ما هربار که اثري از شــاعر یا نویســنده اي فقید کشــف 
مي شــود و در دســترس عموم قرار مي گیرد، عده اي از اهل فرهنگ 
ابراز نگراني مي کنند که مبادا انتشــار آن به اعتبار هنرمند لطمه بزند. 
مي اندیشند لابد آن اثر قدر و قیمت آنچه را وي در دوران حیاتش به 
مخاطبان عرضه کرده ندارد، وگرنه او خود به نشر آن اهتمام ورزیده 
بود. نگاهي تحلیلي به این نگرش نشان مي دهد که اساس آن را سه 

فرض اصلي مي سازد:
۱. پســند شاعر یا نویســنده، معیار و محك ســنجش آفریده هاي 
اوســت؛ آثاري که هنرمند خود به چاپ سپرده از آنها که منتشر نشده 

و در مرده ریگ او یافت مي شود، مرغوب تر است.
۲. عرضه و انتشار نوشته ها و سروده هایي که احیانا همسنگ بهترین 

آثار هنرمندِ درگذشته نیستند موجب سلب اعتبار و آبروي اوست.
۳. حفظ آبروي هنرمند بر همه ملاحظات دیگر رجحان دارد.

برمبناي این ســه پیش فرض اســت که کســاني به کلي با انتشــار 
آثار منتشرنشــده درگذشــتگان مخالفت یا از آن ابراز نگراني مي کنند. 
ناگفته پیداســت کــه اگر در تاریــخ ادبیات جهان همــه میراث داران 
چنین مي اندیشــیدند یا به تعبیر کانت، حکم اخلاقي این نگرش قانون 
عمومي مي شــد، جهان انســاني از چه گوهرهــا و گنج ها که محروم 
نمي ماند. همه آنچه فرناندو پســوا، نویســنده بزرگ پرتغالي، نوشته 
است در همان صندوق گوشه اتاقش دور از دسترس مي ماند یا نهایتا 
در آرشــیوي ذخیره مي شــد؛ قریب به ســه چهارم آثاري که از کافکا 
مي شناســیم، به خفا مي رفت؛ و اگر امروز غزلي ناشناخته از حافظ به 
دستمان مي افتاد، لابد حق انتشار آن را نداشتیم! آري، روشن است که 
موضع مخالفت اصولي با نشر آثار ناشناخته بزرگان و هنرمندان روزگار 
گذشــته ما را دچار تناقض هاي ناگزیز مي کند و به بن بســتي فرهنگي 
مي کشــاند. مع الوصف، شایسته است در این فرصت، به اختصار تمام، 

نادرستي هریك از سه پیش فرض یادشده را نشان دهیم.
۱. نقد ادبي مدرن دهه هاســت کــه اثرآفریــن را از جایگاه یگانه 
مرجعِ تفسیرِ معنا و سنجشِ ارزشِ آثار فروکشیده است. مرگ مؤلف 
به این معني اســت که اثرآفرین، فراتر از آنچه در متن به جا گذاشته، 
هیچ اتوریته اي بر دیگران ندارد. چه بســیار نویسندگان و شاعراني که 
ارزش آثار خود را یا بیشــتر و یا کمتر از آنچه بوده است سنجیده اند. 
مادام که نویسنده زنده است، تنها به اعتبار حقوق قانوني خود درباره 
انتشــار آثارش تصمیم مي گیرد نه به اعتبــار اتوریته اي فراتر از آن یا 
قدرت تمییز و تشــخیصي بیش از دیگران. اما، در غیاب وي و حقوق 
قانوني احتمالي وراثش، منتقدان موظــف به پذیرش داوري هاي او 
درباب آثارش و پیروي از تصمیمات او درباره نشــر آنها نیســتند. تازه 
آنچه گفته شــد بر این فرض مبتني اســت که شــاعر و نویسنده، اگر 
اثري را از دسترس مخاطبان دور نگاه داشته، آن را کم بها مي شناخته 
اســت. لیکن مي دانیم بســیاري از این گونه آفریده ها تنها از این رو در 

محاق مانده اند که اثرآفرین فرصت نشر آنها را نیافته است.
۲. چرا مي پنداریم هر اثري که از میراث هنرمندي عرضه مي گردد، 
اگر با بهترین آثار منتشرشــده او برابــري نکند، اعتبار وي را مخدوش 
مي سازد؟ مگر بناست نوشته ها یا ســروده هاي شناخته شده هنرمند 
از میــان برود و آثار جدید جانشــین آنها شــود؟ اعتبــار هنرمند نزد 
کدام مخاطبان ممکن اســت لطمه ببیند؟ بي شــك نــزد آنان که از 
هنر و آفرینــش هنري تصوري رمانتیك دارند و مي پندارند آثار هنري 
خلق الســاعه اســت و بدون پیش زمینه یا در رونــدي تکاملي پدید 
مي آیند و همــه آفریده هاي هنرمند در مراحــل متعدد پرورش او از 
کیفیــت واحد برخوردارند. ازقضا، اصلاح چنیــن تصور خام و دور از 
واقعیتي مطلوب و مفید اســت. آنان نیز که با سیر تکامل هنرمندان 
آشــنایند و روند پرفرازونشــیب خلق و ابداع را مي شناســند از دیدن 
آفریده هاي ناشــناخته هنرمند، حتي اگر از کیفیت آثار شناخته شده او 

عاري باشند، نه غافلگیر مي شوند و نه دلسرد.
این پرســش را نیز باید پاسخ داد که چرا نگراني هایي از این دست 
نزد ما چنین گســترده اســت؟ چرا في المثل، در جوامع پیشــرفته تر، 
همه گونــه آثار حتي ناتمــام و طرح گونه به جامانــده از هنرمندان و 
هــر فکري که بــزرگان عرصه حیات جمعي و عرصه اندیشــه و هنر 
به صورت مکتوب از خود باقي گذاشــته اند منتشــر و به عموم مردم 
عرضــه مي شــوند و هیچ کس هم نگران وجهه و ســابقه آن بزرگان 
نیســت؟ آیا جوامع فرضا اروپایي نقش آفرینــان فرهنگ خود را ارج 
نمي نهند و دغدغه اعتبار آنان را ندارند؟ چنین نیست؛ علت آن است 
که در آن جوامع، این بحث ها مدت هاســت به انجام رسیده و تکلیف 
روشن گردیده اســت. در آن جوامع، امروزه بدیهي است که زندگي و 
آثار هنرمندان و شــخصیت هاي اثرگذار جنبه عمومي دارد و همگان 
در آن ســهیم اند. خــود آن بــزرگان، در زمان حیات، با انتشــار آثار و 
عمومي کردن جهان درونشان بر این معني صحه گذاشته اند. مشکل 
آن است که ما از این بحث ها گویا عقب مانده ایم و امروزمان به بحث 

درباره مشکلات دیروز جوامع پیشرفته تر مي گذرد.
۳. هرگاه اعتبار و آبرو را مهم تر از هر ملاحظه دیگري بشناســیم، 
بایــد تصوري را کــه از اعتبار و آبــرو در ذهن داریــم تصحیح کنیم. 
في المثــل اگر بپنداریــم که به قیمت کتمان حقیقــت، باید آبروداري 
کنیم، نه  قدر حقیقت را دانســته ایم و نه ارزش درســت و دقیق آبرو 
را. از ســال ۲۰۱۴ به بعد، انتشــار محتواي دفترهاي یادداشت مارتین 
هایدگر مشــهور به «دفترهاي سیاه رنگ»، ســرانجام، اتهام هواداري 
او از حکومــت آلمان نــازي و گرایش هاي نژادپرســتانه وي را، که از 
دهه ها پیش متوجه او شده بود، تایید کرد. آیا آلماني ها مي بایست به 
ملاحظه آبروي هایدگر، که از بزرگ ترین مراجع تاریخ فلسفه به شمار 
مي آید، حقیقت را تا قیامت پنهان بدارند؟ همین حکم صادق اســت 
اگــر اعتبار و آبــرو در تضاد و تناقــض با دانش قــرار بگیرد. چگونه 
مي توان اهل فن و پژوهشــگران را با اســتناد به  ضرورت حفظ اعتبار 

اثرآفرین از دسترسي به اسناد و اطلاعات محروم کرد؟
از این جمله نتیجه مي گیریم کــه بهانه اي براي مخفي کردن آثار 
هنرمندان و بزرگانِ درگذشته وجود ندارد. آنچه از چهره هاي اثرگذار 
فرهنگي و اجتماعي به جــا مي مانَد میراث ملي و فرهنگي و متعلق 
به همگان اســت. هرگاه آن را ملك شخصي بشناسیم و دیگران را از 
آن مهجور و محروم ســازیم، از حقوق جامعه غافل مانده ایم و فهم 

درستي از مقوله فرهنگ نیافته ایم.
سعید رضواني، نامه فرهنگستان، دوره پانزدهم، شماره سوم، بهار ۱۳۹۵
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«من می میرم و آثار شــلوغ و درهم وبرهم من می مانــد و از بین می رود. 
بــه من، زمــانِ زندگی من کمک نکرد کــه بتوانم با آرامــش کارم را بکنم.» 
اینک امــا، از پسِ بیش از نیم قرنی که از مرگ نیمــا می گذرد، اوراق پراکنده 
و درهم وبرهمِ نیما به قالب کتاب درآمده اند. «صد ســالِ دگر» عنوان دفتری 
از اشــعار منتشرنشده نیما یوشیج است که در مجموعه ادب معاصرِ فارسی 
فرهنگســتان زبان  و ادب فارســی و به تصحیح ســعید رضوانــی و مهدی 
علیائی مقدم استنســاخ شــده و به چاپ رسیده اســت. مصائب گردآوری و 
تصحیــح آثار به جامانده از نیما از دیرباز محلِ بحث و جدل ها بوده اســت و 
به قولِ عبدالعلی عظیمی۱ با تمامِ صرف وقت و دقت در مقابله نمی توان از 
صورت نهایی اشعار شاعری سخن گفت که با یک عمر استخوان خُردکردن۲ 
زندگی خود را وقف شــعرگفتن و اندیشیدن به شعر کرد. القصه، مصححانِ 
«صد سال دگر» کمر همت به کاری بستند که در نظرِ احمد سمیعی(گیلانی)، 
از بزرگان فرهنگ ما، در فضای پژوهشی اوایل قرن حاضر حتی بی سابقه بوده 
اســت. احمد سمیعی، ادیب و مترجم و مدیر گروه ادب معاصر فرهنگستان 
در «تذکار»ی که بر کتاب نوشــته است طرح تدوین اوراق پراکنده به جامانده 
از نیما یوشــیج را متفاوت می داند زیرا «اسناد و مدارکی نظیر این اوراق، البته 
ســازمان یافته، در گنجینه های متفرق وجود داشــته اما برای تدوین و تنظیم 
آنها قدمی برداشته نشده است.» در سالیان اخیر نمونه های متعدد از تدوین 
و نشر اســناد و مدارک تاریخی را شــاهد بوده ایم که مواد آن مدون بوده اند 
و چنان که احمد ســمیعی نوشته است تنها می بایســت خوانده و تصحیح 
می شــدند، اما اوراق به جامانده از نیما حکایت دیگری داشــته اند. سالیانی 
پیش، حوالی آخر دهه هفتاد گویا، اسناد و دست نوشته های نیما «به احترام 
شادوران دکتر حسن حبیبی» نخستین رئیسِ فرهنگستان زبان و ادب فارسی 
به این نهاد واگذار می شــود. و بعد از قریب به دو دهه فترت کارِ استنســاخ و 
بررســی این اوراق در دستور کار فرهنگستان قرار می گیرد و اجرای آن به قول 
احمد ســمیعی به «اهلش» سپرده می شود: به سعید رضوانی، عضو هیئت 
علمی دانشــگاه شهیدبهشــتی و همکار گروه ادب معاصر فرهنگســتان، و 
مهدی علیائی مقدم، عضو هیئت علمی دانشگاه تهران و ویراستار ادبی گروه 
فرهنگ نویســی فرهنگســتان. مصححان در مقدمه خود از درهم ریختگی و 
آشفتگی  اسناد و از کیفیت نامطلوب تحریر آنها نوشته اند و از اینکه شرایطی 
از این دســت موجب شــده اســت تا کار تنظیم و تدوین آنها وقت گیر باشد. 
هم چنین اشاره می شود به ســابقه و سرنوشتی که دست نوشته های نیما را 
به فرهنگستان رساند، اینکه این اسناد در دهه هفتاد از شراگیم یوشیج، فرزند 
نیما خریداری شــده و از آن زمان در آرشیو کتابخانه فرهنگستان مانده است، 
تا سال ۱۳۹۳، که طرح بررسی و انتشار اسناد با تهیه آرشیو تصاویر دیجیتال 
از اســناد و دســته بندی موضوعی تصاویر اوراق آغاز شــد. درباره این طرح، 
مراحل آن و روند کار بر اســناد مانده از نیما، با ســعید رضوانی به گفت وگو 
نشســته ایم. کتاب با تذکاری به قلمِ احمد سمیعی آغاز می شود که در آن به 
بی سابقه بودنِ طرح تدوین اوراق پراکنده نیما در فضای پژوهشی حاضر اشاره 
می کند و ســعید رضوانی در این باره می گوید: «شما دارید حاصل این طرح را 
می بینید اما تا کتاب به این مرحله برسد که سیاه و سفید جلوِ شما قرار بگیرد، 
یک کار بســیار منضبط و سیستماتیک پشت آن است. ما دَه  هزار دست نوشته  
نیما را با وضعیتی ناخوانا و پراکنده خوانده ایم، که نمونه هایش در کتاب هم 
هست. این یادداشت ها دســته بندی موضوعی نشده بودند و یادداشت های 
مربوط به همه چیز درهم وبرهم بودند. بنابراین ما پیش از استنساخِ اشعار یک 
آرشــیو موضوعی- ژانری درست کردیم، سیستمی مبتنی بر موضوع و ژانر، و 
مطابقِ این سیستم تک تک یادداشت ها و اسناد به جامانده از نیما را براساس 
تصاویر دیجیتالِ آنها در این آرشــیو جا دادیم. درواقع آن یادداشــت هایی که 
در این سال ها روی هم انباشــته شده بودند تبدیل شدند به تصاویر دیجیتالِ 

باکیفیت و بعد دسته بندی شدند.»
واگذاری اســناد و دست نوشــته های نیمــا به دهه هفتــاد برمی گردد اما 
دقیقا چه ســالی از این دَه سال، کســی نمی داند. دوران ریاست حسن حبیبی 
بر فرهنگســتان زبان وادب فارســی. این تنها داده قطعی است. «تا جایی که 
من توانستم کسب اطلاع کنم، واگذاری اســناد به دهه هفتاد برمی گردد. اما 
من نتوانســتم تاریخِ دقیق آن را به دســت بیاورم. این مســئله که چرا چنین 
فاصله ای افتاده است بین واگذاری و بررسی، دلایلی اداری داشته، اما از اینکه 
چرا این پروژه ســه سال طول کشــیده می توانم دفاع کنم. کافی است نگاهی 
بــه این اثر بیندازید تا ببینید این اســناد چه کیفیتی داشــته اند، یازده نمونه  از 
این دست نوشــت ها در کتاب هست و به مراتب کاغذهایی کم کیفیت تر هم در 
این اســناد بود اما ما مطلقا به کیفیت آن ها کار نداشــتیم و همه را خواندیم. 
بنابراین استنســاخ این اسناد کاری نبود که ظرف چند روز انجام بشود با حفظِ 
این کیفیت در تصحیح. دو تا مصحح داشــت کار، هر دو چندبار خوانده ایم و 
کلمه به کلمه با هم چِک کردیم تا رســیده  است به قرائتِ نهایی. درعین حال 
یک آرشیوسازی علمی پشتِ این اســناد هست، یعنی فقط کار استنساخ این 
اســناد سه ســال طول نکشــیده، بلکه از لحظه ای که این طرح آغاز شده تا 
زمانی که کتاب به دســت مخاطب رســیده سه سال زمان بُرده  است. کیفیت 
این کاغذها برخی از پژوهشــگران را که در این ســال ها با این وسوسه روبه رو 

بودند که روی این اســناد کار کنند منصرف کرد، یعنی وقتی کیفیت اســناد و 
درهم ریختگی شــان را دیدند از این کار صرف نظر کردنــد چون به این نتیجه 
رسیدند که کار بسیار زیادی می طلبد و شاید این یکی از علت های موکول شدن 
این پروژه از امروز به فرداســت. علتِ دیگر اینکــه امکاناتی برای این کار لازم 

بود، تصویربرداری از این اسناد هم به دستگاه و هم به پرسنل نیاز داشت.»
جز شــعرهایی که در کتاب آمده اســت، در میان دست نوشته ها چیزهای 
دیگر هم بوده است: از شعر، که نامِ نیما با آن گره خورده، و تأملات فلسفی در 
باب شعر، تا فُرم هایی که نیما را کمتر به آن ها می شناسند؛ داستان و نمایشنامه 
و بسیاری چیزهای دیگر. همین دست نوشته ها در موضوعاتِ مختلف قرینه ای 
است بر این پنداشت که مجلدات دیگری از نوشته های نیما در راه است شاید. 
رضوانی اما می گوید: «در این دست نوشته ها همه جور نوشته ای بود. از شعر، 
نمایشــنامه، داستان، تا تأملات، نوشته های فلســفی و درباب تاریخ. اما هنوز 
زمان بندی مشــخصی برای ارائه مجلدات دیگری از این نوشته ها وجود ندارد، 
زیرا چگونگی ادامه کار در دســت بررسی اســت. البته فرض بر این است که 
تک تک این کاغذها خوانده شود و در اختیار عموم قرار بگیرد، اما در عمل این 
کار به دلیلِ  ناخوانابودن نوشــته ها و خط خوردگی های زیاد و متون نامنسجم 
چندان ممکن نیســت. پس باید در عمل دید که چقدر از این یادداشــت ها را 

می توان خواند، استنساخ کرد و به فُرم کتاب درآورد.»
به هر تقدیر از میان انبوهِ دست نوشته های ناخوانا و پُر از خط خوردگی نیما، 
جلد نخستِ اسناد نصیبِ اشــعار منتشرنشده او شد و به نظر می رسد وجهه 
شــاعری نیما با این انتخاب نســبتی موثق داشته است. «نیما بیش از هر چیز 
به عنوان شــاعر شناخته شده اســت و طبعا همه انتظار دارند ابتدا شعرهای 
منتشرنشده او را بخوانند. بنابراین بررسی و استنساخ اشعار نیما نسبت به دیگر 

نوشته های او در اولویت قرار گرفت.»
احمد ســمیعی در تذکار خود با اشــاره به خصلتِ شــفاهی فرهنگ ما 
می نویســد: «از اثرآفرینان روزگاران گذشــته و حتی معاصر ما کمتر نوشته ها 
و اوراقی به جا مانده که بســتگان و نزدیکان حفظ آنها را لازم شمرده باشند یا 

مواریثی از این دست به دست اهل افتاده باشد که تدوین و نشر آنها را وجهه 
همت ســازد.» از طرف دیگر، در نظر ایشان نویسندگان ما نیز چندان به حفظ 
یادداشــت ها و چرکنویس هاشان رغبتی نشان نداده اند و از این رو رسم ورسوم 
فرهنگی ما در ســاحات مهمی هنوز خصلتی شفاهی دارد. سمیعی به تاریخ 
فرهنگی ما و نمونه های درخشــان ادبیات منبری اشاره می کند که مکتوبی از 
آنها به جا نمانده است و نمونه  دم دستی  آن خطابه ها و مواعظ سعدی است 
که در «گلســتان» به آنها اشاراتی دارد و از محتواشان چندان چیزی در دست 
نیســت. سعید رضوانی معتقد است که این تذکار، رویکردی را نشانه رفته که 
در فرهنگ ما نســبت به میراث و مرده ریگِ بــزرگان ادب و فرهنگ جا افتاده 
است و می گوید: «از روز اول که بحث این طرح و استنساخ اشعار نیما مطرح 
شد، عده ای که ظاهرا نگران وجهه نیما بودند  این نگرانی را مطرح کردند که 
چرا حالا بعد از گذشت شصت ســال از مرگ نیما، باید آثار او را دوباره بیرون 
بیاوریم و چاپ کنیم، آثاری را که شــاید به کیفیت دیگر آثار نیما نباشــد و این 
به وجهه نیما آسیب می زند. آقای ســمیعی این بحث را در آن بافت مطرح 
می کنند. بخش عمده ای از این تذکار مربوط به استدلال درباره ضرورتِ چاپ 
این اشعار است. من نیز در آستانه چاپِ این کتاب مطلبی نوشتم با عنوانِ «در 

حکمت نشر آثار منتشرنشده  اثرآفرین فقید»، که مطلبی استدلالی است و در 
آن سعی کردم نشان دهم مبنای این نگرانی چیست و فرضهایی آوردم: این که 
فکر می کنند نشــر آثار منتشرنشده با پسند هنرمند فقید مغایر است، چون اگر 
آنها را می پســندید خود منتشرشان می کرد، و دیگر حفظ آبرو و اعتبار و اینکه 
بعضی ها گمان می کنند حفظ آبرو از هر چیز در این جهان بالاتر است، و در رَد 
این فرض ها نوشته ام. اینجا، فقط درباره فرضِ اول بگویم: اصولا این طور است 
که نویســنده تا موقعی که زنده است فقط وفقط به واسطه حقوق قانونی اش 
بر اثر خود تصمیم می گیرد اثری چاپ بشود یا نشود. تاریخِ ادبیات پُر است از 
اثرآفرینانی که نودونُه درصدشــان خود را مهم تر از آنچه هستند می دیدند و 
یک درصــدِ مانده خود را پایین تر از آنچه بودند می پنداشــتند، مانند کافکا. اگر 
ببینید کافکا در یادداشــت ها و نامه هایش به مقام چه کسانی غبطه می خورد 
باور نمی کنید! او از حلقه پراگ به کســانی نظر داشــت که باورکردنی نیست، 
کســانی که امروز در تاریخ ادبیات گُم شــده اند. می خواهم بگویم اصولا نظرِ 
اثرآفرین در اینکه یک شــعر یا داستانی چقدر ارزش دارد تعیین کننده نیست. 
آدورنو در یادداشــت های خود درباره همــان کافکا، جمله ای کلیدی دارد که 
می گوید اتوریته کافکا اتوریته متن اســت. این حرف نه تنها در مورد کافکا، در 
مورد هر نویســنده ای صادق است. نویســنده به هیچ وجه نمی تواند ادعا کند 
نظرش درباره متنِ خود صائب تر از نظرِ خواننده اســت. بنابراین تا نویسنده ای 
زنده است به خاطر حقوق قانونی اش می تواند بگوید این اثر چاپ شود و آن اثر 

آتش زده شود، اما نه  به خاطر اینکه نگاهِ دقیق تری به اثر دارد، ابدا.»
در تذکار، تعریضی نیز هســت به تلقی رایــج از تاریخ، و به تفاوت ماهوی 
تاریخ ادبیات با تاریخِ عمومی. اینکه مــوادِ تاریخ ادبیات زنده اند اما پاره ای از 
آنها که به کتابت درنیامدند حی و حاضر نیســتند، از دست رفته اند و پُرکردنِ 
این خلأ دیگر میسر نیست. سعید رضوانی معتقد است، مُراد همان جاودانگی 
هنر است و اینکه اثر هنری در طول زمان پویایی خود را حفظ می کند و معنی 
عوض می کند، پوســت می اندازد. «اگر نقش فعــال خواننده را در معنادهی 
به اثر در نظر بگیرید، می رســید به این مکانیسم که چرا یک اثر در طول زمان 
تغییر ماهیت می دهد. در این تذکار آقای سمیعی دارند از غفلت ما می گویند، 
غفلت از اینکه آنچه امروز حالِ ما است تاریخِ فرداست و اگر قرار است ملتی 
تاریخ داشــته باشــد باید این ذهنیت به وجود بیاید که هر لحظه تاریخِ آینده 
خواهد بود و باید وقایع را با توجه به اهمیت شــان در شکل دادن به آینده در 
نظر گرفت. با این تصور که تاریخ همیشــه چیزی است که در گذشته به وجود 
آمده نمی توان به تاریخ مدون رسید. باید متوجه باشیم که خودِ  ما در لحظه ای 
زندگی می کنیم که بناســت تاریخ آینده را بسازد. درواقع این تذکار می خواهد 
ما را تحریض کند به این سمت که ذهنِ تاریخ مندتری داشته  باشیم.» اما درک 
این لحظات یا اتفاقات تاریخ ساز چطور ممکن است، یا با چه معیاری می توان 
لحظــات تاریخی اکنون را پیدا کرد؟ «ممکن اســت. وقتی بزرگانی مثل آقای 
ســمیعی از غفلت ما اظهــار نگرانی می کنند، احتمالا ملــت خود را با دیگر 
ملت هایی سنجید ه اند که بیدارتر و آگاه ترند نسبت به تاریخ شان و اندوخته های 
تاریخی بیشتری برای نسل های بعد دارند. پس می توان بیدارتر بود.» اما درباره 
شعرها. این دفتر به اعتبار تاریخ اشعارش متعلق است به سراسر دورانِ شاعری 
نیما در مقام شــاعری نوپرداز. نخستین شعر به سال ۱۳۰۱ برمی گردد و آخرینِ 
آن به ســال ۱۳۳۶، یعنی تنها دوسال پیش از مرگِ شاعر. شعرها در این دفتر 
به ترتیب تاریخ آمده اند و فصلی هم هســت مربوط به اشعار بی تاریخ. قالبِ 
 شــعرها هم تنوعی غریب دارد. از تمامِ قالب هایی که نیما در آن سروده بود، 
کلاسیک، نوقدمایی (مثلا انواع چارپاره) و قالب مشهور به نیمایی، نمونه هایی 
هست. و این خودْ بهانه می دهد به دستِ خُرده گیرانی که چاپ اشعار جامانده 
را خدشه ای بر کارنامه و وجهه شاعر می دانند، از آن رو که لابد شاعر در این بازه 
گسترده زمانی خود وقت و فرصت کافی برای انتشار اشعار داشته  است و اگر 
چنیــن نکرده، اکراه و انکاری در کار بوده و چنین وچنان. رضوانی باور دارد که 
از این امر نمی توان چنین نتیجه گرفت که نیما نمی خواسته اینها را چاپ کند. 
شاید فرصت کافی برای تصحیح و بازنویسی آنها را نداشته است. «بحث بر سر 
ده  هزار ســند است و البته ما معیاری هم داشتیم و این طور نبود که هر چیزی 
که دم دست ما بود و توانستیم بخوانیم را بیاوریم. نیما عموم این شعرها را که 
ما چاپ کرده  ایم تاریخ گذاشته و امضا کرده  است، بنابراین این شعرها به اعتبار 
امضا و تاریخ نیما یک تشــخص یا وجه تمایزی با دیگر کاغذها داشته اند و ما 
امضا و تاریخ را شاهد بر این گرفتیم که این شعرها نزد نیما دست کم به عنوان 
طرح اولیه تمام شــده بوده اند.» زبانِ شعرها خاصه شعرهای نیمایی در این 
دفتر متفاوت اســت با دیگر اشعار نیما خاصه اشعارِ معروفش «افسانه» و 
به نظر می رســد از زبان پیچیده و دشوارفهمِ نیما و ترکیبات بدیع و ایماژهای 
دیریاب چندان خبری نیســت. رضوانی اما معتقد است این به میزانِ آشنایی 
ما با زبان و ســبک نیما بستگی دارد. «یادم هست در سال های نوجوانی که 
نیما را می خواندم چندان نمی فهمیدم چه می گوید، اما بعد از ســال ها زبانِ 
نیما دســت آدم می آید و به واسطه آشنایی با این زبان، شعرش را بهتر درک 
می کند. می خواهم بگویم امروز اگر دوباره اشــعار آشــنای نیما را بخوانید 
شــاید زبان آنها دیگر به نظرتان چندان دشــوار نیاید. من مطمئن نیستم که 
زبانِ شعرها ساده تر است.» افسانه و اسطوره مانند دیگر اشعار نیما، در این 
شــعرها نیز به کار گرفته شــده اند. نمونه اش شــعرِ «وامپیر»، که نیما در آن 
موجودی افسانه ای و نامیرا را -که بنابر باورهای عامیانه اروپاییان سده های 
هجده و نوزده از خون انسان تغذیه می کند- فرامی خواند تا نمادی باشد از 

فردی که «به بندگی خلق ناظر است». 
ادامه در صفحه ۱۲

آدورنو در یادداشت های خود درباره همان کافکا، جمله ای کلیدی دارد 
که می گوید اتوریته کافکا اتوریته متن است. این حرف نه تنها 

در مورد کافکا، در مورد هر نویسنده ای صادق است. نویسنده به هیچ وجه 
نمی تواند ادعا کند نظرش درباره متنِ خود صائب تر از نظرِ خواننده است. 

بنابراین تا نویسنده ای زنده است به خاطر حقوق قانونی اش می تواند 
بگوید این اثر چاپ شود و آن اثر آتش زده شود، اما نه  به خاطر اینکه 

نگاهِ دقیق تری به اثر دارد، ابدا

حکایتِ اشعار منتشرنشده نیما یوشیج در گفت وگو با سعید رضوانی

تحقق وعده نیما

صد سالِ دگر
دفترى از اشعار منتشرنشده نیما یوشیج

به  تصحیح سعید رضوانى و مهدى 
علیائى مقدم

فرهنگستان زبان وادب فارسى

 شیما بهره مند

نمونه اي از دست نوشته 
نیما در «صد سال دگر»
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 مرور

تئاتر مطالعات  باب   در   مقالاتي 
تئاتر و رهایي

نسیم آصف: در سال هاي اخیر آثار مهم و قابل توجهي در حوزه نظریه 
تئاتر در ایران منتشر شده است اما در این میان به ارتباط و نسبت تئاتر 
با سایر هنرها و دانش ها کم تر توجه شده است. به تازگي کتابي با نام 
«بوطیقاي صحنه» و با عنوان فرعي مقالاتي در مطالعات تئاتر توسط 
نشر آگاه به چاپ رسیده که مي توان آن را تلاشي براي جلب توجه به 
فضاهاي نامکشــوف تئاتر در ایران دانست. «بوطیقاي صحنه» کتابي 
اســت در دو جلد و با چهــل مقاله از نویســندگان مختلف که علي 
تدین گردآورنده و ویراســتار آن اســت و گروهي از مترجمان مقالات 
این اثر را ترجمه کرده اند. تدین در بخشي از مقاله مفصلش با عنوان 
«ملاحظات آغازین و مختصري در چیســتي مطالعــات تئاتر» درباره 
علت انتشــار «بوطیقاي صحنه» نوشــته: «در ســرزمین ما در زمینه 
بررســي نسبت تئاتر با ســایر هنرها و عرصه هاي دانش کوشش هاي 
چنداني صورت نگرفته و آثار درخوري منتشــر نشده است. بر اساس 
بضاعت ناچیزم در بررســي متون پژوهشــي در حــوزه تئاتر در ایران 
مي توانــم بگویم آن چه بیش از همه جلــوه مي نماید، پژوهش هایي 
درون-رشــته اي در زمینه تئاتر اســت. پژوهش هایي کــه بیش تر به 
مقولات، اجــزا و عوامل فني تئاتر مي پردازند نه به وجوه و ســطوح 
دیگر این مقولات. حتا در ســطحي فراتر، براي نمونه، این تاریخ تئاتر 
ایران بوده که مســئله شده و نه مقولات تاریخ نگاري آن. هم چنین از 
سوي اهالي اندیشه و علوم انساني- صرف نظر از عرضه ترجمه هایي 
قابل و پژوهش هایي کم شــمار- هنوز گامي جدي در مواجهه با تئاتر 
در ایران برداشــته نشده اســت. براي نمونه هنوز پژوهشي با عنوان 
جامعه شناسي تئاتر ایران منتشــر نشده، و یا به طور کلي هنوز درباب 
موضوعــي هم چــون روایت شناســي درام– چــه ایرانــي و چه حتا 
غیرایراني- یك پژوهش مختصر انتشار نیافته است. واقعیت هایي از 
این دست منجر به بروز احساس خلاء و وجود فضاهایي نامکشوف و 
عرصه هایي ناگشــوده در قلمرو مطالعاتي و پژوهشي کشور مي شود. 
خلئــي در برابر اهالي تئاتــر به طور خاص و پوینــدگان و جویندگان 

پژوهــش در زمینه هــاي مرتبط بــا هنر به 
طور عام. این آگاهي از فقدان و احســاس 
نیــاز از جمله دلایل اصلــي پدیدآمدن اثر 
حاضــر اســت». براین اســاس تدین هدف 
«بوطیقاي صحنه» را پر کردن خلأ موجود 
و «طرح بســتري نظــري و کاربردي» براي 
گشــودن عرصــه مطالعات تئاتــر در ایران 

دانسته است.
رویکرد این کتــاب بهره گیري از مقالاتي 
نظري و کاربردي در زمینه مطالعات تئاتر و 
به روش «مطالعه اســنادي» است. آن طور 
که گفته شــد این مجموعــه مقالات در دو 
جلــد و هر جلد در دو بخش تدوین شــده 
اســت. مقالات حاضر در ایــن مجموعه را 
مي توان در ســه دسته تقسیم کرد: مقالات 

نظــري، مقالات کاربردي و مقالات مســتقل. در بخــش اول از جلد 
یکم مقالات نظري درج شــده  اند، در بخش اول از جلد دوم مقالات 
کاربردي و در بخش دوم از هر دو جلد مقالات مســتقل. آن گونه که 
تدین توضیح داده، مقالات نظري هر یك در مورد نســبت حوزه اي با 
تئاتر در ســطح نظري است (فلســفه و تئاتر، جامعه شناسي و تئاتر، 
روان کاوي و تئاتــر و...) و مقــالات کاربــردي در مورد نســبت همین 
حوزه ها با تئاتر در ســطح کاربردي. منظور از مقالات مســتقل در این 
کتاب، آن دســته  از مقالات حوزه مطالعــات تئاتر اند که در چارچوب 
طراحي شده براي مقالات نظري و کاربردي نمي گنجند و درنتیجه در 

بخشي جداگانه قرار گرفته اند.
عناوین بخشــي از مقــالات جلد اول ایــن مجموعــه عبارتند از: 
«تئاتر: فلســفه، نظریه و نقــد» نوئل کرول و ســالي بانس با ترجمه 
علي معظمي، «جامعه شناســي درام مدرن» جورج لوکاچ با ترجمه 
مراد فرهادپــور و صالح نجفي، «روان کاوي و هنــر دراماتیك» اریك 
جي. نویتــزل بــا ترجمه جواد مومنــي، «شــخصیت هاي روان رنجور 
در صحنــه تئاتر» زیگموند فروید با ترجمــه صالح نجفي، «وضعیت 
تئاترپژوهــي کنوني» پاتریس پــاوي با ترجمه علي تدیــن، «روایت و 
درام» مونیکا فلودرنیك با ترجمه مهدي امیرخانلو، «میراث کلاسیك 
تئاتر پســت مدرن» پاتریس پاوي با ترجمه فرهاد فروغي، «آینده هاي 
فمینیســتي، و امکان هاي ما؟» الین اســتون و جري هریس با ترجمه 
علــي تدین و مریم تدیــن، «نظریه نوین تئاتر: در انتظــار فوکو» جرالد 
رابکیــن با ترجمــه محمد نبوي، «تئاتر و سیاســت در قرن بیســتم» 
ریچارد درین با ترجمه یونس سادات فخر، «مدرنیسم و اجراي تئاتري» 
کیرستن شــپرد- با ترجمه نیوشا صدر، «بکت سیاسي؟» تري ایگلتون 
با ترجمــه عبداالله کوثري، «آیــا تئاتري بر مبناي فرضیه کمونیســت 
وجود دارد» اولیویه نوو با ترجمــه مریم عباس بیگي و فرزانه معمار 
و «تراژدي و امید» تري ایگلتون با ترجمه محمدرضا شــادور. عناوین 
بخشي از مقالات جلد دوم این مجموعه هم عبارتند از:  «هستي بدون 
زمان: درباره در انتظار گــودوي بکت» گونتر آندرس با ترجمه مهدي 
پارســا، «هارولد پینتر و چندپارگي آگاهي طبقه کارگر» لئونارد استون 
بــا ترجمه یونس ســادات فخر، «تحلیل ریچارد ســوم از منظر لکان» 
آســلینگ هرنز با ترجمه صالح نجفي، «دلوز و بکت» توماس کوزینو 
با ترجمه لیلا کوچك منش، «نشانه شناســي تئاتر بکت» خالد بسبس 
با ترجمــه مهرناز شــیرازي عدل، «تجدید دیدار با شکســپیر و بکت» 
مارگریت تســي با ترجمه فرزاد جابرالانصــار، «بکت و تصویر صحنه: 
به ســوي بوطیقاي اجراي پست مدرن» نیل مورفي با ترجمه علي اکبر 
علیزاد، «بازنمایي افیلیا: زنان، جنون، و مسئولیت هاي نقد فمینیستي» 
الین شــووالتر با ترجمه فرزانه طاهري، «برنامه اي براي تئاتر کودکان 

پرولتاریایي» والتر بنیامین با ترجمه مراد فرهادپور و صالح نجفي.
تدین در بخشــي دیگــر از مقاله اش، به این نکته اشــاره کرده که 
در این مجموعه تلاش شــده تا از منابع دســت اول و معتبر استفاده 
شــود. یکي از ویژگي هاي این کتاب این اســت کــه در آن از برخي از 
مهم تریــن چهره هاي حوزه مطالعات تئاتر حال حاضر جهان مقالاتي 
به فارسي ترجمه شده است، چهره هایي نظیر پاتریس پاوي، کریستن 
شفرد، ماروین کارلســون، الین شووالتر،  الین اســتون، آسلینگ هرنز، 
مارگریــت تســي و... با توجه به طیــف موضوعي گســترده مقالات 
ایــن کتاب، مي تــوان گفت کــه این مجموعــه به حوزه هــاي تئاتر، 
فلســفه، جامعه شناسي، روان کاوي و روان شناســي،  مطالعات زنان، 
نظریه فرهنگي، مطالعات فرهنگي، زبان شناســي و نشانه شناســي، 
روایت شناســي، پدیدارشناسي، واسازي، مطالعات پسااستعماري و ... 

مربوط است.
بوطیقاي صحنه/ مقالاتي در مطالعات تئاتر/ گردآورنده و ویراســتار 

علي تدین/ نشر آگاه
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تحقق وعده نیما
ســعید رضوانی درباره این جنبه 
شــعری نیما می گوید: «بــه اهداف 
مختلف می توان ســراغ افســانه ها 
رفــت. افســانه ها قالب هایــی زاده 
شــعور جمعــی و خلاقیــت ملت ها 
هستند و دارای ظرفیتی که می توان 
از آنها استفاده کرد و حیف است که 
آنها را بــه کار نگرفت برای پرداختن 
بــه مضامینی کــه امروز بــه ذهن 
می رســد. برای همین نیما بسیاری 
مواقع می رود ســراغ افسانه ها، مثلا 
مرغ آمیــن که زاده آمــال و آرزوها و 
حســرت های ملتی اســت. می توان 
این قالــب پُرظرفیت را برداشــت و 
آن  در  را  روز  اجتماعــی  مضامیــن 
ریخت و از آن بهره گرفت. یک وجهِ 
مهم کار نیمــا با افســانه ها همین 
اســت. اما در مورد شــعرِ وامپیر که 
نمادی ساده در افواه است، نیما نیز 
به سادگی از آن اســتفاده می کند تا 
رضاشاه را خوش آشــام و خونخوار 

نشان دهد.»
ایــن اســت که  پرســش دیگــر 
چاپِ و نشــر آثــار میــراث ادبی تنها 
به کارِ پژوهشــگران و ادبا یا محققان 
منزه طلب و نشســته در کنج عافیت 
کتابخانه ها می آید که به نسخه شناسی 
مشــغول اند و ارزش آرشیوی دارد یا 
می تــوان آن را در امتداد پروژه فکری 
نیما خواند، به عنوانِ شعرهایی از پدر 
شــعر نوِ ایران، که می تواند رخوت از 
تن شــعر معاصر بگیرد و دوباره نیما 
را به صحنه شــعر فرابخواند و تولدِ 
دیگری باشــد برای این شاعرِ نوپرداز 
که راهی سخت آغاز کرد در زمانه ای 
تاریک. رضوانی معتقد است: «این را 
دیگران بهتر می توانند پاســخ دهند. 
برای من به عنوان کســی که مدت ها 
روی این اســناد کار کرده، این اشــعار 
دیگر شعریت خود را از دست داده اند. 
هر کــدام از این کلمات را که می بینم 
به خاطر می آورم کجا و در چه حالی 
داشتم با این کلمات کلنجار می رفتم، 
برای همین فاصله لازم را از اثر ندارم. 
اما باید محتاط بــود در اینکه بگوییم 
این کتاب تنهــا به کارِ محققان می آید 
و از نقطه نظر نقد تکوینی مفید است. 
در نظــر مــن فی  المثل شــعر «آوای 
او» در حــد بهتریــن شــعرهای نیما 
است یا همین شــعر «صد سال دگر» 
بــا کارهای نســبتا خوبی کــه از نیما 
می شناســیم برابــری می کند.» وعده 
نیما از پسِ قرنی محقق شــد. ماجرا 
از این قرار اســت که نیما در «مقدمه 
خانواده سرباز» که از متون معروف او 
اســت خبر از انتشار منظومه ای با نامِ  
«امید مادر» می دهد از پسِ منظومه 
«خانواده سرباز» که این هر دو بناست 
کتاب «فریادها» باشــند اما این وعده 
نیما عملی نمی شود و کسی سراغی 
از منظومه نمی گیــرد تا همین روزها 
که «امید مادر» در کتابِ «صد ســال 
دگر» منتشــر می شــود تا «سطرهای 
ممتد یک میدان» را بســازد. ســعید 
رضوانــی برای یــادآوری ایــن وعده 
نیما از روی «مقدمه خانواده ســرباز» 
چند ســطری می خوانــد: «اگر کتاب 
بیرق هــا و لکه ها را قبــل از این کتاب 
(خانواده سرباز) منتشــر کرده بودم، 
بهتر از این مقدمــه زوایای مبهم این 
راه را نشــان می داد، ولی کتاب حاضر 
هم منظــور مصنف را جلوه می دهد. 
اسم این کتاب فریادهاست. یعنی یک 
هماهنگی کــه از فریادهای مظلوم و 
حامی اش در میــدان مبارزه به وجود 
بیاید. فریادهایی که شبیه به موج های 
دریا سرد یا مثل شعله های حریق گرم، 
تیره و عبوس و در هر دو حال منقلب 
باشــد. آن فریادهــا ایــن صفحات را 
مرتب کرده است. کتاب من آن میدان 
بدبخت هایی  هیاهوی  محلِ  اســت، 
اســت کــه خوشــبخت ها از فــرط 
خوشــحالی و غرور آنهــا را فراموش 
کرده اند. خانواده ســرباز و امید مادر 
کــه جداگانه هم منتشــر می شــوند 
ســطر های ممتد این میدان به شــمار 
می رونــد، دو جز متفــاوت این کتاب 
هستند که بدبختی های وارده را از دو 
جهت ترمیم پذیــر حکایت می کنند.» 
و بی شــک تحقق این وعــده با «امید 
مادر» در «صد ســال دگــر» رخدادی 

است در تاریخ ادبیات معاصر ما.
۱.  «مســئله کار، مســئله خردشــدن 
استخوان است و همه زحمت ها در این 

است.» نیما، حرف های همسایه
۲. مجموعه اشعار نیما یوشیج، مقابله و 

تدوینِ عبدالعلی عظیمی، نشر نیلوفر

«... هنوز زاده نشــده ایم/ هنوز به جهان نیامده ایم/ .../ 
سبب زیست هنوز به دست نیامده است.»۱

آنتونــن آرتو (۱۹۴۸-۱۸۹۶) در جهــان نمایش پدیده 
بااهمیتی اســت. اهمیت پدیده آرتو همچون ایده هایش 
اگرچــه پراکنــده اما دامنه اش بس وســیع اســت. او در 
مقام شــاعر، نمایش نامه نویس، بازیگر و کارگردان بر آرای 
بازیگران، کارگردانان و همین طور اندیشمندان بعد از خود 
تأثیر گذارده اســت. تأثیر او بر کارگردانــان تئاتر مانند پیتر 
بروک و ســینماگران و هنرمندانی ماننــد بونوئل و دالی و 
همین طور اندیشمندانی مانند کریستوا، فوکو، دریدا، دولوز 
و... انکارناپذیر اســت. ایــده اصلی آرتو «بــدن بی اندام» 
اســت، اما او قبل از آن برزخ جوارح را می نویسد. مقصود 
از جــوارح، قطعاتی از بــدن بی اندام آدمی اســت که با 
زاده شدن و به تعبیری جستن از بدن در زمینه ای از برخورد 
ســتارگان قــرار می گیرند. آرتــو کلاژ جــوارح قطعات در 
زمینه ای از برخورد ســتارگان را با تخیلی سوررئالیستی به 
نمایش می گذارد اما سوررئالیسم ایده های او را به تمامی 

پوشش نمی دهد.
تئاتر برای آرتو در بســتر رئالیسم با نوعی تصاویر بدوی 
و اولیه ماتریالیســتی معنا پیدا می کند، اما اگر رئالیســم را 
بازنمانــی واقعیت در نظر آوریم، آنــگاه دیگر نمی توانیم 
از بستر رئالیســتی سخن بگوییم. در این صورت تئاتر برای 
آرتو در بستر ضدرئالیســتی معنا پیدا می کند. آرتو به یک 
معنا مخالف آشــتی ناپذیر «بازنمایی» اســت. این به نگاه 
هستی شناســانه او برمی گــردد. به نظر آرتو اساســا تئاتر 
را برای آن نســاخته اند تا واقعیت ها، انســان ها و آنچه در 
زندگی اش اتفــاق می افتد را توصیف و یــا بازنمایی کند. 
در این صورت تئاتر تکرار نمایشــی به نام واقعیت زندگی 
نام می گیــرد اما برای چنیــن تکرار و یــا بازنمایی نیاز به 
نوعی تفکیک و جدایی میان ذهن و تن اســت. در صورتی 
که مســئله آرتو در وهله اول تماما آن اســت که چگونه 
تن ذهن اســت و چگونه ذهن تن اســت. علاوه برآن برای 
شاعری که هنوز زاده نشده و هنوز به جهان نیامده، جدایی 
تن از ذهن نه تنها ســخت بلکه امکان ناپذیر است: «هنوز 
زاده نشده ایم/ هنوز به جهان نیامده ایم». در اینجا آرتو هر 
ثنویتی را انــکار می کند. او پیرو یکپارچگی و وحدت گرایی 
جهان است. به بیانی دیگر فلسفه برسازنده و یا متافیزیک 
ایده های آرتو، ماتریالیســتی یکپارچه اســت که خود را در 
محسوســات و پدیده های روزمره نمایان می ســازد. از این 
نظر اصالت وحدت در وهله اول نگاه او به تئاتر را شــکل 
می دهد و بنابراین به آنچه به تئاتر مربوط می شود. آرتو بنا 
را بر اولویت حرکات و اشــارات دست و سر و به طورکلی 
ژســت و نه گفتار در تئاتر قــرار می دهد. آرتو نیز همچون 
نیچه بر این باور بود که تنها یک جهان- جهانی یکپارچه- 
وجــود دارد که نمودهای آن همــواره متناقض، غیرقابل 

درک و بیهوده است که تنها یک بار تکرار می شود.*
آرتو میان زندگی و تئاتر شباهت هایی می بیند. تعریف 
او از تئاتر اگرچه جالب اما بیش از آن شــباهتی اســت که 
به زندگــی دارد. آرتو در توصیف تئاتــر می گوید: «...تئاتر 
یعنی همین پدیده ای بی درنگ، خودجوش و بدون انگیزه 
عقلانی که موجــب برانگیختن اعمال بیهوده می گردد».۲ 
اگر آرتو می خواســت توصیفی از زندگی ارائه دهد آیا جز 

همین تعریفی اســت که وی از تئاتر ارائه می دهد؟ در این 
صورت تئاتر از نگاه نیچه ای آرتو بخشــی جدایی ناپذیر از 
خود زندگی می شــود، زیرا در نــگاه وحدت گرایانه آرتو از 

زندگی اساسا مرزی میان تئاتر و زندگی وجود ندارد.
هرگاه بخواهیم تبعات چنین نگاهی به زندگی و تئاتر را 
انضمامی تر کنیم آن گاه به ایده های اصلی آرتو درباره تئاتر 
نزدیک و نزدیک تر می شویم. آرتو چنان که گفته شد زندگی 
را به ایده تئاتر پیوند می زند. بر این مبنا او معتقد است یک 

حرف همچــون یک آدم دوبــار زندگی 
نمی کنــد و یک حرف دوبــار یک معنی 
را نمی رســاند. کلمات همین که بر زبان 
می آینــد می میرند و کنش اصلی شــان 
فی الواقع همان لحظه ای اســت که بر 
زبان می آیند. در این صورت تکرار کلمات 
و حرکاتی که تنهــا یک بار رخ می دهند 

معنا و مفهومی ندارد.**
تکرار اگر هم وجود داشته باشد تکرار 
در تفاوت است «تئاتر به عنوان تکرار آن 
چیــزی که خــودش را تکــرار نمی کند 
تئاتــر به عنوان تکرار بکــر تفاوت در دل 
کشــمکش نیروها که در آن شــر قانون 

همیشگی است و هرآنچه نیک است تلاشی است که هنوز 
هیچ نشده.»۳

بدین سان با ظهور پدیده آرتو، تئاتر از وظیفه کلاسیکش 
که از دیرباز از زمان ارســطو به این طرف بر دوشش گذارده 
شده بود عدول می کند. از نظر ارسطو، دیدگاهی که تاکنون 
نیز به قوت خود باقی است و کم وبیش اعتبار خود را حفظ 
کرده است، وظیفه هنر تقلید از زندگی است اما با آرتو حتی 
اگر بنا بر تقلید نیز باشــد به تعبیر اسکار وایلد این زندگی و 
طبیعت است که باید از هنر تقلید کند و 
نه بالعکس چنان که خود آرتو می گوید: 
«هنر تقلید زندگی نیســت، بلکه زندگی 
تقلید اصلی والاســت که هنر بار دیگر 

ارتباط ما را با آن برقرار می کند».۴
شهرت آرتو به نخســتین بیانیه اش 
بــرای تئاتر قســاوت برمی گــردد. گفته 
می شود نوشتن این بیانیه بیشتر به خاطر 
تاثیراتی اســت که آرتــو از نمایش های 
آئینی بالی برده اســت، ویژگی این قبیل 
نمایش ها همانــا تقدم حرکات بر گفتار 
اســت.*** آرتو از همان ابتدا نســبت به 
کلام ســوءظن داشت. از نگاهش اساسا 

هر واژه ای یک پیشــداوری نســبت به زندگی است. از آن 
پس او به تئاتری علاقه مند می شــود کــه کمترین کلمات 
در آن ردوبدل شــوند. آرتــو میان تئاتر بــا رقص وجوهی 
مشترک می بیند و یا به تعبیر دیگر تئاتر را نوعی رقص تلقی 
می کند. تئاتری که به گفتار و اســتدلال و  عینیت علمی و 
جدایی ذهن از عین نرســیده است. شاید به همین دلیل به 
فرهنــگ مکزیکی و یا به فرهنگ مــردم  بالی و هر فرهنگ 

مستعمراتی بدوی اما یکپارچه علاقه مند بود.
«تئاتر قساوت» که از ابداعات آنتونن آرتو است به سال 
۱۹۳۲ توسط خودش ســاخته و پرداخته گردید. از مفهوم 
قساوت البته ســوءتعبیر می شود اما منظور آرتو از قساوت 
سادیســم و یا شکنجه نیســت بلکه نوعی تعین جسمی 
خشــن اســت که واقعیت کاذب را می پراکند. به نظر آرتو، 
تئاتر قســاوت بــه وجود آمده تــا تئاتــر را همچون درکی 
پرشــور و تکان دهنده از زندگی اعاده کند. تئاتر قســاوت از 
نظر آرتو آن اســت که تماشــاگر را به داد و فریاد وادارد و 
شــوک آن تماشاچی را به هذیان گفتن و پراکنده گویی وادار 
کند «تماشــاگر باید همان گونه که نزد جراح یا دندانپزشک 
می رود به تئاتــر برود، او باید مطمئن شــود که می توانیم 
کاری کنیم که داد بزند و فریاد کند.»۵ البته که دندانپزشک 
و یا جراح موجوداتی شــقی نیستند اما دل رحم و نازک دل 
نیز نیستند. قساوت بخش اجتناب ناپذیر کارشان است، آنان 
کاری می کنند که تماشــاگر به داد و فریــاد بیفتد و هذیان 
بگویــد. هذیان هایی که تماشــاگر می گوید بــه برون ریزی 
آنچه در ناخودآگاه وی ســرکوب شــده منتهی می شود و 
در همــان حال موجب پالایش روح وی و یکپارچه شــدن 
درون و برونــش می گــردد. در این جا مــرز ثنویت کاذب، 
جهــان خــودآگاه - ناخــودآگاه از میان مــی رود و جهان 
به ماتریالیســتی یکپارچه بدل می شــود. زندگــی آرتو در 
تیمارســتان و سفر ســپری شــد. از این جهت شباهتی به 
مارکی دوساد و آرتور رمبو دارد. در فوریه ۱۹۳۹ در بازگشت 
از سفر ایرلند در تیمارستان بستری شد و در آنجا به سختی 
روزگار گذراند. بعدها درباره بســتری بودنش گفت: «اگر در 
تیمارســتان - زندان نمردم، برای این است که سخت جانم 
و باز گفــت: آدم نمی میرد... بلکه بدین جهت می میرد که 

نهادهای ساخته بشر به او باورانده اند که میرنده است.
پی نوشت ها:

* تســلای خاطر زرتشتِ نیچه در این است که او باید از نو 
ســرود سر دهد، از نو سرود سردادن تکرار است. ایده تکرار 
نیچه به بازگشــت جاودان وی پیوند خورده اســت. از این 
جهت ممکن اســت میان نیچه و آرتو تفاوت وجود داشته 
باشــد اما آنچه از ایده بازگشــت جــاودان نیچه می توان 
دریافت آن است که چیز منفی بازنمی گردد، تنها آن چیزی 
بازمی گردد که تصدیق شــده باشد و از دل آری گفتن به هر 

پیشامدی بیرون آمده باشد.
** پرســش آرتو دراین باره اساسی اســت «آرتو می پرسد 
این تئاتری که با دقــت تمام گونه ای مهیج و با بذله  گویی، 
کلیشــه های زندگی ما را تکرار می کند چه ارزشی دارد؟» 

(تنفس در هوای تئاتر، علیزاد)
*** دریدا متاثر از آرتو اســت. وجه مشترکشــان نفی 
برتری گفتار است با این تفاوت که آرتو برتری گفتار را به 
ســود بیان های غیرگفتاری و دریدا آن را به سود نوشتار 

نفی می کند.
۱- شعر از آرتو

۲- تئاتر و همزادش، آنتونن آرتو، نسرین خطاط
۳، ۴- ضمیمه خاندان چنچی، ژاک دریدا، بهزاد قادری

۵- فرهنگ، تئاتر و طاعون، آنتونن آرتو، جلال ستاری

به مناسبت انتشار کتاب «تنفس در هوای تئاتر»

هذیان های قساوت

تنفس در هوای تئاتر
مقالاتى در باب درام مدرن

گزینش و ترجمه
على اکبر علیزاد و رضا سرور

نشر بیدگل

راک فراتــر از یــک ســبک موســیقی اســت. از راک 
ضدنژادپرستی بریتانیا تا پانک راک فمنیستی آمریکا تا راک 
اند رول وارداتیِ پس از بهار پراگ در جمهوری چک، این 
ســبک موسیقی همیشــه حاوی معانی عمیق انسانی و 

اقدامی عملی و جمعی علیه اقتدارگرایان بوده.
امــا این جریان فکری تقریبا از اواســط دهه هشــتاد 
به بعد تغییری اساســی کرد. یعنی زمانی که عملا وارد 
چرخه های تولید و مصرف صنعت فرهنگ شــد. به این 
ترتیــب آن چیزی که علیه یکسان ســازی بود، با اشــاره  
ســرمایه داری در خدمــت فاشیســم پنهــان در صنعت 
فرهنــگ درآمد. و تمام نمایش نامه  تام اســتوپارد درباره  

همین است.
نمایش در انتهای ســال های ۱۹۶۸ آغاز می شود و 
جایــی در حال عبور از آخرین روزهای دهه هشــتاد و 
ورود به اولین ســال های دهه نود به اتمام می رسد و 
ماجــرای درگیری های نظری و دغدغه های سیاســی 
و شــرایط زیســت مارکسیســت های دگراندیــش در 
دوران پــس از بهار پراگ تا انقــلاب مخملی را روایت 
می کند. به طور مشــخص زندگي یک دانشجوی اهل 
چــک (ین) در دوره  دکتری کمبریــج را روایت می کند 
که در همراهی با یک اســتاد مارکسیست فلسفه  قرار 
می گیرد. مکس (مارکس؟) شــخصیت استاد فلسفه  
کسی اســت که هنوز به آرمان های شوروی باور دارد 
و هنــوز حق عضویت حزبش را می پردازد اما از طرف 
راســت گرایان در کمبریج تحت فشار است. در کنار این 
شــخصیت، شــخصیت اصلی نمایش، ین قــرار دارد 
که در اوایــل نمایش نامه (وقتی اشــاراتی ضمنی به 
جوانی و آثار شورانگیز سید برت هم می شود) معتقد 
اســت برنامه ی نرمالیزه کردن گوستاو هوساک دبیرکل 
حزب کمونیســت چک، بعد از بهار پراگ دارد جواب 
می دهد. نرمالیزه کردن (normalizace) برنامه ای بود 
که هوساک پس از در  دست گرفتن قدرت به سال ۱۹۶۹ 
آغاز کرد بــه عملیاتی کردنش و تقریبا تا ســال ۱۹۸۹ 
هم-یعنی جایی که نمایش به پایان می رســد- ادامه 
داشــت. این برنامه بنا بود تا بــا حاکم کردن یک رژیم 
پلیســی، تمام رفورمیســت های چک را از پست های 
مدیریتــی و اثرگــذار حــذف کنــد و رفته رفته نظمی 

سرکوبگر را جایگزین دگرگونی های ایجادشده در دوران 
کوتاه رهبری الکساندر دوبچک بکند.

یکی از اقدامات جانبی برنامه ی نرمالیزه کردن، حذف 
موسیقی راک بود که پس از بهار پراگ و به قدرت رسیدن 
هوساک به موسیقی ضداجتماعی معروف شده بود. یَن 
که طرفدار این نوع موسیقی است، پس از آنکه دوبچک 
از قــدرت مجبور به کناره گیری می شــود از کمبریج به 
پراگ برمی گــردد و تمام صفحه های موســیقی اش را 
هــم با خود می بــرد. در بدو ورود پلیــس امنیت چک 

تمــام صفحه هــای او را بــه دلیــل 
ضداجتماعی بودن ضبط می کند.

امــا یـَـن عشــقش بــه راک را بــا 
طرفداری یک گروه موسیقی زیرزمینی 
«پلاســتیک پیپل» در پراگ پی می گیرد 
و ســعی می کند برای این گروه مجوز 
اجرای عمومی بگیرد و درباره شان در 
روزنامه ها چیز می نویسد. پس از چندی 
گیرودار ســر موســیقی ضداجتماعی 
رژیم پلیســی هوســاک با یَــن تا آنجا 
ادامــه پیــدا می کند که یک بــار وقتی 
پــس از مدتی به منزلــش برمی گردد 
بــا صحنــه ی عجیــب و هول انگیزی 

روبه رو می شود. تمام صفحه های موسیقی اش به دست 
نیروهای امنیتی خرد شــده و شکسته شده اند. اینجاست 
که او پــس از نه ماه خوش بینی، متوجه ذات برنامه های 
اصلاحی هوســاک می شــود.  نامه ی واســلاو هاول به 
هوســاک در میانه های نمایش یک تنش اساسی را میان 
شخصیت ها  برمی انگیزد. وقتی هاول از مردم چک قطع 
امید کــرده و در نامه اش مرگ ارزش هــای اخلاقی را در 
کشــور اعلام می کند. ین در انتهای پــرده ی دوم نمایش 
شخصیتی درمانده می نماید که هیچ کجا نمی تواند کاری 
بیابد و دیگران هم به او به چشــم یک 
انســان زیادی نگاه می کنند. آدمی که 
بــا بی مبالاتی هــای سیاســی چهره  و 
کارنامه ای ســیاه برای خودش درست 
کرده. مکس ســعی می کنــد برای او 
کاری بکنــد اما دیگران به او در این باره 

هشدار می دهند.
پــرده  دوم در حدود  رخداد هــای 
ســال های دهه هشــتاد رخ می دهند. 
وقتی برنامه ی اصلاحی دیگر جا افتاده 
و حتی پلاســتیک پیپل هم توانسته اند 
با تغییر نامشــان چندتایی برنامه برای 
عموم اجرا کنند اما با محتوایی که ابدا 

دیگر سیاســی نیست و اتفاقا از طرف حکومت کم وبیش 
حمایت هم شــده اند. یَن که موهای بلندش ریخته اند با 
مکس و دیگر شــخصیت های نمایش مشغول بازنگری 
آن چیزی هستند که در طول دوران نرمالیزه کردن بر ایشان 
گذشته است. مکس دیگر آن ارتدکس سابق نیست و یَن 
هم کم وبیش آن حال وهوای آنارشیستی را ندارد. در انتها 
نمایش وقتی به اتمام می رســد که به مرگ ذهنی ســید 
برت و تمام شــدن قوه ی خلاقه اش اشاره هایی می شود و 
گروه رولینگ استونز هم برای اجرا به پراگ آمده اند. همه 
خوشــحالند اما دیگر خبری از راک معترضی نیســت که 

نماد مقاومت محسوب می شد.
نمایش نامــه ی «راک اند رول» متنی بســیار پیچیده 
است تا آنجا که اگر اشاره ها و موتیف های تکرارشونده ی 
آن را به درستی درک نکرده باشیم امکان ندارد با ایده های 
سیاسی اســتوپارد در این نمایش ارتباط برقرار کنیم. متن 
مملو اســت از ارجاعات تاریخی؛ و مباحثات سیاسی بین 
شــخصیت ها هم برای مخاطب ایرانی چندان ملموس 
نیست. یکی از این موتیف ها، حضور گاه وبی گاه شخصیت 
فردیناند اســت که ادای دینی است به شخصیت واسلاو 
هاول. توضیح اینکــه هاول چند نمایش نامه ی زیرزمینی 
در دوران سرکوب هوساک منتشر کرد که شخصیت اصلی  

آنها فردیناند وانیک نام داشت.
هنرمندان مارکسیســت دگراندیــش در چک جریان 
فکــری قوی ای بوده انــد که هرچند امــروز دیگر چندان 
خبری ازشان در جهان هنر و ادبیات نیست اما تأثیرشان از 
افق آثار ادبی در این حوزه همچنان در حال انعکاس یافتن 
در جاهای دیگر اســت. انتشار این نمایش نامه به فارسی 
به همت انتشــارات یکشنبه و به ترجمه ي آراز بارسقیان 
و سیمین زرگران، شاید کشف مجدد این جریان فکری در 

ایران باشد اگر با استقبال مخاطبان روبه رو شود.
مانند شخصیت ین در این نمایش، خود نویسنده  هم 
یک دگراندیش اهل چک است که در انگلستان بالیده. او 
که در ســال ۱۹۳۷ به دنیا آمــده کارش را با نگارش چند 
نمایش رادیویی آغاز کرد و موفق شــد یکی از بزرگ ترین 
دراماتیســت های بریتانیایی لقب گیرد. مضامین کارهای 
استوپارد عموما سیاسی اند. آزادی، حقوق بشر و سانسور 
ازجملــه  مضمون های متن های این نویســنده ی برنده ی 
جایزه تونی هســتند. گفتنی است اســتوپارد علاوه بر این 
نمایش نامه، متن های نمایشــی دیگری را نیز در رابطه با 
جریانات دگراندیشــی جمهوری چک تحت سلطه  حزب 
کمونیست نوشته که ازجمله  آنها می شود به «پسر خوب 

لایق توجه است»  اشاره کرد.

 دانیال حقیقى

راک  اند رولِ
 تام استوپارد

ترجمه آراز بارسقیان 
و سیمین زرگران

نشر یکشنبه

نگاهی به نمایش نامه  «راک  اند رولِ» تام استوپارد

مرگ سید برت در پراگ

 نادر شهریورى (صدقى)


