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چکيده

اين مقاله به شرح زندگی و عقايد يوجين اونيل، نمايشنامه نويس برجستة آمريكا، و اكبر 

رادی، نمايشنامه نويس صاحب نام و معاصرِ ايران اشاره می كند. در ميان آثار گرانبهای آنان، اين 

تحقيق، گرد محور نمايشنامه  های »گوريل پشمالو« و »پلّكان« از جنبه ی قربانی شدن انسان در 

مناسبات تيره ی اجتماعی به تفحّص پرداخته است. به منظور بررسی بهتر، ديدگاه های اين دو 

نويسنده در مورد مسائل و حوادث سياسی- اجتماعی كشورشان مورد بررسی است تا آشكار 

شود كه چگونه فراز و نشيب های اجتماعی همچون حضور عصرِ صنعت و سرمايه داری و 

بنابراين در  نابودی انسان شود.  بی عدالتیِ ناشی از آن می تواند سبب از هم گسيختگی و 

بخش نخست اين مقاله بحثی پيرامون انقلاب صنعتی و عواقبِ ظهور صنعت بر زندگی مردم 

صورت می گيرد و در بخش های بعدی، با همين ديدگاه، شخصيتّ های اين نمايشنامه ها از 

بعُد اجتماعی مورد بررسی قرار می گيرند تا نماياننده ی چگونگی قربانی شدن آنها در دنيای 

مدرن باشد.   

 

کليد واژه ها: عصر سرمايه داری، عصر صنعت، قربانی شدن، انقلاب صنعتی

1 - استاديار دانشگاه آزاد اسلامی واحد كرج )دانشكده ی ادبيات و زبان های خارجی(، ايران 
2 - دانش آموخته ی دوره ی كارشناسی ارشد زبان و ادبيات انگليسی، دانشگاه آزاد اسلامی واحد كرج، ايران



86 فصلنامه ي تخصصي زبان و ادبيات فارسي

مقدّمه
يكی از پديده های مهّم تاريخِ معاصر كه در سير تحولّات سياسی و اجتماعی تأثير به   

سزايی داشته، انقلاب صنعتی است. به دنبال انقلاب صنعتی و به راه افتادن كارخانه های 

توليدی، مردمِ روستاها به شهرها آمدند و در نتيجه، به امرِ كشاورزی به دليل عدم وجود 

نيروی كارِ كافی، خللِ جدی وارد شد كه به مشكلات اقتصادی عميقی منجر گرديد. 

به موازات پيشرفت صنعتی، مسائل و مشكلات تازه ای هم در روابط اجتماعی پديد 

آمد. استثمارِ كارگران به وسيله ی  كارفرمايان، جای استثمارِ رعيت ها به وسيله ی اربابان 

را گرفت. يكی از عواقبِ ناخوشايند انقلاب صنعتی، ظهور رژيم های سرمايه داری يا 

كاپيتاليستی در جوامع صنعتی بود. در چنين جوامعی افراد جامعه به دو طبقه تقسيم 

می شوند: آنها كه نيروی كار خود را می فروشند از يك سو و صاحبان ابزارِ توليد از سوی 

ديگر. ملاکِ اصلی در اين تقسيم بندی، همواره سرمايه بوده است كه اختصاصاً در دست 

طبقه ی سرمايه دار قرار می گرفت و با آن توليد كار و صنعت می كرد. از طرفی ديگر، 

طبقه ی محرومِ كارگر برای حفظِ بقای خويش مجبور بود برای طبقه ی فرا دست روزها 

و ساعت های متمادی در برابر مزدی اندک كار كند بی آنكه سهمی از روزهای تعطيل ويا 

استراحتی نصيب او شود. و بالاخره، » اين تقسيم بندی ناعادلانه ثروت، فرصت و امكانی 

را برای انديشيدن و تحصيل كردن در اختيار قشر كارگر نمی گذاشت و اين قشر در 

دوری باطل در فقر و نا آگاهی، دست و پا می زدند « )مينوئی، 1390: 375(. اين درست 

همان نكته ای است كه در شخصيتّ اصلی نمايشنامه ی گوريل پشمالو قابل مشاهده 

است. سرانجام او دچار عدم آگاهی لازم برای زندگی و عدم توانايی در تفكّرمی شود.                                                                                                                                    

از جمله ديگر معضلاتِ اين عصر، از خود بيگانگی، عدم تعلق و عدم هويتّ است 

كه زندگی انسانها را تحت تأثير قرار داده است. مينوئی در اين باره می گويد: »هر دو 

قشر، يكی به دليل ثروت فراوان و ديگری به دليل فقر، در نادانی و جهل دست و پا 
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می زنند و دچار “از خود بيگانگی” می شوند« )مينويی، 1390: 376(. علاوه بر اين، 

نابودی احساسات و عواطف انسان ها را می توان از ديگر مضّرات اين عصر دانست 

كه سبب از ميان رفتن انسانيتّ يا قربانی شدن انسانيتّ در عصرِ حكومت ماشين و 

سرمايه دانست.                                                                                                    

بررسی زندگی و آثار يوجين اونيل
به  ديده  نيويورک  در شهر  اكتبر سال 1888  در شانزدهم  اونيل  يوجين گلدستون 

می توان  به جرأت  را  وی  بست.  فرو  از جهان  سال 1953 چشم  در  و  گشود  جهان 

طلايه دار و بنيانگذار ادبيات نمايشی مدرنِ آمريكا قلمداد كرد. او خالق سبك رئاليسم 

و خالق مضامين جامعه شناختی، روان شناختی و اخلاقی در ادبيات نمايشی آمريكا 

است. در تاريخ آمريكا، اونيل اولين نويسنده ای بوده است كه جايزه ی نوبل ادبيات را 

در سال 1936 از آنِ خود كرد. او همچنين موفق به دريافت چهار جايزه ی پوليتزر برای 

نمايشنامه های در آن سوی افق )1920(، آنا كريستی )1921(، اينترلود عجيب )1928( 

و سير روز در شب )1941( شد. پدر اين نويسنده ايرلندی تبار، بازيگر موفق يك تئاتر 

سياّر بود. به سبب شغل پدر، اونيل دوران كودكی اش را در اتاق های هتل، واگن های قطار 

و پشت صحنه های تئاتر گذراند. اين بی خانمانی، از همان دوران كودكی تأثيری بس 

عميق بر فكر و روح اين نويسنده بزرگ نهاد. با رفتن به مدرسه ی شبانه روزی مونت 

سن وينسنت دوران سخت تری از زندگی اونيل آغاز شد. سال های تنهايی و به دور از 

خانواده، در اين مدرسه ی خشكِ مذهب كاتوليكی سبب بيزاری و به وجود آمدن حسِ 

انزوا و تنهايی در وی شد كه بعدها مضمونِ اصلی نمايشنامه هايش در آينده قرار گرفت. 

به جرأت می توان گفت كه ديد تراژيك اونيل به زندگی، كه در نمايشنامه هايش مشهود 

است، ريشه در تجربيات تلخ زندگی او داشته است. ويل دورانت به اين نكته اشاره دارد 
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كه: »من هيچ كس را نمی شناسم كه برای نابغه شدن بهايی سنگين تر از اونيل پرداخته 

باشد. بزرگترين نمايشنامه هايش آنهايی است كه زندگی خود او را تصوير می كند ، اين 

نمايشنامه ها تراژدی هايی از رنجی مادام العمر است« )دورانت، 1370: 84(. او پس از 

ترک تحصيل از دانشگاه، به جستجوی طلا و سير و سفرهای دريايی پرداخت. او بيشتر 

وقت خود را با افراد فرودستِ جامعه از قبيل خلاف كاران، بی خانمان ها، كارگران كشتی 

و حتی آنارشيست ها گذراند كه بسياری از اين شخصيتّ ها در نمايشنامه هايش در آينده 

پديدار شدند. او كار نمايشنامه نويسی را از سال 1916 با نمايشنامه ی » عازم كارديف 

« آغاز كرد كه از زبان يك آتش كارِ كشتی كه در حال مرگ است، بيان می گردد. اونيل 

با دگرگون ساختن ادبيات آمريكا در عرض بيست سال به شهرتی فزاينده نه فقط در 

آمريكا بلكه درتمام جهان دست يافت. نمايشنامه های وی » انقلابی پر قدرت در تئاتر 

آمريكا به وجود آورد، تئاتر را از سالن های پذيرايی و لودگی بورژوازی رهانيد و گاهی 

در تصوير كردن برخورد انسان با سرنوشت، تا سطح نمايشنامه های يونانی ارتقا داد« 

)دورانت، 1370: 107(. شايان ذكر است كه اكبر رادی نيز نظر خود را در مورد اونيل 

اين گونه بيان می كند:                                                                                                                                        

اعتقاد  به  است:  كرده  خيره  واقعاً  مرا  نگاه  نفر  يك  بيستم  قرن  در 

من اونيل با تمام تفصيل و اسراف )در نمايشنامه های بلندش( يكی از 

تكخال های قرن بيستم است كه حتی دريايی های كوچك او ] آن دسته 

از نمايشنامه های اونيل که درباره ی دريا است[ از ذوق و فن و قريحه ی 

ابداع موج می زنند. بی اغراق نه ملويل، نه پو، نه فاكنر و هيچ يك از جديد 

الولاده های درام جهان نتوانسته اند اين گونه با روح ابتكار و شهادت طلبی، 

اضطراب عظيم قرن خود را در صحنه هايی چنين جسورانه ترسيم و حك 

كنند، كه او كرده است )به نقل از طالبی،1383:  433(.                                                                              
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جوهره ی ديدگاه اونيل، تراژدی زندگی بشر است. از آنجايی كه او به فلسفه ی جبر 

اعتقاد داشت بشر را قربانی زندگیِ خويش می دانست. اين ديدگاهِ وی سرچشمه گرفته 

از مطالعاتش درباره ی فرويد، نيچه و شوپنهاور بوده است )راجرز، 1965: 7(. در آثار 

اونيل می توان مضامينی مبتنی بر جامعه شناسی را مشاهده كرد، وی در حقيقت منتقدی 

است از جامعه ی خويش كه نه تنها رخدادهای سياسی كشورش را محكوم، بلكه از 

آنها به عنوان نابود كننده آرزوها و اميدهای بشر ياد می كند. تأثير شگرف رخدادهايی 

چون حضور كاپيتاليسم يا رژيم سرمايه داری، ركود اقتصادی و جنگ جهانی اوّل و 

دوّم درنابودی زندگی انسان، در آثار و گفته های اونيل همواره  مشهود است. اونيل 

نارضايتی اش را درباره ی جنگ جهانی دوّم در خاطراتش اين گونه بيان می كند: » برای 

بايد بگويم كه  با تمامی احساسات و تصوراتش  انسان  گفتن حقيقت به عنوان يك 

اين جنگِ جهانیِ لعنتی مرا كاملًا از زندگی نااميد كرده است. خدا می داند كه دستم 

نمی رود حتی كلمه ای ديگر بنويسم، چرا كه حقيقتاً آينده ای چه برای اين كشور و چه 

برای ديگر كشورهای دنيا نمی بينم « )به نقل از رالی، 1965: 19(. او به طور مكرّر در 

نمايشنامه ها و مصاحبه هايش نظام سرمايه داری را محكوم می كرد و آن را مسببّ از 

هم گسيختگی زندگیِ انسان می دانست. همان طور كه اونيل در نمايشنامه ی گوريل 

پشمالو نشان داده است، رژيم سرمايه  داری و عصر ماشين سبب انزوای روحی بشر در 

دنيای مدرن شده است. او حتی رويای آمريكايی را هم ترفند و ريايی می دانست برای 

ارزش نهادن به اندوختنِ مال و ثروت و نه اعتلای روح. رويای آمريكايی اصطلاحی 

بود كه آمريكا را همچون مدينه ی فاضله معرفی می كرد و اين كشور را محلی برای 

شكوفايیِ استعدادها و رشد و ترقی هر فردِ فارغ از تعلق به قشر و طبقه ی خاص، 

جلوه گر می ساخت. اين باورِ رويايی بعد از بحران دهه ی 1930 تزلزل يافت و فرو 

ريخت. اونيل در يكی از آخرين مصاحبه هايش نظر خود را درمورد تاريخ آمريكا و 
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رويای آمريكايی اين گونه بازگو می كند: 

ما هم همانند ديگر كشورهای جهان مسيری خود خواهانه و حريصانه 

آمريكايی صحبت می كنيم و می خواهيم  ما در مورد رويای  بر گزيديم. 

كه آن را به جهان بشناسانيم، امَا آن چه را كه رويا ناميديم تنها رويای 

ارزش های مادَی است. گاهی اوقات فكر می كنم كشور آمريكا به همين 

دليل دون ترين كشورِ جهان است )به نقل از كارپنتر، 1964: 138(      

خلاقيت اونيل در انتخابِ شخصَيت های نمايشنامه هايش در اين بوده است كه او 

هميشه شخصيت هايی عجيب را انتخاب می كرد كه در نگاه اوّل شايد گمان بريم هيچ 

وجه اشتراكی با ما ندارند؛ ولی در حقيقت وجه اشتراک آنها با ما، در همان مسائل و 

مشكلات معنوی است كه خودِ ما نيز در زندگی روزمره با آنها سر و كار داريم. به 

طور كلّی می توان گفت هدف اونيل از انتخاب چنين شخصيتّ هايی به وجود آوردن 

همبستگی بين انسان ها است. از نظر وی، اين همبستگی تنها از طريق شناختِ خود 

كشفِ  يا  خود”  شناختِ  اين”   .)11  :1387 )مولت،  می گردد  ميسّر  ديگران  درک  و 

خويشتن كه دغدغه ی اونيل و از خصوصياّتِ اصلی آثار وی به شمار می آيد، نه تنها 

به  می آيد«  يخين  مرد   « نام  به  اثر وی  ديگر  در  بلكه  پشمالو  درنمايشنامه ی گوريل 

وضوح قابل مشاهده است. قادری در مقاله ی خود به نام “ اونيل و ميراث ايبسن “ اين 

طور اشاره می كند: » اشخاص بازی در نمايشنامه های اونيل در كشاكش گرداب  های 

اجتماع و كشمكش های درونی خود، كه دومی، خود تا اندازه زيادی حاصل محيط 

است، خويشتن را باز می يابند و اين خويشتن يابی لاجرم طولانی و مشكل نيز هست « 

)قادری، 1380: 18(. ويليس ويگر نيز با نقل قولی از اونيل خاطرنشان می سازد كه در 

نمايشنامه های اونيل تأكيد، بر روی كشمكش های ظاهری نيست بلكه بيشتر هيجانات 

درونی مورد نظر او است، به اين دليل كه اونيل معتقد بود: »انسان همان موجود قديمی 
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همان  و  قدرت  ها  همان  انگيزه ها،  و  طلبی ها  جاه  ابتدايی،  احساسات  همان  با  است 

ناتوانی های كهن « )ويگر، 1355: 308(.                                                        

كه  معنا  بدين  آنهاست.  بودن  جهانی  اونيل،  شخصيتّ های  خصوصيات  ديگر  از 

شخصيتّ های وی تنها محدود به گروهی خاص و يا فقط به جامعه ی آمريكا نمی شوند بلكه 

به كلّ جامعة بشريتّ مربوط هستند. اين خصوصيات را می توان در انتخاب شخصيتّ های 

گوناگون وی اعم از پير و جوان، زن و مرد و حتی نيز از مليتّ های گوناگون مشاهده كرد.

بررسی زندگی و آثار اکبر رادی
اكبر رادی در تاريخ 10 مهر 1318 در شهر رشت زاده شد و در سال 1386 چشم 

از دنيا فروبست. كودكی وی، مصادف با جنگ جهانی دوّم و مشكلات آن زمان بود 

ولی به بركت خانواده و روزگار، وی اين دوران را در امنيت و آرامش و رفاه سپری 

كرد. امّا در سال 1329 به علت ورشكستگی پدر، همراه خانواده به تهران مهاجرت 

كرد و برای اولين بار در دوران نوجوانی اش طعم تلخ تنگدستی را چشيد. رادی در 

دوران متوسطه ی تحصيلی با آثار صادق هدايت آشنا شد و در همين دوران بود كه 

اولين داستانش به نام »موش مرده« را در روزنامه ی كيهان به چاپ رساند. رادی در 

دانشگاه تهران به تحصيل رشته ی علوم اجتماعی در مقطع كارشناسی پرداخت، ولی 

دوره ی كارشناسی ارشد خويش را نيمه تمام رها كرد. وی پس از طی دوره ی تربيت 

معلّم در سال 1341 به شغل معلّمی روی آورد. در همين سال با نوشتن نمايشنامه ی 

» روزنه آبی « رادی به عنوان نمايشنامه نويس مطرح شد. او در سال 1338 برنده ی 

جايزه اوّل داستان نويسی مجله ی اطلاعات شد. رادی در سال 1349 داستان نويسی را 

رها كرد و به حرفه ی نمايشنامه نويسی روی آورد. او معتقد بود كه دو اتفاقِ سرنوشت 

ساز در زندگی وی رخ داده است: اتفاق اوّل، آشنايی او باشاهين سركيسيان بود كه 
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داعيه ی تئاتر ملی داشت و با توجه به استعدادی كه در رادی می ديد مشوّقانه از وی 

می خواست كه خودش را وقف تئاتر و نمايشنامه نويسی كند. اتفاق دوّم، آشنايی او 

با جلال آل احمد در سال 1349 بود كه رادی خود می گفت: » سرانجام هموست كه 

ماده ی مستعد مرا ورزيد«.  سبك رادی رئاليسم انتقادی و برگرفته از مشاهدات عينی 

او از اجتماع است و بيان كننده ی درد مردمی است كه در كنارِ ما نفس می كشند و 

واقعيت دارند. نادر ابراهيمی در مقاله ی خود به نام “ اكبر رادی، تابش تندِ نور “ روشِ 

رادی را در برداشت های خويش از فراز و نشيب های جامعه و رخدادهای تاريخی و 

به تصوير كشيدن آنها در نمايشنامه هايش كه تا ابد همچون سندی معتبر باقی خواهند 

ماند، اين گونه بيان می كند:                                      

آقای اكبر رادی، در ارائه ی وضعيتّ طبقات جامعه ی عصرخود كه 

ديگرگونی  و  پويايی  و  طبقات  جايی  جابه  نظرسرعتِ  از  عصری ست 

پذيری آنها، كاملأ خاص و استثنايی و نشاندادن حركات شتابناک هر طبقه 

به جانب موقعيتَ طبقاتی ديگر و رشد سرطانی و انحطاط پذيری برق 

آسای طبقات بالای هرم طبقاتی جامعه، و نشان دادن نقاط ضعف و قوت 

هر طبقه در جايگاه تاريخی- اجتماعی اش، و نگريستنی كاملأ دقيق و 

ظريف به بافت و نقش ريز افراد شاخص و نمونه در هر طبقه، استاد مسلم 

و تحليل گری بی مانند است )ابراهيمی، 1383: 5(. 

بيان  اين گونه  رادی  از  نقل  به  الدين خسروی  رادی، ركن  اكبر  در شناختنامه ی 

می كند كه او آثار خود را متأثر از چخوف می دانست و می گفت:                                                         

ديده  هنرمندانه ای  دست  سايه ی  من  نمايشنامه های  از  بعضی  در 

می شود... يك رگه ی روسی، سايه ی دست چخوف... امَا دامنه ی تأثرات 

بنده فقط به اينها ختم نمی شود. اگر با ظرافت بيشتری به آثار من نگاه 
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كنيد، سايه های ديگری هم سرک می كشند... از شكسپير بگير تا گوگول، 

داستايفسكی، ايبسن، اونيل، ويليامز، يونسكو، بكت و...اين جا هدايت و 

بهرام صادقی... )به نقل از خسروی، 1383: 98(.                                                                                  

آثار وی شامل بيش از سی نمايشنامه و داستان و مجموعه ی مقالات است كه به 

برخی از آنها به شرح زير اشاره می گردد:

مرگ در پاييز )1349(، مجموعه داستان جاده )1349(، لبخند باشكوه آقای گيل 

)1352(، هاملت با سالاد فصل )1357(، منجی در صبح نمناک )1356(، پلكان )1361(، 

آهسته با گل سرخ )1368(، خانمچه و مهتابی )1382(، پايين گذر سقاخانه )1384(. 

همچنين كتاب های  نامه های همشهری )1356( و دستی از دور )1352( و مكالمات 

از مجموعه مقالات و مصاحبه های وی هستند.                                                                                                        

بررسی نمايشنامه ی »گوريل پشمالو« از ديدگاه تحولّات اجتماعی آغاز قرن بيستم 
در آمريکا                                                                                                                                        

نمايشنامه ی گوريل پشمالو از آن دسته نمايشنامه هايی است كه اونيل با الهام از 

تجربيات شخصی خويش، طی سال ها  زندگی در دريا و در كنار ملوانان و كارگران 

كشتی نگاشته است . او اين نمايشنامه را با الهام از صداقت و وفاداری افرادی نگاشته 

كه جانشان را خالصانه برای شغلشان و كشتی ای كه در آن كار می كردند، می دادند . 

اين ويژگی از نظر اونيل تنها مخصوص به كارگرانِ كشتی بود و بس. در آن زمان 

در جامعه ی آمريكا و به طور كلّی دنيايی كه به سمت مدرنيته و ماشينی شدن پيش 

می رفت، اين فداكاری ها و جانفشانی های بدون چشم داشت، انتظار نمی رفت. علاوه 

بر صداقتِ كارگران، اختلاف طبقاتیِ كارگران نيز نظر اونيل را به خود جلب كرد. در 

اين اختلاف طبقاتیِ قابل مشاهده، كسی بر ديگری برتری نداشت و هر كدام تنها شغل 
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خويش را دوست می داشت و خشنود بود از اينكه جای ديگری نيست و از اين بابت 

به خود می باليد )مولت، 1387: 7(.                                                                                            

كشتی  كارگران  اين  از  قشری  هولناک  زندگی  توصيف  به  او  نمايشنامه  اين  در 

كه تون تابان )سوخت اندازان كشتی های بخار( ناميده می شوند، می پردازد كه كارشان 

سوخت رسانی به كوره ی آتش خانه ی كشتی است. اونيل شخصيتّ اوّل نمايشنامه به 

نام ينك را بر اساس شخصيتّ يكی از تون تابان به نام » دريسكول « كه در گذشته با 

وی آشنا شده بود، خلق كرده است. دريسكول كه فرد ايرلندی الاصلی بود به ليورپول 

مهاجرت كرده و از آنجا به دريا روی آورده بود و به سبب عدم يافتن تعلق به جايی 

وكاری خود را از عرشه كشتی به دلِ دريا می اندازد. به گفتة اونيل، آشنايی اش با او 

فرصتی بود كه اين قشراز كارگران را بهتر بشناسد. به اين طريق زندگی و خود كشی 

دريسكول پايه و اساس نمايشنامه ی گوريل پشمالو شد.                                                                                                    

صحنه ی اول، محل استقرارِ تون تابان و نحوه كار ِآنان را نشان می دهد كه چگونه 

خود را خالصانه وقف حرفه ی خويش كرده اند. ينک متولدِ شهر نيويورک، رشد يافته 

در خانواده ای فرودست سر دسته ی تون تابان يك كشتی اقيانوس پيماست. علی رغم 

اينكه دوستانش، نا برابری و بی عدالتیِ جامعه شان را محكوم می كنند و خود را قربانی 

می پندارند، ينک همواره دوستانش را به خشنود بودن از زندگی شان و كارشان تشويق 

می كند. صحنه ی دوّم نمايش، خانم ميلدرد را نشان می دهد كه سر تا پا سفيد پوش 

است و قصد دارد از آتش خانه ی كشتی ديدن نمايد. او به عنوان دختر  آقای داگلاس، 

نازارت « و رييسِ هيئت مديرۀ توليد كنندگان فولاد، مشتاق  رئيسِ شركت فولاد » 

آشنايی با وضعيت زندگیِ افراد فرودست و كمك به آنها می باشد. او وانمود می كند 

كه به اجازه ی پدرش قصد انجام اين بازديد را دارد و خود را مشتاقانه به آتش خانه ی 

سنگ  زغال  ريختن  مشغول  كه  دوستانش  و  ينک  ديگر  سوی  از  می رساند.  كشتی 
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ناگهانی  طور  به  ينك  كه  هنگامی  و  نمی شوند  او  متوجه حضور  هستند  كوره ها  در 

بر می گردد و ميلدرد با او روبرو می شود از ظاهر گوريل مانند ينک، يكه می خورد و 

در حالی كه او را حيوانی كثيف خطاب می كند از حال می رود. اين بی حرمتی، ينك 

را آزرده خاطر می سازد و وی در صدد انتقام از طبقه اشراف بر می آيد . به اين سبب 

او به خيابان پنجم نيويورک كه محلِ زندگی اشراف زادگان است، می رود و به انتظار 

ثروتمندانی می ايستد كه از مراسم روز يكشنبه از كليسا می آيند. او هر چه سعی می كند 

كه آنها را با حرف هايش به تمسخر بگيرد، آنها در عوض با حركاتی متكبرّانه تنها خود 

را كنار می كشند. اين كار، ينک را بيشتر عصبانی می كند و با آنها درگير می شود و به 

دليل درگيری توسط پليس دستگير می گردد. صحنه ی ششم، ينک را در زندان نشان 

آشنا  كارگرانِ صنعتی«  »اتحادية جهانی  با  ديگر  زندانيان  آنجا توسط  او در  می دهد، 

می شود و تصميم می گيرد به منظور مقابله با داگلاس و شركت فولادش به اين اتحاديه 

اتحاديه گمان  ملحق شود ولی از آنجايی كه به گونه ای نامتعادل رفتار می كند، افرادِ 

می كنند ينک جاسوس است و او را بيرون می كنند. در آخر، ينک كه نااميد می گردد و 

از همه جا رانده می شود و از آنجايی كه همگان او را به سبب ظاهرش، گوريل خطاب 

می كردند، به قفس گوريلی در باغ وحش پناه می برد تا بلكه با آن حيوان دمساز شود. 

در پايان، هنگامی كه ينك گوريل را آزاد می كند تا او را از نابودی نجات دهد، حيوان 

او را در ميان دست هايش لهِ می كند و می كشد. 

اين نمايشنامه نشان دهنده ی تباهیِ نمادين آدمی بر اثر پيشرقت تكنولوژی است. 

داستان آن حول محور دنيايی  می چرخد كه مدرن و ماشينی شده است. دنيايی كه در 

آن احساس و عواطف جای خود را به ماشينی شدن و ماشينی فكر كردن می دهد، كما 

اينكه بارها و بارها اين اتفاق برای ينک می افتد. او قادر به تفكّر نيست و هرگاه نياز به 

فكر كردن پيدا می كند تنها مانند مجسمه »متفكّر« رودن می نشيند و ادای فكر كردن را 
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در می آورد. در صحنه ی اوّل اين نمايشنامه نيز مشاهده می كنيم هنگامی كه تون تابان 

از جا می پرند و گويی  ناگهان  مانند آدم های ماشينی  صدای زنگ را می شنوند همه 

همچون بردگان به صف می ايستند. اين امر نشان دهنده ی آن است كه انسان ها در اين 

عصر، تنها برده و اسير ماشين و زندگی ماشينی شده اند و اين دقيقاً همان نكته ای است 

كه مدّ نظر اونيل در اين نمايشنامه قرار گرفته است. 

راجرز نيز در اين باره به نقل از امرسون، ايده آليست مشهور قرن نوزدهم، می گويد 

كه در دنيای مدرن انسان تحت سلطة ماشين در می آيد و به سبب آن به موجودی 

مكانيكی تبديل می شود )راجرز، 1965: 21(. ينک كه تنها هدفش شناختنِ خويش 

و تعلق يافتن به جايی است، علی رغم شغل طاقت فرسايش ، خود را وقف كشتی 

و حرفة خويش می نمايد تا جايی كه با آن احساس وحدت می كند. اين می تواند هم 

نماد صداقت و وفاداری تون تابان باشد كه اونيل در آنها مشاهده كرد و هم می تواند 

را فدای ماشين و صنعت می كند. در  بندِ تكنولوژی، كه خود  باشد در  انسانی  نماد 

فرايندِ قربانی شدنِ انسان در عصر تكنولوژی، تصوير بيگانگی از خود و عدم تعلق و 

حتی عدم هويتّ انسان قابلِ مشاهده است. ينک كه مدت ها است هويتّ و نامش را 

به عنوان » رابرت اسميت « فراموش كرده و به نامِ مستعار ينک اكتفا نموده، نمونه ی 

آشكاری است برهمين مدّعا. نكته تأسف بارتر اين است كه اين تنزّل تنها از رابرت 

اسميت به ينک ختم نمی شود بلكه از ينک به حيوان و به گوريل تبديل شدن است، 

كه در حقيقت كنايه ای است به تنزَل انسانِ در بند ماشين و تكنولوژی به انسانِ عصر 

گرايی  گزاره  كتاب  در  كرمانی  زاده  ناظر  فرهاد  كه  طور  همان  نئاندرتال.  يا  حجر 

]اكسپرسيونيسم[ در ادبيات نمايشی به آن اشاره داشته است » اين رجعت به سبب 

جبر محيط، يعنی مضايق و مظالم جامعه ای است كه طبقات و اقشار ممتاز استثمارگر 

آن، بر طبقات و اقشار محروم و فرودست تحميل كرده اند« )ناظر زاده كرمانی، 1368: 
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117(. او همچنين خاطر نشان ساخته است كه: » نه تنها ساخت اجتماعی و اقتصادی 

جامعه ی ظالم و طبقاتی، بلكه “ماشين“، “ صنعت “و“ تكنولوژی“ نيز در اين خصوص 

سهم دارند )همان : 118(. اين تغيير يافتن تدريجی هويتّ انسان به گوريل در ينک، او 

را چه از لحاظ ظاهری و چه از لحاظ باطنی تحت تأثير قرار داده است. از نشانه های 

ظاهری اين تغيير هويتّ، ظاهرِ دود گرفته و اندام خميده ی اوست كه بر اثرِ ريختن 

مداومِ ذغال سنگ در كوره پديد آمده است و ديگر نشانه، ناتوانی او در تفكّر است. 

سلدن در اين باره می گويد: »ينک، در نفرت شديد خود نسبت به دنيای امروزين شبيه 

از طريق، ذكر جفايی است كه  دنيا  اين  به  او نسبت  ميمونی وحشی است، واكنش 

فرهنگ امروزين در نظام ماشينی جهنمی به آن تجسم می بخشد )سِلدن، 1375: 132(. 

ينك پس از رويارويی با ميلدرد، نماد اشرافيتّ و سرمايه داری، كه توسط او حيوان 

خطاب می شود در درونِ خود به اين واقعيت پی می برد كه به راستی به حيوانی بدل 

شده و در نتيجه به قفس گوريلی در باغ وحش پناه می برد تا كه شايد با او احساس 

يكی شدن نمايد. به طور كلّی می توان گفت كه نمايشنامه ی گوريل پشمالو مقايسه ای 

است از عصرِعتيق با عصرِ جديد يا عصرِ ماشين. همان طور كه پدی ، از ديگر تون تابان 

اين كشتی، به طور مكرّر از روزگاری ياد می كند كه كشتی ها هنوز مكانيزه نشده بودند 

و كار كردن برای كارگرانِ كشتی طبيعی تر و انسانی تر بود، اونيل نيز اين تفاوت را 

بازگو می كند به اين هدف كه نشان دهنده ی آن باشد كه در عصر ماشين ديگر جايی 

اين عصر حاكم است، مقررات  تنها چيزی كه در  انسانی نيست و  برای ارزش های 

انسان را هدايت می كند. درنمايشنامه ی گوريل  و قوانينِ خشك و مرسوم است كه 

پشمالو، قابل ملاحظه است به همان اندازه كه ينک احساس تعلق به زندگی ماشينیِ 

خويش می كند، پدی با او به مخالفت می پردازد و حقيقتِ زندگی تون تابان را در عصرِ 

جديد اين گونه بيان می كند:          
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بس كه خاكه ذغال قورت داديم ريه هامون داره می تركه. اين پايين تو 

آتيش خونه، كمرمون شيكسته و دلامون لگدمال شده. مدام بايد به كوره، 

پايين  خوراک بديم. ولی خوراک كوره كه فقط ذغال سنگ نيس. اون 

جسم و جونمونم خوراکِ كوره می شه. مث ميمونای باغ وحش، حسابی 

اسير و ابير اين قفس فولادی شديم و حسرت آسمون به دلمون مونده. 

)به ترجمه ی قادری، 1387:31(.

نكته ای ديگر كه اونيل در اين نمايشنامه به عنوان سمبلِ اسارت بشری به آن اشاره 

كرده اشرافيتّ است كه از نظر وی تلخ و گزنده است. هنگامی كه ينک به واقعيتِ 

هستی خويش پی می برد، تصميم می گيرد كه انتقام خود را از اشراف بگيرد. به اين 

خيابان  اين  در  كه  چيزی  اولين  كند.  مقابله  آنها  با  تا  می رود  پنجم  خيابان  به  دليل 

خشم او را بر می انگيزد، ويترين های رنگارنگ مملو از پالتوهای پوست و جواهرات 

يكسال  با دستمزد  است  برابر  آنها  از  كدام  قيمت هر  به گفته ی وی  كه  گرانبهاست 

كارگرانی مانند او، يا حتی هزينه ی يكسالِ يك خانواده. ينک تلاش می كند كه افراد 

او، آنها فقط مانند آدم های  بياورد ولی در جواب آزار و اذيت  ثروتمند را به خشم 

ماشينی و مكانيكی عذر خواهی می كنند و با غرور و بی توجهی خود را از ينك كنار 

می كشند. اين نكته می تواند نه تنها نشان دهنده ی بی تفاوتی ثروتمندان نسبت به ضعفا 

باشد، بلكه می توان آن را گواهی بر بی تفاوتی آنها نسبت به دستورهای دينشان دانست 

)راجرز، 1965: 21(. در شناختنامه ی رادی، رادی نيز در خصوصِ چنين بی اعتنايی 

انسان ها نسبت به ديگران و خودشان در مقاله ی خود به نام “ برای چه می نويسد، 

برای که می نويسد؟ “ اين گونه بيان می كند:                                                             

اگر آدم ها چنين بی درون، چدنی، ربات شده اند و با اشياء و اشكال و 

دگمه ها انس بيشتری دارند تا با خودشان، و اگر متفكّران غرب در لاک 
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عقل مدرن سُريده اند و نعره های با صلابت مردان به زنجمويه كشيده 

است، اين تمام ناشی از غلبه ی يكسان سازی تكنيك، تكنيك های آلوده 

به جباريتَ غول، و سرانجام همان فلج اعصابِ چشم و تاری ديد است 

)رادی، 1383: 46(                                                     

صحنه ای كه ينك را در زندان نشان می دهد در حقيقت بيداری او به واقعيتِ تباهی 

انسان، در عصر صنعت است. در آنجا او می فهمد تمام عمرش را در بند بوده است، 

در بندِ فولاد به عنوان نمادی از صنعت و اين درست از زمانی شروع شده است كه 

او در آتش خانه فولادين كشتی حبس و سال ها ازآسمان آبی و طلوع آفتاب بی نصيب 

بوده است. سپس او به اين نكته می رسد كه قفس، زندان، غل و زنجير همه از فولاد 

ساخته شده اند و تصميم می گيرد در پیِ مقابله با داگلاس، رييس اتحاديه فولاد، بر آيد 

تا فولاد و هر آنچه را كه در اين دنيا ازجنس فولاد است از ميان بردارد. به طور كلّی 

می  توان گفت كه نداشتن “ تعلق “ به شرايط و محيطی كه شخصيتّ های اين نمايشنامه 

به زيستن در آن محكوم شده اند، از جمله عذاب های آنان می باشد. برای مثال، ينک با 

وجودِ تلاش بی وقفه ی خويش برای يافتنِ تعلق به پيرامونش، در انتها به اين نتيجه 

می رسد كه در عصر حاضر جايی برای او در اين دنيا نيست كه به آن متعلق باشد و 

همين طور تلاش ميلدرد نيز به عنوانِ يك سرمايه دار كه در تكاپوی يافتن معنايی 

برای زندگی پوچ خود است، به اين سبب است كه نمی تواند احساس يكی بودن و 

وحدت با دنيای خويش داشته باشد. پدی به دليل مسحور شدنش در خاطرات خوشِ 

گذشته و لانگ به دليل غوطه ور شدن در خواب و خيال های خوشِ آينده، قادر نيستند 

تعلقی به عصرِ حاضر و دنيای مدرن بيابند. به قولِ ناظر زاده كرمانی، اونيل در يكی از 

مصاحبه هايش، شخصيتّ ينک را اين گونه تفسير می كند:                                                                                                                                         

 تكاپوی ينک برای آنكه به “ جايی “، “ كاری “ و “ كسی “ تعلق 
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داشته باشد، و يا يافتن “ تار “ و يا “ پودی” كه وی را در بافته ی زندگی 

انشای اين  بگنجاند، تكاپوی همه ی ماست. يك “ فكر اصلی” كه در 

نمايشنامه هميشه در ذهن من خطور نموده: يافتن و نمودن آن تار يا 

پود “ گمشده ای “ است كه انسان را جزو تافته و بافته زندگی و جامعه 

می كند، من اين تار و پود را “ فهم “ و “ درک “ ما از “ اوضاع “ و “ 

از ناظر زاده كرمانی،  1368:  احوال “ همديگر تلقّی می كنم. )به نقل 

 .)124

از لحاظ لغوی نامِ ينک مخفف كلمة يانكی يا سربازآمريكايی در دوره ی جنگ های 

تمدنی در تاريخ آمريكا است.  هدف از اين جنگ برقراریِ مساوات و برابری بين 

و  با رشادت  اينجا  در  ينک  بود.  آن عصر  ثروتمندان  يا  برده داران  و  فقرا  يا  بردگان 

دليری همان سربازان، برای آن هدف می جنگد تا بار ديگر مساوات و برابری را بين 

طبقه ی خويش يا فرودستان و طبقه ی ميلدرد يا اشراف برقرار كند. از آنجايی كه در 

هياهوی عصرِ ماشين و عصرِ سرمايه داری صدای ضعيف اين اقشارِ فرودست به گوش 

نمی رسد، صدايشان خاموش می شود و مانند ينک به هلاكت و نيستی می رسند. ينک 

در حقيقت يك قربانی است، قربانی ساختارهای اقتصادی و اجتماعی آمريكا كه او را 

می بلعد و در هم می شكند.                

 

بــررسی نمايشنامه ی » پلّکان « از ديدگاه تحولّات اجتماعی دهه های 40 و 50 
در ايران

تنظيم  پرده  پنج  در  كه  است  گرا  واقع  اجتماعی  تراژدی  يك  پلّكان  نمايشنامه ی 

پر  كنش های  بستر  در  را  انسان ها  رفتارهای  و  كردارها  از  مجموعه ای  و  است  شده 

نوشته   1361 سال  در  كه  نمايشنامه  اين  می گذارد.  نمايش  به  ايران  اجتماعیِ  تضاد 
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است.  پايان  تا  آغاز  از  نوخاسته،  دارِ  سرمايه  يك  شكوفايی  و  رشد  درباره ی  شده ، 

از  از سه قطعه عكس كه توسط يكی  الهامی  بر اساس  را  نمايشنامه  اين  اكبر رادی 

دانشجويانش برايش فرستاده شده بود، نوشته است. اين عكس ها نشان دهنده ی سه 

مرحله ی متفاوت از زندگی يك سرمايه دارِ نو كيسه است. عكسِ اوّل نشان دهندۀ مرد 

جوانی بود ورزيده كه عرقگير آستين كوتاهی به تن داشته با پاهايی برهنه بر لبِ تختی 

زير سايبان گالی پوش يك قهوه خانه نشسته بود. عكسِ دوّم همين شخص را در چند 

سال بعد نشان می داد كه در اينجا كتی بر دوش انداخته و پاشنه ی كفش ها را خوابانده 

و وسط يك دكان، كنار موتوری آچار به دست روی دو پا نشسته بود. عكسِ سوّم باز 

همان شخص ولی حدوداً پنجاه ساله و عاقله كه در اينجا رب دشامبر بتهّ جقّه پوشيده 

و جلوی پرده ی سنگين منگوله دار با هيبتی اشرافی و لبخندی رندانه ايستاده بود. در 

پاسخ به آن دانشجوی خود، رادی تنها نمايشنامة پلّكان را می نگارد كه تفسيری باشد 

برای آن سه قطعه عكسِ الهام بخش.                                                                                                      

رشت  پسيخان  روستای  و   1333 تابستان  در  كه  پلّكان  نمايشنامة  اوّل  پردۀ  در 

می گذرد، شاهد دزديده شدن گاو شيردهِ آقا گل هستيم. او بعد از متضّرر شدنش در 

كشت بادام آن سال، تنها سرمايه ی باقيمانده ی زندگی اش را كه همين يك گاو بود و از 

فروش شيرِ آن امرار معاش می كرد، اين چنين از دست می دهد و حالا با دزديده شدن 

آن مستاَصل و درمانده شده است. همان طور كه داستان پيش می رود، آشكار می شود 

كه بلبل فروشنده دوره گرد، گاوِ آقا گل را دزديده و از فروشِ آن سيصد تومان به 

دست آورده است.                                                                              

پرده ی دوّم در همان روستا و در سال 1335 اتفاق می افتد. بلبل در اينجا صاحب 

دكه ی جگركی شده است و از آنجايی كه هدفش تنها پولدار شدن است، با وجودِ 

قول و قرارِ ازدواجش با دختری به نام بمانی، دختر ترشيده ی حاج عمو كلوچه پز را 
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خواستگاری می كند به اين اميد كه از اين طريق به نان و آبی برسد. بمانی هم كه تاب 

و تحمل شكست عاطفی را نداشته در همان شب خود را در رودخانه غرق می كند.                                                                     

پرده ی سوّم سال 1341 را نشان می دهد كه بلبل دامادِ حاج عمو شده و از فروش 

خانه ای كه از حاج عمو به او رسيده، صاحب دكانِ دوچرخه سازی شده است. بلبل 

كه از سر كيسه كردن مردم حالا به نان و نوايی رسيده از كمكِ مالی به زن شاگردِ 

مغازه اش كه از شدت درد و نداشتن پانصد تومان برای بستری شدن به خود می پيچد، 

سر باز می زند و سبب مرگِ وی می شود.                                                                                                                      

زمانِ وقوع حوادث، در پرده ی چهارم سال 1350 و مكان، دفتر ساختمانی بلبل 

در محلّه ی گلسارِ رشت است. در اينجا بلبل يكی از كارگرانش به نام سليمان را در 

مستراحی در حال ساخت، حبس كرده است به اين دليل كه او در برابر چشمِ ديگران 

معترض شده بود كه با هجده تومان نمی توان شكمِ شش عائله را سير كرد. با وجود 

اينكه كارگران ديگر اعتصاب كرده اند و چند نفر ديگر وساطت كرده اند كه سليمان از 

مستراح آزاد شود تا از سرما جان نسپارد، بلبل توجهی نمی كند و تنها از پليس كمك 

می خواهد تا آشوب آنها را سركوب كند. درآخر، جسد يخ زده ی سليمان را سوار بر 

فرغون به داخل دفتر بلبل می آورند.                                                                                                    

در خانه ای  بلبل  زندگی  می افتد، شاهدِ  اتفاق  در سال 1357  كه  آخر  پرده ی  در 

ويلايی در فرمانيه تهران هستيم. همه چيز حاكی از اين است كه بلبل به ثروتی اشرافی 

اين است كه  دارد در صدد  نام  مهندس مسعود تاج  او كه حالا  يافته است.  دست 

پسرش را به وصلت دخترِ تاجرِ ثروتمندی به نامِ آهنچی در بياورد ولی پسرش سعيد 

مقاومت می كند و اين امر سبب سكته و مرگ بلبل می شود.                                                                                              

در اين نمايشنامه، شاهد زندگی غمگينانه ی مردمی هستيم كه در دام خود خواهی ها 

و زياده خواهی های فردی نوكيسه به نام بلبل گرفتار شده اند. در صحنه ی اوّل نمايشنامه، 
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شاهد سكون و ناپويايی اين افراد هستيم كه چگونه آرزوهايشان همانند دود چپقشان 

دود شده است )زاهدی، 1390: 52(. با توجه به گفته ی رادی كه معتقد بود: » وظيفه ی 

قلم اجرای عدالت در جهانی است كه عرضه می كند « )به نقل از آقا عباسی، 1383: 

476(، او در اين نمايشنامه نيز عدالت را فرياد می كند، عدالتی كه توسط افرادی چون 

بلبل در اين دنيا از دست رفته است. به گفته ی قادری در مقاله ی ”رادی، ربع قرن و 

مدرنيته ای قناس”، رادی در اين نمايشنامه »گوشه ای از تاريخ معاصر جامعه ی خود 

را در سطوح اجتماعی، اقتصادی و فرهنگی به تصوير كشيده و بر مدرنيته ی متأخر و 

نا متوازنی كه در به وقوع پيوستن اين تغيير و تحولّات نقشی كليدی بازی كرده است 

به  است  كنايه ای  حقيقت  در  داستان  اين   .)125  :1390 )قادری،  می گذارد«  انگشت 

ورود تكنولوژی و شكل گيری زندگی نوين شهری و صنعتی؛و از آنجايی كه اين ورود 

به طور نا متوازن يا قناس بوده سبب از هم پاشيدن نظامِ جوامع روستايی گرديده است. 

يكی از بارزترين نشانه  های مدرن شدن روستاها در دهه ی چهل پديد  آمدن فرهنگ 

سوداگری و دلّال منشانه ی آدم هايی چون بلبل است )مالمير، 1390: 261(. اين گونه 

افراد، در حقيقت، برای رسيدن به اهدافشان، جسم و جان انسان ها را نيز به معامله 

می گذاشتند. بلبل ضد قهرمانِ اين داستان، و در حقيقت شخصيتی پليد و حيوان صفت 

از فقر در روستا آغاز كرد و بعد از 24 سال به سرمايه داری بزرگ تبديل شد. او در 

اين راه برای رسيدن به ثروت و اسم و رسم، از مردم بينوا و ساده لوح استفاده كرد 

و در برابر فروپاشی و رنجِ ديگران نيز چشم های خود را بست. شخصيتّ هايی چون 

آقاگل، مشتی آقا، حاج عمو » قهرمانان بادپای تاريخ اجتماعی ملّتی هستند كه در 

برهه ای از تاريخِ بحرانی جامعه خود، مورچه سواری می كنند. در حالی كه بلبل ها و 

کاس علی ها در عينِ حضورِ نشسته در كنار آنها در تدارک ساختن پلّكانی از استخوان 

شانه های آنها، به سرعت باد در حركت هستند. پلّكانی كه اوج آن پرتگاهی است برای 
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سقوط انسانيتّ « )زاهدی، 1390: 52(.               

نماينده ی  حقيقت،  در  می يابد،  شهرت  تاج  مسعود  مهندس  به  بعدها  كه  بلبل 

آدم های تازه به دوران رسيده و ويرانگرِ دهه های 30 ، 40 و 50 خورشيدی در ايران 

است. اين وضعيت، نشان دهنده ی بحرانِ اقتصادی ايران در آن زمان است كه چگونه 

چنين افرادی برای رسيدن به رشد اقتصادی از هيچ حركتِ ويرانگرانه  ای نمی گذشتند 

و در عين حال می تواند نمادی از سياست های نا مناسبِ دولت برای ورود مدرنيته به 

كشور، مخصوصاً روستاها و شهرهای كوچك باشد. قادری در اين باره در “رادی، ربع 

قرن و مدرنيته ای قناس“ می گويد:                                                         

ممكن  زمينه های  همه  در  بلبل  فعّاليتّ های  گسيخته ی  لجام  تنوَع 

بالاخص  و  جامعه  سطح  در  دامنگير  فساد  از  حاكی  تنها  نه  اقتصادی 

مدرنيته ی  كننده ی  ورودگيج  از  بلكه  است،  دولتی  كارگزاران  در سطح 

اقتصادی و نبود آمادگی لازم در برابر ضربات تكان دهنده اش خبرمی دهد 

و می تواند نمونه ای باشد از برنامه های توسعه ای و دولت سالار به منظور 

با قرن ها حركت آهسته و  مدرن سازی يك شبه ی كشور كه در تقابل 

پيوسته ی غرب قرار گرفته و خامی و ناهنجاری چنين حركت های شتاب 

زده، ناپخته و فاجعه آميز را بهتر بازگو می كند )قادری، 1390: 120(.

بلبلكه خود نيز در بند نظام سرمايه داری گرفتار است، خواسته يا ناخواسته ديگران 

را هم قربانی اشتباهاتش می كند. او در حقيقت نماد اشرافيتَ و نظام فاسدی است كه 

فرو دستانِ جامعه را در هم می شكند و نابود می كند. او حتی از گاو شيرده آقا گل 

كه تنها سرمايه ی آن مرد بينوا بود، نمی گذرد و از دزديدن و فروختن آن، خود را به 

نواييمی رساند. از آقا گل گرفته تا بمانی، دختر درمانده ای كه ساده لوحانه به وعده و 

و عيدهای دروغين او دلبسته بود، تا زنِ شاگردش اسکندر كه از نداشتن پانصد تومان 
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جان باخت تا سليمان و ديگر كارگرانش كه مجبور بودند با حقوقِ ناچيز برای او كار 

كنند، همه و همه قربانی هايی هستند كه در دامِ او گرفتار شده اند. آقا عباسی درباره ی 

او می نويسد:                             

بلبل، مشت، نمونه ی خرواری از آدم های بی سر و پا و تازه به دوران 

محيط  در  بی وجدانی  و  خرمردرندی  پشتوانه ی  به  كه  است  رسيده ای 

پيمانكاری و كلّاشی و  مساعد دلارهای نفتی به شغل شريف دلّالی و 

كلاهبرداری مشغولند. همين ها هستند كه “ هزار فاميل “ ها را می سازند و 

با پارتی بازی و به اصطلاح امروزی ها “ رانت خواری “ پروار می شوند« 

)آقا عباسی، 1383: 477(.    

بلبل در آخر داستان در حال صحبت كردن با يحيی، نوكرِ وفادار خويش، تمام 

عذاب وجدان هايی را كه از جناياتش در دل پنهان داشته بيرون می ريزد و آنها را به 

سرگذشت يحيی پيوند می زند:

تو خيلی ساله مونس منی. كس و كاری هم كه نداری. يه دونه گاو 

داشتين... كه وازش كردن ]اشاره به گاو آقا گل[، خواهرت كه طفلی توی 

رودخونه افتاد و ناكام شد ]اشاره به سرگذشتِ بمانی[. زنت كه اول صبای 

زندگی ور پريد] اشاره به زن اسکندر[. باباتم كه بيچاره يه شب تو مستراح 

يخ زد ]اشاره به سرگذشت سليمان[ و مثَ اينكه يه بچه شير خوره هم كه 

داشتی ] اشاره به بچه ی بی مادرِ اسكندر[ )رادی، 1368: 130(.

همان طور كه در نمايشنامه ی گوريل پشمالو، ينک به عنوان يك كارگر، خشم و 

نفرتِ خود را در برابر سرمايه دارانِ خيابان پنجم نيويورک نشان داد، در نمايشنامة 

پلّكان هم همين شورش و اعتراض كارگری در پرده ی چهارم قابل مشاهده است كه 

چگونه كارگرانِ بلبل، در برابر بی عدالتی و ظلم او اعتصاب می كنند. در حقيقت، اين 
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دقيقاً همان نكته ای است كه شورشِ كارگران را در برابر بی عدالتیِ ناشی از انقلاب 

را می توان در  ماشين  آور می سازد. روندِ صنعتی شدن و ظهور جهنمّی  ياد  صنعتی 

هم  از  شاهد  روستا  در  كاميونی  و حضور  ورود  با  كه  كرد  تفسير  گونه  اين  پلّكان 

گسيختگی زندگی آقا گل هستيم به اين دليل كه تنها سرمايه ی زندگی او توسط اين 

كاميون كه نماد صنعت است ربوده شد. پس از آن حضور و تسلط دوچرخه و موتور 

انسانيتّ شخصيتّ های داستان را  را شاهد هستيم كه چگونه احساس و عواطف و 

كه بر سرِ آنها معامله می كنند به زير سلطه در آورده است. در پرده ی چهارم نيز نمادِ 

شهرنشينی و تجدّد در ساختمان های در حالِ ساختِ بلبل قابل ملاحظه است كه اين 

نيز می تواند نشان دهنده ی نظامِ مدرنيته باشد كه انسان ها را فدا و قربانی مقررات و 

قوانين خشك و بی روح می كند.                                                                             

اگر در نمايشنامه ی گوريل پشمالو ينک بر اثر زندگی ماشينی و عصرِ تكنولوژی 

در ظاهر به حيوانی مبدّل گشت، ولی قابل ترّحم است چرا كه او بر اثر نحوه ی كار و 

شيوه ی زندگیِ خود و تحت سلطه ی دنيای صنعتی به اين وضعيت اسفناک دچار شد؛ 

ولی بلبل در نمايشنامه ی پلّكان، همان حيوانی است كه ينک را در باغ وحش می درد 

و نابودش می كند. چرا كه بلبل احساس و عواطفش را به عنوان يك انسان از دست 

داده و تنها خصيصه ای كه برايش مانده رذالت و خباثت يك حيوانِ وحشی است كه 

در راه رسيدن به طعمه ی خويش همه چيز و همه كس را می درد و نابود می كند.     

نتيجه گيری
دنيايی كه در اين مقاله، عصرِ تكنولوژی، عصرِ صنعت، و عصرِ مدرن ناميده شد 

در حقيقت، دنيايی است كه در آن عدم هويتّ، از خود بيگانگی و عدم تعلق داشتن 

انسان ها به جايی و كاری، از معضلات آن است. در اين عصر، قوانين و مقررات خشك 
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و مرسوم جايگزين احساسات و عواطف انسانی و حتی انسانيتّ می شود و انسان به 

جايی می رسد كه حتی با خود نيز غريبه است. مسأله بيگانگی از خود كه گريبانگير 

شخصيتّ های ينک و بلبل شده است، در حقيقت زبانِ حال انسانِ مدرن است. اين 

نكته ناشی از جدا افتادن انسان ها از يكديگر و عدم درک شرايط و موقعيتّ های فردی 

و اجتماعی آنها است كه به بيانی ديگر می توان گفت ناشی از اختلاف طبقاتی و قشر 

بندی های اجتماعی است كه پيشتر بيان شد. امَا از آن جايی كه هر مسئله ای راه حلّی 

دارد، شايسته است تلاش شود تا بتوان راهی يافت كه ارزشِ انسان را به عنوان  » 

اشرف مخلوقاتِ « خداوند، پاسداری كرد و نگذاشت كه در اين عصر كه همه چيز 

تحت سلطه ی زندگی ماشينی و مكانيكی قرار گرفته، انسان، تنها به عنوانِ يك ابزار 

شناخته شود. و چه راه حلّی بهتر از عقيده ی اونيل كه معتقد بود: 

زندگی به خودیِ خود زيستنی نيست و انسان پيوسته می كوشد تا 

روياها و اميدهای خود را نسبت به شرايط و موقعيتّ های بهتر و والاتر، 

تحقق بخشد و اين تقلّا برای ارتقا حتی اگرچنين بی ثمر هم باشد، به 

خودی خود از شكوهمندی های انسانی به شمار می رود. برای والاسازی 

شرايط و موقعيتَ های زندگی، انسان بايد از“خود آگاهی” آغاز كند. وی 

نخست  بايد خود را بشناسد و حقايق را درباره ی خود به دست آورد 

)به نقل از ناظر زاده كرمانی، 1368: 130(.

بعد از خود شناسی و خود آگاهی، همان طور كه اونيل بيان كرده است، انسان بايد 

قادر به درکِ ديگران باشد. مراد از اين دو فرايند در حقيقت ايجاد عشق و همبستگی 

بين انسان ها است. با اين هدف كه مقابله ای باشد برای از بين بردن مرزهای جهنمی 

بين انسان ها در عصرِ حاضر.                                                                                           
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